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EDITORIAL

PANAMERICANISMO Y MUSICA

Los tiempos que corren son de asociaciones internacionales; las hay en
todo, desde lo politico a lo econémico (palanca fundamental de este
siglo} , hasta lo cientifico, lo religioso, lo deportivo y por cierto que en lo
artistico son ya fenémeno corriente el que haya congresos, conferencias,
“rencontres”, festivales, exposiciones, “symposiums”, reuniones de exper-
tos, en fin, toda la gama creada en la jerga “unesquiana” desde que la
UNESCO se ha responsabilizado en gran escala de tales eventos. Nuestra
universalidad cotidiana de informacién, la ubicuidad potencial que nos
facilitan los modernisimos medios de transporte, la omnipresencia que
acarrean radio y televisién, hacen que las fronteras tan celosamente cus-
todiadas por los pactos y combinaciones militares, sean a cada paso sal-
tadas como si fueran lindes de casa particular, en beneficio de un anhelo
comun de acercamiento y fraternidad que podria a justo titulo denomi-
narse gremial. Este deseo de comunidad supera aun las grandes rivalida-
des del dia, y los que no somos parte directa en la trdgica pugna, vemos
con asombro cémo se estiman y celebran reciprocamente las embajadas
artisticas que, por encima de las cortinas erizadas de peligros atémicos,
intercambian las potencias que uno ve a diario yendo entre si a desha-
cerse y a terminar en una hecatombe general de proporciones césmicas.
La misica no falta en este cuadro complicado de redes internaciona-
les y nuestro hemisferio viene desde hace ya largo tiempo sintiendo la
urgencia del acercamiento en los variados campos de la vida musical.
El prospecto que acompaiié al Gitimo Festival Interamericano celebrado
en Washington, sefiala una serie de hechos que, a partir de 1932, enca-
denan iniciativas de mayor o menor escala en que la musica de esta
parte del mundo se ha presentado con su panorama completo. La lista
es aun mayor que la que consigna el catilogo aludido, que en el fondo
reconoce s6lo los grandes hechos comenzados en el 1 Festival de Caracas,
en 1954, sin duda alguna memorable por su indole, por su generosidad
y por los lazos de amistad que establecié entre el grupo mds granado de
compositores latinoamericanos y de éstos con algunos procedentes de
Ameérica del Norte. A los dos festivales de Venezuela (1954-1957), y a los
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dos, también, celebrados en la capital de los EE. Uu. (1958 y 1961), ha-
bria que aiiadir los de Bogotd y de Santiago de Chile, realizados para los
1v centenarios de estas ciudades, y ademés algunos ciclos panamericanos
de conciertos habidos en Buenos Aires y el excelente Festival de Monte-
video de 1957, circunserito en especial a la musica de cdmara. Hay, pues,
como para hablar ya de una corriente en marcha.

Sin embargo, [rente a tales sintomas promisores, que revelan deseos
comunes y posibilidades, existen vacios e incégnitas que aun no se lienan
ni se resuelven: los festivales anotados siguen siendo hechos casuales, de-
pendientes de circunstancias, y mas que de éstas del fervor de determina-
dos hombres que los impulsan (el Dr. Palacios en Caracas y Guillermo
Espinosa en Washington) ; tampoco est4 claro que los torneos musicales
hayan realizado un acercamiento hemisférico y en el hecho éstos han
sido en inmensa proporcién latinoamericanos y, finalmente, la resonan-
cia internacional y su proyeccién europea o norteamericana han sido
pobrisimas en el mundo musical de hoy. Seguimos casi tan ignorados y
mal entendidos como antes.

El primer punto, el de la sistematizacion de los festivales, que parecio
resuelta en Caracas con la fundacién de la desdichada “Asociacién Inter-
americana de Musica”, de tan ilusoria existencia, sigue hoy donde estaba.
La entidad aludida, constituida en forma solemnisima en 1954, con una
Carta Magna que se nos distribuyé en copias fotostaticas, que son hoy
dia documento memorable, no funciond jamds; ni aun pese a la nueva
asamblea realizada durante el u Festival caraquefio y a las promesas for-
males que sus organizadores hicieron de pasar a ser ellos los impulso-
res de un movimiento fraternal. ¢Qué ocurrié? ¢Por qué todo esto se
deshizo en humo y nada se supo de su directiva, que ni siquiera las
cartas contestaba? Dos razones hubo para ello: Venezuela no era cier-
tamente el centro adecuado; tenia recursos, pero nada mas, y eso con
ser muy importante, no es todo; faltaba en Caracas la base nacional del
Festival; éste era mas empresa de mecenas aficionados que de msicos
expertos y sin oir sugerencias ni averiguar procederes, querian ellos in-
ventar lo ya inventado y probado de sobra. Los festivales de Caracas, mag-
nificos en su generosidad y espiritu, estaban divorciados de su propio pais
y, con excepcion del Concurso Latinoamericano de Composicién de 1957,
<e realizaron en medio de una abismante improvisacién. A esto se agregé
la segunda condicién negativa: la rivalidad del norte, que hall6 su ex-
presion en la Union Panamericana. El festival latinoamericano fue til-
dado de divisionista (jy aun se le supuso érgano comunistal) y una muy
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desatinada accién llegé hasta notificar al Dr. Palacios que debia disolver
ia Asociacién Interamericana de Musica que presidia, por ser ésta in-
necesaria después de la fundacién del Centro Interamericano de Musi-
ca (CIDEM) . Ademds de no haber mucha consistencia en Venezuela, estos
céfiros echaron todo por tierra, y hoy se afirma que no habra mas torneos
en la acogedora y generosa Caracas.

El turno pasd, pues, a Washington y alli el cipEMm, cobijado a la vera
de la Unién Panamericana (oEa), monté los dos festivales realizados y
ya aludidos mas arriba. Musicalmente estos ciclos de conciertos fueron
mejor organizados y mis serios que los de Venezuela, con una buena can-
tidad de obras encargadas, como se estila en Norteamérica, y el segundo
festival mejor que el precedente. Como generosidad, en cambio, fueron
pobrisimos: en el pais mis rico de la tierra no hay un centavo que la
musica pueda decir que es suyo; hay que salir a buscar los délares y esto
es empresa ardua, porque como nadie tiene obligacién de darlos, son
dolares discolos que faltan a tltima hora y obligan a cancelar concier-
tos, como sucedié en abril wltimo con el dedicado al Brasil, o causan la
absurda mutilacién de obras (el concierto para piano y orquesta de Gus-
tavo Becerra). La continuacién de estos festivales de Washington, a
menos que se produzca el milagro de que los EE. uu. den la espalda a las
tradiciones cudqueras de abstencién gubernamental en materias cultura-
les (abstencién tan util al comercio), es algo que no puede asegurarse
y depende de la diligencia de personas, de individuos que mafiana pue-
den desanimarse, lo que no es un ideal para el anhelo comun de lo que
en el norte se denomina “las Américas”. Seguimos, pues, dentro de un
mundo contingente e inseguro; no se ha hallado la cabeza que pueda
tomar técnica, financiera y espiritualmente sobre si la tarea de reunirnos
y de hacerlo con regularidad y con sentido humano, porque estas faenas
no sélo significan organizar conciertos y seleccionar compositores, sino
que acercarlos y obviar asi los inconvenientes de nuestra dispersién en
el inmenso territorio geogrifico americano.

Con lo dicho queda también esbozado el segundo punto menciona-
do antes: ¢deben los festivales ser interamericanos o sélo latinoamerica-
nos? Tebricamente, habrian de ser totales de este hemisferio; eso es Io
Justo y lo conveniente, si miramos que toda Ameérica ha sufrido por igual
lo que nuestro précer de la Independencia, don José Antonio de Rojas
llamaba “el pecado geografico”, el segundo pecado original de quienes
nacen en el Nuevo Mundo, aiiadido al de Adin. Pero las cosas son de
otro modo. Norteamérica o mejor dicho, los k€. v, (Canad4 es un recién
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llegado al sistema interamericano), constituyen un mundo aparte, enor-
me, pobladisimo, con una vida musical repartida e intensa, estructurada
en complicadas redes y fisonomia de empresas. EE. UU. tiene ya de sobra
con sus propios asuntos y con tener que labrarse una situacion mundial,
para que le interese asumir la tarea de reunirnos y menos de respaldarnos
ante ¢l resto del mundo. Ademis, y de esto no hay duda alguna, no so-
mos siquiera distinguidos los unos de los otros en los EE. UU.; todo lo de
“south of Rio Grande” da lo mismo y sélo nuestros defectos son generali-
zados para caracterizarnos. El sambenito de subdesarrollo que nos ha
achacado la evaluacién puramente econémica de nuestro tiempo nos al-
canza hasta en el arte. Agréguese a ello lo ya dicho en el sentido de no
haber en los EE. UU. cabeza responsable de la cultura ni nadie que, en un
terreno como los festivales que linda con las personas juridicas de los es-
tados, pueda hablar y pactar en nombre de la nacién, La ingerencia fede-
ral en el arte es rechazada de plano porque se la tiene como necesaria-
mente contaminada de partidismo politico.

