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TEMPORANEA DE PALERMO
Y TAORMINA

POR

_J uan Orrego Salas

F UE la tibia primavera siciliana la que ofrecié esta vez sus tierras
a las caravanas de misicos que afio a afio viajan de toda Europa
para escuchar los Festivales de Misica patrocinados por la Sociedad
Internacional de Miusica Contemporanea. Si a nadie mereci6é re-
paros el haberse escogido las ciudades de Palermo y Taormina co-
mo centro para estos Festivales, a quienes pesan en la misma ba-
lanza la belleza e interés de estas tierras con la distancia que debe
salvarse para llegar a ellas, parecitles no ser el lugar méas indicado
para realizar estas jornadas de misica. Asiopinaron muchos europeos,
olviddndose del internacionalismo de la sociedad patrocinadora y
por lo tanto prescindiendo de aquellos que hubieron de cruzar océa-
nos, continentes y cordilleras, para llegar al extremo sur de la bota
italica. ;Qué habrian pensado quienes hicieron cuestién de millas
o kilémetros, si estos Festivales se hubieran celebrade en América?
{Y no tienen tal vez derecho los pafses que en nuestro hemisferio
pertenecen a la S. I. M. C. a solicitar que después de veinticuatro
afios de vida de la Sociedad, se celebre algfin festival en sus terri-
torios?

Este problema plantea la existencia del primer punto vulnera-
ble de la 5. 1. M. C. el que va hiciera notar la seccién norteameri-
cana en circular repartida a las demdés secciones durante el afio
1948. Mientras la Sociedad Internacional de Musica Contempor4-
nea mantuvo durante sus primeros afios de vida, su esfera de accién
dentro de los paises centro-europeos, no fué dificil llenar las deman-
das que en este sentido hacfan las diferentes secciones que pertene-
cian a esta organizacién. La expansién experimentada posteriormente,
no sblo por el hecho del incremento de su capacidad financiera,
sino que también por el necesario reconocimiento que debia pres-
tarse a otros pafses cuya actividad artistica comenzaba a pesar en
el mundo, fué el que puso a la &. 1. M. C. frente al problema que
significaban las distancias y los subidos costos de pasajes y aloja-
mientos. Este problema se debatié ampliamente durante las deli-
beraciones de Palermo; el presidente, Edward Clark, propuso la
celebracién de Festivales «a latere» en los paises americanos y asia-
ticos, los que podrian organizarse dentro de las bases establecidas
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por los estatutos de la S. L. M. C,, pero que no incluirfan como
hasta ahora se ha hecho en Europa las reuniones paralelas de los
delegados de todos los paises y los conciertos de miisica contem-
porénea, Estos Giltimos quedarian reservados para los paises europeos.
La idea de Mr. Clark fué aceptada en principio, quedando poster-
gado el estudio en sus detalles por el Consejo Presidencial de la
S. [. M. C. Aunque la proposicién del presidente significa un avance
en este terreno, no implica ella un decidido reconocimiento de un
grupo numeroso de secciones cuya actividad musical las hace acree-
doras a ser consideradas en igualdad de condiciones con los paises
de Europa central. Es éste el caso de las secciones americanas, del
Asia Menor, de Africa y del Oriente; cuyos derechos no han sido
valorizados ni en este aspecto, como tampoco en otros que enu-
meraré mas adelante. S6lo una adecuada solucién del problema
comentado permitird el fiel cumplimiento del articulo tercero de
los estatutos de la S. I. M. C. en el parrafo que dice que <el objeto
de la S. I. M. C. es: cultivar la mdsica contemporinea de valor
sin contemplar la nacionalidad, raza, filiacién politica o religién del
compositor».

Hay un indiscutible desequilibrio de los beneficios que recibe
cada seccién en circunstancias que cada unade ellas contribuye con
la misma cuota anual al sostenimiento de los ideales y labor de la
Sociedad. El delegado de Israel, Dr. Peter Gradenwitz, hizo notar
este fenémeno en las recientes deliberaciones de Palermo, después
de haberse rechazado la invitacién formulada por éste para que los
Festivales del afio 1950 se celebraran en Tel Aviv. La asamblea
consideré este ofrecimiento impracticable, debide a las dificultades
que implicaba la movilizacién a este punto. En su reemplazo se
acordé aceptar la invitacién de los delegados belgas para realizar
estos Festivales en Bruselas. Un superficial an4lisis de las distancias
que median entre Tel Aviv demuestra que es s6lo un grupo pequeific
de paises, en su mayoria los de la esfera centro europea, los que
tendrian que afrontar un largo viaje. Hay otros, por cierto, como los
delegados latino-americanos, a quienes llegar a Bruselas o a Tel Aviv
les es indiferente. Entre las secciones que podrian haberse benefi-
ciado con la celebracién en Tel Aviv, o aquellas a las cuales no afec-
taba este acuerdo, en el caso de ser necesario de hacerlo en Europa
o Asia, estin Argentina, Australia, Brasil, Bulgaria, Chile, China,
Checoeslovaquia, Egipto, Grecia, Hungria, India, Israel, Italia,
Japén, Polonia, Portugal, Rumania, Sud Africa, Espaiia, Turquia,
Estados Unidos y Yugoeslavia. Si se considera de que estos paises
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suman veintidos entre treinta y tres que son los que componen los
registros de la S. 1. M. C., puede establecerse ficilmente de que la
mayorfa de la votacién en Palermo se obtuvo por el hecho de que
fueron las secciones interesadas en Bruselas las que enviaron de-
legaciones mas completas, a las cuales se plegaron por razones po-
liticas aquellas que no estaban de acuerdo con que se celebrara en
Israel, mientras catorce de los pafses niencionados mé4s arriba no
enviaron delegaciones a Palermo. No quiero con ello exhibir ningtin
tipo de partidarismo por el caso especial de Israel, pese a la admi-
racién que la organizacién artistica de este pafs me merece, sino
que demiostrar con ello, que a este respecto existe en la S. I. M. C.
un mal entendido concepto de lo que es un verdadero internacio-
nalismo, provocadopor el doininio de ciertos paises a quienes les
ha tocado regir por muchos afios los destinos de la institucién.

