XXII FESTIVAL INTERNACIONAL
DE MUSICA CONTEMPORANEA DE
VENECIA

por
Irma Godoy Tapia

Ocioso serfa querer explicar en qué consiste el festival veneciano de
musica contemporidnea, ya que en los veinte y tantos afios que lleva
de vida ha sido vastamente ilustrado a través de sus siempre interesantes
manifestaciones. Bastard, por ello, sefialar que este XXII Festival Inter-
nacional de Musica Contemporanea de Venecia, fiel a sus finalidades,
ha puesto el acento en la programacién de obras musicales presentadas
en primera ejecucién absoluta y en primera ejecucién en Italia, dedi-
cdndole también una especial atencién a tendencias que en afios prece-
dentes habian sido dejadas fuera de su ¢rbita, mientras en el sector del
melodrama ha dado acogida a obras Iiricas de caricter polémico, de
nuovisima orientacién y de originales planteamientos.

Dentro de este cuadro de novedades fue incluido, asimismo, como
nota contrastante, un especticulo de un caricter del todo diferente a los
de sus tradicionales manifestaciones y con el cual se quiso re-evocar las
fastuosas celebraciones y fiestas sobre el agua de la Venecia de los siglos
xv1 al xvii. Pero la mayor y la mids grata de las sorpresas de este festival
la ofrecieron los “Juegos y fdbulas para los nifios” (Giuochi e favole
per bambini”), especticulo que destacindose —como aquél anteriormente
mencionado— del habitual esquema de estos programas venecianos, y
ofreciendo un amplio ambito de creacién y accién tanto a los miisicos
como a los escritores dentro del campo de la misica y del teatro infan-
tiles hasta ahora tan poco explorados, demostré ser el mayor de los
aciertos entre las diversas iniciativas que Mario Labroca puso en practi-
ca en su caricter de organizador y director artistico del célebre festival
veneciano. Tales iniciativas, ademds de las “Fiestas venecianas sobre el
agua” y de los “Juegos y fdbulas para los nifios”, se tradujeron en nume-
rosas manifestaciones concertisticas y operisticas, en las cuales fue pre-
sentado un abundante material que se concretd en: 3 obras teatrales
presentadas en primera ejecucién absoluta; 20 obras musicales presenta-
das igualmente en primera ejecucién absoluta; 16 obras musicales presen-
tadas en primera ejecucion en Italia; 3 obras de Alban Berg, ejecutadas
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en un concierto de cidmara dedicado al autor de Wozzeck; 5 obras con-
tempordneas, presentadas en un concierto de camara dedicado a musica
para 2 pianos y 25 “lieder”, mds 5 canciones napolitanas que fueron
€jecutadas en un concierto de cdmara dedicado a musica para canto y
piano, de autores alemanes. En fin, compositores, directores de orquesta
y solistas de reconocido talento completaron el elenco de los autores e
intérpretes de dichas obras, en cuya ejecucidn participaron 4 orquestas
sinfénicas: la Orquesta del Teatro “La Fenice”, de Venecia; la Orquesta
Filarménica Hingara, de Viena; la Orquesta Sinfénica de Roma, de la
RrAL ¥ la Orquesta Filarménica de Nueva York.

Quisiera poder hablar detenidamente de todos estos conciertos y
espectdculos, pero como estuve presente s6lo en algunos de ellos, serd
unicamente a éstos a los que me referiré detalladamente, no sin haber
dicho antes dos palabras sobre el “handicap” que constituye para el tra-
bajo del critico esta febril actividad musical desarrollada simultdnea-
mente en diversos puntos del pafs.

No es ficil para el critico darle una adecuada solucién al problema
que se le presenta cuando deseando informar a sus lectores sobre festi-
vales igualmente interesantes, aunque de cardcter diverso (como el Fes-
tival Internacional de Musica Contemporanea y la “Sagra Musicale Um-
bra”), se da cuenta que materialmente no les es posible asistir a todas sus
manifestaciones, porque fuera de inaugurarse casi simultineamente, di-
chos festivales tienen lugar en ciudades situadas a varios cientos de kilo-
metros de distancia una de la otra; como sucede con Venecia y Perugia.
El ideal en estos casos serfa poseer el don de la ubicuidad. Pero como
generalmente las personas que se ocupan de critica musical no disponen
de poderes ocultos y ni siquiera de la alfombra mdgica de los cuentos
orientales, sino que son simples mortales —que viven imaginando las
ventajas que les significaria poseer un oido multiple y a prueba de
eventuales saturaciones derivadas de las orgias de musica que a veces
significan estos festivales—, tienen que aceptar con cristiana resignacién
las limitaciones inherentes a su condicién de meros seres humanos vy,
haciendo todas las acrobacias mentales y fisicas imaginables, tratar de
escuchar el mayor niimero de obras posibles dentro del minimo de tiem-
po disponible. La eleccién en estas circunstancias recae, por obvias ra-
zones, preferentemente en los conciertos inaugurales y en algunas de
aquellas manifestaciones cuyos programas ofrecen un material insolito.
Y si el critico quiere todavia llevar el celo informativo al plano del
sacrificio, asistird también a otros ensayos parciales o generales, para lo
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cual deberd pasarse el dia corriendo de un ensayo al otro hasta que llega
la hora de los conciertos, pues no son raras tampoco las ocasiones en las
que ei programa consulta dos conciertos diarios: uno vespertino y otro
nocturno. :

Dejando a un lado este aspecto de la labor del critico, que forma
parte de los gajes del oficio, personalmente puedo decir que la suerte
me favorecié en Venecia, haciéndome posible asistir, durante el tiempo
de que disponfa para estar en la ciudad de los “dogi”, a dos conciertos
sinfénicos (uno de ellos el inaugural), a dos audiciones de musica de
cdmara y a las mas promisoras de las novedades del festival: las “Fiestas
venecianas sobre el agua” y los “Juegos y fabulas para los nifios”, espec-
ticulo este ultimo que —como ya dije— fue, sin lugar a dudas, la mds
interesante de las innovaciones introducidas en el programa 1959 de las
manifestaciones musicales venecianas.

Concierto inaugural

Obras de Wladimir Vogel, Witold Lutoslawski, Roif Liebermann
y Antonio Veretti, figuraban en el programa del concierto sinfénico
con el que se inauguré el XII Festival Veneciano, bajo la égida de Ia
dodecafonia. Estas piginas --que forman parte de la mds reciente pro-
duccién de un compositor vastamente conocido, de origen ruso y nacio-
nalizado suizo (Vogel — 64 aiios); del m4s significativo, al decir de los
compositores polacos, de los exponentes de la musica polaca contempo-
rdnea (Lutoslawski - 47 afios); del suizo Liebermann (50 afios), y del
italiano Veretti (60 afios) —, son en cierto modo indicativas del sentido
en que hoy se orienta la labor de los mencionados autores y de los pro-
blemas de orden técnico, artistico y formal que ellos afrontan y que no
todos logran resolver.

