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PRESENTACION

ntre los escritores hay quienes escuchan muisica y quienes no la
E escuchari, quienes le profesan una devocion que puede rayar incluso
en la infidelidad a su propia vocacién y quienes sencillamente no
gustan de ella. Hay también quien alcanza en la vida la felicidad de
dedicarse a la literatura v a la musica, felicidad que tuvo Ezra Pound,
quien incursiond dvidamente en la composicién, como nos reﬁere con
detalles Antonio Navarro en el ensayo que abre esta vez nuestra revista,
Eduardo Lizalde cuenta que en cierta ocasion, en Buenos Aires, le llevo
a Borges su disco con poemas de El tigre en la casa. Borges agradecm
mucho el obsequio, pero confesé que no tenia tocadiscos. Un ciego al
que no se le ocurre conseguirse un tocadiscos, pues sencillamente, es
porque no le hace falta. Pero en su poema “A Johannes Brahms
~recogido en Pauta 13-, Borges le dedica un canto humilde —*“Mi
servidumbre es la palabra impura”~ y algo arrepentido a la miusica. En
el hermoso poema, poco conocido, del gran poeta y prosista argentino
que ahora publicamos, volvemos a sentir mds que el amor a la musica,
la nostalgia de ese amor, un amor que quisiera resolverse en fusion
ideal.

Muy diferente es el caso del poeta Gerardo Deniz, quien acusa grave
melomania e inaugura en Pauta un ciclo de conversaciones con
escritores —meldmanos, se entiende— sobre muisica que se alternard con
nuestras entrevistas habituales a musicos. Creemos que siempre serd: de




mteres el punto de vista no profesional, no especializado, pero k E 7ZRA POUND EL MUS*CO

informado, peculiar y personal de quienes se han dedicado a la palabra
escrita y cultivan, tanto o mas que el amor de ésta, el del mundo de los
sonidos. Deniz habla con desparpajo y agudeza de una gran diversidad
de toplcos musicales: su aversién a la musica vocal, la superioridad de
la musica sobre la poesia y de la musica instrumental sobre la musica
vocal, la ironia en la musica, la musica de Ravel y Prokofieff, la aficién
de Ravel por los gatos...

Para tormento de Deniz, lo acompafian en este numero paginas de
Orestano y Leiris sobre 6pera, un poema de Diaz Mirén dedicado a
Verdi —otro mas a Schubert—, asi como una nota sobre un reciente libro
de cuentos de Gerardo Kleinburg que explora con innovacion narrativa
esas nupcias peculiares del teatro y la musica que se consuman en la - :

Gpera. ~ ANTONIO NAVARRO
Otras formas de relacién y comunion entre la musica y la literatura, -
concretamente la poesia, encontramos en esta entrega: la miisica como
materia de inspiracion lirica, en el poema de Wordsworth y el primero
de los poemas, de sensitiva transparencia, de un proximo libro de Isabel
Fraire; la penetracion ﬁkologwo-hterama musicol6gica e historica en la
interrelacién intima de muisica y poesia durante el Renacimiento en

A la memoria de Gerhart Muench

Espafa del admirable ensayo de Margit Frenk. el eritico S. J. Adams expuso una conferencia en Ia Universidad
Para los que prefieran la musica en estado puro, tenemos un justo intitulada Ezra Pound and Music.! El tema, ciertamente, dio
homenaje a una de las mayores pianistas mexicanas, Angélica Morales,  inmediato entre el publico asistente a dicha platica (publico
escritos poco difundidos de Silvestre Revueltas que escaparon a una nte por estudiantes de artes y letras), y que por lo mismo
significativa recopilacion reciente, la segunda y ultima parte del estudio faceta —quizd por muy pocos conocida- entre los multiples
de L. A. Estrada sobre la suite en Bach, y a Brennan en su discoteca, a ¢l poeta norteamericano Ezra Pound (Hailey, Idaho, 1885-

cada nuimero de Paurd mds vasta y envidiable, t6 de hf«wer: fue jugador de football y tenista; Hegé a ser cam-
n el ajedrez no movia mal los alfiles, ademds de ser un buen
und también fue musico y compositor.

su relacion con la musica se-dio bajo diversos acercamrentosf

no s6lo en la teoria =como critico y orgamzador de mncxertcs—-
de la misma.

bria que referirse a la comunién de raices entre Ea poesia de

; musica medievales; su parentesco no-es casual si encontramos

e lo Canms de Pisa (1925-1956) siempre estuvo atraido por las

os literario-musicales que los trovadores y troveros supieron

ta‘ ¢s. El interés del poeta hacia la musica medieval se asocia de

_su conocimiento puesto en-lag literaturas romances; como

he Spirit of Romance (1910), un mtcntc; por definir el encanto

e-renacentista de la Europa latina.? De ahi que la propia obra de
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Pound se muestre con un rostro por el que asoman expresiones rodeadas de aires
antiguos, entre otros elementos de forma y estilo. Aqui conviene recordar los con-
ceptos vertidos en la vasta bibliografia que dejé, donde las innovaciones técnicas
y verbales lo muestran hoy dia como un virtuoso de la escritura.

No es necesario que un poema dependa de su muisica, pero si depende de su
miisica, esta misica debe ser tal que deleite al experto. Que el nedfito conozca
la asonancia y la aliteracion, la rima inmediata y la retardada, simple y polif6-
nica, como un misico se espera que conozca la armonia y el contrapunto y
todas las minucias dé su oficio. Ningin tiempo es demasiado para estos asuntos
o para cualquiera de ellos. Aun c;xandd el artista rara vez necesite estas cosas.”

Pound percibié en el rito la substancia vital de la misica y la poesia. El ritmo
—escribio~ determina el tono y la melodia; el tono se identifica por el ndmero de
frecuencias percibidas por el oido; las variaciones del tono definen la melodia. En
la poesia la frecuencia sonora de las vocales o consonantes produce, también, un
tono; el cambio de frecuencias modifica el sonido en su altura, es decir, lo vuelve
grave o agudo, y la variacion determina la linea melédica. ‘

Escribié articulos y dio conferencias sobre este tipo de asociaciones, mu-
sica-poesia, ritmo-verso, después de haber leido The Interpretation of Music of the
XVIIth and XVIITth Centuries (1915) de Arnold Dolmetsch, cuyo libro significé
una influencia notable para los conceptos expuestos por el poeta.

Escuchando el concierto de Bach en La menor, me preguntaba si la parte del
violin debia fluir-a través del concierto como agua incolora. Imposible saberlo
de la audicién de la reduccion para piano de-la: orquesta. Uno: tendria que
escuchar un-cierto-ntimero de interpretaciones con orquesta para saberlo. Hu-
biera stdo una intencion legitima y altamente distinguida por parte del compo-
sitor el Eacer la fuerza que une a tan gran composicién casi imperceptible (loca-
mente). ‘

De esta manera su interés hacia la musica se trasluce enlos vasos comunicantes.
Su gusto-estd concentrado, primeéramente, en la teoria llevada a través de una labor
de investigacion con miras a rescatar algunos compositores de la Edad Media.
Desde el canto de las liturgias latinas del siglo VII hasta las misas del siglo XV s
abre el tiempo memorable donde la cultura occidental va gestando la misica que
ha de permanecer en la resonancia milenaria; labrada como-las mismas esculturas
de la-Catedral de Orense; en la pulsacién de las liras de aquellos cantores que nos
miran y retienen con sus ojos de-piedra. Tiempo en que Occidente decide escribir
su propia historia: Bizancio-es Ia decadencia; Grecia la iluminacion fértil. La divi-
sion trazada por la-mano-de Otén el Grande nos hace creer en una Edad Media y
en un Renacimiento: aquella es la teocracia infinita conducida por la imagen del
culto religioso; éste, la-monarquia finita medida por el progreso de la historia.

6
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10. Las vertientes fueron dadas. Es entonces que la Edad

bre. Ya es testimonio del espiritu de progreso en Ia historia,
e espera su evolucion/transformacién. La musica deja el circulo
r en el desarrollo de la técnica. Su estudio se inicia para dar evi-

de los siglos que han de registrar las distintas etapas de la cultura occiden-
; tiempo la ha devuelto. Descubrimientos, revisiones, transcripciones, restau-
raciones... Poco a poco se va recuperando la memoria. Despiertan las garpolas. Se

encienden las catedrales. Todo se ilumina.

Siendb un joven estudiante de musica en la Universidad de Pennsylvania, Pound
realiza su tesis con el tema T rovadores Provenzales, considerando la correspon-
dencia entre la poesia y la musica. Ampliando este trabajo, en 1913 publicé una
antologia de transcripciones musicales (textos y partituras) de nueve musicos me-
dievales.’ : ~ L

Algo similar llevo a cabo con los conciertos que organizo bajo la nominacién de
Settimana Vivaldiana, en Siena, Italia, €l afio de 1939, donde dio oportunidad a
rescatar del olvido al misico barroco Antonio Vivaldi (1676-1741). el cual hoy en
dia ocupa un sitio inmejorable en el repertorio y gusto musicales del mundo; parte
de su obra se hubiera perdido para siempre sin la intervencién de Pound. “Con
309 conciertos de Vivaldi sin ejecutar yacentes en Turin cuando esto -escribo, es
tan inutil como idiota hablar de cultura musical en Europa”.® Toda esta pasion
por el mundo musical antiguo viene precedida por la influencia que tuvo de su
amigo Arnold Dolmetsch.’ ;; ‘

Si bien es cierto 'que la extrafa intuicién de Pound ¥ su conocimiento acerca de
la poesia acertaron en valorar las construcciones literarias de Joyce (1882-1941) y
Eliot (1888-1965), también fue revelador respecto a la miisica (el caso Vivaldi). De
la misma manera como empez6 a editar a los j6venes escritores, asi dio a conocer
a un grupo de novatos compositores que inauguraban el modernismo de las prime-
ras décadas de nuestro siglo y que aun permanecian marginados del medio artis-
tico y de la expectativa del publico; de un auditorio que, ciertamente, mds se
conforma en la tradicion. Pero Ezra Pound apoya. particularmente 1a obra de
George Antheil (1900-1959), autor norteamericano, quien en su musica del Ballet
Mécanique(1925) representa de manera excepcional la mecanizacion de la socie-
dad occidental portadora del capitalismo, de un espiritu eminentemente urbano.
La partitura de Antheil estd escrita para 16 pianos, una pianola, percusiones y una
hélice de avion, ademas de incluir otra serie de artefactos sonoros: yunques, cam-
panas, bocinas de automoviles y sierras circulares. Antheil prov ‘
el Paris de los afios 20 bajo la complicidad de Pound, ya que éste I .

8

conciertos para presentar sus composiciones a un piiblico europeo que vio llegar a
un musico del nuevo mundo ¢con una sonoridad iguaimen?e nueva que recregba la
dinamica de las grandes urbes de hierro de Norteamérica. Ofros compositores
favoritos del poeta fueron Igor Stravinsky (1882-1971) v Edga.r Varese (1885-
1965), quienes de igual manera habian sido interpretados por primera vez en los
conciertos organizados por Ezra Pound, donde al mismo tiempo ata}cabaﬁi' reper-
torio comun y su difusién complaciente. En Londres también patrocing audiciones
de misica moderna entre 1917 y 1920, “mientras lograba mantenerse dando con-
ferencias, publicando-alguno que otro articulo y ayuddndose con‘ias peq;&aﬁas can-
tidades que ocasionalmente ie mandaba su padre, gracias a que su j;st}kz de %.{‘kx‘da
era la de un estudiante pobre” (Isabel Fraire). . .

En Rapallo, pequefio puerto italiano, sumd este entusiasmo con vario concier-
tos durante la década de 1930, contando para ello con la valiosa coiabcxrgcmn' eigf
pianista y compositor aleman Gerhart Muénch (1907-1988). En aquel-pt;e:tko‘ Vivié
Pound el resto de su vida, y es en esta etapa cuando se dedica a escribir con mayor
dedicacion: ensayos, articulos periodisticos, poesia. Desde Ragallol ~a traves dela
correspondencia- sigui6 influyendo en revistas, editoriales y escritores. Pata; en-
tonces ya andaba contando sus 40 de edad. .

La técnica britdnica de la composicion del verso es tan confusa, le falta tanta

variedad v construccién estréfica, cuando incluso es cantable eﬁcientemen‘te,

que un buen musico; como Lawes, inferesado en las relaciones y g:cntratensm

nes de las palabras y la melodia cambi6 a otro campo de mayor interés.
Idem Debussy. Como Mr. Atheling v vo hemos insistido, las ca ~

salas de conciertos francesas de los 1890s estaban generalmente en u

linea mel6dica. La interminable serie de nicblas v nabos enla métri

no le daba al compositor njnguna oportunidad. Apretando los labios :

tandolos dos pulgadas hacia adelante, comprimiendo la voz por ung especie de

esponja en la nariz, el cantante v/o el compositor agotaron todas .I/as' formas

posibles de entonar ESA clase de verso. La chancon de café estaba viva. Yvette

fue la heredera de las épocas, v Debussy volvid a Villon y a Chatles d’ Jrlear

para su obra maestra cantada.® ‘

3.

La literatura que él dedicé a la musica se concentra principalm@te en articul
que se han reunido en libros como el ABC of Reading (1934), antﬂ}@’gi
precisamente de la época de Rapallo. Ahi menciona que el mejor

critica musical que ha encontrado es ¢l dedicado a Stravinsky, escrifs

Schloezer’ ‘ :

Boris De Schloezer, en el interin, hace la observacion, a prqpésite’de ;Stra\fins-
ky, de gue la melodia es la cosa mas artificial de toda la muisica. Lo mds alejado

9



Ezra Pound

- de todo-lo que estd alli no mds en las sonoridades accidentales de la natura-

Otros textos aparecerdn en Guide to Kulchur (1938). En todos sus escritos-aflora
un estilo sumamente original, explosivo de intuiciones certeras; siempre lacido: Su
lectura traduce pronunciamientos fundamentales para la interpretacién de la-cul-
tura:t! “Creo que confundimos fiempo, o medida; conrlo que se denomina caden-
cia o movimiento. La medida define la cantidad e igualdad (regularidad)-de los
pulsos-sonidos; cadencia es propiamente el espiritu, el alma que tiene que adqui-
rir”;'? Tales conceptos los escribié Pound con la referencia de la lectura que hizo
de L'Art de Toucher le Clavecin (1717), del: msico ‘barroco:Francois Couperin
(1668:1733). La idea del discurso musical toma presencia cuando se’lograidentifi-
car 1a sintaxis de las estructuras sonoras enun lenguaje que se enlaza por motivos
y particulas, significantes como la' escritura misma. Ast como la literatura nos
remite a imdgenes discursivas por via de su articulacion; la misica’ ~segiin la vi-
sion:del poeta— alcanza los mismos- estados; “‘todo el mundo-siente algo sobre
ello”; nos-dice. En su interior narra cada pasaje sonoro bajo la traduccién de sus
emociones. La melodia nos cuenta un sortilegio, por un moménto destellan los
signos en volimenes que suenan a diferente intensidad; que se¢ reflejan en infini-
dad de matices. He ahi una idea del discurso musical.

El autor de los Cantos (1915-1949)y Patria Mia (1912/1950) escribio también,
en 1924, un Treatise on Harmony (Tratado de armonia). Es un intento -no del
todo logrado- de sustituir los modelos tradicionales en la organizacién del ritmo
y su métrica por otros no tan comunes, asi como revalorar las sonoridades armo-
nicas del impresionismo francés de principios de siglo para llevarlos al extremto de
sus posibilidades disonantes. Habia que ir contra la tonalidad por la aronalidad.
Pound se adhiere con estas ideas al futurismo, mas que coincidir, por ejemplo, con
la teoria cientifica atonal-dodecafénica de Arnold Schoenberg (1874-1951) v la
Escuela de Viena. En su Tratado de armonia Pound expresa su interés coti respecto
al trabajo composicional hecho por los entonces jovenes -musicos.

Como ya lo habia sefialado, el descubridor y visionario Pound se mueve mds por
la intuicién para suponer en la armonia una prolongacién de la escritura innova-
dora y pionera de los elementos musicales del siglo XX. En las pdginas del Tratado
de armonia pone de manifiesto el conocimiento que el poeta guardaba hacia esta
disciplina artistica, partiendo necesariamente de la monodia trovadoresca hacia
los compositores de la primera mitad de nuestra centuria; niuestra asimismo un
intento novedoso en la métrica y ritmo musicales con respecto a la poesia, sugi-
riendo compases de medida poco comunes en su notacion.

4.

Las composiciones musicales escritas por Ezra Pound comprenden apenas un mi-

18



ue;f’;ﬁgﬁ:ﬁ:&ggfﬁgiﬁ HSXm (eimkbargo’pgede contenido emotivo (...) El Villon ha sido cantado. Ha sido radiado. Serd can-
fno al mundo de Ia creacion y del coans £ ias m‘fit‘ples tado de nuevo, y eso no lo agotard. Siempre he querido que fuese caz.ltadp en
enicico con cua lquier monje benedictin ocimiento; no es una barague de foz‘re. Aguaptaré el tono nasal de un aspero canto al aire libre.
; aterial necesario para descubrir y analizar estc; capitulo inédit Aguantars el ruido del pem(gxe en la pianola de monedas. Podr4 ser represen-
y no desearia que pronto alguien se aboque a la investigacién de S::em;g tada en un teatro de titeres.
ical. Por lo pronto disponemos de algunas paginas pautadas que el poeta escri-
1920 y 1926: la opera El testamento (Villon) y el Hommage 4 Froissart 5

_ respectivamente, A través d ble | oy
su afinidad con la musica ;nigf Eigzsﬁfingzi zuna ApTOXImacion y congoer Si Francois Villon -se dice- es el poeta moderno de la Edad Media, Pound serd
sobre el sentimiento musical del Pound: la melodia ?; :u;r ojan una pequefia luz con certeza el poeta medieval del siglo XX. Su mundo se desgrana en imdgenes
ben denotan un aire medieval, como daz,xza que bailaycntr; e?g que aqui se inscri- maravillosas con toda la tradicién que se conserva en los libros de cantigas y poe-
lia. La escritura musical del poeta resulta discreta il umor y la melanco- mas, de misas y liturgias de la Europa luterana, Todo imaginado en ¢l interior de
progresion intervalica, asi como transparente en sus sce)nmch)bi :nntessus eizm:enmscde frascos y pomos verdegales como alquimicas conservas, esperando la mano inmis-
: : . ! armoénicos. Cu- : smi ;
;lzlslagzr;ea i?:;g't'ma desemejanza entre la estética musical concebida por Pound ;::)x;ﬁ?eg:se destape aquello para hacerlo flotar en un esparcimiento de deidades y
~ 1011 que se muestra en i : .
cada una de las partituras que registra el Asi, Ezra Pound se diluye en la quimica del tiempo para conservar sus elemen-

breve catalogo. A las idea ;
: . s condensadas que se registran enla criti ~ ¢ . .
opone una musica de ingenua sencillez. &l a critica y la teorfa se tos en cierne. Su lengua mineral ain modula la cantiga de los siglos.

Enumero a inuacio : .
1. El testan: onttm;??on los titulos de las obras musicales de Ezra Pound: Diciembre de 1988/encro de 1989,
: ento (Villon) (1920-23), 6pera en un acto, basada en poemas de Notas:

Francois Villon (1431-14 ibié oy
George Aﬂtheii,(y el cs?fg}-};.gaez;ugm con la ayuda del musico norteamericano 1. Ezra Pound and Music, editado por R. M. Schafer (Nueva York, 1977).
1962 arfs en 1926. Se representé en 1931 Vv en 2. Por el afio de. 1903, siendo un adolescente, Pound ingresa al Hamilton College en Clinton, Nueva
: : : York; ahi descubre la poesia provenzal a través de su profesor de literatura, William Pierce Shephard. En
2. Hommage d Froissart (1 926), pieza para violin y piano compuesta en honor juniio de 1905 -a la edad de 20 afios— obtuvo su maestria en filosofia y letras, especializdndose en litera-
; ;

de Jean Froissart (1337-1410 i 1 i
P - cronist & : . ura antigua:
siglo XIV. ; . 2 francés, estudioso del feudalismo en el 3. Ezra Pound, Antologia, Ed. Visor, Madsid, 1979, pp. 174-175.

3. Cavaleanti ( 1932), 6 L 4.-E: Pound, Guia-de la Kultura, Ed. Felmar, Madrid, 1976, p. 239 e :
(123 54300) »-Opera inconclusa sobre poemas de Guido Cavalcanti 5. Para la elaboracion de este trabajo conté con la ayuda del pianista y compositor alemdn Walter
: 6. E. P., Guia de la Kultura, p. 240.

4. Trovadores proven ; ‘
: zales (1913), canciones para v i '
cripciones sobre poemas medievale’s p 0z y ptano. Arreglos y trans- ‘ . Arnold Dolmetsch (1858-1940), clavecinista y laudista; especializado en musica antigua. Pionéro en
Como informacion a dici i : . . - 1a: difiisién a través de conciertos, empleando instrumentos originales'y cuidando el estilo de la época.
1onal, me permito citar este ultimo comentario de Destacan sus. estudios y transcripciones de obras de compositores del periodo barroco: Corelli, Purcell,

Pound, particularmente . referido 2 su opera El testamento (Villon): Couperin y H“md"l"
. . 8. E. P., Guia de la Kultura, p. 370.

Rummel (1887-1953). ’

Mi Villon no puede ser e ~ ' 9. Boris De Schioezér (1881:1969); filésofo y critico musical. Entre sus trabajos tebricos se encuentran:

~ xplotado. -y . , A y j :

por razones que no son.en Iilada gbgf o ha causado una revolucion en la Opera ~ 4. Scriabin (Berling 1923, I Stravinsky (Paris, 1929); Introduccion a J. S, Bach (Ensayos musicales) (Paris,
: -0bvias y que no son en manera alguna halaga- 1947y v Problemas de la-Musica Moderna {Paris, 1959). .. ./ i 5

doras
para el Lh.b. 10: E.P., Guia de la Kultura, p. 368.

