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EL cuarteto de cuerdas es, por definicién, uno de los mas altos
medios de expresi6n dentro de la misica. Todo sensacionalismo y
virtuosidad le estd negado y es por lo tanto un género que puede
compararsele al del ensayo en literatura; menos monumental que
ia novela o la opopeya y a la vez menos privativo que la epfstola
familiar.

La masica de cAmara rio se presta con la facilidad de otros gé-
neros al estimulo sensorial del oido o de los centros nerviosos de
nuestro organismo, y esta caracteristica que podria expresarse como
ausencia de toda espectacularidad estd especialmente sintetizada
en el cuarteto de cuerdas. Dos violines, una viola y un violoncello,
no pueden aspirar sin exceder los Ifmites de sus propias posibilidades,
a lograr los impactos que constantemente alimentan el sensualismo
de la obra de un Wagner, de un Tchaikowsky o de un Strauss. Esto
es precisamente lo que inviste al cuarteto como una de las formas
por excelencia de la mdsica pura, donde el espiritu mismo de este
arte aparece en abierta oposicién a la materialidad del elemento
exclusivamente sonoro, del efecto, del vicio virtuosistico del ejecu-
tante.

Por otra parte, la intimidad misma de este género lo aparta de
hecho de ser un vehiculo que se preste para la conquista de las gran-
des masas, permaneciendo en un terreno adonde solo puede llegar
el auditor culto y preparado, capaz de valorizar el significado de la
musica en la m4s abstracta de sus condiciones.

En lo que se refiere al creador, la misica de cAmara y en espe-
cial el cuarteto, exigen no sélo una preparacién teérica 6ptima, sino
que un verdadero dominio de los elementos expresivos en todos sus
aspectos, formales, arménicos, contrapuntisticos, que sobrepasando
los estrechos limites de la academia se encaminen a la expresién de
sentimientos personales, sirviéndose de los medios més corrientes
de la técnica. El recurso coloristico, que constituye una parte impor-
tante del lenguaje sinfénico y que con tanta facilidad consigue efec-
tos novedosos, estid desterrado de este género, como también todo
mévil que aspire a la conquista de adeptos con las envolventes in-

tensidades sonoras de un «tutti> orquestal.
(62)
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Si el cuarteto pertenece a ese tipo de mdsica que Saint Saens
describfa como <algo que penetraba en el ofdo como por un umbral,
en la razén como por un vestibulo y que salfa atin mas rapido», ello
cuenta exclusivamente para el auditor que no puede ir més all4 que
la sensacién primaria, que juzga el arte en la medida de lo que &l
pueda retener en la memoria después de su primer contacto con éste.
El cuarteto a medida que penetra mas y mas en el campo de la mi-
sica pura, mayor concentracitn exige por parte del auditor, v en
razén directa de ésta aumenta la perdurabilidad de su mensaje.

No sin razén tantos maestros han recomendado a sus discipulos
no escribir el cuarteto N.° 1 antes de haber escrito y tirado al ca-
nasto una media docena de obras de este género. Al advertir lo ex-
presade no estin sino estableciendo la madurez que requiere una
creacién de este tipo y la experiencia que para triunfar en ella se
necesita,

Entre los compositores chilenos de todos los tiempos, Domin-
go Santa Cruz es, por diversas razones, el que con mejores resultados
ha abordado este género. Los dos cuartetos de cuerdas que figuran
en su lista de obras y los ensayos de juventud que dentro de este
tipo de composicién realizara durante sus afios de estudio con Con-
rado del Campo en Espafia, son fehaciente prueba de lo afirmado.

Las obras mencionadas pesan dentro de su actividad creadora,
no sblo por su inobjetable calidad, sino que también por la impor-
tancia que tienen como punto de partida o centro generador de una
técnica que Santa Cruz aplica muy corrientemente en sus compo-
siciones sinf6nicas.

No serfa aventurado el aceptar desde luego la premisa de que
no son pocos los elementos que en la obra orquestal de Santa Cruz
proceden de un lenguaje formado en las limitaciones inherentes a
la escritura del cuarteto de cuerdas, puesto que no deja de ser co-
rriente en ésta, la presencia de procesos arménicos y contrapuntis-
ticos, tipicos de este género de composicién, como también las exi-
gencias de un virtuosismo que con mayor propiedad corresponde
a las posibilidades de ejecucién individual que al unisono de una
masa de instrumentos.

Lo que afirmamos, mirado por el reverso de la medalla ¢ sea
contemplado a la luz de sus cuartetos mismos, nos harfa ver con
qué frecuencia el empuje dramAtico caracterfstico del lenguaje de
Santa Crugz, lo lleva casi a sobrepasar los limites donde el conjunto
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de camara comienza a requerir del Ambito sonoro de la orquesta de
cuerdas.

Es esta dualidad de empujes, del cuarteto hacia la orquesta y
viceversa lo que resulta mas caracteristico en el estilo del composi-
tor y lo que en cierto sentido lo conecta muy de cerca con los Gitimos
cuartetos de Beethoven y con la ambicién sonora de las seis obras
de este género de Béla Bartok.

Puede decirse que Santa Cruz se ha colocado frente al cuarte-
to de cuerdas con la misma libertad de accién con que procedieron
los dos musicos citados, sin perder de vista aquellos elementos que
son razén de ser de la misica escrita para este conjunto, pero des-
prendiéndose de las amarras que éstos mismos puedan significar
para la libre expresién de sus ideas; impersonalidad en la que muy
corrientemente hemos visto caer a compositores de tanta alcurnia
como Paul Hindemith.

Los dos cuartetos de Santa Cruz proceden directamente de esa
linea que podria trazarse entre el Beethoven del op. 127 adelante,
hasta los seis cuartetos de Bartok, deteniéndose en Hindemith por
lo que este misico pueda significar en su artificio contrapuntistico
y en Debussy, cuya tnica obra de este género sigue atn alimentando
a la creacién de nuestros dfas, especialmente en el terreno de la ar-
monia.

El romanticismo y en especial todo aquello que procede de la
esfera de Wagner y Brahms, que tan decididamente ha servido de
sustento estilistico a la obra sinfénica y dramaética de Santa Cruz,
juega un papel de secundaria importancia en sus cuartetos. Ello se
explica primordialmente por el hecho de la fisonomija tan marcada-
mente arménica que adquieren estas obras en manos de los grandes
patriarcas de la época post-beethoveniana, aspecto que aparece
como absolutamente opuesto al espiritu del compositor chileno.
Prefiere, especialmente impulsado por las razones histéricas que se
explican més adelante, remontarse a los ejemplos de los polifonistas
del alto Renacimiento, a los de la escuela del Madrigal Dramatico
italiana, de donde procede en esencia el cromatismo de su escritura
lineal, al contrapunto de Bach o a los maestros que ya hemos sefia-
lado de épocas posteriores.

