Las corrientes estéeticas en la
musica moderna

Conferencias dictadas en el curso de exlensién universi.
taria organizado por el Ministerio de Educaciéon Nacional

Uno de los mas grandes artistas contemporaneos dijo
que “en el arte todo es teoria, desarrollada y aplicada al
contacto de la naturaleza”. La idea de Cézanne supone de
un lado la naturaleza, del aqtro la teoria. La naturaleza
—asignando al vocablo su mas amplio sentido— produce el
talento, que por ser un don especial nunca se puede adqui-
rir; el hombre crea la teoria. Idea simplista es la que conce-
de exclusivamente al talento o al genio del artista el poder
de crear una obra de arte sin dar cabida a otro factcr
esencialisimo que obra directamente sobre las multi-
ples células sensitivas del hombre: la inteligencia lucida.
Sin embargo, y para ser justos, reconozcamos que con mu-
cha frecuencia la pobreza de ideas artisticas puede com-
pensarse con la amplitud del talento. Este caso se observa
con gran frecuencia en los compositores de musica: los hay
de extraordihario talento puesto al servicio de ideas pobres
y los hay también de ideas magistrales que se ahogan pres-
to en la mediocridad del talento.

Pido excusas por la enunciaciéon de esta tesis innecesa-
ria por lo trivial, pero imprescindible para la mejor com-
prension de lo que sigue. Me propongo definir las corrien-
tes estéticas, las teorias importantes que han obrado de-
cisivamente en las transformaciones de la musica mo-
derna, sin clvidar que si el talento y la teoria son cosas
distintas no por eso se puede negar su reciproca influencia,
no tanto en el individuo mismo, sino en el grupo histoérico
en la nacionalidad.

Cuando examinamos detenidamente la obra individual
de un compositor de musica, lo primero que debemos consi-
derar es su talento; pero, al tratar de descifrar el sentido
socioldgico de la vida musical de una nacién, las causas y
los efectos de su orientacion artistica, el método varia for-
zosamente: aqui debemos averigua: ante todo las tenden-

" cias intelectuales, sus frutos y las teorias que las generan.
Tratemos de fijar las teorias de los artistas alemanes,; rusos,
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franceses e italianos; si es posible busquemos las caracte-
risticas primordiales de su Arte, sus ideas matrices, sin
ocuparnos especialmente de los compsitores representati-
vos de cada nacionalidad, sino de las tendencia generales
y de las doctrinas que inseparablemente las acompanan.

LA MUSICA CONTEMPORANEA EN ALEMANIA

La palabra Alemania fue hasta 1918 sintesis de una rea-
lidad politica: la federacién de varios Estados bajo la hege-
monia prusiana. Pero, aplicado a la produccion de los artis-
tas alemanes, a la expresién “musica alemana”, el vocablo
nada significa o por lo menos cambia completamente de
sentido. Efectivamente, la comarca musical mas estéril de
Europa es Prusia. Los grandes mtsicos alemanes nacieron
en Sajonia, en Turingia, en Baviera y... en Austria. Viena
fue el foco musical que atrajo y que formé a los grandes ta-
lentos. Mozart, Haydn y Beethoven, gloriosos indices de la
sensibilidad humana, se formaron en la escuela de Viena,
que, en mucho, fue una especie de sucursal de la italiana.
Romain Rolland apunta sagazmente que las indicaciones de
interpretacién que encontramos en la obra de los clasicos
alemanes estdn anotadas casi exclusivamente en italiano
(allegro, andante, presto, etc.).

Berlin es la capital de Alemania, pero Viena es el cen-
tro de lo que impropiamente se llama musica alemana. Y
las caracteristicas de la tradicién vienesa nos demuestran
que la musica, lejos de ser una creacién nacionalista para
Alemania, es una herencia.