Son éstos los aspectos que hay que sefialar de preferencia en la
cantata para tenor y orquesta 4lla memoria di Giovanni Battista Pergo-
lesi, Recitativo ed Epitaffio, de W. Vogel, partitura que abrié el con-
cierto inaugural efectuado en el Teatro “La Fenice’. Ahora bien, el
autor de “Thyll Claes” no necesita presentaciones. En cambio, del tra-
bajo que se comenta, que afrontaba su primera ejecucién en Italia, hay
que decir que ha sido estructurado partiendo de una serie dodecafonica
obtenida, segin explica el autor, de un grupo de 8 notas diversas —que
dominan en el Recitativo y en el Aria de Argena de la dpera “Arpiade”
de Pergolesi—, a las que Vogel agregé otras 4 para completar las 12 no-
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tas de rigor de la serie. Ademis, en este homenaje al maestro de Jesi,
escrito en 1958 con motivo de las celebraciones pergolesianas efectuadas
en Zirich, se advierte de inmediato un desequilibrio entre la parte
vocal y la orquestal. Asi, mientras ésta revela desde los compases iniciales
de la cantata la segura mano del compositor en la aplicacién de una
rigurosa técnica dodecafdnica de cufio clisico (Vogel se unid a los secua-
ces de Schonberg desde el primer momento en que el credo del maestro
vienés comenzé a ser difundido, pero sin limitarse exclusivamente a las
exigencias de la disciplina serial, como lo demuestran sus obras en las
que su fantasia y noble inspiracién se expresan paralelamente a tal seria-
lismo), la parte vocal —en la que la voz del tenor entona y describe
sobre las notas de la serie (con el tipico lenguaje de las partidas del
registra civil) los episodios que tifieron de tragedia la dramdtica vida
del musico de Jesi—, no resiste comparacién con el trabajo orquestal, no
sélo porque el compositor se sirvié en el Recitativol de un texto de
G. L. Brezzo, totalmente desprovisto de poesia, sino también porque
su impresionante pobreza se hace atn més evidente a través del proce-
dimiento al que Vogel somete la voz y el texto, empefiado como ¢l estd
desde hace mds de un lustro en desvincular al miximo —en los textos
vocales— la diccion de lo “cantabile”. Se dio asi el caso de un excelente
intérprete —el tenor Herbert Handt— que se esforzé durante toda su
actuacién por recoger y reflejar en la parte vocal el hondo contenido
lirico del discurso instrumental, sin alcanzar su propdsito, no obstante
la inteligente y sensible transformacién que su obstinacién de artista
ambicioso lo impulsé a trabajar con un texto de diccionario (ni mas
ni menos) para tratarlo y presentarlo como si se le hubiera confiado la
quintaesencia de la poesia. ¢(Cémo explicar la eleccién del ingrato
texto de Brezzo? ;Cémo un desafio del musico a si mismo? No encon-
trando una explicacién plausible, no queda otra cosa que actuar por
hipétesis € imaginar que Vogel sucumbié a la tentacién de probar el
poder de su miusica, posiblemente para demostrarse a si mismo (¢y por
qué no a los auditores también?) que con ella podia transmutar en poesia
aun el lenguaje mas drido y prosaico. Pensiddolo bien, esta cantata que
se extiende en un epigonismo expresionista con intercalaciones discur-
sivas de la voz, no representa un momento del todo feliz en la creacién
vogeliana y no agrega nada al sélido prestigio del compositor, de cuyo

1El texto del Epitafio no es otro que el 1a luz y en el “hall” del pequefio teatro

de las inscripciones de las ldpidas que se  de Jesi.
encuentran en la casa donde Pergolesi vio
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multiforme talento son pruebas fehacientes tanto la refinada partitura
de “Vari¢tudes”, como la de irénica “Arpiade” y sobre todo aquélla del
épico “Thyll Claes” (cito sélo algunas de sus mds conocidas obras) . Sin
embargo, este homenaje a Pergolesi resulté ser —no obstante sus puntos
débiles— el trabajo mejor construido y el de mayor significado artistico
entre todos los escuchados en el concierto inaugural.

En la Misica fiinebre para cuerda (1? ejecucidn en Italia), dedi-
cada a la memoria de Bartok, su autor, W. Lutoslawski, cuyo nombre
figuraba por primera vez en el programa del Festival veneciano, de-
muestra haber asimilado a conciencia las experiencias del gran musico
huingaro. Ello se advierte ora en el tratamiento contrapuntistico de Ia
densa masa de las cuerdas, ora en el juego polifénico de las mismas, a
lo largo de los cuatro episodios que integran el canto finebre, los cuales
se suceden sin interrupcién. Lo que no excluye que la voz personal del
compositor polaco se haga sentir con potente expresién en las emotivas
frases que anudan las ideas de este solemne homenaje 2 Bartok, en cuyo
primer episodio Lutoslawski se sirve abiertamente de los recursos dode-
cafénicos, mientras en los tres restantes, en los que hace un moderado
uso de tal técnica, no sélo se mantiene en contacto con la tonalidad, sino
que con frecuencia se refugia, sin ambages, en su seno.

Por su parte, 4. Veretti, autor de la Fantasia para clarinete y or-
questa (1?* ejecucién absoluta), escrita a pedido del editor Alphonse
Leduc y construida sobre una serie dodecafénica, tampoco renuncia del
todo a considerar algunos aspectos de la tonalidad. Esta Fantasia, de la
que también existe una versién para clarinete y piano y que se carac-
teriza por su elaborada factura, se desarrolla a través de una Introduc-
cién, de un extenso Adagio, al que siguen seis Variaciones sin tema, la
tltima de las cuales —una pequefia Fuga—, cierra la partitura. En todos
los citados movimientos el instrumento solista se presenta continuamen-
te en primerfsimo plano, sosteniendo un papel de caricter netamente
virtuosfstico, virtuosismo que, si se escucha bien, no siempre es gratuito,
va que también se produce en funcién de la cerrada dindmica de la
elegante cuanto intrascendental partitura o respondiendo al variado y
movido imaginismo discursivo de la misma, discurso que el autor condu-
ce con mano sobria y que, con muy buen criterio, desarrolla dentro del
marco de sus propias posibilidades, teniendo presente sus propias limi-
taciones. Gidcomo Gandini dio especial lucimiento al instrumento solis-
ta con una actuacién en la que sus dotes de intérprete de categoria se
manifestaron a la altura de aquéllas de ejecutante,
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Naturalmente, también R. Liebermann ofrece su tributo al idolo
dodecafonico en las intelectualizadas y brillantes complejidades que pre-
senta la escritura de su “Capricho para orquesta, soprano y violin” (12
ejecucién en Italia) , que se traducen en un Rondé 4gil, de ritmos y tim-
bres audaces (aunque no nuevos dentro del repertorio que ya ha acumu-
lado en este campo la midsica europea en los ltimos decenios), en el cual
sobre el fondo orquestal dominado por los instrumentos de viento, se
dibujan las figuras melédicas del violin solista, de agradable invencién,
mientras la soprano —muy a su gusto— gorgea con gracia y picardia, por
s cuenta, sus “a” (no entona ninguna palabra ni ninguna otra letra que
ne sea la primera del abecedario), en una tesitura alta, para lo cual
la versatil Margherita Kalmus sometié con garbo y musicalidad su voz
de soprano a las complejas acrobacias que su parte le exigia. Anton
Fietz, a su vez, traz6 con serio empefio, con el arco de su instrumento,
los arabescos que el compositor escribié con una facilidad que tocz la
superficialidad. Queda tnicamente por agregar, sobre este concierto
inaugural, que la Orquesta del Teatro “La Fenice” de Venecia mantuvo
su actuacion durante todo el desarrollo del programa a un nivel técni-
co y artistico digno de su tradicién y de la eficaz y viva batuta del maes-
tro Nino Sanzogno.

