














































"Pupila; .al viento" de Enirico "Gras

luso, a oponérsele..Además la pura belleza plástica de Pupila 'J,l
íento no necesita de más explicación que la que surge de sus
ropias imágenes.

Esta, la mejor peiícula uruguaya realizada hasta ~oy, y. no
stante haber sido terminada hace meses, permanece mexplica­
nte vedada a los ojos de nuestro público, habiendo aparecido
la pantalla sólo en unas pocas funcione~ pri;adas, e? ~anto qu~

otros films nacionales de mucho menor mteres, contmuan exhI­
biéndose sin pena ni gloria. En satisfacción del interés general, se­

eseable que la película fuera aplicada al uso para la cual fué
oncebida: la exhibición. y en especial, sería aconsejable su en­
io a cualquiera de los Festivales Interuacionales de Cin~ que se
ealizan periódicamente en Europa, con la plena segundad de
ue Pupila al viento defenderá con honor nuestro incipiente cine.

Montevideo, 1950.
EUGENIO HINTZ.

Prodúcción dé la Comisión Nacional de Turismo.
ENRlCO GRAS. - Realización de Enrico Gras y Danllo

s rítmicas de Rafael Alberti dichas por el autar y Maria
úsica de Juan Bautista. - Fotograña: Nardo Scarabello. -

dirección artÍsüca de Antonio Quintana y la colaboración de Enrique Lá·
zaro. - Equipo técnico C. U. F. E. dirigido por Ricardo Martinez. - Técni<:a de
Sonido: Alfredo y Fernando Morua Y Ramón Atar.
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A la búsqueda de una nueva
vanguardia

Desde hace algunos meses ha vuelto a aparecer en la crítica
cinematográfica el término Vanguardia, cuyo empleo había casi
desaparecido desde una quincena de años atrás, utilizándose sólo
como referencia histórica para ciertos films, que, desde 1922, a
principios del parlante, se presentaron más o menos explícitamen­
te bajo ese rótulo.

Es bastante común creer que esas tentativas han, si no fraca­
sado, pues el fracaso en esta materia es tan difícil de comprobar
como de negar, por lo menos envejecido. Y para explicar esa des­
aparición total de una producción sin duda restringida pero
que tuvo gran vitalidad, se invoca habitualmente la evolución
económica y técnica del cinematógrafo, y el desmedido precio de
costo de los films desde la aparición del sonido.

El hecho de que estas cintas se dirigieran fatalmente sólo a un
público demasiado restringido como para asegurar beneficios,
implicaba de manera más o menos indirecta cierta forma de me­
cenazgo o de trabajo por cuenta del autor. Por algunas decenas
de miles de francos, el vizconde de Noailles, ofreció a Cocteau la
posibilidad de realizar La Sangre de un Poeta (una técnica de
sonido rudimentaria no era aún demasiado onerosa). La misma
película costaría sin duda hoy unos treinta millones. El menor
corto metraje sobrepasa fácilmente el millón. Visiblemente la ini­
ciativa privada no basta; en cuanto a la industria organizada
es por naturaleza indiferente a esta clase de empresa, estando, por
el contrario, enteramente volcada hacia la producción en masa
que garantiza la estabilidad del consumo. Se argumenta que aún
queda el 16 mm. Me atreveré a decir, con el riesgo de herir a
algunos amigos, que no soy de esa opinión. Las ventajas económi­
cas del formato reducido son bastante ilusorias cuando se quiere
alcanzar una calidad técnica suficiente, y sus servidumbres son
numerosas.

No hace mucho que existe en Francia un laboratorio capaz
de revelar convenientemente el negativo de 16 mm. Los movi­
mientos de la cámara están prácticamente reducidos a la panorá­
mica y al travelling horizontal, al carecer de un equipo que sería
tan costoso como para el 35 mm. Finalmente, y esto es muy im­
portante, el registro sonoro directo exige un material demasiado
costoso para un aficionado y además poco accesible. Habría aún
que tener en cuenta la ausencia casi total, por lo menos en Euro·
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pa, de Truca (1), lo que obliga a prever tod~s los trucos en ~a
toma de vista y limita considerablemente la libertad de trabajo
del operador. (La única superioridad técnica del 16 mm., podría
residir en el color que rivaliza victoriosamente con el de la pelí­
cula standard).

Se ha presentado en los últimos festivales de Kuokke-
le-Zoute y de Venecia un gran film americano, The Quiet One,
que es una ampliación en 35 mm. de una copia de 16. Fué
realizado por un grupo joven, que, al no encontrar un productor
para un tema demasiado audaz, recurrió al formato redu­
cido para rodado por su cuenta. Esos valientes cineístas afirman
que no recomenzarían jamás semejante empresa, ya que las ser­
vidumbres técnicas equilibran ampliamente la economía de pelí­
cula, por lo que hubieran tenido más éxito filmando directamen-

te en 35.
A lo que los partidarios del 16 mm. replicarán seguramente,

que no se trata de rivalizar con el 35 illm. en terrenos en q~e

posee una aplastante superioridad técnica, y que por el contr~n~, ..
hay que considerar la pobreza del 16 mm. como una supenon­
dad espiritual y elogiar las santas cadenas que anudan la cámara
portátil a las manos del operador.

Es esta una ilusión romántica que no resiste la proyección de
cualquier film de aficionado, realizado en formato reducido en
los últimos quince años, consistiendo su error más común en que­
rer ir más allá del 35 mill. con medios técnicos -es decir, un len­
guaje- muy inferiores. Aunque las intenciones de su autor sean
loables, el hastío y la oscuridad que se desprenden de la obra con­
firman lo dicho. Allí donde Berthomieu (2) sabe hacernos com­
prender en tres segundos un movimiento psicológico de su intér­
prete, el aficionado, a quien considero de un nivel intelectual muy
superior, no logra más que un largo balbuceo de símbolos equívo­
cos cuya adición o cuyas interferencias deben finalmente hacer
aparecer una idea. La mayoría de los libretos de aficionados inte­
ligentes son de temas psicológicos de un refinamiento extremo,
algo así como A la Techerche du temps perdu.

Ciertamente, los films comerciales no tienen tanta ambición,
pero cuando se filman obras de Bernstein o de Henri Bordeaux,
es con medios que están a la altura del tema. Proust es insepara­
ble, en literatura, de cierta evolución de la novela, pero lo es
también del lenguaje que emplea. El 16 mm. no dispone, con re­
lación al más mediocre western, más que una sintaxis y de un

(1) Aparato para realizar efectos ~pt~cos espe~iales ("tr.ucos"). .
(2) André Berthomieu. Honesto, s,~ bIen medIOcre, r~~hzad~r u·ances..~

autor de cerca de 50 films y de un Ensayo de Gramatlca ClllematográfI-
ca".
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vocabulario, cosas iguales además, que casi equivalen a vulgares
mandaderos.

Quien sólo puede lo menos no puede lo más; los aficionados
sin dinero, sin técnica, sin actores, deberían más bien ocuparse
de temas aparentemente menores; pero a los que sus condiciones
de trabajo se; adaptarían perfectamente. Quiero hablar de diver­
sas variedades de documentales donde la rapidez de la toma de
vista y la seguridad del juicio es lo esencial en la elección del do­
cumento. Por eso en el festival de Biarritz los films de etnología
de Jean Rouch derrotaban, a pesar de su carácter especializado,
todas las búsquedas del tiempo perdido. Que no olviden que antes
de rodar L'Atalante, Jean Vigo había realizado A propos de Nice.
Así lo comprendió rápidamente J ean Cocteau, después de haber
tenido alguna esperanza en el formato reducido; el 16 mm., no es
únicamente una dimensión de película, es una tendencia. Por eso
Les Parents terribles, de J ean Cocteau, fué filmada en el estilo de
16 mm. pero dentro de un estudio y en formato standard.

En suma: viva el 16 mm. siempre que se realice en 35 mm.;
y si esta opinión es demasiado severa, y si el campo de acción
del 16 mm. es más amplio que el que no creo poder reconocerle
en todo caso, no podría en ningún momento compararse con
el de la vanguardia de los años 25-30 y no puede de ninguna ma­
nera reemplazarla. (*)

Si se quiere hablar de Vanguardia cinematográfica no puede
ser ya, salvo algunas excepciones, sobre la base de los aficiona­
dos, del mecenazgo y de un cine no comercial. Esto es lo que
pudo hacer creer en su desaparición.

Pero aquí hay que ponerse de acuerdo con las palabras. Creo
que debe darse al término Vanguardia su sentido exacto y rigu­
roso. ¿Qué es una vanguardia sino lo que va adelante del resto de
la tropa, lo que limpia y aclara el frente de la batalla? ¿Fué éste
exactamente el papel de la Vanguardia del cine mudo? Sería pue­
ril negarlo rotundamente, ante todo porque en arte nada bueno
se pierde completamente; luego, porque tal vez nos falten toda­
vía datos suficientes como para juzgar con plena seguridad. Una
buena cantidad de las búsquedas y experiencias de esos precurso­
res ha pasado más o menos directamente al cine comercial. ¿Po­
dría negarse, por ejemplo, lo que el renacimiento actual del cine
inglés debe a la escuela documental que, algunos años antes de
la guerra iniciaba el notable florecimiento de los films británicos
que admiramos hoy? Pues bien, los iniciadores de esta escuela
documental, Paul Rotha, Grierson y Cavalcanti, salen sin duda

(") Desde luego que el 16 mm. encuentra una excelente utilización, apar­
te de la de los documentales, en el trabajo de prueba, como borrador. (A. B.)
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de la Vanguardia muda cuyas enseñanzas supieron convertir en
didactismo práctico y en e~ realismo del film documental. No doy
este ejemplo como una prueba decisiva sino .para mostrar a cuán­
ta prudencia deben someterse el historiador y el crítico.