Por otra parte, ni Italia, ni Francia, pueden pretender
abrogarse el titulo de “creadoras de la musica europea”. ..
otra cosa es que ésta se forme en suelo italianc Y en tierra
francesa, debido al impulso musical de lo primeros siglos
de la vida cristiana, ai desarrollo del arte medieval y ala
prcggresiva creacion de la polimelodia y de la melodia acom-
panada. Alemahia balbucié tardiamente el lenguaje musi-
cal europeo; necesité la formacién completa del idioma
polifénico para manifestarse.

'Las anteriores consideraciones me permiten examinar
la situacién actual de la musica alemana y desentranar las
razones de su estado anarquico, pues asistimos a un fené-
meno curioso: la musica alemana, después de la muerte de
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Wagner, es un caos. Es muy dificil hallar los rastros de
sus tendencias. —Abandonando mi propésito de hablar mas
de las corrientes ideoldgicas que de los compositores, debo
referirme ahora a los mas ilustres alemanes.

Hubo una escuela vienesa, porque facilmente podemos
hallar principios comunes en el arte de Mozart, de Haydn
y de Beethoven. De igual manera podemos seguir el hilo
que une las 6peras de Mozart con las de Weber y las de éste
con la obra wagneriana. Hoy dia el panorama musical de
Alemania lo forman individuos aislados que recorren ca-
minos divergentes. Interroguémosles y penetremos un poco
en sus doctrinas.

Ricardo Strauss.—Para llegar al fondo de sus ideas es-
teticas tenemos que buscar a sus iniciadores: Berlioz y
Nietzsche. Strauss acoge la estética musical de Berlioz: la
teoria agudamente romantica de la musica de programa.
La sinfonia fantastica es el prototipo de “Muerte y trans-
figuracion” y de “Don Quijote”.—Pero fue Nietzsche el
verdadero modelador de su espiritu. Las obras del filésofo
provocan los poemas sinfénicos “Asi hablaba Zaratustra”
y “La vida de un héroe”. Aqui encontramos todo un sis-
ma filosofico traducido en la orquesta: las aspiraciones,
las pasiones y las tristezas del hombre ,torturado por la
angustia metafisica y el apaciguamiento que le procuran
la embriaguez dionisiaca, el orgullo y el desprecio, la dei-
ficaciéon del superhombre y sus ensofiaciones dominadoras
de la chusma y de la burguesia.

Esta filosofia que fue para Nietzsche un pretexto para
la realizacion de una obra de arte, pudo ser para el musico
un maravilloso medio de expresion, un vaso de recia contex-
tura que habia que llenar con las aguas hirvientes de la
mausica. ;Y como nos explicamos el fracaso de Strauss en
su arriesgado empeno? Porque hay un hecho protuberante:
A tiempo que la obra de Nietzsche se conserva con su poder
fascinante y con la prestigiosa solidez inherente a la obra de
un gran artista, la musica que pretende ilustrarla estda muy
lejos de la belleza que comenta. Pero, ademas de la influen-
cia que en las ideas de Strauss ejerce la filosofia de Nietzs-
che, hay que anotar esa curiosa aversién que por todo lo
del Norte exteriorizd siempre  nuestro compositor. Paul
Landormy en su ‘“Historia de la musica” nos dice que,
“Strauss son6é con una muisica mas profunda, mas misterio-
sa, con una musica super-alemana, que, con el aspecto azul
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y voluptuoso del mar y la limpidez del cielo mediterraneo,
conservara la firmeza de sus colores”. Italia ejercié gran
influencia sobre su espiritu, pues, segin afirma Landormy
“Strauss, quiso volver a la frescura, a la expresion vivaz,
caracteristicas del pueblo meridional”.

