BO WALLNER

LA NUEVA MUSICA SUECA

Cada nucva temporada musical sefiala un caricter siempre parti-
cular, que depende menos de las obras del repertorio que han sido
interpretadas, que de la nueva misica presentada en el transcurso del
afio. En esta retrospectiva de la temporada musical del otofio de 1947
y de la primavera 1948, sera tratado principalmente lo esencial entre
estas nuevas obras, y, sobre todo, las obras suecas. Esta manera de
ver entrafia naturalmente un cambio en el modo de juzgar la actividad
de las diversas asociaciones de conciertos; en esa forma, la radiodifu-
sion ocupa uno de los primeros lugares, mientras que esta vez la
opera estd un poco relegada en la sombra. Nuestra atencién serd igual-
mente concentrado sobre la sociedad de mdsica de cdmara Ilamada
“Fylkingen”, que acaba de festejar su quince aniversario. La “Kon-
sertforeningen” ha presentado a menudo ohras nuevas, pero por
razones de las que la sociedad es sélo parcialmente responsable, la misi-
ca sueca presentada ha sido tinicamente por excepcién del género que
vamos a tratar aqui, es decir, la masica “moderna”.

Hilding Rosenberg, ha hecho hace algunos afios una declaracion
interesante sobre su concepto de la creacién musical en una época
tan trastornada como aquella de la segunda guerra mundial.

“La creacién musical permanece para mi, como toda creacidn ar-
tistica, siendo el suefio de mi vida. Una idealizacién de la experiencia
de la vida, una tentativa para edificar en sonidos y en forma musical
una imagen ideal de las experiencias que nos impone la vida exterior.
Pero en realidad esta imagen es y debe ser la verdad para el artista,
la verdad sobre si mismo. Una potente voluntad de concentracién
unida a la habilidad técnica es una condicién decisiva para toda ver-
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dadera creacién artistica. Esto vale ain mas, posiblemente, en la hora
presente en que el mundo interior interviene de una manera tan brutal
y tan cruel. También para mi la creacién es un acto de voluntad. Si la
noche estd en torno de vosotros, cread la luz! Si vosotros perdéis la
fé en el hombre, cread la fé! Si el duelo se hace denso alrededor
vuestro, cread la alegrial”

Estas palabras que no han perdido todavia su cardcter de mensa-
je esencial, nos dan indicaciones preciosas, que recibiremos con recono-
cimiento, para comprender mejor la mdsica de Rosenberg en el curse
de los diez dltimos afios y nos explican su infatigable ardor creador y
el eminente caricter ético de su produccién. Los problemas que no son
de orden musical, planteados por las grandes sinfonias corales “La re-
velacién de San Juan” y “El Jardinero”, el oratorio de “La ley y la
costumbre suecas’”’, y Ia obra escénica “La isla de la felicidad”, parecen
también haber sido para el compositor una cosa extremadamente im-
portante ; no nos encontramos en presencia de una moda superficial ni
en frente de un reflejo no premeditado de nuestra época. Y la actitud
de Rosenberg delante de los motivos religiosos que ha elegido como
punto de partida para sus sinfonias corales, muestra que esa seleccidn
no ha sido dictada por una religiosidad sentimental del género de la
que hemos aprendido a conocer, por ejemplo, en una gran parte de la
musica religiosa de la época romantica, sino que es la expresion de
una fé viva, activa, verdaderamente la de un hombre moderno que
posee también relaciones comunes con el cristianismo tal como la
concebian los creyentes de los siglos XVI y XVII. Los coros de “La
inspiracién de San Juan”, de inspiraién paletriniana, son también algo
mas que armoniosos “pastiches”; son la obra de un arte musical vi-
viente,

Desde épocas pasadas hemos aprendido a ver la Biblia bajo un
punto de vista estético —sobre todo el viejo testamento y su atmdsfera
tan sugestiva— y bajo un punto de vista histérico. Evidentemente estos
dos puntos de vista han ejercido una influencia decisiva sobre Rosen-
berg, fuera de su blisqueda de una expresion musical adecuada al con-
tenido de las palabras biblicas; el poeta Rosenberg no ha quedado
sordo e insensible a la belleza literaria de las alabanzas (en “El jar-
dinero”) ; el narrador parece haber recogido, para la exposicion mu-
sical de los textos, conscientemente, los elementos estilisticos del orien-
te, tanto para la orquestacién como para las partes vocales de reso-
nancias hebraicas.

Este lenguaje musical biblico en que esti empefiada casi toda
la produccién de Rosenberg desde 1940 no se define plenamente sino
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con la tetralogia “José y sus hermanos”, la obra gigantesca de los
ultimos afios, escrita a pedido de la Radiodifusién sueca e interpre-
tada por primera vez en el curso de cuatro emisiones de esta institu-
cién. Las dos primeras partes, “La tiinica multicolor” y “José y la
mujer de Potiphar”, han sido interpretadas en la primavera de 1946
v hacia Navidad del mismo afio. De las dos tltimas que caen en el
dominio de esta cronica “José el adivino” ha sido estrenada en sep-
tiembre de 1947 y “José el nutricio”, en marzo de 1948. La accién
dramatica del ciclo de oratorios de Rosenberg se basa sobre la leyen-
da bien conocida de José (Génesis, cap. 37 al 45), pese a que Ia elabo-
racién literaria del texto ha sido tomada directamente de los diferen-
tes volamenes del ciclo de novelas de Thomas Mann “José y sus her-
manos”; el solo titulo anuncia una relacion entre las dos obras que
no debe sin embargo reducirse tinicamente al diilogo. La gran novela
de Thomas Mann es como la mayor parte de las veces en este autor,
una obra de una profunda significacién simbdlica. Por encima de la
leyenda biblica, contada con un realismo sabroso, un humor delicioso
y una delicada poesia, se extiende un mundo abastracto caracterizado
por 1a oposicién entre el alma y la materia, y la convergencia de estos
dos factores; lo que viene de lo alto y pertenece a la razén y lo que
viene de abajo y pertenece a la fuerza. Se trata, pues, en el fondo, de
nociones culturales esenciales,