Sin embargo, la desaparición en masa y casi general de lo
que se llamaba Vanguardia a principios del parlante es un fenó­
meno demasiado sorprendente para que se le pueda justificar
por súbitas infiltraciones estéticas en el subsuelo del cine comer­
cial. Las pocas veces que resurge, aquí y allá, no basta para ga­
rantizar su existencia subtenánea; esa Vanguardia ha muerto en­
tre 1930 y 1934, para ceder la totalidad del terreno cinemato­
gráfico a una producción sometida a las normas comerciales, es
decir, a la ley de la ganancia y al imperativo de la distribución en
un público numeroso. Pero lo más grave es que la Vanguardia no
preparó, como hubiera deseado, por lo menos implícitamente, las
rutas de un nuevo cine; si la borrasen de la historia del
cinematógrafo, tendríamos sin embargo, antes: Griffth, lnce,
Max Linder, Chaplin y Feuillade; después: Stroheim, John Ford,
William Wyler y, no obstante su participación limitada en las
experiencias de los años 20: Feyder, René Clair y Renoir, quien
debe mucho más a la visión de Foolish Wives (Esposas Locas de
E. van Stroheim) que a haber realizado él mismo La petite mar­
chande d'allumettes.

Es que en verdad el término Vanguardia en sí contenía un
equívoco; guardia lateral hubiera sido más conveniente, o si se
quiere franco-timdor. Fernand Léger, Rer;é Chomette o Buñuel, se
preocupaban muy poco de ser seguidos por el resto de la tropa; tra­
bajaban en un absoluto estético, totalmente indiferentes a los fac­
tores sociológicos y técnicos que determinan la verdadera evolu­
ción histórica del cine. La muerte de la Vanguardia no debe ser
atribuída tanto a los incidentes económicos de la aparición del
sonido en una producción selecta necesariamente en déficit (La
Edad de Oro y La Sangre de un Poeta son, por otra parte, films
sonoros), como a ese error estratégico fundamental. Cualesquie­
ra sean sus méritos absolutos, su interés estético propio, esta falsa
vanguardia ha muerto por no querer mirar fuera de ella; ha pere­
cido por inanición estética, por falta de intendencia y de abaste­
cimiento. Cuando se dió cuenta, era demasiado tarde, la verdade­
ra batalla cinematográfica, indiferente a sus audacias, se des­
arrollaba en otra parte, muy lejos de ella, entre los directores, el
público y los productores.

¿Es decir que hay que borrar la prestigiosa palabra Vanguar­
dia del vocabulario de la crítica y de la historia? Pensamos, por
lo contrario, que nunca fueron más propicios los tiempos para
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blandido nuevamente como un estandarte, con la condición de
forjarle un sentido nuevo y, en nuestra opinión, más riguroso que
el de hace veinte años.

Llamemos de Vanguardia a los films que están realmente
a~elante en la producción cinematográfica; los que trazan el ca­
mmo, ~bren r~tas que el cine no seguirá tal vez, pero que debería
y podna seguIr. Desde entonces la Vanguardia no se definirá ya
necesariamente por un esteticismo de auditorio limitado. El fra­
caso comercial ni siquiera es un criterio fatalmente significativo,
todos los films de "Vanguardia" no son obligatoriamente "maldi­
tos"~ Si bien es cierto que Renoir y Stroheim, nunca tuvieron un
auditorio en relación a su genio, Chaplin, y Griffith conocieron
la r;n~s grande de las glorias. A lo sumo, se puede pretender que
el eXlto eventual de esas obras está basado en malentendidos;
aunque M onsieur Verdoux no hubiera venido a entregar los se­
cretos de Charlot, las retrospectivas de los "cine-clubs" nos ha­
brían revelado, en lo cómico de Chaplin, el universo kafkiano en
que actúa ese hombrecito.

¿Pero, acaso no es esta la suerte histórica de todas las obras
maestras, desde Homero a Lautréamont?

Y, se nos dirá sin duda: ¿"Con qué autoridad, por qué
decreto del Olimpo estético proclamáis de Vanguardia a films
que se presentan a nosotros exactamente como los otros? En
la época de Le Chien Andalou y de Entr'acte, buena o mala
la Vanguardia se definía por sí misma, por su forma, por su modo
de producción, por su público; se afirmaba, oponiéndose. Habéis
de ser muy presuntuosos para elegir en el conjunto de películas
comerciales, los elegidos de vuestra "Vanguardia".

Reconozcamos, por cierto, que en esta Vanguardia invisible
es el crítico quien elige, no el realizador (que puede ser o no cons­
ciente del sentido de sus esfuerzos). ¿Pero qué hay de escandaloso
en esta especulación mental, acaso no es ésa la función normal
de la crítica para con las otras musas? Si preferimos Renoir a Jac­
ques Feyder, Robert Bresson a H. G. Clouzot, vVilliam Wyler a
]oh?- Ford, Ermler a Yutkevich, Prestan Sturges a Frank Capra, si
pUSImos por las nubes a Citizen Kane y The Magnificent Am­
b.ersons (El Ciudadano y Soberbia de Orson WelIes), lo es par­
tl~ndo de al~~as id:as bien definidas pero que no creemos gra­
tUItas y a przon,' eqUIvocados o con razón, es del propio curso de
la evolución del arte cinematográfico de donde creemos se de­
ben prever los puntos cruciales de su porvenir. Nada hay escan­
daloso, ni insolente, ni particularmente juvenil en pensar que
una buena crítica, en la Edad Media, hubiera enseñado a los
Caballeros a ser de su tiempo.

Traducción de A. M. F. ANDRE BAZIN.
Almanach du Théatre et du Cinéma 1950.
(Editions de Flore et La Gazette des Lettres) .
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obra plenamente lograda, se debe al
argumento exageradamenie melodra­
mático, con situaciones poco convin·
centes. Mankiewicz, sin
se rinde al tema, y a lo largo
la realización lud_a denodadamente
para dar verosimilitud artística a la
obra. Casi lo consigue, y esa es una
hazaña digna de recordar.

1.1\. FALTA DE PE..'l.SONALIDAD es
una característica, cada vez más acen­
tuada en los realizadores de la OfO;'

ducción norteamericana. El caso ~ás
lamentable es el de William Wyler, la
figura más eminente del dne de esa
procedencia; sutil artífice, maestro en
creaciones pensadas y sopesadas has­
ta su más mínimo detalle. Y lo peor
es que se enirega a ial estado de co­
sas, afirmando: "Siempre he tratado
de dirigir mis films sin tener en cuen~

ia mis sentimientos y mi propia con·
cepción de la. exisienda".

¿Será por eso que el magnífico tra·
bajo formal de La Heredera nos deja
insatisfechos, con la sensación de que
le falta algo que no alcanzamos a
precisar1 para ser uno: obra completa?

En cambio, en Europa hay realiza­
dores que tienen mucho qué decir,
pero cuando traian de hacerlo, fallan
en su intento:

Henri Georges Clouzot, quizá el más
personal de los directores de nuestro
tlempo, fracaso: en Manón por no ha·
ber sabido infundir a los protagonis­
ias la pasión que hubiera justificado
sus reacciones.

O Piero Tellini, excelenie libretista
(Cuatro pasos en las Nubes) que nos
da una película interesantísima en su
contenido -valiente, amargo, huma·
no--: Uno en la Multitud, mieniras
que su endeble coniextura cinemato·
gráfica revela, fr~cuentern.ente SU inex..:
periencia como realizador.

NOSOTROS DOS (Antoine et Antoi·
neUe) la mejor película francesa que
hemos visto este año, es una comedia
sobre la vida cotidiana -sinsabores
y alegrías- de un mairimonio obre­
ra parisiense. En ella jacques Becker
logra una obra llena de frescor, ter­
nura y emoción. También es un buen
ejemplo de rlimo cinematográfico y
de montaje, sobre una estructura fíl­
mica sumamenie personal.
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BRASIL, nuevo derrotero para los
cineisias. H. George Clouzoi filma allí
su Viaje de Bodas, coincidiendo con
la deliberada creación de /luna cLTle­
matograiía brasileña para los brasi­
leños".

Tal es el postulado con que Alberio
Cavalcanli vuelve a su patria para
dirigir las producciones de los nuevos
estudios 'Santa Cruz". Nadie mejor
que el gran maestro de la vanguardia
francesa (Rien que les heures; En ra·
de), propulsor del neo-realismo inglés
y co-autor de Al morir la Noche para
emprender tan ardua labor.

JUANA DE ARCO o la falsedad pre­
tenciosa. ¿Qué se obtuvo con dispen­
sar millcnes? Cartón piedra ,telas pio·
todas y figurantes disfrazados. VÍcior
Fleming lo hizo mejor en Lo que el
Viento se Llevó, donde incluso utiliza­
ba el teenlcolor con un acierio aquí
ausente. Lo único digno de mendón es
que se pretende -no se alcanza­
una cierta dignidad, peco corriente en
films históricos hollyv~oodenses, y que
actúa Ingrid Bergman, con todo su
encanto persona!, aunque rara vez
ahonde el personaje de juana de Lo­
rena, preocupándose frívolamente, en
cuidar el maquillaje y en cambiar
vesiidos. El drama de la Doncella de
Orleans queda para otra vez; mien·
tras que otro personaje histórico ad·
quiere todo el relieve que le da un
buen actor: el Delfín, interpretado por
el portorriqueño josé Ferrer.