Cualquiera que sean los defectos de la obra, esto queda bien establ ido: 11. La edicién en espanol de Guide to Kulchur (ver nota 4) se debe a la cuidadosa traduccion de José
oLt yo Gonzalez Vallarino. En sus paginas se revnen varios textos dedicados a la misica. . ‘ :

estaba sentado en Rapallo en | i ici
' a:cocina del ~ j »
R oenla ] eiec?x:zmsta cuando el Villon fue 12. Citado por Leéonard Unger en American Writers, Vol. 1L, University of Minnesota, 1972, p. 464.
que conocia a los canta’ntes) sino ?ﬁ?g Sgb? ?-u en k; estaba cantando (si es 13:'B.P:Guis de da Kultura. pp- 369/374. iy
X ude distingui i ‘

oty guir las palabras y el sentido
fg}éang:sxxca es ilasta €se punto un comentario sobre, o una elucidacién de, la

¢ las palabras y posiblemente de su significado, o si se prefiere, de’ su
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MICHEL LEIRIS

Parg René y Mary-Jo Leibowitz

U na escena de Opera que nunca deja de conmoverme con: sélo ser ejecutada
convenientemente es, en el ltimo acto de E/ trovador, el célebre “Miserere”;
al patético lamento de la soprano situada en primer plano sobre ¢l escenario se
asocian —en un sorprendente mosaico de estilos- el canto brillante del tenor, que
supuestamente encerrado entre los muros de una prisién permanece tras los basti-
dores, y los clamores o murmullos de un coro de cardcter religioso, que también
proceden de algiin punto oculto, aunque éste sea imposible de localizar con exac-
titud. Asi pues, distribuyéndose en espacios muy distintos, suenan en. nuestros
oidos dos veces claramente discernibles (la de aquella mujer que vemos lamentarse
y la voz un poco retirada que emite ¢l personaje invisible) y ~salmodia de un
miserere— una difusa masa coral cuyo lugar de origen, oculto por la escenografia,
solo sabemos que estd mas lejos de nosotros que el foso donde la orquesta désem-
pefia.su.papel de cuarto elemento en esa constelacion musical y._espacial.
Quienes consideran vulgar toda obra trillada {como ocurre con El trovador, tan
difundida que uno de los trozos de jazz mas antiguos es una adaptacion del “Mi-
serere” y después los hermanos Marx hicieron una pelicula maravillosamente bur-
lesca basada en una representacion de esa épera, a lo cual se agrega la espeluznante
parodia del “Miserere” que el Crazy Gang, grupo londinense, presentaba en una
revista del Victoria Palace hace unos diez afios), aquellos a los que obsesiona el
temor de mostrarse demasiado “buen publico” pensarin que Verdi ha movido,
como lo hace a menudo, hilos sumamente gruesos: situacién de melodrama abor-
dada con el recurso de efecto consistente en el empleo de contrastes estilisticos,
marcados con tanta mds fuerza cuanto mas esa diversidad se ejemplifica mediante
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protagonista que actia al mismo tiempo que canta; una voz ajfm
lenguaje cinematografico y, en fin, un grupo de voces que relega a |
1a invisibilidad de los coristas que las emiten y su falta de personalidad. Aunque

_ disguste a los diletantes que siempre se dic;n de paladar ’delicada, en los hilos aie
que se trata es preciso reconocer, en geahdad, %05 mcfd‘xos por exc:elencza de la
~ {;pera, que no s6lo es teatro en musica sino también musica enune o teatral.
_ En efecto, lo que primero llama la atenqxén esla constancia con g ; po-
sm}r s de 6pera emplearon ese procedimiento, desde pr.mcmn}s-dgi siglo pasa
 hasta nuestros dias. Tanto antes como después de Verdi, en quien se b
i:és‘a extremo de una division musical que.responde auna dw;smn de .
fia (corte vertical para el cuarteto de Rigoletto con el duque y la do
: guetean en el interior del albergue mientras z.zfuera el bufon ysu h .
hian frases amargas; corte horizontal para el ultimo cuadro de A}d&, abajo el ‘;
o de los amantes que mueren eén una tumba del te:}'xplo ¥ an}ha Io’
danzas sagrados de las sacerdotisas y luego la plegaria de la hija de{
quefrewrriemn con frecuencia los italianos: en Nomfm yen Los purita ;
a veces no sélo hace cantar al coro entre bastidores sino que, en esta ltima ope :
también introduce un llamado de cornos v luego, en el acto IIT, muestra al he;ae
que da rienda suelta a su dolor mientras la heroina loca deambula y canta dt?trﬁs
de una ventana; en El barbero de Sevilla, Figaro ataca en el foro su famosa aria y,
en Lucia de Lammermoor; un lejano ruido de fiesta viene de fa parte pestmer de;
teatro-en el curso de la escena. que precede a aguella-de la ﬁrmz:t splem;;'edel
contrato matrimonial; mas: cerca de nosotros, en Tosea, €l proced:mxmto inter-
vieneen diversas ocasiones (en el segundo acto, lo que desde _ei aposent_o~: del baron
Scarpia se oye de la velada real, en la que canta‘la jbe.lla Floria, tras el i Tog
rio del patriota entregado a los verdugos, y al principio del tercero, que se dggrm—
lia en una terraza del castillo de Sant’Angelo; el canto del pastor que pasa al pie de
1a fortaleza). Exactamente 1o mismo ocurre por el lado de la 6pera tanto ;alc;,
como austriaca: Weber lo emple6 en el episodio infernal del Freischutz

e

o

Wagner aparece sobre todo en El bugue fantasma 'y en Trisidn con Ic)ssm s d }os
marineros; en Sigfrido con el-ave cuyo canto comprende-el vencedor del monstruo

Paul Verlaine; en fin, Richard Strauss lo usa en Salomé {lokanaan profeti a desde
‘el fondo de su pozo), y Alban Berg, quien en Wozzeck restatfkece el procedimiento
de la orquesta en escena {clasico también, puesto que se aplica ya en
de Mozart), obtiene un efecto muy dramdtico-del .gemido-de-Wozzec : pare
cido en el estanque. Tampoco podriamos. olvidar el -papel-del coro mnm‘ vts;: e
como invisible en Boris Gedunov y, por lo quetocaala épera francesa, los rumores
de la plaza de toros-en el-iltimo acto-de Carmen; ¢l aria cantada antre_ bastxdm‘fes‘
por la joven: campesina en Rey a pesar suyo dej Cl}abmer y-el coro manng que, fenf
¢l-segundo acto de Peleas; demuestra que ni siquiera: Debussy desdeﬁ§ TeCurtic a
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Richard Wagner Gicomc Puccini

:z; r1:;1'0(:«5*(11m;entc:), aunque se propusiera crear una atmésfera musical antes que
ayar musicalmente las peripecias del drama (pese a que el.cierre de las pesadas

‘ 2
que también se usa corrienterent cedimi
lari ; : € otro procedimiento
distinto aunque, como hemos de Ver, persiga una finalidad del mismo orden ’

Mf;;::;a;ﬁ;al de} primer acto y luego en el dltimo cuadro del Don Juan de
UEIMUSICOS en escena, que en el segu A1773 i
! ; . ndo-acto de Tristdn se oigan
ii}x;gax;r;?ésnde caza provcmen‘te_‘s de detras de los:bastidores o que las trompetasg?je
(st indmanos de musicos que figuran en el desfile de las tropas egipcias
b misénf o-ello represlenta una integracion: (visible o no)de la orquesta 4 la
-1on micniras que, por el contrario; en el “Miserere”
g rere” son los cantantes lo:
con una sola excepcion; se ven, si i i e or
»51-no-sustraidos a-la accién y-anexado
_ U os a‘laior-
gziiac:sa;emenos te:mplegdos con discrecién. Aunque cada uno de los dos procedi
nt presente en cierto modo como negativ ;
. o del'otro, yno se trata b
casos, de sustituir la simple divisié inst Ainioss
100 entre cantantes e instrumenti
; : Stas; unos en
£scena, otros ante sus atriles, por una organizacion mas compleja? La; cos4s se

i6

. Aiban Bér’g

desarrollan como si el compositor empleara voces e instrumentos concedlendo
capital importancia a una distribucién material concebida, no en funcién exclu-
siva de la audicién, sino en el entendimiento de glie la musica ‘de 6pera cobra su
verdadero sentido en relacién con realidades supuestas, una de cuyas partes privi-
legiadas se inscribe en el espacio escénico, ora amueblado profusamente, ora de-
jado a los protagonistas e incluso a uno solo de ellos, ora promovido a la categoria
de tnica parte visible de una region mas vasta donde respiran otros seres cuya
presencia solo puede adivinarse. Dentro de los propios limites del escenario y mas
alld de ellos se ha instaurado un espacio vivo que modulan multiples tipos de
separacién ~auditivos o casi palpables-'y que es lugar de vaivén no sélo para los
personajes (que entran, salen-y se desplazan) sino para la muisica instrumental
misma, sea que algunos ejecutantes se inmiscuyan enla aceion, séa que i

tancias de ésta encuentren ~otra variedad de dsmosis—~ §u'expresion

orguesta, como cuando Puceini introduce en el preludio del dltimo acto d )
eltafido de las campanas de ‘Roma ‘que (segin dicen) €l habifa sefialado con la
mayor preocupacion por el realismo y-del que; combinado ¢on otros temas, se
habia valido para una especie de coflage musical. Cierto, esos proced 0
son patrimonio exclusivo del teatro lirico (el otro teatro también puede hacer que
los actores hablen al pafic o que toquen invisibles fanfarrias 'y se produzea

ruidos entre bastidores). Pero es en el teatro lirico donde su-empleo, dejando de
ser puramente ocasional, da lugar a desarrollos de cierta amplitud, 16 que sin duda
obedece a la naturaleza misma de la épera: - S
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Lejos de ser simple resul-
tado de la suma de una ac-
ci6n dramdtica y de una
composicion mt‘xsic;ai‘,‘ la
6pera es musica en accion
que por encima de su va-
for emotivo (serio 0 comt-
co) toma literalmente al
teatro como leatro de ope-
raciones. Aqui el canto |
—variedad sumamente es-
tilizada de la palabra- se¢ ||
_muestra de manera orga- |
nica relacionado con los
elementos inmediata-
mente “teatrales” que son
las posiciones respectivas
de los personajes, sus ée§-‘
plazamientos, sus apari-
ciones y sus mutis, €n un
juego en que la maisica si-
gue reinando y, por lo tan-
1o, la orquesta no puede
desempeiar el papel pa-
sivo de un fondo sonoro
sino que (evidentemente,
en diversos grados segun

las épocas y segin los
compositores) se encuen-
tra mezclada con la.intriga,

Mozart

aungue permanezca en su foso o se despliegue para
almente incluso tras el decorado. En ese

arias, dios o conjuntos numéricamente mds 0 menos importantes cuya sola alter-
_pancia, a ras de las tablas si pudiera decirse, dibuja ya los marcos que llenaran el
argumento y su puesta en escena? Asi pues la invencion musical y el movimiento
dramdtico son interdependientes, y ello hasta la imbricacién perfecta de la mayor
parte de la obra, no siendo entonces la accion sino miisica en imdgenes y la musica
es accion transformada en resonancia insidiosa o apremiante, Ver la musica cogida
_en las redes de un espacio afirmado de manera siempre nueva por la marcha del
mecanismo escénico y sentir al mismo tiempo que escapa de esa red para instalar
¢l espacio vibratil donde nos hemos de hundir, ello constituye el milagro de la

_ bpera. Y a fe de las ejecuciones correctas que se puedan haber oido (ejecuciones

dificiles en vista de la multiplicidad de factores que intervienen) se estd tentado a
sugerir —parafraseando a Charles Baudelaire, segin el cual “la musica cava el
cielo”~ que en este caso la musica cava y esculpe el espacio teatral a l1a manera
omo la disposicion interior de un edificio barroco anima su geometria y abre
perspectivas.

Que un coro de demonios subterraneos amenace a don Juan a punto de bajar a
s infiernos, que Verdi, para el “Miserere”, encierre a su tenoren una torre de la
ue s6lo se muestra el anverso, que en otra parte explote musicalmente la dicoto-
ia de un decorado visto en corte, que al blogue de instrumentos reunidos exacta-
ente ante nuestras butacas se mezclan las campanas de Roma o que algunos
scapen de su foso, sea con gran pompa, sea subrepticiamente, esas distensiones
del aparato escénico normal, esas manifiestas intrusiones del drama en la orquesta
los desdoblamientos de ésta con el propésito de crear otro plano sonoro ¢ insti-
ir una “musica en la musica”, del mismo modo que existe un “teatro en el
atro” (de lo que nos ofrecen ejemplos el Hamlet de Shakespeare, La ilusion co-
ica de Corneille y muchas otras obras), tales procedimientos aparecen en defini-
va como simples aplicaciones paroxisticas de lo que yo pienso que es Ia regla de
ro de la Opera: una estrecha alianza de la musica no unicamente con el mundo
cticio de las situaciones dramaticas y de los caracteres asignados a los diversos
ersonajes, sino también con esta realidad concreta: la situacion espacial de los
ntérpretes. Que éstos caigan .o no dentro del campo visual, tanto su disposicién

i ir i netrar eventu
T e i azé6n de ser la de provecar €l

especialisima ¢ .
teatro,-la obra. parece tener como ; de se
surgin;ienm de un espacio intensamente sensible:que dxfeqra del cspiacxcl) nztcxitég
donde con demasiada frecuencia, en el teatro hablado, solo tiene lugar la eloc

. ; rin e
y la ilustracién espectacular. de un tex10. Es%acxe de espaacrzguif:é;;i ;;ei xgm?;;a?-i e
i iento de los sonidos en una ; agi .
sugiere no solo el ordenamiento ; B e
i i tidad de sus origenes, la movihid
sino también la asombrosa plura e
& tribuci artes vocales-claramente disti ; 0-
de una parte de éstos, la atribucion de_ p e diskintas 8 e
i i i bios que se operan entre-ja musica-d )
res en situaciones diversas y los cam an RRrupkpuiigs:
cuando no la musica) producid o
de este lado de la rampa y el canto { ; > : :
i an de mapera mani-
jecy tidad y cuyas relaciones mutuas varl ;,
por ejecutantes cuya can 5 s mutyas varian ComansE RO
‘ onales, jno incluye la 6p _
fiesta. Al menos en sus formas tradici s er ’
obertura orquestal que expone los temas esenciales, una sucesion de recitados,

0mo sus acercamientos, separaciones, desplazamientos solitarios y la formacién de
fupos mas o menos voluminosos y mds o menos homogéneos, para cantos
ternativos o simultdneos, son elementos fundamentales en la prodigiosa combi-
acién de sonidos, palabras articuladas, ritmos, ademanes, posturas e imagenes
ue hace de la 6pera un teatro total, no s6lo porque en ella intervengan las diversas
rtes, sino también porque la combinacién de contrarios que se produce eleva el
pectdculo al mds alto grado de tensién.

'V"En la Opera, efectivamente, la expansion lirica (en el mds amplio sentido de esta
presion) se une a un rigor de movimiento de relojeria, mientras la musica tras-
sa lo ilimitado a un espacio cerrado, en lo mas vivo del cual se realizan evolu-
nes, por decirlo asi, ajedrecisticas.
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G'USEPPE VE RD', su origen campesino; es mads, de buen grado le gustaba evidenciar que a menudo
z % _ aparecia en él “el aldeanito de las Roncole™, y tuvo uria destacada predileccion por
ME DH.ERRANEO Y UNIVERSAL _ el'campo v la vida campesina. A su origen campesino se debia tal vez su excesiva
‘ o ~ precision y hasta cicateria en cuestiones de dinero, y de seguro su horror instintivo
a 14 publicidad en torno de su nombre 'y de su persona. Los campesinos no dicen
ni les gusta oir que pronuncien su nombre (una especie de tabi). Verdi solia decir:
“euando digo mi nombre me disgusto conmigo mismo”.
:—:-ﬁ- En todo caso, no era sino sinceridad del sentir, viviry obrar de acuerdo con “ese
, ~ no § qué de natural”, ““ce naturel” ~como también decia Verdi—, que fanto apre-
~ ciaba en los grandes italianos; en Manzoni, por ejemplo, como una caracteristica
tipicamente nacional y que los demas encontraban en él. De ahi esa inmediatez en
= ) &l ser v el obrar, esa espontaneidad en el gozo v en el sufrimiento, esa repugnancia
contra toda pose v afectacion. Y cuando Hegaba la hora del dolor, lo aceptaba en
FRANCESCO ORESTANO toda su plenitud, sin disimulo ni vanos consuelos. Sabia apurar hasta la dltima
Traduccion de Guillermo Ferndndez gota el caliz amargo. Y eso estaba bien. ;Por qué? Porque “quien nunca ha comido
¢l pan émpapado con sus propias ldgrimas; quien jamds ha pasado las noches
llorando en su propia cama, ése no Os conoce, joh Potencias Celestes!”.
0 que mds impresiona en Verdi es su sinceridad de hombre y de artista. En Como Goethe, Verdi también aprendié, a través del dolor, a conocer las poten-
¢l todo era genuino. Genuina su vida, genuino su arte. cias celestes que dominan la vida humana, el corazon del hombre y la suerte de
S_cntxmlentos, afectos, pasiones, vinculos familiares, amor, amistad, gratitud, fi- Ia humanidad. Aprendié a ¢onocerlas al entender lo que significaba la destruccion
delidad a los deberes civicos, apego al terrufio, a la patria y a la religion; orgullo, de su dulce nido largamente anhelado —dos nifios y la adorada esposa muertos—; y
enemistades, aversiones y rencores, todo lo experimentaba y vivia desde lo pro- por propia experiencia supo cudnto mal y cuanta miseria pueden ocasionar en el
fundo de las posibilidades humanas. Dolor y alegria, tormento y éxtasis, serenidad mundo la envidia, las viles intrigas, las ambiciones desmedidas, la vulgar incom-
y desesperacion, cordialidad y colera, satisfaccién propia y remordimiento se des- ; prension y la mezquina estrechez del corazén. Sin embargo también aprendié por
arrollaban en ¢él, en su naturaleza, de manera plena y libre. Era capaz de reir como . propia experiencia el desquite de la vida, la puntual e invencible, la vmtanosa e
un numen y de Horar como un nifio. Vuelven a la memoria las experiencias faus- incoercible supremacia del espiritu.
tianas: “todos los dolores infinitos, todos los gozos infinitos”. Y todo permanecia Todo el drama de la vida de Verdi se reflej6 en su arte con la rmsmasmcendad,
fijado en su memoria, porque las experiencias se imprimian profundamente en su j con la misma simplicidad e inmediatez. Por esta razon su arte es auténtico. Por
4nimo y alli se conservaban, por asi decirlo, en una inmanencia total durante toda * ello sus 6peras, desde la primera juventud hasta su extrema vejez, se sucedieron en
la vida. Jamés olvidaba nada. ’: una especie de toma y daca polemizando con su mundo y su destino. Por ello
Se podia observar un aspecto de su autenticidad en el hecho de que nunca negé i encontramos en ellas todo lo humano, v cada quien puede oir en el canto de Verdi
la voz de los propios afectos y pasiones, de las alegrias y los dolores de los hom-
bres. De verdad, como6 Io canté D'Annunzio en La muerte de Giuseppe Verdi:

* Este es un fragmento del discurso que su autor pronunciara en la Kanstlerhaus de Minich el “15 de
fcbremvde; 941-XIX (los nameros romanos indican los afios del nuevo imperio italiano), durante la Se- él extrajo sus coros de la infima
mana Verdiana”, e
En el Dizionario Generale degli Autori Italiani Contemporanei hallamos lo siguiente: *“...Nacié en Alia, Vo"agme de la muchedumbre acezante.
Palermo, en 1873; muri6 en Roma en 1945. Filosofo. Estudié en Palermo y en Leipzig (...) Orestano Le di6 voz a esperanzas y lutos,
sostiene que el superrealismo es la Unica filosofia verdaderamente italiana que pueda superar el subjeti- lloré y amé por todos...
vismo {y por ello es escepticismo) idealista. No hay experiencia que no se refiera a una realidad en si,
independiente de la experiencia misma, objetiva y dotada de continuidad y regularidad de presentacién, Esta es la raiz de lo universal y lo sterno en el arte de Verdi

y a una realidad subjetiva, independiente del objeto: experiencia que Orestano llama ‘integral’ y que ha ¢ X L
que entender en e significado mas vasto que sea posible.” ey Y El segundo rasgo de su naturaleza era el coraje. Necesitaba mucho coraje, mucha

. Dicho discurso fue publicado por la Reale Accademia D'Italia, en el fasciculo 3 de las Celebrazioni fe en si mismo para afirmar la propia personalidad artistica libremente y en su
Verdiane, en.1941-XIX (). ; plena originalidad, mientras el mundo entero repetia la musica de Rossini, Bellini
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Donizetti, consideradas insuperables, soslayando a los menores: Pacini, Petrella,
Ponchielli y algunos otros que también tenian su publico, por lo menos en Italia.

A pesar de todo, Verdi logré recorrer sus propios caminos e imponer su sobera-
nia. Tampoco le falto el coraje cuando su gran coetaneo Richard Wagner (ambos
nacieron en 1813) aparecié en el horizonte y realizé su arrolladora revolucion.
También en esa ocasion Verdi, siempre dispuesto a aprender, aproveché lo que le
pareci6 bueno de las nuevas experiencias artisticas y.continué impertérrito por su
propio camino. Tuvo realmente el coraje y el orgullo de estar solo y de no escuchar
sino su propia voz. Cuando dejé de ir en busca de otros, como Zaratustra, “avanzo
y avanzo hasta no encontrar nadie; estaba solo y tinicamente se encontraba de
nuevo a si mismo”.

Algo mas. Una certidumbre interior sostenia este coraje. Precisamente la certi-
| dumbre de que él, Verdi, con su musica introducia en el mundo una realidad
- nueva, verdadera, viviente,

En su época se hablaba mucho de realismo en el arte, sobre todo en el teatro y
en la opera. Y el iniciador fue Donizetti. Sin embargo habia muchos equivocos.
Verdi tenia su propio concepto de la verdad del arte en general. El “libro”” de
Manzoni era “un libro verdadero, verdadero como la verdad. Oh, si los artistas
pudieran entender alguna vez esta verdad, ¥ya no habria mds musicos del pasado y
del porvenir; tampoco poetas puristas, realistas, idealistas, ni poetas. clasicos
y romdnticos, sino poetas, pintores y musicos verdaderos”. De la misma manera
s€ expres6 al contemplar el cuadro Los obsesos de Domenico Morelli: “es una
pintura que es poesia, y poesia que es verdad; es verdad... jque es verdad!”. Y lo
mismo decia respecto de la musica de Wagner: “es musica verdadera, en la que
hay vida, sangre, nervio”,

Sin embargo en una ocasién, a propésito del “colorido local” y de la musica
descriptiva de Aida, Verdi expresé esta formula inesperada que tiene el valor de un
tratado: “Imaginé que (Egipto) debia de ser asi. Copiar lo verdadero puede ser una
buena cosa, pero inventar lo verdadero es mejor, mucho mejor”. Y en otra parte
abundaba el asunto: “parece que hay contradiccion en estas palabras: inventar
lo verdadero; pero pregunteselo al papa (Shakespeare)... dificilmente pudo haber-
s¢ topado con un ser tan desalmado como Yago y jamds, pero jamads, con dnge-~
les como Cordelia, Himégenes, Desdémona, etc. Y sin embargo json tan ver-
daderos!”.

Por verdadero en la poesia y en el arte, en la pintura y.en la musica, Verdi
entendia, pues, no lo que estd objetivamente dado y fielmente imitado, sino una
realidad que tiene origen en el espiritu humano y ¢8, por lo tanto, inventada,
imaginada, creada por ¢l hombre, y, no obstante, contiene los atributos de 1a rea-
lidad objetiva v de la vida. Una realidad tal se dispara desde las hondas corrientes
tectonicas de la vida y del espiritu. Esta, por lo tanto, no es una copia, porque
constituye una libre multiplicacién de las experiencias y. de:los acontecimientos
humanos, un acrecentamiento y enriguecimiento del mundo humano. Y esta reali-
dad poética, artistica, musical es una substraccién al azar del tiempo. No puede
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s capaces de acogerla en su espiritu; de renovarla,
le una vida nueva. El arte es la inmortalidad de las
ones humanas.

‘camino se realizaba en Verdi la mds intima simbiosis entre la vida y
ticidad de la experiencia y autenticidad de la invencién. Mediante
la conciencia de esta sintesis siempre fresca, Verdi adquiria su coraje y abrigaba la
intima certidumbre de que lo vivo en su musica le sobreviviria a él y a su tiempo.
Y no solamente esto. Verdi desarrollaba su teatro de una manera singular. Aun
extrayendo la materia prima de sus 6peras del teatro de Shakespeare, Victor Hugo,
Gutiérrez Garcia y no menos de cuatro veces de la obra teatral de Schiller (con La
pulzella d’Orleans, I masnadiere, Cabbala e amore y Don Carlos) él volvia a fundir
todo, reelaboraba y revestia todo el conjunto de principio a fin, asi que el tema
originario era mds 0 menos un pretexto para una creacién personal.

Lo mds singular de su procedimiento era que la creacion, el edificio total de sus
6peras surgia primeramente en el reino de la miisica. Lo que Verdi inventaba antes
que nada era la musica y el desarrollo dramatico de ésta. Las dramatis personae

‘nacian musicalmente. Todo era asumido y replasmado en la divina magia de los
sonidos. La accién y hasta la sucesion analitica de las situaciones levada a sus
ultimas particularidades y contrastes, a los episodios tristes o alegres, eran absolu-
tamente determinados por €l desde un principio. Primeramente la melodia, luego
la busqueda de la “palabra musical”; en primer lugar la escena, luego “la palabra
escénica”, como €l la llamaba. Verdi asumia la exclusiva direccién del libreto. Le
presentaba al poeta —a quien tiranizaba desde un principio, aunqueé s¢ tratara de
Piave, Cammarano, Ghislanzoni o Boito~ la urdimbre completa del drama, su
divisién en actos, cuadros y escenas; incluso les prescribia el nimero de los versos,
el metro, el acento, todo. Muy a menudo sucedia que la musica estaba lista pero
no el texto. Realmente Verdi vivié en carne propia ese proceso que Nietzsche

por ¢l espiritu de la musica.

Con esto se daba también la unidad espiritual del drama. La opera dejaba de ser
una serie de arias, cavatinas, cabalette y florituras, en cuyos intervalos podia reini-
ciarse la conversacion en los palcos. Ahora la 6pera era un todo que, desde el
inicio de la accion hasta el desenlace, requeria de la atencion de los espectadores,
que aferraba y dominaba los dnimos. Y a los que no entendian su revolucién, le
gritaba: “{Ustedes sori unas pelucas!”, ‘

Italia cuenta con escasos grandes dramaturgos en la historia-de su literatura, Si
Verdi hubiese tenido el genio poético en lugar del genio musical, hoy estariamos
celebrando a uno de los mds grandes tragicos del mundo. En su mente todo con-
vertiase en drama, incluso la plegaria y el canto litirgico. Con una pizca de mali-
cia, se ha dicho que su Messa da Requiem es teatral. No es teatral sino dramética.

He dicho trdgico e incluyo entre sus Operas serias incluso el Falstaff que sélo
bajo un aspecto es una opera buffa. Esta 6pera termina con las extrafias palabras
que el coro, guiado por Falstaff, canta en ese esquema de fuga buffa ejemplar y que
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sup’1so como origen de todo el teatro griego: el nacimiento de la tragedia creada

es una especie de caricatura de la mds
seria de las composiciones;

Todo en el mundo es burla,
el hombre nace burlon,
Jalla la fe en su corazon,

le falla la razon.

iTodos burlados! Se mofa
de otros todo mortal...

(Fodo en el mundo es burla? En es-
tas. palabras hay precisamente un eco
de lo que el mismo Verdi decia en su
vejez con tono desconsolado, al acer-
carse el fin.de su existencia: “La vida
es la cosa mds estipida y, lo que es
peor, -initil. ;Qué podemos hacer?
(Qué hemos hecho? Bien sintetizada,
la respuesta es sélo una, humillante v
muy triste: (Nada!”

Verdi por Caruso

En esta lamentacion Verdi estd de acuerdo con Falstaff. 'Y en estas palabras tan
amargas quizd resuena todavia el eco de la nunca olvidada catdstrofe de su pater-
nidad. ~

Vayamos ahora al iltimo punto, el cual nos permitira la mas cabal aproxima-
ci6n a la personalidad de Verdi vy tal vez nos descubra su esencia mas intima. Una
confrontacion con Wagner puede servir en el desentrafiamiento de este asun-
to. Verdi decia misica al referirse al canto. Y en el canto queria expresar sobre
todo “‘el'grito humano” de todas las pasiones y de todos los efectos del hombre.
Asimismo creia que la musica italiana siempre habia sido fundamentaim&nte el
canto. Por eso desde un principio estuvo en contra de la difusion de 1a musica
instrumental en Italia, a la cual llamaba una “planta fuera de clima’. Por algun
tiempo también se declaré en contra de la moda del “sinfonismo orquestal ale-
mén” enItalia. Y en lo tocante ala polifonia, recomendaba ¢l regreso (“volvamos
a lo antiguo y habra un progreso™) a los célebres polifonistas italianos de la musica
vocal, Palestrina; Marcello.