Gustavo Mahler.—Interesante personalidad artistica,
cuyos sobrios perfiles explican en parte la exagerada ad-
miracion que en su tiempo le tributaron sus compatriotas,
ya que su obra es bastante desigual. Lo que mas le fal-
ta es el estilo, la voluntad para escoger, para eliminar, ese
espiritu de auto-critica que exalta en grado sumo la bon-
dadosa cooperacion artistica del cesto de los papeles inser-

vibles. Mahler acepta irrevocablemente todo lo que pasa

por su imaginacién: lo mejor y lo peor. Desgraciadamente
los musicos no han encontrado todavia la piedra filosofal.
Por otra parte la forma monstruosa de sus concepciones
musicales y los ejércitcs de intérpretes que necesitan (sa-
bemos que una de sus sinfonias exige mil ejecutantes), en
nada aminoran el poco valer estético de las ideas. Pecaria-
mos sin embargo contra la justicia al dejar de reconocer
que Mahler (abstracciéon hecha de su ingenua pretension
de ser el continuador de Beethoven), escribié paginas de
un simplismo emocionado que no compuso Strauss, a pe-
sar de su voluntario acercamiento a la sensibilidad medi-
terranea.

Max Reger forma con Strauss y con Mahler la trilogia
de los grandes compositores alemanes contemporaneos.
Nada de comun tienen las personas de esta trinidad ficti-
cia que aceptamos sin comprender. Reger fue un contra-
puntista admirable y por tanto sus obras son mas equilibra-
das que las de sus companeros, son delicadas y bien realiza-
das, pero en ellas la escolastica perjudica la libre expresion
de la Belleza. Reger no es un artista, es poco mas o me-
nos lo contrario: un pedagogo. Sin embargo, hizo contra-
peso a las excursiones ‘filosofico-musicales” que han im-
pedido a buen nimero de artistas la auténtica comprension
de los principios fundamentales de la musica.

Debo también citar como grandes compositores a Ar-
nold Shoenberg y a Béla-Bartok, revolucionario el pri-
mero, constructor el otro.

Todos sabemos que Schoenberg rechaza la eoncepcion
clasica de la tonalidad, por encontrarla estrecha, y que
acopla notas y notas sin importarle las leyes elementales
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encontramos una semejanza muy estrecha con las cancio-
nes francesas, italianas o espafolas aun no contaminadas
por el café-concert. Analogias que hacen todavia mas pal-
pables ciertas relaciones entre los- grandes principales de
las escalas, ciertas inflexiones y ciertos contornos melédi-
cos. Los musicos decimos que los modcs rusos son idénticos
a los antiguos modos griegos. Y efectivamente, los modos
dorico, edlico e hipofrigio son la base del idioma melddico
de rusos, bretones, vascuences y catalanes.

San Juan de-Damasco, tres siglos antes del cisma de

. Oriente, organizo6 el canto religioso en Rusia. De esta ma-
nera Rusia aprovechd, tanto como Italia, como Espaha y
como Francia, del orden musical impuesto por los artistas
creadores del canto religioso cristiano: amalgama admira-
ble del canto de Judea, de Grecia y de Roma.

Asi vivio Rusia hasta comienzos del siglo XVIII, en
que fue invadida por la 6pera italiana. Después, como Vie-
na, San Petersburgo se convirtié en una provincia musical
italiana.

En 1836, en pleno romanticismo, Glinka escribe la
primera Opera.rusa: “La vida por el Tsar”. Atraido por
el “color local” e influenciado por la musica italiana,
Glinka se convierte en Salvador de su pais por el hecho
de recurrir a la cancién popular. El romanticismo, debili-
dad de la musica rusa, y el empleo de las melodias popula-
res, punto capital en la supervivencia de la escuela, se en-
cuentran en el arte de los cinco célebres reformadores.

Pero en el fondo estos no traen nhinguna idea nueva y
no tienen mas valor que el-muy grande de sus talentos per-
sonales: sus obras, algunas de las cuales son verdaderas

obras maestras, proceden de las teorias romanticas de Ber-

lioz, a quienes ellos consideran como maestro. Lo tinico que
las salva, el factor que las hace originales es el canto an-
cestral de la raza, que les da consistencia admirable, mu-
cho mas que los procedimientos orquestales.