La siguiente lista de las ciudades donde se han celebrado los
Festivales de Misica, desde la fecha de fundacién de la S. 1. M. C,
demuestra, salvo en los afios que recayeron en la reciente guerra,
lo comentado anteriormente:

1923 Salzburg 1935 Praga

1924 Praga 1936 Barcelona
1925 Venecia 1937 Paris

1926 Ziirich 1938 Londres

1927 Franckfurt 1939 Varsovia

1928 Siena 1940-41 Nueva York
1929 Ginebra 1946 Londres

1930 Bruselas 1947 Copenhague
1931 Oxford 1948 Amsterdam
1932 Viena 1949 Palermo Taormina
1933 Amsterdam 1950 Bruselas

1934 Florencia

***

El analisis general de las obras presentadas en el reciente Fes-
tival de la S. I. M. C. celebrado en Palermo y Taormina entre los
dias 22 y 30 de Abril plantea por sf solo un conjunto de problemas
algunos de ellos posibles de corregir sin mayores cambios en la es-
tructura misma de la institucién patrocinadora vy otros que impli-
can variaciones fundamentales en lo que respecta a la orientacién
v principios de ésta. Seis conciertos y espeticulos de épera y ballet,
constituyeron el grueso de los citados festivales; a éstos se agregaron
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tres mis, cuyos programas no correspondieron a obras selecciona-
das por el jurado que se reuni6é previamente en Roma. En las tres
reuniones extraordinarias se presenté la 6pera «Le Roy Roger» de
Karol Szymanowsky, el «Pierrot Lunaire» de Schoenberg y un pro-
grama de Mtsica Moderna Italiana dirigido por Fernando Previtals,
frente a la Orquesta de la Radio Italiana de Roma.

No se esperaba que los seis conciertos que constituyeron los
Festivales reunieran un crecido niimero de obras maestras. Era ra-
zonable, sin embargo, exigir que en una seleccién realizada con el
propésito de exhibir un calificado panorama de la produccién ac-
tual, hubiera habido un nitmero mas crecido de composiciones de
valor.

Salvo en el caso de las sefialadas excepciones que mencionaré
mas adelante, los programas de Palermo y Taormina, se movieron
en un ambiente de increfble mediocridad y monotonia. De haber
existido una ausencia total de obras de valor habria podido pen-
sarse que en la actualidad el mundo no tenia fuerzas para producir
algo mejor; sin embargo, la presencia reducida de éstas y el predo-
minio de lo mediocre, constituyé un hecho digno de ser cofhentado,
pueste quee implica una. falla capital en el organismo patrocinadot
de dichos Festivales.

La Sociedad Internacional de Misica Contemporanea fué fun-
dada por el profesor Edward Dent, con el propésito de «proteger
y estimular toda tendencia experimental v de dificil captacién en
la misica; representar y salvaguardar los ideales artisticos comunes
a los misicos contemporineoss. (Art. 3 de los Estatutos de la So-
ciedad). Si en 1922, cuando se planed por primera vez la estruc-
turacién de esta entidad era posible hablar de «<tendencias experi-
mentales» en la masica, cuya existencia era un hecho en la década
que siguié a la Primera Guerra Mundial, la evolucién posterior que
los acontecimientos artisticos han sufrido debido principalmente al
incremento de los medios de difusién musical, no justifica el seguir
considerando en un plano de principal importancia tal concepto.
Si entre los afios 1920 y 1930, el grueso de la produccién musical
de esos dias podfa ser considerada experimentalista o «de dificit
captacién», v dentro de tal clasificacién recaia la obra de Schoen-
berg, Strawinsky, Bartok, Hindemith, Prokofieff y otros, en la
actualidad son precisainente estos maestros los que han sobrepa-
sado esta etapa y hoy dia sus creaciones se han incorporado a la
vida regular de conciertos, las que si no son consideradas en igual-
dad de condiciones con las obras clisicas o roménticas, se debe a
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otros motivos; pero asf y todo ellas ya no interesan a la S. I. M. C.
puesto que han dejado de ser <experiientaless.

La crisis que con motivo de lo expuesto se ha producido en el
mecanismo interno de la S. I. M. C. se ha hecho extensiva a un
crecido nimero de nuevos valores de la creacién musical, cuyas
obras, aunque siendo esporadicamente ejecutadas por las diferen-
tes organizaciones artisticas que hoy se interesan por la produccién
contemporinea, no figuran en los Festivales anuales de la S. 1. M.
C. o porque sus propios autores no se empefian en aparecer en pro-
gramas en que se estimula con equivocado concepto lo mediocre,
o que sirven para destacar a inlsicos que encubren su falta de ta-
lento, sustentando conceptos tedricos por demds afiejos y débilmente
defendibles considerando el giro que los acontecimientos mmusicales
han tomado durante los tltimos diez afios.

Son estas las razones que explican la persistente ausencia de
un buen ntmero de obras y compositores destacados de los pro-
gramas de la S. I. M. C. Ni a Britten, ni a Tippett, como tampoco
a Piston, ni a Jolivet, les interesa fundamentalmente «experimentar»
en misica. La época en que el misico hubo de forzarse a descubrir
nuevos caminos que lo libraran de todos los principios que el
academismo de comienzos de siglo impuso como base obligatoria
a la ensefianza musical ya hizo crisis. Ni la «dodecafonfa» que la
S. I. M. C. empleé como arma de batalla en sus comienzos, como
tampoco la composicién en cuartos de todo y tantas otras tenden-
cias, pueden ser defendidas hoy dfacomo valores absolutos de la
creacién. La creacién actual se mueve sobre la base de una feliz
resultdnte de aquellos conceptos pesados a la luz de la tradicién
clasica enfocada con un sentide contemporineo. Ya no se busca
la originalidad del arte en la novedad de los conceptos te6ricos que
lo animan. E! dogmatismo de hace algunas décadas ha cedido el
paso a lo nuevo, juzgado en la medida con que cada personalidad
sabe dar vida a aquellos elementos que en esencia constituyen lo
que es misica. No es la disonancia ni la consonancia, no es la serie
de los doce tonos ni un mal entendido empleo del folklore, el que
va a servir al creador para dar a su obra la necesaria actualidad
que en todos los tiempos se ha exigido al arte, La originalidad de
la masica actual se encuentra en las nuevas formas de expresién de
que han sabido servirse los artistas y no en la novedad de los con-
dimentos empleados.

