CONCIERTOS ©

CONCIERTO PARA VIOLIN Y ORQUESTA de Carios Riesco..

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

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

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

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

(*) En esta seccién se incluyen comentarios de las obras chilenas ejecutadas
én primera audicién durante la temporada pasada. En el préximo niimero de la
Revista Musical Chilena se proseguiri cor;)el comentario regular de conciertos.
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Naturalmente no deseamos despistar a fos lectores con elogios
exagerados que no hacen sino contribuir a formarse una opinién
errénea de una obra. Es cierto que al Concierto del mencionado coms
positor, se le han formulado algunas criticas, especialmente en lo que
se refiere a la orquestacién (*} v a algunos aspectos formales.

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

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

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

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



CONCIERTOS 171

ligeras variantes en el puente que conecta el primer tema con el
segundo. Escuchado el segundo tema, un brillante pasaje virtuo-
sistico cierra el primer movimiento.

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

El tercer movimiento, Allegro giocoso, que ha sido uninime-
mente considerade como el mejor logrado de toda la obra, es
sin duda el movimiento en que el compositor ha podido resolver
eficazmente todos los problemas formales, técnicos y estéticos que
se le han presentado. Es de forma Rond6 y el estribillo con que se
inicia, consta de dos articulaciones importantes (N.° 4, a y b), expo-
niendo la parte <a» a toda orquesta y la <b» con el instrumento
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solista. A veces, el semiperiodo b, reaparece solo, ocupando el lugar
del estribillo; otras lo intercala, con una simple alusién ritmica, en
una copla, etc. También «a» aparece yuxtapuesto a <b» vy solamente
como alusién en uno de los estribillos. Toda esta gama variada de
trabajo temaético es una consecuencia de las ricas posibilidades de
desarrollo que brinda el tema.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

La quinta pieza, Final, que lleva por epigrafe «Fin feliz Yy ac-
cion de gracias sobre un coral propio», es el mas interesante por su
elaboracién desde el punto de vista formal ¥y contrapuntistico.! Se
inicia con un tema de caricter picaresco (N.° 7) ejecutado por el
flautin e imitado por diversos instrumentos. La orquestaci6én es
fina y sin densidad. Sigue un desarrollo con toda la orquesta¥para
decrecer y seguir con la segunda seccién: Coral. Piti lento e maestoso,
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El coral expuesto por los instrumentos de viento, se interrumpe
con una explosién de alegria (Subito pit animato e giocoso). La sec-
cién estd hecha a base de fragmentos del tema (N.* 7) v conduce
a la parte mds elaborada: Fugado y Coral, Molto pia tranquilo.
En esta seccién, que es un fugado a tres voces, se expone el tema
N.° 7 en aumentacion. En dos ocasiones, hace oir simultaneamente
el tema del fugado, ejecutado por las cuerdas, y el Coral ejecutado
por los instrumentos de viento (N.° 8). Todo esto conduce a una
seccién, Subito pid animato, en que a reminiscencias del coral se su-
perpone el tema N.° 7 o fragmento del mismo. Termina en una coda,
Pid lento e tranquilo, en que el tema N.° 3 es expuesto por aumen-
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tacién. Concluye la suite en una cadencia eclesidstica, contribuyendo
ast a simbolizar con ello la Accidn de Gracias a que alude el epigrafe
de la pieza.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

No queremos olvidar que ademas de Malucha Solari, se desta-
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caron como intérpretes muy valiosos Oscar Escauriaza y Octavio
Cintolesi.

