EL SENTIDO DRAMATICO DE SANTA
CRUZ EN SUS OBRAS PARA PIANO

POR

René Amengual

EN la va vasta obra musical de Domingo Santa Cruz, las com-

posiciones para piano solo, son numerosas, por lo menos entre las
«reconocidas» por él, pues no sabemos cuintos preludios, estudios
v afin sonatas deben haber por ahi malamente escondidos por su
autor. Como también quisiera ocultar o por lo menos no mostrar
con entera satisfaccién la mayorfa de las obras para piano, materia
del presente comentario; asf lo ha manifestado él mismo varias ve-
ces, no creo que por falsa modestia, sino porque verdaderamente no
se sienta totalmente conforme con ellas. Es la reaccién natural de
un artista en plena evolucién, en constante rebusca de medios, cada
vez més simples de expresién, sin que ello signifique un menoscabo
en la riqueza de su sentido musical, ni menos aiin de fuerza dramé-
tica.

Domingo Santa Cruz no es un ejecutante y por lo tanto en él
ha primado el interés musical, sobre el virtuosistico, cosa que muchas
veces ha menguado el brillo pianistico de las obras y no se han apro-
vechado las posibilidades del instrumento; a lo mejor por temor de
caer en lugares comunes. Muchas de las obras que comentaremos
habrian ganado en brillo y riqueza sonora, sin que hubieran perdido
nada musicalmente, con sblo haber recurrido un poco a la inmensi-
dad de recursos de toda indole que ofrece el piano. Ademas, la psi-
cologia de los pianistas lo exige; se entusiasman con obras de gran
brillo y despliegue técnico v aunque musicalmente sean pobres, las
ejecutan regularmente; se inclinan reverentemente ante obras de
gran contenido musical, pero como éstas no dan oportunidad de lu-
cimiento, no las ejecutan. Afortunadamente existen honrosas excep-
ciones entre nuestros pianistas locales.

Siendo Domingo Santa Cruz un compositor de profunda fuer-
za dramética, sus obras para piano no podian escapar a esta necesi-
dad fundamental de su autor, especialmente si consideramos la épo-
ca en que ellas fueron compuestas. Con la sola excepcion de las Va-
riaciones para piano v orguesta, la totalidad de ellas pertenece al tipo
de «musica mixta»; sugeridas por la literatura, desde ¢l titulo gené-
rico de Vidietas v Poemas Trdgicos, con subtitulos la primera, y al-
gunas glosas la segunda, o sugeridas por la plastica, como sucede

con las «<IJmdgenes Infantiles» basadas en dibujos de su hijo Domin-
(90)
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go, realizados cuando éste tenia ocho aiios de edad. Santa Cruz ja-
més llega a lo puramente descriptivo; sus recursos musicales van
mucho més lejos que la mera representacién musical de cosas deter-
minadas, ahonda en la esencia misma de los fenémenos psicolégicos
v casi podriamos decir que en muchos casos el resultado es como un
retrato de sus propios estados animicos.

Comentaremos en orden cronolégico cada una de sus obras pia-
nisticas desde la coleccién titulada Vifietas (1927), hasta las Varia-
ciones para piano y orguesta (1942-1943),

*
* *

Las Vifletas son «Cuatro Piezas para piano solo» dedicadas a
«Wanda que fué mi compaiiera, 1927»>. Tales son el titulo, dedica-
toria y fecha, puestos por el autor. Pertenecen las Vifietas a lo que
podriamos llamar una primera época, a pesar de que las obras com-
prendidas en ellas fueron creadas hasta con dos afios de diferencia.
Es la época de algunas obras para canto y piano, canciones corales,
Poemas Trdgicos y Cuarteto N.° 1. No pretendemos catologar la obra
musical de Domingo Santa Cruz en diferentes épocas en razén a
algo determinado, sino que es una cuestién puramente personal del
que esto escribe, casi seguro de que hay varios compositores y mu-
sicblogos que también lo estiman asi.

Vifietas, sin tener todavia la madurez técnica a que el autor
llega en obras posteriores como el Cuarteto N.° I y més atn el Cuar-
teto N.° 2, 1a Sinfonia en Fa, la Cantata de los Rios y varias otras,
reflejan ya la enjundia musicat del autor, siempre presente en com-
posiciones posteriores, pero muchas veces no tan espontineamente
expresada, tal vez por una mayor preocupacién técnica y otras ve-
ces por pudor. Cuando no lo domina esta preocupacién, llega a lo
magistral, como son casi sin excepcién los movimientos lentos de
sus grandes obras sinfénicas, sinfénico-corales o de cAmara.

Como en casi todas las obras de esta primera época, en Vifielas
predomina el sentido arménico sobre el contrapuntistico, siendo que
ésta serd la caracterfstica fundamental de este compositor, a partir
del Cuarteto N.° 1. En la primera de ellas «Galante» encontramos
un Santa Cruz que se puede decir desaparece mas adelante, no por
el espiritu musical, sino por la forma y el lenguaje. Est4 hecha a ba-
se de repeticiones y variaciones de semi-frases, frases y periodos,
procedimiento totalmente rechazado posteriormente por el autor,
como también rechazada toda relacién con las tendencias impresio-
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nistas, sin embargo, presentes en las primeras obras para piano, y
canto y piano.

«Galante> escrita en compas de seis octavos, tiene toda la gra-
cia y flexibilidad del ritmo ternario propio de un vals, lo que la co-
necta muy de cerca con algunos de los bellisimos Valses nobles y sen-
timentales de Ravel. Es tal vez una de las obras més cuadradas de
Santa Cruz, pero atin dentro de esa cuadratura, el auter evita la si-
metria con la repeticién variada de algQn inciso o motivo, como se
puede apreciar en el ejemplo N.° 1, correspondiente a los cinco pri-
meros compases de esta obra (Ej. N.» 1),

Ej. i

Il poca sovido

Es ésta la primera frase de la obra, que se repite literalmente
desde el sexto tiempo del quinto compdés hasta el noveno; en el dé-
cimo se rompe la simetrfa con la repeticién variada del tercer com-
pas; esto le sirve como un pequefio puente que lleva a la segunda
idea que aparece en el compas quince y que es aln mas raveliana
que la primera. (Ej. N.° 2). Esta frase se repite dos veces més, la
primera en una octava més grave y variada arménicamente y la
segunda vez haciendo figuraciones arménicas.
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Después de cierta elaboracién de esta idea musical, se reexpo-
ne textualmente lo presentado desde el sexto tiempo del quinto com-
pas hasta el compés trece y el resto de la obra es una pequefia reca-
pitulacién de la segunda idea, que en este caso desempefia més bien
el papel de coda.

Un fuerte contraste con la obra anterior establece la segunda
de estas Vifietas, «Desolada», pese a su escritura esencialmente ar-
moénica. AGn més que en la anterior, Santa Cruz nos muestra lo
mejor de su fuerza dramética y en veintiocho compases de tres y
dos medios en movimiento lento, nos da lo que pudo haber sido otro
«poema trigico». Aqui apreciamos mas que en otras obras de este
compositor la rajz coman que tiene con Alfonso Leng. No solamente
el titulo, sino las indicaciones de expresién y matices hacen de esta
obra un verdadero poema, el cual tiene una fuerza de sugerencia
tal, que cualquiera podrfa interpretarla literariamente.

Es desde todo punto de vista interesante mostrar con peque-
flos ejemplos la atmésfera que rodea a fa obra desde el comienzo
hasta el fin.