Sin embargo, el resultado de todas estas influencias se viene
a percibir con posterioridad a los primeros ensayos de Santa Cruz
en el campo del cuarteto de cuerdas, o sea de aquellas incursiones
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puramente académicas que realizé6 bajo la tutela de Conrado del
Campo en Espafia y que el propio compositor se preocupé de excluir-
las de su lista de obras afios més tarde.

Lo esencial de su estilo ya existe en el Cuarteto N.o 1 op. 12y
las transformaciones que éste puede haber experimentado en la se-
gunda de estas obras, o son producto de la madurez adquirida, o de
la clarificacién de ciertos procedimientos técnicos cuyos gérmenes
estéticos son comunes a ambas creaciones.

Si en otra época nos inclinamos a pensar en el Cuarteto N.o 1
<€omo en una primera etapa dentro de la formacién del estilo de San-
ta Cruz, cuyos resultados sélo vienen a percibirse en los afios que
escribe el Cuarteto N.e 2 op. 24, hoy a la luz de ambas obras, nos
apartamos de esta idea y las situamos dentro del mismo plano, como
composiciones concluidas y seguras, perfectamente caracterizadas,
¥ & nuestro modo de ver, como lo mas valioso que pueda exhibirse
dentro de su excelente obra de creacién musical.

En 1920, el nombre de Santa Cruz comenzé a figurar dentro
del creciente movimiento de renovacién que surgié en la vida musi-
<al chilena, a rafz de la posicién manifiestamente reaccionaria que
sustentaba la oficialidad artistica del pafs, que no vefa mis alis de
lo que podia ofrecerle la Opera italiana del siglo XIX y un limitado
ndmero de obras sinfénicas del Romanticismo.

La necesidad de dar vuelo a sus sanos impulsos reformistas,
hacen que Santa Cruz busque el apoyo de un grupo de jévenes mg-
Sicos que por esos afios permanecfan dispersos o bien, estaban afi-
liados a las esferas oficiales sin comulgar con sus principios. Algunos
de éstos, simples aficionados y otros, experimentados en el ejerci-
cio profesional de la musica, se unieron a su alrededor para dar for-
ma a la «Sociedad Bachs, que pasé a ser un verdadero frente de ba-
talla desde el cual se combatié en contra de lo establecido. Una de
las armas eficientes empleadas entonces, fueron los conciertos pt-
blicos ofrecidos por el Coro de la mencionada institucién, cuyos
programas incluyeron, tal vez por primera vez en Chile, obras de
los grandes maestros de la polifonia renacentista, como también las
creactones vocales e instrumentales de Bach v las de un buen ng-
mero de compositores modernos.

Dentro de este atormentado periodo, Santa Cruz realizé sus
primeros ensayos de composiciones, trabajo que hubo de ser compar-
tido con su activa labor de Director de Coros ¢ incansable lucha
renovadora.
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Echadas las raices de todo un movimiento que culmina cen la
reforma del Conservatorio Nacional de Misica en 1928 y con la
creacion de la Facultad de Bellas Artes en 1929, Santa Cruz inte-
rrumpe temporalmente su participacién en éste ausentdndose de
Chile con un cargo diplomético que lo lleva a Madrid, donde per-
manece por el espacio de dos aiios, los de 1922 y 1923.

Se produce alli su contacto con Conrado del Campo, a quien
recurre para completar los estudios de armonia y contrapunto ini-
ciados en Chile con Enrique Soro. El distinguido maestro espafiol
lo pone de lleno a practicar fuga y al mismo tiempo le da las ba-
ses de sus primeros conocimientos de orquestacién, los que Santa
Cruz completa méas tarde por sf mismo.

De esa época procede la creacién de un Cuartelo de Cuerdas en
sol menor, que no figura en la actual lista de sus obras y cuyo ma-
nuscrito fechado Madrid, Junio de 1923, conserva las correcciones
hechas por su maestro Conrado del Campo.

Esta obra de juventud, o maés bien trabajo de clase, prescribe
el recio dominio de la forma que va a caracterizar a las creaciones
posteriores de Santa Cruz, como también su preferencia por una
escritura lineal que sin lugar a dudas procede de la fuga y que en un
alto porcentaje sirve de sustento a todos sus desarrollos. Aunque
forzados a permanecer fiel a los principios mas académicos, cada
uno de los movimientos de este Cuarteto, revelan una soltura poco
corriente en el manejo del contrapunto y un empuje dramético, que
pese al hecho de remontarse al modelo de las obras de este mismo-
género escritas por Beethoven, ya dejan ver lo esencial que més tar-
de podré exhibirse como lo caracteristico de su obra.

La fuga que ocupa gran parte del desarrollo del primer tiempo,
basada en el mismo tema que aparece Como base de todo el Cuarte-
to, anticipa en cierto sentido esa natural preferencia del compositor
por este tipo de procedimiento contrapuntistico, cuyos més altos
resultados los encontraremos veinticinco afios después en el movi-
miento final de su Cuarieto N.° 2, despoiado aqui de todas las ama-
rras académicas exigidas por las aulas y adaptado a los principios
més propios de la armonia contemporanea. :

La escritura ciclica conscientemente buscada por el compositor
en este primer ensayo, no vuelve a repetirse en lo sucesivo, subsis-
tiendo como natural resultado de su practica la estrecha unidad que
siempre logra dar a todos los temas de una misma obra.

Puede decirse que esta composicién es una sinopsis de todos
los recursos empleados por Beethoven en la escritura de cuartetos,
donde Domingo Santa Cruz ha recogido su valiosa experiencia en
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la préctica de este género, preparando el terreno para una expresién
més personal en las dos obras que escribe posteriormente.

Pero a pesar de la sumisién a los cAnones beethovenianos, hay
en este trabajo de juventud elementos de una prosodia musical que
més tarde desarrollari el compositor como exponente de un estilo
perfectamente individualizado. Entre éstos no dejan de ser corrien-
tes las interrupciones de los desarrollos contrapuntisticos, pletd-
ricos de c4nones e imitaciones de toda indole, por medio de compri-
midas cadencias homéfonas, de gran densidad a veces, como las qué
encontramos antes de la exposicién de la segunda idea del pritner
movimiento del ensayo realizado bajo la tutela de Conrado del Cam-
po, e inmediatamente antes del aparecimiento de la segunda copla
del movimiento final del Cuarteto N.o 1 (Ei. Ne 1y 2).

| 99, O -

X

En el cuarto movimiento «bastante movido» del Cuarteto N.o 2,
vuelve a producirse un caso parecido, aunque aqui acompaiiado de
una curiosa ornamentacién de caricter marcadamente espafiol en
el violin primero y violoncello, pero que en todo caso cumple con la
funcién de crear un reposo arménico en medio de una nutrida co-
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rriente de lineas polifénicas, desempefiando a la vez et papel de se-
gunda idea (Ej. N.° 3).