Una pregunta importante para comprender bien la interpretacién
de la leyenda de José por Rosenberg serd pues: en qué medida el
compositor ha tratado de construir musicalmente ese aspecto religioso
y filosofico de la novela de Mann? (formulando esta pregunta yo
parto del punto de vista que la musica y la filosofia pueden realmente,
en ciertas condiciones, estar reunidas, es decir, cuando el masico crea-
dor es verdaderamente un inquieto, cuando la meditacién es una parte
integrante de su temperamento). Que sea éste el caso de Rosenberg
me parece irrefutable; los motivos que ha elegido para sus grandes
obras son demasiado significativos. Hay por cierto otros aspectos de
la constelacién misico-filoséfica que aquellos que son valiosos para
Wagner. Puede ser que sea irrefutable contestar completamente a
esta pregunta y sobre todo, para nuestra época, que no escucha mas
que los detalles y que parece muy frecuentemente sorda a la configura-
cién general y para quien 1a estructura de estas obras gigantescas —y
de sus aspectos infinitamente variados— debe quedar como un enig-
ma sin solucién. Nos falta una perspectiva histérica. Desde este
punto de vista “filoséfico”, el centro de esta serie de oratorios serd
Ia “conversacion sobre Dios” en “José el adivino”. “Son dos hombres
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jovenes “Ech-n-aton y José” —dice un critico musical— “el
rey y el pastor adivino, frente a frente; el primero lleno de ambiciones
espirituales, el segundo, el elegido ardiendo por la conciencia de la
presencia divina que lo inspira y ya saturado de una sabiduria que
resuelve los problemas de la vida y del mundo...” Y es justamente
aqui, en la interpretacién de los suefios por José y en el momento del
himno estatico del Faraén al sol, que la misica se vuelve mas libre
y mas importante que nunca; el momento culminante del contenido y
también el de la musica.

Hilding' Rosenbsrg ha llamado a su tetralogia: “oratorio de la
épera”, lo que parece indicar que él considera su forma actual, destina-
da a la radiodifusién, como un estado pasajero y que piensa poder
ofrecer, con algunos arreglos ligeros y reducciones, su ciclo de orato-
tios en la escena de una opera. Si es éste €l problema que ha perse-
guido el compositor, muchos problemas encuentran su explicacién
—problemas desde el punto de vista del radioescucha—. Pero atn si
se considera la obra a la luz de ese proyecto, quedan sin embargo
muchos pasajes dificiles de comprender. Es especialmente el caso de
las grandes escenas dialogadas que en su descripcién detallada de una
atmoésfera, de un ambiente, parecen demasiado poco dramaticas, exce-
sivamente poéticas para tener una eficacia escénica pero que, en su
forma acabada, no parecen tampoco convenir a la presentacién de
una sala de conciertos, ya que los “ariosos”, que por asi decir, nacen
en mitad de los recitados, de los coros y de los intermezzos instrumenta-
les, no alcanzan sino raramente a salir de su cuadro y dar la impre-
sién de piezas coherentes, necesarias a la audicién. (Con un textc
se lograba seguirlo, pero como consecuencia de la importancia de ia
obra no habia podido ser publicado un texto completo en el diario de
la radiotelefonia, lo que hacia que los radioescuchas estuvieran com-
pletamente reducidos a pequefios comentarios expuestos sobre la ar-
quitectura general de las diferentes partes de los oratorios). Un pro-
blema conexo ¢s el de la declamaciéon de las partes vocales, las rela-
ciones entre los altos y los bajos y las acentuaciones en el texto, el
didlogo hablado por una parte y la nomenclatura musical por la otra.
Posiblemente se necesitaria escribir un método especial en los interva-
los para esas férmulas melédicas; a veces se tenia la impresion que
los matices extremadamente delicados no llegaban a obtener una re-
sonancia suficiente en nuestro sistema de tonos y semitonos. No se
estaba lejos del cuarto de tono.

Es tentador tratar de comparar ¢l equilibrio entre las diferentes
partes de una sinfonia. Seria posiblemente dificil de precisar qué fun-
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cién deberia cumplir cada uno de los actos del oratorio, ya que cada
parte contiene en si misma una gama tan rica de caracteres musicales.
El tiempo més enérgico y la intensidad dramatica de la segunda parte
podrian mientras tanto hacerle jugar el papel de un ‘“scherzo”,
mientras que la parte siguiente, con el trozo central de la “conversa-
cidén sobre Dios”, el himno al sol de Ach-n-aton y las meditaciones de
José el sofiador, podria hacer la funcién de “adagio” simbodlico. Es
preciso también que exista entre los actos de una futura obra
escénica un cierto ritmo, una cierta evolucién musical y dinimica. El
vinculo que existe entre las diferentes partes esti sobre todo subra-
yado por la unidad del lenguaje musical —Ila caracteristica de una parte
si no se refiere a los matices mas delicados y a los rasgos individuales
exigidos por los diversos sucesos, aplicable igualmente a los otros—
y de los leiv-motiv apenas esbozados; el motivo de José, para elegir
un ejemplo significativo, aparece en muchas variaciones en su forma
mis pura y mdas punzante en la dltima parte cuando José se revela
a sus hermanos: “Hijos, soy yo. Es vuestro hermang José”.