DEC.I\.DENCLli. DE JOHN FORD:
(Tres hiios del Diablo), y de JOHN
RUSTON (Rompiendo las Cadenas);
mientras que en el cine norteamericano
surgen otras presencias interesantes:
Abraham Polonsky (La fuerza del
Mal), Robert Rosson Carne y Espíritu),
Michael Gordon (Prisionera del Azar),
joseph 1. Mankiewicz (Carta a tres
esposas).

JOSEPH L. I'lIANKIEWICZ (libretista
de El Ciudadano) es ya más
que una promesa; Sangre de mi
Sangre (The House of Strangers) es
la obra de un director de asombrosa
maestría, cuidadoso de los deialles,
con momenios de ex.celente cine: es­
tenas del match de box; del bar sub­
terráneo; o principio y fin del rac·
canto. Si el film no llega a ser una

.
CtneOramahistoriala

La Batalla, simple esbozo, pero es·
bozo de maestro, ha sido redescu·
bierta en una clr1eteca u,"uguaya,
aquella que con su profundo amor al
cine 1-.a formado, en años de labor
paciente y generosa, el poeta Fernan­
do Pereda, gracias a cuya gentileza
ofrecemos estas imágenes del film,
en las que puede apreciarse el sen·
tido plástico del genial autor de into­
lerancia, particularmente en el foto­
grama cor~espondiente a la despedida
del ejército del Norte, que pertenece
a la más bella secuencia de la obra.

LA BATALLA (The Battle), film Bio·

graph de David Wark Grlffith

D. W. Griifith (1875-1948) es el erea­
dor de la sintaxis cinematográfica;
prácticamente todos los cineístas pos·
teriores han sido cUscípulos suyos.
Dentro de su produoción primeriza
cienios de fiims breves, olvickrdos hoy
los más de ellos, LA BATALLA (1911)
mere~ ocupar un sitio de preeminen­
cia. En esta película hallamos al
maestro norteamericano en lLTl mo­
mento de transición, aquel que va
desde las rudimentarias realizaciones
de aprendizaje hasta la afirmación
dennitiva en' El Nacimiento de una
Nació~ cuatro años después.

Narrada en dos acciones paralelas,
caracterí stica de los fiL'1lS de Griffith,
confluyen en La Batalla U11a trivial
anécdota escrita por George Twilliger,
interpretada por Blanche Sweet y Wa­
Hace Reid, y la descripción de un
combate entre los ejércitos del Norte
y del Sur durante la Guerra de la
Secesión.

Esta película es un bosquejo que
su autor y el notable fotógrafo G. W.
Bitzer habrían de mejorar en La Ba·
taHa de Elderbuch Gulch (1913) hasta
loqrar la perfección en la batalla de
AÚanla d~ El Nacimiento de una Na·
ción, modelo de amplitud y manejo
de masas.

.ctne
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El Rey David de Arturo Honegger
Penetremos en el mundo rico y complejo de Arturo Honeg­

gel', el más grande compositor francés contemporáneo, a través de
una sola obra suya: "El Rey David". Este ejercicio crítico sería
acaso peligroso y unilateral si no fuera su salmo dramático una
espléndida "obra clave" para el entendimiento de esta figura ca­
pital de la música de nuestros días.

Por curioso destino, la imponente figura bíblica de David
nos ha dado dos monumentos fundamentales de la música actual:
la "Sinfonía de los Salmos" de Igor Strawinsky y "El Rey Da­
vid" de Arturo Honegger. Dentro de un plano de calidad idén­
tica y, curiosamente, hasta de una escritura similar -predominan­
cia del contrapunto sobre la armonía vertical- he aquí dos resul­
tados distintos e igualmente ponderables. Lo que en Strawinsky
es la más pura química del sonido, un regusto intelectual en el
más noble sentido, en Honegger es vital y musculosa textura que
parece a punto de estallar dentro de sus sobrias líneas. Es ló­
gico: Strawinsky llegó a "La Sinfonía de los Salmos" luego de
pasar por su gigantesca experiencia dinámica de "La Consagra­
ción de la Primavera", como si su sistema nervioso se hubiera ya
aplacado después de esta crisis inicial y entrara en un período de
equilibrio sereno. Honegger a la inversa, se prepara para el sal­
to en este "Rey David", obra inicial de una carrera de gran com­
positor.

Escrito en 1921, originariamente en estilo representativo y
con acompañamiento de una orquesta de aerófonos y membranó·
fonos, Honegger lo vertió dos ai'íos más tarde en forma de con­
cierto para una orquesta estrictamente sinfónica, transformándolo
en Oratorio. Sus 28 números, en los que se alternan tres solis­
tas, coro y orquesta, se hallan trabados entre sí por una voz reci­
tante que describe la acción y viene por lo tanto a substituir la
primitiva representación escénica. Es el antiguo "historicus" de
los oratorios de Carissimi, cuya voz oscila entre la palabra hablada
y la palabra cantada.

Cuando San Felipe Neri a mediados del siglo XVI institu­
yó el Oratorio, no escaparon a su penetrante visión las posibilida­
des musicales de esta espléndida forma, además, desde-luego, de
su saludable tonificación moral en cierto modo similar a la "ca­
tarsis" de la antigua tragedia helénica. Ya en los "Laudi Spiritua­
li" de Animuccia, colaborador de aquél, está en potencia el des­
tino de esta especie sonora. En realidad, el Oratorio más que una
forma, es una gigantesca superestructura musical dond; caben
todas las formas conocidas de la composición: el orden bipartito
y monotemático de la Suite para el tratamiento de los ritmos de

J. C. A.

dístico. Sin embargo, la sólida facha­
da cinematográfica que le confiere la
dirección de William A. Wellman jus­
tificó, en cierto modo, el interés que
despertara en su semana de estreno.

EL AFFAIRE BLUM film de Erich
Enge1, es un digno continuador
de la nueva línea del cine
alemán que se nos revelara en
Los asesinos están entre nosotros.
El fllm se valoriza por la mesura y
sobriedad que se hace. gala en el
planteamiento de un tema de perse­
cución racial. y por su forma, igual­
mente sobria, sin alardes, pero capaz
de afirmar sutilmente las posibilida­
des del cine, y resolver un crimen
con certeros juegos de cámara y lu­
ces, o de delegar en el sonido la
responsabilidad de copierir un nue­
vo sentido a la imagen final.

EN UN LUGAR DE BERLIN
de la misma procedencia, no tie·
ne otro mérito que el ajustado plan­
teo cinematográíico de las escenas
iniciales y la breve secuencia del re­
greso de un prisionero de guerra. En
10 demás, Gerf.ard Lamprecht, vete­
rano realizador al que no le faltan
obras más felices, se pierde en una
construcción amorfa, sin progresión
dramática, y encara un problema muy
serio con ingenuidad sL'Ilplista lindan­
te con la tonteTÍ a.

LA RECIENTE REVISION de Líos de
Amores (Tillie's Punclered Romance)
sirve para corroborar que Chaplín
se ha mantenido siempre fiel ':1

una personalidad: ¿Acetso en el
descarado explotador de mujeres
que caracteriza en esta obre: de 1914,
antes de etfirmar su personalidad de
Charlot, no está prefiguretdo el galan­
te asesino que encarnará en 1947, en
Monsieur Verdoux. et1 dejc:r de ser
Charlot?

JEAN GEORGES AURIOL director de
La Revue du Cinema, uno de los fun­
dadores del famoso Sludio 28, ha
m'uerto.

Este gran señor de la crítica cine­
matográfica hetbía expresado el de­
seo de que en su sepelio se proyec­
tase et1guna de 1ets películas de 1ets
que le emocionaron en vida.

No ¡ué posible cumplir su voluntad:
pero sus amigos - escritores, directo­
res, intérpretes-, 10 mejor del cine
francés, concurrieron llevando pelicu­
las por ellos realizadas, en ofrenda al
cam'arada desapetrecido.

AI"lOR y TENTAC!ON, (Palles Blan­
ches) es otro film francés donde
hay un estilo inconfundible): el
de Iean Gremillon. ¡Lástima que
este gran director haya tenido
que trabajar sobre un libreto tan dis­
paratado como el que le proporciona
Iean Anouilh! Con todo, queda un
saldo de dos cosas estimables: exce­
lente interpretación, Y bien logrado
clima de un pueblo de pescadores en
Bretaña.

EL SADICO (Hets) nos recuerda que
existe una cineatografía sueca, de la
que, lamentablemente, muy rara vez
nos llegan sus obras. Este denso dra­
ma psicológico, al estilo de los del
cine alemán de otros tiempos, dirigido
por Alf Sjoberg, carece de la poesía y
autenticidad de El Camino del Cielo
del mismo realizador que vimos hace
unos años en "Cine Arte". No obs·
tante, el ambiente del colegio en que
transcurre la acción del film le con·
fiere un acento de verdad poco usual.
y sirve para complementar el convin­
cente cuadro de una adolescencia toro
turada.

Rtíf BLAS, película de Pierre Billon,
con libreto de Iean Cocteau sobre la
obra de Víctor Hugo, no merece ser
tomada en serio. Eso no lo pretendió
el propio Cocteau al producirla expre­
sando aue era "un drama con meca­
nismo de vodevil". No es mucho más
pero vale la pena verla para
disfrutar de sus aciertos secundarios:
los trajes, los decorados· de Georges
Wakhévitch y la fotografía de Miche1
Kelber.

EN LA NOVIA ERA EL se repite
la conjunción de Howard Hawks
-realizador- Y de Cary Gran!
-actor-, sin alcanzar a igualar aqueo
110 regocijante comedia que conoci­
mos con el título de Domando al Bebé.
Justo es reconocer que La Novia era
él, tiene bastante gracia como para
rememorar, a veces, obras de una
época mejor, y que se destaca porque
supera a las demás comedias que han
venido últimamente.

