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LA critica musical se limita en nuestro ambiente a la resefia de los

conciertos. Carecen los diarios, en ausencia cada dia menos justi-
ficada por el desarrollo de la cultura artistica chilena, de suplementos
semanales o de articulos desligados de la crénica del acaecer inme-
diato. Con lo que ocurre que heches de trascendencia en la evolu-
cién de la misica contemporanea, la de dentro como la de fuera de
Chile, no reciben la consideracién detenida que merecen ni son exa-
minades sino con esa rdpida mirada al pasar, comin rasero para
todos.

No pretenden estas lineas cumplir la funcién cuya ausencia
tanto se echa de ver. No podrian pretenderlo; en primer término,
porque llenar ese vacfo seria fruto de una labor continuada y no de
un articulo esporadico. Sélo, en forma modesta, buscan atraer por
un instante el interés de los lectores scbre el estreno de una compo-
sicién chilena del més alto significado: la Primera Sinfonfa, en Fa,
de Domingo Santa Cruz, interpretada hace poco por Victor Tevah
v la Orquesta Sinfénica de Chile.

Simplemente el ser esta Sinfonia la primera de autor chileno
que se ejecuta después del estreno en 1920 de la Sinfonfa Roméntica
de Enrique Scro es bastante motivo para la atencién que reclama-
mos. Pero hay més. La Sinfcnia de Santa Cruz ha sido distinguida
en un ccncurso internacional, el Premio Reichhold, donde se pre-
sentarcn centenares de grandes obras sinfénicas escritas por figuras
destacadas en la creacién musical de tedo el continente. Y es desde
luego, si se prescinde de esas consideraciones externas, la obra de
mayor amplitud y de més vasto aliento emprendida en los dominios
de la musica chilena desde que Alfonso Leng ofreciera su poema
sinfénico «La Muerte de Alsino» en Mayo de 1922,

Santa Cruz es un compositor dificil. Exigente de si, su estilo no
incurre en complacencias de las que suelen deleitar, en cémodo
acarreo de tépicos romanticos, al auditor superficial. Y sin embargo,
en una composicién como la Sinfonia que comentamos, tan fiel a lo
mejor de su espiritu y realizada con medios técniccs de indudable
complejidad, ha logrado el asenso unénime del pidblico. Existe en

ello una aparente contradiccién. Nada més que aparente. Porque se
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ha evidenciado en este caso, del que pueden deducirse muy variadas
consecuencias, que el tan vilipendiado publico tiene un criterio y
una sensibilidad muche més agudos de lo que pudiera deducirse al
verle delirar con Tchaikowsky o someterse a la magia de los acordes
mayores con pleno despliegue de los instrumentes de bronce. El
ptblico chileno, sobre todo después de la experiencia que representd
el afio pasado la audici6n integra de «El Arte de la Fuga» de Bach,
necesita que se le haga justicia como a uno de los més capaces de
comprender lo que es misica en la miisica, libre de excipientes pseudo-
sentimentales o pseudcs-literarios que faciliten su asimilacién. Vol-
viendo a nuestro punto de partida, jpor qué el piblico reacciond
en la forma que lo hizo ante la Sinfonfa de Santa Cruz? No hay otra
respuesta sino que en esta obra, la mejor lcgrada de su autor, el
contenido y los medics de expresi6n se compenetran en el justo
equilibrio que da vida a una creacién de arte. En nada es mas severa
que en la creacién artistica la ley que niega validez a las buenas
intenciones sin realizacién acabada. El artista se distingue del com(in
de los mortailes en saber dar forma a lo que puede ser intuido por
los que no lo son.

Santa Cruz, en la obra que motiva estas notas, no s6lo ha dado
aliento a una verdadera sinfonfa, sino que dentro de su forma ha
recogido ideas propias llenas de vigor, que se expresan con un len-
guaje no menos personal. Ninguna de las compcsiciones salidas de
su mano acreditan como ésta la compieta madurez alcanzada por el
misico chilenc en tan dificiles v con frecuencia arriesgades caminos
como los elegidos por él.