La musica de “José y sus hermanos” posee una gran riqueza de
matices melédicos, ritmicos y tonales de los mds exquisitos, bafiado
todo por esa atmdsfera extrafia que puede ofrecer un lenguaje musical
oriental u orientalizante, con una delicada sensibilidad artistica. Muchos
de los “ariosos” con su melodia ricamente adornada y una construccidn
de intervalos extremadamente libres --lo que no es posiblemente siem-
pre feliz en una obra con partes vocales tan importantes-- son emocio-
nantes por su rareza y su expresion, La “conversacién sobre Dios” y el
himno al sol del Fara6én de la tercera parte ya han sido mencionados.
Seria preciso también llamar la atencién sobre la lamentacién de Jaakob
en ¢l Intermezzo de la parte final con la crisis de la multitud --el coro:
“El Sjaddai! el Sjaddai!”. El aire del hijo de Jaakob, Aser, en la
séptima escena de la dltima parte deja una curiosa ilusién de canto
oriental improvisado. Sélo raramente ha faltado la inspiracién al com-
pusitor, pero no se queda enteramente convencido de que una segunda
audicién no pueda modificar este juicio; una sola y misma parte
puede a lo largo de un concierto dejar impresiones sensiblemente dife-
rentes.

Las partes mas bellas son, mientras tanto, como ocurre muy fre-
cuentemente en Rosenberg, las partes corales, donde el compositor
consigue gracias a su libertad delante del material vocal, crear posi-
bilidades de timbre y de melodia que parecen completamente nuevas
Tenemos en la parte de la interpretacién de los suefios el coro etéren
de los angeles en el preludio, bajo la forma de un brillante “fugatto”
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y el magnifico coro de los “allegrettos” en la sala del Faraén, con un
movimiento ondulatorio sugerido por la alternancia de las voces mas-
culinas y las voces femeninas. El color local se encuentra aqui subraya-
do mas aun por las fanfarrias y las multitud:s abigarradas de las ce-
remonias orientales, En “José el nutricio” se recuerda sobre todo el
“coro lamentoso” de la introduccién, “Los rayos del sol surgen como
del fuego del cielo y devoran todo”.

Las partes instrumentales mas independientes son raras. En prin-
cipio puede decirse que la orquesta ha sido completamente subordina-
da a fines ilustrativos, lo que es particularmente notable en la Gltima
parte. “José el adivino” es mis rico en partes instrumentales. Una
fuga “allegre” describe el curso rapido del mensajero que el Faradén
envia en busca del José para que éste interprete el suefio amenazador
de las siete vacas gordas y las siete vacas flacas. O bien otra escena. ..
El carcelero Mai-Sachme esti en la orilla del rio y espera a José,
condenado al fin de la escena con la mujer de Potiphar. El viaje por
el rio estid descrito en el acompafiamiento de la orquesta por pasajes
obstinados en los bajos. Cuando el prefecto de la prision ha recibide
a su prisionero y dado la orden a los barqueros de partir, queda un
minuto silencioso antes de dar instrucciones a sus propios hombres.
El motivo del rio reaparece, se percibe que la barca se aleja, no tanto
por el movimiento de la misma barca sino por el hecho de que los
hombres desde la orilla 1a siguen con la mirada. Un gesto, un compor-
tamiento, pueden en algunos casos raros como éste adquirir una ex-
presién musical tal que no se pueda dudar mas de su significado. Que
la “suite” de José, en su calidad de “drama para audicién” deba ser
rico en tales detalles y efectivamente lo sea, parece muy natural. To-
davia una escena mas, la ltima de “José el Nutricio”. El narrador
que va explicando la situacién al radioescucha, dice: “Era la prima-
vera y la tierra estaba cubierta de flores; flores en racimos, en bouquets,
en orlas; una sonrisa abundante y abigarrada. Ligeras nubes flotaban
en el cielo muy alto”. En medio de esas maravillas se encuentra una
muchachita, Serach, la hija de Aser. Se entrega a un canto jubiloso
que en su simplicidad popular y en su belleza melédica forma la vifieta
final de la obra, pese al coro final, escrito con una amplitud sin-
fénica.

*

Si se quiere hacer valer que el elemento de la novela de Thomas
Mann que ha dado el primer impulso a Rosenberg no es ni lo simboli-
co, ni el mismo recitado que debia ya ser familiar al compositor, sino
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¢] ambiente mismo donde el lector se sumerge por la impecable prosa
de Mann, se habria expresado, indudablemente, alguna cosa esencial
sobre el temperamento tan poético de Rosenberg. Es notable qué poco
han sido cultivadas por él las formas de la msica absoluta en estos
ultimos afios. En la produccién abundante de los diez altimos afios nn
se distinguen sino tres obras de este género que tengan la misma alta
calidad artistica que los oratorios; el concierto para alto, el cuarto
“quatour” a cuerdas y el concierto para cuerdas. Si se quiere lograr
un juicio sobre la musica de Rosenberg no se pucde casi pasar este
hecho en silencio. ; La imaginacién del compositor se desenvuelve mas
libremente cuando esta inspirada y conducida por un motivo no musi-
cal, cuando, en una palabra, se trata de descubrir y de ilustrar alguna
cosa en musica? La pregunta puede parecer formulada de una manera
paradojal, siendo la msica un arte que se encuentra precisamente en
un grave dilema cuande debe ¢xplicar alguna cosa més concreta que
un sentimiento. Nos encontramos aqui delante de uno de los proble-
mas fundamentales de la creacién musical, que no podemos por otra
parte discutir a lo largo de este articulo. Es también dificil contestar
a la pregunta tal como ella se plantea; posiblemente ¢sta pregunta es,
en si misma, lo que hay de mas significativo. L.a produccion de Ro-
senberg esta entre las mas notables ¢n la historia de la mdsica sueca;
es al mismo tiempo una de las méis eminentes en las civilizaciones
nordicas de hoy dia. En otros términos. ... la obra de ¢ste compositor
es una cosa a la cual se vuelve sin cesar, desde que se trata de tomar
posicion “vis a vis” con la milsica moderna. Para alguien que quiera
comprender y vivir la mitsica de Rosenberg, pero que no lo ha logrado
sino excepcionalmente —aunque lo haya escuchado a menudo y estu-
diado a conciencia— los problemas aumentan, las preguntas se multi-
plican. Sin haber encontrado todavia respuesta. La interrogacién per-
manecerd ain una vez mas si se quiere precisar dénde pueden encon-
trarse los problemas. Es por error que la masica de Rosenberg parece
tan frecuentemente desprovista de “esqueleto”? Esto se relaciona con
€l hecho de que su miisica, en sus fines descriptivos, es a menudo
obligada a desenvolverse siguiendo otras leyes distintas de las musica-
1es. No es dificil encontrar ejemplos en que una inspiracién no musical
no ha sido necesariamente conducida a una evoluciéon “intelectual” de
la obra musical; grandes partes de la produccién de Bach son una
prueba elocuente y se podria también mencionar a Carl Nielsen. Por
otro lado parece haber pasado el tiempo en que una reaccién contra el
romanticismo y la mdsica descriptiva se unian en cuerpo y alma a la
concepcién musical de Erns Kurth, que hacia de la msica, especial-

