ALLENDE Y EL NACIONALISMO
MUSICAL
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De todas las tendencias que han agitado al arte de la mdsica

desde el perfodo con que se cierra el Romanticismo hasta €l no me-
nos turbulento que precede a Ia Segunda Guerra Mundial, la lla-
mada nacionalista, quiz4 con bastante impropiedad en el término,
se ha revelado como la més fecunda. También la de més larga vida
y la més rica en posibilidades de evolucién. Hemos podido asistir
los hombres de este tiempo a la liquidaci6n definitiva de los postu-
lados del impresionismo. Que se efectia, con apresuramiento inau-
dito, de Debussy a las primeras obras de Ravel, con todo, el mis
directo continuador de aquel maestro. El expresionismo ha tarda-
do menos todavia en demostrar lo limitado de sus proyecciones.
En cuanto a los audaces experimentos de Arnold Schénberg, Aloys
Haba, Ferruccio Busoni y otros musicos hacia la destruccién del
sentido clisico de la tonalidad para el establecimiento de nuevas
relaciones tonales o de inéditos sistemas escalfsticos,—la dodeca-
fonia, los tercios y sextos de tono, el microtonalismo, etc.—a la
altura en que estamos, harto evidenciado tienen en que corta me-
dida pueden superar una etapa experimental de consecuencias du-
dosas, incluso sobre la evolucién de la técnica.

El nacionalismo musical, cuyos remotos antecedentes puede
decirse que se pierden en la noche de los siglos, fué formulado en
sus elementales principios hacia [a manera como hoy lo entendemos
por algunos de los mas destacados animadores del primer romanti-
cismo, Weber, Chopin y Liszt, y hasta Mendelssohn en parte de sus
obras, se preocuparon de imprimir a sus creaciones un sello nacional,
derivado de cierto cultive de materiales folkléricos. Férmulas rit-
micas, melédicas y modales de la miisica popular alemana, polaca
o hangara, venfan asi a fundirse con las caracterfsticas de su pro-
pio estilo. Por muy personal que fuera el de Chopin o respetuoso
con las normas tradicionales el de Weber, no dejaban de acusar un
acento, determinado leve matiz representativo de la expresién de
los pueblos a que pertenecfan.

El sentimiento de lo nacional, que en los roménticos citados
tiene un valor adjetivo, alcanza una funcién de primer plano en
otro musico de por entonces, que por ello viene a ser precursor di-
recto del nacionalismo que se impone a fines de siglo. Me refiero
a Mikhail Glinka. Su 6pera «La vida por el Zar» sobrepasa con
mucho la posicién adoptada por Weber al emplear temas populares
en el «<Freischiitz». Los utiliza sin apenas aderezo artistico, no sbio
para imprimir un color nacionalista a su obra, sino para deducir
de ellos una larga serie de sugere?g?s, que prestan al conjunto de su
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produccién un caracter especificamente ruso. «La vida por el Zar»
estaba escrita en 1836. Cuando no habia hecho méis que 1mc1arse
la rebusca y el estudio de las canciones y danzas populares que im-
pulsari, conforme avance el siglo, el establecimiento de una nueva
ciencia: la del folklore.

Balakiref, Gretchaninof y otros musicos rusos fueron ya al
mismo tiempo que compositores, folkloristas distinguidos. Sobre
materiales auténticos tomados de la tradicién popular, comienza
a crearse una mdsica artistica de rasgos singulares. El grupo de
«los Cinco» de Rusia, se sitGa a la cabeza del nacionalismo musical
en esta etapa definitiva. En los «Cantos y danzas de la Muerte»
de Mussorgsky, el mas genial del grupo, en su épera «Boris Go-
dunof», en las series de piezas para piano de <El Cuarto de los Ni-
fios» 0 de «Cuadros de una Exposicion», la nueva tendencia alcanza
sus mayores logros. En estas obras el canto popular no se ofrece
ya como simple nota de color o elements postizo, sujeto a una ela-
boracién de acuerdo con principios técnicos que con frecuencia lo
extrafian, sino que constituye el alma misma de la composicién, el
germen de todo un nuevo sentido expresivo. La armoriia, el ritmo,
la construccion de los perfodos, adoptan formas desusadas conforme
a las exigencias de la linea melédica recogida de los labios del pue-
blo. Y el arte de la musica ve de este modo ensancharse sus hori-
zontes.