Las consecuencias las hemos visto en las modestisimas participacio-
nes de los norteamericanos en los festivales realizados. Mientras los lati-
noamericanos, cada vez que pudieron, concurrieron con sus mejores ar-
mas, con sus trajes de gala a algo para ellos importante, los compositores
de EE. UU., muy pocos y como por fuerza, se dignaron tomar alguna parti-
cipacién y con obras que no representan la calidad excelente de la musi-
ca contemporénea que allf se escribe. Simplemente, no tienen intercs por
torneos en que aparecen revueltos con musicos que, en el fondo de sus
corazones, miran en menos y no entienden. En el ultimo Festival de Wash-
ington se dio aun el caso de la inconcebible intervencién del director
del Conservatorio de Rochester, el Dr. Howard Hanson, compositor y
presidente del National Music Council, que censuré la musica contempo-
rdnea en un festival precisamente dedicado a ella y nos endos6é un in-
oportuno y prepotente sermoén estético que merecid acres censuras de la
prensa de Washington y New York y fue tildado de ofensivo hacia
nosotros.

Para los latinoamericanos existe necesidad y utilidad en el acerca-
miento, no asi para los norteamericanos, que bien pueden ignorarnos sin
consecuencias. Esto es un hecho, que no indica ni mejor ni peor,
pero que es asi: ademds, el mundo de nuestros paises hermanos no
estd todo en igual grado de desenvolvimiento musical, el ejemplo de
unos puede ser util a otros; uniéndose, apoyindose, los compositores
de América Latina pueden presentar un frente comun en el campo inter-
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nacional que siente hacia nosotros inicamente una curiosidad casi zoold-
gica, que busca sélo exotismos, diversién.

Aparte de esto, la fisonomia estatal latinoamericana, andloga a la
que presentan Italia, Francia o Espafia, nos hace ficiles los convenios Yy
el que dentro de lo que de ellos se derive, pese a cualquier politica, se
incluyan los mejores valores musicales de los paises. ¢Con quién se trata
en cambio en los EE. uu.? ¢Quién canaliza sus aportes artfsticos? Nadie y
todos a un tiempo. Hay que ir a mil partes a la vez, mendigar en las
“foundations”, hacer la corte a gente de dinero por lo general no enten-
dida en musica, porque los misicos de verdad no tienen la ultima palabra
en sus asuntos. Entre nosotros suele suceder lo contrario.

Ahora, por lo que respecta al tercer punto anotado al comenzar, esto
es la resonancia de los festivales interamericanos o latinoamericanos, ella
ha sido muy pobre. Aparte de la prensa y de la critica periodistica, que
ya sabemos es mal ejercida, caprichosa y superficial, las revistas serias no
han concedido importancia a nuestros festivales. Baste mirar, por ejem-
plo, el “Musical Quarterly”, la revista de mayor rango de los EE, UU.:
ni una sola palabra ha dicho en su “current chronicle” acerca del festival
de abril. ¢Tan pobre era nuestra contribucién como para esto? Bien
pudo hacerse un comentario, bueno o malo. La prensa misma de New
York, el “New York Times", insert6 resefias de algunos conciertos Y luego
el festival enmudecié en las secciones musicales que todo el mundo lee.
Los diarios de Washington no tienen peso ni autoridad fuera del District
of Columbia. Los festivales de continuar haciéndose en los £E, Uvu. deben
realizarse en New York, que, quieramoslo o no, es la capital musical del
pais; si no se logra, que sean en Chicago, Filadelfia, San Francisco u otra
de las capitales musicales secundarias. Washington es un error, ademis
un error diplomdtico: nosotros no concebimos la prescindencia absoluta
de las autoridades nacionales frente a un hecho de cultura que compro-
mete el prestigio del pais, aunque se nos explique cien veces que este
pais no reconoce jerarquia oficial al arte. Resulta demasiado chocante el
contraste con NuEstros usos, con nuestra cortesfa, con lo que vemos que
ocurre en Europa, donde los grandes festivales internacionales se ven 50-
lemnizados con la presencia de los poderes publicos, entendiendo en ello
un reconocimiento de rango, una muestra del aprecio nacional hacia la
cultura. La originalisima entidad de sefioras archiconservadoras, 1lama-
da “Daughters of the Revolution” (jla de 17761, ocupé en Washington
el Constitution Hall, la sede oficial de los conciertos {diriamos aqui el
Teatro Municipal), en los mismos dias del Festival y éste, con beneficio
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evidente para la musica, pero no para su prestigio a los ojos segregacionis-
tas del pais, debié hacerse en los extramuros de la ciudad y en una Uni-
versidad negra. Esto, por cierto, no dejé de ser sefialado por un critico
y deplorado. Caracas, Montevideo, México, Santiago, Bogotd, dispusieron
para las justas musicales americanas de sus mejores y mas honrosos loca-
les; otro tanto se vio en Oslo, Paris, Bruselas, Viena, Roma, Colonia, etc.,
en la realizacidn de festivales internacionales.

¢Qué se puede concluir de todo lo anterior? Varias cosas positivas,
porque €l objeto del presente examen no es otro que el de ver modo de
que las cosas sean mejores. En primer término y por un tiempo que debe
durar tanto como demore el que podamos planear festivales en un plan
de mutuo respeto e igualdad, éstos deben ser exclusivamente latinoame-
ricanos. Siendo muy buenos compaifieros de los compositores de EE. UU.
debemos dejarlos que caminen solos con sus problemas, que sean nuestros
invitados, que vengan a nuestras reuniones, pero que no se mezclen en
nuestros conciertos. Nuestra tradicién grecorromana no se aviene a la
estructura empirica, practica, y en el fondo, indiferente, del mundo
americano moldeado por anglosajones.

Luego, que debemos ir, previa tal vez alguna “reunién de expertos”,
hacia la formacién de una entidad latinoamericana que haga de cabeza
y funcione en el pais que mejores posibilidades presente. El ideal seria
una capital latinoamericana. De no ser asi, bien podria la oEa continuar
en su trabajo, pero entendiendo que su misién es reunirnos y facilitarnos
la presentacién internacional, y esto en el mejor sitio y con todo el deco-
ro que merecemos, porque si una cosa fundamentalmente buena se des-
prendi6 del dltimo Festival de Washington, fue la evidencia de existir
en esta América postergada una calidad de creacién muy superior a la
que se nos habia supuesto, a través de festivales improvisados, con obras
escogidas dentro de la casualidad. Si la 0Ea, aparte de sus preocupaciones
politicas, de su abundante burocracia, entiende que le corresponde una
misién intelectual seria, debe destinar fondos suficientes para el festival
bienal proyectado y realizarlo donde corresponde y con meditado plan,
sin accidentes econémicos, pidiendo colaboracién a los paises del hemis-
ferio latinoamericano; en una palabra, realizando lo que urge en el
presente.

D. 8. C.
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PERFIL Y SEMBLANZA DE
VICENTE ESPINEL

por
Andrés Pardo Tovar

Para la RevistA Musicar CHILENA

Son contados los escritores que resisten la prueba de una segunda lectu-
ra. En el caso de los cldsicos espaiioles, concretamente, nuestra sensibili-
dad se rebela contra una estética que responde a una dimensién psicold-
gica ya superada, a un concepto del arte y de la vida del que nos separan
cuatro siglos de evolucién histérica. Existe una obra, sin embargo, en la
que siempre podremos encontrar motivos para sentir y estimulos para
pensar, porque en ella reflejé su autor dilatada experiencia humana y
honda sensibilidad artistica. Si: Ia Vida del escudero Marcos de Qbregon
es uno de los muy contados libros espafioles del siglo Xvii que nos dejan
entrever la intimidad del escritor, duefio —en este caso— de una perso-
nalidad multiple y atractiva como pocas: musico, poeta, humanista y
narrador fue Vicente Espinel, a mas de aventurero, soldado, sacerdote y
regocijado catador de belleza,

I. El hombre y su época.

Setenta y cuatro afios: 1550-1624. Quince lustros, fecundos en acon-
tecimientos histéricos, abarca la vida de Vicente Espinel, quien nace
en Ronda, villa de la provincia de Mdlaga, cinco afios después de reunir-
se el Concilio de Trento (1545) y seis antes de la abdicacién del empe-
rador Carlos v (1556) . Su existencia, pintoresca y agitada, llega a su fin
cuatro afios después del desembarco de los Padres Peregrinos en Nueva
Inglaterra (1620): su muerte coincide con la rendicién de Breda, episo-
dio que sirvi6 a Veldzquez para realizar uno de sus mejores 6leos.

La vida del musico y escritor espafiol se inicia, pues, en los tiltimos
tiempos de Carlos v; discurre a lo largo de los reinados de Felipe 11
(1556-1598) y de Felipe ur (1598-1621) y se extingue a poco de haber
ascendido al trono Felipe 1v. Espinel perteneci6 a la generacién que si-
gue a la de Juan del Encina (c. 1499-d. 1530), Cristébal de Morales
(1500-1553) , Luis Mildn (c. 1500- ?), Francisco de Salinas (1513-15‘90) y
Bartolomé Escobedo (c. 1515-1563) . Doce afios mayor que Lope de Ve-
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ga (1562-1635) y nueve menor que el Greco (1541-1614), fue contem-
porineo de San Juan de la Cruz (1542-1591), Mateo Alemdn (1547-
1614), Cervantes (1547-1616) y Tomas Luis de Victoria (1548-1611).