t
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mente de Bach, un “Krafsespiil”, una continua alternancia de concen-
traciones y de descargas de energia. ; Es posible que esta ausencia de
esqueleto esté relacionada con la sorprendente receptividad del compo.
sitor que encuentra, parece, en todos los estilos, en todas las formas,
alguna cosa para aprender, alguna cosa que lo inspira? La explotacién
de tal don es uno de los caminos que llevan a la maestria y que ha sido
el de la mayor parte de los grandes compositores. Después de cada
nueva experiencia sigue un periodo donde se trata de asimilar y de
transformar de una manera personal las impresiones que aquella ha
dejado; una inspiracién creadora demasiado facil puede dar por conse-
cuencia que toda esa nueva adquisicién no tenga tiempo de ser pro-
fundizada, de ser unida orgdnicamente a la personalidad. Asi las nuevas
obras pueden, pese a su maestria técnica, dar una impresién que carezca
de nitidez y no ser mas que la expresion de un maestro sin personalidad.

*

Cuando, al principio del otofio, se llegé a las ultimas jornadas
musicales nérdicas, era justo que se hablara sobre las obras que de
una u otra manera significaban un progreso estilistico y que demos-
traban que la joven misica estaba en tren de abrirse nuevos caminos
descartando modos de expresion de la generacién precedente. Pero
los juicios presentados no prestaban bastante atencién al valor artisti-
co propio de las obras, y algunas fueron relegadas a la sombra, a
pesar de su importancia. Este fué el caso del tercer “quatour” a cuer-
das de Dag Wiren que en el transcurso de esas jornadas fué interpre-
tado por primera vez integramente; el final ha sido escrito, en efecto,
més tarde que los otros movimientos. Esta obra, si como el nuevo con-
cierto para violin y orquesta de Wiren, estuvieron entre los aconteci-
mientos mas interesantes de la temporada musical sueca.. Con este
motivo puede tener cierto interés trazar rapidamente la evolucién y
las caracteristicas de su lenguaje musical.

1936 fué para Wiren un afio a la vez feliz y funesto. De esta épocn
data, en efecto, su serenata para orquesta de cuerdas, tan conocida,
que ha hecho de su compositor uno de los misicos mas difundidos en
el extranjero, pero que lo ha definido para siempre como un “joven
alegre”. Después de la serenata las obras interesantes han visto unas
tras otras la luz. Fueron, el concierto para violoncelo, la segunda v
tercera sinfonia y adin otras composiciones mis. Ninguna de esas obras
ha podido —parece— conmover la idea que en un momento se habia
formado sobre el autor. Ni atin el tercer “quatour” a cuerdas consigui6
romper ese prejuicio.
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La mausica de Dag Wiren tiene un cardcter muy particular, parece
sorprendentemente madura ya en su primera obra, la excelente sona-
tina para violoncelo y piano. Su estilo es exactamente el reflejo de su
propio temperamento; vital y bien equilibrado, esencial y munido de
un fino humor. Las influencias que ha sufrido de parte de los maestros
contemporaneos sobre tode Stravinsky, Nielsen, Sibelius y Bartok en
una cierta medida, han tenido una gran importancia para su evolucidn,
han sido asimiladas de una manera extremadamente personal. Lo que
habia de inevitablemente limitado en la fuerza imaginativa, mel6dica y
ritmica de las primeras obras, —a pesar del papel decisivo que parecen
tener esos dos €lementos en su lenguaje musical— y en el dominio ex-
presado, justifican en parte el juicio de monotonia y de manierismo que
ha sido proferido por la critica. El principal argumento contra esa
critica ha sido, en el cursc de estos altimos afios, la obra misma de
Wiren y su fuerza persuasiva se ha vuelto més poderosa con cadz
nueva composicion que ha sido ofrecida e¢n audicién ptiblica, ain
cuando no se le haya prestado una gran atencion. Dag Wiren es un
compositor que piensa de una manera musical absoluta. Cuando en
su creacién se plantea un problema es de naturaleza puramente musi-
cal, y por consiguiente no en funcién de factores no-musicales, como
es a menudo el caso de Rosemberg. Las experiencias son llevadas menos
sobre las cuestioncs de melodia o de tono, que sobre las cuestiones for-
males. El ejemplo mas fascinante es la tercera sinfonia de 1944. Es
sobre todo una idea arquitecténica que parece haber preocupado al
compositor. El material temadtico en su simplicidad popular, pastoral.
no ofrece nada de nuevo. El primer movimiento ha sido formado a
través de un solo motivo —un tema marcado ritmicamente, en el
género de una marcha—, igualmente el segundo; una melodia sencilla,
cantante, mecedora. Juntos forman la exposicién en una figura pare-
cida a la sonata y con el final como desarrollo dramético. El problema
planteado ha sido resuelto con mano maestra. La biisqueda formal
caracteriza igualmente el final del tercer “quatour” a cuerdas que
pone en escena nuevos motivos y temas de los movimientos preceden-
tes al mismo tiempo. Una respuesta definitiva a las numerosas cuestio-
nes planteadas frente a esas experiencias formales fué dada recién con

el concierto para violin y orquesta op. 23, acabado - en diciembre
de 1946.