Por fortuna las 6peras de la madurez muestran una mejor comprension de todo
esto y de todo lo que Verdi supo apropiarse y servirse de los nuevos modos de
expresion y de las nuevas experiencias teatrales; sin desviarse de sus metas funda-
mentales. -

Pero estaba equivocado al decir que la misica italiana siempre habia sido canto,
porque los dos Gabrielli; Torelli, Corelli, Vivaldi, Sammartini, los dos Secarlatti y
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ompositores de aquella misica instrumental y sin-

V1 y XVIII se difundié en Europa. El influjo de

e Sammartini en Haydn es hoy reconocido por todos. Su error

-omprensible al saber que ¢l estudié a todos esos compositores,

; eden encontrarse aun en la Villa de Santa Agata, con anotaciones de

| pufio vy letra, a pesar de que la'musica instrumental y sinfénica italiana fuera
casamente ejecutada vy casi olvidada en los afios juveniles de Verdi.

Lo curioso del caso es que Wagner también se equivocaba en una carta suya
escrita el 7 de noviembre de 1871, es decir seis dias después de la cdlida acogida
del Lohengrin en el Teatro Comunale de Bolofia, carta dirigida “a un joven amigo
italiano”, Arrigo Boito (la misma que éste tradujo y publicé en La Perseveranza de
Milan), y que dice asi: “El hecho de que en los tltimos cien afios los alemanes
hayan conquistado un influjo tan importante en el perfeccionamiento de la musica
que les trasmitieron los italianos es explicable (si se desea ‘considerar como fisio-
logo este hecho) de varias maneras; ¥, entre otras, porque los alemanes, al carecér
del don esencialmente melddico de.la voz, han debido aplicarse con profunda
seriedad a la parte ronal (sic) del arte”.!

No es.verdad. Los alemanes siempre han cantado, y han cantado bien. Reza un
proverbio-alemdn: “Siéntete tranquilo- donde se canta; los hombres malos no can-
tan”. Es mds: los alemanes han cultivado en sus cantos corales precisamente esa
polifonia vocal de la que Verdi se ufanaba como si ésta fuera un privilegio de 1a
musica italiana. En sus origenes, el coro italiano, especialmente en la Italia meri-
dional ~heredera directa de la musica antigua-, era a una sola voz; y la musica
vocal polifénica en Italia, en nuestros siglos XV y X V1, fue introducida aqui por
Flandes, desde el norte y por un pueblo de estirpe germadnica. Palestrina tuvo
dos maestros flamencos en la “Cappella papale”. Por lo demds, la indole musical
del pueblo aleman no se revela solamente en su musica; sino. -segiin mi punto de
vista~ preponderantemente en su lengua, la cual es, mas que cualquier otra, ono-
matopéyica y la que mejor describe objetos y actos con sus sonidos.

Mientras los dos Maestros se engafiaban sobre la situacién histérica y las verda-
deras causas, ambos estaban en lo justo al reconocer que entre la musica italiana
v la alemana debia existir una diferencia.

Verdi le escribié a Hans von Bitlow, ¢l cual lo habia saludadoe en una carta con
estas ‘palabras “;Viva Verdi,.el Wagner de nuestros queridos Aliados!’: “si los
artistas del norte y del sur tienen diversas tendencias, jestd bien que sean diversas!
Todos deberian mantener los caracteres de su propia nacién, como lo. dijo muy
bien Wagner. ;Dichosos ustedes, que atin siguen siendo los hijos de.Bach! ;Y nos-
otros? También somos hijos de Palestrina; un tiempo tuvimos.una gran escuela...
iy nuestral .

Por su parte, en la citada carta de Wagner a Boito Y €n.0tros pasajes, el compo-
sitor alemdn reconocia “la incomparable feracidad del italico genio”, la. natural
originalidad de la musica italiana, y admiraba sobre todo a Rossini y. Bellini.

Selo que la verdadera razén de su diversidad esencial, que.ellos llamaban apre-
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suradamente nacional, se les escapaba a esos dos grandes espiritus; y para mi este
es.un caso tan interesante como frecuente, en el que la verdad habla por encima
de las cabezas.

Limitando nuestra confrontacién entre Verdi y Wagner, me parece muy claro
que Verdi se movia en la linea historica de la poesia y del arte grecolatino, medi~
terraneo. Esta poesia y este arte exalta al hombre como cima y finalidad del
mundo. Por eso nuestro arte es.antropocéntrico y antropomorfico. Su protagonista
es el hombre, v éste se halla por encima de la naturaleza. La escultura 'y la pintura
representan principalmente hombres reales (retratos) o formas humanas a las cua-
les se atribuyen significados simbélicos. Los conceptos mads abstractos son sensi-
bles v se expresan mediante gestos humanos. En este arte la naturaleza tiene valor
como embellecimiento o contorno, vy también en este oficio secundario ella pene-
tra tardiamente en la 6rbita del arte. Incluso'la arquitectura toma como modelo al
cuerpo humano. ;Cémo asombrarse de que la musica.y el canto, el teatro 'y el
drama humanos sean una misma cosa?

Por ejemplo, ha sido significativo. en la evolucion musical italiana que el aria,
la cantata y la monodia~desde el principio de la Reforma Florentina, introducida
por la Camerata de’Bardi; Hevada a cabo por las “Nuove Musiche™ de Caccini y
desarrollada con amplitud en todos los cantos a una sola voz durante los siglos
XVII vy XVIiI- s¢ hayan abierto paso tnicamente en oposicion al contrapunto: Asi
empez6. a ponerse de relieve “los entuertos” del contrapunto (Vincenzo Galilei),
luego emprendiendo una verdadera campafia en favor de la liberacion de la “pala-
bra cantada’ y de la voz humana, en contra de la competencia y preponderancia
de otros sonidos; finalmente, con el intento de acercar, lo mds posible el canto
monédico al antiguo modelo griego que el reciente descubrimiento de los tres him-
nos de Mesomedes vy los eruditos estudios de humanistas del siglo XVII hacian
imaginar como algo muy sencillo. Esta era una poderosa reaccién contra el influjo
noérdico, la cual velvia a llevar el momento humano a su plena validez. Este movi-
miento adquirié su mds completo desarrollo 'y celebr6 su tnunfe en ¢l melodrama
italiano. ;

El Verdi operista de la primera época se hallaba cabalmente en el terreno de esta
tradicion.. Al convertirse en dramaturgo original ¢ independiente, habiendo cum-
plido en la madurez su personal sintesis superior de canto y polifonia vocal e
instrumental, siguié manteniendo con firmeza la primacia del momento humano
en el drama. Ahora podia desarrollar el acompafiamiento orquestal como comen-

bién se mantuvo dentro de la corriente de todo ¢l arte mediterrdneo.
El verdadero lugar de Verdi en la historia de la cultura italiana estd indicado, me

Maestro™, cuando el lf‘oeta hace que velen sus restos tres espiritus hermanos: Dante,
Leonardo y Miguel Angel.

tario de toda la accion, pero ni una sola vez pensé en disminuir la supremacia-del
canto. Con esto no sélo permaneci6 fiel al espirity del melodrama italiano: tam-"

lo parece, de gran manera por Gabriele d’Annunzio en su “Oda a 1a muerte del

Sobre él se inclinaron tres amplias frentes
terribles, con el peso SR
de los eternos pensamientos y del dolor:
Dante Alighieri, que sostuvo el mundo

en su pufio, y en su corazén

las fuentes de la vida universal;
Leonardo, sefior

de la verdad, rey de oscuros dominios,
cuya pupila vio los rayos de soles ignotos;
¢l férreo Buonarroti

que en duras rocas animé con altivez

los imperecederos hijos,

los rebeldes héroes

silenciosos donde el destino es derrotado.

Dante, Leonardo, Miguel Angel; tres jueces soberanos, arbitros y constructores
de la realidad humana. Ellos reconocen en Verdi ‘a-un hermano, y asi

Velado fue por sus
antiguos hermanos el creador extinto.

Por ésta su profunda inherencia constitucional en la historica y siempre viva éspi-
ritualidad italiana, Verdi pudo convertirse en ¢l heraldo de nuestro resurgimiento
nacional, y particular y deliberadamente con Nabucco, I Lombardi, Attila, La Ba-
traglia di Legnano, I vespri siciliani, fundiendo en un solo’coro las mil vidas'y las
mil voces de todo un pueblo aun desunido y discorde.

Totalmente distinto a Richard Wagner. En armonia con el romanticismo ale-
mén y con-la filosofia de Schopenhauer, quien vefa en el universo una voluntad
ciega y oscura, de la que dependia todo el mundo natural y humano, incluso su
destino, Wagner, metafisico, hizo de la naturaleza el centro y el vértice; el princi-
pio v el fin de todas las cosas; elevé a la Naturaleza, inconmensurable ¢ infinita,
al puesto de protagonista de la realidad, de la poesia y del arte. De manera que la
musica debia expresar no sélo la inefabilidad de los sentimientos humanos, sino
ademas el Infinito mismo, el juego enorme de las fuerzas césmicas. Por ello la
musica estaba plenamente justificada al emplear, ademas de la voz humana, todos
los medios de expresion posibles. Por eso el aria fue destronada de su solio secular,
el canto humano se redujo a ser un episodio en el drama del cosmos'y la musica
orquestal se convirtié en la sede de una accién dramadtica propia. Por ¢so mismo
la melodia cerrada, escandida y ritmada por la respiracién del hombre, debia di-
solverse y devenir melodia infinita.

(Una pequefia prueba de esto? Mientras en Rzgoletto el Nilo es simple ambien-
tacion y en Aida sélo el fondo de una escena, en los Nibelungos el Rhin, la floresta,
un pdjaro, un monstruo, la espada y el fuego se transforman en dramatis personae.
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‘han sido trasladados: del mundo humano
sico, magico, muy poderoso, que todo lo abraza y arrastra.
roso que los dos mds grandes dramaturgos musicales de todos
L b y Wagner, aun procediendo de dos concepciones filosoficas
uestas —¢l hombre por encima de la naturaleza y el hombre en la natura-
: ~ pudieran sentirse a gusto en el terreno de la-misica pura halldndose en cam-
. pos opuestos.
Verdi, que siempre fue un atento critico de su gran émulo, proclamaba: “Wag-
ner tiene todo el derecho de ser colocado entre los mas grandes”. Y cuando el 13
de febrero de 1883 legé la noticia de la muerte de Wagner, Verdi escribié .a su
amigo Ricordi: “iTriste, triste, triste! {Murié Wagner! iLeyendo ayer €l despacho
estuve, estoy aterrado! No discutamos. jHa desaparecido una gran personalidad!
iUn hombre que deja una huella muy profunda en la historia del arte!” Lo mismo
pensaba D’Annunzio al escribir: “{Murié Wagner! El mundo ha perdido un gran
valor”,

Wagner; por su parte, como todo gran espiritu, no era aceptado.a causa de su
filosofia. El mismo. tuvo la sospecha de que su camino no fuera el tnico en el
ilimitado reino del arte y de la poesia; de que pudiera liegar el tiempo en ¢l que la
biisqueda de un elemento complementario de la propia alma estuviera por.conver-
tirse en igualmente necesaria como lo era el propio desarrollo original. Esta duda
le dict las siguientes palabras proféticas, al final de su carta a Boito: “Quiza es
necesario un nuevo connubio del genio de los pueblos; v en tal case, a nosotros, los
alemanes, no podria sonreirnos una eleccién mas bella que la del matrimonio del
genio de Italia con el genio de Alemania”.

Hoy estd en curso este connubio de los genios italiano. y alemén. La muisica no
es vocal ni instrumental. Es la musica misma de la cual Verdi se informaba con
ansia en 1860, al preguntar: “;Cémo van las corcheas y-semicorcheas de Cialdini,
Garibaldi y Persano? {Esos son maestros a cafionazos!” De modo paralelo. hoy
queremos ocuparnos de otra musica aparte de la de nuestros generales, almirantes
y aviadores. La mas alta sintesis, preconizada por Wagner en 1871, habrd de.cum-
plirse por cierto, tras la infaltable y completa victoria, la cual serd tan benéfica y
fecunda que hoy dificilmente la podemos imaginar.
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CAJA DE MUSICA
JORGE LUIS BORGES

Muisica del Japon. Avaramente

De la clepsidra se desprenden gotas

De lenta miel o de invisible oro

Que en el tiempo repiten una trama
Eterna y fragil, misteriosa y clara.

Temo que cada una sea la dltima.

Son un ayer que vuelve. ;De qué templo,
De qué leve jardin en la montaﬁg, ,
De qué vigilias ante un mar que ignoro,
De qué pudor de la melancolia,

De qué perdida y rescatada tarde,
Llegan a mi, su porvenir remoto? i
No lo sabré. No importa. En esa muisica
Yo soy. Yo quiero ser. Yo me desangro.

(De Historia de la noche, 1977)
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S
palabras quieren decir cosas. Cuando son administradas de modo incoherente, o

«5 GERARDO DEN'Z HABLA SOBRE MUSlCA cuando se deforman o transforman en figuras arbitrarias, 4 mi, en lo personal, me
Y POESIA , RAVEL Y LOS GATOS, ETC. invade en seguida un tedio sin limites. Una palabra absurda o sin sentido puede

representar un valioso recurso poético, pero una docena seguidas se me vuelven
una lata. , ~ '
Para mi, la poesia dicha (no hablemos ya de recitada) es confusa y desagradable.
Ahora bien, es asimismo posible entonar la palabra, segin las normas del bel canto
o segun los habitos de los pregoneros paquistanos. No s6lo es posible, sino que la
‘humanidad viene haciéndolo desde la prehistoria. No seré quien me c;pé‘enga‘ ala
humanidad, Los pregones tienen su lugar, y las canciones también, con modera-
_ ci6n, sobre todo después de comer y si la letra es divertida, tortuosa o grosera: he
aqui la salvacion de tantas canciones populares. Pero, como venia yo diciendo, por

‘ = ' regla general me molesta que alguien se obstine, con gran seriedad, en tomar un
, pobre vocablo y cantarlo sobre do-do-do o fa-si-fa. Digase si se quiere que la mu-
CONVERSACION CON LUIS IGNACIO HELGUERA ‘ sicalidad verbal y la puramente musical son distintas. Yo prefiero afirmar que no

tienen practicamente nada en comun. .

Esta aversién mia a la misica vocal no fue innata, y tampoco obedecié a ningin

; _ sistema tedrico (enfermedad que padezco poco). Comencé escuchando con reve-

epartamento de Gerardo Deniz. Las persianas de bambii nos aislan de la “ rencia Estrellita o Lakmé y acabé con La flauta mdgica y la Missa solemnis, mien-

D autopista de San Antonio 'y de La Luna ~el luminoso sgpermerca_do, St SU- tras empezaba a pensar para mis adentros: “qué I_éspma que canten”. Todo se fue

plente esta noche y otras de la verdadera~. Muchos libros y discos en libreros, de haciendo solo. En fin, aunque el respeto no es mi virtud m4s sefialada, siento que

madera algunos y metdlicos y enormes otros, como de b:blzo,te?ca publica, pero en poner en solfa “el relampago verde de los loros” es una faita de respeto, no tanto
todo el ambiente se respira una perfecta privacia, algormelct.ncolzca. Sobre el tocadis- hacia la poesia, que no merece mucho, sino hacia los loros y la musica.

cos, un alebrije. Pocos muebles ~“todos heredados”, dice siempre Deniz-, decorado ~Y sin embargo, no pocos excelentes compositores han sido también excelentes

sencillo, como en las mejores puestas en escena; lo mds interesant({ estd en la paf’a~ consumidores de literatura v algunos, incluso, dotados de un gusto literario exqui-

bra suelta del personaje. Su hermosa gata, Kruzhka, ronda por a{zz: El cdlido ruido _ sito. _Muchos recurrieron o-recurren sistemdticamente a poemds, elc., como punto de

del whisky vertiéndose en los vasos se va entreverando con la pldtica... partida -nunca de llegada, claro~, de lo que componen. ;Por qué si la poesia es

'prescindible; farragosa’, etc., como escribes, puede imantar, por ejemplo, a Schu-

_Gerardo Deniz, contra lo que mucha gente pensaria, demasiado frecuentemente bert, Debussy, Ravel o Berg?
—tii mismo lo has escrito en un agudo texto publicado en Pauta 22-, los poetas =S¢ que todos los compositores han hecho estas cosas. Lamento de veras mi
no sélo no son melémanos sino incluso ignorantes de miisica llenc?:s de arrogancia, hm]taf:;lél:l. ‘ - s
como si dijeran: “;Misica? Para qué, si ya tenemos la nuestra.” Acuérdate, pgr Ya indiqué como, para mi, la miisica vocal no existe desde hace mucho, sea de
ejemplo, de Jules Renard anotando en su Diario que kabza dicho a Ravel, cuanao . quien seda. Eso me poneen una situacién muy cémoda para restpqnder: g} los valio-
éste le notificé con entusiasmo que habia puesto musica a sus notables Historias 508 poemas que los compositores disfrutan los conducen a escribir musica cantada,

naturales, que “;qué es lo que puede haber agregado a las Histoires Naturelles?”, o  lacual no me interesa, y hasta me molesta, aunque sea de Schubert o de Debussy;
de Mallarmé -quien luego se retractd por completo- cuando supo que ngussy habu’z b) como ‘causa desencadenante” de una obra musical no vocal, un poema es,
puesto milsica a La siesta de un fauno y dijo: “Ah, crel que ya lo habia hecho yo.  desde luego, tan vélido como un jardin, un amor o un dolor de muelas. Son cosas,
Qué sucede? Tanto la miisica como la poesia son para el oido, pero /para el mismo _ cosas, que hay quien sabe aprovechar. .
0ido? ;Tiene alguna relacion “la musicalidad de un poema”fafnosa con 'la musicd _-Tu no solo sabes dg melomania sino que también ‘sabesi muisica. Cuéntame
como tal o nada en absoluto, y se trala meramente de una metdfora manida que ha _cudndo y como aprendiste a tocar el piano 'y por qué, si escribes que la poesia es
: _ "prescindible, farragosa, poco de fiar, por lo general infumable” y que “fabrica, a lo
sumo, mundisculos discutibles” y enseguida pones a la muisica muy por encima, no
_ te dedicaste al piano, a la composicion, a la musicologia o a la tuba, sino a la
poesia.

enredado las cosas? i ) o
~Yo creo que la poesia y la misica no son para el mismo oido. La musicalidad

de la poesia es una analogia que sélo tiene de legitima lo que tiene de comoda. Las
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‘ Pagina ménuscrita det éuaneto para cuerdas opus 50 de Prokofiev

Shostakovich

~S¢ muy poco de miusica en serio. Al igual que media humanidad, entre los 12
y los 14 afios tomé unas clases de piano (por gusto, 1o por imposicién). Tengo
congénitamente caido el mefiique izquierdo, y la derecha maleada por un acci-
dente de infancia, de modo que jamds habria podido tocar mucho. En vista de que
no padeci al darme cuenta de ello, fue claro que no habia venido al mundo para
el piano, aunque fues¢ una experiencia valiosa, pues me ensefi¢ a leer algo de
musica. De mi piano, mientras menos se hable mejor serd. Hace afios que ni lo
abro, pues pienso en los vecinos. Otros instrumentos nunca me atrajeron, salve
para escucharlos. ‘

De la musicologia no me importa realmente sino algunos capitulos ¥, €0 cuanto
a la composicion, nunca he comprendido como puede “nacerle” ésta a alguien ~lo
cual me la torna ain mas admirable, pues a mi nio se me ocurre més que chuntata.
Queda la direccién de orquesta. A lo mejor lo habria hecho yo aceptablemente. Sin
embargo, cosa curiosa, creo que tal posibilidad s6lo se me ocurrié cuando ya tenia
30 afios, un poco tarde. Reconozco que, una vez mas, no me dolié haber perdido
la.oportunidad. En resumen, la-misica activa no es para mi. ,

Pero este panorama negativo seria de lo mas deprimente, en cuanto a mi equili-
brio personal, si no aclarara enféticamente que, musicas aparte, siempre tuve; de
sobra, intereses gue me apasionaban y dentro. de los cuales convertia YO en oro
todo lo que rozaba. Era natural que me concentrase en ellos. Ahora bien; la poesia
no figuraba en la lista. ;

Si no alcancé tampoco aquellas metas, declaro serenamente que no fue por mi
culpa. Aqui si que sufri, y veo que nunca me aliviaré del todo. Aquellas metas si
que eran las mias. Contar lo que ocurri6 equivaldria a contar mi vida, y por esta
vez me abstendré de hacerlo.

La poesia fue para mi un hallazgo tardio, a los 21 afios, cuando ya estaba al cabo
de la calle de escuchar musica y en plena guerra cruel tratando de que me dejaran
hacer aquello para lo cual si servia. El descubrimiento de la poesia fue algo inolvi-
dable, que me lanzé a vastas lecturas y a intentos personales, marginales pero
incesantes. Sin embargo, no tardé en convencerme de un hecho indudable: si bien
unos cuantos -poquisimos= poetas y poemas representaban un enriquecimiento
muy estimable de mi existencia, practicamente toda la demds poesia-que lefa me
era indiferente y pronto insufrible. Salvo excepciones minimas, la poesia me re-
sulté a fin de cuentas “prescindible, farragosa, poco de fiar, por lo general infuma-
ble. En comparacién con la misica, la poesia fabrica, a lo sumo, mundusculos
discutibles”. .

Eso si, los intentos poéticos propios no cuestan nada; por eso, los llevé adelante
-y asi hasta la fecha~. Ademas, aunque intervinieran largas pausas, jamas se dio el
caso de que tuviera que reconocerme a mi mismo que ya estaba harto de escribir,
que ya no daba més de mi. La primera vez que publiqué poesia; Hevaba 15 afos
trabajando:en ella y sin pensar en publicacion; ‘

Para no hacer el cuento aun mds largo, hoy en dia mi poesia ~o lo que sea- es
absolutamente el tnico refugio que me queda para hacer o procurar hacer algo
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\ mio, ilgo a-.qué entregarme. Mi poesia, digo, pues %a ajena ya prdcticamente ni %a
miro. Pero, por mucho que me ayude a sobrekuz deboh aceptar que la poesia
—aparte a lo sumo de las consabidas, escasas excepciones, integradas i’la.ce mucho
a mis tejidos— no es gran cosa, en resumidas cuentas. Al Jado de la musica es una
mlf;"r;: poemas son para el oido. Por ejemplo, . preciqsa “Plfmta " nos permite ou;
a los pies caminantes pisando con ocio nostdlgico y.jugueton las hojas secng de
otofio “‘como una especia nada mds para el oido”. Se oye eso, pero tambzen.la
cadencia suave de tus palabras... De nuevo: jesto no es musica en absoluto, o’b_zen
es solo un paralelismo peético con sw musiquilla propia St{gerzda por la muisica,
como “‘Bruyéres” inspirada en Debussy o “Man‘posas”’ mspzrada' en Ravel? )
~Ojald mis poemas fueran efectivamente para el otc}o, pues €sa €s una de mis
principales aspiraciones. Para el oido poético, se entiende, el cual funciona en
silencio. S
“Paralelismo poético”, dices, refiriéndote a los poemas que me.fuergn inspira-
dos por “Bruyeres” de Debussy o “Noctuelles” de Ravel. Pues bien, incluso ese
“paralelismo” se-me antoja una pretension desmesurada. Preﬁero_ pensar que, ast
como un poema o un dolor de muelas pueden desencadenar -inspirar~ el na-
cimiento de musica, tfambién se da el caso inverso: que una musica, excelsa o
pobrisima, provoque una efusién poética. Forzosa_meme hmxtadg. Tanto que, re<
pito, “paralelismo” con la musica es mucho de_mr. No es preciso remontarse a
prodigiosas piezas musicales: para mi, 99.9 por ciento de la poesia no ig Hegg nia
los talones —en cuanto a repercusiones emotivas y {jcomo decirlo?) satisfacciones
estructurales- a-un danzén o un mambo. ~ ) SO
~Hay una posible semejanza: los ruidos de'la calle, 10{] escdandalos y silencios del
mundo, los ritmos de la vida, entran.y salen por la misica y la poesia. ?v_'o se trata
de imitacion sine de recreacidn o reorganizacion artistica, de comunicaciones hgn—
das y. tangibles. Ni la galling de Rameau, nf‘ los poZZuelo_s de Mussorgsky, m_ei
elefante -de Saint-Saéns, ni el trenecito de Vzlla-Loéos, ni los perros de la Suite
Délfica de Jolivet, ni los relojes y los gatos de El nifio. y los sqrtzlggx_os e'ie ’I,Qavel
caben bien en una clasificacion tan pobre como la de mera “musica imitativa™, jno
crees? . i
~En efecto, todo entra ~o puede entrar-en la miisica y 1a poesia, pero con cuan
diferentes resultados. En misica, los sonidos, los ritmos; las cosas del mundq pue-
den, con un poco de suerte y. transfiguracion, pasar a poblar otro mundo —ése sf,

las cosas. Comentario bonito, este; de tarde en tarde, pero conviene no perder el
sentido de-las proporciones. :
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paralelo, el de la miisica~. Literariamente, en cambio, todo aquello no puedg aspirar
4 ir.mds alla de un comentario —la poesia— enquistado al margen dela vida 'y de

Pasando a lo segundo, a mi no me molesta la expresion “muisica it’nitativa”., ;as
imitaciones musicales hechas con gracia son deliciosas. Claro estd, una musicd
llena de esto seria una pesadilla. Sin embargo, asi.como no puede negarse la empa-
tia atlética que experimenta el oyente ~al lado de los efectos estéticos— al escuchar

la fuga de la Hammerklavier o las abominaciones del violonchelo solo de Kodaly,
asi también es cierto regocijo visceral el que se siente al oir, tan reales, los aullidos
de Jolivet o los organillos: de Stravinsky.