Los compases iniciales parecen describir el caminar agobiado
bajo el peso de un dolor y la desolacién de que somos victimas ante
la evidencia de las cosds. Luego el espiritu se rebela y grita, lanza
imprecaciones y nadie lo escucha, hasta que finalmente debe acep-
tar su derrota.

En la tercera de estas piezas «Cidsica», Domingo Santa Cruz
se nos presenta en su faz polifénica, de la que él es maestro en obras
corales, de cAmara y sinfénicas, pero que en esta obra no pretende
ser realizada totalmente de acuerdo a las técnicas contrapuntisticas.
El autor pierde espontaneidad al elaborar demasiado sus elemen-
tos. Es bien sabido que el piano que no es el instrumento més ade-
cuado para escritura a varias voces, y menos atin para casos de una
polifonia muy tensa, lo que se resuelve en una estructura més bien
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arménica, en detrimento de la horizontalidad perseguida, como su-
cede en los compases iniciales de esta Vidieta (Ej. N.° 3).

Ej.3.
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A partir del compas veintiocho, la obra se hace mas flexible;
més bien dirfamos mis espontinea y més de acuerdo con el espiritu
imperante en las dos Vifietas anteriores. Al final volvemos a encon-
trar el parentesco con Leng, especialmente con la parte inicial de
su lied titulado <Cima», donde sonoridad y armonizacién producen
efectos muy similares.

La fhltima de las Vifietas, «Grotesca», es dentro de las obras
para piano solo de Domingo Santa Cruz la que presenta mayores
dificultades pianisticas, siendo al mismo tiempo la més acabada en
su forma v de mayor riqueza ritmica, que hacen de eila una de las
mejores de su autor, sin que por esto deje de ser escollo atin para
grandes pianistas, los que una vez que han resuelto las dificultades
técnicas, no obtienen el resultado que seguramente imaginaban, ya
que en la audicién no parece ni muy brillante ni muy dificil. {Cusl
es la causa de esto? Volvemos casi al punto de partida del presente
articulo; en Santa Cruz prima el interés musical, sobre el virtuosis-
tico, pero en el caso de «Grolesca», creemos que ésta fué realizada
con el fin de obtener un gran brillo pianistico y no resulté asf. Ello
se debe, en nuestra opinién, a que el tratamiento del instrumento
estA demasiado limitado a un registro (salvo pequefias excepciones
se mueve todo el trozo en el registro medio), cosa no muy convenien-
te en un instrumento que posee un solo timbre, pero que es rico en
recursos y posibilidades sonoras. Recuerdo habérsela ofdo a Clau-
dio Arrau en un concierto en el Carnegie Hall en 1944, entre un gru-
po de obras latincamericanas, justamente antes de una Toccata de
Juan José Castro. La obra de mayor contenido musical fué «Gro-
tescar, pero desaparecié oida antes de la muy pianistica y brillante
composicién del gran autor argentino, pese al escaso valor musical
de ésta.

Este trozo podria ser catalogado como una «<toccata» o un <per-
petum mobile», dadas sus caracteristicas formales. Tiene una viva-
cidad ritmica extrarordinaria, en la que alternan los compases de
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siete, dos, cinco, cuatro, tres, seis y ocho octavos. Aqui cabria pre-
guntarse ‘por qué no fueron algunas veces siete en vez de dos mas
cinco? (Ej. N. 4).
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un poco, wetenido

Esta vida ritmica se mantiene a lo largo de toda la obra, con
una inquietud e inestabilidad tan rica y poderosa que indiscutible-
mente ya entonces revelaba una de las caracterfsticas mis intere-
santes en la miltiple personalidad de Domingo Santa Cruz,

Arménicamente presenta no s6lo la escritura de esa época, sino
la esencia del sentido arménico de su autor, el que se ha ido acla-
rando méis y més hasta lograr un maximo de riqueza con un minimo
de recutsos.
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En lo mel6dico no se puede hablar de temas o lineas melédicas,
sino mé4s bien de motivos pequefios que son presentados insistente-
mente, con esa insistencia tan caracteristica de su autor, casi lin-
dante en la obstinacion. El motivo del primer compés esti repetido
exactamente en el segundo y con la alteracién de su Gltima nota en
el tercero (ver linea melédica del ejemplo. anterior). El motivo de
los compases cinco y seis se repite igual en los cuatro compases si-
guientes (esto es lo que a nuestro parecer pudo haber sido todo rea-
lizado en tres compases de siete octavos). Ambos motivos, muy si-
milares, por lo dema4s, se pueden considerar los generadores de toda
la trama mel6dica de esta composicién.

En esta obra Santa Cruz emplea nuevamente el procedimiento
de la repeticién, no s6lo de motivos, sino de perfodos completos como
por ejemplo: los diez primeros compases se repiten exactos desde

los compases veintiséis al treinta vy cinco inclusive, ademés de otras
' pequefias repeticiones. Posteriormente este compositor ha rechaza-
do este procedimiento de composicién, por temores infundados a
nuestro modo de ver, pues en «Grolesca», las repeticiones en ning(n
momento perjudican a la obra, pues ella de por si tiene tal elastici-
dad, viveza, riqueza arménica y dindmica que se escapa a toda po-
sibilidad de haber sido una obra estrictamente cuadrada.

Los Cinco Poemas Trdgicos fueron escritos dos afios mis tarde
que las Vifelas. Estos revelan una mayor madurez musical y téc-
nica y adema4s el tratamiento del instrumento estilmejor logrado
que en la obra anterior. En los cinco poemas podemos apreciar am-
pliamente el sentido dramitico de Santa Cruz, esta vez vaciado en
un discurso musical que fluye sin preocupaciones formales, como
las que encontramos en <«Galanter, o de elaboracién técnica como
sucede en «Cldsicas.
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Las glosas de Juan de Armaza, no fueron hechas para la obra de
Domingo Santa Cruz como pudiera creerse, sino que fueron escri-
tas casi simultdneamente con la obra musical Vifletas. Alfonso Bulnes
estaba en Europa cuando escribi6 sus propias Vifietas, segtin lo ha
manifestado Santa Cruz, es mas bien como si él hubiera glosado
con misica la obra literaria de su amigo. Lo cierto del caso es que
tanto la obra literaria como musical, trasuntan una misma fuerza
espiritual, rica en contenido dramético y capacidad de sugerencia.

«/Me han deshecho, Sefior! me arrvebataron en jiromes como uma
tinica disputada». No se podria sentir de otra manera al escuchar
este primer Poema Trdgico, en que la misica desgarrada y arreba-
tada expresa también el significado de la glosa citada. Son los mis-
mos elementos musicales que lo logran con tal fuerza y vehemencia
que no cejan un 4pice y de nada sirve rebelarse ante esa fuerza dra-
mética; uno se siente agobiado ante sentimientos tan fuertes y tan
humanos. En los primeros cuatro compases se descorre el telén,
mostridndonos el dolor profundo, sin llantos ni lamentaciones y por
lo mismo més fuerte y més grande (Ej. N.° 6). Este es el motivo ge-
nerador de todo el trozo, que se repite constantemente con los més
diferentes ropajes arménicos y en los més variados registros del pia-
no. Tiene el sello indiscutibie de su autor y més que una repeticién
volvemos a encontrar la idea obsesionante, como si el aferrarse a
ella y gritarla pudiera calmarlo interiormente.
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Al escuchar la obra comentada, uno se da cuenta cabal de cémo
un motivo bien elaborado y que responde a una emocién auténtica,
puede bastar para expresar con claridad y potencia una idea poé-
tica, también clara y potente.