Resulta interesante, ademads, recordar quiénes fueron sus contempo-
r4neos no espafioles, entre los que figuran William Byrd (1543-1623),
Emilio dei Cavalieri (c. 1550-1602), Jacobo Handl (1550-1591), Orazio
Vecchi (1550-1605) , Malherbe (1555-1628), Thomas Morley (15657-1603)
y Torcuato Tasso (1544-1595) , nombres vinculados especificamente a la
estética de transicion que conduce del Renacimiento al Barroco.

Resonante fue el horizonte histérico que enmarcé la vida de Espi-
nel: veintitn afios tenia cuando se libr6 la batalla de Lepanto (1571),
treinta y ocho al ser destruida la Invencible Armada (1588) y cincuenta
v nueve al decretarse la expulsién de los moriscos (1609). Simbolos fue-
ron los dos primeros acontecimientos de la rdpida decadencia del pode-
rio espaifiol, que en el breve lapso de 17 afios se precipita desde la épica
cumbre de “la mas alta ocasién que vieron los siglos” hasta €l descon-
cierto de la humillacién y la derrota. La expulsién de los laboriosos mo-
riscos, con su cortejo de dramdticos incidentes, hubo de traer a Espinel
el recuerdo de los zéjel por él escuchados durante su turbulenta perma-
nencia en Sevilla. Como aquel en que las tres hermosas moriscas “iban
a coger olivas...y tornaban desmaidas y las colores perdidas”:

g V
J 1 4
Tres mo- Ti- 1las me e-na~ mMo- ran ea Ja- en A- xa Y

—--lr'Il- i1
AN | S A S i . N —
V_—ur ) d— _I-I--——_V—ﬂl

| 4
Pé-ti-ma y M¥a - rién. Tres mo- ri-llas tan ga- rri- das i-ban

L Lo 4

a co-ger 0- li- vas ' en Ja~én ¥y ha- 1lé-ban-las co
P A )

L
N
T

. |
15T I

L4 Y
gi-das en Ja- én A- xa y Pd-ti-ma y Ma- rién

Siete afios antes del nacimiento de Espinel, habianse publicado en
Barcelona las poesias de Garcilaso y de Boscan; en 1553 ve la luz en
Amberes el célebre Lazarillo, prototipo de picaros y antepasado espiritual
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del escudero de Marcos de Obregon; en 1558 se publica la Diana, de
Montemayor, cifra de la prosa preciosista del Renacimiento, y fallece
el autor de la Guia de Pecadores. Fechas cuyo significado contrasta con
el que encierra el nacimiento de Tirso de Molina (1571), la publicacién
de Los Nombres de Cristo, de fray Luis de Leén (1583), y el nacimiento
de Calder6n de la Barca (1600). En 1615 se publica la segunda parte de
El Ingenioso Hidalgo y en 1626, a los dos afios de morir Espinel, la Vida
del Buscon, de Quevedo. En esta forma, nuestro musico-poeta, que nace
bajo el signo renacentista del suave y transido lirismo de Garcilaso, mue-
re en visperas de publicarse Ia obra en que el dspero sefior de 1a Torre
de Juan Abad condensa, en férmulas tipicamente barrocas, su desolado
y amargo concepto de la vida.

Asi ubicado, Espinel se nos presenta como un hombre del Renaci-
miento que llega, con el fardo de sus recuerdos y la cornucopia de sus
experiencias, hasta los umbrales de la época barroca, algunas de cuyas
vivencias alcanza a captar, reflejandolas en su obra. Penumbra su vida,
y contraluz su obra, de un tiempo ritmado por el punteo de las vihuelas
y €l concierte de voces perdidas en la distancia.

II.  Espafia renacentista.

Espinel —para quien la vida era ocasién y condicién de goce— fue
un hombre representativo si no de la mentalidad, si de la sensibilidad
imperial espafiola. Esencialmente artista, y artista de su tiempo, moviése
por el mundo con facilidad, en actitud despreocupada que ni siquiera
alcanzé a modificar el caricter sacerdotal de que se vio investido en su
edad madura. Por ello, resulta imposible abarcar su compleja persona-
lidad prescindiendo de un examen, siquiera sea somero, del ambiente de
su patria: la Espafia renacentista del siglo xvi.

Renacentista e imperial. Porque las instituciones imperiales conlle-
vaban una especialisima psicologfa colectiva, un concepto autdrquico de
la existencia y una mentalidad integrada por los aportes de la filosofia
escoldstica, el dogma catélico y el nacionalismo hispano, factor este wlti-
mo indeclinable y fundamental. Si el Imperio Romano fue, en su etapa
avanzada, no ya simple colectividad mediterrdnea integrada por pueblos
practicamente esclavizados, y si entidad supranacional estructurada juri-
dicamente, el espafiol fue un conglomerado artificial de naciones y de te-
rritorio sometidos a la autoridad de un monarca que, ante todo, se declara
defensor de la unidad de su propia fe religiosa, y no propiamente al im-
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perium de una metrépoli y de sus instituciones. Como parece demostrarlo
el hecho de que la capital de Espafia nunca tuvo ni el cardcter, ni el
ambiente cosmopolita, ni el espiritu de verdadera metrépoli imperial:
fue y sigui6 siendo una ciudad casi provinciana, hasta que las tltimas
posesiones espaficlas de ultramar o se emancipan o pasan a otras Imanos.

En lo que sf se reflejé la realidad del Imperio, fue en el ensancha-
miento de la visién que los espafioles tenian anteriormente del mundo
y de la vida. Cabria pensar, sin embargo, que este dilatarse espiritual fue
el producto de la cultura y de la sensibilidad renacentistas, que llegan
de Italia, sf, pero después de haber sido prefiguradas en Espafia por la
civilizacién arabe.

Lo que algunos expositores denominan “el alma imperial de Espa-
fia” no fue otra cosa, en realidad, que “el alma tradicional de Espafia”.
Enriquecida y afinada al contacto de la cultura musulmana vy, posterior-
mente, del humanismo italiano (¢seria necesario citar aqui la traduccién
de El Cortesano, de Castiglione; la aclimatacién de las rimas italianas,
tarea cumplida por Boscdn y Garcilaso; la legién espafiola de imitadores
del Dante, y la otra, no menos significativa, de eramistas hispdnicos?) .
Pues bien: de esa “alma tradicional” son facetas esenciales o caracteristi-
cas el estoicismo y su versién cristianizada —el ascetismo—; el misticis-
mo religioso; la psicologia caballeresca y su contrapartida —lo picares-
co. Examinemos ligeramente estos aspectos complementarios, y anta-
gonicos en ocasiones, de la idiosincrasia espafiola del Renacimiento.

Hay en la Vida de Marcos de Obregon un capitulo que ilustra ad-
mirablemente la psicologia estoica del espafiol renacentista. Después de
vivir varias semanas en la isleta de la Cabrera, no lejos de Mallorca, y
de gozar de una deleitosa cavernal, el escudero —vale decir, Espinel, por-
que ya veremos que mejor que novela picaresca su libro es conmovida

las flores de madreselva que se descolga-
ban hacia abajo, esparciendo en la cueva
una fraganciz de mds que humano olor. 8i

1_* ...y hallamos abajo una estancia
muy apacible y fresca, porque del agna
que se destilaba se formaban diversas co-

sas y hacian a naturaleza perfectisima con
la variedad de tan extrafias figuras(...)
desta destilacién se venia a juntar un
arroyuelo, que entre muy menuda y rubia
arena convidaba a beber d¢l, lo cual hici-
mos con grandisimo gusto. El sitio era
de gran deleite; porque si mirdbamos arri-
ba, viamos la boca de la cueva cubierta de

mirdbamos abajo (...) viamos el agua
fresca, y aun fria, y el suelo con asientos
donde podiamos descansar en tiempo de
tan excesivo calor (...) Enviamoes por
nuestra comida y una guitarra, con que
nos entretuvimos con grandisime conten-
to...” (Relacién 1, Descanso §9).
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autobiograffa y sus amigos caen en poder de “los turcos” o sea de un
renegado espaiiol y de sus gentes. Y asi quedaron “mis compafieros muy
tristes y yo en el caso porque en todas las desdichas que a los hombres
suceden no hay remedic mds importante que la paciencia”. A continua-
cién de lo cual afiade el escritor: —*La fortuna se ha de vencer con buen
4nimo; no hay mis infelice hombre que el que siempre ha sido dichoso,
porque siente las desdichas con mayor afliccién”. Aguda acotacién que
por lo demds nos demuestra cémo en la rafz del estoicismo espafiol se
encuentra la doctrina moral de Séneca: —EI sabio estd al abrigo de todo
y no pueden herirlo ni las injurias ni los desprecios . ..

Sobrada razén tenia Ganivet al escribir en su Ideario: —“Cuando
se examina la constitucion ideal de Espafia, el elemento moral y en cier-
to modo religioso mds profundo que en ella se descubre, como sirviéndole
de cimiento, es el estoicismo; no el estoicismo brutal y heroico de Catén,
ni el estoicismo rigido y extremado de Epicteto; sino el estoicismo natural
v humano de Séneca. Séneca no es un espafiol, hijo de Espaifia, por azar;
es espafiol por esencia..."”