SANGRE EN LA NIEVE
demuestra que no· bastan algunas
incidencias pintorescas Y otras tantas
verdades parciales, para dar un sin·
cero y convincente tono realista a
una película de guerra; dejando, en
cambio aflorar, como ocurre con la
gran mayoría de films del mismo ca·
rácter, su verdadero sentido propagan·



danza, la forma madre de la Sonata para presentar y desarrollar
dos ideas musicales opuestas, la concepción de la Cantata para
exponer en partes reales una idea polifó}.üca, la estructur~ del
Aria para levantar la curva de una melodía solista, el Cánon, el
Coral, la Fuga, y aún otras formas menores. De este enorme mun­
do de posibilidades distintas surge justamente la dificultad de
la superestructura del Oratorio, ya que el compositor debe dar
a ese complejo mundo interior, una unidad de estilo. Y esta es
la primera virtud de "El Rey David". Honegger ha sabido man­
tener una conducta uniforme en el tratamiento de los 28 núme­
ros que la integran. Toda la obra ha sido concebida de un solo
impulso y de acuerdo con el ptincipio de partes reales; no conce­
de casi nunca rellenos armónicos; casi todas las líneas de la com­
posición han sido tiradas en una horizontalidad contrapuntísti­
ca. Cuando en los Corales aparece una escritura vertical, ello es
simplemente el encuentro de tres o más voces que marchaban in­
dependientemente y que, sin perder su autonomía, se someten
a una lógica marcha armónica para obtener determinado efecto
que lo exige imperativamente el texto literario. Convengamos en
que no es el suyo el contrapunto consonante de la vieja escuela:
las voces entran a menudo en ríspidos intervalos de séptima o su
inversión, lo cual provoca, para los viejos oídos, esa sensación
inédita de un mundo primitivo que se levanta de su antigua gran­
deza sin convenciones dieciochescas. Esa continua fricción de las
voces no es por cierto un prurito de modernidad; está dictada por
la necesidad expresiva del texto que incita el espíritu del compo­
sitor, espíritu plantado señeramente en su época, y que no puede
menos de reaccionar con el signo de su hora para dar su "visión
siglo XX" del gTan tema bíblico. Lo contrario, hubiera sido muer­
ta y fría reconstrucción arqueológica o, lo que sería peor, recons­
trucción de una época más próxima -siglo XVIII, por ejemplo­
si se hubiera limitado a seguir las características atrayentes del
oratorio haendeliano, pongamos por caso, agotado en su época por
la misma grandeza de este compositor.

Tiene sin embargo "El Rey David", dos o tres curiosas referen­
cias anecdóticas a la música del Antiguo Testamento. En los pri­
meros compases de la obra, las maderas conducen un flagrante
tema hebraico de evidente arcaísmo. Pero ello no es más que un
punto de apoyo melódico para lanzarse hacia una atrevida cons­
trucción a manera de un gigantesco friso del color y del aire de la
época. En el resto de la obra nos está dando su propia visión del
gran tema.

El "gran tema", decimos. He aquí justamente una de las más
contradictorias características de este nuestro tiempo, que se refle­
ja claramente en la ardiente página de Honegger. Pocas veces en
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la historia de la mUS1ca se ha llegado como en nuestros días a
una tan alquitarada desintegración de la materia sonora: un pre­
ciqsismo desde el punto de vista armónico, un refinamiento no­
vedoso en las curvas melódicas, una euforia en las complejidades
rítmicas, un hastío por la tonalidad predominante que ha condu­
cido al atonalismo con sus peores consecuencias. Pero también, y
al lado de esta atomización de los elementos primarios de la mú­
sica, obsérvase como nunca el afán del compositor de la hora de
levantarse por encima de las pequeñas formas y enfrentarse al
"gran tema". El auge de la Sinfonía por el lado estrictamente ins­
trumental y del Oratorio por el lado vocal e instrumental, nos ha­
bla claramente de esa otra dirección que paralelamente se cumple
en los tiempos actuales. Es que, acaso, sea todo esto la salvación
de nuestra música. Al fin de cuentas toda la libertad anárquica del
Siglo Romántico sólo condujo a un pequeño triunfo en las piezas
instmmentales; todo el siglo XIX, todo el mejor romanti~isl110,
mejor dicho, fué justamente la exaltación de la "pequei'ía forma".
1\ r . '. -
l~OVll1llento necesano, desde luego -no se cliscuten calidades de
compositores, por supuesto- pero que había ele ser superado por
entonaciones más anchas y generosas.

Empero, hay dos formidables excepciones en el pasado siglo.
La línea del Oratorio se halla representada en ese entonces por dos
compositores cuya obra día a día va haciéndose más trascendente:
Berlioz y Liszt. Acaso sean ellos el puente de unión entre el gran
Oratorio de los siglos clásicos y el de la edad contemporánea. En
cierto modo, el espíritu audaz y de visión genial ele ;stos dos tan
discutidos músicos, sobreviva hoy en los grandes Oratorios de
nuestros días. Desde luego que la textura musical de estos dos ro­
mánticos cien por ciento, es bien distinta ele la actual, Dero la
idea generadora es la misma. En el "Christus" o en los salm~s daví­
dicos para coro y órgano ele Liszt y en "La infancia ele Cristo" de
Berlioz, está latiendo el embrión que creó un "Festín ele Ba1t<J­
sar" de vVilliam vValton o este "Rey David" de Anuro HoneggeT.

Pero hay más en esta pügina memorable del compositor sui.
zo-francés. Toda ella es un himno a la unidad tonal, esa unidad
tonal tan en crisis después.de las experiencias austríacas ele Schoen­
berg y Berg con su música para los doce tonos o las de Alois l-laba
y su microtonalismo. En ese sentido Honegger responde a la más
esplendorosa tradición latina. La esencia de su escritura está emi­
nentemente unificada pese a sus numerosos bitonalismos. Ese bito­
nalismo elel tipo strawinskyano en el cual la seguncla tonalidad
yuxtapuesta, no obra más que como accidente o mejor aún como
"apoyatura" del tono funelamental. Desde luego que toela la ór-
b · t lIt' . L 1 " ., , • 1 'lea ce an 19UO slSLema tonai mayor-menor" na SIC o superaCla por
gamas más numerosas. Después de Debussy y Ravel, no era posi-
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ble para un músico de su tiempo y sobre todo francés, continuar
en la vieja línea. Pero Honegger no desconoce la idea vertebral
de una tonalidad preponderante y todo su ':Rey David" se halla ar­
mado sólidamente en tono a este concepto.

Desde el punto de vista rítmico su variedad es inagotable.
La polirritmia triunfa sobre una periodicidad exacta y uniforme.
Orquestalmente se halla elaborada por claras oposiciones de tim­
bre. Tan solo en contados números la orquesta suena confundi­
da en una amable unidad instrumental, siempre transparente, des­
de luego. Predomina sin embargo la idea "concertante" sobre la
idea amalgamadora. Escrita originariamente para instrumental de
viento, esta idea reaparece continuamente en la nueva versión
sinfónica. Trompetas y trombones de vara saltan- a primer plano
para decir su parte u oponerse al "tutti" orquestal. Numerosos
"divertimentos" confiados a las maderas, alivian la tensión de una
orquesta bastante compacta. Y así, por entre una sabia y rica ar­
quitectura, el salmista asoma su severa y eterna máscara.

Montevideo, 1950. LAURO AYESTARAN.

He aquí una somera ficha bío bibliográfica de Arturo Honegger: naci5
en El Havre ellO de marzo de 1892 y recibió las primeras lecciones de mú·
sica del organista Robert-Charles Martin, en su ciudad natal. Sus padres de
origen suizo, le llevaron a Zurich a los 17 años de edad en, cuyo conservatorio
estudió entre 1909 y 1911. Asistió luego al Conservatorio de París entre esta
última fecha v 1916, recibiendo clases de André Gedalge (contrapunto), Lu­
cien Capet (violín), Ch. Wider (composición) y Vincent D'Indy (orquestación).
Cuando' en 1916 dió a conocer su primera obra instrumenta!, lL'la "Toccata
y variaciones" para piano, indudablemente que Honegger se preoontaba con
los mejores antecedentes académicos. En esa misma época integró con Mil·
haud el revolucionario movimiento de "Les Nouveaux Jeunes", de donde, en
1920 J:-.abía de surgir el grupo francés de "Les SLx" C1}Yos corifeos musicales
y literarios eran Eri1: Satis y jean Cociecru. respectivaménts, y sus integrantes,
Honegger, Milb.aud, Poulenc, Taillaferre, Auric y Durey. Durante veinticinco
años Honegger, desde París, fué elaborando una de las obras más cohesio·
nadas v sólidas de la Francia contemporánea que abarca los más nobles y
pretenci'osos géneros: MUSrCA ESCENICA, "Horacio Viclorio~o" (sinfonía mi­
mada), "El Rey David" (salmo dramático), "Judith" (ópera), "Antígona" (tra­
gedia lírica), "Anfión" (melodrama), "Los gritos del mundo" (oratorio), "Las
m-enturas del Rey Pausole" (opereta), L'idglonll (ópera en colaboración con
1. Ibert), "Juana de Arco en la hoguera" (Sacra representación), "Semiramis"
(ballet pantomL-na)", "Skating Rink" (ballet). MUSrCA SrNFONICA: "Pastoral
de ve;ano", "Canto de júbilo", Obertura perra "La tempestad", "Pa­
cifrc 231", "Rugby", "Sinfonía" Concertino para piano y orquesta, Concierto
para violoncelo y orquesta. MUSICA DE CANARA: Dos s~matas para vio·
lín y piano, Sonata para viola y piano, Sonata para violoncelo y piano, Cuar-
teto de cuerdas, Sonatina para dos violines, "Tres canciones", para voz, flau-
ta y cuarteto de cuerdas, Series de canciones sobre textos de Apollinaire,
Paul Fort, Cocteau y Ronsard, "Preludio, arioso y pequeña ruga sobre el nom- ,
bre de Bach" para piano, un "Homenaje a Albert Roussel", etc.