Dificil arte el de la misica mixta, y digo dificil porque muy a
menudo se cae en lo descriptivo, en lo casi grotesco, que hace perder
toda la grandeza del motive que la origina y més atn, desglosada
de éste, queda como algo insubstancial y sin sentido propio.

«...La tarde avanza; iz copa de la encing se aprieta oscura; la

7
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frase es larga, apasionade y melancdlica como este apagarse del valle
entre los cerros violetas». Esta glosa encabeza el segundo de los Poe-
mas Trdgicos. Después de tres compases de nueve octavos, en los
que aparece un bajo obstinado que se repite casi seis veces, Santa
Cruz expone una frase también larga, apasionada y melancélica;
nuevamente apreciamos aquf la fuerza dramatica de su autor y ese
extraordinario sentido que tiene para representar imigenes por me-
dio de la musica, las que a su vez son sugeridas por la literatura.
(Ej. N.» 7).
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A partir del compés quince mas o menos y hasta el veintisiete,
la obra decae y pierde la fluidez del comienzo. Es como si se hubiera
terminado el aliento de la frase larga y el autor comenzara una ela-
boracién que perjudica el sentido musical. En el compas veintiocho
aparece el bajo obstinado, pero esta vez s6lo en dos compases y la
frase inicial cambiada y més bien desempefiando el papel de una
coda.

El tercer poema sin glosa alguna, nos muestra cémo el autor
no necesita de un incentivo extrafio a su propio sentir para darnos
una pieza que cumple ampliamente con las exigencias, —por lo me-
nos para el auditor,— de un titulo genérico. A lo largo de sus treinta.
y un compases, este poema mantiene una unidad similar a la del
primero, unidad lograda por medio de un elemento mel6dico tinico
que aparecen en toda la obra, en las distintas voces y con diferentes.
ambientaciones arménicas. (Ej. N.° 8). La composicién seria sus-
ceptible de ser subdividida en dos secciones; una primera hasta el
compé4s diecisiete inclusive y la segunda desde el dieciocho hasta el
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fin. Aqui no hay disgregaciones ni rebuscas; todo fluye espont4nea-
mente y sin haber una preocupacién por la forma, ésta existe.

Ej. a.
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El cuarto poema es el menos logrado de todos. Las ideas musi-
cales estdn demasiado desmenuzadas y es como si el espiritu que
reina en los demads, se hubiera alejado temporalmente. El caracter
mismo de esta obra la acerca al estilo de las Vi#etas. Un pequefio
inciso genera toda la obra, pero a diferencia de otras composiciones
de este autor, éste no logra darie al trozo la unidad requerida.

El quinto Poema Trigico es el mas rico en recursos sonoros pro-
pios del piano; el ambiente que envuelve a la obra es didfano por
momentos, muy tenso en otros y de una construccién bien sélida y
clara, lo que lo hace ser el preferido de los pianistas.

«Hay larges calofrios, la luz columpia liemsos blanquecinos; el
chuncho estd invisible, y en el canto parece que goteara la luna>. Aqui
es donde se dan mis estrechamente la mano la fuerte sugerencia de
la glosa, con las imigenes musicales. Todo el poema est4 construido
sobre un si bemol central, a veces reforzado en la octava inferior,
que representa el canto monétono del chuncho; la sucesién de acor-
des descendentes son el «ambiente diAfano y helado» que su autor
desea se imprima al trozo (Ej. N.® 9).
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El primer periodo comprende veinticinco compases, en los cua-
les hay la repeticién exacta y otras veces variada de los tres compa-



100 REVISTA MUSICAL

ses finales del ejemplo anterior. En esta secci6bn aparece un motivo
que se envuelve entre el mondtono si bemol y un pedal agudo de
Mi. Estas simples notas tienen una expresién tan honda, que son
como el anuncio del clima dramético a que se llega mas adelante.
El segundo periodo abarca desde el compas veintiséis al cincuenta
y cuatro inclusives y es el desarrollo de la obra, no solamente desde
el punto de vista de la técnica de la composicion, sino més bien de
una idea expresiva.

El tercer perfodo, que es como si dijéramos el epflogo de la
obra, va desde los compases cincuenta y cinco hasta el fin. Todo el
calor v la fuerza expresiva que se desprenden de la seccién anterior,
vuelven a sumirse en la monotonfa de un sonido y aqui es donde
<la luz columpia lienzos blanquecinos», y la mtsica nos evoca una
helada noche de Junio. Todo se evapora y solo persiste la insisten-
cia del canto del chuncho.

*
* *

Las Imdgenes Infantiles de Santa Cruz fueron inspiradas por
dibujos de su hijo, los que debieron haber ilustrado la primera edi-
¢ién de la obra de su padre, cosa que desgraciadamente no se hizo,
lo que desde todo punto de vista habria sido muy interesante. Es-
tas obras fueron completadas en 1932 y publicadas en dos series en
suplementos de la revista <Aulos» el afio 1933.

Es tarea dificil crear misica inspirada en la literatura y eso que
las palabras mismas tienen un gran poder de sugerencia y pueden
ayudar enormemente al lenguaje musical; como lo deciamos ante-
riormente. Es dificil porque hay el peligro de caer en algo excesiva-
mente descriptivo, lo que resulta de baja calidad musical, o es to-
talmente arbitrario el resultado musical, obtenido por medio de la
sugerencia literaria. En el caso de la mdsica mixta inspirada en la
préctica, pintura, escultura o dibujo, el problema es alin mayor.
La escritura o el cuadro son elementos tangibles, presentes; son ar-
tes del espacio y para interpretarlas musicalmente hay que recon-
vertirlas en ideas literarias y para eso se debe profundizar en la esen-
cia psicolégica del asunto y en la simple representacién material.
El caso més perfecto de estudio psicolégico de obras pictéricas y
después realizadas musicalmente es el de «Cuadros de una Exposi-
cién» de Moussorgsky, inspirados en una serie de cuadros de Hart-
mann. Domingo Santa Cruz no sélo vi6 los dibujos realizados por
su hijo, sino que profundizé en la psicologia de ellos, que era por lo
demés la psicologia de un nifio de ocho afios.
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«Mientras los grandes hablan» es la actitud mental de algunos
nifios cuando oyen hablar a los mayores v no alcanzan a compren-
der el significado de las palabras, no demuestrarn su aburrimiento,
porque son bien educados y entonces la monotonia de un lenguaje
sin sentido para ellos, casi ya como un murmullo, les lleva a volar
con su imaginacién por regiones insospechadas.

Ej. 10

Tvauquﬂo con monolonsé

Esta frase inicial (Ej. N.° 10} se repite idénticamente en la voz
superior, con excepcién del Gltimo sonido y variada en la voz infe-
rior, especialmente en su armonizacién. En todo el trozo se nota un
sentido mel6dico mucho mas pronunciado que el existente en Vi-
Fietas o en Poemas Trdgicos. El trozo puede dividirse en dos partes
v una coda. La primera abarca los compases uno al once. La segun-
da desde el doce al dieciocho y la coda los Gltimos cuatro compases.
En la formacién de sus lineas mel6dicas, Santa Cruz recurre dema-
siado a la repeticién de incisos o motivos, pero afortunadamente
salva lo que pudiera ser una falta, dindole a las frases una gran va-
riedad arménica.