Concierto de Cdmara dedicado a Musica del siglo XX para Do
pianistico

Del teatro “La Fenice” el Festival se traslad6 en esta ocasién a la
sefiorial “Sala delle Colonne di Ca’Giustinian”, donde el célebre duo
pianistico Gold-Fizdale hizo escuchar paginas de Strawinsky, Rieti y
Poulenc.

En el programa figuraban en primer lugar tres obras de Igor Stra-
winsky, obras que perteneciendo a tres diversos perfodos de la actividad
creadora del gran compositor ruso, presentan —sin embargo— una co-
mun fisonomia, derivada del tratamiento del instrumento -—el cual ya
no es considerade por el autor de “Petroushka” como el instrumento ro-
mintico por excelencia, sino como un elemento basicamente timbrico—,
destinado a producir (asf ha sido observado) “sonoridades martilladas”
y “‘aglomeraciones arménicas también ellas de naturaleza percusiva”. Ta-
les obras eran: “Cinco trozos fdciles para piano a cuatro manos” (de
1917), “Concierto para dos pianos solos” (1935), desarrollado en cuatro
movimientos y “Sonata para dos pianos” (1943-44), partitura que tam-
bién consta de cuatro movimientos.
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Hablar de la importancia que el piano tiene en la produccién stra-
winskiana y de la preferencia de que este instrumento goza en su crea-
cién serfa del todo innecesario. Recordaré, eso sf, que los “Cinco trozos
ficiles para piano a cuatro manos” se sittian al fin del perfodo ruso y
que el Concierto se encuadra al cenwo de la etapa neocldsica, mientras
la Sonata, que es del periodo americano y que ha sido formalmente ela-
borada de acuerdo con los postulades del neoclasicismo, resulta, sin em-
bargo, de diferente significado —si se la compara con el aludido Con-
cierto—, por ser ella una obra de mayor subjetividad. Agregaré, para ter-
minar, ya que serfa ocioso entrar en detalles tratindose de partituras,
tan conocidas, que a través de la excelente ejecucidn e interpretacién
(realizada en un perfecto acuerdo de intenciones y realizaciones), que
ofreci6 en la Sala de las Columnas del Palacio Giustinian el famoso dio
de pianistas Gold y Fizdale, se pudieron apreciar nitidamente valores
que son de esencial interés y significade en la estupenda produccién del
inagotable autor de “Agon” (al borde de los 80 afios), y que constituyen
las constantes de su labor creadora: me refiero a la imperiosa y omni-
presente inteligencia, a la meridiana claridad constructiva, a la sabia y
licida escritura que caracteriza sus composiciones, como también, a la
potente y sui géneris carga expresiva que ellas poseen.

De Vittorio Rieti (62 afios), italiano que vive desde hace algunos
afios en América del Norte, fueron ejecutados tres de los “Nuovi Valzer”:
“Vals ligero”, “Vals lento” y “Vals-Rondd”. Si bien es cierto que estos
breves trozos —que el diio Gold-Fizdale presentd en Venecia en primera
ejecucién absoluta—, poseen una cierta elegancia y esprit, no por ello
esta musica deja de ser superficial. ¢Cémo aceptar, entonces, que en ellos
se pretenda encontrar (asi se insintia en las breves notas del programa)
el espiritu de los “momentos musicales”? (seguramente el autor de tales
notas se referfa a los de Schubert). Tal insinuacién no se justifica en el
presente caso, y es por ello que hay que decir sin circuloquios que de
aquellos “Momentos musicales”, de su elegancia estilistica, de su poética
profundidad o de su fina y recogida intimidad estos pequefios valses de
Rieti no presentan ni siquiera las caracteristicas formales, limitdndose
a su papel de composiciones brillantes, de artificiosa elegancia, cuyo es-
prit crea estilisticamente la atmdsfera de un banal “divertissement”,

Tan inconsistente como los breves valses recién comentados nos pa-
recié la “Sonata 1953” de Francis Poulenc (6] aifios), escrita especial-
mente para el dio pianistico que la ejecuté en la veneciana Sala delle
Colonne. Lugares comunes en materia de fineza y esprit, inherentes al
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propio lenguaje y estilo y a los propios recursos de expresién del autor
se presentan en sucesion en los cuatro movimientos de esta composicion,
cuyo débil contenido ofrece ora reminiscencias del Gameldn de Bali ora
vagos acentos prokofianos, incorporados a obvias divagaciones de un 1é-
xico personal —es cierto—, pero con el cual €l compositor francés no ex-
presa nada nuevo en esta Sonata que realmente “deja el tiempo que en-
cuentra”, como dicen aqui en [talia. Haciéndole honor a su fama, los
intérpretes de turno en la soirée de musica de cdmara para dos pianos
mantuvieron su actuacién en un superlativo nivel artistico y técnico,
ofreciendo en cada caso versiones perfectas de las obras programadas.
Versiones estilisticamente adherentes al sello que distingue dichas par-
tituras, en cuyas logradas ejecuciones el dio evidencidé un constante y
superior acuerdo, exteriorizado tanto en la precisién de su accién co-
muin, en la propiedad de la técnica empleada, en el feliz equilibrio
emotivo y sonoro dentro del cual desarrollaron su inteligente labor co-
mo también en la hondura de su expresion.

Fiestas venecianas sobre el agua

La tercera fecha de las manifestaciones venecianas hizo retroceder
a los auditores-espectadores del Festival casi cuatro siglos en el tiempo y
los llevé al muelle de la Isla de San Jorge, de la “Fundacién Giorgio
Gini” (a cuya obra de mecenas ya me he referido en esta misma publica-
cién con motivo de algunos conciertos comentados precedentemente),
donde, entre dos grandes tribunas repletas de publico, encontraron refu-
gio para la ocasién la Orquesta y el Coro del teatro “La Fenice”, mien-
tras frente a éstos y separado por un ancho brazo de mar, sobre una gran
chata, fue alzado un palco escénico flotante, en €l cual un grupo de can-
tantes, actores, bailarines y mimos recordé hechos histéricos y traté de
hacer revivir miticos dioses, confiado en la fuerza de conviccién y en el
poder de sugestién que el arte posee. '

Digamos antes de entrar en materia que esta primera edicién de las
“Fiestas sobre el agua” ofrecié a los organizadores del Festival una es-
pléndida oportunidad para realizar una experiencia encaminada a su
perfeccionamiento a través de sucesivas versiones de un especticulo co-
mo el que se comenta, rico de posibilidades musicales y artisticas y que
en esta ocasion —sin haber dejado de ofrecer el interés de su originali-
dad y novedad y de la fascinacién visual que produce un sugestivo esce-
nario acuitico como el de las riberas venecianas iluminadas a “giorno”
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17 TFiEsTAS VENECIANAS SOBRE
EL AGUA:
Proscenio flotante. Una
cscena de “Las Bodas de
Teti vy Peleo”. Al fondo el
maravilloso Palacio ducal y
la Torre-Campanil de la
Plaza San Marcos.