Pasajes como los sefialados tienen la funcién especifica de crear
reposos arménicos en medio de la inquietud contrapuntistica en que
por lo general se mueve el lenguaje del compositor y responden a
verdaderos fenémenos de puntuacién, que se producen como nece-
sidad vital de insertar respiraciones en medio de su nutrida polifo-
nfa de voces.

Un caso parecido encontramos en ciertas detenciones en exten-
sos pasajes de car4cter extatico, que por lo general aprovechan las
figuraciones melddicas desprendidas de temas anteriores y super-
puestas a largos pedales. Este tipo de trozos se presenta como una
caracteristica comdn a los dos cuartetos de Santa Cruz, como tam-
bién al que escribiera en Espafia, lo que ilustramos en los ejemplos
N> 4 5y 6.

Cada uno de estos pasajes vuelve a situarse dentro de la obra
respondiendo a la imperiosa necesidad de crear respiraciones de ca-
rhcter armoénico entre procesos manifiestamente lineales, ademés
de desempeiiar el papel de incisos preparatorios al advenimiento de
una secci6n importante dentro de-la estructura formal de la compo-
sicibén.

El ejemplo N.° 4 corresponde al primer movimiento del Cuar-
teto de Madrid, trozo que aparece inmediatamente antes de la inicia-
&6n de una elaborada fuga basada en el tema principal de éste. '
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El ejemplo N.° S pertenece al cuarto movimiento <animado vy
alegre» del Cuarteto N.° 1, y esth situado antes de la presentacién
de la primera copla del rondé.

dim,

1

Finalmente el ejemplo N.° 6 corresponde al Gltimo movimiento
del Cuarteto N.° 2 y se produce inmediatamente antes del comienzo
del desarrollo. Obsérvese en éste la figuracién entregada a la viola,
que procede de la segunda idea citada en el ejemplo N.° 2,
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La ilustracién anterior revela que no siempre el reposo de una
o més voces del cuarteto en largos pedales u «ostinatos», adquiere
un significado puramente arménico. Por el contrario, muy frecuen-
temente nos encontramos con pasajes de este tipo que desempeiian
un importante rol de exposicién temética, como lo son los conteni-
dos en los ejemplos siguientes, tomados de los Cuartetos N.2 1 y
N.¢ 2 respoctivamente (ej. N.° 7 a y b).

Bi7.2 | o~~~ RN
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Siguiendo el curso de estas detenciones del proceso contrapun-
tistico por medio de estructuras predominantemente arménicas,
verdaderos signos de puntuacién situados en partes importantes de
los desarrollos, nos encontraremos con otros elementos que aunque
desempefian similares objetivos, tienen una fisonomia algo diferente
a los ya especificados. Los ejemplos N.** 8 y 9 nos muestran dos pa-
sajes, uno del primer movimiento, «Allegro enérgico», del Cuarteto
escrito en Madrid v el otro del tercer movimiento, «Tranquilo», del
Cuarteto N.° 1. En ambos, el compositor se sirve de un antecedente
contrapuntistico donde se procede por agregacién de voces en forma
candnica, partiendo del registro grave para rematar en el agudo y
completar asf el pilar arménico que actuard como consecuente o
antitesis de la parte preparatoria, deteniendo bruscamente el movi-
miento lineal con la fuerza vertical de dos densos acordes. Este tipo
de recursos es muy frecuente en los cuartetos de Beethoven, lo que
en Santa Cruz adquiere un sentido de contraste agégico, de luz y
sombra, mientras en el autor aleméin aparece encuadrado por con-
ceptos preferentemente cadenciales. No deja de ser curioso el ob-
servar que tales pasajes rematan en un silencio o en disminucién de
la velocidad previa, lo que subraya su caricter de respiracién o pun-
tuacidn.
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Hasta el momento nos hemos concentrado a sefialar el impor-
tante aspecto de la puntuacién dentro de la prosodia musical de

Santa Cruz, terreno

que abandonaremos momentineamente para

volver sobre él cuando nos refiramos al ritmo.
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El fenémeno contrapuntistico de su misica constituye una ma-
teria de tal calibre que si se quiere abordar desde el punto de vista
cientifico-analitico, con miras a desprender ciertas conclusiones de
orden estilistico, exigirfa por sf solo un estudio separado y largo de
realizar. Este aspecto, por el hecho de constituir la base més impor-
tante sobre la cual Santa Cruz se apoya para expresarse, tanto en
el terreno sinfénico como en el de cAmara, presenta un sinnimero
de intrincados vericuetos, pletéricos de toda suerte de sutilezas, que
tienen un valor determinante en su estilo y que en el caso de este
estudio son importantes de subrayar por lo que significan de valioso
aporte a lo que es en esencia una buena escritura de cuarteto de cuer-
das. Podria decirse atin més, que lo esencial en el estilo de sus cuar-
tetos, gravita alrededor del fenémeno contrapuntistico, caracteris-
tica que una vez mis conecta este tipo de obras de Santa Cruz con
las de la dltima época de Beethoven, acentudndose en el caso del
musico chileno la independencia lineal de cada voz, por el ensancha-
miento del horizonte arménico que implica el divorcio con todas las
trabas de la monotonalidad que defendiera el genio de Bonn como
patrimonio de su obra.

Afn con todos los pies forzados arménicos, €l primer movimien-
to del Cuarteto de Madrid, plantea soluciones contrapuntisticas que
van a repetirse en los dos cuartetos posteriores, naturalmente libe-
radas de todas las trabas tonales que en la época de estudios con
Conrado del Campo fueron impuestas por razones académicas.

Sorprendentemente parecido al caso de Beethoven es el hecho
de que Santa Cruz escribiera en Espafia un grupo de fugas para
cuarteto de cuerdas, cuya elaboraci6n establece en definitiva los ele-
mentos que iban a servir de base primordial a sus obras posteriores.
Si aceptamos la premisa de que alrededor del Cuarteto N.° 17 en si
bemol op. 133, la «Gran Fuga», de Beethoven, gravitan todas las
obras de este género, desde ef op. 127 al op. 135, o sea sus seis tl-
timos cuartetos, el paralelo quedarfa establecido, puesto que es in-
discutible que las creaciones de Santa Cruz demuestran un contacto
no menos evidente con todos sus tempranos ensayos y ¢n especial
con las fugas escritas en Espaiia.