No nos detengamos. en los nombres de Tchaikowski,
Glazuncv, Liadov y Rachmaninof. Sus obras, honorables,
se limitan a buscar la alianza del genio eslavo con la pro-
fundidad germéanica. Scriabine, contradictorio y desconcer-
tante por la falta manifiesta de un orden estético cualquie-
ra, no puede tomarse:tampoco como el prototipo de la es-
cuela rusa.

Per fin, Europa entera y deslumbrada asiste al mara- :

- dido aun ordenarlas; quiza en est

05
LAS CORRIENTES E STETICAS 1

villoso espectéaculo de la aparici(?n de un gelruc;1 to?;i-ogiiz_
so y de un caracter débil a un tllempo. Hablo ieﬁdo e
vinski; por la definicion que de él me be perrln faculta’des
ve que es un romantico. Falta equ.lhbrxo de las el
creadoras a este soberano equilibrista de la orq t_c_o. ol
ne todas las cualidades y los defectos del ror.n:/:lgn i de,l Ty
no es su romanticismo el que se aferra a 1::) relh%0 ..
timiento; Stravinski es ante todo ur.1 cere rall A g
te su arte es el colorido orquestal'. 1g¥mra e (;nel qfalso. b
tintivo de lo bello y de lo feo,’ de lo cierto y nsioges de. 5
espiritu, libertado de la tirania de las convi - a,;:ios e
formulas hechas, se pasea libremente. por 0s gtravinski
servados a los nuncics del nuevo c.laswlsmo. - iy
quiere ser un clasico. Pero si con51dera{ngs .susste ho;nbre,
dremos que convenir en queé les f?.lta légica: i gl e
este artista que juega con lJos sonidos y que P

i i -+ 1lidades orquestales, no ha po-
ravilloso sentido de las pos1b111daa o :lde B st

enial potencia creadora. L ]
: Strlzlvinski tenia la obligacién de desprenderse, de sa

cudirse la herencia peligrosa de los (;mco: pero que camil
no sigue? Imposible precisarlo t.odav1a.' peri- TR,

Es necesario dejar consta.nma.de czlerlzl iy
de que se explique la exis’tem?xa misma fradicién gl

Italia, Francia, E’sp?na tleﬁlecxzoggay R o aies
o o i e;c?lifénica e instrumental.

No es el mismo el caso de Rusia. .El'ladnolpossgr;r;us;ﬁi
clasica. Un misterioso designio la privo ri ma;sn gyt e
alimentan, que sustentan e-l arte del mas e
franceses o del mas conspicuo revF)luc13na1r g s
aqui la causa inmediata del desasosiego e 051’ ey

temporaneos. Cuando se quiere ser clas e
r_IJSOS e en Corelli, en Palestrina 0 en Monteverde;
ks Se, ple'n Sas en Cauperin, ¥ Ramaeau, e'l germano, ;:n
i T t: tan solo el ruso debe expatriarse y mendl-
i MOZal; ; de una doctrina instaurada en los cenac_u—l-
ey elemenPosis o Viena, a menos que el orgullo' racia
= 1d ¥ Rgz:;; 1: ridea de un clasicismo sin bases y sin tra-
“no le su

dicion. .

cismo: s
grandes épocas: monodica,



106 REVISTA DEL COLEGIO DEL ROSARIO
LA MUSICA EN ITALIA

Permitaseme una explicacién sencilla de los medios de
expresion de que se vale el musico para interpretar la Be-
lleza.

En primer lugar encontramos la melodia: sucesiéon or-
denada de sonidos que se diferencian entre si por la altura,
la acentuacién y la duracién. Cantada por una sola voz, o
por varias, al unisono, a la octava, a la tercera o a la quin-
ta, reforzada o n6 por medio de los instrumentos de musi-
ca, la melodia es por excelencia el arte de la antigiiedad y
de gran parte de la Edad Media. El “gymel” de los ingleses
es una melodia a la tercera; era poiifénico, porque consistia
en la emisién simultanea de dos sonidos pero no era poli-
meldédico puesto que las dos partes seguian al mismo tiem-
po el mimo contorno melédico. El “faux-bourdon” era un
canto a tres voces, pero no polimelédico: las tres partes
hacian la misma melodia a intervalos de tercera y de sexta.