% FIESTAS VENECIANAS SOBRE
EL AGUA:

Un episodio de “La Comedia
del Arte”. Actores de la
Compaiia del “Teatro
Universitario di Ca’Foscari”,

< Jucgos y Fibulas para los
Ninos: “Nardiello”. Musica
de Ginlio di Majo.
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en sus m4s atrayentes puntos—, no respondi6é plenamente a las espectati-
vas de sus ideadores. Lo que no quiere decir que esta primera experien-
cia no pueda transformarse en un especticulo del todo logrado y ain
mas, en una definitiva realidad, en una manifestacién que se mantenga
afio tras afio en el cartel, durante todo el verano, y traiga a la maravi-
llosa ciudad de los dux no sélo el habitual piiblico del Festival de M-
sica Contempordnea, sino a miles y miles de espectadores que justifiquen
con su presencia los enorimes gastos inherentes a las ambiciosas perspec-
tivas artisticas de un especticulo de esta indole.

Musicas de Andrea Gabrieli acompafiaron el “Regreso de Sebas-
tian Venier desde Lepanto en 1572” y a los sones de un fragmento del
“Aria de la batalla”, de “Eco Vinegia bella” (“He aqui Iz bella Venecia”
—para coro y orquesta), de un Ricercare” y de “O passi sparsi” (“Oh
pasos esparcidos”), hizo su entrada en la bahia, profusamente ilumina-
da en torno a la isla de S. Jorge y sobre todo en la hermosa “Riva degli
Schiavoni”, la embarcacién que trafa triunfante a un héroe de Lepan-
to, cuya barca después de haber hecho lentas evoluciones alrededor del
proscenio flotante y de la isla, desaparecié devorada por las sombras de
la noche, mientras la voz del relator que, simultineamente con el desli-
zarse de la embarcacidn, habia ido narrando las heroicas gestas del do-
ge” que regresaba a su ciudad natal, se perdia entre el rumor de Ias
olas.

Mis adherente a la indole musical del Festival veneciano resultd
la realizacién de la obra presentada a continuacién. En esta segunda
parte del especticulo el escenario ya no se encontraba unicamente en
algunos puntos del mar Adridtico estudiadamente iluminados, sino tam-
bién en el proscenio flotante. Aqui tuvieron lugar las “Bodas Teti y Pe-
leo” (1639 —texto de Orazio Persiani— Musica de Francesco Cavalli), divi-
nidades acudticas que naturalmente se sintieron muy a gusto circunda-
das por el océano, mientras Japiter, Sileno, Baco, Mercurio, Venus, Mar-
te, Apolo, Juno, la Fama y el Tiempo, etc. se movian y actuaban vivien-
do su propia vida en el acuitico Olimpo veneciano e interviniendo en el
destino de los personajes centrales, encarnados por la contralto Oralia
Dominguez (Teti} y por el tenor Herbert Handt (Peleo), cuyas poten-
tes voces resistieron al fragor del oleaje.

Del mitico Olimpo los auditores pasaron, en menos de diez minu-
tos, a la Venecia del siglo XVIII, en la que se ambientd la tercera parte
del extenso espectdculo, la mis atrayente al ojo tanto por los escenarios
tiepolescos como por la vitalidad, gracia y vivacidad de algunas escenas

*81#



Revista Musical Chilena [ Irma Godoy Tapia

de “Mdscaras y bailes del siglo XVIII”, tales como ‘“La bissona”, “El
baile de los aros”, “Policinella, los juglares y los acrébatas”, “Pas de
deux” y de ciertas “Cineserie”, en las que las musicas de Domenico Par-
tenio (Ritornello), de Baldassare Galuppi (Sinfonia en Sol Mayor),
de Gerolamo Venier (Sinfonia en Fa Mayor y Barcarola) y de Benedet-
to Marcello, G. Venier y B. Galuppi (Minuetos) pasaron a segundo
plano, para terminar por servir de fondo o no tener en realidad ni arte
ni parte en algunos episodios de la Comedia del Arte —que, naturalmen-
te, no podian faltar en Venecia—, que esta vez estuvieron representados
por “La bella Francisquita” —“El duelo”, “Las pulgas”, etc.—, y en los
cuales la Compafifa del “Teatro Universitario di Ca’Foscari” tuvo opor-
tunidad de demostrar sus versitiles capacidades. La direccién orques-
tal estuvo a cargo del joven director Umberto Cattini, quien cumplié
un verdadero “tour de force” (fuera del que realiz6 para mantener den-
tro de lo posible el equilibrio sinfénico de sus logradas versiones) para
hacer llegar las voces del coro (instruido por Sante Zanon) y de la or-
questa, no obstante el seco e incesante rumor de las olas, hasta el palco-
escénico. Un numeroso grupo de actores, cantantes, bailarines y mimos
participé en el variado especticulo, en cuya direccidn artistica intervi-
no Filippo Crivelli, junto 2 Luciana Novaro (coredgrafa), a Giovanni
Poli (regisseur de los episodios de la Comedia del Arte) y a otros nom-
bres menores que en este momento no encuentro en mi mente.

Segundo Concierto Sinfénico

A la orquesta “Filarmonfa Huingara” de Viena, dirigida por Antal
Dorati, le correspondié afrontar las dificultades de las obras programa-
das en el segundo de los cinco conciertos sinfénicos del Festival, concier-
to en el cual estuvieron representados musicos del Viejo y del Nuevo
Mundo, tales como Roberto Lupi (italiano, 62 afios) , Alberto Ginastera
(argentino, 44 afios), Matyas Seiber (hdngaro, 55 afios) y André Joli-
vet (francés, 55 aiios).