Desde sus primeras composiciones demostré este misico una
cierta tendencia hacia el lenguaje mel6dico y arménico de los post-
impresionistas europeos. Quiz4 en los Peemas Tragiccs para piano
(1929) y en el Cuarteto N.° 1 (1930) es donde mejor se descubren los
caracteres de ese lenguaje, con una acusada fluctuacién tonal, por
cromatismo, que hace bastante indefinida la tonalidad predomi-
nante en las piezas para piano. Se ofrecen también en estas obras
dos rasgos fundamentales de su estilo posterior: un acendrado y pe-
culiar sentido de lo trigico; algunos gircs espafiolistas, como en el
segundo tiempo del Cuarteto, que aparecen espontineamente, sin
propdsito de estilizacién deliberada y acudiendo més a lo profundo
que a lo externo de esa mfisica. Santa Cruz, objetivo en extremo,
de nada se halla més lejos que de cualquier forma de nacionalismo.
En la pintura de las pasiones incluso, se inclina hacia lo abstracto.
Le repugna la confidencia, [a concrecién de un sentimiento que pue-
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da ser ajeno a la materia musical. Las Cinco Piezas para orquesta
de cuerdas (1937) son la obra mé4s perfecta de esa etapa inicial y el
punto de partida de todo lo realizado después. Estin ya escritas en
una técnica arménico-contrapuntistica de que ha de servirse fiel-
mente en adelante; los matices impresionistas que todavia ce ad-
vierten en composiciones anteriores, desaparecen. Las disonancias
no se producen por la superposicién vertical de notas sobre las fun-
damentales de los acordes, sino en el movimiento de las partes rea-
les de la polifonfa. Su idioma arménico, en suma, nace directamente
de la conduccién de las voces.

Estas caracteristicas de las Cinco Piezas para cuerdas se sefia-
fan con mencr precisién en el Cuarteto, que constituye el antece-
dente de la obra a que nos referimos y que hemos sefialado como la
cumbre de la primera manera de su autor. También en el Cuarteto
la tonalidad se afirma inequivoca dentro del tratamiento disonante
de las partes v de sus frecuentes pasajes politenales. Las secciones
trabajadas en una libre polifcnia alternan con otras construidas
sobre notas pedales o <legatos» de gran extensién que fijan la tona-
lidad predominante. En las Piezas para orquesta de cuerdas, donde
el concepto arménico que alternaba en el Cuarteto casi en paridad
con el estricto contrapunto ha cedido tanto de su parte, se muestra,
en la segunda de ellas, un pedal cromatico de cinco tiempos en mo-
vimiento lento que, por sus repetidas apariciones, constituye una
especie de bajo obstinado. Procedimiento que se emplea, en pasajes
més breves, en otros momentes de la obra.

Una fuerte expresién draméitica domina el desarrolle de las
Piezas para cuerdas. El sobrio patetismo que se percibe en compo-
siciones anteriores alcanza en ésta tcdo su relieve, enriquecido por
el dominio absoluto de la materia sonora y de rasgos substanciales,
ahora ya tan claros, de su peculiar estilo.

A la altura de las Cinco Piezas para orquesta de cuerdas queda
preciso que tanto como la admiracién por maestros del contrapunto
moderno, un Hindemith por ejemplo, ha pesado en la formacién del
musico chileno un frecuente centacto con las creaciones de los madri-
galistas del Renacimiento. Y digo de lcs madrigalistas porque cuanto
en ellos se encierra de armonia crematica, dentro de su escritura
modal, ejerce un influjo més fuerte sobre Santa Cruz que el conte-
nido técnico o expresivo de los polifonistas religiosos. La fluidez v
libertad del tratamiento de las partes en estas Piezas orquestales y
en las obras que a continuacién las siguen, son madrigalescas. Las
Canciones para coros de 1940, los Tres Madrigales a cinco voces de
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este mismo afio, las Tres Canciones a cuatro voces iguales de 1941,
son verdaderos madrigales, por su forma y por su espiritu. Como
también ocurre con la Cantata de los Rios para coros y orquesta
{1941), al menos en las dos partes que de ella se han ejecutado. Am-
bas representan dos extensos madrigales acompaiiados por orquesta,
con su libre desarrollo, sus momentos descriptivos,—del sentimiento
que las cosas provocan mis que de las cosas mismas,—y en cuales-
quiera de sus otros aspectos que se consideren en un anAlisis desa-
pasionado.