Nada mis explicable que un pueblo esencialmente estoico derivase
hacia el ascetismo religioso, “forma superior de la moral” que constituye
el primer tramo o “via purgativa” del camino que, a través de la “via
iluminativa”, conduce por fin a la mistica zona en que el alma se une
a su Creador. La ascética es renunciacién y purificacién; es una “tictica
moral” que permite al espiritu elevarse hasta la contemplacién de Dios
Yy unirse a su esencia, Por tal modo, la ascética es un medio y la mistica
—Ia “via unitiva”— un fin supremo para el hombre de temperamento
religioso. Ascético resulta ser asi fray Luis de Granada en su Guia de
pecadores, y esencialmente mistico, en todas sus obras, el visionario San
Juan de Ia Cruz.

Misticos —por lo que dice a la expresion musical del sentimiento
religioso— fueron los mayores polifonistas espafioles del siglo xvi, desde
Cristdbal de Morales hasta Tomas Luis de Victoria. Un acendrado y aus-
tero fervor es la caracteristica de sus obras religiosas. Fervor que en oca-
siones llega, por el camino de la piedad, hasta la cima de la angustia.
Asi Victoria, al finalizar Ia tercera seccién de su admirable responso
Tamquam ad latronem, en que las entradas candnicas de las voces fin-
gen una serie de dolorosas exclamaciones que brotan angustiadamente
—como lo anota D'Indy— ante la visién del Cristo dolorido que, a
cuestas la cruz, marcha hacia el lugar del suplicio:
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El ideal caballeresco saturé a tal punto el alma renacentista espa-
fiola, que a comienzos del siglo xvir suscita su propia caricatura. Apoted-
sica caricatura, desde luego. Porque E! ingenioso hidalgo Don Quijote
de la Mancha (1605-1615) no es otra cosa que el remate de una pardbola
que arranca del Mio Cid y tiene su clave en el Amadis de Gaula (1508).
Es la comedia, que aparece cuando se agota el ciclo de la épica. Sdlo
que medio siglo antes de que Cervantes escribiera su amarga y conmo-
vedora y caudalosa narracién, ya se habia iniciado —en ¢l propio terre-
no de la literatura— una reaccién contra la tensién heroica en que por
espacio de varios siglos habia vivido la nacién espafiola. Esa reaccion
encarné en un tipo literario que fue trasunto de la vida misma: el pi-
caro, cuyo primer modelo coherente y sistematizado fue el Lazarillo de
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Tormes (1554), pero que desde mucho antes bullia en las piginas de
la literatura peninsular,

Si el ideal caballeresco —exaltacién del valor, de la generosidad y
del espiritu de aventura— pudo llegar a ser blasén de una raza y rasgo
constitutivo del genio nacional, en la realidad de las clases desposeidas
surgié la figura del picaro como necesaria contrapartida del caballero.
Este suefia y discurre por los caminos de la exaltacién imaginativa;
aquel se ingenia para sobrevivir. Si el caballero es el fruto del ocio afor-
tunado, el picaro es el producto natural de una economfa minada en sus
cimientos por la expulsién de los judios espafioles, por la despoblacién
de la peninsula y por el ocio inveterado de sus gentes.

A mitad del camino que va del picaro al caballero encontramos al
escudero, al servidor de agudo ingenio, fecundo en recursocs, eterno gra-
cioso y filésofo sin saberlo, cuyo sentido préctico de la vida y cuya inde-
clinable lealtad son las virtudes que permiten al caballero —a su amo—
vivir a espaldas de la realidad cotidiana. Es bien sugestivo que Espinel
hubiera querido encarnar literariamente en la persona de un imaginario
escudero, cuyas aventuras y opiniones semiocultan aquellas que vivi6 y
que profesé su creador.

Quedaria por precisar —ya que la mayor parte de los tratadistas
clasifican la obra de Espinel entre las novelas picarescas— cudl es el an-
tecedente del suave lirismo, de la actitud emocionada y del don evocador
que la distinguen de sus similares. Aun aceptando una clasificacién que
juzgamos arbitraria y desafortunada, habria que buscar a qué se debe
ese inquieto temblor amoroso que perfuma muchas de sus péginas. Y a
qué —también— ese clima emocional que hace estallar en llanto al pro-
tagonista cuando escucha —en boca de quienes le llevan prisionero— sus
propias canciones.

¥sa aura romintica y pasional no puede provenir sino de Ia admi-
rable y turbadora Tragicomedia de Calixto y Melibea (1499) , cuya leja-
na presencia —transida de erotismo y palpitante de vida— se adivina en
tantas obras espafiolas del siglo de oro. Inclusive en las estrofas mds exal-
tadas de San Juan de la Cruz. Y en las producciones musicales de tantos
compositores anénimos como figuran en los Cancioneros. Asi el villancico
incluido en el de Upsala (N? 14), cuya fuerza emocional nos recuerda
la escena en que Melibeal, temblorosa de deseos, éspera 2 su amante
entre la noche de su huerto:

*Melibea: Oh sabrosa traicién! Oh dul- Es &I No lo puedo creer. Dénde estabas,
ce sobresalto! Es mi sefior de mi alma? luciente sol? Dénde me tenias tu claridad
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escondida? Hacia rato que escuchabas? da (...) Mira sus quictas sombras cudin
Por qué me dejabas echar palabras sin  escuras estdn y aparejadas para encobrir
seso al aire, con mi ronca voz de cisne? nuestro deleite!

Todo se goza este huerto con tu veni-
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Entrado el siglo xvi, preséntase en Espafia una admirable floracién
musical, culminacién de un largo proceso artistico al que no tarda en
agregarse la influencia determinante de la escuela polifénica franco-fla-
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menca y, mds tarde, la de los grandes maestros italianos. Esta floracién
tenfa un rico antecedente en la musica visigotica y mozéarabe de los siglos
vir a x1, que conduce a la polifonfa espafiola del Ars Antiqua. Higinio
Anglés anota que, segun testimonio de la época, la “ciencia del organum”
se ensefiaba en la Universidad de Cérdoba en el siglo X1, pero que fue
la Catedral de Santiago de Compostela, a partir del siglo xi1, el centro
miés importante del canto a varias voces, como pasé a serlo —bien que
directamente influida por la escuela de Notre Dame de Paris— la Cate-
dral de Toledo en la siguiente centuria. En el siglo x1v, el primado de la
polifonfa espafiola parece haber pasado a Catalufia, reino donde florece
también, por entonces, la musica profana, tanto vocal como instru-
mental.

La influencia de los maestros de la primera escuela franco-flamenca
(Dufay, Binchois, Ockeghem, Obrecht...) es sensible en Espafia a partir
de la segunda mitad del siglo xv. Pero los maestros espafioles consiguen
imprimir a sus creaciones originales un sello propio, como lo demuestran
las obras incluidas en el célebre Cancionero de Palacio: villancicos reli-
giosos, estrambotes, romances y villancicos amorosos. Mas de 460 obras
escritas en la segunda mitad del siglo xv y comienzos del xvI y anteriores
por lo tanto, en su mayor parte, a la llegada de las primeras capillas fla-
mencas, atestiguan la fuerte originalidad de los compositores peninsu-
Iares.

Ahora bien: estas obras presentan ya un cardcter vigorosamente na-
cionalista, no sélo por la indole de los géneros y la virtualidad expresiva,
sino también por la audacia y la libertad de su escritura. Son, ademis,
una sintesis de las corrientes cultas y del sentimiento popular. Es asi
como se integra una escuela en cuyas producciones instrumentales y vo-
cales armonizan dos elementos aparentemente antagdnicos: técnicas y
estéticas de caricter supranacional, mejor europeas que propiamente es-
pafiolas, y manifestaciones de la misica popular tradicional.

A todo lo largo del siglo xv1 y comienzos del xvii, los grandes musi-
cos espafioles aprovecharon en sus obras los ritmos y las melodias popu-
lares. Resultan ser asi los precursores de todos los nacionalismos musica-
les del siglo x1x. Ya Juan Ponce, a fines del siglo xv, habia realizado un
arreglo polifénico de la cancién tradicional dve color vini clari, version
que transcribimos fragmentariamente en el capitulo v de este estudio.
Espigando en la produccién de los maestros del siglo xvi pueden encon-
trarse numerosos ejemplos de la utilizacién de elementos populares en
sus obras, eruditas o artisticas propiamente tales. Vedmoslo, si no.
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Juan de Anchieta, musico vasco fallecido en 1523, fue cantor de la
reina Isabel la Catélica y maestro de capilla del infante don Juan, Entre
sus obras polifénicas a capella figura una versién a tres voces del villan-
cico Dos dnades, madre, cuya melodfa es como sigue:
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En el afio 1492, los judios fueron expulsados de Espafia por orden
de los Reyes Catélicos. Acontecimiento que tuvo intensa repercusién en
la peninsula y que puede considerarse como el punto de partida de una
crisis econémica y social que se prolonga hasta nuestros dias. La expul-
si6n de los judios —entre los que se contaban hombres de refinada cul-
tura— se reflejé en el ambiente popular. Eco distante de ese aconteci-
miento es el cantar (una tonadilla) que el mismo Anchieta aproveché
como canto fermo en una de sus misas;
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Es sabido que el mds eminente maestro de la escuela polifdénica an-
daluza fue Cristébal de Morales, nacido en Sevilla en 1500 Yy muerto en
Milaga en 1553. Morales, después de haber sido maestro de capilla en
Avila, viaj6 a Roma, donde formé parte de la capilla pontificia y gozé
de excepcional prestigio. Su concepto del arte, austero y trascendental,
nos recuerda a J. 8. Bach: —"“Toda musica que no sirva para honrar a
Dios o para enaltecer los pensamientos Y sentimientos de los hombres,
falta por completo a su verdadero fin”. Lo que no le impidié escribir
una de sus misas sobre el popular villancico Tristezas me matan.
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~ Francisco Salinas (Burgos, 1513 - Salamanca, 1590}, el sabio inves-
tigador y tedrico a quien pudo calificar Espinel como “el mis docto varén
en musica especulativa que ha conocido la antigiiedad, no solamente en
el género diaténico, sino también en el cromatico” (Vida de Marcos de
Obregon: Relacién 1, Descanso undécimo), transcribe en su tratado De
musica libri septem fragmentos de canciones populares en apoyo de sus
observaciones sobre prosodia musical. Entre ellos figura una melodia
“que trasciende a serranilla”, como anota Lopez Chavarri:
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Otro maestro espaiiol que utiliz6 motivos populares en sus obras
polifénicas fue Juan Vdsquez, tambien del siglo xv1 y de la escuela an-
daluza. Su Agenda mortuorum u oficio de difuntos (Sevilla, 1556) es
una obra maestra, cuya austera belleza s6lo es comparable a la maestria
de una escritura en que las voces se mueven a base de sabias y emocio-
nantes progresiones expresivas. En sus villancicos a tres y a cinco voces
—que son verdaderos madrigales— utilizé frecuentemente canciones fol-
kloricas como cantus superior, que repite textualmente pero variando
cada vez la textura contrapuntal de las otras voces, con lo que anticipa
la estructura caracterfstica de la chacona y de la passacaglia. Fle aqui
uno de los cantares utilizados por Vdsquez en sus obras polifénicas pro-
fanas (se trata de una melodia popular de clara progenie andaluza) :
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Los ejemplos podrian multiplicarse indefinidamente. Dentro de este
ambiente intensamente nacionalista y europeo a la vez, hubo de formar-
se Espinel. En cuya sensibilidad musical tuvo que influir también, en
forma decisiva, el arte de los vihuelistas espafioles del siglo xvr.