En 1948, hcllánd~se en Nueva York a punto de partir para el Río de la
Plata, Honegger cayó gravemente enfermo retornando luego a París. Para la
presente temporada, ha anunciado nuevamente su visita a Montevideo y Bue·
nos Aires, donde ya actuó por 1930.
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Una experiencia musical
Tratándose de formar músicos que creen en función de lo

más esencial del ser, es necesario encontrar las cualidades origina­
les de nuestra música, presentes en las realidades musicales más
simples e inocentes.

Este es un trabajo que se inicia desde el niño -alma desnuda
y simple-, que puesto en contacto con la materia sonora, realiza
una experiencia que lo hace dueño de un conocimiento intui­
tivo del hecho musical; conocimiento que en determinadas cir­
cunstancias de tiempo y lugar, sirve para realizar una música con
profundo y real sentido. Este problema entonces no debe encararse
preparando músicos técnicamente aptos para desempeñar su ofi­
cio, sino despertando un estado de creación permanente, que da
por sentada la asimilación de técnica y oficio, no aprendidos ob­
jetivamente, sino en función de creación. En otras palabras: el
niño realiza su experiencia entrando en contacto directo con la
materia musical primaria, logrando todos los secretos y leyes sono­
ras intuitivamente. En esta forma, el complejo musical se da como
un todo integral, orgánico, ya que en la música creada por los ni­
ños no se puede separar el acto creador del ejecutor. En el caso
contrario, si se quiere separar, se pierde lo esencial de la expe­
riencia, ya que el niño percibe el nacimiento del fenómeno sonoro,
y lo siente tan suyo como del instrumento que lo produce, entre­
gándose espontáneamente a la fuerza de ese ritmo, ejecutándolo
hasta que ha satisfecho por completo el impulso que 10 llevó a
hacer música.

La técnica, la manera de construir la música infantil, se basa
en el nacer espontáneo de la música en el alma del niño, coinci­
diendo de manera notable con la forma de creación de la música
primitiva, de la popular y del folklore, que se fundamentan en
el instinto creador y en la trasmisión oral, que es lo que la dife·
rencia de la música culta.

No se trata ya, desarrollando este concepto, de que la músi­
ca popular y el folklore, estén en un nivel más bajo que la culta,
sino que son cosas distintas. Según un análisis justo, por ejem­
plo todo el folklore latino americano, todo el cancionero colonial
y el derivado de este, gira alrededor de los mismos recursos téc­
nicos, con una misma fórmula básica, y utilizándose los mismos re­
cursos. Todo esto dentro de un estudio objetivo es verdad, y un
músico culto va a reconocer entonces como igual un tema usado
en el Río de la Plata o en La Habana. Pero para un músico po­
pular, que se mueva dentro del nivel folklórico o primitivo, todo
eso cuenta menos que la realidad humana de la cual procede, que
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tidadreaÍ con lo que t:réá,
. Queremos decir con esto, que las leyes

ae la realidad de la cual 'proceden, o de las
de vuelven a brotar y a renovarse, son cosas
frente a la realidad actuante de una música.

r una manera de sentir el arte como una manifestación di­
de esa realidad actuante, que es la forma popular folklórica.

ntido creador primario hace que la música sea un elemento
cohesión de la vida humana, y este poder es cosa que hasido

siempre sentido en las culturas llamadas primitivas, lograndó por
este medio un equilibrio real que no depende de circunstancias
exteriores, sino que se logra gTacias a la participación en una ex-

• periencia y a la exteriorización de fuerzas que son originaria­
mente atributos humanos.

El niño hace música dentro de esa dimensión, que es también
la que encontramos en nuestro folklore.

Creemos que esta experiencia toma contacto con eseftmdo
colectivo que es la realidad primaria, y que hemos sido llevados a
ella, no porque nos lo hayamos propuesto previamente, sino por­
que el resultado de la experiencia nos ha mostrado la persisten­
cia de ciertos elementos y de ciertas características constantes.

Más que un problema estético, es este en su origen un pro­
blema de vida que hace que quien realice esta experiencia, ade­
más de tener una clara y decidida vocación de músico, acepte y
penetre en la relación y equilibrio de hechos que hacen que a tra­
vés de ellos, la vida y el arte se relacíonan y se valoricen mutua
y permanentemente.

Montevideo, 1950.

CASTO CANEL.

Don Virgilio Scarabelli nos ha remiüdo las líneas

que publicamos a continuación: homenaje a quien

fuera su más querido discípulo.
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Eduardo Fabini por Manuel Espínola Gómez

Eduardo Fabini, la figura Cumbre de la música nacional,
'iue forjara un estilo de arraigo en su país, que tanto amara; el
hombre que mereciera el aprecio de todos por sus condiciones de
fidelidad, por su bondad ilimitada y por su pureza, ha llegado

de su camino.
o hubo en su obra planes pre establecidos. Fué auténtico

sincero, sin reminiscencias marcadas de lo que otros hubieran
ortado, y sus composiciones, de sabor folklórico, son en reali­
d primores que trascienden la tierra nativa, constituyéndose en
mplo de los jóvenes compositores compatriotas, porque están

as con calor, e impregnadas del sentir profundo de sus eleva-
s ideales. .

ampo, La Isla de los Ceibos, La Patria Vieja, Mburucuyá y
bras, todas ellas fruto de su sublime inspiración, y con­
por su belleza, haGen que el espíritu de ien las creara
ndo junto a todos los que lo amamos, endonas tan-

úsico, .como al hombre, amigo fiel, que proporcíonara
su país.

desaparición de Eduardo Fabini, cumpliendo su ciclo
muerte, la nación está de luto, y especialmente aque­
iradores, que supieron aquilatar sus virtudes de mú-

mbre. Es mayor aún el dolor, cuando pensamos que
preparación y que habían de enriquecer nuestro acer­
o se podrán conocer jamás.



g=os a la conclusión de que la
audición careció de verdadero interés,
no dando siquiera la pauta de las
condiciones interpretativas de Chelle,
que sólo pudo demostrar, ya lo diji­
mos, estimables medios técnicos, En
general estas audiciones na aportan
elemenios de Lr¡terés y sólo significan
momentos amablemente aburridos.

Sobresalieron net=ente en el pro­
grama las piezas para el Microcos·
mas de Bartok, que constituyeron por
sus características intrínsecamente mu~

sicales, y por la versión (fué lo :nejor
tocado), el momento culminante del
concierto.

RUDOLF FIRKUSNY y la orquesta
del C. C. de Música nos hicieron Dir
tres conciertos para piano y orquesta
en donde le cupo, desde luego, al so­
lista, la misión de mayor responsa­
bilidad.

La orquesta, de acuerdo a sus ca­
racterísticas, fué opaca y segundana,
desequilibrada y aburrida. Firkusny
en cambio, con un mecanismo perfec­
to, y con una dicción clara y precisa,
de indudable vigor y valimiento,
anL'lló la velada y se constituyó en
el único centro de interés. Lamenta­
blemente, este artista parece dedicar
atención especial a su lenguaje, con~

formándose con versiones sümamente
correctas técnicamente l sí, pero en
desmedro del sentido de las obras
que interpreta. Le vimos así alcanzar
su mejor momento en el concierto de
Mendelssohn, obra de indiscutible be­
lleza, pero liviana e intrascendente.

],_ la inversa, cuando le tocó el tur­
no a Beethoven y a Mozari, no logró
sobrepasar límites formales, como ]0

exige~ sus dedos y su sensibilidad
manifiesta por momentos. Beethoven,
especialmente en el segundo movi­
miento, no fué profundizado, y Mo­
zart fué expresado con sonido muy
duro.

Dicho lo precedente, conviene acla­
rO!' que esta..1110s nnte un artista de
especiales condiciones que le hacen
acreedor de una crítica especialmente
severa.

POR ULTIMO, un concierto SlnIOm­

co coral constituyó el más opaco de
los brindados por el C. C, de Música.
Con características de homenaje a
Eduardo Fabini, fallecido ese mismo
día, deparó el único interés de Diana
Traverso en las Danzas de Debussy,
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"rogr=aci6n, sin llegar a deslum­
brar ni mucho menos.

El momento más interesante lo cons­
tituyó el "Concierto para dos pianos,
al que la figura de Balzo prestó sin­
gular relieve. La gran severidad for­
mal lograda permitió una noble ver­
$ión, no igualada en las restantes
obras, con excepción del Concierto de
Brandenburgo N.Q 5, no tan felizmente
logrado, pero que permitió en cam­
bio exponer a Balzo, en mayor grado,
sus caalidades artísticas, no diluidas
en este caso como en el anterior,
con la participación de Rubén Chelle.
Respecto a este, corresponde decir
que hizo un auspicioso debut, aunque
resulte imposible abrir un juicio ana­
lílico sobre sus cualidades. Demostró
buen mecanismo y adaptación, ha­
ciendo su parte con toda corrección.
Lo restante habrá de decirse después
de que actúe solo.

Debe ser destacada t=bién la ac­
tuación de GarcÍa de Zúñiga, que r_a
mejorado visiblemente sus condicio­
nes vocales.