Un cortejo finebre en que el difunto es un pajarito y los dolien-
tes son nifios, no podia tener la gravedad ni la pompa de una mar-
cha flnebre comdn y corriente y asi es como el autor ambienta «El
entierro del pajarito> con una armonizacién muy disfana, que se mue-
ve especialmente en los registros agudo y central del piano. La pri-
mera seccién consta de dos periodos de ocho compases cada uno;
los tres primeros compases del segundo son los mismos del primer
periodo, para después caminar hasta una cadencia que da término
a esta primera parte. La segunda de nueve compases cotienza en-
tre los registros central y grave y asciende gradualmente hasta lle-
gar a la tercera parte de diez compases v cuyos primeros seis son
casi idénticos a los primeros de la pieza. (Ej. N.° 11).
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En <7 pobre perrito cojo» Domingo Santa Cruz representa la
cojera por medio del ritmo corchea con doble punto y fusa. (Ej.
N.® 12a). Aqui priman los elementos rftmicos y arménicos por sobre
el mel6dico y la forma es la de una canci6én simple de organizacién
ternaria, casi igual a la de «Mieniras los grandes hablan». La prime-
ra seccién consta de dos frases; la primera de éstas, de cinco compa-
ses v la segunda de cuatro.

Ej. 12
Lento, vy wmarcado ol rilmo.
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Se puede apreciar en los ejemplos anteriores que los dos com-
pases iniciales de cada frase son iguales en su parte superior, pero
cambian en el bajo, lo que les da una fiscnomia arménica totalmen-
te diversa.

La segunda secci6n comienza en el noveno compés y practica-
mente estd hecha de un mismo compéis que se repite dos veces més
v un cuarto que sirve de unién a la tercera parte o coda que consta
de cuatro compases. La insistencia del sol sostenido, la repeticién
del mismo motivo v la armonizacién misma, ademés de las indica-
ciones de expresibn, ambientan extraordinariamente el cuadro del
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pobre perrito cojo que mira con ojos suplicantes, pidiendo no sola-
mente un mendrugo de pan, sino un poco de compasion.

Al hijo de Domingo Santa Cruz le pasé lo que a muchos otros
nifios vy especialmente a hijos de misicos: lo hicieron estudiar pia-
no. Y mientras el pobrecito tenfa que hacer estudios para los cinco
dedos, tanto de ia mano derecha como de la izquierda, su imagina-
ci6n se puso a viajar y llegb al pais de los enanos; y el enano més
picaro de todos le hizo cometer un sinntimero de notas falsas (Ej.
N.» 13).

Ej.1s.
(se repile dos veces) o P e
4 - 3

F sobresaliends
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«Lo que me dijo el enano» es a nuestro juicio la mejor composi-
<ion de las dos series de Imdgenes Infantiles y si el autor no se en-
fada, dirfamos una de las mejores obras para piano. Consta de trein-
ta compases de cuatro cuartos y uno de tres, el décimo y a lo largo
de todos ellos impera tal sentido de alegria, humor vy picardia que
no sblo es un deleite ofrla, sino ejecutarla.

Aunque no obedece a ninguna forma determinada, se puede
facilmente dividir en tres secciones. L.a primera hasta el compis
diez inclusive; la segunda, desde el 11 hasta el veinte y la tercera
desde el veintiuno hasta el fin.

La segunda serie de las Imdgenes Infantiles se inicia con «Mar-
cha de los gatitos Mimis». La pieza comienza con una introduccién
de dieciséis compases que son como una llamada de clarin antes de
iniciarse la marcha. La marcha abarca una extensién de cuarenta
y tres compases, los que estin agrupados, casi generalmente, en fra-
ses de ocho. En seguida hay dos compases que enlazan con el mismo
periodo que sirve de introduccibén, el que se repite idénticamente
durante catorce compases y le sigue una pequefia coda de cuatro
compases. En la elaboracién de las frases de la marcha, Santa Cruz
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vuelve al procedimiento de la repeticién mel6dica ¥y wvariacibn ar-
ménica. Asf construye el primer periodo de dieciséis compases, don-

de la armonfa juega el papel m4s importante, ya que los incisos me-
l6dicos se repiten demasiado. (Ej. N.° 14),

I'.'j. 1¢.

Esta linea mel6dica se repite exactamente igual en los ocho
compases siguientes; en seguida hay once compases en que aparecen
fragmentos de ella, en una progresién ascendente que nos lleva a
otra frase de ocho compases en la que aparece la misma linea mel6-
dica original, ésta comenzando en un fa sostenido agudo. A esta
frase sigue otra de ocho compases, que se inicia igual que la anterior
y después se convierte en el puente que vuelve al mismo periodo de
fa introduccién.

Domingo Santa Cruz jamis ha recurrido a elementos folklé-
ricos, ya sean de indole ritmica o melédica, y en su mdsica aparecen
mas el irlandés y el espafiol que el chileno. Por eso es que «La tond
e fia Pancha> es desabrida; no como lo son nuestras tonadas campe-
sinas,que viene de la calidad de las voces y manera de cantar de nues-
tro pueblo, sino que por falta de chispa ritmica y melédica, y ausen-
cia de la forma propia y clasica de la tonada chilena. Adem4s resul-
ta muy dificil para cualquier compositor el querer estilizar o crear
tonadas artisticas, después de las geniales y bellisimas tonadas del
maestro Humberto Allende.

La forma del trozo corresponde a la de una cancién simple de
organizacién ternaria. El primer perfodo de doce compases se repi-
te exactamente. Un puente de seis compases lleva hacia el tercer
perfodo de trece que es simplemente una imitacién del primero a
Ia cuarta superior y variado fundamentalmente en su armonizacién.

De esta segunda serie se destaca especialmente «<El nifio que
hizo una maldad» y comparte los honores con «Lo que me dijo el ena-
70> de ser de las mejores obras para piano de Santa Cruz. Se puede
encontrar en ella, —por supuesto que en la proporcién que corres-
ponde al trozo—, lo mejor del sentido draméitico de su autor. Las
sincopas de la linea melédica, la insistencia ritmica (siempre cor-
cheas, ya sea en lo melédico o arménico), el tiempo muy movido y
las indicaciones de expresi6n, reflejan generosamente la ansiedad
de un nifio que ha hecho una maldad y teme ser descubierto. (Ej.
N.° 15). La obra se puede didivir en dos seccibnes, la primera hasta
el compds diez inclusive y la segunda desde el once hasta el fin.
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Bien canlade

«Chaplin triste», Gltima de las Imagenes, es el retrato musical
del conocido actor, en quien se funden lo grotesco con lo sentimen-
tal. Domingo Santa Cruz ha sabido emplear muy bien todos los ele-
mentos musicales para darnos esta imagen. A veces son pequefios
motivos melédicos sincopados o los mismos con distinta armoniza-
cién, con otras indicaciones de expresién, diferentes matices y con
figuraciones ritmicas més r4pidas. Todo esto esta vaciado en la for-
ma de una cancién unitaria, es decir una cancién simple.

Termiramos asi, el comentario de las composiciones para piano
solo de Domingo Santa Cruz, las que, como lo dijimos al iniciar
este articulo, corresponden al tipo de musica mixta.

*
* *

Entre los afios 1942 y 1943 nuestro laureado compositor escri-
bi6 las Variaciones en lres movimienios para piano y orquesta, obra
que corresponde al opus 20 de este autor y pertenece a lo que llama-
riamos segunda época. Es posterior a la Cantata de los Riéos, que a
nuestro juicio es una de las mejores composiciones de Santa Cruz,
y anterior a la Primera Sinfonta, que es como si dijéramos la culmi-
naci6én de las experiencias sinfénicas adquiridas a través de las dos
obras anteriores. Fué estrenada en la temporada oficial del Instituto
de Extensién Musical, en el mes de Junio de 1943, con Hugo Fer-
néndez como solista y el maestro Armando Carvajal como Director.
Afios més tarde se ejecuté nuevamente en otra temporada oficial,
con el mismo pianista y el recordade maestro Fritz Busch como Di-
rector. Desde entonces no se ha vuelto a ejecutar y su autor, no muy
conforme con ciertas partes, especialmente del primer movimiento,
decidi6 una revisién total de ella, cosa que realiz6 y terminé de ha-
cerla el afio 1951.