»
L] L]

.Serfa obvio insistir en las repercusiones que el movimiento de
«los Cinco» tuvo en la misica europea de su tiempo. Proliferan las
escuelas nacionales de caracteres bien distintos. Los lejanos pafses
nortefios,—Suecia, Noruega, Finlandia,—tanto como los que en
el centro de Europa resucitaban a un profundo sentido de su per-
sonalidad,—la Bohemia de Smetana y Dvorak; méas tarde, la Hun-
gria y 1a Rumania de Bartok,—alimentan el desarrollo de tendencias
a las que no tardan en sumarse las surgidas en naciones del sur, co-
mo Italia v Espafia, de méis afieja tradicién musical. En Espafia
principalmente el movimiento nacionalista represent6 un renacer
de las m4s puras esencias de su musica. El hecho de que lo culto y
lo popular se hubieran dado en tan estrecha compenetraciéon du-
rante los siglos de esplendor de su cultura, allanaba el camino para
que la miusica de arte recuperase su perdido rango, partiendo de la
zona viva de la popular. Sélo a ésta se podia acudir para recoger,
junto a las rasgos de su auténtico ser como nacién musical, los ves-
tigios de una tradicién interrumpida en lo artistico por un largo
periodo de postracién. También en Espafia se insinfia en seguida
una aspiracién de universalidad que habfa de imponer insospechado
rumbo al nacionalismo sobre los que se traz6 en un principio.

Los problemas planteados por el nacionalismo musical, a me-
dida que maduran sus frutos en los diversos climas europeos, a fines
del siglo XIX habian lHevado a la siguiente disyuntiva: o el com-
positor nacionalista se consagraba al cultivo del material folklérico



ALLENDE ¥ EL NACIONALISMO MUSICAL 17

de su propia patria o de las extrafias (1), en obras cuya libertad
formal se derivaba de ta fantasia rapsédica y del poema sinfénico
roménticos, o cafa en la utilizacién de temas populares desarrollados
conforme a los modelos de las grandes formas del clasicismo, la sin-
fonfa, la obertura, el cuartete. Constituyen ejemplos tipicos del
primer casc las «Danzas Noruegas» y el poema «Sigurd Jorsalfars
de Grieg, las «Rapsodias Noruegas» y la obertura de concierto
«Sigurd Slembe>» de Svendsen, el poema sinf6nico «Rusia» de Bala-
kiref o el extenso ciclo de obras de este género que Smetana retine
bajo el titulo de «Ma Vlast> (Mi Patria), por no citar de este ma-
sico sus bperas y otras composiciones impregnadas hasta la rafz
en el folklore checo. Del segundo, lo son las oberturas de concierto
de Niels Gade, las sinfonfas segunda, tercera y el final de la cuarta
de Tchaikowsky, los triocs, cuartetos, quintetos, sinfonfas y &peras
de Dworak, asf como la mayorfa de las obras de Christian Sinding,
musico que viene a ser el antecesor inmediato de Karl Nielsen y de
Jan Sibelius en sus esfuerzos por dar vida a vastas estructuras or-
questales de un profundo sentido nacional.