El “organum” era formada por sucesiones de quintas y oc-
tavas simultaneas; como las formas primitivas antes cita-
das se construia sobre una melodia Unica.

La polimelodia (término creado por el gran educador
francés Gedalge), se llama generalmente “polifonia del Re-
nacimiento”; expresion falsa por sus dos aspectos puesto
que el primer término entrafia una confusién y el segundo
acoge un error cronolégico: una de dos: o el Renacimien-
to nace en el Siglo XIII o la polimelodia no existia antes del
siglo XV; dos proposiciones igualmente inadmisibles. Bar-
tolomé Ramos de Pareja escribia en el comienzo del siglo
XIII y en Sevilla motetes a tres y a cuatro voces indepen-
dientes. Probablemente no fue el primero, pues anterior-
mente ya los habia escrito en Cérdoba Fernando Esteban
“fundandose sobre lo antiguo e non menguando nada dello”.

La polimelodia es por consiguiente una creacion del me-
dioevo mediterraneo, florece en el siglo XIII y se basa en tex-
tos gregorianos de los cuales se apropia los motivos. Las voces
se mueven independientemente, cada una conserva su in-
dividualidad propia y su ritmo no se funde como cuando
se trata del “organum” o de la “diafonia”. Este arte, llama-
do por los musicdélogos palestriniano, es contemporaneo de
la arquitectura que cubri6é a Francia, Bélgica, Espana, y al

sur aleméan de catedrales géticas, de las que musicaliza el
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Al contrario los Germanos podian usarlo y realizar con él
obras maestras, ya que la sencillez de este medio expresi-
vo les preserva de la desproporciéon y de la pesadez ar-
monica que son sus defectos naturales. El descubrimiento
de los italianos vino a favorecer a los alemanes. Durante
todo este periodo, Italia, después del brillo fulgurante de
la escuela florentina, de la escuela veneciana y de la es-
cuela napolitana se sumié en profunda decadencia. Para
buscar las causas de este fendmeno artistico arribemos
hasta las fuentes creadoras de la melodia acompana-
da. La armonia que en un principio servia de fondo a la
melodia y que fue confiada a los instrumentos, desapareci6
paulatinamente, debido a que se la consideraba como un
simple acompanamiento. Aparecieron las férmulas armoni-
cas que empobrecieron el lenguaje sonoro y que, conse-
cuencialmente, llegaron a degradar la misma melodia. Sur-
gio entonces el tipo clasico del intérprete, signo y conse-
cuencia segura de las decadencias musicales y logicamente,
las formulas de expresién musical se atrofiaron mas y mas
hasta que de ellas no quedaron sino los convencionalismos
destinados a provocar los aplausos apasionados de los pu-
blicos incultos. He tratado de reunir los elementos que nos
han de permitir entrever las condiciones de un resurgimien-
to del arte musical italiano, en marcha ya. Podemos seguir
con ojo avisor y fundada esperanza los esfuerzos de los ita-
lianos jovenes: Pizzetti, Malipiero, Resphigi, Castelnuovo,
Tadesco, Molinari, etc.

Rossini, con todo su genio y esa obra maestra que se
llama “El Barbero de Seviila”, no logré dar nueva vida a
un estilo agotado. Tampoco Verdi, ese maravilloso ancia-
no que siempre tuvo la genialidad de ser de su tiempo. El
grupo joven de que son mentores los artistas mencionados
antes, habla un idioma nuevo, rompe el letargo sibilino de
la musica italiana. Desgraciadamente, no se logra en po-
cos dias salir de una decadencia vieja de un siglo y natu-
ralmente los italianos contemporaneos han comenzado imi-
tando a Debussy sin pensar que un arte nacionalista nunca
puede asentarse en los postulados del arte impresionista.