Como lo dijimos al comienzo del presente articulo, en Domingo
Santa Cruz prima lo puramente musical, sobre lo virtuosfstico; sin
embargo en las Variaciones nos da la impresién de haber querido
justamente imprimir un brillo pianistico que va en aumento desde
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el primero al tercer movimiento, pero que por razones de la forma
en que estan tratados piano v orguesta, no logra el total cumplimien-
to de lo deseado. ,

El tratamiento en conjunto del piano y la orquesta, ha origina-
do algunas controversias sobre el titulo de la obra, titulo que el mis-
mo autor ha terminado por dejar en su forma primitiva, después
de haber pasado por los de: Variaciones en tres movimientos para
orquesta y piano concertante; y Concierto para piano y orquesta,
este Gltimo sugerido por un pianista de fama internacional, que se-
guramente estimaba que si él las ejecutaba, seria de méas categoria
figurar como solista de un concierto para piano y orquesta y no de
unas variaciones en tres movimientos para orquesta y piano con-
certante. En nuestra opinién, el titulo original se acerca mas a lo
que la obra es en realidad, pero quedaria mejor si fuera: «Variacio-
nes en tres movimientos sobre el tema de una passacaglia». Decimos
esto en atencidon a que el tema de la passacaglia aparece variado en
toda la obra. El tema del segundo movimiento contiene {ntegro el
de la passacaglia y lo mismo sucede con la segunda idea del tercer
movimiento. L.a obra también se podria considerar como una sin-
fonia concertante para piano y orquesta, pues el tercer movimiento
tiene forma sonata y la aparicién constante del tema de la passaca-
glia le da un caracter ciclico.

El tema de la passacaglia lo exponen al unfisono las cuerdas,
los instrumentos centrales y graves del grupo de viento-maderas y
los cornos. En el noveno compés entra el piano presentando el tema
en los registros grave y sub-grave, mientras el primer fagot presenta
el contrasujeto (Ej. N.° 16). Hasta el compés sesenta y cuatro in-
clusive es el piano el que sigue presentando e! tema, cada vez con
mayor intensidad v con refuerzos a la octava superior e inferior. El
contrasujeto sigue apareciendo en diferentes instrumentos, tanto
de viento como de cuerda, v ademés se generan contrapuntos nue-
vos, derivados del contrasujeto o del tema y muchas veces el piano
es reforzado por distintos instrumentos de la orquesta, lo que lo hace
aparecer con diferentes coloridos orquestales.

En la reduccién para dos pianos, el autor indica siete variacio-
nes, ‘desde la primera entrada del piano hasta el compés sesenta v
cuatro, o sea que corresponde una variacién por cada nueva presen-
taci6n del tema por el instrumento solista. A nuestro parecer todo
ese perfodo no es sino la exposicién del material temético, y si hay
algo que varfa es en el orden de los timbres orquestales, pero no en
el sentido estricto de una variacién. En la partitura de orquesta no
hay ninguna indicacién de orden de las variaciones, por lo tanto,
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desde el compés sesenta y cinco en adelante las consideraremos se-
gn nuestra opini6n, sin tomar en cuenta las indicaciones de la re-
duccién para dos pianos.

Ej.N’Ib.
M\ry lento, soizmpu (M. i:80) Relensendo...

I — I - |

En esta primera seccidn, pese a que el compositor ha aligerado
v simplificado en muchas partes esenciales la orquesta, nos sigue
pareciendo demasiado densa, no sélo la orquestacién, sino el trata-
miento de las partes reales, las que muchas veces estan a cinco, méis
el tema consignado al pianc v sus refuerzos orquestales. Es una lis-
tima que toda esta exuberancia musical no pueda ser debidamente
apreciada, ya que para el cido humano es punto menos que imposi-
ble seguir tantas voces. La obra se aclara enormemente al ser escu-
chada con la partitura, pero desgraciadamente no todos los audito-
res pueden disfrutar de esta ventaja.

En el compds sesenta y cinco comienza a nuestro parecer la pri-
mera variacién; el tema est4 presentado en «pizzicatto» de las cuer-
das mientras el instrumento solista hace un fino arabesco que es
como una variacién del contrasujeto. En el compés ochenta y uno
el tema pasa al primer corno; las cuerdas, ahora con arco, v los ins-
trumentos de viento hacen diversos contrapuntos, mientras el piano
sigue con su arabesco generalmente tratado a tres partes. Hasta este
punto el tratamiento de la obra es esencialmente contrapuntistico,
cosa muy légica dado el cardcter de ella v propio del estilo de su au-
tor. No se puede hablar de armonfas como tales, pues ellas son la
resultante del tratamiento de las voces, pero de todas maneras, con-
servan el sello caracteristico de Santa Cruz; esto se hace més evi-
dente en la siguiente variacién, que comienza en el compés noventa
y siete con el tema en los tambores, contrapuntos en otros instru-
mentos de viento, mientras el piano hace una variacién de pura in-
dole arménica, la que es duplicada por las cuerdas. La variacién si-
guiente es un punto de reposo después de todo el dinamismo y ela-
boracién contrapuntistica v orquestal de las anteriores; el tema est4
consignado a dos violas v primer clarinete y poco méas adelante en-
tran otros instrumentos de viento v el resto de las cuerdas, hacien-
do imitaciones del inciso mel6dico que presenta el piano en el agudo.
(Ej. N.° 17).
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Esta es una de las variaciones méis hermosas, lo que se ha con-
seguido gracias a lo simple de su orquestacién, a lo expresivo de Ia
parte del piano y a que el movimiento «mis lento» la destaca de las
anteriores y las siguientes, de tiempos mucho més vivos. Como en
la anterior, aqui se combinan lo arménico del piano con lo contra-
puntistico de la orquesta.

La variacién siguiente vuelve a tomar el tiempo vivo de la pri-
mera; esta vez son casi la totalidad de los instrumentos viento-ma-
deras y dos cornos los que tienen el tema de la passacaglia, en blan-
cas seguidas de silencio de blanca; y los instrumentos de cuerda ha-
cen un contrapunto en figuraciones de corcheas o negras y corcheas.
En el quinto comp4s de esta variacién entra ¢l piano con la misma
figuracién del contrapunto de las cuerdas. En esta variacién encon-
tramos pequefios detalles de orquestacién que de haber sido trata-
dos de otra manera, posiblemente habrian ayudado a una mayor
riqueza sonora, especialmente en el tratamiento del tema. Por ejem-
plo: épor qué si las trompetas insinuaron los dos sonidos iniciales del
tema, no continuaron con é1?; {por qué no haber dejado el contra-
punto solamente a las cuerdas y el tema a las maderas?; en esta for-
ma tal vez se lograria una mayor pureza en los colores orquestales,
lo que seguramente fué la idea del compositor.