En la produccién de los masicos citados, como en la de Borodin,
Rimsky-Korsakof y Glazunof, no es dificil encontrar modelos de
un cierto eclecticismo entre los dos extremos sefialados. Borodin
en sus sinfonfas primera y segunda y en algunas de sus obras de
cadmara se vincula al grupe que citamos en segunde término, mien-
tras su poema o cuadro sinfénico «En las Estepas del Asia Central»
y la 6pera <El Principe Igor» figuran entre las creaciones del nacio-
nalismo rapsédico mejor logradas. De Rimsky-Korsakof otro tanto
puede decirse. Su obra fluctGa entre la composicién de sinfonfas y
obras de cAmara de tendencia clasico-roméntica, construidas o no
sobre motivos populares, y la de fantasfas como «Antar», el «Ca-
pricho Espaficl> y «Scherezada», en las que el material folklérico
de primera mano lo es todo, realzado por una brillante y diestrisima
orquestacién. Glazunof, en sus obras formales sigue las huellas del
tltimo Tchaikowsky, tanto como las del pintoresquismo de Rimsky
en sus poemas sinfénicos, si bien, aun en éstos, predomina una preo-
cupacién «clasicista» que da al conjunto de su produccién un ine-
quivoco sello conservador dentro del nacionalismo ruso. Leos Ja-
nacek, Vitezslav Novak, Boleslav Jirak y Otokar Jeremias, la
nueva generacién de muasicos procedentes de la escuela de Dvorak,
con mayor riqueza de invencidén arménica, con una técnica méas de-
purada, caminan también hacia un clasicismo coloreado por el folk-
lore que determina una posicién no menos conservadora respecto
de los principios puestos en curso por el movimiento nacionalista.
Puede afirmarse, por radical que parezca, que éste, yacente en la

(1) Los fines pintorescos que animan en su iniciacién al nacionalismo llevan
a muchos misicos a concebir obras scbre temas exéticos; del oriente o espafioles
no menos cargados de orientalismo. Asf{ nacieron una serie de composiciones de
Glinka, Balakiref, Borodin, Rimsky Korsakof y otros que en su espiritu se hallan
tan cerca de las sinfonfas Italiana y Escocesa d‘é Mendelssohn o de las rapsodias
espafiolas, rumanas, etc., de Liszt, como de la «Espafia» de Chabrier, el «Concier-
to Ruso» y la «Sinfonfa Espafiola» de Lalo y la «Sinfonfa Negra» de Dvorak.
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disyuntiva comentada, vefa en los afios que inauguran nuestro siglo
cerrarse su caminos. Todas sus posibilidades parecian agotadas,
ni mas ni menos que las de aquellas otras corrientes surgidas de la
liquidacién del romanticismo. Sélo el ¢«caso Mussorgsky» seguia,
en sus infinitas sugestiones arménicas, modales, formales y ritmicas,
en vanguardia. Y, en efecto, de él y en dltimo término de Chopin,
deriva una nueva escuela, el impresionismo, que parece destinada
a enfrentarse contra el nacionalismo tanto como contra la musica
sinfénico-poematica y el neoclasicismo centro europeos. Sin embargo,
en el impresionismo francés alentaban, y con qué fuerza, gérmenes
nacionalistas. Resucitar una masica y una estética netamente fran-
cesas, frente a los excesos y las influencias del sinfonismo germénico,
eran puntos basicos en el programa renovader de Debussy. Sélo
que ahora lo nacionalista pretenderi fines mis hondos, dentro de
una estética refinada en Gltimo grado. El solo cultivo de temas po-
pulares, la simple apariencia fisica, externa, de midsica nacional ya
no basta. Ademds de que a esta mdsica, por su espiritu francesa
hasta la médula, le repugnari toda localizacién en lo regional. Ni
es0, ni la pretensién de remozar viejos principios formales, f6rmulas
de composicién valederas para los clasicos de Viena que las crearon,
pero que constitufan auténticos lechos de Procusto para las necesi-
dades de la nueva expresién. Tenfa ésta que crearse sus propias
formas, muy lejos de las consagradas y caducas de la obertura, el
concierto, la suite, la sinfonia y la sonata instrumental.