En todas las comarcas avidas de creaciones nacionalis-
tas se observa un curiosa influencia debussysta. Ingleses,
italianos, espafioles rumanos, griegos, yugoeslavos, holan-
deses, suecos, noruegos, finlandeses, americanos del Nor-
te y del Sur, todos vuelven las miradas al poderoso genio
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cion, confiesa el empeno de “buscar por todos los medics
posibles el brillo y lo pintoresco del color orquestal, decla-
randose por consiguiente franeo partidario y continuader
de la escuela romantica, César Franck lleva al terreno del
gran clasicismo la escuela francesa, tomando como guias
principales a Bach y a Beethoven. La soberana libertad
que le dio su misma genialidad le permitié recoger la he-
rencia magnifica de Beethoven, el arte de las grandes ar-
quitecturas sonoras; renovo6 la tradicion pura de los con-
trapuntistas con el retorno a Bach. Con unha sencillez pro-
digiosa, sin manifestacion alguna de mal gusto, sin el me-
nor indicio de inutiles ostentaciones, como correspondia a
la bondad de su corazon, Franck elevo el nivel de la musi-
ca francesa hasta las cumbres maximas de la musica euro-
pea del siglo XVIII, psro aprovechando también y muy lar-
gamente el aporte espléndido de la escuela vienesa. Sinte-
sis fecunda y magistral: la riqueza de los procedimientos
contrapuntisticos y la ductilidad morfolégica gestada y
realizada por Beethoven. Sin descuidar un solo momento
la magnificencia irresistible de Wagner, Franck indicé a
los musicos franceses y a todos los musicos latinos el sen-
dero que los conduciria a atenuar y casi a destruir la tira-
nia desconcertante e inevitable del poderoso genio germa-
no. La estética franckista abri6 caminos no vislumbrados
al arte latino. Antes de seguir adelante debo anotar que
no existe diferencia esencial entre los artistas belgas y
los franceses. En todo tiempo la escuela franco-belga, (fran-
co-flameneca en el siglo XVI) agrupé artistas de diversos
temperamentos pero unificados por comunes tendencias y
propositos idénticos.

Si César Franck l!llegdé hasta Beethoven y hasta J. S.
Bach, sus discipulos fueron mas alla, penetraron en la
fuente misma de la musica europea: lo prueba ese empefio
afortunadamente logrado de restaurar el culto por el arte
vocal de la época palestriniana y el arte monédico medieval,
fuente de todo modernismo bien entendido. La musiea ins-
trumental en el elevado concepto de musiea pura encontrd
en Franck su restaurador :Bordes, uno de los fundadores
» de la Schola Cantorum se encargé de la propaganda del
\ arte vocal verdadero por medio de la imprenta y del con-
", cierto.

J Y al hablar de la Schola Cantorum debo hablar, afir-
/ mando mi veneracién profunda, de mi glorioso maestro
Vincent d’Indy.
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d'indysta. Sus cursos de composicion eran estudios profun-
dos de la técnica morfologica de las obras musicales de to-

dos los tiempos.

La tradicién es talvez el mejor medio para ccnseguir y

para perfeccionar la técnica, decia Renoir; pero la vasta
tradicion que comprende el canto gregoriano, la escuela
palestriniana, Corelli, Rameau, J. S. Bach, Mozart y Bee-
thoven en vez de cerrar el camino, abren al discipulo hori-
zontes insospechados, le colocan humildemente en su sitio,
ie hacen ver que su época no es la culminaciéon de la histo-
ria y que a veces el arte “llamado del dia” no es mas que
la imitacién servil del autor de ultima moda.