La «Gran Fuga», originalmente escrita como movimiento final
del op. 130 y aislada posteriormente de esta obra debido a las pro-
porciones que adquiri6, resume todas las caracteristicas que en
Beethoven demuestran una aficién cada vez mayor por todos los
sistemas de desarrollo contrapuntistico. El interés creciente que este
autor confesara en sus tltimos afios de vida por la obra de Bach es,

.in lugar a dudas, un sintoma importante y posiblemente consecuen-
s
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cia de su marcada predileccién por la fuga. Si los pasajes fugados
en sus primeros cuartetos eran incidentales, en las obras de su ter-
cera época son no s6lo frecuentes, sino que muchas veces adquieren
proporciones monumentales, como sucede con la «Gran Fugas. Jun-
to a ésta pueden citarse, la fuga con que comienza el Cuarteto en do
sostenido menor op. 131, las tres que aparecen en las tiltimas sona-
tas para piano y una que escribié para quinteto de cuerdas en 1817
vy que figura en la lista completa de sus obras con el niimero de opus
137.

Para Beethoven la aplicacién del procedimiento de la fuga a
las grandes formas puras de la misica, establece en primer lugar el
aprovechamiento del sujeto como base temética finica en la compo-
sicién; es decir que todo tema subsidiario resulta ser en cierto sen-
tido una transformacién del tema principal, generalmente investida
de caracteres dramiticos contrastantes.

Este principio empleado en la «Gran Fuga», como lo ilustra el
ejemplo N.° 10, lo encontraremos también en la fuga del primer mo-
vimiento del Cuarteto de Madrid vy en el tltimo del Cuarteto N.* 2
de Santa Cruz. Qbsérvese cémo Beethoven, valiéndose de variacio-
nes ritmicas, transforma la personalidad del tema principal expuesto
en la introduccién de su mencionado cuarteto en cada una de sus
presentaciones.

. .ﬂﬂcgro.i.j 79 yes
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La letra «as de la ilustracién anterior nos muestra el tema en
la forma proclamatoria con que Beethoven lo expone en la introduc-
cién, la «b» es la adaptacién de éste, al espiritu juguet6n del «scher-
zo». En la letra «c» aparece revestido de un caricter mas gentil v
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en las letras «d» y <e»> nos encontramos con dos transformaciones
de éste, una (e) empleada como sujeto y otra (d) como contrasujeto
de la exposicién que sigue a la introduccién basada en el tema <as.

Después de esta breve incursion dentro de la fuga beethove-
niana, constataremos en los ejemplos N.° 11 v N.» 12 la existencia
de estos mismos principios en las fugas y desarrollos fugados de los
cuartetos de Santa Cruz, quien recurriendo a los procedimientos
mds corrientes de la imitacién contrapuntistica, se sirve de ellos para
mantener la unidad de una obra en la gravitacién de ésta alrededor
de uno o méis temas y de sus diversas transfiguraciones obtenidas
por via de variaciones ritmicas, aumentacién o disminucién de sus
valores.

El ejemplo N.° 11 contiene algunas transformaciones de la idea
<a» presentada en el primer movimiento del Cuarteto de Madrid, y
en la cual se basa toda esta composiciébn, que como dijimos anteriot-
mente tiene caricter ciclico. En las letras «<b» y «c» se podran obser-
var transformaciones de esta idea por aumentacién y variacién rit-
mica respectivamente; en la «d» inversién y variacién ritmica v en
la «e» adaptacion ritmica del tema al espiritu del «scherzo».

Ej. 4.

rimer mov.

ercer yMov.,
e Moito vivace .

En la fuga que se inserta en medio del desarrollo del movimien-
to final del Cu.riefo N.° 2, el sujeto (Ej. N.° 12 a) derivado del tema
principal, se presenta en su forma natural durante la primera serie
de entradas, luego se invierte (Ej. N.? 12 b) en el curso de unas com-
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primidas imitaciones canénicas, en seguida se contrapone a su pro-
pia inversi6n y finalmente, en la coda de este movimiento aparece
aumentado (Ej. N.° 12 ¢) v superpuesto al tema original del cual
se extrajo.

Los ejemplos anteriores (N.” 11 y 12) se refieren primordial-
mente a la unidad temitica conseguida en los cuartetos de Santa
Cruz por via de variacién o transformacién de sujetos de fuga. Exis-
ten, no obstante, otros procedimientos que nos hacen volver a una
afirmacién que hiciéramos al comienzo de este estudio en el sentido
de que, a excepcién del Cuartelo de Madrid, en que el compositor
busc6 conscientemente una estructura ciclica, en los otros dos don-
de no subsiste el prop6sito de seguir este camino, quedan huellas de
sU temprana préctica, las que se revelan en cierta unidad teméatica
generada por el empleo de incisos melédicos comunes, en todos o en
gran parte de los temas principales de una composicién, e incluso
en ciertos complejos acompafiantes.

Un caso interesante de este procedimiento lo encontramos en
el Cuarteto N.° 1, en que las tres primeras notas del tema principal
del primer movimiento (Ej. N.° 13 a) han dado origen a un sinntmero
de elementos empleados a lo largo de toda la obra.

El primero de éstos (b), pertenece a una figuracién ritmica que
sirve de base al segundo movimiento; el segundo (¢), es la cabeza del
tema principal de éste; el tercero (d), complejo acompafiante en cada
uno de los aparecimientos de la segunda idea y el cuarto (e), inicia-
cibn de la frase con que comienza la seccién central de este movi-
miento. En el tercer movimiento esta figuracién no est4 presente,
lo que no deja de ser curioso, puesto que dentro del conjunto de los
cuatro movimientos del Cuarieto N.° I es éste el que mas difiere de
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los tres restantes, que guardan entre si estrechas relaciones de estile.
Nos referiremos a él més adelante. Las ilustraciones «f», «g» v «h»
del ejemplo N.° 13, corresponden respectivamente al primer tema,
—refran del rond6 final,— a la primera copla y a una figuracién rit-
mica que sirve de puente para llegar a la reexposicién de los temas
«f> y «g» del movimiento.

Ej.13.