*‘*

Debussy v los misicos afines a su actitud, habfan de refiir sus
primeras batallas dentro de la misma Francia. En este pais, como
en Italia y Espaiia, un nacionalismo tardio habja empezado por
impulsar la creaci6n de un teatro lirico opuesto a la omnipotente
tiranfa del operismo italiano del siglo roméntico. Lo alcanzado
por Gounod, Saint-Saéns, Massenet y Bizet en la épera c6mica
francesa se prolongé, con m4s singulares caracteres nacionales, en sus
suites y cuadros sinfénicos. Lalo en sus sinfonfas folkléricas, Cha-
brier en sus «Piezas Aldeanas» para piano, en su «Bourrée Fantas-
gue> y en su fantasfa orquestal «Espaifiar, habian apurado ripida-
mente las posibilidades del peculiar nacionalismo francés, sobre
temas propios o extrafios. Adolfo Salazar, en un reciente libro (2)
afirma con razén: <El sentimiento nacional recorre enFrancia en
pocos afios, las etapas sefialadas para ese movimiento en otros pafses:
alusién a lo folklérico, que es una etapa muy breve en Francia,
porque los caracteres de su cultura tradicional son més fuertes en
acentos nacionales que el canto regional mismo, lo cual hace que
sus compositores apenas tengan que acudir a este expediente que
no es matural de ese pafs, sino que era una importacién roméntica.
En seguida, coincidentemente con esa primera etapa, el deseo de
hallar formas convincentes m4s firmes de perfiles que la rapsodia,

(2) «Sintesis de Historia de la Msica». Editorial Losada. Buenos Aires.
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género que el francés no ha cultivado apenas més que en su f{nfima
condicién de «pout-pourri», y esto en la masica ligera. Répidamente,
como es lo propio de los paises de hondas raices culturales autéc-
tonas, lo nacional se eleva en Francia a un plano universal». Esta
universalidad es plenamente alcanzada por el impresionismo mien-
tras, en el ala opuesta, los seguidores de Vincent D’Indy y su «Schola
Cantorum>» porffan por volver a una etapa retrasada de nacionalis-
mo en sus sinfonfas y poemas sobre el folklore de algunas provincias
francesas. Debussy consigue imponer un arte tan francés desde sus
rafces, que no perderi lo esencial de sus acentos ni aun cuando cul-
tive motivos espafioles o nacidos en tierras muy lejanas de las fron-
teras naturales de Francia. El sentido de lo nacional, en las escuelas
que surgen en torno al Mediterrdneo, no tarda en recoger lo apor-
tado por Debussy para encaminarse por esa etapa inédita de nacio-
nalismo que opondré al regionalismo romAntico sus aspiraciones de
universalidad.

En Espaiia sobre todo, el campo se hallaba preparado para re-
coger con provecho la siembra debussysta. El nacionalismo espafiol
que, ya en 1890, fué definido por Felipe Pedrell como una pretensi6én
de asimilar <las esencias de aquella forma ideal, puramente humana,
que no pertenece exclusivamente a nacionalidad alguna, a la vera
de nuestros jardines meridionales», encontraba en la obra del maes-
tro francés mucho mis que simples sugerencias. Albéniz, en su «lbe-
ria> (1905 - 1909), rebasa con el m4s amplio espiritu las primeras
metas hacia el renacimiento de la mtsica espafiola. Desuprimera ma-
nera, fundada en el empleo de temas populares con fines anecdéticos
o pintorescos, muy cerca de la posicién adoptada porlos pianistasdel
salén romantico, salta a la obra que habri de representarlo con ti-
tulos mas altos ante el mundo de su época. Sobre los cuatro cua-
dernos de piezas para piano de la <Iberia» refluyen tanto como las
ensefianzas de Pedrell, que fué su maestro, sus experiencias del Paris
en que se ha impuesto el debussysmo. Algo muy semejante ocurre
con otro discipulo de Pedrell: Enrique Granados. En su suite «Go-
yescas> (1912 - 1914), con una leve ironizacién romdéntica, se per-
siguen fines parecidos (3). Las «Noches en los Jardines de Espaiias
(1909 - 1915) de Manuel de Falla, suponen la integracién definitiva
de giros melédicos, ritmos y armonfas extraidos del folklore espaiiol
o recreados sobre sus peculiaridades idiomAticas, en la m4s alta
categorfa de musica artistica. En palabras que se nos hacen sin-
gularmente itustrativas del proceso por el cual pudo lograrse cuanto
esta composicidn significa, el propio Falla ha declarado: <Debussy
completd en cierta medida lo que la obra y los escritos de Pedrell
nos habfan revelado sobre las riquezas modales contenidas en nues-
tra misica natural y sobre las posibilidades que de ellas se despren-
dian. Pero mientras que el compositor espafiol hizo empleo en una
gran parte de su misica del documento popular auténtico, se dirfa