En una palabra, si yo fuese compositor (cosa, ay, inconcebible) estoy seguro-de
que prodigaria las imitaciones més viles: jcomo privarse de ello teniendo en la
mano una orquesta posible? Ahora bien, al lado de la imitacién sana, en primera
instancia -los pajarillos~, también es interesante la imitacicn de estereotipos, de
convenciones sociopoliticoeconémicas —el elefante de Saint-Saéns: fio es qgue los
elefantes emitan tales sonidos, pero éstos nos suenan a elefante; asi como un violin
solo que se desprende de la orquesta est4 en las mejores condiciones para sugerir
las cursilerias m4s deliciosas. o

Y aqui viene mas o menos al caso mencionar estas Situaciones donde, por qué
no, tanto la misica como la literatura explotan recursos andlogos: la“ironid en
muisica es mi ejemplo favorito, ese frecuente Prokofiev, aquel Shostakovich joven,
Ravel por supuesto, y tantos otros. La bien sabida cadena de posibilidades de la
ironfa: recalcar y repetir con intencion, exagerar y deformar, salirse <con medida<
de lo previsto, decir lo contrario de lo que se quiere significar, para quée lo niote
quien merezea notarlo. La ironfa <sin precedente en la musica que yo conozco-
que irrumpe en la sonata 8 de Prokofiev, esa ironia —~hermanada con atroz tristeza,
como se debe- jes una respuesta a Stalin? Seguramente, pero también es mucho
mds, y ningln texto podria alcanzar nada comparable, ni en suefios. No com-
prendo cémo dicha sonata consigui6 entrar sin reparos ~hasta donde estoy ente-
rado- en el triunvirato prokofiano de “sonatas de guerra”, que debieran ser el
colmo de la derechura de corazén y la purga de bacterias ajenas al leninismo. Ya
es desconcertante la aceptacion de la 6 v el premio Stalin a la 7, tan corrosivas
ambas. El caso'de la 8 es inconcebible.

~No creo que la ironia sea vn recurso tan frecuente en la miisica. Empieza tal vez
con Mozart, o poco antes, y atravesando por Rossini, se consuma hasta nuestro
siglo: Satie, Ravel ~quizds el humor de Debussy es mds suave, como en “General
Lavine, eccentric’~, Poulenc, Stravinsky, Prokofieff, Shostakovitch, en efecto. jPor
qué crees; en caso de que lo creas, que la ironia en la misica tuvo un desarrollo
mucho mds lento que en la literatura? o

~Bueno, si nos fuésemos a poner histéricos, es bien sabido que el camino de la
musica fue mds lento que otros. El apogeo renacentista de la pintura o la literatira
no lo-alcanza la musica hasta el siglo XVII o incluso XVIIL No obstante, cuando
llega ¢l romanticismo literario, la musica tarda ya muy poco en ponerse ~diria~
mos~ “al corriente”, : ~ ~

Por otra parte, el asunto es delicado; tiene innumerables matices, que van desde
el pitorreo ¥ la broma discutible hasta la ironia mas sutil. Muchas veces, asimismo,
se trata’de momentos, de detalles, de gestos. Y ademss. la palabra “ironia” con
frecuencia ‘no- despierta, sin mds ni mds, todas las resonancids que debiera. El
concepto de ironia romdntica, tan multiforme, no ha sido agotado, ni mucho me-
nos superado. Ese desdoblamiento en sujeto y observador, esa entrega hicida pero
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vas, que puede costar muy caro, por lo general no-entra en la nocién

presurada de “ironia”. .

Media humanidad se figura que lo irénico es superficial, frio y, a fin de cuentas,
insincero. Puede ocurrir, en efecto; ¥ en tal caso no vale gran cosa. Pero hay mu-
cho mads. Ironia roméntica s, por ejemplo, suicidarse por una mujer que no lo
amerita, y sabiendo que no lo amerita, y dejando constancia de que lo sabe uno;
en una pagina pulida y puesta en limpio. Hoy hay quien se emociona ~y est4 en su
derecho~ con el que muere de asco, o porque todo da igual, o porque todo es
absurdo. Yo prefiero a quien, entre llanto genuino, se aplica la pistola y, antes
de apretar el gatillo, hace un guifio con ojo lagrimoso. Afortunadamente, tampoco
es obligatoria la defuncion. Hay ironia en entregarse a algo que sea mds o menos
sonreible y asumiendo esto. -pero entregindose—. Y hay mil ironfas rectilineas,
saludables, valerosas:

Pero habldbamos de musica.

Ejemplos al azar. La frase que el fagot interrumpe, siibitamente avergonzado,
pocos momentos antes de que concluya la Cuarta.de Beethoven, es.de una ironia
memorable. El Carnaval de Schumann est4, para mi, saturado de la ironia romdn-
tica mds fina. El Vals Mefisto que se toca siempre (entiendo que hay otros) es
también una mina irénica.

En el ultimo siglo, desde luego, es cuando los ejemplos menudean. Satie es paté-
tico. Con palabras, ironiza tanto que fastidia. Con notas, cuando vale la pena ~no
muchas- veces~, no tiene un pelo de irénico; refleja més bien a un pobre sefior
muy, muy amolado. ;Debussy? Largo caso. Tal vez la ironia mis lograda esté en
los portentosos Doce-estudios. Prokofiev me parece, como ya insinué, el colmo de
la ironia musical. Por ejemplo, su primer Concierto para violin es como una nifia
infinitamente burlona pero a quien las brujas, de veras, la aterran. En La valse estd
una entrega en cuerpo y alma a una ironia devastadora. Sin embargo, la apoteosis
de la ironia raveliana acaso esté en la pieza “A la manera de Chabrier”.

Dentro de la-mejor ironia romantica se cuentan, entre deliciosas espinas curvas,
los pasos de vals del Concierto de Berg y el tltimo movimiento de la Suite lirica,
con-su cita del Tristdn, con una marcha que en el acto cae de rodillas, y la viola
que se aleja, impasible. Una leccién para quien se cree que ironia significa chiste-
cito. En Bartok hay de todo. En el Cuarteto 5, cerca del final, se lee en la partitura:
meccanico, 'y sale una poker face que evoluciona en pocos segundos hasta la infa-
mia; hay que oirlo para creerlo. En el Concierto para violin (que hoy, para ser
cultos, debemos llamar nimero 2) brotan de pronto unos borborigmos sin motivo
aparente (lo cual es muy bartokiano). Otros, parecidos, surgen en el Concierto para
orquesta, solo que aqui sabemos la razén: se trata de una burla sangrienta a costa
de la Séptima de Shostakovich. Asi es la vida, sobre.todo en las sociedades perfec-
tas. Shostakovich, cuyo juvenil Concierto con trompeta casi causa urticaria a
fuerza de mofas, transformado en lastimoso mamut convencido ~;realmente?~ de
que las buenas intenciones lo suplen todo:

Ese tema tonto de Shostakovich conduce a una cuestion afin: Mahler o Richard
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Prokofiev Gerardo Deniz

Strauss cultivan con toda intencién ironias que yo encuentro fastidiosas. En cam-
bio, obtienen a veces una perla espléndida: la del humor involuntario.

-S87, de acuerdo, la pobre Sinfonia doméstica nunca debid salir de su casa, su
ambiente: natural, pero, por ejemplo, Till Eulenspiegel ya en 1895 asesta un golpe
notable a tanta terrible solemnidad decimondnica. Respecto a'Satie, como hien sa-
bes, protesto: ahi estd Parade ¢ algunas piezas para piano -no tan pocas segin mis
cuentas~ de sutilisima ironia que muy temprano suenan como unas golondrinas de
music hall para tantas gondelas cargadas de ninfas v nemifares. Las Gnossienes,
que no son nada irénicas son maravillosas, pero como bum decia don Jul‘m Torri,
“le melancolia es el color complementario de la ironia...

Olviddbamos, de México, a Revueltas, aungue rno sé si la suva es u'amzz o mds
bien humor, buen humor, y muy agudo, en medio de la tragedia.

~E[ Till rebasa mi tolerancia, lo confieso. Me quedo con 1a batalla zarrapastmsa
de 1a Vida de héroe o el lirico rebuznar con que se cierra el Zaratustra.
olvidaré cuando me encontré a don Miguel Garcia Ascot (no, no a Jomi: a su tio)
frente al radio, con-aire preocupado. -;Conoce usted esto? ~me preguntd de inme-
diato—. Escuché un poco. ~Don Miguel ~dije al fin-, me temo que estamos ante la
Sinfonia doméstica. - De veras? Qué cosa mas espantosa... -murmurd-. Y si lo fue,
segin confirmamos tres cuartos de hora de charla mds tarde. A propésito, tengo
entendido que, para dejar por los suelos a Ravel, Strauss realizé una reduccion
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para la mano izquierda de la susodicha sinfonia. Y, ahora me acuerdo, tiene una
obra para piano y orquesta, llamada, ni mds.ni menos, Burlesca, que debi escuchar
por ultima vez hard 35 afios 'y que no estaba mal.

Pasando al “Frere Jacques” del Titdn de Mahler: me parece que lei por ahi,
hacia 1952, que en ese movimiento Mahler tuvo presente un grabado que repre-
sentaba a los animales del bosque llevando a enterrar al cazador muerto. Se lo
conté a Pedro'F. Miret, guien tomé distraidamenté un papel (como lo hacia
quince veces diarias) y en un dos por tres esbozo una escena desternillante en que
unos bichos compungidos, de orejas gachas, injertos de perro, ardilla y Walt Dis-
ney, cargaban con esfuerzo al difunto, del cual sélo se veian las botas. Pero ahora
yo queria comentar que en esa parte Mahler aspird a una ironia de veras tragica.
A mi, en cambio, me parece oir, tras el aburrimiento inicial del contrabajo, el
rumor lgjano de un tango arrabalero, interrumpido a su vez por un pasodoble muy
taurino. En el estallido del iltimo tiempo imagino a una cocinera gritando desde
lo alto de la escalera: ~Ach, ‘mein lieber Gottl Die Wiirste sind hinuntergefallen...!

Parade es una delicia. Oyéndola, le comentaba a Garcia Ascot: ~Esta parte debe
ser la “chiquilla norteamericana”, simple nimero de circo, pues para Satie ;qué
més podian producir los Estados Unidos sino macacos agiles? -Si... mirelos ahora
~respondia don Miguel, pensativo, recordando la guerra de Vietnam, nombre que
se le habfa cruzado en la cabeza con el de Batman, lo cual le hacia proferir frases
sorprendentes. ‘

Admiro como el gue mds las Gimnopedias, Gnosianas, Peras. El resto de la
miisica para piano de Satie que he oido fluctiia entre lo indiferente y -perdén- lo
tonto. Debussy y' Ravel lo pusieron por-las nubes, y es simpatico leer tales declara-
ciones, aunque tampoco olvido que ambos eran, ain mds de palabra que en soni:
dos, unos iréuicos de marca mayor. Debussy y Ravel pueden decir lo que les dé la
gana, por supuesto. Pero aquel “entierro del impresionismo” que Cocteau le enco-
mend6 a Satie nunca fue necesario, nunca existié; con el postizo grupo de “los
Seis”, a-duras penas se hace uno: ;Poulenc? Sélo Satie; seglin se cuenta, se creys
la tomadura de pelo de su genialidad. Qué importa. En realidad; un pufiado de
musica que incluye minutos preciosos no'tienen la culpa del furgén de snobismos
¢ intelectualosidades que desde hace 70 afios enarbola como bandera el apellido de
Satie. ,

Tenemos al gran Revueltas. Lo que mds abunda en ¢l ¢s el humor franco. El
Renacuajo es ejemplar al respecto: la cita de la “Marcha nupcial” (también la
explot6 Ibert); ya para terminar, un “desinfle” impresionante, no sé si de trombén
o tuba. Ironia, propiamente, me parece que éscasea. Tal vez el compositor la
producia sin‘fijarse; tal vez no la identificamos. Vamos a ver. En el-Homenaje a
Lorea, al Hegar al climax del “Duelo” ~para mi un-instante cumbre de la miisica
mexicana~, ¢no se oye: vocear el periodico de la tarde.-“jLa Extra..!”~ con un
realismo desgarrador; muy por encima de los cebollazos cerebrales de Mahler?

Se me ocurre de pronto una obra nuestra, que todos amamos: ¥ que es irdnica
ciento por ciento: el:Concertino de Bernal Jiménez. Pero €sto no tiene fin, y corre-
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mos el riesgo de caer en una literatura
espantosa. Torri nos lo impedira. Su
frase es impecable, como literatura.
Ante toda la complejidad de lo real,
tal:vez seria mds prudente no decir
“el color” sino “un: color™, pero en-
tonces se perderia exactitud. Si Torri
hubiera entendido de muisica, tal vez
habria dicho que ironia y.melancolia
eran como un intervalo y'su inver-
sién, sin dejar de subrayar que estas
dos medidas sélo concuerdan en el
tritono, o sea nuestro hermano el dia-
bolus.

(En este preciso momento, Kruzhka,
tal vez ya aburrida del tema, pega, con
agilidad imprevista, un gran salto que
la hace llegar justamente sobre el toca-
discos; al lado del alebrije. Y desde ahi
me mira fijamente con sus ojos inson-
dables, abanicdndose elegantemente
con la cola...)

Volviendo un. poco a lo de la misica
imitativa, Baudelaire dice -en una de
sus Flores del mal que no hay arco de
violin capaz de tocar en su corazon con
la sutileza de la voz del gato. T4, por
clerto, escribes en un poema de tu En-
roque: “donde sobrenada todo, si se
quiere, menos lo inapreciable: el gato
atigrado y la viola™. Y cierra este libro
un bonito homenaje al misterio de es-
tos: seres engafiosamente domésticos
y decorativos: los gatos: componen el
Blues de la Sonata para violin y. piano
de Ravel. Ademds de este blues y del
aria-de miaus citada de El nifio v los
sortilegios, creo que tenemos también
un pasaje gatuno en la “‘Feria” de la
Rapsodia espafiola. ;Qué opinas pues
de la voz el gato y qué sabes de esta
aficion de Ravel por los gatos, a los que
ti también eres adicto?

Ravel y su gato, 1935
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éreo que recuerdo el momento de la Rapsodia espariola al cual te refieres, y es
gatesco, en efecto, si bien no tanto como cierto pasaje de otra Rapsodia, la de
Gershwin.

En cuanto a eso.de Baudelaire, es muy bello, pero tampoco hay que exagerar. Si
bien los esclavos del gato hallamos con frecuencia interesante su voz, debe recono-
cerse que otras muchas veces es poco agradable. Puestos a repasar los efectos sono-
ros de los felinos, me quedo con el ronroneo, que es un hallazgo rico en regocijo
y hasta en ironfa. Hace mucho yo conseguia emitir un maullido, siempre idéntico,
que hoy por hoy ya no me sale. En aquel tiempo tuve la satisfaccion de lograr un
par de veces que, al oirme maullar, algunos gatos acudieran presurosos hacia mi,
con expresion idéntica a la que pondriamos nosotros si oyésemos que el gato nos
llamaba por nuestro nombre.

Hay una experiencia eéstupenda, gue los ailuréfilos conocemos: te le quedas mi-
rando en silencio a un gato desconocido (que no esté, evidentemente, padecxendo
ni pidiendo nada) y él, mientras sostiene tu mirada, y sin moverse, emite un miau
especial, que traduce un infinito desengafio ante el mundo y que el gato plantea
con plena franqueza. Si miras de frente a un perro, meneard la cola, nervxosa
—pues para €l tu mirada representa una agresién-, o bien, si no te conoce,. e te
abalanzara hecho una fiera. Fl gato, en cambio, te clava unos. ojos prodigiosos.y,
si corres con suerte, emite ese maullido desencantado, no-creo que superior al
violin, pero si superior a mucho de mi querido Baudelaire.

De los gatos de Ravel sélo sé lo que se cuenta: que los adoraba, que los tenia por
pares, y siameses (de voz inquietante, pues). Poseo ademds dos fotos de Ravel con
gatos, siameses en efecto: en una, Ravel se acerca a buen paso, sin mirar a la
¢amara, trayendo un gato. Afios veinte. En la otra, sin duda 1935, Ravel ya estd
enfermo, sostiene abrazado al siamés vy le hace una de esas caras que nos nacen a
todos en tales momentos.

-;Y qué opina Kruzhka de Ravel? No confesards ahora su colaboracion en el
‘poema de Enroque...

~Koshka Kruzhka Perestroika es para mi un enigma —aunque me duela recono-
cerlo- por lo que respecta a sus opiniones musicales. Se coloca ante las bocinas,
pero casi nunca parece del todo feliz. Y a veces manifiesta sintomas extraordina-
rios. No hace mucho puse las variaciones Diagbelli. Koshka Kruzhka las soport6,
completas, con leves signos de desdén. Solo que se trata de uno de esos discos en
que, al final, estdn grabados también los aplausos. En cuanto comenzaron a aplau-
dir, Koshka se puso en pie con violencia, miré horrorizada a la bocina y huyé.

~ Por otra parte, cuando guiero que venga, no la llamo, por supuesto, lo que hago

es silbar notas agudas (o uso un pito michoacano de barro). Silbo, y en seguida
llega, de pésimo humor si bien me parece que, por este lado, los perros sufren ain
mas.
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Hacia la poesia, Koshka Kruzhka es
implacable: si dejo tales papeles a su
alcance, los desgarra, y me temo que
sabe bien lo que hace. Quizd tenga un
hondo significado su gusto por dejar
hundidas las teclas de la mdquina de
escribir.

=7Qué es lo que ha hecho gue el gato
inspire no poca literatura y rulsica? Si, -
es fascinante, pero jpor qué? A ti, ade-
mds de su ronroneo, jquéeslo que mds
te gusta de él?

~Peligrosa .pregunta, pues ccnduce
directamente a la problemaética del
gato en pleno, para cuyo esclareci-
miento la humanidad no estd aun ma-
dura. Baste, por el momento, con dar
gracias porque el gato se halle entre g : :
nosotros, pese a todos los infundios de Ravel en Mont Fort L’Amaury 192
que es victima. .

Si por fuerza tuviera yo que escoger, diria que Io que prefiero del gam
En casi todos los animales de pelo, la nariz -lo que se llama técnicamente
rio- y sus alrededores me enternecen en particular, y en el caso del gato este sen-
timiento alcanza su maximo. Y esos bigotes, cada uno de los cuales nace de un
punto oscuro, son de un arte insuperable. Los ojos estdn muy por encima de mis
TECUrsos exXpresivos.

~¢En qué se parece un gato a un buho? (4si, “El biho y el gatito™, se llama la
ltima pieza ~o cancion-, que escribic Stravinsky.)

=Vestidos hasta el nacimiento de las ufias de un plumaje extraordinariamente
elegante, los bithos son admirables, desde luego, y sus ojos son hermosos, etc.
Ahora bien, ya se sabe que las comparaciones son abominables; y las comparacio:
nes con el gato, devastadoras. Dejemos al respetable bitho meditar ¢on su annfaz
de fésforo en la sombra.

~Tii tienes una teoria muy interesante sobre la composicion de los cfos canczertos
para piano de Ravel. ;Puedes exponerla ahora con todo y sus fundamentos?

~En mi opinién, el concierto en Sol, para las dos manos; empezo siendo para la
mano izquierda. Ya terminado, Ravel pensé que; con la pericia de composicion
izquierdistica que acababa de adquirir, podria hacer un concierto para la izquierda
ain mds estupendo. Lo escribid, pues: es el concierto en Re, que conocemos. En-
tonces, al concierto en Sol le afiadié mano derecha.

Creo que, una vez que se le ocurre a uno esta idea, en ‘adelante resulia 1mposﬂ)le
examinar el concierto en Sol sin persuadirse de'ella mas y mds. La escritura de este
concierto es singularisima, los movimientos primero y tercero constan casi exclusi-
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Ravel

vamente de pasajes en que las manos tocan alternativamente, paralelamente; o al
unisono: Se.entrevé la version previa, para la mano izquierda sola. Llega la caden-
cia: es para la izquierda; la derecha hace unos trinos que son una maravilla, pero
que acaso en un principio no existian.

..En ¢l segundo movimiento, la célebre frase larga del piano.es perfectamente
gjecutable, y hasta incluyendo una parte sustanciosa del acompafiamiento, usando
nada mas la izquierda (si bien a dos manos la claridad gana, por supuesto). En
adelante, basta con asignar a la izquierda lo que estd escrito para la derecha; en
casi todo ello el acompafiamiento es de una sencillez franciscana.

=;Por gué crees; de ser las cosas como dices, que -Ravel se habria ahorrado reve-
larnos ese peculiar proceso de gestacion siamesa de sus conciertos, mance une.y
ambidiestro el otro, pero ambos prodigiosos? ..

«En cuanto a fechas y esas cosas, el esquema que propongo no causa la menor
dificultad. Detalles de comiposicién no se conocen, pues. asi era Ravel. Los bi6gra-
fos concuerdan casi completamente en lo que narran de aguellos tiempos. El con-
cierto en Re, para la. mano izquierda, fue el primero en ser terminado; el otro
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estuvo listo en seguida. Lo que se comenta y s¢ celebra sin cesar, como es natural
Pa_— - 3 3

V : lllul i &

genst-ein). El concierto en Re, sin embarg
gon}({lerto en Sol es posible Jugar a reducirlo a la mano izquierda, en el concierto
hn Re (sle c_la una pgrado;a notable: es practicamente imposible prct’ender facilitarl
b gc;ep % intervenir la derecha (como tuvo que hacer Ravel en persona al tocérsek?
T1vado a sus amigos). En fin, me agrada imagi i
: ! ). ginar que la sublime fili
piano en la recapxtu}acmn del segundo tiempo del concierto en Sol tallgfv{ieiafdei
asimismo, una especie de ensayo general antes de que Rave] emprendierala cadéle ’

cia del concierto en Re -pdginas ma i
' { mas que suficientes par i i
nuestro siglo de estipido les rebote el adjetivo. PAra que & quienes ildan &

‘ hLa conversacgén termina con la ejecucion de la Toccata para percusiones de Carlos
! avez transcrita por Gerardo Deniz para los dedos de Sus pies y que lament
¢ho que no puedan oir nuestros lectores. o

(Nota‘: La digresin sobre gatos estaba originalmente de;
un nimero sobre el tema. Como finalmente no se hiz
Deniz).

stmadg a una publicacién literaria que planeaba
, 8¢ incluyeron aqui los conceptos gatunos de
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CUATRO POEMAS
ISABEL FRAIRE

What thbu lovest well remains,
the rest is dross
What thou lov'st well shall not be reft from thee

Pound

Vivaldi'en manos de Bach,
via Sartori, Elizondo,
escuchado por Melo y por otros en mi casa

punto de reunién
“lo que bien amas permanece”

no se pierde
te hace
te rehace
construye

ese mundo habitable
con que suefias

48

todo lo conocido se deshace
todo lo que tocamos se evapora
sélo los tercos dtomos perduran
reiniciando danza y contradanza
cuyo-fruto
coincidencia pasajera
SOMos

un péjaro insistente
silba sin respuesta

como yo
cuando escribo
estos poemas

detrds de una ventana
alguien

invisible

nos escucha

yo te diria
callate
mira
la flor de azogue brilla escapada del espejo

s peligroso hablar

las palabras
astillarian ahora la verdadera piel del dia

De los libros inéditos Encuentros casuales, largamente meditadas rendiciones e Irse para volver.
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ESCRITOS DE REVUELTAS

Pauta felicita a Rosaura Revueltas y a la Editorial Era por la edicion del libro
Silvestre Revueltas por ¢l mismo. Ayudard mucho al conocimiento del gran com-
positor.

En un intento por ampliar aiin mds el panorama, publicamos ahora algunas notas
de Revueltas que no estdn incluidas en el libro mencionado, y que fueron publicadas
en los programas de mano de la Orquesta Sinfonica Nacional.

CUANAHUAC
REVUELTAS

(Antiguo nombre de Cuernavaca que significa “‘junto al bosque”).
Miisica sugerida por una palabra.
Miisica sin calles, sin arboles y sin turistas, que puede sugerirlo todo o nada.
Cualquier cami6n que no sea de Cuernavaca, puede llevar hasta la musica sin
gran peligro.

En la partitura se usa un “‘huechuetl”, como medio de propaganda nacionalista.

E! “huehuetl” estad pintado con los colores nacionales. A veces, algunos otros
instrumentos de la orquesta dicen cosas mas nacionales; no hay que hacerles caso,
¢s propaganda anticapitalista.

Concierto extraordinaric en honor de los sefiores delegados al XXI Congreso Internacional de Estadistica

y a beneficio de los damnificados por las inundaciones, 15 de octubre de 1933,
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ROSAMUNDE T
SCHUBERT

La obertura conocida con el nombre de “Rosamunde” fue escrita para la obra
titulada El Arpa Encantada (Die Zauberharfe).

‘Esto es mds o menos lo que dicen, sin entrar en explicaciones; Ios diccionarios
de musica. Probablemente, v con sobrada injusticia, no han encontrado la obra lo
suficientemente importante (es obra sin pretensiones) para dedicarle mayor aten-
cion. Los investigadores tienen la palabra.