Del primero de los citados compositores, Lupi —autor de numero-
sos escritos musicales y cuyas inquietudes culturales (que tocan diferen-
tes campos del saber fuera de los de la ciencia y de la filologia de la m-
sica) 2, se repercuten en general en su produccién musical—, la mencio-

“Ha hecho experiencias en relacién con teorizado sobre su “nuevo sistema armd-
sus “intuiciones de nuevas posibilidades nico” que él1 define armonia de gravita-
arménicas y contrapuntisticas” y después cién”. Desde 1941 su produccién musical
de seis afios de investigaciones técnicas, ha  “persigue y concreta tal sistema.”
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nada orquesta, formada en su gran mayorifa por instrumentistas hiinga-
ros préfugos de la trigica rebelién de Budapest, presenté en primera
ejecucién absoluta “Siudi per un «Homunculoss: nove pezzi per orches-
tra”, basados en el homénimo personaje del “Fausto” de Goethe, consi-
derado —segtin explica el compositor— como el “entenado de los produc-
tos especulativos de la cultura actual. En efecto, agrega Lupi, el Homun-
culus se presenta aqui, musicalmente, como serie dodecafénica y los
otros trozos subsiguientes son variaciones de la misma serie, cuyo con-
tenido cambia en base a la experiencia del Homunculus goethiano”.

Lo anterior deja suponer que nos encontramos ante una composi-
ci6én a programa (aunque su autor sostiene lo contrario). Sea como fue-
re, no pretendemos atacar el cardcter programitico de la obra, ni las
ideas que la han generado, ni los procedimientos de que el autor se ha
servido en el proceso de la composicién, ni menos la evidente sabiduria
de su escritura, si bien la extrafia partitura que se comenta —en la que
se tratan de realizar en el campo sonoro las experiencias de este persona-
je goethiano, descrito como ‘“un mindsculo hombre, todo cerebro, hijo
de la ciencia y de un precipitade quimico, pero ansioso de «convertirse
en naturalezas, a través de las admirables visiones y experiencias de ia
Noche de Valpurgis, hasta disolverse en los cuatro elementos y morir”—,
invita a referirse a ella s6lo como a una hdbil especulacién técnica, ya
que no se la puede aceptar como creacién artistica en cuanto a2 expre-
sién musical propiamente tal. Porque no se puede considerar diversa-
mente su ampuloso discurso, que se concreta en vacuas digresiones he-
chas de frases de sonoridades agudas (flautas — violines — bronces —
maderas) en las que intervienen elementos percusivos; en breves y ela-
boradas figuras melédicas de los cellos, flautas y cuerdas en general; en
efectos timbricos y ritmicos; en aglutinados arménicos; en fragmentarias
frases de sonoridades astrales (con predominio de la voz de la celesta),
0 sea, en una originalisima y deshumanizada alquimia pseudomusical
y lejana —por lo tanto— del significado espiritual del arte. En otras pa-
labras, tal material y tal procedimiento circunscriben el trabajo dentro
de los limites de una erudita experimentacién y de la exposicién de es-
tériles problemas intelectualisticos, para los que con glaciales raciocinios
y férmulas desprovistas de expresividad el autor plantea hipotéticas so-
luciones.

Contrariamente a Lupi, el argentino Ginastera presentd al Festival,
en primera ejecucién en Italia, una composicién espontanea, en la que
el calor humano alienta en emotivas y poéticas efusiones: su “Pampea-
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na tercera”, escrita en 1954 para responder a una invitacién de la Or-
questa de Louisville. A través de las voces verniculas que el autor in-
corpora en ella y del impulso de su inspiracién —en cuyo lenguaje per-
sonal se infiltran ora vagas reminiscencias wagnerianas ora sutiles mati-
ces ravelianos—, que se cumple la trayectoria de esta “pastoral sinféni-
ca”, construida en base a una serie arménica, de la cual ha sido extraido
el material para el “Adagio contemplativo” (primer movimiento) que
se presenta dividido en cinco secciones reversibles, mientras la serie me-
l6dica, que define el tercer movimiento (el segundo es un Scherzo: “Im-
petuosamente”) , es tratada con una cierta libertad «ofreciendo al ofdo
puntos de referencia de sabor tonal.

Digamos de inmediato que, no obstante los vélidos elementos subje-
tivos, técnicos y formales que intervienen en esta “Pampeana tercera”,
ella se extiende —como los infinitos horizontes de la pampa argentina—
en un largo discurso, cuya insistente retérica (que ciertamente no existe
en la pampa) le impide elevarse hacia zonas de sostenida y transparen-
te inspiracién (Adagio), la clava en la tierra con su rumoroso Scherzo
y la obliga a planear més cerca de la tierra que del cielo, en el “Largo”
final,

Excelentes intenciones y un seguro “métier” caracterizan la Sinfo-
nfa de la pampa de Ginastera, intenciones que, desgraciadamente, no
llegan a realizarse del todo.

Por otra parte, es oportuno agregar que en un ambiente como el
de! Festival Internacional de Musica Contemporinea de Venecia, “a la
page” con las ultimas tendencias y expresiones musicales, esta musica
del compositor argentino sonéd en cierto modo “old fashion”, no obstan-
te la adhesién (con cautas reservas) a la activa secta del serialismo que
su escritura revela. Mucha agua a pasado bajo el puente desde 1954, afio
en que Ginastera escribié su “Pampeana tercera”. El panorama interna-
cional de la preduccién musical contempordnea, que desde ese entonces
ha ampliado significativamente sus horizontes, ofrece hoy nuevas visio-
nes susceptibles de ser recogidas, asimiladas y transformadas en verdade-
ra substancia musical, conforme a nuevos estimulos exteriores y a reno-
vados impulsos subjetivos.

Un lenguaje mucho mas actual que el de la obra recién comentada,
mucho mis adherente a su escritura abiertamente dependiente de la
técnica dodecaf6énica y una mayor correspondencia entre propésitos y
realizaciones se advirtié de inmediato en los “Tres trozos para violon-
cello y orquesta”, de M. Seiber. Lo que no quiere decir que en ellos no
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existan puntos negativos y que su partitura no ofrezca -—en conse-
cuencia— margen a la critica. Quiere decir, especialmente en este caso,
que sus aspectos positivos se revelaron en todo su significado en la versién
que de ella ofrecié. A Dorati, inteligentemente secundado por la orques-
ta —que se plegd con la necesaria ductilidad a las solicitaciones de su
batuta—, y sobre todo por la solista, la joven celista inglesa Amaryllis
Fleming, quien empefié al miximum de sus posibilidades sus superio-
res capacidades de ejecutante e intérprete en esta partitura que le co-
rrespondid presentar en primera ejecucién en Italia bajo los felices aus-
picios de su extraordinaria musicalidad y sorprendente técnmica.