No hay que olvidar que los vihuelistas espafioles —como lo observa
Anglés— contribuyeron al advenimiento de la monodfa acompariada.
Fueron, a par de los laudistas italianos, precursores de las innovaciones
de los musicos de la Cammerata fiorentina. Sus obras, escritas en cifra
—tablatura propia de la vihuela—, fueron en un principio transcripcio-
nes de obras polifénicas vocales. Surgen luego otras de propia invencién
y cardcter netamente hispinico, como las fantasias, tientos y diferencias
(variaciones) y los villancicos, romances, sonetos, endechas y ensaladas.
En este ultimo tipo de producciones, aprovecharon largamente el fol-
klore musical de su patria. Recuérdese, ademds, que tanto la vihuela de
péndola (pulsada con plectro o plumilla) como la vihuela de mano (pul-
sada con los dedos) se emplearon no sélo como instrumentos solistas,
sino también para el acompafiamiento de las canciones monddicas. Enu-
meremos algunos de los principales vihuelistas espafioles, a cuya linea
pertenecié Espinel.

Es curioso que se ignoren en absoluto las fechas de nacimiento y
muerte de esos lejanos maestros. No sucede lo propio respecto de la pu-
blicacién de sus obras. La lista es muy nutrida, y podria iniciarse con el
nombre ilustre de Luis Mildn Eixarch, nacido en Valencia hacia el afio
de 1500. Su Libro de musica de vihuela de mano, intitulado El Maestro,
se publicé en 1536, en su ciudad natal. Dos afios més tarde, publicanse
en Valladolid Los seys libros del delphin de Musica para taiier vigiiela,
de Luis de Narvéez, en cuyo prélogo consigné el autor —que también
€ra poeta— unas estrofas que transparentan la formacién humanfstica
del autor, y la influencia que sobre €l ejercieron las doctrinas de Ios neo-
pitagdricos, como observa Menéndez y Pelayo:
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Lo criado

por maiisica estd fundado,
y por ser tan diferente,
tanto mds es excelente
porque estd proporcionado.

Con todo sentido humano
tiene grande concordancia,
muéstranos la semejanza
de la de Dios soberano.

En 1546 se publican en Sevilla Los tres libros de masica en cifra
para vigiiela, de Alfonso de Mudarra, misico que viajé extensamente por
Espaiia e Italia y que falleci6, siendo canénigo de la catedral de Sevilla,
en 1570. Al afio siguiente de la publicacién de la obra de Mudarra, ve
la luz en Valladolid el Libro de Muilsica de vihuela, intitulado Silva de
Sirenas, de Enrique Enriquez de Valderrébano, natural de Pefiaranda
del Duero. En el prélogo a esta colecci6n, escribio el autor estas frases,
tan reveladoras del concepto humanistico y del simbolismo filosofico-mo-
ral —de origen neoplaténico— que por entonces primaba en Espafia:
—“Esta musica se causa y perfecciona de siete Sirenas que hay en el
alma, que son siete virtudes, las cuales despiertan el espiritu con su con-
cordancia y armonia para conocer las cosas divinas y humanas, y el gran
bien que deste conocimiento se sigue. Esta en ninguna criatura terrena
la puso Dios con tanta razén y perfeccion como en el hombre, ni en los
instrumentos de cuerdas como en el de la vihuela”.

De Diego Pisador se public6 en Salamanca en el afio de 1552 otro
Libro de musica de vihuela. Pisador, salmantino al parecer, musicalizo
varios poemas de Garcilaso de la Vega y transcribié para vihuela varios
motetes de Morales y otros polifonistas de su tiempo. Dos afios después
de la anterior publicacién, aparece en Sevilla ¢l Libro de miisica para
vikuela, intitulado Orphénica Lyra, de Miguel de Fuenllana, misico cie-
go natural de Navalcarnero. En esa coleccién —‘“arsenal inagotable de
tesoros musicales”, como escribe Anglés— figura el siguiente romance
popular, con su respectivo acompafiamiento para vihuela:
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La lista de vihuelistas espafioles del siglo xv1 concluye posiblemente
con fray Tomds de Santa Maria y con Esteban Daza. Del primero se pu-
blicé en Valladolid, en 1565, un Libro llamado Arte de tafier Fantasia,
asst pam Tecla como para vikuela y todo instrumento. El segundo, once
afios mas tarde y en la misma ciudad, hizo imprimir su Libro de musica
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en cifra para vihuela, intitulado El Parnaso. Por entonces, contaba Espi-
nel 26 afios de edad (1576).

Quedarian por precisar las caracteristicas de la vihuela y por aludir
al problema de los origenes de la guitarra espafiola, instrumento que pa-
rece derivarse del primero y que termina reemplazdndolo por completo
desde comienzos del siglo xvit. En opinién de Adolfo Salazar (La mausica
en la sociedad europea: T. 1, pp. 385-86), la guitarra espafiola de cinco
cuerdas “es, en rigor, un término medio entre guitarra y vihuela, con las
caracteristicas propias de aquélla y los adelantos de ésta”. Lo cual estd
muy lejos de ser claro. Y menos atin cuando mis adelante afirma (p.
393) : —"La ‘vihuela de mano’ de Luis Mildn, que es el instrumento es-
pafiol equivalente a la ‘vihuela de Flandes’ de Bermudo, no se diferen-
ciaba de la guitarra sino en el nimero de cuerdas y la afinacién de
éstas (...). La misma guitarra, a tono con los tiempos, sufre cambios
de afinacién (...); mas al aplicar al instrumento verniculo un arte ¥
estilo profundamente distintos de lo tradicional, se guardé el nombre de
guitarra para el modo antiguo de tafierla y se generalizé el de vihuela
para significar el nuevo arte polifénico que llegaba con el laud . . .”. Tras
de lo cual concluye asi: —*“Vihuela es, pues, en la Espafia del siglo xvi,
simplemente el nombre que sirve para indicar la musica de latid tocada
{con su especial técnica) en la guitarra” (p- 394) . Todo esto resulta to-
davia mds oscuro y contradictorio si se recuerda que poco antes (p. 379)
habia dicho el ilustre musicélogo espafiol: —“Vicente Espinel (que me-
joré el arte verniculo de la guitarra con primores técnicos y materiales
propios de la vihuela) solamente menciona aquel instrumento popular
para acompaiiar tonadillas...”

Carecemos de autoridad para dilucidar este punto y no seria éste el
lugar para estudiarlo. En todo caso, recuérdese que 2 Espinel se atribuye-
ron dos interesantes aportes a la técnica del arte de su tiempo: la in-
vencion de la espinela (décima en la que riman los versos 19, 49 y 59; 20
con 39, 6% con 79 y 109, y 82 con 99) v la adicién de una quinta cuerda
a la guitarra, Muchos expositores afirman, sin embargo, que lo que hizo
Espinel respecto de la estrofa que Ileva su nombre fue “perfeccionarla,
dotindola de unidad vy ligereza” (S. Gili Gaya: Prélogo a la Vida de
Marcos de Obregdn - Espasa Calpe, S. A, Madrid, 1959) . Respecto de la
adicién de la 52 cuerda a la guitarra, tal atribucién —debida a Lope de
Vega, segin parece— carece en absoluto' de fundamento. La siguiente
cita de fray Juan Bermudo es definitiva al respecto: —"Las vihuelas, sean
de siete, seis o cinco érdenes (que es la llamada guitarra espaiiola) no se
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distinguen en la materia ni en la forma”. Obsérvese, de paso, que segun
lo anterior Ia guitarra resulta ser una especie de vihuela. El mismo expo-
sitor escribe también en otro capitulo de su Declaracidn de instrumen-
tos: —“Suelen poner a la quarta de la guitarra otra cuerda que le lla-
man requinta”?, Ahora bien: como lo anota Salazar, Vicente Espinel
nacié por los afios en que aparecié el tratado de Bermudo. La consecuen-

cia es obvia.