La tedrica mentalidad dodecafonista ha ensombrecido la labor
dela S. I. M. C. asilando dentro de s{ misma a tantos compositores
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que por el hecho de ser correligionarios del movimiento encabezado
por Schoenberg, han sido juzgados como idealistas defensores de
ese «experimentalismo» de que nos hablan los estatutos de la ins-
titueién, sin reparar que un buen ntimero de ellos han encubierto
su carencia absoluta de talentobajo el ala protectora de una es-
cuela repetable por su valor histérico y por algunos genics como
Schoenberg, Alban Berg y Anton von Webern, que militaron en
sus filas,

Es cierto de que los dirigentes de la S. I. M. C. va habfan to-
mado conciencia del sectarismo que significaba el defender en la
musica conceptos que por sf solos no comprendian sino una parte
muy restringida de las fuerzas creadoras contemporineas y que
todavia arrastraban el peso de haber pasado a ser elucubraciones
afiejas dentro de la evolucién experimentada durante los tiltimos
afios. De acuerdo con ello decidieron éstos ampliar los mirgenes de
accién de la sociedad y aceptar algunas obras escritas fuera de la
6rbita dodecafonista. Esto permitié al phblico que asisti6 a los
Gltimos Festivales de Palermo y Taormina escuchar aquellas hon-
rosas excepciones que se destacaron dentro de ese deprimente pa-
norama de misica grisdsea, informe y de adormecedora monotonia.
Es claro que fueron pocos los compositores que concurrieron entre
aquellos que va habfan aprendido la leccién de afios anteriores que
sélo daba posibilidades seguras a quienes exhibieran pasaporte de
«experimentalistass.,

Con lo expresado no quiero dar la impresién de estar juzgando
estos hechos con el criterio sectario de rechazar todo aquello que
aparezca influenciado en alguna forma por el sistema serial de los
doce tonos o cualquier otro. Dentro de las honrosas excepciones a
que me he referido a propésito del Festival de Palermo y Taormina,
incluyo algunas obras escritas por talentosos dodecafonistas. Esto
vendria s6lo a sentar un principio; que lo que debe buscarse en la
misica es calidad dentro de las nuevas expresiones, y ello puede
encontrarse sblo donde hay talento e imaginacién.

Obras Sinfonicas

La Orquesta de la Radio 1taliana de Roma dirigida por Cons-
tant Lambert (Inglaterra), Carlos M. Giulini (Italia), Karel Ancerl
(Checoeslovaquia), Roger Desormiere (Francia) y André Souris
(Bélgica), tuvo a su cargo la interpretacién de la totalidad de las
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obras orquestales presentadas en el Festival de Palermo y Taor-
mina.

Los conceptos emitidos acerca de los Festivales en general,
pueden aplicarse en especial al grupo de obras sinfénicas que los
integraron. Quienes esperaron de este conjunto de creaciones el ser
una seleccién calificada de lo mdas destacado que en el terreno de
la musica escrita para orquesta se habia producido durante el l-
timo afio, no pudieron menos que resuitar defraudados. Salvo una
o dos excepciones, las composiciones presentadas demostraron o
pertenecer a ciertos tipos de marcado academismo, sin aportes de
novedad ni en su forma ni estilo ¢ al espiritu exhibicionista y con-
vencional de aquellos criterios dominados por la falsa obstinacién
de estar escribiendo misica para las masas.

Si la casi totalidad de las composiciones presentadas, es cierto
que demostraron pertenecer a misicos de seria formacién técnica,
ello no bast6 para llenar las exigencias de calidad y valor estético
que debe necesariamente pedirse a toda creacion artistica. El Con-
cierto para piano y orquesta del inglés Lennox Berkeley, es indis-
cutibiemente una obra bien escrita, cuyas demandas técnicas han
sido satisfactoriamente solucionadas por el compositor, tanto en la
parte pianfstica como en el tratamiento orquestal. Sin embargo,
va no interesa escuchar una composicién que deja ver claramente
un propésito casi exclusivo de lucir al solista ofreciéndole un collar
de procedimientos virtuosisticos del més afiejo origen. La funcién
especificamente creativa del artista en este caso aparece encubierta
por un equivocado deseo de repetir sin discriminacién pasajes vir-
tuosfsticos de procedencia roméntica. O Berkeley, que es un buen
musico, cay6 en el desgraciado error de creer que la técnica del
piano agotd con Liszt todas sus posibilidades musicales (criterio
corriente en un virtuoso e imperdonable en un compositor de nues-
tros dias), o se doblegé demasiado ante las demandas de Horsley
Colin, pianista para quien fué escrita la obra o por quien fué eje-
cutada en Palermo.

Asi como Berkeley es artifice v duefio de una madura técnica,
indiscutible sinceridad y perfecto dominio de todos aquellos re-
cursos necesarios a una buena escritura orquestal, lo son también
Wladimir Vogel, Miloslaw Kabelac y Victor Legley, incluidos asi-
mismo en estos programas. Sin embargo, ninguno de ellos fué re-
presentado por obras que fuera de su perfeccién técnica demostra-
ran posiciones de manifiestas conquistas estéticas o por lo menos
un moderado interés estético.
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No es justificable, como es el caso de la Segunda Sinfonia de
Kabelac (Checoeslovaquia), el escribir una obra de cuarenta mi-
nutos en un perpetuo fortfsimo y constante <tutti», con temas mar-
ciales y de antojadiza procedencia folklérica, El necesario contraste
que funcionalmente implica una buena escritura orquestal aparece
en esta composicién encubierto por una maza barrosa de sonidos
a la cual se han aplicado, como quien decora un pastel de indigesto
batido con pildoras medicinales, temas extraidos del folklore. Ka-
belac confunde la grandiosidad con lo abultado y persiste en ello
como si fuera victima de un patolégico delirio de grandeza que le
impide ver més all4 de ese ruido aturdidor y alarmantemente pobre
en gue se mueve la totalidad de su Segunda Sinfonia. Forma, ma-
terial tematice, orquestacién, armonia, se pierden en medic de este
barullo, del cual emerge occasionalmente alguna cancién popular
hinchada por la armonia o por pasajeros ritmos percutidos por toda
la orquesta. 7

La Suite N.° 2 de <«Thyll Claes», oratoric de Wladimir Vogel,
puede clasificarse en la misma categorfa de la Sinfonfa de Kabelac,
diferencidndose esta ultima por una distribucién méas racional de
los matices orquestales y por lo tanto por una mejor y mas convin-
cente disposicién de sus «climax» y espacios de reposo. Vogel cae
no obstante dentro de esa pretenciosa grandiosidad obtenida a base
de <«tuttis», cuya presencia repetida hasta la exageracién hace per-
der todo sentido de gradual ascenso hacia las cumbres expresivas
de la composicién.