Si el “quatour” a cuerdas y sobre todo las pequefias piezas iro-
nicas para piano de la misma época tienen un gran parentesco con
las obras precedentes en lo que concierne a los medios de expresion
—el movimiento que da nacimiento al motive, que ¢s breve pero muy
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tenso, la intensificacion medida, el ritmo a veces marcial, siempre ex-
tremadamente fluido (la musica de Wiren no queda jamag inmévil)—-
el concierto para violén y orquesta comporta una transformacién inte-
gral. La atmésfera no es mas tan “spielerisch”, no se da de una mane-
ra tan libre a la alegria de la musica, sino que es severa, a veces con
un fondo tragico y se encuentra a la misma longitud de onda que el
primer movimiento del tercer “quatour” de cuerdas con su motivo fas-
cinante de pasos entrechocados. Ya alli se presiente que hay alguna
cosa completamente nueva que se prepara, incluso un problema huma-
no, un soplo mas grande, mas profundo. La novedad del lenguaje musi-
cal del concierto para violin y orquesta se encuentra pues principalmen-
te en la parte estilistica que en su nueva forma ofrece una expresion
mas adecuada al contenido. El material melédico tiene una entrada
mas grande y €s, como por lo menos yo lo he comprendido, menos
netamente definido en su nicleo, lo que trae por consecuencia que las
partes del desarrollo se beneficien por un aire y una resistencia mas
grande que les confiere la intensidad sin cesar creciente, Las curvas
dindmicas han respondido a una grandeza realmente sinf6énica y tienen
ademis una gama de atmésferas de una rara riqueza donde el tono
pastoral, claro y simple que caracteriza incluso la tercera sinfonia es
reemplazado por una pasiéon de una intensidad hasta aqui insospecha-
da por méas dominada que ella fuera. Un motivo de “triolets” en el
final del dltimo “quatour” de cuerdas anuncia por su tono “extranjero”
la alternancia fantastica entre la luz y la sombra que aparecia mejo1
en el movimiento lento que en los otros dos. El primer movimiento de
los motivos concentrados nace, como la tltima sinfonia, de una nota
del 6rgano en re; la tonalidad de re domina por otra parte igualmente
en el “quatour” a cuerdas N? 3.

El concierto para violén y orquesta de Wiren no parece haber
sido conocido como un concierto de solista, en el sentido corriente,
aun si la idea del compositor de hacer que el instrumento solista y la
orquesta formaran una unidad sinfénica, no es particularmente origi-
nal. La parte del solista, donde el elemento musical domina el elementc
de virtuosismo, comporta como todas las grandes obras de ese compo-
sitor, grandes exigencias técnicas y musicales sobre los intérpretes,
las partituras de Wiren para sus sinfonias y sus conciertos, extremada-
mente independientes desde un punto de vista orquestal, estin a me-
nudo muy trabajadas en detalle, como la musica de camara, y es por
consecuencia muy dificil de darles la claridad que les es necesaria y
una forma orgénica al mismo tiempo. Un hermoso ejemplo de los suti-
les matices en las partes de orquesta del compositor, es el papel que
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juega el arpa en el concierto para violon; bien que parsimoniosamente
utilizado, contribuye sin embargo por sus amplias resonancias a pro-
fundizar el timbre mismo de una manera decisiva para todo el caracter
de la obra.

Si Dag Wiren ha evolucionado siguiendo una linea consecuente
hacia un lenguaje musical mis y mas profundo. Lars I. 'k Larsson ha
descrito en su evolucién una curva mucho mas comp.. ada, cuyos dos
polos de atraccién han sido un romanticismo nérdico con sus raices
en el canto folklorico y un lenguaje musical moderno, bien equilibrado,
mas espiritual que profundo, llamando asi a las primeras composicio-
nes de Wiren. La actitud cambiante corresponde sin duda a una
lucha con problemas técnicos y espirituales, bien que experiencias y
lucha hayan sido ocultas al piiblico de una manera constante. Hay
mientras tanto rasgos comunes en toda esta variedad —y debe ser ahi
que reside la particularidad del compositor—, simplicidad y concentra-
cién, vigor ritmico y sensibilidad melédica, La estructura arménica
ha sido menos interesante,

Se han discutido mucho las variaciones de estilo de Lars Erik
Larsson; muchos han visto en su inclinacién hacia el romanticismo
nacional a Io largo de los tltimos afios de pre-guerra, una especie de
traicién. En realidad é] renovaba esa posicién con su punto de partida
de miusico creador; no era una nueva conquista pero podia ser un
acto de sinceridad. Después de cerca de diez afios de trabajo parece
que hubiera cambiado de direccién actualmente, esta vez- para orien-
tarse hacia el estilo de pasatiempos de los afios 1930 y siguientes,
al menos a juzgarlo por la dltima gran obra del compositor, el concier-
to para violoncello y orquesta.