*Fl instrumento popular que sirve a los
campesinos de Colombia para acompafiar
sus cantares se llama tiple y en ¢l las cuer-
das estdn dispuestas por érdenes duplos o
triples. Una variedad del tiple es, precisa-
mente, el requinto: siendo més pequefio
que aquél, su tessitura resulta menos gra-
ve. Es curioso y viene al case anotar que
el tiple se asocia, dentro de un cuarteto
tipico, 2 una guitarra y a dos bandolas,
encargadas de realizar la melodfa “a pri-
mo y segundo”, o sea en terceras (o sex-
tas) paralelas. La bandola es un instru-
mento de cuerdas punteadas con plumiila
¥ cuya forma recuerda la de los latdes

(CONCLUIRA) .

renacentistas. Parece que en el siglo pa-
sado, 1a bandolz colombiana sélo tenia
cinco drdenes, afinados por cuartas justas
descendentes desde el sol* (indice acustico
germano-italiano) hasta el si*. Se atribuye
a don Pedro Morales Pino, noble intérpre-
te del sentimiento musical criollo de anta-
fio (1862-1926), la adicién de un sexto
orden a la bandola: el fa sostenido grave.
Ahora bien: recuérdese que a fines del si-
glo xvi comenzé a darse al latd, en Espa-
fia, el nombre de vandola, derivado de
mandora o mandola, 1aud italiano de on-
ce cuerdas.
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Estos estudios se fueron orientando hacia puntos particulares, ya que
muchos estimaban practicamente concluida la labor de restauracion me-
1édica, de modo que el Dr, Stiblein podia afirmar que los eruditos debe-
rian dedicarse ahora mds bien al estudio del canto medieval siguiente al
gregoriano propiamente tal (secuencias, aleluyas posteriores, himnos,
tropos, etc.) 47. Sin embargo, las criticas a Ia versién vaticana de 1908 del
Graduale Romanum segufan haciéndose ofr, y cada vez con mayor fuer-
za. Es evidente que, dadas las circunstancias de la épocat® y el estado de
las investigaciones, la comisién de 1908 no pudo realizar un trabajo defi-
nitivo, en cuanto tales ediciones pueden ser definitivas. Por otra lado tam-
bién es cierto que, tratandose de ediciones précticas, no se presentan al mu-
sicologo como enteramente fidedignas: desde luego, por ser libros para el
uso de la liturgia romana, contienen todo aquello que ésta necesita, sin
hacer distinciones entre el repertorio auténtico y el que se ha venido for-
mando en el curso de los siglos®®; mucho mas graves son las consecuen-
cias que se derivan de la inseguridad en cuanto a la versién melddica y
neumdtica. Asi los musicélogos deberian contar con un instrumento de
trabajo que les permitiera realizar sus investigaciones sin tener que estar
constantemente controlando cada dato. Esto lleva naturalmente a formu-
lar el deseo de una edicién critica de las melodias gregorianas, y ante to-
do de las contenidas en el Graduale Romanum, esto es, los cantos de Ia

*Véase REvISTA MusicAL CHILENA, N°
77, julio-sept. 1961, 67-81.

“Gregorianik, MGG v (1956), col. 794,

“Sobre las vicisitudes de la restauracién
gregoriana y las circunstancias de la refor-
ma piana, véanse: N. Rousseau, I.'Ecole
Grégorienne de Solesmes 1833-1910, Tour-
nai, 1910; P. Wagner, Choralrestauration,
Schweizerische Rundschau, 31 (1931) 133-
139; MGG 1 (1951) 1323-1332; Dicc. de
Ia Mis. Labor, Barcelona, 1 (1954) 1132-
1138; Lexikon f. Theologie u. Kirche, 2
(1958) 1079.

“#Una excepcién la forman las piezas del
Kyriale que en la edicién vaticana van
acompafiadas de la indicacién del siglo en
que aparecen en los manuscritos (esto no
equivale a fecha de composicién, lo que
hay que tener muy presente para las mi-
$as XVI y XVII); respecto a modificacién
de esos datos, cp. D. Catta 0sB, Aux ori-
gines du Kyricle, Revue Grégorienne
(RG), 34 (1955) 175-182; M. Huglo osg,
Origine et diffusion des Kyrie, RG 37
(1958) 85-87.
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misa: son ellos los de mayor uso, de riqueza de estilo y composicién mas
variada y de tradicién mas solida. Esta es la empresa que han acometido
los monjes de Solesmes después de la segunda guerra, y que Dom Eugéne
Cardine se encargaba de presentar al mundo musical durante el 1 Con-
greso Internacional de Musica Sagrada en Roma en 195050, Desde enton-
ces los trabajos se han ido desarrollando lentamente, y han aparecido
hasta el momento dos volimenes. Con este trabajo se respondia de ante-
mano a una critica que generalmente se venia haciendo a quienes profe-
sionalmente tienen que ver con el canto gregoriano, monjes y eclesidsti-
cos: que sus preocupaciones eran comunmente del orden practico. Dado
que nadie, ni Roma siquiera, habia solicitado tal publicacién, y atendido
también el cardcter puramente musicolgico de la empresa proyectada,
la edicién critica del Gradual Romano inicia una etapa nueva del equi-
po paleografico solesmense, dentro de la tradicional linea de probidad
cientifica, y como coronacién de la Paléogmphie Musicale.

De los dos volimenes publicados, el 1y el i, 1de toda 1a serie,
haremos una breve resefia en atencién a la importancia de la edicién.
El volumen 15! detalla las fuentes utilizadas: han sido coleccionados alre-
dedor de 500 manuscritos del Gradual, que se escalonan entre los siglos
X y xv, cuyas fotocopias o microfilms se encuentran en Solesmes, buena
parte de los cuales fueron revisados de nuevo directamente para esta
publicacién; cada testimonio va acompafiado de una descripcién sumaria
y de indicaciones bibliogréficas; el volumen incluye ademds, como fuen-
tes para la restauracién, las obras de los tedricos medievales y una amplia
bibliografia general. Todo este material auxiliar de trabajo, al que acom-
pafian ademds dos mapas con la indicacién de las zonas de influencia de
las distintas notaciones y de los centros de difusi6n, hacen de este volu-
men 11 una obra imprescindible para el musicélogo gregorianista®?, El
otro volumen publicado, que es la primera parte del tomo 1v53, expone
practicamente el método seguido 2 base de ejemplos sobre la tradicion

®wDe Pédition critiqgue du Graduel: né-
cessité, avantages, méthode, Atti  del
Congr. Intern. di Mus. Sacra, Roma, 1952,
187-191.

$if.e Graduel Romain. Edition critique
par les Moines de Solesmes. 1T Les Sour-
ces. Solesmes, 1957.

®Las posibles criticas se referirian sélo
a correcciones de detalles y algunos olvi-
dos en la bibliografia. Los investigadores

habrian deseado ademds que se indicaran
ios folios entre los cuales se extiende el
testimonio; es sabido que en algunos de
estos codices hay reunidos varios docu-
mentos, lo que dificulta el encargo de mi-
crofilms, por ejemplo.

®Le Graduel Romain. Edition critique
par les Moines de Solesmes. 1v. Le texte
neumatique. Vol. 1: Le groupement des
manuscrits. Solesmes, 1960. Cp. la resefia
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neumdtica, dejando de lado por el momento la linea melédica y algunos
casos que presentaban problemas apartes. La mayor importancia de este
trabajo reside en la clasificacién de los manuscritos partiendo de crite-
rios paleogrificos: segiin el ntmero y calidad de las variantes neumati-
cas se irdn oponiendo los manuscritos y familias de manuscritos, lo que
dard a veces una matizacién mds cuidadosa en lo referente al territorio
de las notaciones. Damos un pequefio ejemplo para ilustrar lo diche
(Gradual Propitius esto, Sibado de Témporas de Cuaresma) :
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Algunos manuscritos, los beneventanos, traen la segunda versidn;
otros, de Ia tradicién germainica, la primera. Y dicho esto, tocamos una
conclusion que ya se estd revelando en estos trabajos: la existencia de
dos grandes tradiciones. La tradicién oriental, que abarca las zonas de
notaci6n sangalense y alemana propiamente tal (con centro en Bamberg)
¥ que incluye los manuscritos alemanes, suizos y austriacos; la tradicién
occidental, con el apoyo de las notaciones aquitana, bretona, anglonor-
manda, italiana, parte de la franca o de Metz y parte de la beneventana
(esta ultima, sin embargo, se aproxima mis a la tradicién oriental, como
ya se dijo a propésito de la restauracién melédica del Antiphonale Mo-
nasticum®), :

¢Qué se pretende lograr con esta edicién critica? Dom J. Froger osgs5
ha expuesto con toda claridad el fin muy realista de los editores: hacer
la critica del arquetipo de la tradicién manuscrita; de ningun modo,
pues, lograr la melodfa gregoriana tal como fue compuesta®s,

Junto a estas investigaciones, en las que se aplican los principios

critica de J. Kreps osB, La future édition
critigue du Graduel Romain, Les Ques-
tions Liturgiques et Paroissiales, 1961,
145-149.