Toda la musica de Schubert tiene un suave encanto indefinible que nos la hace
amable como algo intimo y propio, entrafiable y familiar. Asi estas melodias de
“Rosamunde”’, que tienen una sencillez infantil, una tierna delicadeza expresiva
que envuelve toda la obra como un suefio adolescente y feliz. Alegre sin ostenta-
cién, su canto fluye sin prejuicios, sincero y libre; con el dulce y candido sabor de
una confidencia ingenua y enamorada.

PROGRAMA 1, viernes 24 de noviembre de 1933,
‘ ®

CLAUDIO ARRAU

El arte de Claudio Arrau es tan hondamente sincero, tan desinteresado; que el
elogio suena extrafiamente falso, ausente, como voz en. el vacio. .Su actitud de
carifioso respeto, de comprension apasionada e intima ante las obras gue inter-
preta, esta iluminada por un extrafio pudor; por una clara honradez, orgullosa-
mente ajena a todo halago exterior.

Las “escuelas” de piano no existen, y Liszt no ha resucitado. Arrau vive con
poderosa personalidad. Su maestria mecénica, sin magia, ha hecho desaparecer €l
teclado y ha eliminado el secreto; su capacidad interpretativa ha descubierto la
belleza, virilmente y sin concesiones.

PROGRAMA 1, viernes 24 de noviembre de 1933,

CONCERTO GROSSO
HAENDEL

Fuerte y combativa alegria, pmfundidad dolorosa y noble de esta musica de lineas
sin tropiezos que marcan su camino con un vigor leno de majestad, con Seguro
ritmo afirmativo y rotundo.

SINFONIA CLASICA
PROKOFIEV

La sinfonia de Prokofiev juega con los sonidos como luz en el agua de una fuente;
y es asi, fresca, cintilante; con un remoto clasicismo que nos sugiere vagamente un
Mozart que no fuera cldsico y hubiera nacido en el siglo XX.
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DON JUAN
STRAUSS

Violento y burlén, apasionado y tierno, con una ternura que apenas contiene
impetu ‘conquistador, este Don Juan germano se lanza al galope sobre Corazo

rendidos con una arrogancia de duefio absoluto, 'y sin“la virtuosa cobard
arrepentimiento. ~

Segundo concierto, viernes lo. de diciembre de 1933.

ESQUINAS
REVUELTAS
Escritas en 1931, reorquestadas en 1933

Esquinas de ayer con mi emocién de hoy, observadas desde otros caminos
corazén con una nueva mirada, mds comprensiva, mds fiel, por mds experi
tada; modeladas con nuevo material, dejando intacta su atormentada angustza
aspiracion encadenada, su dolor persistente clavado en mitad de la calle, su
desgarrado de pregonero pobre y desamparado, fecundo en rebeldias que ah
siento un poco extraio dentro del alentador optimismo:de mi deseo actual, a
y fuerte como una clara mafiana de nueva energia, y esperanza nueva.

S6lo quedo6 lo esencial ‘de esas Esguinas tumultosas, que guardan ¢l rumo
tas multitudes en lucha, sw agrio sabor de desconsuelo, y su dura consmtencx
pueblo forjado en todos los dolores.

Candelario Huizar

Segundo concierto, viernes 10. de diciembre de 1933.

CANDELARIO HUIZAR

Huizar es un auténtico valor de nuestra musica. Su cultura musical, es ¢t
clasica de raices profundas, que ha dado firmeza y claridad en su expresion,
larmente mexicana. Ha sabido aprovechar el material adquirido, para constru
obra con un sentido nuevo y una nueva direccién de acuerdo con su idiosin
racial: no “mariachi’ estilizado, sino hondo cantar ancestral, que conse
fuerte contextura de una ideoldgica raza que no ha sido conquistada, y
vuelto hacia Europa los ojos sometidos.

Tercer concierto, viernes 8 de diciembre de 1933.

Richard Strauss



SENFONIA
HUIZAR

Para los que no creen en la misica mexicana, la Smfoma de Huizar serd probab
mente una muestra de musica europea, lo que no qmta méntos asu obra; logra
por un canfm inspirado en nuestra tierra.

RAVEL

Através de la orquesta de Ravel ¢l vals vienés afiade a su f ‘ i
en¢antc« de gracia francesa, aristocratica y sonriente.

sUrrE No. 2
STRAVINSKY

La Segunda suite de Stravinsky es un ejemplo de miisica seria; preteader :
lo contrario seria restarle valor a su falta de seriedad. Ademds es agrada».
ble y canfortante, como tado lo'que va en comra del pronmo ,

Tercer concierto, viernes 8 de diciembre de 1933

EL PROGRAMA DE HOY Raycn et

Mozart escribi6 la 6pera comica Bodas de Figaro entre 1785-86. Lorenzo
Ponte, el libreto, basado en una comedia de Beaumarchais. La obertura, casi mi:
niatura —dura tres minutos~ de forma impecable, tiene el encanto frivolo de €5a¢
historias galantes del siglo XVIII, que Mozart -alegria y claridad~ debe habet
amado entrafiablemente. , :

Seis afios mds tarde, en 1792, Haydn escribe una sinfonia en Sol mayor, cono-
cida generalmente por La Sorpresa. Musica més francamente popular que la de s
contempordneo, ésta de Haydn; a veces de una rudeza campesina; como en. e
minueto de esta sinfonia. Buen humor, bonhomia del primero y dltimo tiempos
En el segundo movimiento —andante— la sorpresa: un acorde fortisimo de toda la
orquesta, después de un pianisimo de la cuerda. Haydn se complacia en brome
musicalmente: despertador muy mal intencionado este fortisimo. (Quizas un.m
desto deseo de no pasar inadvertido, de ser escuchado...) De cualquier modo,
andante es un relato infantil, conmovedoramente mgenue. Cuento de abuela.
ogro terrible; un buen ogro.

Luego otra historia en sonido, cien afios después, con Rlcardo Strauss* Till Eu
lenspiegel; escrita en 1895. De Haydn a Strauss la vida se complica y la orquest
también. Para Haydn 40 ejecutantes son una multitud; para Strauss, 100 son ape:
nas suficientes.
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ciencia, ingenio, cuento en contrapunto. Till destroza, ama, crea;

tagrama con fecunda y alegre rebeldia; y su carcajada brota
sa y potente, con la sonoridad brillante de los metales de la or-
‘emd nada a muerte por los que odzan Ia nsa y la rebeldza. La

e una sonondad taI vez extraﬁa por desacostumbraéa que es

ad reminiscentes de otros ritmos y sonoridades, probablemente
4l de construccion se asemeja a otro, o es el mismo, pero sirve a
iferentes, en sentido, en forma, en expresion,

de julio de 1935.

la Segunéa sinfonia en la época del famoso T estamenm( No es

de la Segunda Sinfonia sea una heroica mentira, como pien-

lores de Beethoven. La alegria de esta obra, en la que ya
sinfonfas restantes, es tan espontdnea, tan facil, hay en Itxemo
etto tanta claridad y en el scherzo v final tanto vigor feliz, que
do haber sido influenciado por algo tan pesado y tan poco recatado
0. Beethnven, casi siempre genial, debe haber sentido que su
nteresante que su muisica, y escribié esta, que es una de sus

ctlvxdades lo obligaron a tratar con musxcos, cantantﬁs y gentes

humana, sin esas entraﬁables deblhdades de Beetheven que
' estra cebardia sentimental.

} 2
da-) lleno de entusiasmo, en espera de una pmbiematwa ransﬁgu~
cmé que px(ia st cabeza de musico vxolento, de filosofo sonoro




_ ANGELICA MORALES:
MAXIMA PIANISTA MEXICANA
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MARIA TERESA CASTRILLON

H ace unos tres o cuatro afios que Angélica Morales, Ia méxima
piano en México, se encuentra retirada de los escenarios y de la d
debido a motivos de salud, en su casa de Oklahoma; pero su nombre perd
la historia de la musica como una gloria nacional; quién no recuerda su
recitales: el dedicado a Schubert en el afio de ese compositor (1978), ma
de Liszt, en el que interpret6 obras del genial hiingaro como pocos pued
ella hereda la tradicién de Liszt, ya que su maestro y mds tarde su m ]
von Sauer, fue alumno brillante de él. F

Entre sus ultimas interpretaciones estdn las dedicadas a la serie com
48 Preludios y Fugas del Clave Bien Temperado de Bach, que se editaron
Como éstas, que fueron de las dltimas, podrian citarse infinidad, ya g
presentacion suya era una acabada perfeccion en técnica y en arte, des
cuerdo haberla escuchado en el Palacio de Bellas Artes siendo yo nifia, ¢
aun radicaba en Viena y venia de vez en cuando a su patria, en donde se |
maba como figura de primera magnitud. b

A los nueve afios fue becada por el gobierno de México -siendo Presi
varo Obregon y Ministro de Cultura el Lic. José Vasconcelos— y partio a
A esa edad ya habia dado conciertos. Carlos Gonzilez Peita, dijo de ella:
chiquitina; sus pies no alcanzaban los pedales... Me impresioné hondam
anticipacion al culto por el arte; aquel temprano brote de amor musica
razonaba, los sentia... El escucharla al piano completé lo que faltaba: a
quilla era en verdad un prodigio”,

En Berlin estudié con Egon Petri y a los trece aiios toc como sahs_
Berliner Philarmonik y dio recitales en que fue aclamada por la critica. Des
trasladé a Viena, en donde estudié con Emil von Sauer, con quien casé
y de quien recibi6 la gran tradicién de la escuela pianistica vienesa.
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== =Fihs jovenes pxamstas de aquella época recuerdan como algo impr: ~ USl C A Y POE SI A EN

interpretacion de los 48 Preludios v Fugas de Bach, hazafa real :
pocos y menos por una jovencita; he oido comentar tambien por ello ¢ IM ENTO ESP ANOL (1 490-1 5 60)
dable mterpretacwn” de la dificilisima Toccata de Schumann,

Al morir su marido, Iz Academxa de Musica le ofrecié la cateﬁm
vacante este ilustre pianista y musico, quien fuera el portador de la
Liszt. Durante todo este tiempo ella estuvo dando conciertos en Eur
nar la guerra quiso volver a su pais, al que ella siempre se ha sentido tan
y fue invitada para dar conciertos e impartir la clase magistral en el C
Nacional, en donde tuvo un selecto grupo de alumnos destacados, ca o ~
Gyves, José Arceo Jacome, Manuel Elias y otros. Desgraciadame  MARGIT ERENK
supo retenerla y tuvo que irse posteriormente a Estados Unidos don - o
ron la cdtedra en la Universidad de Kansas y mds tarde en Okl
ocasiones le ofrec:emn aceptar la ciudadania norteamericana,
no obstante que con eilo hubiera pedxdo tener venta;as econémma
mantuvo fiel a su kpafs. ;‘

Entre las orquestas con las que ha tocado se pueden mencmnar
Orquesta Lamoureux de Pans la Filarmonica de Vlena baja 1 t:ix ec
en el Fest:vai Beethaven, Orquesta del Cencertgcbau de Amster paca £h ia que se haya producido una reia;:{mn tan esirecLaa
Kletzky, en México bajo la direccion de Carlos Chavez, Herrera de la Qﬂwa como la gue se produja dlurante ¢ 1 enacztx;n ;ﬁn % he
Fabian Sevitzky, Joseph Krips y Clemens Krauss, de quien le tocara emos realmente?, ollof hemos exp ora(tio rea mfanfzveszspiciég
solista, ya que aquel domingo de 1954 muri6 el director vienés poco gia ha sido consciente del fenmeno, mientras que g2
concierto. Aun recuéerdo la corona mortuoria enviada por ella, con un. sconoce o lo olvida una y otra vez.
decia “de su tltima solista”. historia o qué andlisis de la lirica espafiola renacentxsta tuma et;

Actualmente su salud se encuentra muy deterxorada, por n() ser udad: rtantxsxmo que para ella tuvo la musica vocal contemporan?a
americana no goza de una pensién como mereceria; o;alé que el gob ca cortesana de k;s siglos XV y XVI, (,sz tiene prese?te que tt.::
xico, su pais, al que tanta gloria ha dado, pueda pagar en algin mod a para ser cantada? ;Acaso no se la estudia COmO} si Iuc;? ‘;}“d
le dio con su talento y su trabajo, poniendo el nombre de México tai ? Incluso en el caso de la lirica italianizante del siglo e

- . ‘ : - ‘ , - s, octavas, canciones petrarquistas —€stas si autosuficientes en

ia- la (hmenswn musical que adquirieron por obra de pohfbmstas v
10 mas que un mero aditamento circunstancial. ;

= no podemos captar en su plenitud toda esa poesia cantada 0

er la musica contempordnea. Debemos ser capaces de imaginar

. pudo ser ejecutado un determinado poema, de oir mental-

osible de las voces y de los instrumentos, Ademas, para la

i ratura es 1mportante saber lo que ocurria en el terreno musical:

as estaban, sin duda, relacionadas con modas musicales y aun

las; ciertos.ritmos poéticos pudieron provenir de ritmos musi-

Ia hxs'mna de la musica espafola requiere de conommlenms sobre
ﬁstﬁos y.las formas en la poesia. Y, en términos de sens;bxhdad




g
= ~fa-captacion de los textos poéticos no puede dejar de incidir en el goce y
comprension de las piezas vocales, ;
Sin embargo, ;c6mo abordar esa reldcion tan intima entre dos artes para
tros tan separadas? ;Cémo salvar, de uno y otro lado, el escollo de los cono iferencia de tantos poetas que pertenecian a la aristocracia,
tos especializados? Los intentos que se han hecho en esa direccion pare cen eitan -asi siempre de las clases medias.
trarse sobre todo en aspectos técnicos, como las correspondencias ¢ el que en el gran Cancionero musical de Palacio los nombres de
estructura estréfica de determinado género y su forma musical: Son aspecto bezan la mayoria de las composiciones sean apellidos de composito-
portantes, pero deberfa ser posible ir mds alid de ellos, mucho mas all4, ] (tos. en cambio, apareézcan como an6nimos. Se sabe, si, que en este
centro mismo de lo gue fue ese entrafiable maridaje entre musica v poesi ; x‘;ems’ de la época hay poemas de Santillana, de Juan de Mena, Ro-
(Aspiracién utépica? Si, ciertamente, en mi caso. Yo no puedo ahora m i on Jorge Manrique, Diego de San Pedro y otros poetas conocidos,
abordar, en un plano bien modesto, algunas relaciones que creo interesant - wﬁsﬁmy‘en excepciones. Es interesante que también sean bastante
la lirica y la musica vocal, ciiéndome al periodo que va del Cancionero mus s poéticos, anénimos o no, que, a juzgar por las fuentes, gozaron de
la Colombina a la publicacién de la Recopilacion de Juan Viasquez, en 156 ﬁn*hébr%a que preguntar si, en varios casos, la fama no se debi6

K nte a la calidad de la musica. Aquel poema del primer duque de

echo a su medida, estaba hecho para él. Importa tener en
 factor socio-economico de no escasa importancia: el hecho de
- s fuera un profesional y de que, al igual que los ejecutantes,

sidero esta tltima como una especie de parteaguas en términos de la relaci
sica-poesia. Es significativo el titulo del libro de Vdsquez, Recopilacion de
y villancicos..., con la palabra sonetos en primer lugar: muestra que la poesi
nizante, que surge y se desarrolla en Espafia durante la década de 1530, esta
riendo en la miisica de hacia 1560 un prestigio antes sélo incipiente. Ello
el Cancionero musical de la casa de Medinaceli, reunido precisamente pq
afios, que ya concede amplio espacio a la musica compuésta sobre textos
mas petrarquistas. Estos aparecen, en cambio, tan escasamente representa
Recopilacion de Vasquez <pesé a su titulo= como en las obras de los vik
para no hablar del lamado Cancionero de Upsala;, donde no hay un solo
silabo.
Toda esa musica vocal, entre 1490 y 1560, privilegia los géneros de la c
y el villancico ~la diferencia entre ambos, por lo demads; es insignificante
ellos voy a concentrarme aqui. Desde el punto de vista literario, decir car
villancico significa aludir no sélo a una poesia destinada al canto, sino a
manera de concebir la poesia lirica, manera que procede de la Edad Medi;
contrasta tajantemente con la concepcién que presidird a la poesia petrar

1 cuanto poesia, (no debi6 su enorme divulgacioén a la musica que le
rede? Y el famosisimo villancico de Garci Sanchez de Badajoz, que
evive, parodiado, en el folklore actual,®

seda es lo seguro,
¢ conmigo va
os morird,

tal notoriedad, originélmente, por la pieza polifénica de Pedro de

Si Ia poesia petrarquista serd considerada como gran arte; como un qu ‘
profundamente serio, que debia aspirar a la maxima perfeccidn, la lirica c@ ere, se trata, nuevamente, de excepciones. El grueso de la produc-
que la precede, o sea, la llamada «poesia de cancionero» o «poesia canci erso que aparece en los cancioneros musicales de la época no trascendi6.
era una de tantas actividades con las que la aristocracia honestaba sus oemas escritos para ser musicados, poesia per musica: mas que textos,
«ejercicio cortesano» la llamé el marqués de Santillana, quien la asocio «c hecho Ha sido sefialado ya para otras regiones de Europa. Asi, Nanie
vestir, con el justar, con ¢l danzar», con todo lo que debia saber hacer u 1a dicho que la poesia musicada en Italia entre fines del siglo XV y
sano. La poesia era un juego, un deporte, en suma, un entretenimiento s . del XVI era «obra de improvisadores..., que escribfan... poemas sin
Exigia una cierta habilidad, unos ciertos conocimientos, pero no un ver eraria, destinados a ser puestos en musica inmediatamente; es, dice,
profesionalismo.' La mayor parte de esa poesia fue obra de aficionado que «no tiene otra razon de ser que su destino musical» y que, si se

La actitud que el misico asumiria frente a los textos de villancicos y canc la musica. Otro tanto ocurria en la Francia del siglo X VI, donde casi
cuando los utilizaba para una composicion tiene que haber sido radicalmen virelais, rondeaux y chansons, publicados o manuscritos, llevan texto

rente dé la que adoptaria, digamos, ante un soneto. Este se impondria a €1, exi

'dole una especie de sometimiento y de andloga perfeccién. El poemita cortes: a‘da‘k emota la posibilidad de que, en muchos casos, fueran los miisicos
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Pienso en la pieza a cuatro voces que Juan ‘Véasquez compuso sobre un
cortesano del comendador Escriva, que figura en el Cancionero general de
v, ya con muisica, en el cancmnero de Elvas

(Qué sentis, coracon mio?
¢No decis
qué mal es el que sentis?!!

da carga de emocion la palabra «sefiora» 'y llena de desespe-
ntrecortando como en un sollozo el «despedistes». La
nunca bolvistes?», reitera en imitaciones el angustioso
tsm tras el «;Nodecis?», la exaltada emacxdn de «(,qué

La enorme ternura del texto —no frecuente en la poesia cancioneril- se v
miendo en las frases melodicas desde el principio v se auna a la congoja k
y en subito ascenso —casi grito— del «;qué mal es el que sentis?», para luego
sarse en la escala descendente del verso repetido. Y después, Ia mudanza

fonicas y vzhuehstwas que en la nueva etapa se comtmyeron
es. Por cierto, que la proporcion-entre la lirica cortesana v la
ido: si en el Cancionero musical de Palacio hay aproximada-
cottesanos por cada villancico de origen popular, ahora este dl-
ne de manera natab}e. El Cancionero de Upsala; qug, como ha
eu Figueroa, ? contiene una muestra de lo que se cantabaen
del duque de Canabria, incluye unos veintitrés villancicos pro-
popular, mds cuatro villancicos religiosos popularizantes, sobre -
estilo cortesano. En la Recopilacion de Juan Véasquez hay cator-
. cortesanos, pero nada menos que cuarenta'y dos que se
atares aldearios. Entre los vihuelistas, para sélo. citar unos
1 1538, elabora cinco villancicos populares y mngurm corte-
6. cuatro villancicos populares frente a dos cortesanos v
e populares y s6lo tres cortesanos. Los miusicos de este pe-
jeion por lo popular ain mds lejos que los poetas contempord-
4 de los casos, no sélo-utilizaron, corvo-ellos, la Ietra del
1 la de sus estrofas populares.

o0 de lo popular, la busqueda de una correspondencia- entre Ea mu-
m‘mén presente, como vimos, en las colecciones anteriores, es
ayor. No encontraremos un poemita como «Las mis penas,
»!d musxcado con el ntma saltann que tiene la pxeza de

Wil ek
\

‘ melancéhca- lo mismo «Estas noches atdn Earg ‘
a, v, también ahi, «5i la noche haze escur
y s¢ asemeja, en-técnica y en intensidad; al L émo ami
de Juan Visquez.
tble pohfomsta 1as sencillas cancwncﬂlas que camtaba el puehia se
as veces en bellisimas obras de arte: con casi nada lo hace todo.
2 de t;, / tierra mia do naci»'* 1a tristezd es intensisima; el tiple-

Robert Fludd, La armonia del hombre 67
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= »--[j0S €leva hasta la alta cumbre donde el poeta quiere ser sepultado para «ver»

desde ahi la tierra que le dio origen, y luego, con «mi cuerpo en la sepultura»,
desciende, nota a nota, al sepulcro. (Esa glosa, por cierto, sélo figura en Juan
Vasquez, quien al igual que Luis Milan y Luis de Narvaez, bien pudo ser también
poeta; varias de las glosas populizantes son, creo, obra suya.)

En su claboracion de cantares tradicionales, Juan Vasquez dispone de una vasta
gama de recursos expresivos. Frecuentemente elige una ténica ligera, de acuerdo
quizd con el cardcter de la ‘melodia popular utilizada, pero también, sin duda, con
el de la letra. Su famoso «De los dlamos vengo, madre...» raproduce ¢l revoloteo
de las hojitas, hasta el punto de cubrir con ellas el tronco de la melodia, cantada
por el tenor, y de semi-ocultar también la letra. Esta, en cambio, destaca nitida-
mente en una serie de villancicos juguetones, algunos de factura mds simple y
ritmo rdpido, imbuidos de gracia y humor: «De las dos hermanas, dose...», «En la
fuente del rosel...», «Morenica m’era yo...»'° y tantos otros. Raras veces roza Vis-
quez la abierta picardia de ciertas piezas del Cancionero de Upsala, que entroncan
con todo un grupo de composiciones burlescas de los cancioneros de Palacio y de
la Colombina: «Besdme y abrazdme...»», con su homofonia y su ritmo marcado, o
el travieso «Teresica, hermana...» de Mateo Flecha el Viejo'®.

Un aire de alegria desenfadada recorre también muchas piezas vocales de inspi-
racién popular en los libros de los vihuelistas, desde Luis Mildn hasta Miguel de
Fuenllana. (La influencia de. Vasquez se hace sentir en varios de ellos, incluso en
piezas que no proceden de él). Sorprende ver hasta qué punto esas risticas can-
cioncillas fueron, literalmente; consagradas por la musica artistica.

El contexto social, por cierto, ha cambiado; ahora son las damas y los caballeros
nobles los que aprenden a tocar la vihuela y a cantar, acompafiandose, esas melo-
dias. Tienen ante los ojos, no ya el garabateado manuscrito en que solian leer los
cantores profesionales; sino un libro bien impreso. Tocan y cantan, compitiendo,
en sus reuniones sociales. Lo ha dicho Castiglione: el cortesano debe saber cantar
y tocar un instrumento; ademads, i/ cantare alla viola es mas hermoso que il cantare
al libro; o sea a varias voces. La moda italiana va penetrando, en pequefia escala,
los. libros de los vihuelistas: sonetos.en italiano —Petrarca, Sannazaro- traen. el
libro de Mildn y el de Mudarra y Pisador; Fuenllana pone musica al madrigal
«Qjos claros, serenos» de Gutierre de Cetina... Se va preparando el ambiente que
hard florecer al madrigal en la segunda mitad del siglo.

Pero en ese:momento en que terminamos nuestro recorrido las preferencias de
los compositores de miisica profana y, por lo visto, las de su clientela aristocratica,
se dirigen hacia los géneros mas tradicionalmente hispédnicos y sobre todo, como
hemos visto, hacia las.canciones de largo arraigo popular.

Para las dos décadas que siguen, una serie de cancioneros poéticos, manuscritos
€ impresos, muestran, junto con otros testimonios literarios, la continuacion de
esas preferencias en la poesia cantada, ya no sélo por la élite aristocratica, sino por
los habitantes clasemedieros de ciudades como Sevilla, Toledo, Salamanca, Valen-
cia..Lo que no nos dicen esos testimonios es la indole de la musica con la que se
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cantaba ahora la poesia en esos otros ambientes. .;Se habri pasado de la polifonia

a la monodia y de la refinada mdsica para vihuela «al tin-tin de la guitarrillay,
como ya se dolia Mateo Flecha en la Valencia de los afios 30?

No sé-lo confieso- si la musicologia ha dado respuesta-a estas preguntas. Lo que
puedo decir, ya para terminar, es que ciertos estudios literarios recientes, asi como
ciertas ediciones —de pliegos sueltos, por ¢jemplo~ y las excelentes investigaciones
bibliogrificas de un Rodriguez-Mofiino, pueden, si, aportar su granito de arena a
los trabajos musicolégicos. Quizd, después de todo, sea posible llegar algin dia a
la ansiada colaboracion entre las dos disciplinas, reproduciendo en peqgueiia escala
la intima fusién de las dos artes que marcé ese gran periodo de la cultura espafiola
que fue el Renacimiento.

Instituto de Investigaciones Filolégicas.
Universidad Nacional Auténoma de México.