ILa obra de motivos extremadamente concentrados, se desarrolla
a partir de un nicleo temdtico cuyo intervalo mas caracteristico €s
un cuarto aumentado (tritén); utilizado de una manera melédica
en los dos movimientos del principio y el fin, de una manera arménica
¢n el movimiento del medio, como una disonancia en el acompafia-
miento determinando el sentimiento general que inspira esta parte.
Este intervalo de base tan expresiva confiere a la cadencia del solista
de Ia introduccién y al primer conjunto de orquesta un raro vigor
y nitidez. Desgraciadamente la suite de este movimiento no alcanza
a elevarse. Es solo en el didlogo dramatico entre el solista y los tim-
bales que se logra la tensién del ataque. El segundo movimiento es
posiblemente el mds hermoso que haya hecho este compositor, de una
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riqueza de tintes apagados y de una exquisita declamacién del motivo
por el violoncello. Después, la intensidad retenida del segundo movi-
miento y el rond6 final con su charla poco caracterizada conmstituye
un contrapeso bastante débil.

El concierto para violoncello y orquesta de Lars Erik Larsson es
la hermosa misica con una solucién ideal del problema solista-
orquesta. Si, pese a todo, no se puede considerar este nuevo aporte
a la literatura de concierto del solista sueco como un hecho dnico y
enteramente reconfortante, el problema no parece deber plantearse
sobre el plano estrictamente musical. Es raro ver como este compositor
ha quedado fuera de los acontecimientos; qué poco ha envejecido.
No es mi opinién que una obra musical deba necesariamente reflejar
la crisis de la época o sus problemas personales, pero un hombre, y
sobre todo, un artista, no sale de parecidos combates —y estos sin
embargo son inevitables—, sin que lo hayan influenciado en algo. El
nuevo concierto para violoncello nos aporta demasiado pocas cosas
fuera de lo que ya habia 'dicho con el concierto para saxofén, la pe-
quefia serenata para cuerdas y la sonatina para piano, obras que han
sido escritas hace diez o quince afios y que durante ese tiempo han
perdido mucho de su frescura. Se busca en vano un compromiso mas
personal, mis profundo, en esta mfsica un lenguaje musical mas
amplio. Eso es tanto mas lamentable cuanto que la actividad de Lars
Erik Larsson es muy importante para la vida musical de nuestro pais.
Es, en efecto, el compositor del pueblo, mucho mis que ningiin otro
de nuestros compositores contemporaneos.

Un acontecimiento importante en la vida musical de la primavera de
1948, ha sido la primera representacién en la Opera del ballet “La
noche de San Juan”, texto de Rude Lindstrém, coreografia de George
Gé, decorado de Stellan Mornes y musica de Gunnard de Frumerie,
En esta revisiéon rapida de la creacién musical moderna en Suecia,
trataremos sélo la contribucién de este ultimo.

De Frumerie pertenece a un tipo de artista-romantico, —y queda
por esto mismo como un fendémeno bastante aislado—, y parece cons-
truir sus obras menos por una reflexién intelectual que por una intui-
cién de talla genial que le ha hecho elegir, aparentemente a la manera
de un sondmbulo, la buena solucién a una “jungla” de problemas musi-
cales. Su manera de concebir su papel de compositor de ballet testi-
monia en numerosos puntos ese talento. ; Cémo resuelve el problema
del medio folklérico? Se deberd rever todavia la rapsodia de las me-
lodias folkléricas tan estimadas antiguamente por todos aquellos que
tratan de componer ballet con temas suecos? Nuestro compositor no
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ha caido en esa trampa. De Frumerie se sirve, es cierto, de elementos
estilisticos de folklore, pero no les da jamis una grosera ejecucién
rapsodica. Al contrario, son las particularidades mel6dicas y ritmicas
las que él ha asimilado; era sin duda la condicién por la cual su milsica
para “La noche de San Juan” fuera una obra aproximadamente cohe-
rente. El estilo de De Frumerie esti bastante lejos ‘del folklore sueco.
No era sin embargo la primera vez que entraba en contacto con él
La célebre melodia “Varvindar friska” (Los vientos frescos de la
primavera) le ha inspirado ya no menos de tres obras de variaciones
entre las que figuran las notables variaciones sinfénicas. Hay también
de él una pequefia “polka” de la “fiesta de San Juan”, que retorna
igualmente de la misica de ballet.

Los mejores logros de De Frumerie son las partes puramente
coreograficas y ciertos pasajes dramaticos como la escena de la
tentacién del tercer acto. El compositor sinfénico y el dramaturgo
musical ha expresado alguna cosa importante; esta musica tiene
espiritu y estd plena de pasién. Pero hay también otros episodios en
este ballet donde la maestria técnica ha reinado sola, sin tener exce-
sivamente la compafifa de la inspiracién. Es en una serie de pequefias
escenas dialogadas donde se trata de explicar por la musica los gestos
de los bailarines, En la parte de este articulo consagrada a Rosen-
berg he tenido ocasién de describir cémo se presentaba esta tarea
importante cuando se trataba de una obra destinada a la radiodifusion.
En la escena la misica no es obligada a describir de una manera tan
nitida; en la misica de “La noche de San Juan” se sentia sin embargo
la intencién de esos pequefios episodios de una manera tan urgente
que no era casi necesario hacerlos entrar en el desarrollo musical.

Seria no obstante injusto menospreciar el trabajo del compositor

‘por estas razones. Aunque la misica de ballet no contard entre las
mejores obrag de De Frumerie —tiene demasiado el caricter de un
trabajo de encargo, lo que en el caso de De Frumerie, para quien la
inspiracién personal y el entusiasmo frente a la tarea tienen tal mag-
nitud, es muy importante, —no se puede dejar de admirar una obra
musical que en su mayor parte esti colmada de una inspiracién tan
abundante. Ademaés la misica realizada muestra una liberacion feliz de-
lante de la orquesta después de la instrumentacién compacta de la
gran balada para piano y orquesta.

.