“REvISTA Musicar. CHILENA, N¢ 77, P
80.

®L'¢dition critique de I' Antiphonale

Missarum romain par les Moines de So-
lesmes, EG 1 (1954) 151-157.

*Querer llegar a la composicién misma
es por el momento algo hipotético, dado
el estado de nuestros conocimientos; esto
depende por otra parte de la solucién de
otros problemas: origenes del canto grego-

#29*



Revista Musical Cb Dom lLeén Toloza osB

a/

criticos y diplomiticos usuales, Solesmes estd realizando una serie de
estudios littrgicos muy detallados, en apoyo de las hipétesis historicopa-
leograficas; dom Georges Benoit-Castelli analiza, por ejemplo, las listas
de los aleluyas, lo que permitira tal vez finalmente resolver el intrincado
problema de su datacién.

Surgido de los estudios paleograficos tenemos el esfuerzo mas nota-
ble en los altimos diez afios, y es el relativo a la semiologia, ciencia nueva
que amplia los horizontes de la paleografia comparada hacia el descu-
brimiento de matices de interpretacién sugeridos por la notacién misma.
Comenzados estos estudios a propdsito de la disgregacién neumitica ex-
presiva, que, como disgregacién inicial fue conocida y aplicada ya en las
ediciones de la Semana Santa (1922) y del Antifonario Monistico (1934),
se han continuado en torno z otros puntos, como el valor de los episemas
de puntuacién melddica, el valor de las notas superiores de la melodia
(;son apicales fuertes o apicales de paso?), la equivalencia de ciertos
neumas, etc.

El iniciador y principal artifice de la semiologia®” es dom Eugene
Cardine, citado ya varias veces; en espera de un estudio suyo que sinte-
tice, sin sistematizar, lo que ha venido exponiendo en diversos articulos®®,
vale la pena por lo menos aludir a los principios rectores de la semiolo-
gia®®. Para que sus conclusiones sean valederas es necesario observar en
un mismo documento varias grafias diferentes para un mismo disefio me-

riano, etc. Vale la pena insistir en que
esta edicién no tiene finalidad practica,
de modo gue no se¢ puede avanzar que
Roma cambiaria sus libros de canto una
vez aparecida la edicién critica; los cis-
tercienses reformados, en cambio, han
aplazado toda revision de su repertorio
hasta la conclusién de los trabajos criticos
de Solesmes.

sSemiologia, del griego onusioy, designa
la ciencia que estudia la significacién mu-
sical de la notacion.

$sSignification de la désagrégation ter-
minale, RG 1952, p. 55 ss., articulo repro-
ducido en Fonti e Paleografia del Canto
Ambrosiano, Archivio Ambrosiano vir,
Mildn, 1956; L'interprétation traditionelle
du chant grégorien, 2. Intern. Kongress
f. kath, Kirchenmusik, Bericht vorgelegt
v. Exekutivkomitee. Viena, 1955, 105-110;

Neumes et Rythme, Actes du m® Congrés
International de Musique Sacrée, Paris,
1950, 264-276 (reproducide en EG 1
(1959) 145-154) ; Preuves palcographiques
du principe des “coupures” dans les neu-
mes EG v (1961) 43-54; Preuves paléo-
graphiques du principe des “coupures”
dans les neumes, EG 1w (1961) 43-54. Pa-
ralelamente a Dom Cardine y bajo su in-
dicacion, el Prof. Luigi Agustoni también
se ha preocupado de estos estudios: Nota-
tion neumatique et interprétation, RG,
1951, p. 173 ss., 223 ss., 1952, p. 15 ss. (re-
daccién ampliada de su comunicacién al
Congreso de Musica Sagrada en Roma,
1950, y publicada en los Atti del Congre-
so, 172-176) ; L’interpretazione dei neumi
tramandataci dalla loro stessa grafia, Mi-
lin, 1958.
“Cp. J. Hourlier, EG m (1959} 188.
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l6dico. Asi, por ejemplo, tenemos en la notacién sangalense diversas for-
mas para el scandicus y el torculus:

,/:7:/),//

Scandicus .

Torculus NS0 b e

El aspecto del neuma, en cada una de sus grafias, proporciona un
primer criterio de interpretacién, a lo menos para los neumas comunes;
el segundo criterio se basa en el contexto claro, esto es, que la interpreta-
cién sugerida por el aspecto del neuma deba imponerse sin ambages, en
las perspectivas de la estética gregoriana. Una vez extraida la conclu-
sién de un documento, se extiende el andlisis a otros manuscritos de la
misma familia o de familias diferentes. Para ilustrar estos Pprincipios se
da un ejemplo mds abajo. Es un cuadro destinado al andlisis de una
férmula en el versiculo de los graduales del modo v; se trata de saber
cual es la puntuacién melddica y ritmica de la férmula; al primer exa-
men se revela que todo gira en torno al torculus resupinus sefialado con
una cruz; las ediciones solesmenses colocan un episema sobre el primer
mi; del estudio paleogrifico comparado entre dos manuscritos sangalen-
ses (el 8. G. 359 y Einsiedeln 121), uno de la notacién franca (Laon
239) y uno de la notacién bretona (Chartres 47, destruido en 1943 du.
rante la guerra), estudio que se ha hecho preceder del anilisis separado
de cada documento para los cinco casos sefialados, se desprende que la
nota mds importante para la puntuacién es el segundo mi, y es €l el que
deberfa llevar por lo menos un episema.
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Otro estudio de férmulas nos lleva a conclusiones netas en cuanto
a las notas apicales ya aludidas; se trata de los graduales Omnes de Saba
(Epifanfa) en la palabra illuminare, y Sciant gentes (Sexagésima) en la
palabra rotam:
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Los dos fa superiores son distintos en cada caso en los manuscritos:
en el primero se trata de una bivirga y en el segundo de una bistropha
(aquélla, de repercusion fuerte y apoyada, ésta, de repercusién ligera y
breve) ; un breve andlisis de la tensién cadencial nos revela que en il
luminare €l fa superior no constituye solo el culmen melodico sino ade-
mis el punto de resolucion cadencial, mientras que en roiam la melodia
repercute levemente el fa para continuar su camino y resolverse en la
cadencia do-la (ndtese ademis cémo la ascensién de illuminare no es
preparada con apoyos, esto es, todo su peso estd concentrado en las
notas superiores; en rotam, en cambio, hay un apoyo muy explicito en
el salicus, cuyo re superior es incluso episemitico).

Como se puede apreciar, los estudios van convergiendo cada vez mas
desde su necesaria posicién analitica inicial hacia una sintesis que, aun-
que no se vislumbre acabada completamente, permitird en primer lugar
revisar desde ella los datos analiticos, modificarlos, corregirlos e integrar-
los, y luego indicar a lo menos la direccién en la que se debe conducir
la investigacién. Vale la pena insistir en ello para descartar prejuicios
en cuanto a la posibilidad misma de extraer conclusiones valederas de
estas pacientes encuestas paleograficas®.

®Aqui conviene hacer algunas distincio-  cdlogos conceptos que me parccen a lo

nes claras, ya que en los ultimos aitos han  menos confusos. La primera distincion se
comenzado a circular entre algunos musi- refiere a la legitimidad y utilidad de las
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Ademaids de Solesmes, el Pontificio Istituto di Musica Sacra en Ro-
ma ha dado algunas tesis de grado relativas a la semiologia y paleogra-
fias1, Fuera de estos dos centros, uno que otro erudite ha contribuido a
ampliar el campo de verificaciones®2.

investigaciones paleogrificas y su repercu-
sién en la prictica del canto gregoriano;
es evidente que todos estos estudios y sus
conclusiones han de ser llevados, juzgados
y sopesados desde un punto de vista tni-.
co y estrictamente cientifico-teérico: la
paleografia gregoriana hace uso de los
mismos derechos reconocidos a cualquier
ciencia; si de los resultados se siguen re-
percusiones sobre la prictica, esto ya no
es del resorte del paledgrafo sino del di-
rector del coro, que verd hasta dénde ¢l
mismo es capaz de comprender y hasta
dénde puede llevar pedagdgicamente a
su coro. Pretender pura y simplemente
prescindir del estudio cientifico, como si
nada se hubiera hecho desde la aparicién
del Gradual en 1908, revela comodidad y
falta de honradez intelectual (véase la to-
ma de posicidn muy exacta de Noah
Greenberg, El repertorio coral renacentista
v el director de coros, Rev. Mus. Chil,, N¢
77, 61-66) . Escribir contra el arcaismo y
arqueologismo (W. Lipphardt, Der grego-
rianische Choral und das Problem des
Historisrnus, Musik u. Altar, 1949, $5-38;
73-76; 1950, 106-108; U. Bomm ose, Histo-
rismus wund gregovianischer Vortragsstil,
Atti del Congress. Intern. di Mus. Sacra,
Roma, 1952, 179-182), queriendo negar la
legitimidad de aplicar los conocimientos
tedricos nuevos y damdo a estos intentos
una nota peyorativa, es jugar peligrosa-
mente con los conceptos. La segunda dis-
tincién, muy emparentada con la primera,
dice relacién con la llamada adaptacién
de la ejecucién al sentimiento musical
actual (cp. U. Bomm o0sB, Bemerkungen
zu einer neuen Choralschule, Musica Sa-
cra, 80 (1960) 67-75, que ha recibido una
respuesta muy categbrica de Joachim