Démosle ahora una ripida ojeada a la partitura. Concebida en tres
tiempos {Fantasia”, “Capricho” y “Epilogo”), en el primero de éstos,
de triple temitica —en el cual a través de una serie estructurada con
cuartas ascendentes y descendentes, de un motivo declamatorio del cello
y de una figuracién de amplios intervalos, que exponen todo el mate-
rial de la obra—, se hacen concesiones a2 un ficil conformismo, introdu-
ciendo, ademis en las exposiciones del cello, ideas de tipo rapsédico que
ciertamente no califican al compositor como un “pioneer”, El “Capri-
cho”, de cardcter mucho mis audaz y de compleja escritura, en el cual
el autor investiga las “mdximas posibilidades virtuosisticas” del instru-
mento solista, presenta al ojo y al oido una doble fisonom{a: por una
parte se advierten pasajes construidos en base a la técnica de las permu-
taciones, que van alternados con otros desarrollados en cdnones ritmi-
cos, en cuya estructuracioén interviene tanto la serie a intervalos de cuar-
tas (esta vez totalmente transformada con respecto a la del primer mo-
vimiento) como la permutacién, y —por otra— se constata la presencia
de elementos de arraigo tradicional que se introducen subrepticiamen-
te en la trama orquestal o se posesionan de la voz del cello. Este hibri-
dismo de invencidn no se resuelve, ldgicamente, en favor de la unidad
estilistico-temitica de la obra. En el “Epilogo” el material temitico es
el mismo de los anteriores movimientos, pero aqui es presentado en un
clima sereno, recogido y meditativo, que contrasta con el de los otros
dos trozos, respondiendo as{ al espiritu que lo anima: con ¢l ha querido
el compositor rendir un homenaje a la memoria de su gran amigo, el
pianista y compositor aleman Erich Itor Kahn, muerto trigicamente en
Norteamérica, pafs donde habia emigrado durante las persecuciones ra-
cistas.

Resumiendo, se puede decir que la partitura de Seiber, no obstante
sus puntos débiles, resulté ser la més nueva de las cuatro composicio-
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nes escuchadas en este concierto, el cual fue completado con la “Sinfo-
nia N 1”, de 4. Jolivet, obra que serfa imposible no recordar, ya que
con ella su autor torturé los oidos y los nervios del puablico presente en
el teatro “La Fenice” con docta y refinada crueldad sonora (seria mu-
cho mds apropiado hablar de crueldad rumoristica para referirse a los
momentos cuspide de esta sinfonia).

En el estruendoso diluvio de colores que el compositor francés de-
sencadena con salvaje violencia en los tres torrenciales alegros de su
primera sinfonia “Alegro estrepitoso” — ‘‘Alegro veloz” — “Alegro des-
lumbrante™), presentada en primera ejecucién en Italia, sucumbe el
orientalizante “Adagio misterioso”, uinica pausa distintiva dentro del
vertiginoso ritmo y del agresivo dinamismo en los cuales se cumple la
6rbita de esta composicidn, escrita conforme a los més rigurosos cino-
nes de un perfecto “métier”, junto al que hay que destacar tanto las nue-
vas adquisiciones que el compositor hace explorando con paroxistica
tenacidad las mds impensadas posibilidades timbristicas y coloristicas
de cada uno de los instrumentos ya sea separadamente o en conjunto
dentro del organico orquestal, como también el culto que Jolivet rinde
a las expresiones primitivas que él exacerba con acentos de ancestrales,
ritos religiosos de sabor pagano-oriental, material todo éste que una vez
sometido al tratamiento culto y erudito de sus manos, adquiere —para-
dojalmente— una violencia mayor, dando origen a una musica en cuya
ejecucién la fragorosa presencia de un imponente organico, mas las on-
das Martenot, los timpanos y otra innumerable variedad de percusiones,
en constante actividad, disparan en todas direcciones los colores llamean-
tes de la paleta sonora de Jolivet.

Es éste mids o menos el cuadro formalsonoro de esta “Sinfonfa
N9 17, el cual debe ser completado, naturalmente, con ¢l de su estruc-
turacién como composicién, no sin haber recordado antes que los exégetas
del compositor explican que esta obra se incorpora dentro de aquella mo-
dalidad de creacién de Jolivet definida como “tendencia lirica y humana”.

Caracterizan este trabajo —como ya se dijo— las investigaciones de
cardcter lexical y sonoro y las bisquedas de los medios més aptos para
expresar “una indole, una sensibilidad”. Hay que indicar, ademds, que
el material de la obra, desarrollado dentro de la mis amplia libertad
sonora, gravita, sin embargo, en torno a un centro tonal.

Posiblemente a su impecable factura y a sus soberbias adquisicio-
nes colorfsticas y timbricas se debe el “Premio de los Compositores”’, que
en 1953 le fue otorgado en Francia a este trabajo. Porque poco o nin-
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gitn margen deja éI a la expresién de otro lenguaje que no sea el de
los mas agresivos resplandores de colores y de potencia sonora. Escu-
chando esta obra de Jolivet no se puede menos que pensar que cienti-
ficamente y con un experto y sélido “métier” el compositor ha hecho
de esta “Sinfonia N? 1” un estupendo ejemplar de musica en estado de
naturaleza.

Juegos y Fdbulas Infantiles en Musica

Compositores del Viejo y del Nuevo Mundo respondieron a la invi-
tacién del Festival Internacional de Misica Contemporinea de Vene-
cia, haciendo posible la realizacién de una de las iniciativas de Mario
Labroca, que quedari en los anales del festival veneciano como uno de
sus mds trascendentales aciertos. Me refiero a esa colaboracién que se
concreto en las partituras de Hans Werner Henze, Giulio Di Majo, Ale-
xandre Tansman, Giorgio Federico Ghedini, Ennio Porrino, Nino Ro-
ta, Nicolds Nabokov y Carlo Franci, partituras en las cuales ellos han
transportado al mundo de la musica algunos juegos y fibulas para la
infancia, incrementando —asfi— el reducido nuimero de obras con que
cuenta la literatura musical infantil.

Entre éstas, figura Lo scoiattolo in gamba (“La ardilla astuta™), de
N. Rota, obra escrita con mano segura, en la que abundan ingeniosas
ideas musicales, pero que nos parecié mas apropiada para los adultos, ya
que su autor no se expresa —como deberia haberlo hecho en esta ocasion—
con ese lenguaje inmediato y directo, indispensable para impresionar la
imaginacién infantil o para acapararse el interés del pequefio auditor a
través de sus diversos episodios, cuyo elaborado desarrollo musical se cum-
ple a ritmo demasiado lento, no obstante el dinamismo de la accién. L
Composicién, que en su aspecto instrumental recuerda —especialmente
en su pasaje inicial— al Strawinsky del primer perfodo, posee partes voca-
les de importancia primordial, que han sido tratadas con graciz y buen
gusto. No obstante las dificultades de su escritura, sobre todo las de la ex-
tenuante parte destinada a la soprano (la herofna del cuento, o sea, la ar-
dilla) el excelente desempeiio de Luciana Gaspari —junto a Silvio Maio-
nica, bajo (el rey), a los baritonos Giorgio Giorgetti (el chambeldn) y
Amadeo Bisson (un chauffer) y a Mario Vio, tenor (un ministro) —, no
solo significé un verdadero “tour de force” vocal, sino una proeza que la
joven cantante cumplié con desenvoltura y musicalidad.
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La musica de Girotondo {“Ronda”), de G. F. Chedini, resulté —en
cambio— eficaz en y por todo: interesé y divirti6é a los pequefios, gracias
también a la acertada “mise en scéne” y a la direccién artistica de Franco
Enriquez, regisseur de estos espectdculos destinados a los nifios (que en-
cantaron a los adultos). Presenta esta musica de Ghedini para el juego de
“La Ronda” ideas de una alegre frescura y espontaneidad, en las que de
cuando en cuando se dejan sentir acentos prokofianos que no privan a es-
ta dindmica composicién de la fisonomia estilistica propia de su autor.