La generosidad de que aparecen revestidos los elementos tema-
ticos de los cuartetos de Santa Cruz, prestindose a esa apreciable
cantidad de transfiguraciones ya sefialadas, es especialmente valio-
sa para aquellos pasajes en que una voz instrumental lleva el tema
v el resto de éstas forman parte de la base arménica que lo sostiene.
Estos acompafiamientos rara vez,— fuera de aquellos cortos frag-
mentos con pedales arménicos ilustrados en los ejemplos 4, 5,6 y 7,—
adquieren la fisonomia de <ostinatos» arbitrariamente seleccionados
o de fondos en trémolo, como sucede en un corto pasaje del dltimo
movimiento del Cuartelo N.° 1. Estos sistemas, tan socorridos por
los cuartetistas del siglo XIX y no menos corrientes entre los impre-
sionistas, han sido reemplazados en Santa Cruz por sustentos ar-
moénicos que en alguna forma recogen elementos de derivacibén te-
mética y que traen como resultado el poderlos escuchar con un sen-
tido lineal, reconstitucién de un tipo de contrapunto muy simple
entre tema y complejo temAtico acompaiiante.

Las ilustraciones que aparecen a continuacién (ej. N.° 14)
muestran dos casos; el primero {(a), es una reduccién del segundo
movimiento del Cuarteto N.° 1, en que se superpone al acompaiia-
miento teméatico analizado en el ejemplo N.° 13 b, la primera idea
de este tiempo y el segundo (b), es el puente que conduce a la segun-
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da re-exposicién del tercer movimiento del Cuarieto N.° 2, donde
encontramos un «<ostinato» extraido de la cabeza de la idea princi-
pal de éste y sobre él un elemento temitico que sostiene la progre-
sibn arménica que aqui se produce y que remata en la tonalidad
<mi» con que se inicia el scherzo.

Nada hemos dicho hasta el momento del problema formal en
los cuartetos de Santa Cruz. Este aspecto contribuye de manera
menos decisiva que otros a imprimir caricter a estas obras. El com-
positor, consciente o inconscientemente, ha permanecido apegado a
las estructuras constructivas tradicionales, introduciendo en ellas
aquellos cambios que necesariamente respondan a su posicién de
avanzada frente a los problemas de la armonfa v de la tonalidad.
La ausencia preconcebida de un plan tonal que limite el libre deve-
nir de las ideas, y el ensanchamiento de las posibilidades de desarro-
llo contrapuntistico por medio de superposicién de lineas melédicas
en tonalidades diferentes, constituyen posibilidades que de hecho
apartan formalmente al Cuarteto de nuestros dias de los modelos
anteriores. Ellas parecen satisfacer a Santa Cruz y alejarlo por el
momento de toda incursién que conduzca hacia la generacién de
otras estructuras constructivas que se aparten de la sonata, de la
cancién binaria o ternaria, del «scherzo» con trio y del rondé6-sona-
ta. Constatado esto a la luz de sus dos cuartetos, —y para elio de-
jamos a un lado el ensayo de Madrid—, parece el compositor haber-
se afirmado en estos conceptos, puesto que la primera de las men-
cionadas composiciones demuestra una mayor libertad formal que
la segunda.

No obstante, esta aparente indiferencia por renovar en el cam-
po de la forma, es un factor que en nada entorpece la avanzada po-
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sicién de Santa Cruz ante todos los problemas de la armonfa y del
contrapunto, como tampoco puede restar frescura e individualidad
a su rica imaginacién creadora.

Es probable que sea el aspecto recién sefialado aquél que co-
necta muy de cerca la posicién de Santa Cruz con la de Hindemith,
como también la que lo aparta de Bartok. En cambio con este l-
timo creador, al compositor chileno lo ligan estrechos lazos en el
terreno armoénico, en la ambicién sonora que éste busca sirviéndose
del timbre de las cuerdas, v en el empuje y conviccién de sus propias
ideas aplicadas a la més pura y abstracta de las expresiones artfs-
ticas. Es cierto que no llega a los extremos de Bartok en el aprove-
chamiento exuberante del colorido sonoro, como factor de expre-
sién musical del cuarteto, como tampoco al despliegue de recursos
virtuosfsticos a que lo obliga la basqueda de nuevos timbres. Podria
decirse que Santa Cruz se coloca frente al cuarteto adoptando una
actitud méis austera que Bartok, v por otro lado, menos académica
que Hindemith; es decir, la de un latino entre un eslavo y un ger-
mano.

Sin embargo, su latinismo no esti tan expuesto como otros a
una desmedida influencia impresionista, la que en el casc del cuar-
teto sigue rindiendo pleitesia a la magnifica creacién que Debussy
legara a la humanidad dentro de este género. En los dos cuartetos
de Santa Cruz quedan algunos rastros de influencia debussyana,
pero éstos de ninguna manera permiten ser sefialados como una ca-
racteristica importante de sus obras de este tipo. Esto lo coloca en
una posicién muy especial dentro de la masica chilena, donde todos
los cuartetos que se han escrito son parientes directos, unos hijos y
otros nietos, no mas lejanos, del de Debussy.

Es posibie que en Santa Cruz esa dosis de germanismo que se
ha infiltrado en su estilo, recogida tal vez por via de su obra sinfé-
nica, lo hayan protegido de una influencia desmedida de Debussy.

Lo latino, en eambio, se revela con meridiana claridad en sus
cuartetos. El hispanismo orientalista de muchos de sus temas ya ‘es
un sintoma evidente de ello, y una razén mis que vuelve a colocar-
lo en contacto con Bartok. La ornamentacién de muchos temas, pro-
cedentes seguramente del folklore 4rabe transplantado a Espafia,
empleado inconscientemente por Santa Cruz, y la fisonomfa del can-
to popular eslavo que Bartok recogié tan a menudo en sus cuartetos,
se parecen extraordinariamente. Si en este aspecto Santa Cruz y
Bartok vuelven a darse la mano, pronto se separan; el chileno, en-
cauzando sus temas dentro de las imposiciones de las formas tradi-
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cionales, v el gran genio hingaro dando libre curso a su tempera-
mento esencialmente rapsédico.

Bastenos algunas citas extractadas de su Cuarteto N.° 1 (ej.
N.® 15) que agregadas a las contenidas en los ejemplos N.® 3.y N.°
13 a, servirdn para probar lo afirmado.

Volvamos al problema de la forma en los cuartetos de Santa
Cruz. El hecho mismo de que los diversos movimientos de estas
obras se encuadren en las estructuras constructivas tradicionales,
no significa en modo alguno, —ya lo hemos dicho—, que el compo-
sitor con ello traicione la posicién de avanzada que defiende en otros
aspectos de su creacidn.