La quinta variacién, a nuestro modo de ver, y décimotercera
segin el autor, comienza en el comp4s ciento cuarenta y cinco con
el tema en la trompeta primera, contrapunto en los violines prime-
ros, fagotes y clarinetes, mientras el piano hace un juego contrapun-
tistico a dos partes, el que a veces es reforzado por otros instrumen-
tos. A continuacién el tema aparece repartido entre los violines pri-
meros divididos v los cornos. A poco de iniciarse esta entrada, se
llega a un gran <tutti», en el cual el piano no tiene sino dos compa-
ses con acordes, con caricter més bien de instrumento de la orques-
ta, que de solista. Antes de terminar esta variacién, los violines se-
gundos insindan un dibujo musical que seré la base del piano en la
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variacién siguiente v en la que el tema es presentado entre diversos
instrumentos y con pequeflas variaciones. El instrumento solista
enlaza ésta con la siguiente, en una figuracién ritmica constante de
tresillos de corcheas v muchas veces al unisono, mientras los violi-
nes primeros presentan el tema, sobre contrapunto del resto de las
cuerdas y algunas imitaciones canénicas de la cabeza del tema.

Es curioso que un compositor que nunca cae en lo vulgar, nos
dé algunos incisos melédicos que casi lo son, si no fuera que se sal-
van de tal cosa al ser revestidos de una armonia y orquestacién siem-
pre rica e interesante. (Ej. N.° 18 a y b). Este motivo del piano es
la base de toda esta variacién ritmica y en distintos timbres; el em-
puje ritmico y arménico del piano hacen que el tema sea poco au-
dible en esta variacién.

Ej.Ne15 A
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La décima variacion nos muestra el tema en ¢pizzicato» de las
cuerdas, alternados con valores largos en las trompetas; el piano se

mueve en uno de esos arabescos tan caracteristicos que emplea San-
ta Cruz al tratar este instrumento.

En el comp4s doscientos cuarenta v uno se inicia otra varia-
cién con el tema tratado en forma muy interesante; los violines,
flautas y flautin hacen ofr el primer sonido del tema en un trino lar-
go, que termina con tres sonidos croméaticos que descienden hasta
el segundo sonido del tema, el que es tratado en igual forma por las
violas, corno inglés y clarinete; vuelve a las cuerdas y maderas y se
desarrolla. En esta variacién encontramos uno de los mejores tra-
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tamientos del instrumento solista, pero el preciosismo orquestal hace
que el resultado sonoro total sea confuso.

El piano presenta el tema en la siguiente variacién, en octavas
descendentes y ascendentes con figuracién de negras, o negras y
corcheas. Aqui lo vigoroso del piano, el uso mis moderado de par-
tes reales y la concordancia ritmica de casi todas las partes, hacen
que esta variacién sea una de las m4s claras, pero no de las mejores
musicalmente hablando, pues con el perdén del compositor le en-
contramos un cierto parecido con alguna de las variaciones para
piano vy orquesta de Rachmaninoff sobre un tema de Paganini. En
la variacién que comienza en el compéas doscientos setenta y tres,
Santa Cruz quiere un efecto grandioso y le asigna al piano un tra-
tamiento con octavas v acordes marcados «fortisimo»; la orquesta
mientras tanto hace oir en varios momentos hasta siete voces, mu-
chas de ellas reforzadas cuatro veces. Hay una figuracién perma-
nente en seisillos de corcheas (el compés es tres medios) de las cuer-
das y vientos, instrumentos que hacen oir fragmentos ascendentes
o descendentes de escalas cromaticas y diaténicas; desgraciadamente
el resultado es demasiado confuso, pues no se distinguen claramente
ni el piano ni la orquesta.

Lo mejor del lirismo, casi roméantico de Santa Cruz, se encuen-
tra en la siguiente variaci6n; facilmente se puede apreciar la raiz
comfin que ésta tiene con las partes culminantes de la «Egloga».
Sin la preocupacién técnica gue muchas veces amarra a este com-
positor, la variacién en referencia fluye espontineamente y al ser
asi la obra sale ganando musicalmente. El tema est4 presentado en-
tre diversos instrumentos; el piano canta tan naturalmente, atrae
todo el interés musical, que no importa ofr, ni siquiera saber si el
tema est4 presente. A partir de la segunda parte de la variacién que
consta de treinta y dos compases, la orquesta apoya al piano o dia-
loga con él.

Después de una variacién que comienza en el compas trescien-
tos veintiuno, en la cual el piano tiene una figuracién muy répida
en seisillos de corcheas y la orquesta, el tema y contrapuntos, lle-
gamos a otra variacién en la que Santa Cruz nos vuelve a mostrar
lo rico de su temperamento romdantico, pero también un poco teme-
roso de parecerlo. Como en muchas otras, el demasiado juego con-
trapuntistico obstaculiza la claridad orquestal y la idea musical del
piano, desde el noveno compés de la variaciéon hasta el final de ella,
también se complica. iEs lastima que muchas veces un compositor
no sepa frenar a tiempo sus grandes conocimientos técnicos!
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Una ultima variacién, «emuy rapida v violenta» nos lleva a una
gran coda final que est4 basada en canones a distintos intervalos
y entre diferentes instrumentos de la orquesta. En el compés treinta
v tres de esta coda, entra el piano (mano izquierda) en canon a la
octava con violines primeros, flautas y clarinetes v dos compases
mas adelante la mano derecha hace un canon a la octava disminui-
da con la izquierda. Terminado este Gltimo canon, el piano inicia
un final de pura indole armoénica con contrapuntos orquestales o
refuerzos del solista. Dieciséis compases antes de terminar este mo-
vimiento se produce una especie de cadencia final en la menor, con
figuraciones muy rapidas de octavas alternadas en el piano, sonidos
repetidos en corcheas en las cuerdas, negras en las maderas (con
excepcién de fagotes y contrafagot) y fondo arménico de los bron-
ces. El movimiento termina en la mayor y el efecto de su final es
muy grandilocuente.

En pleno periodo de elaboracién canénica se vuelven a produ-
cir momentos de gran confusién sonora; técnicamente esta todo muy
elaborado, lo que pierde claridad en la audicién, especialmente cuan-
do acttian todos los bronces, atn cuando ellos estén duplicando par-
tes que también hacen ofr otros instrumentos.

El segundo movimiento, «tranguilo, con sereno y profundo re-
cogimiento», se puede dividir en dos grandes secciones; la primera
de ellas llega hasta el compas cuarenta y dos y la segunda se inicia
con la entrada del piano en el compés cuarenta vy tres y llega hasta
el fin de esta parte. Todo el trozo estd escrito en octavos, general-
mente doce y el pulso ritmico con que se inicia es el que se mantiene
a lo largo de todo este segundo movimiento (tresillos lentos de cor-
cheas). El estilo corresponde al de polifonfa arménica v es curioso
hacer notar que durante los treinta y dos primeros compases, los
graves de la orquesta actfian como apoyos arménicos al movimien-
to contrapuntistico de las partes centrales y agudas, para en seguida
incorporarse en el punto culminante de esta seccién, a la marcha
polifénica general. Hasta ese momento el movimiento de los graves
se hace evidente por el pulso ritmico a que hicimos referencia ante-
riormente. El segundo movimiento lo inician las violas, cellos v con-
trabajos haciendo ofr un do sostenido a la doble octava; los violines
segundos hacen un re en el segundo compds, lo que es el punto de
partida del juego arménico. Violines primeros v oboes al unisono
y corno tercero a la octava inferior tocan un fa sostenido en los Gl-
timos tres tiempos del segundo compés, que es el punto de partida
de esta «melodia inagotables. (Ej. N.° 19).
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Este vehiculo melédico y el que hace oir el corno inglés en los
compases nueve y diez, son los que forman el primer periodo de esta
secci6n. El segundo se inicia en el compés diecisiete con un tema
expuesto por el oboe segundo, cuya segunda parte es la misma que
toca la flauta en los compases cinco, seis y siete, y la primera son
los dos sonidos iniciales del tema de la passacaglia. Esto es lo que se
ve a la simple vista o audici6n, pero la realidad es que este tema en-
cierra la totalidad del discurso anterior, como puede verse en el ejem-
plo siguiente. {Ej. N.° 20).