Hans Ruin escribia en un ensayo, “Simbolo y signoe”: “Cuando
se habla de arte moderno es necesario tener presente en el espiritu
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lo que corresponde al arte de hacer. Corresponde al espiritu trabajar
sin tregua en nuevas posibilidades de expresiéon. La historia del arte
es la historia de la conquista de nuevos territorios humanos. Pode-
mos decir también: la historia de la evocacién de nuevas resonancias
en el alma”. El autor continta un poco més lejos: “Pero se puede
aplicar también otro criterio. Se puede hacer el inventario de las ideas
directrices del arte y ver en €l €l reflejo de la atmdsfera de una época
y una fuerza motriz en la formacién de nuestra concepcién del mundo”.
Es un hecho demasiado conocido para que sea necesario relatarlo aqui,
que la musica moderna ha jugado un papel de sismégrafo supersensi-
ble que ha registrado las modificaciones de la evolucién cultural. En la
rmedida en que es hoy dia posible formular un juicio, parece también
que las ramificaciones mas vivas del arte musical contemporineo
han contribuido a formar esta nueva época en cuyo umbral nos en-
contramos. Si examinamos la situacién musical en nuestro pais, las
tendencias creadoras se han hecho igualmente sentir y con un vigor
que parece convertirlas en la época mas rica de su historia, de los
Gitimos veinte o treinta afios hasta aqui. Es no obstante inevitable que
haciendo una comparacién con la situacion de los paises del continen-
te europeo, se estd a menudo obligado a preguntarse dénde se en-
cuentra el aspecto verdaderamente esencial de los problemas planteados;
pero en esto también la misica es el reflejo de nuestro tiempo, la
expresion de un pais en la periferia de la Europa central y particular-
mente protegido contra las devastaciones materiales y espirituales.
No es tampoco verosimil que sea con la catastrofe de un mundo
frente a los ojos que una linea reaccionaria en el arte musical sueco
de hoy dia, haya elegido un lenguaje que remonta al romanticismo
nacional tan poco actual en este momento. Es sin duda la expresion
adecuada de un idilio que no ha permanecido en contacto con las
corrientes de la época. Es preciso sin embargo sefialar que esto no
quiere ser un menosprecio de esa tendencia. La posicién tomada por
uno es naturalmente tan respetable como la elegida por otro, supuesto
que haya sido tomada de una manera sincera. La situacién cultural
actual tiene por otra parte una estructura tan complicada, que hay
grandes divergencias de estilo y de opinién en el arte”.

No es sin duda una casualidad que los dos compositores que mads
que nadie se han mostrado sensibles a las nuevas corrientes y han com-
hatido por ellas, pertenezcan a la generacién que con toda la nueva
sensibilidad ha vencido los horrores de la primera guerra mundial y la
atmosfera de miseria cultural que le ha seguido. Me refiero a Hilding
Rosenberg y a Goeta Nytroem. A partir de ellos se puede proceder
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4 un agrupamiento por generaciones de los representantcs de la nueva
mlsica sueca, en el cual sin embargo aparecen bastante claras
lag diferencias entre los diversos rangos. Es preciso no obstante pres-
tar atencién a lo que nos expone aqui una generalizacién equivocada,
~—como ha sucedido con el juicio literario desde 1940, en que se ha
llegado a tales errores. El denominador comin de la. miisica de Ro-
senberg y Nystroem sera el fondo sobre el que se destaca su creacién
v que yo he esbozado. Después de las inquietas basquedas formales
en los diez afios que sucedieron a la guerra, vienen los afios 1930, ca-
racterizados en la musica nérdica por una musica sana y humoristica.
A este género entretenido se vinculan en primer lugar Dag Wiren
y Lars Erik Larsson. De Frumerie, que tenia numerosos rasgos co-
munes con sus camaradas de generacién, se ha desenvuelto de una
manera mas independiente —fiel a su naturaleza romdantica—. Re-
senberg sufrié igualmente en mitad de esos diez afios la influencia
del nuevo espiritu y compuso una serie de obras en parte muy impor-
tentes, donde el elemento humoristico predominaba; era una “sinfonia
concertante”, la magnifica 6pera bufa “Las marionetas” y el ballet
“Orfeo en la ciudad”, que bajo forma de suite de conciertos significé
un gran éxito en ocasién de uno de los conciertos de “Konsert fore-
ningen”, Ias partes de este articulo que tratan de los compositores
de los afios 1930 y siguientes da igualmente alguna visién general de
la estructura del grupo.

Si toda la ultima generacién de compositores que se ha revelado
en el curso de los tltimos diez afios ha encontrado muy pronto un punto
de partida en la muisica de Rosemberg, es necesario no solamente
ver una continuacién de la admirable ensefianza ejercida por él entre
los jovenes compositores, o una continuacién de la critica que parece
siempre estar obligada a abatirse sobre la época inmediatamente prece-
dente, en este caso los compositores que debutaron alrededor de 1930.
Se puede ver también en esto el resultado de la circunstancia que ellos
ocuparon durante sus afios de estudio una situacién aproximadamente
parecida a la que é1 ocupd durante y después de la guerra mundial.
La dependencia en la cual estos compositores se encuentran vis a vis
de Rosenberg, no ha ahogado infitilmente su originalidad sin embargo,
como tampoco las condiciones de estudios semejantes han borrado las
particularidades individuales. Kar-Birgen Blomdahl, Sven Erik Back
¢ Ingvar Lindholm, son los compositores en que este problema se agu-
dizara.