D’Indy explicaba la técnica de los antiguos y la de los
modernos, pero jamas impuso a sus discipulos determina-
das formulas. Luego, cual es mas dogmatico: quien acon-
seja que para ser moderno es indispensable escribir esca-
las por tonos entercs, usar desmesuradamente del croma-
tismo y negar el sistema cientifico de la tonalidad, o quien
sencillamente aconseja el estudio de los clasicos? En ver-
dad, el primero da recetas estériles, el segundo preceptua
cosas fecundas, el primero dogmatiza, el segundo aconseja.
Mas, una cosa es la demostracion, la explicacién y otra muy
distinta es la practica. El artista que comprende, que sien-
te la Idea, nada puede hacer sin la técnica, sin la discipli-
na. La Schola Cantorum encomendé esta tarea al contra-
punto. La armonia, indispensable y por desgracia mal com-
prendida por muchos, sobre todo por quienes estan toca-
dos de pereza intelectual, no logra dar completamente esa
firmeza de escritura que caracteriza inequivocamente las
obras maestras del arte. La estética de J. S. Bach y la de
Franck aproveché las multiples posibilidades del contra-
punto y se refugi6 modestamente en la Schola Cantorum
de Paris.

Y esto dio como primicia admirable ese portentoso flo-
recimiento de sinfonistas franceses y latinos que continua-
ron la tradicion de la escuela vienesa. Y si vemos las cosas
desde un punto de vista mas elevado, enccntramos que el
franckismo fue un esfuerzo tendiente a conservar las pre-
rrogativas del idioma musical europeo, cuando alemanes y
rusos se aislaron y quisieron renunciar al idioma comun
creado por italianos, franco-flamencos y espainoles y reco-
gido después por la escuela vienesa.

No sé si el franckismo convenga o no al desarrollo del
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idioma musical europeo: lo cierto es que impidi6 la for-
macion de dialectos en las diferentes zonas etnograficas.
Y tal vez, desde este punto vista, la estética de Franck pro-
tege tanto a la musica rusa como a la alemana, atraidas por
el orientalismo. Aunque mejor seria quizas, la formacioh
de un arte mas universal; una amalgama del Oriente, del
Africa y de Europa que viniera a injertarse en el ritmo y
en la melodia terrigena de los Andes americanos. Creo
que a Sur América le ha llegado ya el turno biolégico de
la creacion artistica musical. Debemos todos con fervor pre-
parar el advenimiento de esta época que necesita con ur-
gencia la musica universal. Sin embargo, antes de aden-
trarme en tema tan vasto y apasionante, deseo hacer algu-
nas consideraciones sobre el periodo que media entre el
impresionismo y el neo-clasicismo frances.

II

El notable musicélogo Georges Migot, establece con
claridad la diferencia que existe entre las “obras nuevasf’ y
las “obras revolucionarias”. Segn €l, son estas ultimas sim-
ples realizaciones de actualidades: frutos de confusiones,
snobismos y fantasias de las épocas que las generan. Las
“cbras nuevas son proyecciones radiantes que estructuran
el porvenir. Son patrimonio europeo, tanto como las obI“as
de Frank y como las produccicnes franckistas, las creacio-
nes de Lalo, de Saint-Saens y de Gabriel Fauré. Los me-
dios expresivos de que se sirven estos compositores son ca-
si los mismos que emplearon los artistas germanos del si-
glo XIX, lo cual no quiere decir que ellos sean germanos.
Usan un idioma comun que se enriquece paulatinamente gra-
cias a la iniciativa de los mas diversos autores, y que lo
mismo se habla en Paris, Viena o Milan. Naturalmente, ca-
da compositor le imprime su personalidad y por esto
Saint-Saens no escribe como Franck; sin embargo, son
iguales el arte francés, el arte italiano y el arte viené’s,'y
de aqui que las obras de estos maestros atraviesen facil-
mente las fronteras: ‘son obras europeas.