La poética vena musical de G. Di Majo se manifiesta en la fdbula de
un pequefio campesino napolitano, Nardiello, en cuya partitura, llena de
fantasia, el discurso, musical resulta perfectamente funcional.

Poético es, asimismo, el lenguaje con el que E. Porrino tradujo en
La bambola malate (“La mufieca enferma”) la tristeza y los caprichos
de una pobre mufiequita que no puede participar en las travesuras que
improvisan los juguetes de un bien provisto bazar. El publico infantil
sigui6 con creciente atencidén las vicisitudes de la protagonista principal
del cuento, estimulado sobre todo por la miisica del desaparecido compo-
sitor, rica de sugestidn.

La fdbula Gli abiti nuovi del Re (“Los trajes nuevos del Rey™)
ofrecié a A. Tansman un material especialmente apropiado para poner
en movimiento su fantasia creadora. Se caracteriza esta musica por su
exquisito “esprit” y por su potente colorido, elementos que hicieron vi-
brar directamente, como se pudo observar, la sensibilidad infantil.

No se puede decir lo mismo de “Balletto”, de N. Nabokov, quien
no expone nada nuevo en esta pigina, en la que ningin elemento deja
imaginar que el compositor estaba pensando en los nifios mientras la
escribia.

No se puede elogiar tampoco Comica finales, de C. Franci, la menos
lograda, artistica y musicalmente, de las partituras con que se cantaron,
mimaron y danzaron los juegos y fdbulas que comento. Porque la super-
ficialidad con que Franci traté de divertir a los pequefios se concretd
s6lo en un “pastiche” y en “melanges” de musicas tomadas aqui y all4,
sin preocuparse mayormente de la calidad del material pedido en présta-
mo ni de la forma chabacana en que estos trozos musicales fueron enla-
zados entre si. Resultado: mucho ruido (exactamente asi) y pocas nue-
ces, y estas pocas, vanas. A nuestro juicio el trabajo de Franci fue la uni-
ca voz discordante en este original especticulo, durante el cual se hicie-
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ron sentir otras de cristalina pureza, que llegaron a “La Fenice” con la.
credenciales de pequeiias obras maestras.

Tal es el caso de L'Usignolo dell! Imperatore (“El Ruisefior del
Emperador”) , de H. W. Henze, verdadera joya entre las mds inspiradas
composiciones presentadas en la “Soirée” veneciana dedicada a los nifios.
Valiéndose de un léxico puntillista Henze ha creado sugestivas imdgenes
musicales y siguiendo paso a paso la trayectoria del significativo relato
de Hans Christian Andersen, el compositor ha plasmado ~volcando en
lIa orquesta toda la gama de los matices instrumentales—, un mundo
altamente poético, de madgicas sonoridades que cautiva por igual a los
chicos vy a los grandes. 8i se quisiera profundizar en esta breve partitura
de Henze habria que decir que en ella el compositor no se ha limitado
a transponer con exquisito gusto musical y con penetrante intuicién de
las solicitaciones del alma infantil el texto que ya ha inspirado —entre
otros miisicos— al inquieto Strawinsky®, sino que ha asumido con una
ejemplar seriedad su empefio de musico y artista que lo ha llevado aho-
ra a agregar otra piedra preciosa a aquella diadema en la que ya brillan
gemas tales como “Ma mére I'oie”, “Kinder Szenen” o “Children’s Cor-

’s

ner .

Numerosos fueron los cantantes, bailarines y mimos que participa-
ron en este hermoso espectacule, cuyo principal artifice, el joven director
de orquesta Ettore Gracis, guié con inteligencia y con la necesaria ver-
satilidad a la orquesta del teatro “La Fenice”. Por su parte Franco En-
riquez, director artistico, dio la medida de su talento y buen gusto en to
dos y en cada uno de los espectdculos en programa, los cuales fueron per-
feccionado con la acertada intervencién del relator y presentador Luciano
Folgore mientras la colaboraciéon de Emanuele Luzzati (autor de
los bocetos y trajes), de Marfa Perego (ideadora y realizadora de las
bellas mdscaras), de Mario Pistoni (coredgrafo) y de Arturo Benassi,
Antonio Orlandini y Mario Ronchese (realizadores de los escenarios),
que resulté casi en su totalidad adherente al espiritu que animé cada
uno de estos juegos y fdbulas, contribuyé globalmente al pleno éxito
que alcanzé esta felicfsima iniciativa del dindmico ideador de las mani-
festaciones de este festival veneciano.

Se sabe que “Le Rosignol”, melodrama  posteriormente, un ballet, y, finalmen-
iniciado en 1909, completado algunos afics te, “Le Chant du Rosignol”, poema sin-
mds tarde y estrenado en 1914 en el Tea- fénico en tres partes.
tro de la. Opera de Paris, ha generado,
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Segundo Concierto de Cdmara

El segundo y titimo de los Concierto de Cémara* dio a los frecuen-
tadores del Festival la oportunidad de escuchar una de las mds bellas
y expresivas voces jévenes de bar{tono con que cuenta Europa en el mo-
mento presente, voz que es, al mismo tiempo, la de un artista de raras
dotes musicales y la de un cantante de excelente escuela. Me refiero a
Hermann Prey, desconocido para la gran mayoria del piblico veneciano,
pero no para los lectores de la “Revista Musical Chilena”, ya que al
comentar los conciertos de la XIII “Sagra Musicale Umbra”, destaqué
debidamente sus singulares capacidades de cantante y su extraordinaria
madurez musical.

En Venecia, aquella parte de la critica y del piblico que atn no lo
conocian, pudo aquilatar ampliamente en el concierto que el Festival de-
dicé a obras de H. Wolf, W. Fortner, G. von Einem y H. W. Henze la
ductilidad de su talento interpretativo nada menos que a través de los
treinta “Lieder” que integraban el programa, mientras a aquellas perso-
nas que ya lo habian escuchado fuera de la ciudad de San Marcos, el
joven baritono alemén, ofrecié una excelente ocasién para confirmar sin
reservas la-favorable opinién que ya se habfan formado de él.