La temporada musical pasada nos ha presentado, por unma parte

racias a la serie “La joven misica” de la Radiodifusién sueca y por
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otra parte a “Fylkingen”, el forum especialmente dedicado a la mdsica
de camara moderna de Estocolmo, una suite de obras que testimonian
tal evolucion artistica en estos jovenes musicos creadores, que el afio
que acaba de transcurrir figurars sin duda entre aquellos mas signifi-
cativos para ellos mismos. Karl-Birgen Blomdahal, que ha representa-
do ya a Suecia en el curso de las grandes fiestas musicales del ISSM,
vi6 su concierto para violdén y orquesta, interpretado por Konsertfgre-
ningen durante las jornadas musicales nérdicas en condiciones poco
favorables. La obra se vincula desde el punto de vista formal a los
conciertos-s6lo de Bach. La parte orquestal estd pues escrita tnica-
mente para cuerdas y la técnica lineal —como es habitual en Blomdahal--
ha sido construida con un equilibrio entre el solista y la orquesta,
completamente dentro del espiritu del barroco. El concierto no tiene,
es cierto, en ninguno de sus movimientos, el mismo espiritu y el mismo
calor que en el primer movimiento en el trio de cuerdas del mismo
autor, pero hay un final que posee por su aspecto danzante, ritmico
y pleno de fantasia, una frescura irresistible, Blomdahl parece alejarse
del aspecto unilateralmente constructivo que caracterizaba sus prime-
ras obras.

De los otros compositores Ingvar Lindholm parece ser el prime-
ro que ha encontrado una norma a su creacion. Sus dos contribuciones
a la nueva musica de esta temporada eran una sonata para piano y
un coro “Laudi”. En la primera de estas obras sorprendia la manera
tan poco dogmaitica con que habia procedido el compositor; partes
polifénicas antojadizas —como en el primer movimiento—, son inte-
rrumpidas por partes de un lirismo fragil. Hay muchas cosas en Lind-
holm que hacen pensar en Willielm Stenhammar; no solamente la at-
mosfera ligera y clara, sino también una manera inigualable de formar
motivos de una belleza plastica, un trozo que acentia atin mas el valor
“laudi”, un coro a capella en tres movimientos con textos latinos (ex-
traidos de la Version Vulgata) y escrito para un “tiempo dificil’. Cuan-
do el compositor, en una discusién por la radio, dijo que se esforzaba
por alcanzar las leyes, hizo una caracterizacion excelente de su propio
arte que por su equilibrio, su objetividad tefiida de personalidad, posee
la marca de la misica cldsica. Con su alianza perfecta entre resonancia
arcaica y expresion moderna, el emocionante coro “laudi” entrara
sin duda en la serie de las obras clasicas de la masica sueca.

*

Sven Erik Back no ha encontrado atin una forma de expresion
musical de la misma evidencia. El mismo expone algunos de los pro-
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blemas que estin detris de esa blsqueda incesante, en un articulo co-
lectivo de la revista “Prisma”. Dice: “Yo pienso que toda creacién ar-
tistica es en el fondo la expresion de un deseo de contacto. Es este
deseo, esta exigencia, que me empuja mucho mas cuando compongo
una musica de cimara mis exclusiva y mas interior, que cuando es-
cribo una cantata para las gentes musicalmente simples de mi iglesia.
Pero el deseo de la verdad es la primera condicién para que esos ensa-
yos e intentos de expresarse en diferentes estilos, adquieran una vida
artistica”, ‘

Esas palabras testimonian una vida interior complicada, como es
por otra parte también la masica de Back, Isaie 9 (“Aquellos que
estan en las tinieblas™) para coro mixto e instrumentos, la dltima gran
cbra del joven compositor, ha sido escrita durante dos épocas creado-
ras separadas por un periodo de transformacién estilistica; en el
primer movimiento encontramos pues una escritura lineal —caracte-
ristica de las primeras obras de Back— tratada con mucho arte, pero
en el segundo y tercer movimiento recitativo y final un elemento
estilistico homoéfono sacado de la melédica gregoriana. Esta hetero-
geneidad hace que la obra deba ser considerada como una experiencia
con la forma y los medios de expresién, un ensayo para crear un len-
guaje musical capaz de interpretar esta cosa inaudita que el composi-
tor ha llevado en su corazén y que ha querido expresar con su fé
cristiana, de una rara intensidad. Es preciso ver en esta obra, con sus
partes vocales muy exigentes y sus partes instrumentales de una gran
dificultad técnica, un paso seguro en el camino hacia la maestria de
la forma, no el resultado de una tal maestria, pues los pasajes de esta
miisica que sostienen el équilibrio de la obra musical bien realizada,
no estin tampoco en mayoria. Esta composicién se ubica por consi-
guiente en ese extremo problematico, si se la ve desde un punto de
vista musical practico. Pero hay otro aspecto que hace apreciar mejor
la grandeza del esfuerzo musical de Back; él queria, segtin decia un
comentario del programa/ que su obra fuera comprendida como un
proyeto de miisica de misa, como un esfuerzo para actualizar la pala-
bra biblica en un arte musical moderno. El niicleo central de esta
mistica no es entonces estético sino religioso; y si alguien que parece
dar un aporte a la vez musical y religioso verdaderamente esencial en
el debate en torno de la miisica religiosa, es Sven Erik Bick; posee
al mismo tiempo las calidades musicales y la fuerza moral para esto.

Otra obra mas de Back ha sido interpretada por primera vez esta
temporada; su segundo “quatour” a cuerdas. Aci los problemas for-
males se encuentran siempre en el primer plano, pero con la sensi-
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bilidad extraordinaria que posee el compositor para la forma de un
.movimiento de “quatour”, siendo é1 mismo violinista, el resultado ha
sido esta vez una obra que sobre todo por el primer movimiento con
su caricter mistico aparecia como uno de los documentos mds nota-
bles de la joven misica, hasta hoy.

Un nombre nuevo para el pablico de Estocolmo era Ingmar Mil-
veden, de Gotemburgo, que tiene detrds suyo una formacion musical
cientifica. En algunos cantos nos ha parecido como un intimista y ésta
caracteristica permanece después de escuchar su ddo para violén y
piano y una suite de madrigales para coro mixto. En este dltimo
dominio se ha mostrado con una capacidad de fuerza considerable.
No ha habido casi en las generaciones que se suceden desde la gran
época del romanticismo nacional, quien haya evidenciado como él tal
inclinacién para la misica vocal.

Traducido por Martha Traba
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