! Cf. Rafael Lapesa, «Poesia de cancionero y poesia italianizanten, De la Edad Media a nuestros dias.
Estudios de la historia literaria, Madrid: Gredos, 1967, pp. 145-161, y La trayectoria poética de Garcilaso,
Madrid: Revista de Occidente, 1948, capitulo 1. .

2 Para las fuentes de la musica y del texto solo, ver Brian Dutton, Catdlogo-indice de la poesia cancio-
neril del siglo XV, Madison, 1982, Indice maestro, no. 0670. )

3 Ibid,, no. 0711. Ver ahora mi Corpus de la antigua lirica popular hispdnica, Madrid: Castalia, 1987,
no. 1603. -

4 «La frottola et la transition de la frottola au madrigaly Musique et poésie au XVIe siecle, Paris: Centre
National de la Recherche Scientifique, 1954, pp. 63-75, en especial, p. 64.

3 Ver arriba, nota 2.

¢ La muisica en la corte de los Reyes Catolicos, IV-2. Cancionero musical de Palacio-(Siglos XV-XVD),
vol. 3-B. ed. critica de los textos por José Romeu Figueras, Barcelona: C.8.1.C., 1965, no. 66.

7 Cf. M. Frenk, Entre folklore y literatura. (Livica hispdnica antigua), 2a. ed., México: El Colegio de
México, 1984, y Estudios sobre lirica antigua, Madrid. Castalia, 1978, pp. 47-80.

8 Cancionero musical de Palacio, ed. cit., no. 155. Cf. Corpus (cit. arriba, nota 3), no. 454 B.

® Ibid., no. 1817 y 1719.

10 Ed. J. Bal y Gay, México: El Colegio de México, 1944, no. 52.

' Juan Vasquez, Recopilucion de sonetos y villancicos a cuatro y a cinco (Sevilla, 1560), ed. H; Anglés,
Barcelona, 1946, Parte 1. g

2 «Mateo Flecha el Viejo, la corte literario-musical del duque de Calabria ¢l Cancionero Hamado de
Upsala», Anuario Musical, 13 (1958), pp. 25-101.

13 Para este texto y los que siguen, ver los nimeros 591, 496, 589, 585 A del Corpus.

4 Juan Vdsquez, Recopilacion, op. cit. Parte I, no. 20, Cf. Corpus, no. 916.

5 Juan Vésquez, op. cit. Parte II, nos. 17, 42; 1, no. 8, Cf. Corpus, nos. 88, 2, 129.

6 Cancionero de Upsala, ed. cit., nos. 18, 36; Cf. Corpus, nos. 1726 y 1704.
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WILLIAM WORDSWORTH.
POEMA

Traduccién de Jaime Siles y Fernando Toda‘

-O1 -(;Ay!, tan sélo fue un suefio)

acordes que segun la sabia Antiguedad creia
percibieron a veces los oidos despiertos
traidos por el viento desde un lago o arroyo.

- Un mel6dico requiem, una suprema

y perfecta armonia de notas, lograda

~ por un bello Cisne alzado en olas somnolientas: -
' sobre las cuales sus alas proyectan un destello de plata.

(Acaso no es el devoto de Apolo?

.Y no sabe al cantar mientras le inspira

“que le aguarda un deleite que el vacio impropio
de la tierra insulsa no comparte ni anhela?

;Asciende, Pajaro melodioso y unete a los coros inmortales!
Vol6 -y desperté, luchando en vano por seguirlo:

en el orden y la tranquilidad”™.

LA SUITE EN BACH
(Il PARTE Y ULT{MA)

LUIS ALFONSO ESTRADA

Caracteristicas vitmicas y expresivas de los diferentes movimientos de la suite
AIR
Pieza instrumental que no tiene origen coreografico. Escrita en compas ¢, excep-

cionalmente C. Donington dice acerca del air: “Los aires deben ser del mismo
tiempo que las allemandes ... solamente difieren de ella por ser cominmente mas,

_cortos y de ejecucion mds viva y rdpida”.

COMPAS ANACRUSA

¢
excepcionalmente r

¢

Donington, Robert. The interpretation of early music.
ALLEMANDE

Danza escrita en C, excepcionalmente ¢, con motivos ritmicos anacrasicos de
excepcionalmente de & o de FF3 : :

Su tempo es moderado. Usualmente es la primera danza en las suites de Bach.
Acerca de su cardcter, Mattheson dice: “la Allemande ahora, es una armonia que-
brada, seria y bien trabajada, que da la imagen de un alma contenta que $e recrea
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COMPAS ANACRUSA 3 ‘FIGURA giTMICA
excepcionalmente mov. _contmuo voz
excepcionalmente j\ superior }}

Grove y Harvard Dictionaries of music.

ANGLAISE

Danza escrita en compds de ¢ sin anacrusa. Su tempo es rapido. Np tiene otras
caracteristicas ritmicas definidas. Bach solamente utiliza una Anglaise dentro de

sus suites (Suite francesa III).
COMPAS

¢

ARIA

Pieza que no tiene origen coreografico sino vocal. En las suites de Bach la tnica .

aria aparece en la partita IV para teclado. Estd escrita en compds de 2/4 con ana-

crusa de

COMPAS ANACRUSA
: J

BADINERIE

Pieza instrumental que no tiene origen coreogréﬁco, o ) '
En la suite orquestal II se encuentra como ultimo movimiento. Estd escrita en

compds de 2/4 y tiene una anacrusa de
Su tempo es rapido.

COMPAS
2
4

Grove Dictionary.
BOURREE

Danza escrita en ¢ excepcionalmente C con motivos ritmicos anacrisicos de 4

dividido en JJo iR . ‘ )
Su tempo es entre moderado y rapido (Quantz, un compas = 80).

Acerca de su caracter Quantz nos dice: “Una bourrée... es gjecutada alegremente
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y con golpes de arco cortos y ligeros”. Mattheson opina que el cardcter de la danza

es mas bien satisfecho y sosegado. J )
COMPAS ANACRUSA FIGURA RITMICA
¢ Excep. C dividido en ﬂo,ﬁ D U n J ﬂu

excepto (obertura y comb. de

francesa): ﬁﬂ ﬁ ﬁ
Quantz, Op. cit. p. 291

Mattheson, Der Volkommene Kapellmeister 1739

BOURLESQUE

Pieza de cardcter humoristico que tiene su origen en el teatro popular.

El ejemplo de esta pieza en la partita BWV 827 no tiene nada particularmente
jocoso. Sin embargo las sucesiones armoénicas son algo imprevisibles y ademas
tiene un pasaje de octavas paralelas.

COMPAS
3/8

CAPRICHO

En el capricho las reglas del contrapunto pueden romperse e incluso ignorarse por
razones de expresion, sobre todo hay libertades ritmicas, fluctuaciones agégicas.
Bach utilizo el capricho en su partita en C (BWYV 826).

Furetiére dice acerca del capricho: “Los caprichos son obras musicales; pictéri-
cas o poéticas donde la fuerza de la imaginacién tiene mas éxito que la observa-
cion de las reglas”.

Furetidre (1690) Op. cit. Grove.
CORRENTE

Danza escrita en compds de 3/4, . excepcionalmente en 3/8. Tiene miotivos ritmi-
cos con anacrusa de j\ y en algunas ocasiones de
08 deJ 7
Acerca del cardcter, Michael Praetorius dice: “la corrente tiene el nombre a cu-
rrendo o curtisando, porque contiene saltos medidos hacia abajo y hacia arriba, tal
y como se usan en el correr de las danzas”. ' '
Su tempo es segin Quantz J = 80.

COMPAS

ANACRUSA FIGURAS RITMICAS
3/4 excep. 3/8 :

generalmente; i i

Citado por Gotthold Frotscher: Auffuehrungspraxis alter Musik.
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COURANTE

Danza escntaf en: compds de 3/2 con motivos ritmicos con anacrusa de & . Su _ Danza escrita en compds de 6/4 con anacrusa de j . El vnico ejemplo de ella se
tempo es segin Quantz J = 80. o N ) encuentra en la suite orquestal I de J. S. Bach.
Ecorcheville compara su cardcter con los movimientos rapidamente cambiantes ;
COMPAS ANACRUSA
6/4 J

de un pez.
COMPAS | ANACRUSA FIGURAS RITMICAS

32 ) ) {lJ\

Harvard Dictonary of Music.
rma musical basada en el contrapunto imitativo, compuesta por un numero de

ces individuales, usualmente tres o cuatro, consta escencialmente de tres paries:

exposicion, desarrollo y reexposicion. , ; :

En la exposicién, el tema o sujeto es presentado por una sola voz y es imitado

después por cada una de las voces.

En el desarrollo se presentan partes del sujeto y se intercalan con material

. nuevo, o puede presentarse algo totalmente nuevo. :

COMPAS ANACRUSA _En la reexposicion se cita al sujeto en alguna de las voces y al final de esta parte
34 J )\ ‘ lega otra vez al tono original. s

; La fuga se presenta normalmente acompafiada de un preludio.

'CHACONE

Es una forma musical relacionada con la passacaglia. Consiste en una continua
variacion. No es una danza.
Su tempo es de 4 = 160.

ECHO

Pieza musical que pretende imitar el efecto natural del eco. Existe un ejemplo en -  GAVOTTE

el Bltimo movimiento de la Partita en si menor para teclado de Bach.
‘ Danza escrita en compds de ¢ excepcionalmente C, con motives anacrusicos de

COMPAS ; : ; J y en algunos casos subdivididos en D)o
2/4 : Acerca de su tempo, nos dice Quantz “casi como un rigaudon pero uli poco mas
moderado”. La indicacion metrondmica del rigaudon segin Quantz es: un compas

ENTREE ; ' _ 80 ,

) B . Mattheson afirma de su cardcter: “Su -afecto es verdaderamente una alegria que
Pieza instrumental con cardcter de marcha, originalmente usada como divisién lanza gritos. Su esencia retozona es una propiedad de las gavotas, de ninguna
entre escenas de ballet. manera caminada”. ‘

En la Obertura en fa mayor de J. S. Bach; es utilizado como pieza introductoria: ‘ ’
, COMPAS ANACRUSA FIGURAS RITMICAS

COMPAS . ,
4/4 ; ¢excep. C J ‘; J n

FANTASIA

‘ ; ‘ Danza que carece de un compds caracteristico, con motivbs ritmico—anacrﬁsicbs de
i i itor tiene gran hibertad de expre- . . . o
Es una forma musical flexible en la que el compositor tiene g libertad P excepcionalmente * aungue en pocas ocasiones aparece con motivos ritmicos
sién y que a menudo parece una improvisacion. Generalmente estd asociada a una 1&ticos : :
fuga. Solo excepcionalmente s¢ usa en la suite. _ Su tempo es ripido (Quantz = 160)
; s . . e : : 0). o ~

’Eﬂ la partita ndmero III para teclado de Bach hay un ejemplo que estd en o Brossard describe el cardcter de la Gigue asi: “es una danza alegre que se mueve

pds de 3/8 y no tiene anacrusa. , saltando”
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POLONAISE

COMPAS ANACRUSA FIGURAS RITMICAS . o
variable J L _ Danza que tiene su origen en danzas folkléricas polacas. Estd escrita en compds de

excepcionalmente } movimiento de 3/4 y no tiene anacrusa.

o tético y )
COMPAS FIGURAS RITMICAS

Brossard cit. por Rudolf Steiglich, Franzoesische Suiten. 3
LOURE 4 J—j

Danza escrita en compds de 6/4 con motivos ritmicos anacrisicos de . Su tempo PRELUDIO Y PREAMBULUM

es moderado.
COMPAS ANACRUSA

6/4 )J

MINUET

Pieza musical escrita para tocarse como una introduccién a otra composicion,
como una fuga o una suite; También se presenta como una obra independiente.
Su'compds y tempo son muy variables. Tiene un cardcter predominantemente
armonico.

Danza escrita en compds de 3/4, con motivos ritmicos téticos. . REJOUISSANCE

Acerca del minuet Rousseau dice: “el caracter del minuet es de sencillez elegante
y distinguida, el tempo es por €50 mds moderado que rapido, uno puede decir que
el minuet es de todos los géneros danzables el menos divertido”. La indicacién
metronémica del tempo segin Quantz es J = 160.

COMPAS FIGURAS RITMICAS )
3/4 J 'b COMPAS

3
4

S6lo existe una Rejouissance en las obras de Bach, en la suite orquestal 1V,
Esta escrita en compas de 3/4 con anacrusa de . Su fempo es rapido y su cardc-
ter es alegre y vivo. -

Jean Jacques Rousseau, citado por Gotthold Frotscher, Op. cit.

OVERTURA . RONDEAU

Pieza introductoria que Bach utiliza en algunas suites. Adopta el tipo francés que . Forma instrumental consistente en una serie de secciones, la primera de las cuales
consta de tres movimientos: lento, rapido y moderato. {seccién principal), aparece recurrentemente entre secciones subsidiarias (Cou-

El movimiento intermedio es de estilo fugado v su compds es gencraimente ¢ plets). La composicién termina con la seccion principal. (A B A C A:D A).
- COMPAS ~ Acerca del Rondeau, Quantz dice: “‘un rondeau ¢s tocado mds bien tranguila-

¢ _mente”. (En compis de ¢, J = 80 o en 3/4 = 160).

PASSEPIED ‘ COMPAS
¢

 SARABANDE

ANACRUSA

Danza escrita en 3/8 o 3/4, con motivos ritmicos anacrusicos de j\ y excepcio-

nalmente de 4 0 JJ ;
Acerca de su tempo, Quantz dice lo signiente: “el passepied es ligeramente mas ; -
rapido que un minuet”. La indicacién metronémica del tempo esun minuer segun Danza escrita en compds de 3/4, excepcionalmente.3/2. En general no tiene ana-

Quantz es J = 160. ; rusa, aunque aparece en algunas ocasiones con una de J 3.0 J7J J.
COMPAS ANACRUSA ; Acerca de su tempo, Quantz nos da la indicacion metronémica 4 = 80.
3 3 De las sarabandas de Bach, Donington dice: “las sarabandas, que son lentas,

J
4 8 excep. J ﬂ
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enen algo de su armonia mds apasionada, combinada con una naturaléza con-
templativa que es quizds unica”.

COMPAS ANACRUSA
3/4
excep. 3/2 (excep.)

Donington, Robert. The Interpretation of Early Music.

SCHERZO

Movimiento generalmente rapido y ligero de cardcter, comtnmente escrito en

cgmp&s ternario. El unico scherzo en las suites de Bach lo encontramos en la par-

tita en la menor para teclado como peniiltimo movimiento.
Tiene compds de 2/4 y anacrusa de p_£_f

COMPAS
2
4

SINFONIA

Pieza instrumental que sirve de introduccion a otra obra. En el barroco, no tiene
forma' 0 es.tilo definido, es uno entre varios nombres {obertura, tocatta, etc.) para
una pieza introductoria. En las suites de Bach s6lo hay un ejemplo, en la Partita
para teclado en do menor. Estd escrita en compds de 4/4. ‘

TRIO

Fjs la segunda de una de dos danzas que se alternan y forman asi una forma terna-
ria. La mayoria de los trios siguen a un minuet que luego se repite da capo. Ambos
suelen estar en el mismo tono aunque puede haber contraste entre los modos ma-
yor y menor, Conserva el cardcter del minuet, y debe su nombre a que frecuente-
mente €s:-para tres instrutientos, o al menos se imita ese efecto. :

TOCCATA

Es una pieza instrumental con clara intencion de demostrar virtuosismo, a me-
ngdc libre c'ie forma y casi siempre para un instrumento de teclado sole. En gl
primer m.ovxmiemo de la Partifa en mi‘menor de Bach se encuentra una foccata
que conmsiste en un material de toccata introductoria; una fuga extendida v un
regreso a la primera seccion. Est4 escrita en compds de C .
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GUIA AUDITIVA

Escuchar una suite es un placer para cualquier amante de la musica por la riqueza
de contraste de cardcter, expresion y ritmo que ofrecen los cambios de un movi-
miento a otro. Estos contrastes son mds evidentes debido también a la brevedad
relativa de cada movimiento; si comparamos su duracién con la de los movimien-
tos de otras formas musicales. La mayoria de los movimientos de la suite tienen su
origen en las danzas, cortesanas unas y populares otras. Si bien las danzas de las
suites de Hach se presentan algunas veces estilizadas, siempre conservan una serie
de factores ritmicos que estan relacionados intimamente con el modelo original.

Para oir una suite, debemos considerar que los oyentes de la* época barroca
tenfan a su favor una mayor familiaridad con las danzas, pues las'oian en su forma
original e incluso las bailaban, de tal manera que formaban parte de su ambiente.
Desafortunadamente, nuestra condicion histérica es diferente y por €so es necesa-
rio aprender a escuchar con atencién los factores ritmicos que se utilizan para
caracterizar cada danza. ‘ .

Para seguir adelante es necesario contar con grabaciones de algunas de las suites
compuestas por J.'S. Bach. Entre las mds recomendables para familiarizarse con
esta forma musical, se encuentran las Suites francesas para teclado y las suites
orquestales, ya que es comun que las suites de cello'y las partitas de violin se
interpreten con una mayor libertad agégica, lo que dificulta seguir sus caracteristi-
¢as ritmicas. .

Toda idea musical contiene en si misma los diferentes elementos de la musica:
ritmo, melodia, armonia y timbre. La confluencia y las relaciones de estos elemen-
tos 'y su expresion forman las ideas musicales. En el caso’de las danzas de la suite
nuestro enfoque sera hacia el ritmo, lo que nos servird ademas para conocet como
se maneja este elemento musical dentro de una obra. ~ ‘

Nuestro conocimiento de las danzas tendra como punto de partida poder dife-
renciar algunos factores ritmicos tales como el compds, la acentuacion de los
motivos ritmicos, las proporciones de duracion utilizadas mas frecuentemente y 1a
disracion de las frases. Todo 1o anterior tiene que ver con impulses ritmicos, dura-
ciones, velocidad, relaciones de proporcién y orden de intensidades dentro de una
frase musical. -

La practica auditiva que acompatia a la definicion de los términds arriba em-
pleados formaré la base de nuestra experiencia musical necesaria para finalmente
poder oir una suite, reconocer sus movimientos y ¢ontemplar la riqueza de expre-
sion, cardcter y contrastes ritmicos. ~ ‘ -

El primer paso consistird en escuchar varios tipos dé danzas, conociendo de
antemano la danza y procurando percibir cada uno de los factores ritmicos que la
caracterizan. En lugar de oir una suite completa partiremos de las danzas més
faciles de reconocer a las mds complejas. ‘ : ‘
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. MINUET

El minuet reline las caracteristicas necesarias para servirnos de ejemplo. Se reco-
mienda en especial el de la sujte orquestal I y el de la suite francesa III por ser
especialmente claros. Probablemente para un oyente experimentado una primera
audicion seria suficiente para definir todos los factores ritmicos, pero como nues-
tro.proposito es llegar a una audicién mds consciente y sistemdtica nos detendre-
mos en cada aspecto.

COMPAS

Para determinar el compds empleado se recomienda atender a la secuencia regular
de los tiempos fuertes (tiempos acentuados) que se mantienen a lo largo de la
danza, lo que se puede realizar mas facilmente si seguimos el movimiento mels-
dico del bajo o sea la voz mds grave. Es recomendable auxiliarse de un movi-
miento del brazo como lo hacen los directores de orquesta, marcando el tiempo
fuerte abajo. Habiendo localizado esta secuencia de tiempos fuertes, la segunda
tarea consistird en determinar si es posible dividir el comp4s en dos o tres, es
decir, si €l compds es binario o ternario. En el caso del minuer la division del
compds es ternaria, Para seguir esta secuencia ternaria, uno se puede auxiliar del
movimiento de director, marcando el primer tiempo abajo, el segundo hacia
afuera y el tercero hacia arriba. En el minuet, el compas de 3/4 puede contener tres
notas de.un tiempo por compds o dos notas por tiempo (hasta un total de seis en
un compds) o combinaciones de notas de un tiempo de duracion y dos por tiempo.
No es usual, aunque excepcionalmente seria posible, utilizar subdivisiones mayo-
res {cuatro notas por tiempo). En general, la voz superior utiliza dos notas por
tiempo: mientras que en la voz inferior es mas frecuente encontrar una nota
por tiempo.

El compas establece una regularidad basica que se manifiesta como un orden de
intensidades, en el caso del minuet: fuerte, débil, débil. Este continente es llenado
por ritmos de diferentes duraciones, que se ven afectadas y ordenadas por el compas.
Esto lo percibimos como notas mds fuertes unas que otras, pero sutilmente diferen-
ciadas, como en el lenguaje hablado, por ejemplo, cuando repetimos la palabra
damelo. La extensién del compas seria lo equivalente a la duracién de la palabra
y cada tiempo seria el equivalente a una silaba. ;Qué tanto se acentiia? ;Cudnto mas
fuerte es la primera nota de un compas? ;Cudnto mds débiles las siguientes? Si se
conocen los pasos bdsicos de la danza, se sabe bailar, es posible tener una idea
muy clara de como se realiza, pero en el caso de un minuet de Bach dependera de
la sensibilidad del ejecutante y de la percepcién del oyente, de tal manera que
la respuesta es personal. El compds como continente ritmico puede verse enrique-
cido por figuras ritmicas que incluso lo hagan mds dificil de percibir, y también se
ve afectado por factores melddicos y armonicos, de tal manera que la interpreta-
cién del concepto 3/4 estara condicionada por el manejo de los elementos musica-
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les que tenga el intérprete. Lo importante para uno como estudiante o aficionado
a la miusica es encontrar en el mundo de la interpretacion esas diferentes maneras
de realizacién y no esquematizar el concepto del compads ternario en una idea
estatica.

TEMPO

El segundo factor a definir es el tempo, o sea, qué tan rdpida o lenta es una picza.
Para ello tomaremos el minuet como punto de referencia. Esta danza, segin los
tedricos de la época, debera tocarse moderato, o sea moderadamente rapide; de tal
manera, ¢l minuet podria ser un punto medio entre las danzas rapidas v las danzas
lentas. Es importante aclarar gue cuando se habla del tempo de una obra se refiere
uno a la velocidad con la que se suceden los tiempos del compds, independiente-
mente de los valores ritmicos mds pequefios que se utilicen o los mas grandes. En
el caso del minuet esta aclaracion no es muy significativa porque generalmente el
minuet no utiliza una gama muy amplia de valores ritmicos. Si se consultan la
tablas y las fichas de cada danza se podra ver que el tempo es muy importante
para definirlas; asimismo el tempo guarda una estrecha relacién con el caracter de
la danza. En general, la convencidn para la interpretacion del tempo en la suite es
que este no debe modificarse durante la ejecucion, o sea, no se recomiendan las
variaciones agégicas como el ritardando o el accelerando.

MOTIVOS RITMICOS ANACRUSICOS Y TETICOS

Los motivos ritmicos usuales en una danza son también muy importantes para
caracterizarla. Un motivo ritmico es una célula musical que consta de varias notas
y que se dan en un solo impulso. En principio, los motivos ritmicos pueden ser
anacrusicos o téticos. Son anacriisicos cuando una o varias notas no acentuadas
preceden a la nota acentuada, o sea, aquella que se escribe al principio del compis.
En este caso el impulso ritmico se dirige hacia aquella nota que recibe el acento.
Si tomamos por ejemplo al lenguaje hablado, podriamos deécit que palabras
anacrusicas son todas aquellas cuya primera silaba no se acentta, por ejemplo:
papd, esdrijula, ratén, etc. Por el contrario, aquellas palabras que se acentuan en
la primera silaba, serfan téticas, por ejemplo: silaba, ritmico, etc. Si durante la
audicion de una danza se lleva al compds marcando los primeros tiempos hacia
abajo es posible, sobre todo al principio de cada seccién, oir si hay notas antes del
tiempo fuerte o no. Para ello hay que observar con detenimiento si la primera nota
es la mds fuerte del motivo. ; ‘

Los motivos ritmicos del minuet son téticos y solamente de manera excepcional
se presentan motivos anacrasicos. ‘
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¥ MOTIVOS RITMICOS TIPICOS Antes de pasar a otras danzas, serfa importante oir varios minuets y varias gavo-
ttes tratando de encontrar esas caracteristicas en obras no estudiadas. Se podrian
Hay algunas danzas que tienen combinaciones de valores ritmicos muy particula- tomar para ello los minuets de las suites francesas restantes y para el caso de las
res, por ejemplo, valores ritmicos largos en el segundo tiempo. La descripcion de gavottes, se podrian oir las otras gavottes de las suites orguestales y de las suites
estas particularidades se encuentra en las fichas de cada danza. Hay otras danzas francesas. Para localizar qué obras contienen estas danzas, es.posible consultar la
que no presentan precisamente motivos ritmicos tipicos, pero si se encuentran en tabla correspondiente en el apéndice.

cada danza valores ritmicos usuales. En el caso del minuet los valores ritmicos

usuales son los octavos én la voz superior y los cuartos en la voz inferior, es decir, COURANTE Y CORRENTE

dos notas por tiempo para la voz superior y una nota por tiempo para la inferior,

;Hasta qué punto dos danzas que en algunas ediciones aparecen con el mismo
OTRAS OBRAS RECOMENDABLES : nombre pueden tener contenidos diferentes?

Este es el caso de la courante que puede ser francesa o italiana. Hay que recordar
Ya que hemos definido los aspectos basicos por los que se distinguen las danzas de que en los manuscritos, Bach hacia la diferencia y que ésta no se hace mds en las
la suite, es recomendable poder seguir con otras danzas que no sean muy compli- ediciones nuevas.

cadas. Como ejemplos de corrente italiana, se pueden citar las correntes de las suites

francesas I1 y IV. Como ejemplos de courante francesa se pueden oir las de la suite

GAVOTTE francesa I y la de la suite orquestal I. Las caracteristicas propias de cada una de

estas danzas pueden encontrarse en las tablas correspondientes.