(3) Las «Goyescass para piano fueron mis tarde instrumentadas por su au-
tor y sirvieron de base al desarrollo de la 6pera del mismo nombre. Como es sa-
bido, esta dpera se estren en el Metropolitan Opera House de Nueva York, en 1916,
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que el maestro francés se ha separado de él para crear una musica
propia que no conserva de aquélla que la ha inspirado mas que la
esencia de sus elementos fundamentales».

Manuel de Falla, en las «Noches en los Jardines de Espaiia»,
también crea una mfsica propia, cuyos elementos fundamentales
se hunden en la entrafia de lo popular andaluz para expresarse con
una universalidad de acentos inigualada por ningtin otro mfsico
nacionalista. Hasta la meta que significa esta obra, se extiende la
influencia del debussysmo sobre las manifestaciones de vanguardia
dentro de la tendencia que nos ocupa. A partir de las «Noches», el
idioma de Falla se irA despojando de todo localismo. «El Amor Bru-
jo», «El Sombrero de Tres Picos», «El Retablo de Maese Pedro»
y el «Concierto para Clavecin», sefialan los hitos de esa linea as-
cendente por la cual la renacida musica de Espafia se une a la rusa
de Strawinsky, la magyar de Bartok y Kodaly, la checa de Martinu
y la italiana de Casella o Malipiero para determinar la més ambiciosa
conquista de los movimientos basados en la misica vernacula. Su-
perados los restringidos fines que le trazaron los roménticos, el
nacionalismo musical volvia por los fueros de una objetividad en
la expresi6n, de un sentido tan riguroso como poco esquemético de
la forma, una tal compenetracién entre los elementos estéticos y
técnicos de este arte que, dentro de la midsica contemporinea, su
vitalidad y madurez sélo podia hallar un paralelo conel clasicismo
mejor logrado de otras épocas.

*
* *

Si las corrientes nacionalistas en los pafses del mediodfa de
Europa queman sus etapas con la rapidez que hemos sefialado, en
Chile, en la regi6n m4s apartada de la inmensa América, el proceso
se efectfta con la celeridad del rayo y en la obra de un solo compo-
sitor, llamado 2 contarse entre los m4s representativos del pais.
A Pedro Humberto Allende nadie podra disputarle este titulo, en-
tre los demés que le ha merecido su obra de compositor.

A grandes rasgos, la cultura musical en la mayoria de las na-
ciones sudamericanas, por los dias en que empiezan a madurar los
frutos de sus recién conquistadas independencias, se desenvuelve
bajo la égida de la épera de Italia. En Chile se producen a fines del
Siglo XIX y hasta en los primeros afios del nuestro, intentos ais-
lados de crear una épera nacional. «<I.a Telésfora» de Aquinas Ried,
«CaupolicAn> de Remigio Acevedo y «Lautaro» de Heliodoro Ortiz
de ZArate, constituyen los principales aportes hacia la aclimatacién
en estas tierras de un género que la experiencia ha demostrado no
es el mas apto para la expresién musical de los pueblos hispanicos.
En cuanto al sentimiento nacional se refiere, estas 6peras son chi-
lenas tan sblo por sus argumentos, tomados de la historia nacional,
y por el hecho de haber sido escritas por misicos del pafs. En todo
lo dem4s mantienen una fidelidad absoluta a sus modelos de im-
portaciébn. Hasta se encuentran escritos sus libretos en italiano o
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en traducciones del espafiol al italiano. Asi lo exigfa la tirania de
los tiempos. (4).