En 1942, con las Variaciones en tres movimientos para piano y
orquesta, Santa Cruz aborda por primera vez en forma resuelta la
composicién para un magno conjunte sinfénico. Salvo en el altimo
tiempo, Ia funcién del piano en estas Variaciones es més bien la de
un instrumento concertante, en el estricto sentido de la palabra, que
la de un solista.

Son muchos los problemas que el musico se plantea en esta
primera obra sinfénica de vastas proporciones, discutible en mu-
chos aspectos y bastante desigual. La forma arcaica del Passacaglia
que adopta el movimiento inicial, la densidad de la escritura con-
trapuntistica, que se vierte en una orquestacién demasiado sorda,
no favorece el efecto general que preduce. Sin embargo, encierra
numerosos aciertos. Esta partitura puede ilustrar mucho a quien
un dia pretenda explicarse lcs entresijcs de una perscnalidad com-
pleja y entregarle verdaderas revelaciones sobre su evolucién. Es
la obra crucial de Santa Cruz y, desde luego, representa una expe-
riencia insuperable en la senda de su madurez, aunque para el pa-
blico, desligado de estas preocupaciones, no tenga el interés de otras
menos significativas.

Las Variaciones para piano y orquesta fuercn seguidas por la
Sinfonfa Concertante con flauta solista (1945), en la que, dentro
de las peculiaridades de esta especie de miisica, intermedia entre la
sonata de cAmaya y la sinfonfa, son resueltcs ccn destreza los pro-
blemas de ccncepcidn, forma y lenguaje que plantea el méximo de
los géneros crquestales. Ccncretamente desde el punto de vista de
la orquestacién, la Sinfonfa Ccncertante es un paso decisivo sobre
la obra anterior. La Sinfonia en Fa y lcs Preludios Dramatices para
orquesta son compuestos poco después. Los Preludios se mueven en
la atmésfera cara a su autor y bien conocida de un patetismo sofre-
nado y en cierto modo madrigalesco también. El rasgo méis impor-
tante en ellos para la evolucién que sefialamos es que el misico aqui
maneja ya con la misma soltura que antes las voces, en obras tan
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acabadas como los Madrigales de 1940, los recursos de la orquesta,
que resaltan el color arménico y el contenido expresivo de Ias tres
breves piezas con absoluta compenetracién. la raiz de su éxito re-
sidi6 sobre todo en esto, en [a alianza de su fondo y su forma, de los
medios técnicos y de los sentimientos que por ellos se traducen. La
escritura de los Preludios es netamente sinfénica, sin el lastre de
técnicas méas complicadas que perjudicé al discurso sonoro en las
Variaciones.