Los franceses, como los demas pueblos nacionalizan
su arte sin dejar de hablar el idioma europeo. Vemos, de
esta manera, que Saint-Saens, acercandose a Rameau,’ 1le-
a de las fuentes de la musica moderna. Fauré, al

ga a un e
de Couperin el grande, enruta sus idealis-

seguir el camino
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mos constructivos hacia Bach. Estcs dos artistas vivifican
sus técnicas en la escuela prodiga de los grandes creado-
res. El nacionalismo francés, por tanto, renueva el arte
europeo. El caso es curioso: Lalo, Frank, Saint-Saens y
Fauré producen musica clasica nacionalista, los franckis-
tas siguen firmes en sus tendencias beethoveniahas y el
debussysmo exalta hasta el mas alto grado el impresionis-
mo musical, arte exclusivamente individual y por lo mis-
mo nada clasico.

El impresionismo debussysta se acerca al arte de los
rusos: las originalidades geniales de Moussorgski, el auto-
didacta mistico, ejercieron influencia firme sobre la estéti-
ca de Claudio Debussy. Por consiguiente, el impresionis-
mo Musical francés tue légica consecuencia del romanticis-
mo ruso: la busqueda afanosa de escalas orientales, el de-
seo insatisfecho de libertad expresiva, la negacion apasio-
nada de los usos corrientes del discurso musical, la gue-
rra sistematica a la tonalidad y al equilibrio arquitecténi-
co, la veneracion por la armonia y el desprecio por el con-
trapunto, el culto de la orquesta, la devociéon por los tim-
bres instrumentales, fuercn factores que senalaron las ru-
tas de un arte inédito pero al mismo tiempo decretaron in-
misericordes la liquidacion del romanticismo.

La orquesta esplendorosa de los rusos tiende a hacer
brillar las unidades orquestales con oropeles embrujado-
res. Debussy, en cambio, asordina sus trompetas y sus cor-
nos, languidece sus flautas, eteriza sus violines, sugiere
apenas el ritmo en los instrumentos de percusién. Por el
culto de la orquesta Debussy transita el camino indicado
por Berlioz, hollado por los cinco maestros rusos, pero su
talento ilimite logra una paradoja estética: el ‘impresionis-
mo debussysta, forzosamente ‘individualista, es; a la’ vez, un
idioma internacional. Tan s6lo el mas grande de los genios
latinos podia 'realizar el milagro, ya que el impresionismo
integral, por la razén misma de su existencia intima, debe
ser el silencio absoluto. Debussy es un gigante solitario,
dispensador de larguezas benéficas y perjudiciales para
nuestro arte amerieano naciente. Lo importante ‘es ‘saber
llegar a él y descubrir'la raiz'bienhéchora. -+ -

Frente al grupo de imitadores sin®talento de Debussy
encontramos el famoso Grupe de‘los:Seis, que en buena ho-
ra organizé la cruzada contra una ségura fuente de ‘estan-
camiento. Contra el apostolado’armoénico’ de Debussy debia

SEER——
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surgir el idearium contrapuntistico. Poulenc, Darius Mil-
haud, Auric, Durey, Germaine Tagliaferre, Honogger, se
lanzaron a la tarea. Pero no basta querer para llegar a ser
clasico: algunas obras descosidas de Darius Milhaud son la
antitesis de los principios en que tratan de fundamentarse
y el arte atormentado, escalofriante y embriagador de Ho-
negger, tiene a veces ciertos visos de romanticismo mahle-
riano. Dos influencias contradictorias convergen en este
grupo de inteligencias excepcionales: el uso del contrapun-
to como aplicacion de los principios estéticos de la Schola
Cantorum, de un lado; del otro, la garra peligrosa de Stra-
vinski y de Shoenberg. Con todo, las tendencias neo-clasi-
cistas de la musica francesa contemporanea no lograrian fi-
nalidad alguna sin esos tres grandes guias, que encarnan el
orden en el espacio y la euritmia greco-latina: Fauré, Vin-
cent d’Indy y Mauricio Ravel.

ANTONIO MARIA VALENCIA
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