Una Sinfonfa Miniatura de Victor Legley (Francia), demostré
hasta qué punto puede fastidiar una obra cuya forma, material
temético, instrumentacién, armonfa y contrapunto, no obedece sino
a una forzada bfisqueda de originalidad ausente de un proceso emo-
tivo que pueda dar una razén de ser estética a la creacién. Cada
elemento por separado puede juzgarse como una buena solucién a
problemas cientfficos que ignora el auditor que sélo espera escuchar
misica. El total de ellos sélo responde a un interesante «kaleidos-
copio» de ideas probremente hilvanadas y de dificil entroncamiento
a una sinfonia, por muy miniatura que ésta sea.

Marcel Mihalovici {(Rumania) y Humphrey Searle (Inglaterra)
fueron en estos programas los portadores del mensaje dodecaf6nico.
El primero, frio artifice y esclavo de una teorfa que més se deja
manejar por ella de lo que la maneja. Sus Variaciones Op. 54 para
orquesta de cuerdas, no logran librarse de esa sérdida y aplas-
tante monotonia que en general domina a los continuadores de
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Schoenberg. Las mismas notas o acordes incoherentes, separados
por caprichosos silencios, el mismo saltar de un registro a otro de la
orquesta, lo que parece ser el factor comtn a todos los dodecafo-
nistas, aparece empleado en las Variaciones de Mihalovici hasta la
exasperacién, sin que pueda encontrarse en ellas un elemento donde
buscar refugio en medio de esta tempestad de enfermizo romanti-
cismo germano.

La diferencia entre Mihalovici y Searle es que el primero es
sirviente de una técnica adquirida por via disciplinaria y el segundo
es maestro de una disciplina empleada como medio para exterio-
rizar ideas de verdadero contenide emocional. La Fuga Giocosa del
inglés Humphrey Searle, ensayo sinfénico de cuatro minutos, fué
tal vez la obra mas valiosa y seriamente concebida, presentada en
estos Festivales. En ella vemos el caso de un dodecafonista, para
quien los pies forzados impuestos por una teorfa, no van més alla
de ser las herramientas necesarias para la expresién de sus ideas
estéticas. Conceptos claros y bien trabajados contribuyen en esta
obra a la acentuacién de un caricter irénico expresado por medio
de un lenguaje de la mas fina inspiracién y rico en recursos orques-
tales. Seatle es, sin duda, entre los dodecafonistas europeos, el que
junto a Dalla Piccola, exhibe un talento m4s auténtico y una posi-
cién mas seria frente a la escuela que ha escogido como base reno-
vadora del lenguaje musical.

Jean Louis Martinet, joven misico francés, se presenté a estos
Festivales con un Poema Sinfénico titulado «Orfeos, obra que llamé
la atencién por su madurez artistica adquirida a tan temprana edad.
Establecer influencias en la creacién de un artista que atGn no pasa
la treintena, no tendrfa objeto, puesto que ellas no son sino natu-
rales en esta etapa. Sin embargo, lo que debe exigirse en tal situacién
es una técnica bien cimentada y el impulso de wpa imaginaci6n crea-
dora digna de justificar las tareas emprendidas por el artista. En
este sentido Martinet satisfizo plenamente las exigencias, scbre-
pasanddlas tal vez debido al exceso de su material temitico y méas
que nada al sorprendente conocimiento con que maneja su orques-
tacifn, Esta Gltima se mueve preferentemente dentro de los marcos
del Impresionismo, concepto que el musico aplica libremente a
ideas expresivas de gran autenticidad y sincera conviccién artistica.

Jean Louis Martinet es uno de los casos cuya inclusién en Pa-
lermo aparece plenamente justificada, puesto que significa un es-
timulo a un joven maestro, que si bien su estilo no ha rematado adn
en lo definitivo, por lo menos garantiza un seguro e importante de-
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sarrolle futuro, lo que para 1a S. I. M. C. debiera tenerse en lugar
de importante consideracién.

Obras Dramdiicas

En el imponente Teatro Massino de Palermo, sede importante
entre los centros operisticos italianos, se realiz6 la presentacién de
las cuatro obras draméticas seleccionadas por el Jurado para los
Festivales de la S. I. M. C. Del difunto italiano Alfredo Casella,
se present6 <La Favola d'Orfeo», de Jean Francaix «Le Diable
Boiteux», de la inglesa Elisabeth Luvtiens, «The Pit> y del dina-
marqués Knudage Riisager el ballet intitulado «Quarrtsiluni». A
excepci6én de la obra de Elisabeth Luytiens, escrita en la técnica de
los doce tonos, ninguna de las restantes pueden clasificarse dentro
de tendencias extremistas de la misica actual. De éstas fueron, sin
duda, la de Jean Francaix y la de Elisabeth Luytiens, las que se
destacaron notablemente por sobre las otras dos, las que nueva-
mente plantearon todas las deficiencias anotadas anteriormente al
referirme a la seleccion realizada por el Jurado internacional.