Veamos ahora el material de este concierto de “Lieder de ayer y de
hoy”. Treinta fueron —como ya se adelanté— los “Lieder” ejecutados
por Hermann Prey en la “Sala delle Colonne di Ca’ Giustianian” y entre
éstos figuraban once de los “Eichendorfflieder” de Wolf, cinco del
primer cuaderno (“El amigo” —*“El musico”— “Amor secreto” —“La se-
renata”— y “El soldado”) y seis del segundo (“El soldado” —*“Encanto
nocturno” — “El hombre del monte de los terrores” — “El aventurero”
— “Mids bien...” — “Nostalgia” — “El estudiante” — *“El enamorado
desesperado” — “Infortunio” — “Alegria de amor” y “El adiés del mari-
nero”) ; Cuatro canciones basadas en un texto de “Holderlin”, de W.
Fortner (“A las parcas” — “El destino de Hiperién” — “|Perdonal” vy

‘Hubo también dos Conciertos de Mu-
sica de Cdmara: el primero de ellos estu-

ca de cdmara y misica electrénica, de P.
Boulez (“Livre pour Quatuor” — 12 eje-

vo enteramente dedicado a A. Beg
{“Cuarteto de Cuerdas, Op. 3" 1909-1910.
“Lyrische Suite para cuarteto de cuerdas”
1925-1926. “Concierto para piano, violin y
13 instrumentos de viento": 1923-1926),
mientras en el segundo se ejecutd musi-

cucién en Italia), de H. Pousseur (Deux
Etudes: “Transitoires” — “Le grand
Combat” — 1% ejecuciéon absoluta), de
B. Maderna (“Continuo™) y de Gybrgy
Ligeti (“Artikulation” — 1? éjecucién ab-
soluta) .
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Desciende el sol”) ; “Cinco Lieder, op. 25" de G. von Einem (“Silencio-
samente desaparece” y “La tierra es mds tétrica”, textos de Walter
Bollmann — “Quiero la tranquilidad” y “Mi corazén sufre”, textos de
Karola Boysen, y “Cada uno sufra”, texto de K. Boysen y W. Bolimann)
y, finalmente, “Cinco canciones napolitanas” basadas en un texto anéni-
mo del siglo XVIII, de H. W. Henze.

La razén de la inclusién del nombre de Wolf en el programa de un
festival 1959 de musica contempordnea junto a los de Fortner, von
Einem y Henze hay que irla a buscar directamente (segiin insintian las
breves notas del programa) en la fisonomia arménica que poseen sus
“Lieder” (sintoma de un atonalismo que posteriormente se iba a resolver
en una “crisis de la tonalidad” en esos compositores y en esa produccién
vocal afin a la de Wolf en el aspecto arménico) que con ¢l fueron es-
cuchados en el concierto que ahora comento. Tratindose de Henze, tal
afinidad se presentarfa reforzada, ademds, por una comin preferencia
por los textos italianos a los que con frecuencia recurrié Wolf como
fuente de inspiracién (baste pensar en su “Italianische Liederbuch” vy,
en el caso de Henze, al texto de estas canciones que no sélo es italiano,
sino parte de la substancia medular de 1a lengua ya que se trata de un
texto en dialecto napolitano).

En las logradas versiones de H. Prey el profundo sentimiento dra-
mitico, la fantasia y la potente y noble expresién que ponen en movimien-
to esa savia vital que corre a través de todos y cada uno de los “Lieder”
de Hugo Wolf; fueron reproducidos con justo relieve.

Se pudo observar, asimismo como Wolfgang Fortner, que con me-
dios propios camina sobre los pasos de Wolf, transmuta en misica, con
dnimo desolado, el mensaje espiritual de Hélderlin, por medio de reci-
taciones melédicas que saben de jaculatorias de forma circular, ideas que
€l registra sobre el papel con un lenguaje cuya escritura es de claros e
imperiosos rasgos dodecafénicos.

Se constaté también que en los cinco ‘“Lieder” de Gottfried von
Einem decae y se hace pesimista el tono de la inspiracién y que ni sus
arranques dramdticos, ni los obscuros tintes del color zlcanzan la pro-
fundidad de una plena conviccién.

En fin en las “Cinco canciones napolitanas” el cantante hizo en va-
no uso de sus mejores recursos vocales y de intérprete. Porque el dota-
disimo Hans Werner Henze —no obstante su musicalidad, su amor por
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Italia® y su sincero empefio por ‘penetrar el espiritu del texto anénimo
en dialecto napolitano de tres siglos atris—, no logré traducir las inti-
mas vibraciones que animan tal dialecto a través de las fragmentarias
efusiones vocales de acentos meridionales {que acusan, a pesar de su
personalisima elaboracién, su ascendencia weverniana), ingeniosamente
concebidas para operar tal transposicidn, aunque traté de reforzar el
caricter dialectal y meridional de la linea vocal con un acompafiamiento
tendiente a crear un adecuado clima lirico. No lo logré porque no pudo
penetrar el recéndito significado del dialecto napolitano, en estas ambi-
ciosas “Cinco canciones napolitanas” ni captar el misterioso encanto ni
la sugestiva fuerza de expresién que éste posee. Y no debe sorprender
que esta vez los resultados musicales no hayan respondido a los propé-
sitos del compositor, porque lo contrario habria constituido algo mis
que la honda intuicién del artista; se habria tratado de un raro fendme-
no de compenetracién y asimilacién psicolégica. Logicamente, ni la mas
fervorosa simpatia por un pueblo, ni una profunda sensibilidad artisti-
ca, ni dotes musicales poco comunes —cual es el caso de Henze— pueden
operar ese proceso de dsmosis espiritual indispensable para penetrar y
develar (si ello fuera posible) los sectores del alma de gente que no son
las nuestras (y Henze no es ni siquiera latino), sin decir que tratindose
de los napolitanos —no obstante toda su instintiva y desbordante comu-
nicatividad y sincera cordialidad— hay que haber nacido tal para poder
comprenderlos plenamente.

Optima fue la colaboracién que el pianista Gunther Weissenborn
ofrecio al cantante, Esta feliz simbiosis transformé la fatiga de los arti-
fices de este concierto en otro de los éxitos artisticos del Festival.

Hasta aqui llegan mis notas criticas sobre el XXII Festival Interna-
cional de Musica Contempordnea de Venecia. Sus otras manifestaciones
—que se concretaron en dos Conciertos de Musica de Cdmara (cuyo
programa ya detallé), en otros tres Conciertos Sinfénicos (en los que se
ejecutaron obras de Maurice Ohana, Alexei Haieff, Flavio Testi,
Bohuslav Martinu, Aldo Cleme.ti, G. von Einem, Nicolé Castiglioni,
Boris Porena, Mario Peragallo, Luigi Nono, Roman Vlad, Hans Erich
Apostel, Samuel Barber, Charles Ives, Leonard Bernstein y Dimitri

SReside aqui desde 1953. Al dejar su  hace mds o menos cinco aiios, vive en
patria pasé directamente a Ischia y, desde Nipoles.
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Schostakowich}, en un Concierto de Musica Oriental y en la presenta-
cidn de tres Operas en un acto (“Allez Hop”, de Luciano Berio; ""Dia-
gramma Circolare”, de Alberto Bruni Tedeschi y “Il Circo Max”, de
Gino Negri) —, debo limitarme a mencionarlas solamente ya que la XIV
“Sagra Musicale Umbra” esperaba en Perugia a sus “habitués” con el
concierto inaugural de un hermoso festival de musica espiritual que
duré —como en afios precedentes— mds de dos semanas.
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