No valdria la pena, para la finalidad que en este ensayo se
persigue, citar esa efimera tentativa operil, que apenas tiene reper-
cusiones en el desarrollo de la misica artistica de Chile, si no consi-
derase interesante de realzar el hecho de que en este joven pafs,
como en Espafia y Francia, los més cercanos a su espiritu entre los
europeos, el nacionalismo musical ofrece sus primeros timidos bro-
tes en el teatro lirico; es decir, en el 4rea dominada por la més opre-
sora de las influencias extrafias desde mediado el Siglo XIX,

En Espafia los esfuerzos de Pedrell, Bretén y Chapi por crear
la «6pera nacional», fracasan. Mientras adquiere nuevo brillo y io-
zanfa el teatro de costumbres populares con miisica: la «zarzuela
chica>. En Chile, cuanto se hace por animar un teatro lirico de
vastos alientos, ni siquiera llega a engendrar a su mérgen el susti-
tuto de las tonadillas representadas, en boga durante el Siglo XVIII
vy comienzos del XIX.

Situadas as{ las cosas, cuando se abre el Siglo XX,la avidez
de conocimientos musicales que mantienen las sociedades de con-
ciertos, prolongacién de las antiguas filarménicas, permite que lle-
guen al pafs algunos palidos destellos de la agitada vida musical
europea. Sobre los jovenes mdsicos, como es légico, la inquietud
que producen se centuplica. Las primeras composiciones de Claude
Debussy que llegan a Chile son devoradas febrilmente por aquellos
de més amplio espiritu y sensibilidad mas aguda. Pedro Humberto
Allende es uno de los que mejor comprenden la importancia que
tendra el arte de Debussy para la renovacién del ambiente sobre-
cargado que dejaron los roménticos.

Allende habfa recibide su primera educacién musical en el
Conservatorio Nacional de Santiago. De todos sus maestros, el
que ejercié sobre él mayor influencia fué don Luis Esteban Giarda
(5), profesor italiano que se habia establecido en Chile hacfa algu-
nos afios, quien transmitié a su discipulo un acabado oficio de com-
positor. Pero esto no bastaba a la inquietud del miisico chileno.
Allende no tardar4 en contarse en el nfimero de los artistas que en
tal hora, en los mis apartados rincones del mundo, se defienden
contra slo aprendido», contra <lo viejo», para lograr una expresién
propia a tono con las preocupacicnes del momento.

(4) «La Telésfora» de Aquinas Ried es la dnica con libreto en castellano.
Ignoramos si «CaupolicAn» o ¢Lautaro», primera de una trilogia de 6peras sobre
episodios de la Historia de Chile, se plegaron a las exigencias de un idioma extrafio
por buscar un més fécil acceso al escenario del Teatro Municipal de Santiago,
donde por aquellas fechas hubiera sido inconcebible ofr cantar en otra lengua que
en la del Lacio.