En general, la forma en Santa Cruz responde a la creacién de
espacios de tensién vy relajaci6bn musical y al equilibrio que entre
éstos se establece. El que la unién dentro de un proceso musical con-
tinuado, de estos espacios, pueda sintetizarse en tres grandes sec-
ciones llamadas exposicidn, desarrolle vy re-exposicién, o sscherzo»,
trio v «da capo», tiene poca importancia frente a la que tienen los
procedimientos empleados para llegar a ella, o sea para lograr esta-
blecer la afinidad, correlacién y contraste entre cada una de sus par-
tes. Esto que en épocas pasadas se consigui6 a base de las relaciones
establecidas entre las diferentes tonalidades que circundaban a una
que hacia las funciones de eje principal, constituye un axioma des-
cartado de hecho por el compositor chileno, sin que para ello requie-
ra apoyarse en los académicos principios que los dodecafonistas
ofrecieron como Gnico medio para zafarse de las trabas del tonalismo.

En los cuartetos de Santa Cruz la forma no estd basada en un
incontrolado potpourri, como tampoco en el agrupamiento arbitra-
rio de determinados materiales tematicos. Ella responde a los dic-
tados de una profunda conviccién, determinada en algunas instan-
cias por el roce contrapuntistico de las voces frente a un centro de
atraccién armoénica, v en general por los contrastes que se producen
entre las diferentes ideas melédicas o ritmicas que se enfrentan unas
con otras.



80 REVISTA MUSICAL

En el primer movimiento del Cuarteto N.° 2, el contraste agé-
gico de dos temas draméiticamente opuestos, se resuelve conforme
al esquema de la forma sonata cl4sica, cuyo proceso de desarrollo
arménico gira alrededor de un centro tonal «sol»> y de su dominante
«re». Sin embargo, toda consideracién armoénica es secundaria si se
enfoca desprendida de la premeditada oposicién de dos temas (ej.
N.2 16 a y b) que generan el referido fenémeno de tensién y relaja-
cidn, por diferencias de caracteres. El primero (a) enérgico y de mar-
cado impulso ascendente plantea claramente la quinta sol-re, del
acorde de sol mayor o menor, puesto que el resto de las voces em-
plean indiferentemente el si becuadro o si bemol. El segundo (d) es,
en cambio, de caracter modulante, de Iindole preferentemente lirico-
melédica y se expone sobre un pedal re-la del violoncello, que esta-
blece de inmediato la relacién de dominante con respecto a la té-
nica «sol> del primero.

Durante el desarrollo, los dos temas citados se oponen para
crear, el primero pasajes de gran actividad ritmica y de un apasio-
nado impulso motor, que constantemente parecen levantarnos ha-
cia una cumbre diffcil de alcanzar. Ante esta accién, responde de
inmediato el reposo lirico de la segunda idea. Esta nos coloca en un
plano menos atormentado, que siempre resuelve crométicamente
después de la repeticién casi literal de dos compases de tres negras
y dos corcheas, que se comportan como tesis de una antitesis que
parte de un do natural (blanca con punto) con que se inicia todo un
perfodo descendente de relajacién. La mencionada figura, marca-
da en sus dos repeticiones en el ejmplo N.° 16 d, es la que durante
el desarrollo se emplea como elemento individualizador del citade
tema y como expresi6én genuina del contraste que se ha querido es-
tablecer con respecto a la primera idea.
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No deja de ser curioso el observar que al re-exponerse el primer
tema, se repite dos veces seguidas la cabeza de éste, la segunda vez
una octava mas arriba, y deteniéndose en un acorde de blanca, lo
que muestra una deliberada intencién de hacer notar su empuje as-
cendente (Ej. N.° 17).

Ej.10. e tes-
X - ”. P
= = %_/ =
P =S =3

Los acordes que coronan cada una de estas repeticiones, espe-
cies de re mayor superpuestos a mi bemol, inician todo un perfodo
de tensién arménica, que cubre a toda la re-exposicién, donde in-
cluso se ha suprimido el pedal que acompaiié a la presentacién de
la segunda idea en la exposicién, y que finalmente resuelve en una
brillante cadencia sobre el acorde de sol mayor con que termina este
tiempo.

‘Casos como el del primer movimiento del Cuarteto N. ° 2, los
encontramos corrientemente en este tipo de obras de Santa Cruz,’
o sea aquellos en que toda la estructura formal responde al contras-
te entre ideas antagénicas y a la tensién dramética que entre éstas
se establece. No menos evidente que el ejemplo recién comentado,
es el del movimiento final de este mismo cuarteto, donde se contra-
pone al tema eminentemente contrapuntistico que sirve de idea
principal y que genera el sujeto de la fuga insertada en su desarro-
llo (Ej. N.° 12), otro de car4cter especificamente arménico y est4-
tico (Ej. N.» 3).

Existen, no obstante, otros procedimientos como el del tercer
movimiento «Tranquilo» del Cuarteto N.° 1. Aqui la oposicién en-
tre complejos temAticos contrastantes desaparece debido a la pre-
sencia de un solo tema, lo suficientemente generoso como para pro-

6
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veer los elementos que se pondran en juego durante el curso del mo-
vimiento. Este tipo de composicion demuestra una tendencia innata
hacia la creacién de perpetuo desarrollo en estilo semi-rapsédico,
pero Santa Cruz la evita encauzando sus ideas hacia un cierto tipo
de re-exposicién donde vuelve a presentarse el tema Gnico en su es-
tado original después de la desintegracién experimentada durante
el desarrollo.

El mencionado movimiento del Cuarteto N.° I nos presenta un
tema de gran extension (ej. N.° 18), divisible en tres elementos que
por separado se oponen polifénicamente unos con otros (a, b ¥ ¢).

Ej. 18.
Tra‘n,viio (1: %2) —

L A

El movimiento en cuestiébn comprende cinco secciones: la pri-
mera, donde el tema se expone tras una breve introduccién basada -
en la cabeza, parte «a» de éste. En la segunda se desarrolla polifé-
nicamente la idea principal, destacAndose sus elementos «a» y «b».
La tercera seccién, es un fugado, que se basa en un sujeto derivado
del elemento «b» y del fragmento ritmico en corchea con que ter-
mina el inciso «c» del tema. La cuarta parte consiste en una reca-
pitulacién de cada uno de los elementos del tema, presentados en
un sentide dramético, v la quinta es una re-exposicién, arménica-
mente muy abierta, de la idea base.