Ej- Nz o
Oboe

Los sonidos marcados son los que corresponden al tema del pri-
mer movimiento de la obra. (Comprobar con ejemplo N.° 16 de este
estudio). La primera seccién termina con un gran <tutti», tal vez
demasiado recargado de sonoridad, lo que hace perder la linea tan
hermosa y expresiva mantenida hasta este momento. Seguramente
se pudo haber obtenido el climax deseado sin haber recurrido a tan-
tas duplicaciones de las partes y tal vez menos uso de los bronces
en el tratamiento de ellas. Santa Cruz emplea las cuerdas en sordi-
na desde el comienzo hasta el compés veintinueve, lo que le da una
sonoridad muy fntima que hace resaltar atn més lo expresivo de
su rico contenido musical.

El piano se inicia con una larga frase de einco compases, en mo-
vimiento mé4s lento que la seccién previa, en la que estd latente el
tema anterior y por afiadidura el de la passacaglia.
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El inciso en semicorcheas desempefiarid el papel de un «<leit-
motiv?* no sélo en el instrumento solista, sino también en el desarro-
llo orquestal. Un motivo en fusas que aparece en el segundo compas
de esta seccion, en el piano tiene también una gran importancia en
1a elaboracién de esta segunda seccién. Tode lo expresivo de {a pri-
mera estd reforzado aqui por la accién del solista, el que estA muy
bien tratado dentro de todos sus recursos. En el compés cincuenta
y siete el piano presenta, en forma condensada, el tema, como lo
hizo ofr el oboe en el comp4s diecisiete.

X : \_%.I |
e

En esta seccién volvemos a encontrar puntos en los que se pier-
de la claridad de la intenci6én musical, en algunos casos debido al
recargo de orquestacién y en otros al excesivo nfimero de partes
reales. Es lo que a nuestro modo de ver sucede en los compases cin-
cuenta y nueve y sesenta, en que la orquestacién debié haber sido
més tenue o los vientos haber reforzado las cuerdas y no al piano.
Lo mismo sucede entre los compases setenta y dos y setenta y cin-
co, en que todo es muy denso y se siente confuso, por la abundancia
de partes reales donde se requerirfa de una mayor claridad, pues
nos encontramos casi al final de este movimiento, en el que el piano
en los Gltimos seis compases, casi solo, hace una hermosa figuracién,
dentro de una «sonoridad vaporosas, pero que resulta imprevista
después de lo anterior.

En el primer movimiento el piano desempeiia el papel de ins-
trumento concertante; en el segundo, tiene la responsabilidad de
toda la segunda seccién v en el tercero es un verdadero solista, muy
bien tratado dentro de los recursos de un buen juego pianistico. La
obra en general es dificil para el piano, y si a las dificultades agre-
gamos el que sea incomoda en muchas partes, especialmente en las
variaciones, tenemos que esta composicién, que es de lo mejor que

se ha escrito para piano y orquesta en nuestro pais, pese a sus defec-
8
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tos, seri siempre mirada con recelo por los pianistas. Dado el caréc-
ter del tercer movimiento por lo solistico de la escritura del piano
y por estar escrito en forma sonata, podria justificar el titulo de
«concierto>, que conforme se dijo antes, alguien sugiri6. Este mo-
vimiento se enlaza con el segundo, cuyo dltimo compés tiene la in-
dicacién de «alargando mucho», y el tercero ataca <«bastante movi-
do, con frescura y alegrin». La exposicién abarca desde el primero
hasta el compés ciento veintiuno; el desarrollo desde el comp4s cien-
to veintidés hasta el doscientos treinta; la reexposicion desde los
compases doscientos treinta y uno al doscientos ochenta v cuatro
inclusive y la coda que es un «fugatto» para orquesta y piano so-
bre el tema variado de la passacaglia, abarca desde el compéas dos-
cientos ochenta y cinco al trescientos noventa y tres, fin de la obra.
Aquf nos encontramos con una franca desproporcién entre la expo-
sicibn y la reexposicién; la primera de cientoveintiin compases v
la segunda de solamente cincuenta y cuatro. Claro estd que si a la:
reexposicién le agregamos los ciento nueve de la coda, la proporcién
entre las dos partes en referencia se equipara. Pero a nuestro modo
de ver el mal no esti ahi, sino en que en la exposicién, la primera
idea, o mas bien dicho, el primer complejo tematico, es de noventa
v seis compases contra veinticinco del segundo complejo temaético.
En la reexposicién esto es mis normal, ya que la primera idea tiene
veintidds compases y la segunda treinta y dos.

En Santa Cruz es corriente encontrar exposiciones muy amplias,
pues él no solamente expone el material temético y los puentes, sino
que hace verdaderos desarrollos de cada idea después de expuestas.
En la obra del presente comentario lo hace asf con el primer comple-
jo temético en la exposicién, pero no lo hace con el segundo tema,
ni tampoco en la reexposicién; de ahi que resulte la desproporcién
a que nos referimos anteriormente.

El tercer movimiento se inicia con el piano, que presenta el
motivo principal del primer complejo tematico, mientras la orques-
ta apoya en acordes muy cortos, no precisamente al solista sino al
sentido arménico inicial, que viene a ser un acorde de novena sobre
re menor, {Ei. N.® 22).
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Ej. N2 22

alaygando mucho .,

Serfa punto menos que imposible el seguir paso a paso la mar-
cha arménica, pues en Santa Cruz la armonfa est4 totalmente su-
peditada a sus necesidades de expresién musical y él no se amarra
a ella para seguir un plan determinado. Sin embargo, encontramos
en este movimiento, y en toda la obra en general, un predominio
del modo menor y toda ella est4 en la tonalidad de «la», con inflexio-
nes del modo mayor, como es la iniciacién del segundo movimiento
y final de la obra que est4 en <la mayor». El mismo acorde inicial
tiene la fuerza de <re menor», pero contiene en su totalidad el acor-
de de «<la menor».

La segunda idea est4 también expuesta y reexpuesta en la me-
nor y el «fugatto» comienza en mi menor, es decir la dominante en
merntor de <las.

Después del motivo inicial del piano, éste sigue haciendo di-
bujos basados en el inciso de cuatro semicorcheas que aparece en
el segundo compés. Este inciso que es una disminucién del anterior
en corcheas, tiene gran importancia en toda la exposicién y desarro-
llo; ademés, ritmicamente es igual al segundo inciso de la segunda
idea. En la exposicién se producen periodos de desarrollo Y puentes
bastante amplios, de ahf que ella sea tanto més extensa que la re-
exposicién. _

En el comp4s cuarenta, el piano presenta un nuevo elemento
en ritmo de semicorcheas, que no se reexpone. Hasta este momento
la orquesta ha apoyado el sentido arménico o ha hecho pequefios
contrapuntos con <pizzicatti» de las cuerdas y figuraciones muy su-
tiles de los instrumentos de viento. En el séptimo compés comienza
a tomar vuelo dialogando con el instrumento solista. Al alzar del
compés sesenta y cuatro presenta un tema que nos recuerda algu-
nos motivos rusos. (Ej. N.° 23). Es curioso que en Domingo Santa
Cruz podamos encontrar raices comunes con varios compositores
rusos, mis que con algunos de otras escuelas, especialmente la fran-
cesa, como sucede con la mayorfa de los compositores chilenos. Des-
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de las pequefias obras para piano hasta las grandes obras formales
de este compositor, podemos distinguir algo de Rebikoff, Shosta-
kovich, Tchaikowsky, Prokoffief. En el caso presente bien podria
ser Rimsky-Korsakoff o Borodin,

£y Ne2
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Un altimo puente en sincopas prolongadas en el piano apoya-
das por las cuerdas, los clarinetes y fagotes en figuraciones de semi-
corcheas, nos lleva a la segunda idea que aparece en el piano en el
compés cien, precedida de cinco compases de un trino (mi-fa), en
semicorcheas v después en seisillos de semicorcheas, sobre un pedal
de «la menor».