(5) Luis Esteban Giarda, nacido en Cassolnovo en 1868, estudi6 en el Conser-
vatorio de Mildn, Fué después profesor del Instituto Musical de Padua, desde
donde pas6 al Conservatorio de Napoles y, al fin, al de Santiago de Chile. En este
centro desempeiié las citedras de Armonia y Composicién, ademis de ser nombra-
do Sub-Director por un tiempo. En la actualidad es miembro académico de la
Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile.
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La intuici6n del arte impresionista en toda su formidable re-
serva de futuro, sobre aquellas obras de Debussy que en Chile se
difunden en los primeros afios del siglo, (6), el presentimiento de
cuantos_logros estdn reservados al nacionalismo espafiol, por algu-
nos escritos de Pedrell que caen ante sus ojos, determinan un com-
pleto cambio de rumbo en su obra, cambio de rumbo que, aun antes
de esos contactos que sefialamos, Allende se esforzaba por encontrar
llevado de necesidades internas de su estilo. De esta manera y por
razones muy semejantes a las que mueven a los misicos espafioles
de aquel momento, pasa Allende de «sus primeras composiciones de
acentuada reverencia a las sugestiones escoldsticas, a una rebusca
individual dirigida al folklore criollo. Se liberta de los pensamientos
de tendencia abstracta, filoséfica o del lirismo sentimental, caros
al «clasicismos roméntico, heredero de los grandes campeones del
Siglo XIX en Alemania, para ir hacia la expresién de sentimientos
més sencillos, m4s humanos, a buscar la expresién de su pueblo»
(7). Este derrotero en la obra de P. H. Allende va, de sus primeros
«Estudios», «Preludios» y «Sonatas» para piano, a sus «Tonadas
de caricter popular chileno» (1915 - 1922) para el mismo instru-
mento. Sus composiciones orquestales «Escenas Campesinas Chi-
lenas» y «La Voz de las Calles> pertenecen a la época de comple-
ta afirmacién de su estilo.

La influencia que Felipe Pedrell pudo ejercer sobre Pedro Hum-
berto Allende a través de sus escritos, se hizo més intensa y directa
cuando el msico chileno conoci6, en uno de sus viajes a Europa,
al compositor espafiol. Una admiracién fervorosa, facilité el més
cordial de los encuentros. Desde entonces, la sincera amistad de
ambos artistas quedé establecida sobre bases inquebrantables. En
correspondencia, que s6lo la muerte de Pedrell interrumpirfa, éste
pudo saber de las inquietudes y los logros con que prosegufa su obra
el musico de aquel lejano palfs tras de los mares. Los primeros apun-
tes de las «Escenas Campesinas Chilenas» se sometieron a la consi-
deracién del animador del nacionalismo espafiol antes de que al-
canzasen su forma definitiva. Pedrell no podia sino saludar con
entusiasmo a este nuevo brote de teorfas que él expuso y sostuvo
con tante ardor. El folklore chileno, en esta auténtica «voz de los
campos?, se emplea para el desarrollo de una composicién que de él
deduce sus elementos arménicos, ritmicos y expresivos. En lo for-
mal, los tres tiempos de que constan las «Escenas Campesinas»,—
Hacia la era, A la sombra de la enramada, La trilla a yeguas—se
desenvuelven con plena libertad, de acuerdo con un sencillo argu-

{6) Serfa injusto no hacer aquf una breve referencia a la labor cumplida por
los hermanos Alberto y Eduardo Garcia Guerrero,—pianista y compositor el pri-
mero, conferenciante el segundo,—quienes hacia 1917, en una serie de recitales
comentados, dieron a conocer en Chile junto a la obra de Debussy, composiciones
de Cyril Scott, Maurice Ravel, Arnold Schénberg y otros miisicos que por en-
tonces no pasaban de ser valores muy discutidos en su misma patria. Los Garcia
Gueri'cero divulgaron también en Chile los «Cuadros de una Exposicién> de Mus-
sorgsky. -

8 (7% Carlos Isamitt. <El maestro P. H. Allende» Boletin Latino americano de
Msica. Montevideo, Uruguay. Abril de 1936.
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mento que abunda en escenas pintorescas o descriptivas. Por las
cuales la obra viene a ser, en cierto modo, una derivacién del poema
sinfénico post-roméntico, de la misma manera que los «cuadros or-
questales» de los nacionalistas franceses, rusos, checos o escandina-
vos.