La fisonomfa eminentemente cromatica del tema mencionado,
imprime caricter a todo este movimiento, el que se mueve dentro
de l1a atmoésfera de atonalidad de ciertas composiciones de Schoen-
berg v Alban Berg. Si se observan los tres primeros compases que
forman la respuesta del fugado con el contrasujeto en el bajo, podra
apreciarse la concentracién de fuerzas cromaticas que hay encerra-
das en éstos. En la suma de ambas voces y en €l corto espacio men-
cionado, nos encontraremos con los doce sonidos de la escala (Ej.

N.° 19).
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Sin embargo, existen en este movimiento ciertos puntos de
atraccién tonal, los que se manifiestan con mayor claridad en el cur-
so de la segunda seccién por sus regulares detenciones en los acor-
des de la mayor, de fa sostenido, de do sostenido y fa menor, y en
la interesante cadencia con que termina este movimiento, resolvien-
do en una doble base arménica re-la después de un impresionante
deslizamiento cromético de las voces (ej. N.° 20).

}’.‘,'.zo.
]

Este tipo de composicién generada por desintegracién de uni-
dades teméticas, adquiere inusitadas proporciones dramético-ex-
presivas en Santa Cruz, como lo demuestra el tercer movimiento
del Cuarteto N.° 1. Un caso parecido lo encontramos en el primer
movimiento «<Muy lento» de esta misma composicién. Aqui, la idea
principal {ej. N.° 13 a) se desintegra en dos elementos o incisos te-
madticos, uno que aparece repetido con ligeras variaciones métricas
en los dos primeros compases, v que como dijimos anteriormente
sirve de base a todo el cuarteto, y el otro, determinado por los tre-
sillos que aparecen en el tercer compas. No obstante, ambas partes
del mencionado tema se contraponen aquf a una segunda idea més
movida, que no deja de tener un cercano parentesco con la anterior,
por la presencia de una figura en tresillos similar al inciso sobre el
cual ya hemos llamado la atencidn.

El «Tiento», segundo movimiento del Cuarteto N.° 2, pertene-
ce al tipo de composicién monotemética analizada en detalle ante-
riormente. En una de las més bellas p4ginas vertidas por su pluma,
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aprovecha el compositor la presencia del tema principal para des-
arrollarlo conforme a todos los recursos contenidos en la arcaica
forma del «ricercare», donde el predominio de una escritura contra-
puntistica de rafces puramente polifénicas, extendidas en amplias
frases, lo acercan considerablemente a la atmoésfera del madrigal
transcrito para cuerdas. El que todo esto se resuelva en una estiliza-
da forma sonata, se debe principalmente a la necesidad de cerrar
el ciclo arménico y tematico, con una vuelta a la idea principal, que
en el curso de su desarrollo habiase transfigurado en virtud de una
elocuente desintegracién de sus més caracteristicos incisos, oponién-
dose unos con otros en un proceso de desenvolvimiento contrapun-
tistico ileno de imaginacién e insospechada belleza.

No requiere Santa Cruz, al presentar por Gltima vez el tema
principal, volverlo a rodear de la atmoésfera especial que le otorgd
el pedal repetido del cello en su primer aparecimiento. La vuelta a
la base ¢re» con un tinte marcadamente modal se produce en la re-
exposicién con una escritura preferentemente lineal, contrastante
con la fisonomia arménica del comienzo,

Esta re-exposicién variada responde a algo muy propio en la
obra de Santa Cruz y nos obliga a detenernos por unos instantes
para constatar que el compositor huye por todo concepto de la re-
peticién literal, yva sea concebida a lo largo de un movimiento, como
en el espacio comprimido que implica la insistencia en alglin motivo
melodico o ritmico determinado. Se vale para ello de variaciones
ritmicas de sus temas y en otros casos de alteraciones del relleno
armébnico o del discurso contrapuntistico.

El comienzo del tercer movimiento «Muy alegre» del Cuarteto-
N.o 2, sirve de excelente ilustracién al respecto (Ej. N.° 21). Las

Ej. 24.
Mu! a!cgre (J:152)
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tres repeticiones del motivo principal, que ejecuta el violin primero
en el espacio de los seis primeros compases de esta obra, estan sus-
tentadas por una distribucién cada una diferente de las voces infe-
riores vy al mismo tiempo rodeadas de los distintos coloridos armé-
nicos que éstas prescriben.

Constituye ello una tendencia manifiesta hacia huir de cual-
quier tipo de simetrfa, que en el caso del ejemplo anterior se habria
producido si cada una de las repeticiones del tema principal hubie-
sen sido iguales. Las variaciones introducidas en el bajo, como la
alteracién del do natural en el quinto compés, sirven para romper
este equilibrio y dar al discurso un empuje motriz que no se detiene.

Este principio lo encontramos aplicado a cada paso, y muy co-
rrientemente en aquellos pasajes en que sirviéndose de una figura
ritmica determinada, se da curso a un «ostinato>» que acompaiie al
tema. En ellos se recurre al desplazamiento métrico del tema con
respecto a la figura acompafiante como sucede en el cuarto movi-
miento del Cuarteto N.° I (ej. N.° 22). Obsérvense las cuatro cor-
cheas que personalizan al acompafiamiento de violin primero v se-
gundo, figuras claramente binarias, en contraste con el caricter ter-
nario del tema que Heva el violoncello,

Ej.22.
Vial ]
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No siempre esta tendencia a defenderse de toda cuadratura
ritmica, la encontramos solucionada a base de superposicién de ele-
mentos diferentes, lo que en esencia constituye una verdadera solu-
cibn polirritmica. Si revisamos los diferentes temas empleados por
el compositor, y entre éstos todos los citados en el presente estudio,
podremos facilmente darnos cuenta que predominan entre éstos,
aquellos en que se descarta toda divisi6n regular de sus componen-
tes motivicos.

Un caso interesante sucede en el tercer movimiento del Cuar-
teto N.° 2, donde la gran regularidad ritmica de las figurasen %/ que
genera la idea principal, citada en el ejemplo N.° 21, requiere de un
oponente temético que en alguna forma destruya esta simetria. En
e]{compés cuarenta y ocho se produce esta esperada reaccion. El
compositor introduce, haciéndole desempefiar un claro papel de se-
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gunda idea, figuraciones sincopadas, que responden a esta necesi-
dad, deteniendo la anterior sucesién de dos tresillos por compés y
al mismo tiempo, creando aquél tipo de puntuaciones o respiracio-
nes seiialadas en acipite anterior. La fisonomia claramente armoé-
nica de estas sincopas (ej. N.° 23), acentdian ain més su caracter
de reaccién ante el devenir de lineas horizontales anteriores.