«La Favola d’Orfeo» de Casella no es mas que una pobrisima
v poco atrayente tentativa de llevar una vez mas a la escena un
tema que por sf sole implica ser comparado con los magnificos tra-
tamientos recibidos desde la épera florentina del siglo XVII, pa-
sando por Monteverdi, Gluck hasta llegar a Strawinsky. Es esta
cbra de Casella un ¢jemplo poco afortunado del maestro que tanto
prestigio tenga entre los italianos del presente siglo. La linea dra-
mética del conocido argumento aparece envuelta dentro de un pro-
ceso musical divagatorio y lleno de preciosismos sonoros que en
nada realzan el lirismo del textoy muy por el contrario, le imponen
una caprichosa sucesién de trozos cantados y ballets que en absoluto
marchan de acuerdo con el espiritu del libreto. No puede descubrirse
en la obra un proceso ordenado de ideas dramAticas destinadas a
subrayar aquellos momentos, escenas o elementos que constituyen
el eje y razéon de la cbra. Los personajes basados en la obra de
Agnolo Ambrogini (1471) y adaptados al libreto de esta épera por Con-
rad Pavolini (1932), son tratados por Casella sin la menor intencién
de realizar al través de ellos el necesario retrato psicolégico, cuya
ausencia no puede sino sumir al conflicto dramético dentro de una
mondtona sucesién de elementos desprovistos de una linea directriz
definida.

«Le Diable Boiteux» de Jean Francaix, es un gran Scherzo
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escénico, animado por la fina y dindmica vena arménica que este
compositor ha demostrado poseer a lo largo de toda su obra. Dentro
de esta pequefia escena lirico-danzable, Francaix ha exprimido lo
més vivo y rico de su imaginacién creadora, empleando siempre ele-
mentos orquestales y ritmicos destinados a subrayar el caricter
irénico y caricaturesco del tema escogido. Con verdadera maestria
e inteligencia ha sabido animar a personajes que se mueven en con-
cordancia con las voces de dos narradores situados fuera de la es-
cena. La pantomima y la danza se funden aquf en un total que man-
tiene una constante unidad con el relato cantado, y donde se ha
superpuesto con verdadera emotividad la auténtica linea vocal del
texto al esqueleto ritmico orquestal que por su lado anima al mo-
vimiento coreografico. Es una obra, que sin pretensiones de gran
profundidad y apartada de todo trascendentalismo, controla el
proceso dramdtico sirviéndosede un sabio manejo de los elementos
musicales escogidos. Francaix se presenta aquf como un maestro
cuyo talento lo sitlia en lugar muy importante entre los composi-
tores de la actualidad.

«The Pit> de Elisabeth Luytiens, es una escena lirica de simple
factura, mis un cuadro que una 6pera. Transcurre en el interior
de una mina de carbén, donde un accidente ha sepultado a dos
obreros y a un nifio aprendiz. El nivel superior del escenario repre-
senta la boca de la mina, donde las esposas y madres dejan escuchar
sus cantos de ruego y oracién. No sucede m4s que lo expuesto, y
con ello se ha buscado una dramatica superposicién de elementos
tratados por la compositora dentro de la técnica schoenbergiana,
comin a todas sus obras. El sistema de los doce tonos se adapta
maravillosamente al significado de esta obra por su acritud y es-
tatismo arménico, v ello es resaltado por el empleo de una orquesta-
cibn de sérdido patetismo, preferentemente inclinada hacia el re-
gistro grave del conjunto instrumental. Parte Elisabeth Luytiens,
del contenido draméitico del Wozzec de Alban Berg, pero luego de-
riva su estilo hacia un expresionismo méas propio a los compositores
ingleses de la reciente generacién. Lo atonal,no parece revestir en
ella una obligacién ineludible, puesto que se aparta de la serie dode-
cafénica cada vez que esto conviene a la expresién dramética del
texto. Tampoco es académica en aquellas partes donde se mantiene
apegada al sistema schoenbergiano y esto le permite enfocar las in-
versiones, retroacciones y otros procedimientos empleados con res-
pecto a la serie dodecafénica, con un sentido de libertad que pare-
cerfa pecaminoso para muchos de los que comulgan con su misma
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tendencia. No hay cuestién que el talento demostrado por esta com-
positora, aungue él no haya plasmado en el caso presente en una
obra maestra, por lo menos le otorga un lugar muy destacado entre
los cultivadores del docetonalismo en Europa.

Algunas péaginas extraviadas del «Sacre» de Strawinsky, y de-
bidamente adaptadas a la mentalidad nérdica, sirvieron, sin duda,
de base a Knudage Riisager para la confeccién de su hullicioso y
superficial ballet titulado «Quarrtsiluni». Comprende éste una es-
cena inspirada en ciertas danzas rituales escandinavas. Su partitura
pertenece a ese tipo de miisica exdtica producida con la ligereza de
criterio que animé a todosaquellos que depués del estreno de la
Consagracién de la Primavera, quisieron perpetuar la apologia del
ritmo primitivo sin medir que de nada vale el levantar un monu-
mento a algo que ni siquiera puede contar con el mas minimo atri-
buto de originalidad. Si el nombre de Strawinsky llegara a alturas
muy sefialadas al escribir la ocbra mencionada, no fué sélo por el
aporte de fundamental novedad que hacfa con ella, sino que tam-
bién por el extraordinario contenido espiritual que animé a su crea-
cién. Son precisamente éstos los elementos que faltan a Quarrtsi-
luni, y los que no podria haber conquistado al través de una inge-
nua alternacién de valores ritmicos ternarios y binarios, sosteniendo
una melodia tratada en interminable <ostinatto» y armonizada en
constantes concatenaciones de ténica-dominante-ténica. Para mal
de los pecados todo ello aparece envuelto por una orquestacién aca-
démica, bulliciosa y cuadrada, la que no hace mis que recalcar esa
majadera cantilena hasta hacerla insoportable de escuchar. Si algin
aporte de positivo valor pudo establecerse en la mencionada presen-
tacion de este ballet, fué sin duda el vestuario de los bailarines,
inspirado en los colores v decoraciones del arte popular escandinavo.
El movimiento de la danza y coreografia, emperc, no tenfa posibili-
dades de alcanzar un nivel de regular interés puesto que la concep-
cién general de la obra no se lo permitia. En paralelo al ostinatto de
la partitura, las figuras de la danza se mantuvieron dentro de una
sucesion mon6tona de elementos cuyo interés no sobrepasé al de la
misica.