La orquestacién definitiva de las «Es'ceuas_(:ampﬁai.nasﬁ_ﬁel
hallaba terminada en 1919. Un afio después|«<La voz de las Calless
sobre pregones santiaguinos, es estrenada. EI progreso que de una
a otra obra se manifiesta, en todos los sentidos, pero mas que en
ninguno en el que se refiere a la asimilaci6én del folklore hacia un
nacionalismo avanzado, es considerable. El msico se produce con
mayor libertad y dominio de los recursos que la orquesta ofrece.
La ausencia de pretensiones descriptivas, al pie de la letra de un texto
implicito en la mdsica, le permiten indudables hallazgos. Los mis-
mos que van cuajando en la realizaci6n de la sesie de sus doce «To-
nadas de carécter popular chileno» para piano, que al ser ejecuta-
das en Paris por Ricardo Vifies, precisamente el pianista que ha
puesto en circulacién a los valores de la nueva escuela francesa,—
Debussy, Ravel, Florent Schmitt,—junto a los de la espafiola que
renace,—Albéniz, Falla,—adquieren la categorfa que merecen en la
vanguardia del arte contemporineo (8).

«La Voz de las Calles» y las «Tonadas» para piano pertenecen
por completo a la Gltima manera del nacionalismo que hemos con-
siderado en este escrito. Pedro Humberto Allende situaba de esta
forma a la musica chilena de profunda raigambre popular a una al-
tura que, tras de laboriosas especulaciones y de intentos no siempre
afortunados, s6lo habfan conseguido las escuelas nacionalistas eu-
ropeas de mayores impulsos. Un misico norteamericano, Nicolas
Slonimsky, ha podido reivindicar para P. H. Allende en fecha re-
ciente, (9) el titulo de <primer modernista de Chiles>, que desde
hacfa tiempo le fué discernido por la critica europea y sudamericana.
En el anilisis detenido que Slonimsky hace de las obras del maestro
chileno, la «integracién del folklore musical en una moderna escri-
tura pianistica», los «envolvimientos de las melodias en armonfas
atractivas y su allanamiento en una forma establecida», (en este
caso, la de tonada chilena), el enriquecimiento del sentido de la to-
nalidad por caprovechamiento de las sugestiones modales de la
msica populars, son destacados como las beneficiosas consecuen-
cias que el arte de Allende recoge de su evolucién, «desde una pri- .
mera fase de impresionismo nacionalista hacia una escritura més
objetiva v abstracta>.

Rebasa de los limites de este ensayo considerar la produccién
de Allende posterior a sus conquistas en €l campo del nacionalismo,
Sin embargo, no nos resistimos a sefialar que en composiciones como

(8) Las «Doce Tonadas» se editaron por la Casa Maurice Sénart de Parfs,
El maestro Allende tiene compuestas otras varias tonadas, alin no impresas. Al-
gunas de las obras de este caracter han sido orquestadas por su autor e interpre-
tadas con brillante éxito.

(9) Nicolas Slonimsky. <Pedro Humberto Allende, first modernist of Chiles,
Ensayo publicado en la revista «Musical America», Nueva York, 1942,
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el «Concierto para violoncello y orquestar (1915), en el «Cuarteto
para cuerdass (1926) o en su recientemente estrenado «Concierto
para violin» (1941), sin que en ellos existan referencias al folklore
de su patria, mucho de la sobriedad expresiva de este pais, de su
recogida y fria nostalgia, se hace presente con rasgos inconfundibles.
Para quien haya penetrado a fondo en el alma de este pueblo, los
perfiles de su chilenidad son evidentes. ;Pertenecen tal vez estas
obras a esa Gltima manera de clasicismo con raices en lo nacional,
de que es tan acabado ejemplo el espaifiolisimo «Concierto para
clavecin» de Manuel de Falla?
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