Sugerimos para esta forma musical, la gavoite de la suite francesa IV o la de la ‘ Creemos que los casos anteriores son suficientes para llegar al objetivo pro-

gavotte 1 de la suite orquestal L. ; puesto al principio de este trabajo, siempre y cuando las experiencias auditivas
No es necesario un orden definido para determinar ¢l compas, los motivos rit- - sean seguidas con el maximo de atencién y que estas se acumulen siguiendo paso

micos usuales, si éstos son anacrisicos o téticos o el tempo de la danza. Buscando _ apaso el camino aqui sefialado. Otro aspecto importante consiste en consultar las

¢l camino mads facil para estas experiencias, llegamos a la conclusién deé queen este tablas del apéndice para encontrar las danzas en las suites correspondientes, seguir

caso es mas recomendable primero definir el tipo de motivos anacriisicos o téticos, _los diferentes caminos para caracterizar cada danza y consultar la seccién deno-

Con esta recomendacién podria hacerse una primera audicién. La gavotre tiene - minada “Caracteristicas ritmicas y expresivas de los diferentes movimientos de

como caracteristica un motivo ritmico anacrisico que abarca todo un tiempo; en la suite”.

el caso de la suite francesa IV son cuatro las notas que preceden a la primera

acentuada, lo que se puede apreciar ficilmente si atendemos a las entradas de las

voces; la primera voz, que es la superior, comienza con el motivo anacrusico'y la

segunda voz entra en ¢l tiempo fuerte. En el caso de la suite orquestal I, 1a gavotte

I tienie 'dos notas que anteceden al tiempo fuerte. Los valores ritmicos empleados

en uno y otro caso son la razén por la que una vez tenemos cuatro notas antes del

tiempo fuerte y en el otro caso solamente dos. En un caso son valores cortos'y en

el otro, largos. Habiendo definide que los motivos ritmicos son anacrisicos, po-

driamos pasar a la definicién del compds. La pregunta numero dos, consistiria

pues en definir si tenemos un compds binario o ternario. Tal vez ayude saber que

el valor ritmico total de la anacrusa es de un tiempo. Sabiendo lo anterior y ha-

biendo localizado 1a sucesién de tiempos fuertes, lo Gnico que hay que hacer es
experimentar dividir en dos o tres cada compds. La respuesta es que el compas de
la gavottes es binario. La tercera pregunta seria con respecto al fempo; habiendo
experimentado ya en el caso del minuet, tendriamos que comparar y definir si se P— -
frata de una danza m4s rapida o m4s lenta. La informacién respectiva la encontra- T
mos en las tablas del apéndice.

D

«
ol

82 ~ 83



SUITES PARA VIOLONCELLO

I m v

v Vi

fer. mov.

PRELUDIO

2do. mov.

ALLEMANDE

3er. mov.

COURANTE

40. mov.

SARABANDE

50. mov.

Minuet I

" Bourrée I

Gavotte 1

60. mov.

Minuet II |

Bourrée 11

Gavotte I1

To. mov,

GIGUE

iFuente: Bach, . 8., Six’ Suites for unaccompanied’ cello
Lea Pocket Scores; no. 2, N. Y., 1950.

SUITES FRANCESAS.

SUITES INGLESAS

I

HI A

VI

ler. mov,

PRELUDIO

2do. mov.

ALLEMANDE

3er. mov.

COURANTE

Courante
40. mov. Il con 2 SARABANDE:?
dobles 2
50. mov. | Sarabande Boulrrée Gavotte I Minuet | | Passepied I | Gavotte
en Rondeau 1
0. mov. Boulrréc Boxlx;'rée Gavote II | Minuet 1I Pas;;epied Gavotte?
11
Bourrée
To. mov. I GIGUE

80, mov,

Gigue
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Fuente: Bach, 1. 8., Franzosische Suiten, Urtext. Edicion G. Henle. Editor Rudolf Steglich. Minchen, 1965.

I 11 i v A Vi

ler. mov. ALLEMANDE

| 2do. mov. COURANTE O CORRENTE

| 3er. mov. SARABANDE
40. mov. Minuet I Air Minuet GAVOTTE
30. mov. Minuet 1I; Minuet (Trio) Minuet Bourrée | Polonaise
60. mov. GUIGUE Anglaise Air Loure Minuet
7o. mov. GIGUE Bourrée
80. mov. Gigue

Fuente: Bach, 1. S., Franzosische Suiten, Urtext, Edicion G. Henle. Editor Rudolf Steglich. Miinchen, 19635,

PARTITAS PARA CLAVE

1 I I v v VI
ler. mov. | Pracludium | Sinfonia Fantasia Quverture | Preambulum| - Toccata |
2do. mov. ALLEMANDE
3er. mov. CORRENTE (1, I1], V y VI) COURANTE (il y 1V)

40, mov. SARABANDE Aria Sarabande * ' Au‘
50. mov. Minuet I | Rondeaux | Burlesca Sarabande ﬁﬁi&gj ; Sa;:%bande
60. mov. Minuet II, | Capriccio Scherzo Minpet Passepied 1 Té;%g%fi
To. mov. Gigue GIGUE

Bach, 1. S. Sechs Partiten, Urtext. Edicion G. Henle. Editor Rudolf Steglich. Miinchen, 1970,




PARTITAS PARA VIOLIN ‘ SUITES ORQUESTALES -
I If
m . I 11 I v
ler. mov. AHDCZA?D?:E Preludio
fer. mov. Quverture
Cor
20. mov. rente Corrente Loure
Double Rond Al Bourrée
3 Sarabande Gavotte en 2do. mov. Courante ondeau ir I
er. mov. Double Sarabande | Rondeau 3 -
T pr ; G I Saraband Gavotte Bourrée
40. mov. empo di | Giga Minuet 1 3er. mov. avotte arabande [ 1
Bourrée
. . ‘ avotte 11 Bourrée Gavotte
50. mov. Ciaccona | Minuet II; 40. mov. G 1 I 1 Gavotte
60. mov. Bourrée Bourrée Bourrée :
. v, Minuet |
50. mo Forlane 1
70. mov, Giga i
60. mov. Minuet I Polonaise Gigue Minuet I
con doble
Fuente: Bach, J.S.. 6 Sonatas and Partitas for violin solo. Editor Ivan Rejouis
Galamian. International Music Company, N. Y. i i :
) 70. mov. Minuet II Minuet sance
CLAVIER UBUNG It
PARTITA EN . . .
F ~ 8o. mov. Bourrée 1 Badinerie
SI MENOR BWYV 831 SUITE EN MI BEMOL SUITE EN LA MENOR
(OBERTURA A LA FRANCESA) MAYOR BWYV 819 BWYV 818
90, mov. Bourrée 11
ler. mov. Quverture ter. mov. Allemande ler. mov. Allemande
2do. mov. | Courante 2do. mov. | Courante 2do. mov. | Courante ; 100: mov. Passepied 1
Jer. mov. | Gavotte 1 Jer. Sarabande 3er. mov. S'aratiande .
: SIpe 110. mov. Passepied 11
40. mov. Gavotte [1 4o, Bourrée 40. mov. Sarabande
Double
S0. mov. | Passepied ! 50. Minuet 1 50. Gigue ‘ Fuénte: Bach, J. S., The Six Brandenburg Concertos and the Four Orchestral Suites.
Dover. Publications, Inc. N Y. -
60. mov. Passepied II 60. Minuet If ’ Fuente: Op. cit. vol, VI, n. 45.
70. mov, | Sarabandé . ‘ NOi&S
: ..Cuando en una suite se encuentran juntas dos danzas del mismo género, después de termmar ia II se
80. mov.. | Bourrée'} : repite la 1, formando asi una estructura ternaria, p. gj.- Minuet I, Minuet 11, Minuet I (A-B-A).
La mayoria de las veces, estd escrita la palabra Alternativament al principio de la pnmera éaﬁza y al
90. mov.. - | Bourrée 11 final de la H, Da capo.
; ‘ 2. Cuando una danza tiene Double o Les agréments de la méme....: s trata de repeticiones de la misma
100, mov. Gigue danza, mas ornamentadas y con variaciones en los movimentos meiédlcos (Suites inglesas, y partitas
‘ para. violin y. Suite orquestal, I1.)
Lo, mov. Echo 3. Si un movimiento tienc la indicacion ..en Rondeau, éste tendrd una estructura que se basa en la
repeticion de una parte (A) intercalando diferentes (B, C, ete). Poreiemplo A+ B+ A+ C+A

Fuente: Bach, J. §.,

The Work for Clavier in nine volumes. 87
Vol: 'V, Lee Pocket, Scores n. 22 N. Y. ‘
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TRIPTICO DE GERARDO
KLEINBURG: LOS ENIGMAS

SON TRES, LA VIDA ES UNA
Jorge Volpi Escalante

Tutto nel mondo & burla!
VERDI, Falstaff.

C uando el 25 de abril de 1926, durante el
estreno absoluto de Turandot en la Scala,
Arturo Toscanini decidié detener la representa-
cién en el punto en que Puccini habia dejado la
partitura ~como ¢l propio compositor lo habia
deseado-, olvidando por una noche la musica de
Franco Alfano, el director no podia imaginar que
su acto, ademds de rendir homenaje al maestro,
intercalaba una sutil duda respecto al final de la
obra.-Antes de la premiere desde luego no habia
razon para desconfiar del trabajo de Alfano, in-
cluso demasiado apegado. al resto de la pieza;
pero, con el atisbo de inseguridad desarrollado
por Toscanini ~quien, por otro-lado, habia se-
guido de cerca la terminacién de la opera-, se
abrié de pronto la posibilidad de revalorar aque-
flas ultimas escenas.

A partir de esta minima incertidumbre, Ge-
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rardo Kleinburg ha retomado el hilo suelto de-
Jjado por Toscanini sesenta afios atras para cons-
truir, con un espiritu sémejante, no uno -el de
Turandor- sino tres caminos alternos para rein-
ventar y completar tres sendas operisticas distin-
tas, tres anécdotas descuidadas por la realidad.
En Triptico (tres actos en una dpera),* su primer
libro, Kleinburg ha optado por revisar tres mitos
preexistentes: Otello o las desventuras del aficio-
nado, Turandot o el amor de los tres privicipesy el
imposible romance. entre Giuseppe di Stefano ¥
Maria Callas que bien podria haber sido escrito
por Bellini o Gounod. Entreverado en un mundo
de deseos:y sustituciones, de triunfos del azar, ha
urdido paginas hechas con algunas de las filigra-
nas mds exquisitas de la muisica; en este sentido,
Triptico también hubiera podide Hamarse Tres
variaciones sobre temas originales. Los arqueti-
pos, las tramas se ven llenadas, ante la sorpresa
del lector, y sobre todo del connaisseur, en los
intersticios de lo verificable; Kleinburg entrega,
pues, versiones rejuvenecidas por las libertades
que se toma como artista, como falso imitador de
lo real.

El juego es cortazariano y a la ‘vez muy fami-
liar a cualquier desesperado amante de'la épera.
El musico Kleinburg ha sido contratado para vol-
Vernos a contar, por enésima ocasion, obras que
conocemos de memoria, que casi podriamos tas
rarear. de principio a fin; al igual que cuando

compramos una grabacién mds det Don Giovanni
s6lo para disfrutar los cambios en los tiempos,
los diversos timbres y las muiltiples interpretacio-
nes, tenemos ahiora a nuestro escritor para que
recree nuestras arias y duos favoritos: he agui el

" primer encanto del libro. Pero cual no sera nues-
tra sorpresa cuando, de improviso, el libreto,
nuestro libreto, comiénza a desvariar, a modifi-
carse; cuando Kleinburg, haciendo trampa, varia
los motivos y los finales. Es como si de pronto,
mientras escuchamos nuestra dltima adquisicidn,
alguno de los cantantes alterara los versos de Da
Ponte s6lo por capricho. Sin embargo, en esta
dislocacion, en este absurdo se halla el ségundo y
definitivo mérito de Kleinburg. Poco le importan
las consecuencias de sus alteraciones: no es un
copista sino un irénico creador. De esta manera
una funcién de Otello puede terminar con un
moro amateur, Turandot puede encontrar su au-
téntico final en un minusculo departamento en
Nueva York o en un sanatorio en Bruselas, y
Giuseppe y Maria pueden cantar una iltima
Tosca antes de morir én Ia Casa di Risparmio
Verdi en Mildn. Lo imposible, lo maravilloso co-
rrige los errores del mundo.

Acaso la dnica falla de Kleinburg <si es que
puede considerarsela asi~ yace en el seatimenta-
lisimo, en la pasién que desborda en cada linea. Si
bien por momentos es el rebelde que modifica a
su antojo los originales, a veces parece franca-
mente convencido de que sus versiones son me-
jores. Una soberbia que no debe permitirse pues
la verdadera broma ~como o sabia, de nuevo,
Cortdzar- estd justo e lo contrario: en hacer
creer a los demds en tanto uno solo aparenta,
finge. Y es que el carifio de Kleinburg por la
Spera es incontenible y, si en ocasiones acerca
al lector al estado de dnimo del fandtico ~de &1
mismo al escribir-, en otras lo lena de temor

ante la grandeza: del espectaculo. La Opera tam-
bién €s un vicio.

Desde el titulo, el libro persigue una intencién
Similar a la del Triptico de-Puccini: ser una uni-
dad formada por ‘capitulos de valor indepen-
diente. Porque sialgo relaciona las tres éperas.en
un @cto puccinianas, como los: tres cuentos de
Kleinburg, es la técnica, el parejo ambiente so-
noro-y la solidez de los personajes, mds que la
accion o el nivel dramatico. Otra coincidencia:
tanto en el musico como en el escritor hay una
obra sombrtia y cruel Il Tabarro y el segundo
cuento-, una tragedia sentimental -Suor Ange-
lica y el tercer cuento~ y una comedia festiva

~Gianni Schicchi'y el primer cuento~. Pero asi-
mismo es claro que el ‘autor no buseo intencio-
nalmente eéstos paralelismos puesto quie las ideas
centrales nunca se asocian.
El primero de los cuentos ~o actos~, un pré-
logo buffo, esta formado por un largo ariose. un
monodlogo que se acerca mas al dltimo Verdi que
a Strauss, en el que se cuerntan las aventuras de
un-“espontanec-de la dpera’”. B de la critica
ala vida musical mexicana, h ¢
bierta, el tono es anacronico y
de Boito en Falstaff. pero res

bargo, cierto amaneramiento no k
de un estilo ligero que o acerca a

frutables~- de la opereta. Definttivamente es un
Gianni Schicchi que se quedd en Rondine.

Por el contrario, el segundo acto es el mejor del
libro ¥ uno de los mejores textos breves publica-
dos en México recientemente. Tres narraciones
-el mimero le sienta a Kleinburg-, separadas por
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“&f lempo y por la imaginacién, se mezclan, inter-

calan y asimilan para revisar la biografia de Puc-
cini 'y la génesis 'y final de su Turandot a través
de un personaje gue, ‘en nuestra época, viaja a
Nueva York para oir Ia 6pera en ¢l Met: entonces
ia actualiza, la inventa v la sufre en carne propia.
Las lineas se cruzan, en este eterno retorno, para
enmendar una agonia malinterpretada, un fin
errado y una muerte ilégica. La tesis central de
Kleinburg es la siguiente; tras el suicidio de Do-
ria-Manfredi, la sirvienta de su casa de Torre del
Lago -provocada por las intrigas de la esposa, El-
vira Gemignani-, y del cancer de garganta que le
habia sobrevenido, resulta imposible créer que
Puccini deseara un happy end arbitrario para su
dltima obra. Kleinburg prefiere pensar que el
compositor habria ésbozado un nuevo dio y un
nuevo cuadro culminante mds acordes con las
dolorosas circunstancias que atravesaba; los ca-
racteres de su intima tragedia serian extrapola-
dos a Turandor. Asi, Calaf se asemeja al propio
Puccini: Lin, la princesa que se sacrifica por
amor, a Doria; vy la helada Turandot, sedienta de
sangre; a la implacable Elvira que jamds se deja-
ria vencer. Este es ¢l terrible descubrimiento de
Carlos; el héroe del cuento: ha resuelto el enigma
pero no sera perdonado.

Excepcional es, por otra parte, la forma en-que
Kleinburg compone a tres voces: la primera és la
de Carlos, el obsesivo amante de la opera, desti-
rnado a desvelar ¢l misterio v a condenarse por
ello; la segunda es la de Puccini y Doria, recorda-
dos por Nicche, vigjo amigo del maestro y des-
pués custodio de su museo en Viareggio, y, la ul-
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tima, es la de Calaf y Turandot, pero sobre todo
1a de Lii: es la partitura original que termina con
un coro que repite: "Liil.. Poesial...” Poco a
poco los temas se superponen en una fuga de

enorme belleza y fuerza: nos hallamos frente al
triunfo de la muerte, pero en especial ante la rei-

vindicacion del sacrificio de Doria y de Lid,
Cierra ¢l libro el melancélico ddo (en realidad
es un trio, pero poco importa) entre Giuseppe

Fadi-Tesno {anagrama de Di Stefano} y Maria

Scallani (Callas), dos de los mds grandes cantan-

tes en la historia de la 6pera. En una estructura

de tres columnas que permiten un sinfin de lectu-
ras —experimento interesante pero que sirve, so-
bre todo, para distraer la atencién en momentos
de insalvable romanticismo-, asistimos a la que
probablemente sea la mejor representacion de
Tosca de todos los tiempos. El cuento es una in-
teligente reflexién sobre ia ancianidad, sobre las
carreras truncadas por los afios, sobre la persis-
tencia del arte. Giuseppe y Maria, envejecidos,
pasan sus postreros dias en la Casa di Risparmio
Verdi: no se han hablado, apenas se han visto,
intentando olvidar un posible amor juvenil. Te-
nia que ser la musica la que volviera a unirlos, la
que permitiera un iltimo Qual occhio al mondp...
:Qué puede importar entonces ¢l cansancio, el
vibrato incontenible, la inestable afinacién? El
arte verdadero estd mds alia de esto, en una zona
limitrofe con el silencio, con la muerte, Ahora si,
como dice Turandot: I/ suo nome & Amor!

* Gerardo Kleinburg, Triptico (tres_actos en
una dpera), Joaquin Mortiz, México, 1989.

ANIVERSARIOS DEL %0

Tal vez una de las pocas virtudes de los traidos y
llevados aniversarios culturales, de chocante su-
persticion aritmética, sea servir de pretexto para
tratar efectivamente de refrescar la memoria ante
sus malos y sus buenos olvidos.

A la muisica mexicana le espera un afio de fies-
tas bastante agitado: noventa afios del naci-
miento de Rodolfo Halffter, ochenta afios del na-
cimiento de Miguel Bernal Jiménez, ochenta
aftos de edad de Blas Galindo, cincuenta afios de
la muerte de Silvestre Revueltas, veinte afos
de la muerte de Candelario Huizar, para sélo
mencionar algunas de las conmemoraciones mds
relevantes.

50 ANOS DE XELA

La felicitacion calida, sincera y agradecida que
enviamos aqui a la XELA, la estacién radiofs-
nica, junto con Radio UNAM, de mayor expe-
riencia vy tradicién musical en México, por sus
cincuenta velitas de cumpleafios, nos da ocasion
para ser un poco aguafiestas: a veces XELA AM
corre el peligro de convertirse en una nueva gsta-
cién de fragmentos musicales y ni siquiers de
piezas o movimientos de obras, como ya hay al-
guna otra, sino de cachitos. Es decir, algunos lo-
cutores. se empefian en tomar las pausas largas de
las composiciones del caso por finales abruptos y
francamente desconcertantes de las mismas.
(Seria mucho pedir a nuestra querida XELA ma-
yor cuidado en esto, o bien, la utilizacion de cin-
tas bien grabadas —con todo y créditos de inter-
pretacién, etc.— en lugar de discos?

UNA VICTORIA MAS DE LOS ANGELES

Acompatiada al piano por: Manuel Garcia Mo-
rante, Victoria de los Angeles nos dio el gusto de
visitar nuevamente nuestro pais para deleitarnos
el 22 d¢ noviembre pasado en Bellas Artes con su
voz maravillosa, su encantadora presencia y sus
espléndidas interpretaciones. Si su programa
(arias de 6pera italianas, lieder famosos de Schu-
bert,etc.} probé que, con:gran-responsabilidad
profesional, cuida ya su répertorio, no dejo de
sorprender con su- delicada y magnifica version
de las Cinco canciones populares griegas de Ra-
vel, tan rarfsima vez oidas aqui. La tltima parte,
integrada con canciones de Granados y otros es-
pafioles, acab6 de ganarse por completo la volun-
tad entusiasta de un publico gue cambio. el
“iBis!” por el “jOlel”

&

ASPIRANTE A PIRRURRIS

Muy curioso resulta que después de publicaren
Sdbado de Unomdsuno un largo libelo mds ex-
trafio que impertinente, mas cadtico que extrafio
y mds indiferente que caético, “La estética de los
pirrurris (Ve v dile a mi nifia popis que ya Hegé
su peor s nada)”, en que el escritor v el compo-
sitor pirrurris queda definido como el refinado
decadente, el nacido para triunfar que complace
a la gente bien, el critico Evodio Escalante haya
enviado a Paute un articulo sobre jazz franca-
mente flojo para su: publicacion. Si Pauta es nna
revista dirigida-por el que segin ‘Escalante es el
campedn de fos pirrurrisien la-musica, luego lo
més probable s que Pauta sea una revista pirru-
1. Luego ;para-qué quiere publicar Escalante en
Pauta? ;Sera que decidi volverse pirrurris para
acceder al triunfo 'que caracteriza a los pirrurris?
Si-asi es; mejor suerte para‘la proxima, Evodio.
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DISCOS

Juan Arturo Brennan

Era solo cuestion de tiempo que apareciera el pri-
fier disco del Trio Hotteterre (Horario Franco,
Bozena Slawinska, Luisa Durén) para dejar cons-
tancia de una de las labores mds interesantes y
consistentes de nuestro medio musical, Es una
lastima, pues, que como proyecto discografico
este debut sea menos que satisfactorio. De en-
trada, una consideracion general sobre el queha-
cer del mundo del disco: a estas alturas, muchos
otros proyectos similares surgidos en México han
decidido definitivamente olvidarse del disco de
acetato para producir directamente en disco
compacto. En este sentido; parece que las condi-
ciones del mercado hacen casi indispensable
pensar en-el compacto a exclusion definitiva del
disco LP tradicional. En fin, ¢l caso es que el
disco del Trio Hotteterre ha aparecido en vinilo,
y de hecho, en un vinilo de no muy-buena cali-
dad sonora, lo cual es-una lastima considerando
la buena calidad de la misica que en él podemos
hallar.

A través de obras de Bassano, Frescobaldi,
Dieupart, Hotteterre y Vivaldi, el trio demuestra
ta amplitud de su repertorio y el trabajo de con-
junto-fiexible y acoplado que les-es tradicional.
De especial interés, por cuestiones formales.y de
estructura musical, son las obras de Frescobaidi
y Vivaldi, ejecutadas con gran atencién al detalle
contrapuntistico y a las texturas sonoras: Consi-
derando, pues, la evidente calidad de Ia musica,
es un hecho que estas grabaciones del Trio Hotte-
terre merecian haber aparecido bajo mejores aus-
picios. El disco en cuestion es bastante ristico en
su presentacion, y aparece bajo una nueva marca:
MEXIDISCO, cuyo nombre y cuyo logotipo son
pedestres y arcaicos, lo que no ayuda para nada a
dar visos de verdad al lema que reza: PRO-
DUCTO DE EXPORTACION-EL DISCO ES
CULTURA. Por otra parte, las notas discografi-
cas son buenas, pero su traduccion al inglés es
torpe ¢ inexperta, lo cual &s poco ventajoso si de
penetrar al mercado internacional se trata. En
resumen; se trata de un primer proyecto que me-
recia una mejor envoltura; la misica es buena,

92

pero la produccién y Ia presentacion dejan nmy.
cho que desear.

TRIO HOTTETERRE:

Horacio Franco, flauta de pico; Bozena
Slawinska, violoncello; Luisa Durén, clavecin
Obras de Bassano, Frescobaldi, Dieupart,
Hotteterre y Vivaldi

MEXIDISCO 89-001-C (LP)

L

De reciente aparicién es otro proyecto mexicang
de grabacion que resulta muy interesante. S
trata de una coleccion de piezas para piano
Miguel Bernal Jiménez, que nos permite acercar
n6s a wuna vertiente de su pensamiento musical
que nada tiene que ver con el érgano ni-con
musica sacra. A lo largo de este trayecto pianis-
tico Hallamos atractivos elementos sonoros qui
son, sobre todo, buenas pistas para la compren-
sién del pensamiento musical de Bernal.
Asi, tenemos que Antigua Valladolid es eo)
\in nostdlgico paseo por la vieja Morelia, lleno d
acotaciones roménticas. En el Vals bagatela,
compositor propone sugestivas aventuras arm
nicas ‘en miniatura, mientras que sus Aufografo
Jjuveniles son brevisimas piezas en fas que a cie
tos gestos experimentales se une un dmbito
noro ristico que en ocasiones se acerca a Villa
nueva o Castro.
Las Cuatro invenciones estan concebidas mu:
en el espiritu de Bach, lo que nos lleva a recordal
otra obra de Bernal titulada En el estilo de Bac)
estas cuatro breves exploraciones contrapuntisti
¢as son un elemento mds en el perfil musical
Bernal que apunta hacia lo arcaico. Después, un
de sus obras mads conocidas: Carteles, juguetons
suite pianistica en la que hay algunos apuntes n
cionalistas, principalmente el empleo de la i
mosa melodia de origen maya Konex, Kdne
Pulexén, Tenemos, finalmente, Naderias, brev
coleccion de frescas miniaturas de cambiante ¢
tado de dnimo.
El arreglo de Las mananitas que incluye es
grabacion es lo unico que sale sobrando, ¢
entendido de que no aporta nada a'la musica
al conocimiento de Bernal Jiménez como comy
sitor. Las interpretaciones de Alberto Cruzpri
son claras y bien matizadas, y la grabaci6n, pr
ducida por la Asociacién Miguel Bernal Jiméne
A.C., tiene un sonido aceptable y una present

cién decorosa. Como siempre, tratdndose de un
proyecto privado, y ciertamente intéresante, se
impone la pregunta: ;como tienen acceso a este
cassette los interesados én acercarse a la musica
pianistica de Bernal Jiménez?