Obras de Cdmara

Tres conciertos comprendieron el total de la seleccién de mi-
sica de cAmara escogida por el Jurado para ser presentada en los
Festivales de Palermo y Taormina. Dos de ellos se consagraron a
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la audicién de obras solistas y de pequefios conjuntos y el tercero a
composiciones escritas para orquesta de cAmara. Un grupo de quin-
ce composiciones integraron los programas mencionados, mostrando
tal vez en este género la seleccién mé4s ecléctica realizada por el
jurado, donde pudieron escucharse obras escritas en estilo de abier-
ta pertenencia al pasado musical, como «Primavera» de Charles
Koechlin, hasta obras de verdadero significado actual, o como tam-
bién pudo probarse en este grupo, composiciones inspiradas por
ideas de equivocada contemporaneidad.

Cuatro cuartetos de cuerdas representaron el aporte de mayor
ambicién dentro del género de pequefios conjuntos. El que inicié
esta serie fué el del checo Paul Borkovec, obra que se mantiene
anegada a procedimientos ya conocidos en el Cuarteto de Debussy,
pese a ciertas incursiones ocasionales dentro del campo de Ia armo-
nia contemporinea. Es ésta una composicién que no logra equilibrar
su falta de interés estilistico, con la seria técnica y solidez construc-
tiva demostrada en su escritura.

Hans Erich Apostel, de Austria, ofrecié el segundn de estos
cuartetos, escrito éste dentro de la técnica dodecaf6nica y tiranizado
al extremo por el dogmatismo de ésta. Como referencia estilistica,
parte sin duda del lenguaje empleado por Alban Berg en la Suite
Lirica, sin alcanzar la excelencia de esta obra debido al fragmenta-
rismo de su forma y la pobreza en la explotacién de los recursos
sonoros del conjunto de cuerdas. Demuestra ésta una preocupacién
excesiva por el empleo de pequefios fragmentos temdticos, cuya
continuidad se ve constantemente entorpecida por la insercién de
inexplicables silencios y por una fatal carencia de ideas conductoras,
va sean mel6dicas, arménicas o contrapuntisticas que puedan defen-
der, aunque sea en parte, la necesaria unidad de discurso que re-
quiere una obra de este género. El cstaccatto», la caprichosa inte-
rrupcién, el preciosista empleo de ciertas combinaciones sonoras, el
uso persistente de dobles cuerdas abiertas, parecen ser los elementos
escogidos por Apostel en su infructuosa btisqueda de originalidad,
la que a la postre no impresiona como tal, sino que exaspera al au-
ditor que debe armarse de la paciencia necesaria para establecer
una vez transcurrida toda la obra, de que ésta nunca comenzé y
por lo tanto podia haber continuado por toda una vida dentro de
la desesperante divagacién que la caracteriza.

El suizo Armin Schibler fué el autor de la tercera obra de este
género presentada en los programas de Palermo. El Cuarteto en
un movimiento del mencionado compositor es una sinopsis compri-
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mida de técnicas de desarrollo contrapuntistico, concebidas dentro
de un lenguaje timidameénte modernista y con dejos de elaboracién
ciertamente académica.

De Willem Pijper, el destacado maestro holandés, se escuch6
el dltimo de sus Cuartetos de Cuerdas, compuesto en 1946 y pre-
sentado por primera vez fuera de Holanda, durante los pasados
Festivales de Palermo y Taormina. Dentro de un moderado empleo
de aquellos recursos més tipicos a la misica de nuestros dfas, Pijper
ha logrado obtener resultados positivos en el trabajo del conjunto
de cuerdas y en el perfecto manejo de la forma. Dicha composicién,
sin localizarse, ni por su estilo ni por la técnica empleada en su .
confeccién dentro de lo que podrfa llamarse miisica actual, fué sin
duda la obra m4s seria y acabada en el conjunto de cuartetos de
cuerdas presentados en Palermo, y al mismo tiempo la que podria
ocupar un lugar entre las mejores composiciones escuchadas durante
estos festivales.

-Se agregaron a las obras de cAmara ya comentadas un grupo
de composiciones solistas y para diversos conjuntos instrumentales.
Una sonata para piano del francés Henri Dutilleux, llamé la aten-
cién por el empleo bien logrado de una técnica pianistica cimentada
en los c4nones lisztianos. Si ello puede restar interés a la obra en
cuanto a lo que ésta puede significar como aporte estético a la mu-
sica contemporanea, revela sin embargo en su autor un sélido «me-
tier» y verdadero conocimiento de los principales elementos nece-
sarios al equipo técnico de un compositor. Esto unido a su juventud
y corta carrera artistica, hacen esperar resultados més definitivos
y personales en el terreno de su propia creacién.

Gino Contilli, de Italia, aporté un ciclo vocal titulado «Canti
di Morti», para soprano, clarinete, viola y pianc; obra de la méas
decadente concepcion, en que se han mezclado con inocente eclec-
ticismo, elementos extractados de las més diversas tendencias de
la masica contemporinea. Se ha impuesto el autor, tal vez como un
medio de elaboracién funcionalmente vocal, el tipo de escritura ya
conocido en la lirica italiana del siglo XIX,y a esto ha pretendido
inyectarle una serie de «clichés» que oscilan entre el primer Impre-
sionismo y Strawinsky, sin mediar por un momento en lo carica-
turesco que significa acompafiar una romanza de 6pera verdiana
con ritmos calcados del «Sacre». La ironia de un Ibert, puede con-
vencer en este terreno, pero no el patetismo de un Contilli que se
vale de tales recursos para poner en misica tres canciones tituladas
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«Caducitd dell'uomo», «Presentimiento di morte> y «Dies Iraes,
a no ser que se trate de una comedia de errores,

Yvette Grimaud, joven compositora francesa, fué la autora
de tres plafiideras piezas para Ondas Martenot, Voz y Percusion,
Si se trata de asustar a un felino con una cacofonia de golpes de
tambores, platilios y tridngulos, es posible que una vez que el inde-
fenso animal comience a maullar, se obtenga un resultado similar
al de la obra mencionada. Las Ondas Martenot constituye el apa-
rato mecanico mis perfecto para poder reproducir el ambiente so-
noro de un tejado en el mes de agosto, y el empleo que de éstas hizo
Yvette Grimaud llegé al limite de la perfeccién en este terreno.
I.a voz humana se entrelazaba a los quejumbrosos cromatismos de}
nuevo instrumento en un dfio que pese al hecho de constar éste de
tres partes diferentes titulares, parecieron todas ellas una inter-
minable repeticién de las mismas ideassonoras. La compositora mis-
ma expone que estas tres piezas estdn basadas «en una idea princi-
pal, que consiste en el desarollo de células sonoras desprendidas de
una serie no temperada de cuartos de tonos, las que a su vez en-
gendran otras células, cuya constante transformacién y desarrollo
constituyen cada parte de la obra». Es posible que tan complejo
doctrinarismo produzca resultados que puedan juzgarse después de
revisar el manuscrito de la obra, lo que es de su audicién no se saca
més en limpio que lo expresado con anterioridad.