En el segundo festival actuaron Sa­
ra Orlandi de Larr=endy, completa­
mente opaca; y Julielle Ruy, muy ex­
presiva, dándonos un Concierto en Fa
deslucido y una Cantata (N.Q 209) lle­
na de gracia y soltura, pero un tanio
liviana.

En a:rnbos conciertos se mostró Es­
trada deslucido y sin vigor, frente a
un<:r orquesta en la que especialmente
los concertinos, no actuaron en con­
sonancia con sus ¡prestigios.

Sin embargo, pese a los cargos for­
mulados, las interpreiaciones de Es­
trada están animadas de un cierto
espíritu sutil que las hace intere­
santes.

HUGO BALZO y RUBEN CHELLE
nos ofrecieron una audición para dos
pianos con variado e interesante pro­
grama, con obras de grandísL'11o inte­
rés, como sucede siempre en los re­
citales combinadas por Balzo.

La misma naturaleza del instrumen­
to tace que el interés interpretativo
se diluya enormemente en estos ca­
sos en que dos pianos simultáneos
comparten la responsabilidad. Por esa
misma razón, los valores y desvalores
de los intérpretes se confunden, sin
llegar siquiera a un término medio
aceptdble. Si se agrega a ésto algÚn
desajuste, y evidente monotonía, lle-

Buena intención y simpático esfuer~

zo. Desnivel interpretativo y calidad
disoutible en los dos concierios, de
los cuales el primero superó mucho al
segundo, tanto en ejecución como en

LOS FESTIV1ALES BACH constituye­
ron el homenaje que el Centro Cul­
tural de l¡lúsicc tributó, dirigidos por
Carlos Estrada y con la intervención
de solistas que actuaron con diversa
suerte, a juan S. Bc.ch en el segundo
centenario de su muerte.

fuerzas en temporadas anteriores,
constituyó, conjuntamente con lvfCIlcolm
Scugent, el suceso de mayor aspira­
ción hasta el momento.

Comenzamos por aplaudir el esfuer­
zo, y con reparos también, la versión,
oue indudablemente no alcanzó el ni~

;61 de perfección que los puristas exi­
gen pctra estas obras. l-J1ientrcs les
lnúsicos de nuestra principal orquesta
deban, además de la Pasión, tocar
en los cabarets, lugares de recreo,
y en tedas las otras orquestas de la
ciudad (porque bueno es saberlo, en
nuestro país no hay más músicos que
los del SODRE, y algunos de la Ban­
da Municipal), nos va a resultar di­
ÍÍcíl escuchar versiones de mayor ca­
lidad que ésta, Lo cierto es que
si no nos conformarnos por el momen­
to cen lo que tenemos, nos veranl'::s
obligados a escuc~car estas obras a
través de las audiciones que nos oÍra~

ce el Sodre con sus ya escasos y
gastados discos.

En este plano de tolerancia, pode­
mos aÍirmar que la obra fué digna~

mente servida. lAuy bien y pcr mo~

mentes en nivel inferior los coros, la
orquesta y los solistas. Todo conse­
cuencia de pocos ensayes e insufi~

ciente identificación con la obra, que
sin emh::rrgo llegó por momentos a
emocionarnos, dejándonos entrever
lo que podría ser la orquesta si sus
integrantes no fueran también músi­
cos ambulantes.

Castro desde luego muy bien, aun
no siendo este tipo de obra su espe­
cialidad. Sus interpretaciones son
asombrosamente regulGres, justas y
equilibradas, en oportunidades algo
ampulosas, pero siempre dignas.

diapasón
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UN BUEN COMIENZO fué el de nues­
tra temporadct musical, en la que,
C0140 de costumbre, el SODRE desem­
peña el papel principal. con Juan José
Casrro

l
lvfalcolm Sargent, Szering, Fir­

kusny, Malcuzinsky, y grandes pla­
nes para el futuro.

Ln segundo término tenemos al
Centro Cultural de Música que se ha
tomado muy en serio la tcrreat• ofre­
ciéndonos conciertos periódicos por in~

iermedio de su orquesta conducid-::! por
Carlos Estrada, y de diversos solistas,
nacionales y extr<:L.~jeros. Este movi~

miento de verdGdera importancia ha
sido recibido con gran simpatÍa¡ sin
que se perciban hasta el momento
síntomas del delirio de grandezas que
frecuentemente GtGca a nuestro pú­
blico, haciendo fracasar esfuerzos dig­
nos de mejor suerte.

Inmediatamente pero en un plano
más modesto, tenemos a la orquesta
del Insliluto Anglo Uruguayo dirigida
por Eric Simón, con sus audiciones
del racertario inglés r no siempre total~

menie ~ accesible a nuestra mentalidad,
pero que tienen verdadero interés.

En último término el conjanto de la
Asociación Coral que nos hizo escu­
char la Sinfonía de los Salmos de
Stravlinsky, bajo la experta dirección
de Casal Chapí.

Para terminar, diremos que Pierino
Ga:rnba supo conquistar con sus pa­
ces años y su indiscutible calidad de
músicccr nuestro público, tan apegado
a les espectáculos circenses que, en
esta oportunidad, salvo honrosas ex­
cepcio~est aplaudió más al fenóme­
no que al músico.

Entristece pensar en el destino de
este niño, mostrado como la mujer
barbuda, para satisfacer el bolsillo de
unos, la curiosidad de otros, y hacer­
nos por último lcu'"1lentar, se desper­
dicien o malogren en una actividad
desmesurctda, sus excepcionales dotes
musicales.

En surnCl, un Danorama de muy va­
riada calidad ~ interés, claro está,
pero digno de elogio por su magni~

tud y por las valores aislados que
mostró.

LA PII.SION SEGUN SAN MATEO,
realizada después de frustrados es-



los libros

H. F.

Portinari en Montevideo pues, a la
par de acercarnos al conocimiento de
un gran artista americano, da ocasión
-y esto es raro en nuestro medio­
para conocer la sincera y equilibrada
posición de un artista nuestro frente
a los prcblemas más urgentes de la
época.

*

C. S. Vitureira. - Portinari en Mon­
tevideo. - Ediciones Alfar. Montevi­
deo, Uruqua-f, 1949. - 86 págs.

Nos Testa agregar, que tres poemas
de Vitureira alusivos a sendos dibujos
de Portinart -El hombre, La mujer, y
la Niña- dan razón a cuanto hemos
afirmado en esta noticia.

hamaca", "El Niño esquelético", "An_
ciana de violetall

, etc., etc., nos tra­
duce con una idéntica intención artís.
tica, que refleja su lenguaje poético,
el mensaje plástico de Partinari.

Una semblanza a modo de intro­
ducción sobre 'Portinari; la conÍerencia
dictada en ocasión del acio de clau­
sura de la exposición Cándido Por­
tinari en los salones de la Comisión
Nacional de Bellas Artes de Monte·
video; y un estudio de la Primera
Misa, constituyen el contenido de este
libro de Vitureira que, a pescrr del
tiempo transcurrido desde su apariw

dón, consideramos justo y necesari::
comentar por su esencial calidad, así
como tarrloién 'porque publicaciones de
esta índole son muy poco írecuentes
en nuestro medio.

Vitureira es un artista, un creador,
y no un crítico objetivo y frío.

No puede situarse írente a la obra;
y esto es de siempre (recordemos
Arte Simple y otras coníerencias y
publicaciones) sin expresar su propia
concepción.

C. S. VITUREIRA Portinan en

Mon.tevideo

R. A.

renciar entre buenas y malas com­
posiciones.

La raíz de este, error proviene pro­
bablemente del hecho que Schéinberg
no ha publicado hasta hoy ninguna
teoría del sistema dociecaíánico. Más
aún, no ha iniciado directamente en
esta técnica a ninguno de sus alum·
nos. Los músicos interesados se vie­
ron por lo tanto obligados a deducir
la teoría de las propias obras de
Schéinberg. Es por esta razón que, ya
en sus principios, el sistema dode·
cafónico ha sido individualizado y al­
terado por ciertas poderosas persona­
lidades. Compositores de categoría se
formaron una teoría - su teoría - y
la legaron a sus alumnos. Surgieron
tendencias dHerentes, estilísticamenie
tan dispares entre si como, por ejem­
plo, Schubert de Bach. La base téc­
nica Íué en todos los casos la misma,
pero las maniíestaciones individucJles
son innumerablemente variadas."

en ias que demostró poseer condicio­
nes excelentes: fina musicalidad y
buenos medios técnicos.

ROLF LIEBERMAN acaba de hacer
conocer su primera Siníonía. Respec­
to a ella dice su autor en Ars Viva
(enero 1950:)

"El hecho de que, después de déca­
das de indiíerencia, se haya por fin
entablado seri=ente una discusión
sobre el sistema dodecafónico, Y de
que el 75 cumpleaños de Arnold
Sd.onberg haya por lo menos dado
ocasión a un reconocimiento de su
genio, parece indicar que el deseo
de una nueva ordenación del mate·
rial musical empieza a imponerse grao
dualmente.

Jamás en la historia de la músi­
ca ha sido recibida lli'1a técnica
con tal incomprensión. Llegóse a equi·
parar conceptualmente, no sólo la téc­
~ica y el e~tilo, sino hasta la técnica
y la estética, poniendo el sistema en
lugar de la obra individual sin dile-

Hay, en la elección de los temas,
de los artistas -objetos y sujetos de
sus publicaciones-, una premeditada
y consciente actitud de selección que
está lejos de ser una mera posición
crítica. Porque quien ejerce esta acti­
vidad, quien realiza crítica en el buen
sentido de la palabra, hace abstrae·
ción (dentro de lo posible) de sus
propias simpatías e inclinaciones, es
decir, de sus 'propios prejuicios inte­
lectuales" por decirlo con las palabras
de un crítico español, para intentar
un plano de equilibrada objetividad,
posición que Vitureira no puede adop­
tar y que no constituye un deíecto,
sino una modalidad desda luego muy
estimable.