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

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

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

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

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

Asi, pues, la juventud de Alfonso Leng transcurrié en un ambijen-
te saturado de influencia germana en lo filos6fico, estético v musical,
y aclara perfectamente bien el cardcter trascendentalista que a veces
asumird su musica, o la otra faceta, la de confesién intima, medi-
tativa y desoclada que se observa en sus obras pianfsticas.
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Es importante sefialar que sobre este compositor no han ejer-
cido casi ninguna influencia todos los movimientos que han rodeado
a la composicién musical durante los tltimos treinta afios. Su posi-
cién se mantiene la misma desde que escribiera sus «Doloras», que
se cuentan entre sus primeras obras pianisticas. En otras palabras,
permanece fiel al ideal romintico de que la misica es ante todo emo-
ci6én. Es por ello también que nunca ha tenido grandes preocupaciones
formales al crear una obra, ya que enhebra sus ideas obedeciendo
mas al imperativo de las emociones que a los del intelecto. Y el
ejemplo mis claro es la Sonaia que vamos a comentar v que posee
maés bien el caricter de poema sonoro en cada uno de sus movimientos,
que el de una sonata formalmente realizada. En efecto, el primer
movimiento, Allegro con brio, comienza con una frase introductiva
@) de gran lirismo dramético {(N.° 12} que se interrumpe en poderosos
acordes. La misma idea es reexpuesta, variada y abreviada, interrum-
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piéndose esta vez en acordes sincopados y repetida nuevamente uti- °
lizando 1a férmula pianistica de la seccién <b», aunque no las mismas
notas, a lo que siguen tres compases basados en el tema. (N.° 13).
En seguida otra idea (N.° 14) es brevemente desarrollada para caer
en un crescendo v accelerando de tres aompases en acordes sinco-
pados. Inmediatamente se produce una seccién contrastante en ca-
ricter, movimiento v estructura arménica (N.° 15). El ostinato de
la mano izquierda, que dura algo mas de una pagina, da lugar a las
maés interesantes combinaciones arménicas.



CONCIERTOS 185

Ej a:15.
Moderalto J-88.

??f- %Tr:r——?—

b ]
F

N

-

'r

s

14

i

[

-

4

s

P

=)

5

[

El final de esta seccién se conecta por medio de algunos acordes
con la primera idea del Allegro (N.° 12 a}. Se siguen tres compases
similares al ejemplo N.° 13. Sigue una seccién de cuatro compases
que empieza con la idea del ejemplo N.° 12 a, aumentada y variada,
para continuar brevemente con la idea del ostinato, conectandolas
conr otras nuevas y muy breves. Todo esto que podria tener un re-
moto caracter de desarrollo, cae en la idea del ejemplo N.° 13, esta
vez de tinte sombrio, entre el registro medio vy bajo del piano. Al
final nos hace ofr la idea del ejemplo N.° 12 a para cerrar el primer
movimiento con los acordes de la misma idea con que comienza la
composicién. Hemos realizado esta minuciocsa descripcién con el obje-
to de demostrar el caricter poemético vy de improvisacién que prima
en toda la obra. Todo se desarrolla sin embargo, con naturalidad e
interés para el que escucha, ya que tanto las grandes secciones de
que est4 compuesto el primer tiempo, asi como las secciones pequefias
de trabajo temético, tienen perfecta légica y cohesion entre sf. El
autor ha mirado mas bien hacia el objetivo de oponer diferentes sec-
ciones contrastantes, que a escribir un movimiento de sonata como
la entiende, por ejemplo, un compositor de tendencia neoclasica.
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El Andanie es un trozo corto concebido como Lied A-B-A y es
un buen exponente de esa musicalidad meditativa que se ha sefiala-
do en Leng. Estd impregnado de una melancolia emotiva y es de
gran belleza musical, como podrad observarlo el lector, por el interés
vy a calidad armoénica del ejemplo (N.° 16).

Ej. Nede.
Lento i:50 b/\
T n li.—{ 3
o i TEEEi—
L'.bg hA h':.l- g. q ] l;lu
LS 'IG HTY
Ej Nea7.

.H“a.ga-etto ). 1z20.

Rnimate e.uergico-

-
-

. T 5: h o
Er . o B
g !
El Final, Allegretto, estd basado en dos secciones importantes.
La primera secci6n consta de dos subsecciones, una de acordes (N.*
17) y la otra de caricter movido (N.° 18). La segunda seccién consta
de una idea armonizada a cuatro voces (N.° 19), la parte es repetida
tres veces consecutivas, variando la armonia y la melodia. Ur corto
puente a base de la idea del ejemplo N.° 18 conecta esta seccién con
la primera repitiéndola en forma casi textual. Vuelve la segunda sec-
ci6n (N.° 19) con el tema en la mano izquierda y variaciones de tipo
mel6dico en la derecha, para caer después en la"primera, invirtiendo
el orden de las subsecciones, es decir, con los acordes al final. Ambas
subsecciones estan acortadas y variadas, especialmente la de los acor-
des que figuran como simple alusién o recuerdo. Predomina en este
movimiento un tipo de variacién muy libre escrita sobre las dos
secciones principales que lo componen.

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

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

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

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

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

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

£y Ne2z,
Le nto. Tranqm’“a.

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

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

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

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

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

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

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

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

ismos procedimientos.
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La coleccién «E! Alba del Alhelis constituye un aporte mas al
rico repertorio de canciones que ya posee Chile.