«Sonetto a Dallapiccola» para piano, fué elaporte del compo-
sitor ruso-belga Wladimir Woronow. Volvimos en esta obra a en-
frentarnos al sistema de los doce tonos y esta vez tratando de servir
de placa fotografica al talentoso misico florentino Luigi Dalla-
piccola. Constituye esta composicién una de las primeras incursio-
nes de Woronow en los dominios de la dodecafonia, y aventurada
en extremo cuando pretende servirse de ella con 4nimo de retra-
tista. Tanto podrfa entenderse en ella una caricatura, como un
retrato de serias intenciones; no hay razones especiales para incli-
narse ni a una ni a otra, ni menos, sea lo que sea, identificar al mo-
delo con la obra, puesto que si asf fuera, podria decirse que las
tres cuartas partes de las composiciones escritas en los doce tonos
son retratos de Dallapiccola. Este Soneto envuelve esa misma téc-
nica divagadora, entrecortada, desconcertante y monétona, comfin
a otras obras de su misma tendencia y se agrega en este caso una
elaboracién pianistica tan académica como los principios tebricos
que lo sustentan.

Cinco Nocturnos para contralto y cuarteto de cuerdas del com-
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positor germano-brasilefio Koellreutter, fueron entre las obras ato-
nales presentadas en estos programas, tal vez la mas lograda y la
que en mejor forma llend los propésitos trazados por el compositor
al emplear una serie dodecafénica y llevarla al terreno donde esta
puede perder el caricter frio de una mera elucubracién teérica y
contribuir en forma efectiva al realce del contenido emocional de
la obra. La forma comprimida y concisa con que Koellreutter trata
cada una de estas canciones, contribuye ademas a mantener el in-
terés de ellas, las que elaboradas dentro de un desarrollo de mayor
duracién correrian el peligro de caer dentro de esa caracteristica
inmovilidad arménica comin a muchas cbmposic_iones dodecafs-
nicas. Aunque el acompafiamiento no envuelve razones draméticas
especiales para haber sido escrito para cuarteto, como tampoco
revela un empleo de recursos caracter{sticos a este conjunto, sus-
tenta sin embargo, la facil y ondulante linea vocal con simples ar-
monfas disonantes a la manera de un recitativo en que las respon-
sabilidades expresivas han sido entregadas preferentemente a la voz.

No puede interpretarse sino como un homenaje al octogenario
compositor francés Charles Koechlin, la inclusién de sus Cinco Pri-
maveras para flauta, violin, viola, violoncelloy arpa. Y si éste ha
sido el motivo para hacer figurar en un programa de misica contem-
pordnea una obra que pertenece decididamente al pasado musical,
en el caso de Koechlin debe reconocerse como plenamente justifi-
cado, puesto que con ello la S. I, M. C. cumple una deuda de gra-
titud para con un maestro que no sélo ha beneficiado a la mfsica
como profesor de toda una generaci6on de compositores franceses,
sino que hasta el presente ha prestado el méis gran apoyo a la labor
realizada por esta instituci6n. Juzgada dentro del marco histérico
que le corresponde, «Primaveras» de Koechlin, es una obra fresca
vy llena de poesia, escrita dentro de un neo-clacisismo moderado,
el que, a no ser por el empleo de una que otra licencia arménica,
habrfa parecido una composicién vertida del corazén del siglo XVIIL.

El Festiva! de' M1sica Contemporinea se clausur6é con un Con-
clerto para orquesta de cAmara en diferentes combinaciones, cele-
brado en Taormina. El programa de éste comprendié una Fantasfa
Concertante para violin v cuerdas de Matyas Seiber (Hungria),
Variaciones para piano y diez instrumentos de Serge Nigg (Francia),
seis Canciones para tenor, cuerdas y pianoforte de Jean Binet (Sui-
za), Concierto para dos pianos, arpa, celesta y percusiéon de Bruno
Maderna (Italia), v las «Cancicnes Castellanas» para soprano y
ocho instrumentos del que escribe el presente comentario.

4
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La Fantasia para violin y orquesta de arcos del hangaro
Matyas Seiber, reveld la seria madurez y capacidad técnica de un
creador que sabe manejar los procedimientos dodecafénicos sin
caer en combinaciones promovidas por la defensa de una posicién
exageradamente te6rica. Sin apartarse notoriamente de la forma
clasica de la sonata, Seiber construye sus cuatro movimientos tra-
tando al solista como voz concertante sobre un conjunto de cuerdas
que participa activamente en el desarrollo temético dela obra. La
orquesta permanece fiel a los principios de una escritura cimentada
en la tradicién que parte de la escuelade los violinistas italianos de
los siglos XVII y XVIII y que llega hasta Seiber experimentando
sdlo aquellas variaciones que, independientes de la técnica instru-
mental misma, le imprime una nueva concepci6n de las sonoridades,
de la armonia y desarrollo contrapuntistico. En contraste con el atra-
vente trabajo del conjunto, la parte solista parece demasiado ape-
gada a recursos virtuosfsticos de viejos gitanismos, motivados tal
vez por el falso deseo de recalcar la linea del solo sin dar lugar a las
criticas tan comunes de parte de los intérpretes cuando se encuentran
con una obra contemporanea que no repite los malabarismos a los
cuales sus dedos estidn acostumbrados. Es esta falta de unidad entre
la parte solista y la acompaiiante lo que perjudica en forma mas
notoria a esta obra, cuyos méritos por otro lado, la ponen en situa-
cién muy importante dentro de la ‘misica actual.