Ej.is.
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Aunque en el curso del presente estudio nos hemos detenido
reiteradamente 2 sefialar aspectos que conciernen al fendmeno ar-
ménico en los + artetos de Santa Cruz, nos restarfa atin el prestar
atencién a cier -5 elementos de su armonia que responden de prefe-
rencia a neces ‘ades puramente coloristicas.

Si damos por aceptada la idea de que dentro del lenguaje esen-
cialmente contrapuntistico de Santa Cruz, la verticalidad del acor-
de no es més que el resultado de los encuentros de las diferentes li-
neas en un momento determinadgo del proceso musical, el referido
fenémeno arménico en su obra de cdmara, pasarfa a tener una im-
portancia absolutamente secundaria. Sin embargo, el compositor
no se abandona totalmente a los dictados de una escueta polifonia,
la que considerando el cromatismo de sus ideas melodicas, podria
f4cilmente hacerle caer, sin otras espectativas, en el més atonal de
los lenguajes. Se defiende de ello creando, como ya lo hemos demos-
trado, centros de atraccién arménica o bases tonales, a las cuales
se mantiene en constante referencia.

Restarfa un tercer aspecto en lo que se relaciona con la super-
posicién vertical de valores sonoros, que es, como lo dijimos, aquél
que obedece a los dictados de conceptos emanados de necesidades
timbristicas. En este aspecto Santa Cruz recurre a las mas variadas
superposiciones de intervalos, evitando en general toda duplicacién
de voces en tercera v empleando de preferencia duplicaciones en
intervalos abiertos de quintas, cuartas y octavas y por contraposi-
cion a éstos en séptimas y novenas, como lo demuestra el interesante
pasaje del Cuarteto N.° 1 que citamos a continuacion (Ej. N.o 24).
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En esta ilustraci6n podra observarse la extrema disonancia de
las tres voces superiores, sometidas a la atraccién tonal de sol mayor
planteada por el cello. Constituye ello un recurso muy tipico en la
técnica de construccién arménica de Santa Cruz y por lo tanto de
muy corriente empleo en sus cuartetos. Hay instantes en que la pre-
sencia de estos centros de atraccién tonal se postergan, como sucede
en la introduccién al cuarto movimiento del Cuarteto N.° 2, donde
las atormentadas figuraciones en semicorcheas de todas las voces
no establecen puntos de referencia arménica alguna hasta resolver
finalmente en un «ostinato» en corcheas de Ia viola y violoncello,
claramente sentado en «si», sobre el cual apareceri enseguida la
primera idea de este movimiento. Todo el pasaje que antecede a la
irrupcién del acorde sin tercera de «si», tiene un valor puramente
coloristico y ritmico, claramente orientado hacia solicitar la nece-
sidad del advenimiento de la parte propiamente temética de esta
composicién.

Pese a lo mucho que nos hemos extendido en este estudio ana-
témico v comparativo de los dos cuartetos de Domingo Santa Cruz,
a los cuales hemos agregado por razones puramente cientificas, al-
gunas consideraciones acerca de su primer ensayo realizado en Ma-
drid, todavia restaria mucho por hacer para llegar, como lo hemos
pretendido, a establecer cuéles son las caracteristicas més propias
de su lenguaje. Solo el anlisis detallado de las dos excelentes obras
creadas por este compositor dentro de este género, y hecho a la luz
de sus partituras, podrfa aclararnos muchos puntos dentro de cada
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uno de los aspectos técnicos que hemos tratado por separado y que
son primordiales en su especial forma de expresi6én musical. Por s
sblo el variado e inagotable lenguaje contrapuntistico del composi-
tor merecerfa un estudio especial, que llegara a establecer la proce-
dencia histérica y la orientacién que dentro de su estilo tienen cada
uno de los recursos que pueden sefialarse como caracterfsticos de
su propio artificio.

Nos restarfa decir, ahora sirviéndonos del testimonio del ofdo
y no del frio veredicto del anélisis visual, que los cuartetos de San-
ta Cruz pueden tenerse como lo mas completo y valioso que se haya
producido en la creacién musical chilena. No s6lo los consideramos
como lo mejor de su autor, sino que también como un aporte defini-
tivo en el conjunto de los més destacados cuartetos contemporineos.

Cada una de las dos obras escritas por Santa Cruz, a pesar de
los innumerables nexos estilisticos que las unen, guardan su distin-
tiva personalidad; propia tal vez de la época en que fueron creadas.

La técnica, cuyo seguro manejo constituye uno de los atribu-
tos més sobresalientes en Santa Cruz, aparece en el primero de sus
cuartetos revestida de una austeridad, que aunque inteligente en
extremo, no logra conmover en la forma que lo hace el Segundo
Cuarteto. La personalidad del msico se torna aqui mas humana
y ma4s directa, primando la emocién sobre el intelecto, es decir, po-
niendo al servicio de ésta, toda la riqueza que le es posible extraer
de su inmejorable artesania.

Los quince afios que median entre 1932, fecha de composicién
de su Primer Cuartelo op. 12 y 1947, en que completa el manuscrito
del Segundo Cuarieto op. 24, constituyen un periode lleno de nutri-
das experiencias para el compositor, durante el cual da a luz a algu-
nas de sus mas connotadas composiciones, como sus Cince Piezas
Breves op. 14 para orquesta de cuerdas (1937), la Cantata de los Rios
de Chile op. 19, para coro y orquesta (1941), las Variaciones en ires
movimienios op. 20 para piano y orquesta (1942-43), la Sinfonia
Concertante op. 21 para flauta y orquesta (1945) y la Primera Sin-
Jonia en fa op. 22 (1945-46). Cada una de estas obras demuestra una
madurez creciente en la adaptacién de todos los principios técnicos
adquiridos al través de su profunda meditacién en los asuntos mu-
sicales, a una personalidad cada vez m#s definida y menos arraiga-
da al terreno exclusivo de las conquistas puramente intelectuales.
La misma expansién de sus lineas melédicas, el agrandamiento del
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espacio arménico entre las voces, amplia los horizontes expresivos
de su misica. El atormentado cromatismo de sus primeras obras,
acepta alternar después con sucesiones puramente diat6nicas, sin
que ello signifique una renuncia a esa personalidad que el analisis
técnico de su masica nos ha permitido establecer como dentro de
una s6la y continuada linea evolutiva, desde sus ensayos de juven-
tud hasta el presente.

Hoy el compositor trabaja en su Tercer Cuarieto de Cuerdas, el
que seguramente enriquecerd aGin mdas su ya magnifica produccién
dentro de este género e incrementara la serie de sus obras escritas
para este conjunto con otro ejemplo en el que todo o dicho ser4d me-
jorado con creces.