En la segunda idea del tercer movimiento, volvemos a encon-
trar integro el tema de la passacaglia (Ej. N.° 24). Este motivo apa-
rece incompleto en la flauta primera en el comp4s ciento seis y tam-
bién incompleto en los violines primeros y segundos apoyados por
flautas y oboes en el compas ciento doce. A continuacién, hay seis
compases de una pequefia elaboracién de este tema y el desarrollo
se inicia en el compés ciento veintidés.
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La falta de mayor niimero de elementos en la vonstitucién de la
segunda idea, es la que produce desproporci6n entre el primer com-
plejo temético donde hay varios motivos con sus respectivos des-



EL SENTIDO DRAMATICO DE SANTA CRUZ EN SUS OBRAS PARA FPIANO 117

arrollos, como ya se hizo notar y la segunda idea, a la que no pode-
mos llamar segundo complejo temético, ya que tiene un solo ele-
mento de este tipo.

El desarrollo comienza con una frase en el piano con pequefios
apoyos de caracter ritmico en los bronces y maderas (Ej. N.° 25).

Ej. N¢2s.
Mqvido como antes
S====—2
F _-.5:: > -

Esta frase es un derivado ritmico del motivo inicial del tercer
movimiento v en lo melédico es una aumentacién del segundo in-
ciso (semicorcheas) de la segunda idea. Las cuerdas en «pizzicati»
y después las maderas hacen oir este motivo, el que en seguida se
presenta invertido en las cuerdas, ahora con arco y los instumentos
de maderas. En el compés ciento treinta y nueve el piano sigue des-
arrollando este motivo y poco a poco van entrando diferentes ins-
trumentos de la orquesta, hasta que en el compés ciento sesenta y
uno, un violin solo presenta el tema inicial. El instrumento solista
inicia luego una figuracién de dos tiempos de duracién, la que se
‘repite nueve veces consecutivas y sirve de fondo a lo que hace et
violin en el compés ciento sesenta y uno. La figuracién del piano se
repite cuatro veces mé4s, pero esta vez modulada al grado superidr
y con inflexiones en el modo menor. En el compés ciento sesenta y
seis, el piano presenta una inversién del motivo inicial del desarro-
Hlo, mientras las cuerdas lo presentan en su forma original; made-
ras y bronces apoyan algunos al solista y otros a las cuerdas. El pia-
no presenta una sola vez el tema principal del movimiento (compés
ciento setenta y tres), v después continfia con un nuevo elemento .
de desarrollo, que mis bien es un pequefio puente que lo lleva a otra
figuraci6n pianistica, ritmicamente igual a la aparecida en el com-
pas ciento cincuenta y nueve; esta nueva figuracién en este caso,
sirve de fondo sonoro a la elaboracién que hacen del tema principal
el flautin vy el clarinete. A continuacién, varios instrumentos van
presentando un elemento melédico que viene siendo casi el mismo
que consideramos como un pequefio puente en el piano, elemento
que aparece en el compés ciento setenta y cinco. Con la elaboracién



i18 REVISTA MUSICAL

de este motivo se llega a un gran ctutti» de cuatro compases; des-
pués de un compés en el que piano y cuerdas, en matiz piano stbito,
presentan el tema primero variado, las cuerdas tocan el motivo obs-
tinado que present6 el piano en el comp4s ciento cincuenta y nueve.
Este elemento, elaborado, sirve de contrapunto al tema de la «pas-
sacaglia» que ahora se presenta en una nueva variacién ritmica
repetida varias veces, que nos conduce a la reexposicién, después
de haber pasado por un «tutti> de quince compases. En todo este
periodo las figuraciones en semicorcheas y en pasajes de dificil eje-
cucion, hacen que se pierda nuevamente la claridad de la intenci6n
musical, a no ser que ella justamente haya sido la de dar la impre-
sién de un caos sonoro.

Como lo dijimos antes, la reexposicién tiene la mitad de dura-
cién de la exposicién; comienza en el compés doscientos treinta y
uno y se reexponen casi textualmente los primeros catorce compa-
ses de la exposicién; los ocho compases siguientes son un puente en
mi menor que nos conduce a Ja segunda idea que esti reexpuesta
en terceras en las flautas, mientras el piano hace un trine en mi me-
nor; la segunda idea se presenta en la menor, lo mismo que en la
exposicién. Poco a poco el piano se va saliendo del trino, mientras
la orquesta desarrolla la segunda idea y la obra llega a un penftltimo
«tutti» que termina con un acorde de séptima de re mayor con la
cuarta aumentada agregada.

Con el compés doscientos ochenta y cinco se inicia la gran coda
final, la que se podria subdividir en dos secciones: la primera, un
<«fugatto» sobre el tema de la passacaglia en una nueva variacién;
y la segunda parte que se inicia en el compas trescientos cuarenta
v uno, donde se presenta el tema original de la passacaglia, ahora
en el piano y en casi todos los instrumentos de madera, mientras
los bronces y cuerdas hacen diferentes contrapuntos. Hay que ha-
cer notar que el instrumento solista presenta el tema de la passaca-
glia en Iz mano derecha, mientras la izquierda y también la derecha
hacen contrapuntos «ocasionalmente» los mismos que hace la or-
questa o diferentes.

Este final de la obra se resiente también en su claridad; se ve
que el autor quiso hacer un final grandilocuente, brillante, una ter-
minacién muy propia de una obra solistica, pero el resultado no es
del todo satisfactorio. En casi todas sus grandes obras formales, o
sinfénico-corales, Domingo Santa Cruz recurre a este tipo de con-
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clusién, lo que a nuestro modo de ver no esta de acuerdo con la po-
sicibn estética de este autor.

N. per E.—Ei compositor ha analizado el primer movimiento de sus Varia-
ciones para pianc y orquesta en la siguiente forma:

«Consta éste de treinta variaciones agrupadas en diferentes bloques. Se ini-
cia con la exposicién del tema al unfsono o duplicado en octavas. Luego se pre-
senta el primer grupo, desde la primera a la séptima variacién, con el tema en el
bajo. Desde la octava a la décimosexta variacién comprende el segundo grupo.
Aqui el tema es tomado en su integridad por diferentes instrumentos, sometién-
dosele a modificaciones de caricter contrapuntistico. El grupe siguiente abarca
desde la variacién décimoséptima a la vigésimoquinta, donde el tema aparece
repartido en la masa orquestal y variado arménicamente. Las dos variaciones
siguientes sirven de paso a la coda y restablecen el caricter contrapuntistico del
comienzo. Desde la vigésimooctava a [a trigésima variacién se producen toda
suerte de imitaciones teméticas en cinones estrechos. El movimiento termina
presentando el tema en forma de un coral muy ornamentado».