Nos habla en su semblanza de Por­
tinari, y recogemos en sus palabras
un tierno y vigoroso retrato, una cá­
lida y sostenida simpatía por este
hombre que parte de su lugar provino
ciano en una madrugada yo. lejana,
de r.eroica y doloroso. separación de
las cosas y de los seres queridos, ha·
cia un destino de lucha esíorzada en
su vida y en su obra. Y cuando co­
menta sus cuadros, "Entierro en una

JOSE P. ARGUL - El Pintor José
Cúneo.

Este folleto reproduce un trabajo so­
bre Cúneo "tal como se publicó en
Revista Nacional N. 122", complemen­
tado con una breve reíerencia a sus
últimas obras realizadas en Salto y
Punta del Este.

Olvidado injustamente por nuestros
autores de monografías, Cúneo es ob­
jeto del debido homenaje a su labor
de mud:os años y a los méritos in­
discutibles, que lo señalan como uno
de los escasos pintores nacionales que
merecen un estudio particular.

Intenta el aUlor en su trabajo ubi·
cm y valorar la obra del artista, le­
grando lo primero con certeza y cla­
ridad. No lo consider=os igualmente
feliz en el segundo aspecto, toda vez
que, arrastrado por un lenguaje inopor­
tunamente literario, casen una valo·
ración que est=os lejos de compartir.

Es así que la monografía, esperada
y necesaria fuera de toda duda, di-
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Su contenido da lugar a la ccnsi­
deración de algunos aspectos desfa~

vorables, estimándose en cambio otros
de auténtica vaHo. Por una parte no·
tamos el abuso de metáforas intrin­
cadas que complican el natural de­
sarrollo del tema, y entendemcs que
quienes así utilizan les e:mresio~es
tropológicas, imparten friald~d a la
idea primiga11ia, crngulizan la forma,
endurecen el mo,,-jmiento de tal modo,
que los poemas pierden la fluidez
y la diafanidad, que en mayor o me­
nos grado son exigibles a la mani­
festación poética.

C. S. V.

Las páginas que comp:men el libro
de pcemas Conducto. revelan un hon­
do dolor. Palabras suyas son: " ... es­
ta fuerza que nos queda para llevar
al mundo ... ", " ... sólo, amor, per­
maneces, sólo tu me rescatas para
vivir el tiempo ... ".

tatar la "pureza"" o simplemente el
arte en todo el itinerario clarísimo de
tan emccionante obra plástica?

Nos perdonará Casal esia digresión,
pero estamos ciertos que el mismo
poeta de IICuaderno de Otoño", tan
mesurado en su sueño ternísimo, vive
y actúa de acuerdo con nuestra "LTD.~

pureza" iluminada de Íe humanísima.
Por otra parte el mclterialismo pictó­
rico de Barradas está ahí, y su- her­
mano Casal, con o sin esa leve con­
clusión que resistimos porque puede
llevar a confusiones anodinas, le re­
vela al público general, le presenta
a sus devotos, lo advierte para el
futuro atento siempre.

Julio J. Casal. - Rafael Barradas ­
Monografías de Arte. Editorial Losada

S. A. 1949

SARANDY CABRERA - Conducto.

Si bien la poesía moderna admite
cortes de estrofas que pueden llegar
a lo arbitrario, el cuidado de esa
libertad suele contribuir al logro de
una expresión más apreciable. Iaual
criterio aplicado a la -puntuación, ~ im­
porta un mejor resultado prosódico.
y algo de esto hemos encontrado ds

rizan la fina consideración =e este
libro nos merece, tributo él p-rofunda.
mente afectuoso para con u; c=ara­
da superior.

No podemos concluir esta constan­
cia, sin deciarcrr nuestra tristeza ante
la limitación que significan, aun con­
sideradas poéticamente, las frases fi­
nales sobre lo "puro" en arte, frases
que no comprendemos en una concien­
cia y una sensibilidad claras sobre
nuestros días y nuestras problemas,
estéticos o no. "El arte puro es el
c=inc de Dios" concluye el poeta
amigo. Quizás bastaba decir, dentro
de la sinrazón mística tan respetable,
que el arte -a secas- es el divino
camino, aunque no aludiera sin duda,
ni una ni otra expresión, al camino
de penas de los mártires de ayer tan
semej:mtes a los de hoy, 'Porque aquí
no es el arte sino la vida el camino
de ascensión.

Porque no hay puro m LTnpuro en
arte. Si acaso "puro" en la emoción
que lo crea, tanto más puro cuanto
más "impuraN es la tierra (tema y
sujeto) donde nace y se desarrolla.
Así en toda creación, incluso en aque­
lla que se adjudica al Dios invocado
por una de las religiones, Lrnpura ¡ay!
en lo que somos, y pura en lo que
pretendemos ser, en lo que soñamos...
Precisamente en el caso de Rafael
Barradas, protector y hermano de anar­
quistas, socialistas y comunistas opri~

mtdos por la España negra, pintor de
militantes obreros y de curas revolu­
cionarlos, espejo sensible del pueblo
llano. evocador de temas ciudadanos,
materializado! en sus tristes y últimos
años de los sueños de eternidad la­
brándose un milo al que quiso dar
sentido de u casa simple" (su Cristo
debía tener, según decía, "calidad de
naipe"), tosquedad de muñecos, pana
y viruta de lo habitual; Barradas que
fué siempre un peregrino por la po­
breza y por el esfuerzo propio, y que
refleja su ternura ejercida en su arte
logrado, ¿no merecía que se le aho­
rrara la confusión en lan delicada
materia y que se le creyera en el su­
puesto c=ino de Dios durante lcdo
su leal esfuerzo para con la vida y
la muerte? ¿Por qué detener o enal­
tecer el juicio en una exaltadón te­
mqtica -por consiguiente "impura",
cualquiera fuere-, en vez de cons-

1:.'5 de felicitarse porque este peque­
ño libro venga a complementar los
ya aparecidos en la misma colección
sobre Torres Garda (J. M. Podestá) y
sobre Figari (G. Zani), ambos muy va­
liosos, clausurando la más calificada
trilcgía del arte pictórico nacional. Era
tanto más necesario en el caso de
Ba.rradas, por cuanto el arte de este
¡uerte dibujante y firme colorista, reve­
lador de un espíritu tan libre como
puro, es de los más incomprendidos,
de lcs menos divulgados, a pesar de
la ejercida memoria y devoción pro­
Íundas de la viuda del artista, la
serena y admirable Pilar. Y a 'Pesar
de que puede asegurarse ya, con la
opinión unánime de la crítica nacio­
nal, que Barradas fué el artista más
heroico, un creador absoluto, y qua
su obra tiene valores del mayor aco·
gimiento entre los entendidos.

Casal es aquí también, aquel poeta
que definíamos. En estas pecas pági~

nas de penetración moral más que
crítica, especie de semblanza de un
ser y uncr vida ejemplares, anda Casal
angélico por el corazón y los senti­
mientos de su mejor hermano artís­
tico, compañero de su revista y de
sus poesías en España y en· nuestro
país. Y cuando debe ser crítico pre­
Here recurrir, en su hábito generoso
y fraternal, a muchas opiniones aje­
nas, citando a casi todcs aquellos co­
mentaristas que significaron algo en
la interpretación de la obra del artista.
El constructivo de los "Mogníficos",
el pIanista de los barrios románticos
del comienzo de siglo montevideano,
el expresionista barroco de los "Mís­
ticos", se van deíiniendo unidos en
un mismo eco sucesivo y solidario.

Es preciso agradecer a Casal su
comprensión de caminante al lado del
amigo, de testigo de los tropiezos y
hallazgos que r.undieron y elevaron
la vida militante siempre, de Barra­
das. Y la oportunidad de sus citas en
las cuales no esconde su personali­
dad el comentarista, puesto que en
la selección se va definiendo en dis­
creta compañía. Esas opiniones de di~

versos climas, el acento lírico de Ca­
sal, y especialmente la presencia de
una carta del pintor, reveladora ds una
conciencia temblorosa, votiva, en pro
de lo humano y de la materia toda
que =aba hasta sensibilizarla, auto-

Colección Americana . Estudios de
las artes plásticas. - El pintor José
Cúneo -paisajista del Uruguay- por
José Pedro Argul. - Editorial San
Felipe y Santiago de Montevideo. Av.
Sarmiento 2612. - Impresora Urugua.
ya S. A. - SO págs.

R. A.

El Íolleto, correctamente impreso,
adolece del grave inconveniente de
reproducciones defectuosas, a las que
no son ajenos el planteamiento plás­
tico del arUsta, y su difícil traducción
al negro.

*

Casal, buen poeta, de acento per­
sonalísmo y de emoción nostálg-ica,
con claridades románticas en la ex­
presión de su lirismo, con una
total ausencia de retórica que le enno~

blece y le otorga un merecido lauro
de honradez y de solidaridad, publica
ahora en Losada un recuerdo emotivo
sobre Barradas y lo acompaña de
oportunas láminas que documentan el
proceso del artista.

luye su trascendencia en considera­
ciones subestimativas, que si bien de­
nuncian un elogiable deseo de hacer
justicia, son inadmisibles en un tra­
bajo de jerarquía por más buena in­
tención que se haya puesto en él.

y no es que neguemos los valores
substanciales de la plástica de Cú'
neo. Lejos de ,?llo, somos los primeros
en justificar la publicación y el home­
naje que ella supone. Simplemente
creemos que su obra no trasciende
de un plano limitado, nacional, tal
vez cr.:."!lericano del sur, y tal concepto,
que creemos compartido por la mayo­
ría de nuestros críticos! no es ex­
puesto en ningún momento en el tra­
haja que comentamos, que tiende a
consagrarlo como un valor universal.