Serge Nigg, en sus Variaciones para piano y diez instrumentos,
padece los vicios de su posicién exclusivamente teérica hasta el
punto de no poderse desprender de esa alquimia de combinaciones
dogmAticas y almacenamiento de caprichosos recursos técnicos,
que ahogan toda posibilidad expresiva en la musica. No hay en
éstas un solo lugar que permita descubrir aunque fuera un toque
de creaci6n melédica o formal. Esto parece no existir debido a la
presencia constante de criterios preconcebidos destinados a matar
cuanto pueda haber venido de una meditacién verdaderamente mu-
sical. Las combinaciones polirritmicas, de inconcebible dificultad
interpretativa que sirven de base a esta obra, tampoco pueden con-
siderarse como una imperiosa necesidad estructural; pueden ba-
rajarse, alternarse, cambiarse, invertirse,y esto no alterard la fac-
tura de la obra. El valor estético y formal que pudiera representar
la inversién, retroaccién o transposicién de la serie dodecafénica
empleada, aparece revestido de tal complejidad, que ni para el m4s
experto detector de malabarismos técnicos puede ofrecer la menor
posibilidad auditiva y menos para aquéllos, que por muy abiertos



XXINI FESFIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA 5

estén a comprender su mensaje, deban soportar quince minutos de
la méis exasperante esterilidad imaginativa. Bien le herfa a este
joven compositor probar la mano en algunos ejemplos simples de
formas primarias de creacién musical, desprendidos de todo sec-
tarismo teérico, y ver si con ello puede ordenar sus ideas € imagina-
ci6n dentro de un proceso artisticamente orientado. S6li: después
de esto deberfa aventurarse a la adopcién de sistemas co.ng la do-
decafonfa, que por si plantean problemas de complicadi solucién
estética,

Las seis Canciones sobre textos de Jean Cuttat de Binet, re-
velan una posicién estética inclinada hacia ciertos tipos de elabo-
racién romantica de la cancién acompafiada. Partiendo tal vez de
Fauré y Duparc, Jean Binet ha sabido construir un ciclo de can-
ciones rodeandolas de un ambiente ciertamente expresivo y de re-
finado color arménico, sirviéndose de una orquesta de cuerdas con
un piano a veces tratado en forma concertante y otras, a la manera
de continuo como base del conjunto. Desprendido de todo snobismo,
el compositor ha logrado penetrar en la esencia de la expresién con-
temporanea; sin embargo, ello no significa que la obra misma sea
un aporte de gran importancia en lo que se refiere a los fundamentos
estéticos y técnicos planteados en su creacién.

Bruno Maderna, joven discipulo de Malipiero y nuevo expo-
nente del grupo de compositores venecianos actuales, fué el autor
de un Concierto para dos pianos, arpas, celesta y percusiones, que
motivd los juicios mas encontrados de la critica, masicos y pablico
asistente a los Festivales de Palermo y Taormina. Quienes miraron
la obra como una insistente repeticién de recutsos ya empleados
por Bartok en su Sonata para dos pianos y percusién, o como una
paréfrasis de los elementos acompailantes de «Les Noces» de Stra-
winsky, cayeron ciertamente en el error de condenar una obra cuya
falta de individualidad no constituye una razén suficiente para
cegarse ante el valor que ella representa. Creo que si alguna indul-
gencia deba gastarse el critico, ésta debe ser precisamente ante las
influencias que puedan haber en la obra de un compositor de vein-
tiocho afios, sobre todo cuando éstas no se pierden en el Zmbito de
un exagerado eclecticismo, sino que por el contrario muestran una
orientacién bien definida en su adopcién. Maderna, en su Concierto
demuestra ser duefio de una seria formacién técnica, de una ver-
dadera seguridad en la seleccién de sus recursos expresivos y de una
imaginacién rica en ideas del mé4s valioso contenido musical. Flu-
yen éstas con tal facilidad y en cantidad tan abundante, que sélo
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ello justifica el largo excesivo de la obra citada, elementos que cons-
tituyen tal vez, el m4s grande de sus defectos, si no el tnico. Otros
reparos podrian hacerse, considerando que éstos deben entenderse
como simples preductos de su corta experiencia de compositor y en
ningiin caso como valores que puedan negar su talento y excelente
formacién musical. Problemas de equilibrio sonoro, como el cons-
tante predominio de los pianos sobre el resto del conjunto, pueden
seftalarse entre éstos; sin embargo, fo negativo que puedan plantear
tales afirmaciones, se encuentra, en el caso de la obra glosada, ple-
namente equilibrade con el trabajo ritmico tan variado y con sus
intenciones de combinacién sonora de tan decidido valor. Ma-
derna se ha planteado con esta obra problemas, que si no han lie-
gado a una solucién definitiva, por lo menos han servido para juzgar
el talento de un artista a quien puede asegurirsele desde luego un
futuro de gran importancia en la masica de su pafs.

Aunque para ciertos criterios, el que me encuentre implicado
para juzgar mis propias «Canciones Castellanas», ponga en situa-
cién favorecida a la obra, sobre todo después de haber juzgado con
estrictez de conciencia a tantas otras que acompafiaron a la mfa en
estos programas, no quiero recurrir a juicios ajenos, y menos glosar
en este artfculo la reaccién que el gran ptblico pueda haber tenido
después de conocerla. Si alglin imaginario poder nos obligara a los
compositores a emitir juicios objetivos acerca de nuestras obras,
creo por lo menos en mi caso, que apareceria como el méas estricto
de los criticos y el mas destructor de los analistas respecto a mi pro-
pia creaci6n.

Como el obligado silencio que por las razones expuestas me
impide incluir mis «Canciones Castellanas» dentro de este pano-
rama critico, podria ser reclamado por algunc de mis colegas a cuyas
obras no favorecié mi apreciacién, me siento inclinado a repetirles
una vez mds lo que tanto se ha dicho en estos casos:

Las presentes notas son producto de una posicién, como las
hay tantas en cada época, y los juicios que de ella se desprendan no
tienen mA4s valor que el ser promovidos por sincera conviccién, lo
que no les quita relatividad. La historia dir4 si en el momento que
fueron emitidos marcaron rumbos y acertaron verdades. Esto hace
posible que a la vuelta de algunos afios, a los que ahora condeno
sean los agraciados, v a quienes favorezco sean los condenados.