MIGUEL BERNAL JIMENEZ:

Antigua Valladolid, Vals bagatela, Autografos
Juveniles, Cuatro’invenciones, Carteles, Las
maftanitas, Naderias

Alberto Cruzprieto, piano

Siit marca/Sin nimero de serie (CASSETTE)
Produccién de la ‘Asociacion Miguel Bernal
Jiménez, A. C.

L 4

Hay oOcasiones en que esto que suele Hamarse
“grabaciones histéricas™ resulta una-experiencia
sonora decepcionante, en la que no alcanzamos a
ofr mds que misica mal grabada y peor interpre-
tada, con mucho ruido y poca calidad. Sin em-
bargo, en este rubro pueden hallarse también ver-
daderas joyas, y ese es el caso de una maravillosa
grabacién con obras de George Gershwin inter-
pretadas por ¢l mismo. Este rico viaje musical se
inicia con'la version original de la- Rapsodia en
azul; con” Gershwin al piano’y la pequena or-
questa de. Paul Whiteman, combinatién que se
encargara del estreno de la obra. Desde el si-

" nuoso- glissando del clarinete ‘con que inicia la
obra, es evidente que nos hallamos ante un

mundo sonoro enteramente distinto al de las mo-

dernas versiones de la Rapsodia a cargo de puli-
das orquestas sinfonicas. Después' dé unos mi-

nutos, uno cae 'en la cuenta-de'la referencia
inmediata en ¢l dmbito sonorovesta Rapsodia en
azul suena como. st emergiera de unsalénide.
baile 'y no-de una sala de conciertos;:se parece
mds al sonido de Tommy Dorsey que al:de la
Filarménica de Nueva York. Y en este sentido, es
una experiencia musical fascinamte y sabrosa, en
la- que el nervioso, hiperactivo piano de Geor-
ge Gershwin viene a confirmar que el corapositor
estaba pensando mds en el jazz y el swing que en
cualquier’ otra ‘cosa- cuando escribié v cuando
toct su Rapsodit en azul. Si; suenaristico 'y an-
ticuado, ‘pero parece quedar clare gue: asies
como Gershwin queria que sonara. Y §i no es asi;

al menos este es un divertido viaje hacia régiones

no‘tan antiguas del sonido orquestal, viaje en el

que no podia haber mejor guia que Gershwin. Lo

mismo ‘que se ha dicho aqui sobre la Rapsodia

vale para la versién de Un americano en Paris, en

1a-que Gershwin toca la celesta, perdido en Ia or-

questa pero muy presente en el ‘espiritu musical

de la-obra. Otra referencia posible a este modo

de hacer'y escuchar a Gershwin podria ser la mi-

sica“de los primeros afos del cine sonoro. De

nuevo, se sierite ' mds la orquesta:de baile que la

gran sinfonica.

El segundo lado del cassette en cuestion es-
t4 ‘dedicado a la musica para piano solo de
Gershwin, a manos del autor. Aqui opera el
mismo fenémeno que en las partimras;afqmzsﬁa-
les mencionadas: ain en los famosos Tres prelu-
dios con que inicia esta parte de la grabacion, ¢l

.ambiente sonoro es el de un music hall v de

nuevo: se evidencia la personalidad efervescente
de Gershwin como pianista, agitada, vivaz, llena
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s nee-@€ ChiSpa. AST pues, en el mundo de las (a veces)

sospeghosas grabaciones historicas, ésta es una
que bien vale la pena escuchar, porque da lugar
no sélo al disfrute, sino también a la sorpresa;

GEORGE GERSHWIN:

Rapsodia en azul. Un americano en Paris
Piezas para piano

George Gershwin, piano -y celesta
Qrquesta de Paul Whiteman

Orquesta Sinfénica RCA- Victor
Nathaniel Shilkret, director

RCA ALKE-7114 (CASSETTE)

Otra grabacién historica de mérito es aquella que
contiene un importante recital ofrecido por Béla
Bartok en los Estados Unidos al inicio de la dé-
cada de los 40. Recién Hegado a la Unién Ameri-
cana, Bartok se trasladé a Washington para dar
un importante concierto de piano en compaiiia de
su amigo.y compatriota, el legendario violinista
Joseph Szigeti.-Al entonces curador del Departa-
mento de Misica de la Biblioteca del Congreso,
un hombre de apellido Spivacke, se le ocurrié en
buena: hora-que quizd serfa importante grabar el
recital. Lo hizo, en viejos discos de pasta gue re-
cientemente han sido transferidos. a. disco. com-
pacto, con buenos resultados sonoros..Si, se nota
que las grabaciones son viejas y. que las matrices
son algo ruidosas, pero la misica alli contenida
bien vale la pena de ser escuchada. ain en esas
condiciones. A través de dos. obras del propio
Barték, una sonata de Debussy y la famosa so-
nata Kreutzer de Beethoven, Bartok se muestra

como un.pianista.inteligente, sensible y, sobre

todo, muy atento a cuestiones de estilo en el caso

de cada. compositor. Légicamente, el interés cen-

tral de esta grabacion estd en escuchar la musica
de Barték en manos-del compositor y su paisane,
aunque no hay que descartar su licida lectura de

la obra de Beethoven y sus ricas texturas en I
pieza de Debussy. En sus propias obras, Barték
evidencia un profundo conocimiento del piano
sobre todo, una gran sensibilidad para el traba
de conjunto con Szigeti. En: algunos moment
salen a-relucir las cualidades pianisticas percusi-
vas que s¢ harfan mds evidentes, por ejemplo, ¢
sus conciertos para pianc y orquesta. Otra grab
ci6n histérica que, sin duda alguna, es altamente
recomendable.

LUDWIG VAN BEETHOVEN:

Sonata Kreutzer

BELA BARTOK:

Rapsodia No. I, Sonata No. 2

CLAUDE DEBUSSY:

Sonata en Sol menor

Bela Bartok, piano; Joseph Szigeti, violin
VANGUARD VCD-72025 (CD)
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La mayor parte de los festivales musicales que se
organizan por estos rumbos comparte una triste
cualidad: la de dejar, en el mejor de los casos,
una huella efimera de su existencia. Una intere-
sante excepcion a esta regla es €l reciente Primer
Gran Festival Ciudad de México, que bajo el ru-
bro de 450 A¥ios de Musica se.celebré en la capi-
tal de la Republica en el verano de.1989, Como
memoria de ese festival, ha aparecido un intere-
sante 4lbum de dos discos compactos con una se-
leccion de lo interpretado en las diversas sedes
del evento. Lo mds llamativo de dicho ilbum es
el hecho de que contiene miisica mexicana de
cuatro siglos, 1o cual no deja de ser una novedad
en nuestro dmbito discogréfico.

Asi, de la.época colonial hallamos las musicas
sacras de Franco, Sumaya, Lienas, Jerusalem y
Cruzealegui, que cubren los siglos XVI, XVII
y XYHI. M4s interesantes son las selecciones del

siglo XIX, si no por su valor musical, si por el
hecho dé que es precisamente ese perfodo el mds
gscuro’y abandonade de nuestra musicologia.
Asi; sorprende escuchar la obertura La huerfo-
nita de José Marfa Chévez, mozartiana en -con-
cepeion, y llena de rossinismos musicales. Por su
parte, el Ave Marig de Luis Baca nada tiene de
mitisica sacra, ¥ en cambio, es exhibicionista-
mente operistico. .

De Ricardo Castro, tenemos un Minueto dulce
y sencillo, que raya en ciertos territorios de lo
cursi. Viene después una interesante seleccién de
obras mexicanas del siglo XX, comenzando con
una brevisima, fascinante Pieza para orquesta de
Revueltas, quizd menos compacta y unitaria que
otras de sus musicas orquestales, pero liena de
sus huellas inconfundibles y sélidamente expre-
sadas.

De Gerardo Meza, unas Acuarelas para flauta
y orquesta que se mueven a medio camino entre
un impresionismo sencillo y un neorromanti-
cismo menos denso que lo usual, sobre todo dada
la concepeion germénica del. término. Eduardo
Angulo, por su parte, presenta su Concierto para
arpa y cuerdas, de corte también roméntico pero
mds claro en su planteamiento y en las soluciones
musicales, Hevadas.a buen término gracias a la
austeridad arménica y la sencillez de la textura
instrumental.

En cuanto a Reflgjos de la noche, de Mario La-
vista, el interés fundamental radica en gscuchar
la versién de la obra para orquesta de cuerdas;
realizada por el autor a partir de su original para
cuarteto. Aqui, el trabajo con los armdnicos es
més complicado, y se hace evidente que al grupo
instrumental le fait6 algo de técnica para resolver
la partitura de Lavista a plena satisfaccion.

Finalmente, del joven y. licido Juan Carlos
Aredn, su obra Coyoacdn, encargada por el Festi-
val, que se mueve en su ambito entre travieso,
divertido, memorioso y contemplativo, sin caer
en la fiesta musical ni el retrato folklorizante, ¥
con interesantes apuntes de orquestacién.

En suma, un par de discos muy valiosos, aun
tomando en cuenta que tratdndose de grabacio-
nes en vivo, la calidad sonora no se acerca al so-
nido de estudio, y no todas las interpretaciones
alcanzan el nivel técnico adecuado. Sin embargo,
sea bienvenido un proyecto discografico que; de
un plumazo, pone en disco (y compacto) mas
de una. docena de obras de musica mexicana de
concierto. Ojald otros festivales cuenten con la
iniciativa y los recursos para seguir realizando

grabaciones como ésta. Hay que hacer notar la
buena pgesentacién del album: compacto: doble,
incluyendo un buen folleto con notas a cargo.de
varios especialistas,

PRIMER GRAN FESTIVAL CIUDAD DE
MEXICO

450 ANOS DE MUSICA

Obras de don Hernando Franco, Juan de
Lienas, Ignacio Jerusalem, Manuel de Sumaya,
Martin Francisco de Cruzealegui, Luis Baca,
José Maria Chavez, Ricardo. Castro, Silvestre
Revueltas, Gerardo Meza, Eduardo Angulo,
Mario Lavista y Juan Carlos Aredn.

Solistas Ensamble del INBA .

Coro de Nifios Cantores de la UNAM
Solistas varios

Conjunto de Camara de la Ciudad de México
Benjamin Judrez Echenique, director
CUATRO ESTACIONES/Sin numero de serie
(2 CD)

Considerando todo lo que hay de historia, le-
yenda y chisme alrededor de¢ Mozart y Salieri; y
considerando las extrapolaciones imaginativas a
cargo de Pushkin, Shaffer y otros, no es descabe-
llado pensar enun disco con obras de ambos
compositores.

Existe; pues, al menos una, que contiene dos
ciiriosas obras de estos acérrimos rivales. La pri=
mera es un divertimento teatral de Salieri, titu-
lado Prima la musica, poi le parole (Primero la
musica, después las palabras); la segunda, de Mo-
zart, es Der Schauspieldirektor (El empresario),
comedia con musica en un acto. La justificacién
historica para editar juntas estas obrasg estd per-
fectamente bien documentada; ambas fueron en-
cargadas por ¢l Emperador José Il y ambas tratan
¢l mismo tema, la creacion de una épera y ehes-
tablecimiento de una compafia operistica.

De hecho, el emperador tenia intenciones ulte-
riores: enfrentar la dpera de estilo italiano (Sa-
lieri) con un intento por hacer Gpera auténtica-
mente alemana (Mozart). La historia nos: dice
con claridad que, a pesar de la hegemonta tradi-
cional de la Gpera italiana, los esfuerzos de Mo-
zart hacia una Opera alemana habrian de fructifi-
car después en una gran tradicion anclada por
Weber y culminada, en. cierto momento hist6-
rico, por-Wagner. Lo curioso del caso es que, da-
das las posiciones relativas de Mozart y Salieri en
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fa historia, €l 7 de febrero de 1786, cuando am-

%t “pag obras se estrenaron; la de Mozart fue un fra-
caso y'la de Salieri resulté todo un éxito. Deje-
mos, pues, la historia, para concentrarnos en la
grabacion. La audicion sucesiva de estas dos bre-
ves piezas (se omitieron los recitativos y algunas
arias) confirma, mds-alld de toda duda, la medio-
cridad de Salieri y su tendencia a componer mu-
sica ristica y simplona. Por otro lado, si bien Der
Schauspieldirektor no es una de las obras mds im-
portantes de Mozart, se nota claramente su ins-
tinto certero, su habilidad en la orguestacion, el
flujo logico de sus ideas, cualidades que estdn au-
sentes en el trabajo de Salieri.

Desde el punto de vista de la interpretacion;
las versiones son buenas y la grabacién muy
transparente, Lo llamativo del asunto es que esta
produccién se realizé bajo la direccién musical
de Nikoalus"Harnoncourt,” especialista en la in-
terpretacion de la musica antigua, pero con una
orquesta sinfonica moderna.

No es este el espacio idéneo para discutir las
ventajas relativas de interpretar obras como estas
con el Concentus Musicus o con la Orquesta del
Concerigebouw; el caso es que la técnica inter-
pretativa ‘en esta grabacion es'de primera cali-
dad, aunque las obras mismas no pasen de ser
curiosidades musicologicas.

- ANTONIO SALIERI:

Prima la musica, poi le parole

Robert Holl, Thomas Hampson, Roberta
Alexander, Julia Hamari

WOLFGANG AMADEUS MOZART:
Der Schauspieldirektor

Magda Nador, Krisztina Laki, Thomas
Hampson, Harry Van Dér Kamp
Orquesta del Concertgebouw de Amsterdam
Nikolaus Harnoncourt, director
TELDEC 8.43336 (CDj

LOS COMPOSITORES PROGRAMAN

Estimulante ciclo éste, llamado “Los composito-
res programan” y realizado a principios de afio
en la Sala Carlos Chavez del Centro Cultural
Universitario. Los dos recitales de musica de cé-
mara a 10s que’ tuvimos oportunidad de asistir;
los dedicados a la muisica de Marcela Rodriguez
y de Mario Lavista, no s6lo nos impresionaron
por la calidad de las composiciones v de las inters
pretaciones'=del flautista Horacio Franco; el Trio
Neos, el oboista Roberto Kolb, entre otros~, sing
por el acierto de dar oportunidad al compositora
que programe las obras del recital; pues asf pudi-
mos escuchar muisica tan hermosa, tan diversa'y
tan poco ejecutada como Les follies d’Espagne de
Marin Marais, musica folklérica de Africa-
China-Medio-Oriente-Japon, Sarabande y Cor-
tege de Henri Dutilleux o el Trio de S: Skrowac-
zewski. Originalidad y buen gusto de los qué algo
podrian aprender los programas de temporada de
las sinfonicas,

SOBRE EL CONCIERTO DE BUSONI .

Y a propésito de orquestas, el programa con que
Jorge Velazeo, al frente de la Orgquesta Filarmo-
nica de'la UNAM, estrené (24 v 25 de febrero)
con pulero esmero, la “Parafrasis orquestal” de
‘Aura de Mario Lavista, incluyé también el Con-
cierto en Do mayor; Op. 39, para piano, coro
masculino v orquesta de Feruccio ‘Busoni. Este
tiranosdurico Concierto, ciertamente muy rara
vez tocado —~afortunadamente, opinamos varios-,
segtn- nos informarn las extrafias notas del pro-
grama’ de mano, fue interpretado en noviembre

de 1986 por la Orquesta Sinfénica de Chica-
go, “con un director que no conocia la partitura
y un pianista que no pudo tocar su parte, pero
con un publico que fue capaz de suplirloque ala
interpretacion falté”. Se pregunta el confundido
lector: ;Y como le habrd hecho el piblico parg
suplir a la orquesta, el director y el pianista: chi-
flando desde palcos y butacas en coro vehemente
el Concierto?

LA MUSA INEPTA

¢Sabia usted que el ritmo comete tonterias?
Nuestra Musa inepta se siente colmada de honra

en revelar al lector que el verdadero titulo del
estudio Pitdgoras: una teoria del ritmo de José
Vasconcelos —del que recogimos unas piginasen
Pauta- no es tal, segiin un acucioso profesor en
su compilacién erudita mds reciente, Julio Torri
y la critica en los afios ochenta (U. de G., /Patro-
nato del Teatro Isauro Martinez, INBA, CONA-
CULTA, 1989). Transcribimos a continuacion el
parrafo revelador: “Apenas reunidos todes los
capitulos de Divagaciones literarias, Yasconcelos
ya le propone a su amigo (Torri) otra idea que
consistiria en preparar una segunda edicién de
su Pitdgoras: una tonteria del ritmo (1916)...7
(p. 87).

En su préximo numero

RIA Y CI

pauta

publicard, entre otros materiales:

e Octavio Paz: Vigilias (fragmento)
e Luis Ignacio Helguera: Suite
e Jorge Velazco: Entrevista a Lukas Foss
e Miguel Bernal Jiménez: Escritos
e Aloysius Bertrand: La viola de gamba

e Villiers de I’Isle Adam: El secreto de la muisica antigua

e Marcel Schwob: Las seis notas de la flauta
e Henryk Szering: La técnica del violin
e José Durand: Hasta mas no poder

e Poesia de Ortiz de Montellano y Victor Hugo Pifia Williams
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COLABORADORES

@ Antonioc Navarre: véase Pauta 4

@ Michel Leiris: véase Pauta 32

La vida publica de Salvador Diaz Mirén (1853-
1928), agitada por una violencia pasional que lo
llevé varias veces a duelos a muerte, a perder la
mano izquierda y a la cdrcel, es casi tan intere-
sante como su poesia, una de las mejores del
periodo modernista mexicano y que culmina con
Lascas (1901).

e Jorge Luis Borges: véase Pauta 13

@ Gerardo Deniz: véase Pauta 22

Isabel Fraire (Monterrey, 1934) es autora de una
poesia-ladica ¢ imaginativa de fina transparen-
cia. Ha publicado poco: IS5 poemas (Katharsis,
1959), Solo esta luz (Era, 1969), Poemas en el re-
gazo de la muerte (Joaquin Mortiz, 1978).

e Silvestre Revueltas: véase Pauta 4

e Maria Teresa Castrillon. Egresada del Conser-
vatorio Nacional como concertista y maestra,
perfecciond sus estudios en la Academia de
Viena y en Paris, ademds de tomar cursos con
Alicia de Larrocha y Joerg Demus. Es una de las
pianistas mds activas en México: ademds de ofre-
cer conciertos en Europa, Estados Unidos y Gua-
temala, es maestra del Conservatorio Nacional
desde hace 22 afios y hace critica musical tam-
bién desde entonces. Fue condecorada con la
“Cruz de Oro de Honor” por el gobierno de
Austria en 1978 y obtuvo el Premio de la critica
en 1982,

Margit Frenk nacio en Hamburgo y vive en Mé-
xico hace cerca de cuarenta afios. Presidente de
la Asociacion Internacional de Hispanistas, Co-
ordinadora del Centro de Estudios Literarios de
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la UNAM, Doctora en Letras, ha dedicado su
vida al estudio de la lirica popular, estudio cuyo
altimo fruto, de mds de veinte afios de trabajo, es
su monumento Corpus de la Lirica Hispdnica,
que recoge y documenta toda la lirica hispanica
popular.
William Wordsworth (1770- 1850) es uno de los
mas grandes poetas romdénticos. En Inglaterra
conocié a Coleridge, con quien escribié en co-
laboracioén y publicé en 1798 las Baladas liricas,
precursoras de la poesia moderna y manifiesto
del romanticismo inglés. E/ Preludio, largo
poema autobiografico, es una de sus obras princi-
pales. Toda su poesia explora el acercamiento del
hombre a la naturaleza.
e Luis Alfonso Estrada: véase Pauta 32
® Juan Arturo Brennan: véase Pauta |

y subsecuentes
@ Jorge Volpi (México, D. F., 1968). Narrador y
critico, ha colaborado en ¢l semanario Punfo y ¢}
periodico Excélsior. Fue becario del Centro Me-
xicano de Escritorés “Salvador Novo™ (1988-89).
Actualmente es coordinador y maestro de la Es-
cuela de Perfeccionamiento “Vida y Movi:
miento”.
Thomas Bernhard (Molanda, 1931-Salzburgo;
1990), poeta, dramaturgo y sobre todo, novelista,
una de las figuras mas atractivas de la literatura
contemporanea reciente, obtuvo los premios
literarios alemanes mds importantes. Estudié
musica en la Academia de Viena y arte dramé-
tico en el Mozarteum de Salzburgo, ciudad
donde pasé a residir desde muy joven. Alianza
Editorial y Anagrama han puesto en circulacién
en espafiol su obra.
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UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
COLECCION DE MUSICA SINFONICA MEXICANA
COORDINADOR: MARIO LAVISTA

LISTA DE OBRAS DE RECIENTE PUBLICACION

e DIARIO, para orquesta de cuerda, de Julio Estrada

e TIERRA FINAL, para soprano y orquesta sinfénica, de Daniel Catdn

e SINFONIA EN UN MOVIMIENTO, de Carlos Jiménez Mabarak

e CONCERTINO, para violin y orquesta de cuerda (Homenaje a Carlos
Chavez), de Blas Galindo ~

e BALADA DEL VENADO Y LA LUNA, para orquesta, de Carlos
Jiménez Mabarak (segunda edicion)
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PUBLICACIONES DEL CENIDIM

LIBROS

LO1 B Pavon, Raul, La electronica
en la miisica y en el arte. 1981.

L02 B ALcaraZ, José Antonio,
...con un estrépito de plata. Colec-
cién Ensayos 1, 1983.

L03 B CaLva, José Rafael, Julidn
Carrillo y el microtonalismo: La vi-
sion de Moisés. Coleceién Ensayos 2,
1984.

L04 B ALCARAZ, José Antonio,
...con el ahinco de su voz pretérita.
Coleccion Ensayos 3, 1984,

LO5 B Cortez, Luis Jaime, Tabi-
ques rotos: Siete ensayos musicologi-
cos. Coleccion Ensayos 4, 1985,

L06 B TeLrLO, Aurelio, Salvador
Contreras: vida y obra. 1986,

107 8 ArLcaraz, José Antonio, En
una musica estelar.- Coleccién Ensa-
yos 5, 1987,

LO08 B DurtziN, Susana, comp.,
Educacion musical en México. Me-
moria del Primer Encuentro Metropo-
litano sobre Educacion Musical In-
fantil. 1987.

GRABACIONES

GOl B Diciembre en la tradicion
popular. Confites y canelones. Dife-
rentes grupos autdctonos, 1984. LP.

GO02 B Festival de musica y danza
autdctonos. Vol. 1. Diferentes grupos
autéctonos, 1984. LP.

G03 B ENRIQUEZ, Manuel, Los
cuartetos de cuerdas. Cuarteto de
Cuerdas Latinoamericano, 1986. LP.

G04 B Torres, Joseph de; La obra
para organo. Felipe Ramirez, 6r-
gano. 1986, 2 LP.

GO5 B ConNTRERAS, Salvador, Mu-
sica de cdmara. Cuarteto de Cuerdas
Latinoamericano; Quinteto de
Alientos Anastasio Flores; Arén Bi-
trdn, violin; Alvaro Bitrdn; cello; Al-
berto Cruzprieto, piano. 1987. LP.

G06 B Huizar, Candelario. Musica
de cdmara. Margarita Pruneda, so-
prano; Erika Kubacsek, piano; Fer-
nando Traba, fagot, Luis Humberto
Ramos, clarinete; Fernando Garcia
Torres, piano; Cuarteto de Cuerdas
Latinoamericano. 1987. LP.




LECCION DE MUSICA

Tuvimos que aprender a tocar el violin y a tocar el piano y a
tafier la flauta, por una parte porque nuestra madre asi lo que-
ria, por otra, porque teniamos talento en alguna de esas disci-
plinas musicales, pero las lecciones de musica las odidbamos
todos los hermanos por igual, la musica, s6lo me interesod, solo
me fasciné, cuando no tuve que practicarla ya, por mi propia
voluntad estuve totalmente absorbido entonces durante cierto
tiempo, incluso durante afios, en la musica, crei que debia em-
prender unos estudios musicales superiores, muy superiores, y
efectivamente emprendi €sos estudios, pero luego los aban-
doné otra vez, porque €s0s estudios musicales oficiales me hu-
bieran apartado mds de la musica, por los estudios musicales
oficiales me habia alejado de ]a musica en lugar de entrar en la
musica por unos estudios oficiales, el efecto fue el mismo que
el de las lecciones de misica a que me obligaban en casa, €n

Altensam.

Thomas Bernhard. Alianza Editorial, S. A., Madrid, 1983.
Traduccion: Miguel Sdenz.

imprenta Madero, 5. A de C. V. BM
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