Relata además en forma amena y
minuciosa, denunciando un gran afec­
to personal, distintos momentos de la
vida y obra del artista, sus viajes,
inquietudes y transformaciones, todas
ellas de un relativo interés, pero au­
ténticas y elaboradas.

JULIO J. CASAL - Rafael Barradas
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Este relato, escrito en una prosa
elegante y sencilla y que observa un
discreto tono menor, se lee con íacili­
dad. El limpio estilo del autor, su
senstbilidad ante la naturaleza, asi
como el ingenio que asoma en la
presentación del asunto, dejan la pro­
mesa de experiencias más íelices pa­
ra el futuro. Más íelices, deoimos, Dar­
que en esta ocasión al cerwr ei li­
bro el lector se queda con la imore­
sión de que 1:a pasado muv ::;-oca
cosa, no sólo en hechos ~u~ no
hay por qué reclamar necesa~tamen.
te,- sino en sust::rnci::r.

El autor presenta un curioso ían­
tasma, a quien, de puro intento, le
niega el ambiente natural en que se
han desenvuelto tcdcs los íantasmas
de la literatura. i\.!, propósito de hu­
manizar a este fantasma, cuyos an~

tecedentes pueden hallarse en Wilde
quizá, le suma un drama de amor,
una playa, un sol de estío. Dificil em­
presa más riesgosa.

J. C. A.

*

del volumen; El Huésped. hábil relato
de sorpresiva conclusión).

En El Presupuesto e Idilio coníluyen
un estilo propio, una rigurosa arqui­
teciura narrativa y la trasposición de
la realidad cotidiana a un mundo de
ficctón antmado por tierno humorismo.
Ojalá que ellos sean la pauta de la
íutura obra de este esoritor de tan
promisora iniciación.

Mario Benedetti - Esta Mañana

Montevideo 1949. - 150 págs.

rOSE PEDRO DIAZ: El Habitante

El propio íantasma narro: los hechos,
después que han pasado. _A_unque en
el curso del relato haoe más de una
vez mención a su desgracia, el fan­
tasma no nos dice que lo es sino al
íinal, en función de los heohos. Lo
extraordinario es que el íantasma, en
la época en que ocurrieron las cosas,
ignorab::r que lo era ¿Cuál es su
origen? ¿Por qué ignora que lo es?
¿O se trata de un mortal que se con·

Por íin encontramos en estos cuentcs
a alguno de esos ciudadanos de Mon­
tevideo inexplicablemente desdeñados
por otros narradores compatriotas.

MARIO BENEDETTI - Esta Mañana

Abierto a ajenas iníluencias, inevi­
tables en toda iniciación de un jo­
ven escritor de estos tiempos y estas
latitudes; inteligente, curioso, inquie­
io, 11ario Benedetti nos presenta este
volumen que encierra diez cuentos
suyos.

Lo que Real de Azúa, hablando de
este autor ("Escrit;,¡ra" N.Q 8) deíine
como "una íelicidad de contar muy
diferente a la encarnizada y íatigo­
sa disección de un eterno e inintere­
sante presente" es la principal virtud
de los cuentos de Esta Mañana.

Desde luego, no le faltan otras; y
si bien no puede aíirmarse que todos
estos cuentos sean buenos, y sí pue­
de iníerirse de lo dicho inmadurez y
dispersión, la verdad es que Benedetli
es una nueva y yaliosa presencia
para nuestra literatura.

Al margen de sus lecturas no del
todo asimiladas (Chejov, Kaika, Joy­
ce, o quienes puedan ser sus autores
preíeridcs); de las frecuentes reminis­
cencias de otros cuentos y autores
(Como un ladrón: Apollinaire vía
Borges; de Quiroga, "El Espectroll

, en
Una Sección de' Cine); al margen de
aouellos relatos en aue cae un t::rnto
ed el coníuso canta; estados aními­
cos, vicio común a muchos de nues­
trcs narradores (Hoy y la Alegría.
Como Siempre. La vereda Alta); al
margen de cualquier otro pequeño
deíecto en que pueda incurrir, Bene­
detli posee la virtud de enoontrar per­
sonajes, situaciones y ambientes na·
cionales: un mundo casi no tooado
por nuestra literatura: pequeños bur­
gueses (en particulm buróoratas).
asalto de una patato:, espera de uno
de esos míticos presupuestos acLrni­
nistrativos, oficir;.Qs públicas ...

Ahí, en esta clase de cosas, hay
que buscar la excelenda de Benedet­
ti. Es decir, en El Presupuesto y en Idi­
lio,aunque no faltan ·otros cuentos
bastante logrados si bien menos per­
sonales (Insomnio. con un íinal mal
construido; Esta Mañana. de lo mejor

J. C. A.

La edición del Diario es ejemplar
por el inteligente cuidado del texto,
por el afán de indagación, y el ahin~

CGdo esfuerzo que Rodríguez lvlonegal
ha puesto en la introducción y en las
notas. Si algún reproche mereciera su
trabajo, lo sería más por exceso (mi·
nuciosidcrd en las noias¡ y en la in­
troducción, e innecesario análisis de

otras obras juveniles del escritor), que
por falt-::r o despreocupación.

En este último aspecto, el Diario se
justifica de por sí, a despecho de su
descuido formaL por su valer como
documento hlli"11anO y por el testilno·
nio de una amarga experiencia de
soledad e inadaptación.

*

Por ello, damos la bienvenida G un
libro que implica una reacción con­
tra esa injusta indHerencia. Se trata
de un inédito Diario de Viaje a París.
que h::r sido publicado gracias a la
encomiable labor efectuada por el Ins­
tituto Nacioncl de Investigaciones y
_A_rchivos Literarios en su revista de
aparición reciente, y de la cual este
volumen es un apartado.

El Diario no es intensa e valiosa
obra de creación, ni pretende ser­
lo, pero es innegable que aporta un
rico material pCIra les investigGdores
de las primeras actividades de Quire·
ga. En su IIIntroducción", Rodríguez
1~1onegal señala esta circunstancia y
subraya su interés en cuanto sirve
para conocer la juventud del escritor,
su iniciación literara, y como ayuda
parcr comprender su vida ÍntLrna.

En lo que se refiere a esas obras
iniciales de Quiroga, ya que Rodrí­
guez lv1'onegel ha gustado, al margen
del Diario, ofrecernos un atisbo da
ellas, nos atrevemos a pedirle que
continúe tan atractivo estudio, y que
en airo volU:.'11en, aisladGITlents

J
nos

entregue sus resultados.

Diario de VlC!Je de Horacío Quiroga
- Introducción y notas de Emir Rodrí­
guez Monegal. (Apartado de la Re­
vista del Instituto Nacional de 1m-es­
tigadones y Archi"'los Literarios, Año
1, Tomo L Diciembre 1949) Montevi­
deo. 1950. 150. 10 ilustraciones fuera
de texto.

*

Sarandy Cabrera. - Conducto. con
dibujos de Jonio Montiel. Monte­
video. Número. 1949. 36 págs.

El volúmen muestra tres dibujos de
Jonio MonUel.

objetable en los poemas de que ha­
blamos, en los cuales por esa razón
inhibitoria, en cierto modo lo subs­
tancial lírico se ve soíocado; la be­
lleza y el valor de la obra, se sien­
ten cprimidos.

Debemos declarar por otra parte,
con justici:It que el autor, a trcrv·és de
los diez y siete poemas que comenta­
mos, nos demuestra que tiene una
emoción y un -pensamiento que trans­
mitir.

Sarandy Cabrera en este dolor con­
fesado, no tiene la palabra vencida
y llcrosa. La pesadumbre que, cae
sobre su espíritu sensible! sirve perra
ahondar su -verbo. Hay en él, eviden~
te fuerza de concepción, sensibilidad,
inteligencia; y en esta obra, bellas
imágenes que además de contener el
valor propio de las cesas deleitables,
son de estimable calidad intelectual,
de le,;;ríUmo sabor humano.

Las mejores páginas del libro nos
parecen, entre otras: ttCaída en el
1v10r" y "La }¡fuerte del Padre".

Z. C. B. G.

DIARIO DE VIAJE A PARIS DE HO­
Rl~.ClO QUIROGA (Introducción y no­
tas de Emir Rodríguez Monegal).

Por su imporiancicr fundamental en
las letras nacionales, la obr::r de Ha­
racio Quircga mereoe una cuid::rd::r re­
visión. Desgrcrciada.:."'1lsnts¡ muy peco
se ha hecho al respecto, ya que ni
siquiera han sido reedit::rdos sus pce­
mas, cuentos y novelas en el orden
dispuesto por el autor. Por lo demás,
carecemos de uno: oportuna antología
de sus cuentos, y muchos textos su­
yos pe~m~necen iné.ditos l ~ese , a ser
lInpresclndible la lmpreSlon ae los
mismos oara darlos a conocer (1 quie·
nes des~en estudiar su trayectoria li­
teraria.

-- 70 - 71 -
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vierte en espíritu? Tal vez el autor
no contó con la curiosidad del lector,
a quien, permítasenos la expresión,
se le quiere contrabandear un fan­
tasmq. De al::í que el drama del fan­
tasma no convence. Porque no es dra­
ma de fantasma, ni drama de hom­
bre, sino drama de algo que se cree

hombre e inverosímilmente es fantas­
ma.'

A. D. G.

José Pedro Díaz . El Habilanteí'wi"'­
Montevideo. 1949. - La Galatea.

100 págs.