La Sinfonfa en Fa estd escrita para una gran orquesta, mucho
mas amplia, sobre todo en bronces y percusién, que el modelo habi-
tual. Aumento de los recursos sonorcs que se corresponde con el en-
sanchamiento de la forma y que se sostiene por el vigor de las ideas
y el largo alcance de cu factura. En un sentido estético, la Sinfonia
se relacicna con las mayores de Brahms, Primera o Cuarta; laten
en ella los mismos ambicioscs propésites del neoclasicista romantico.
Ofrece también ese peculiar equilibrio de una téenica contrapuntis-
tica con un lenguaje s6lo posible después de la revolucién arménica
del wagnerismo que se halla con frecuencia en Brahms. El color or-
questal, singularmente en el primer tiempo, si algin punto de con-
tacto tiene con musicos del pasado es con Brahms. Ahora bien, su
din4dmica, su monumentalidad, pertenecen a tendencias contempo-
raneas en ef arte sinfénico que ninguna relacién conservan con la
ajudida. Sin olvidar lo relativo de apreciaciones de esta fndole, nos
atreveriamos a decir que el primer tiempo de la Sinfonfa de Santa
Cruz es el que responde en mayor grado al estilo de su autor en
obras como las Variaciones para piano y orquesta v el que, por tan-
to, mas estrechamente se vincula con aquel sinfonismo centro-
europeo. Es el mis denso de escritura y el de una orquestacién maés
opaca. Su triunfo sobre obras antericres radica en la bien trabada
construccién, no obstante su extenso desarrollo. Que incluye en rea-
lidad dos secciones de trabajo temético y una elaboracién prolon-
gada asimismo de las dos ideas fundamentales de su forma de So-
nata v de otras secundarias de un gran relieve en el contenido de
este tiempo € incluso en la Sinfonia en general. Ya que existe en
ella una velada manifestacién de propodsito ciclico, al servir un mo-
tivo-puente entre el primero y el segundo tema de ese primer mo-
vimiento como germen de la melodfa del Andante y no carecer de
parentesco con el estribillo del Rondé final.

El segundo tiempo es con mucho una de las péginas mas im-

presionantes de este compositor y de toda la mdsica mederna ame-
ricana. El Santa Cruz de los Poemas Tragicos v de los Cantos de
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Soledad, el de las Piezas para orquesta de cuerdas y de los Madriga-
les vuelve a mostrarse aqui en teda su profundidad, con una fuerza
de expresi6n adolorida que sobrecoge. No es s6lo la patética melo-
dia, en su continuo pasar y repasar de unos instrumentos a otros,
cargéndose més y méas de sentido, quien recoge esa expresién en su
integridad; tanto como ella, el fondo arménico afiade matices, teje
zonas de sombra en torno a la linea purfsima del canto que se desliza;
gime 0 se exalta en perfecta comuni6én de ambos. La escritura orques-
tal participa de las mismas cualidades. Nada se estorba y todo con-
tribuye a la expresion total.

El tercer tiempo presenta una forma de Rond6-Sonata, rica de
posibilidades y animada por una vena ritmica inagotable. La mul-
tiplicidad de elementos presentados a favor del doble caracter que
en su construccién presenta este tiempo, se sintetiza al cabo por la
oposicién entre un coral, sereno, didfano, y el burlesco ritmo del
tema del Rondé. La dindmica con que los dos elementos estan tra-
bajados en la extensa Coda, que recapitula el espiritu de toda la
Sinfonia, tiene algo de beethoviana. En cuante a la orquesta, en
todo el movimiento, las densas combinaciones de timbre que restan
brillo a otras piginas sinfénicas de Santa Cruz, incluso el primer
tiempo de esta Sinfonfa, han desaparecido para verse reemplazadas
por una instrumentacién ddctil, 4gil, donde abundan hallazgos fe-
lices de disposicién instrumental. Algunos criticcs han sefialado en
este tiempo una brillantez a la rusa, en una linea que pudiera ser la
que partiendo de Mussorgsky va a dar en las Gltimas creacicnes de
Prokofieff. Apreciacién que al pie de la letra, en un examen dete-
nido de !a partitura y de los recursos técnicos puestcs en juego, peca
de inexacta. Pero no asi en cuanto a la impresién auditiva. En el
fondo, no se trata sino de una coincidencia del estilo peculiar de
Santa Cruz, al lograr su plenitud en el terreno sinfénico, con el mas
avanzado de nuestra época. Son los giros de un idioma comin a
nuestro tiempo los que incitan a esa clase de referencias y abren
el apetito de paralelos, insistimos, sélo en parte arbitrarios.

Muchos son los comentarics que pueden hacerse a una cbra
como la Primera Sinfonja de Santa Cruz que despliega tantos puntos
de enfoque. Sobre todos ellos uno ha de imponerse: que el misico
chileno ha impreso en su Sinfonfa un avance decisivo a la creacién
musical de esta nacién.