Angerer oss en Musik u. Altar, abril
de 1961; el redactor [H. Hucke] del
relato sobre el 1v Congreso Intern. de Mu-
sica Sagrada en Colonia, Kirchenmusika-
lische Gegenwartsprobleme auf dem Kol.
ner Kongress 1961, Herder-Korrespondenz
15 (1961) 519-524, adopta la posicién de
. Bommy) ; lo primero que hay que pre-
guntar ante este planteamiento es qué
entienden estos autores por “sentimiento
musical actual” y cémo se imaginan una
adaptacién: desgraciadamente no dan la
respuesta porque ella depende de un sub-
jetivismo muy sui generis. Es verdad que
muchas de nuestras interpretaciones des-
cansan sobre conjeturas, pero se ha de
poseer la humildad de considerarlas pro-
visorias y abandonarlas cuando se nos da
la prueba cientifica de su incorreccién; la
frase de Bomm “no todo lo que se en-
cuentra en los manuscritos es para nos-
otros bueno y nutil” (Bemerkungen...,
P- 70) la transcribo sin comentario. Dos
observaciones mas: si la interpretacién de-
be sufrir una adaptacién al tiempo, gpor
qué no las melodias mismas? Y si esto es
aconsejable (Herder-Korrespondenz cit.,
p. 520), ¢qué sentido tiene criticar Ias
reformas cisterciense (1148) y medicea
(1614-1615) »

"Réné Ponchelet, L'interprétation. du
Salicus d'aprés les conclusions de la Sé-
miologie, Bolletino degli Amici del Pont.
Ist. di Mus. Sacra, Roma, 11 (1959) N.os
3-4, pp. 3-14; P. M. Arbogast, The smail
punctum as isolated note in Codex Laon
239, EG 1 (1959) 83-133 (en &I se corri-
gen varios errores del estudio de W. Lipp-
hardt, Punctum und Pes im Cod. Laon
239, Kirchenmusikalisches  Jahrbuch
(Km]Jb), 39 (1955) 10-40); se preparan
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III. Estudios estéticos y estilisticos.

Para hablar con sinceridad, al abordar este punto se experimenta
una cierta desazén e inseguridad. Y razones no faltan. Se trata de cues-
tiones que, si bien han sido consideradas ya de algun modo, incluso sis-
temdticamente$?, estin muy lejos aun de llegar siquiera a un eshozo de
sintesis®4. Por otra parte tengo la impresién de que en este terreno mis
gue en ningun otro, se habri de esperar los datos que proporcionen la
semiologia, la paleografia comparada, los estudios liturgicos y las inves-
tigaciones modales. Sin embargo, y aun a riesgo de caer en generalizacio-
nes, me voy a permitir dar un breve cuadro del estado de la cuestién,
insistiendo tal vez mds de lo correcto en el aspecto negativo.

Hay que partir del hecho desconcertante de una falta admirable de
claridad en la distincién de nociones. Frecuentemente se habla indistin-
tamente de estética, estilistica, historia de las formas musicales, andlisis
de la composicion, creyendo aplicar tales nombres al mismo y tnico fené-
meno. Es evidente que la confusién no se hace esperar. Si consideramos
la estética como la sintesis, habrd que ver en los demds puntos los pilares
analiticos, indispensables sin duda, pero necesariamente incompletos.
Es evidente que un procedimiento de composicién usado en elementos

otras disertaciones sobre las equivalencias
paleogrificas entre el oriscus, la aposiro-
pha de aposicion y ciertas formas del
porrectus, y sobre el torculus resupinus.

%], Kunz 0sB, Die Dehnungszeichen des
Codex Hartker, Benediktinische Monat-
schrift, Beuron, 28 (1951) 155-157; J.
Handschin, Eine alte Neumenschrift, Ac-
ta Musicologica 22 (1950), 25 (1953);
Ewald Jammers, Die Essener Neumen-
handschriften der Landes- und Stadtbi-
bliothek Diisseldorf, 1952; E. Jammers,
Die paliofrinkische Neumenschrift, Scrip-
torium vir, 2 (1953) 235-259 (estos tres
estudios han sido criticados y corregidos
por J. Hourlier oss y M. Huglo osB en
EG 1 (1957) 212-219); M. Huglo osB,
Les noms des neumes et leur origine, EG
1 (1954) 53-67; E. Cardine ose, Le sens
de iusum et inferius, id., 159-160; $. Cor-
bin, Les représentations des neumes dans
les livres peints eu neuviéme siécle, id.,

169-171; L. Kunz oss, Herkunft und Be-
deutung des Episems, KmJb 88 (1954)
8-13.

SPeter Wagner, Gregorianische Formen-
lehre. Eine choralische Stilkunde, Leip-
zig, 1921 (mr parte de su Einfiihrung in
die gregorianischen Melodien); H. Halbig,
Kleine gregorianische Formenlehre, Kas-
sel, 1930; Paul Ferretti ose, Esthétique
Grégorienne, ou Traité des formes musi-
cales du chant grégorien, Tournai, 1935
(aparecié sélo el vol. 1); D. Johner oss,
Wort und Ton im Choral. Ein Beitrag zur
Aesthetik des gregorianischen Gesanges,
Leipzig, 1940; M. Mangematin pss, Consi-
dérations générales sur Uanalyse des pic-
ces grégoriennes, RG 24 (1939) 64-71;
David Pujol ose, Estudios de Canto Gre-
goriano, Monserrat, 1955, pp- 101 ss.

“Cp. Jean Claire osB, RG 38 (1959),
196-198.
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formales diversos podrd ser objeto de diverso tratamiento estético, esto
es, se leerd a la luz de leyes estéticas diferentes. Asf, por via de ejemplo,
quien se aboque al andlisis de las cadencias en protus, corre serio peligro
de sacar conclusiones estéticas absurdas si no ha hecho previo discerni-
miento de los trozos en los que se encuentra; a lo mds, llegard a una
descripcién muy elemental y material.

En segundo lugar, y es algo que tiene valor no sélo aqui sino tam-
bién en el analisis modal, la falla principal en este género de estudios
estd en la falta casi total de visién histérica. ¢Cémo es posible tratar de
deducir leyes estéticas del canto gregoriano tomando éste en bloque, co-
mo si hubiera sido compuesto en una sola época y por un solo composi-
tor? Aunque esto suene inverosimil, puedo afirmar con toda tranquilidad
que todavia espero el tratado de estética que comience por cribar el ma-
terial, estratificindolo segin las ¢pocas de composicién a fin de lograr
asi una visién mas exacta. Y al estudiarse las formas, ¢c6mo poder pres-
cindir de su necesaria diferenciacién genética y descuidar el estar al tanto
de Jos estudios histdricoliturgicos? Dos ejemplos bastardn para ilustrar lo
dicho.

Compdrense las antifonas de comunién Factus est (Pentecostés) y
Quotiescumque (Corpus Christi) :

z.ql ll..anlﬁ-'ﬂ!

Factus est re-pente de caelo s0- nus..

{cont.)
F_am ® v .wl =
b |
| [
Quotiescumque manduca- bitis...

Todo andlisis de la composicién, de la relacién entre texto y melo-
dia, de la conveniencia o disconveniencia entre acentos verbales y acen-
tos melddicos, etc., debe partir del hecho siguiente: hay una melodia ori-
ginal, compuesta para un texto: la de Factus est; la otra antifona es una
adaptacién posterior hecha sobre este modelo (que la fiesta de Pentecos-
tés antecede en varios siglos a la del Corpus Christi, establecida recién
en 1264, es hecho conocido) . Esto permitird agudizar el examen critico
de Quotiescumque y emitir un juicio de valor (véase la dindmica de
Factus est repente infelizmente adaptada a la pesadez de Quotiescumque).
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El segundo ejemplo ilustrativo se refiere a los aleluyas; aun dejando
de lado el intrincado problema de su datacién (v. p. 30), basta con
tener presente su singular evolucién en la liturgia romana desde simple
aclamacién a la procesion del Evangelio, hasta su condicién de canto
independiente con un versiculo, de construccién melisméitica muy ador-
nada®s, :

Es evidente, sin embargo, que a los musicdlogos gregorianistas les
sera dificil realizar investigaciones serias en este aspecto, en tanto no se
cuente con trabajos de base histéricomusicales, en los que se determine
el repertorio auténtico y se clasifique o date el resto de las piezas®. Es
obvio, por otra parte, que aqui, tal como en la semiologia, el recurso
constante a las fuentes manuscritas es indispensable; una buena solucién
lo constituye el Gradual neumado, en el que sobre la notacién cuadrada
se han copiado los neumas de los manuscritos (v. un facsimil entre las
pags. 32y 33).

No se debe descuidar tampoco el caricter especial del canto grego-
riano, que no es sélo musica sino canto al servicio y en funcién de una
liturgia. Todo gregorianista sabe la importancia que reviste la palabra,
la frase, el periodo, y cémo ciertas particularidades (los neumas licues-
centes) poseen una funcién simplemente fonética.

A medida, pues, que se vayan completando los anilisis parciales,
sobre todo modales, se ird llegando también a la sintesis estética, sin peli-
gro de caer en vagas simetrias o en formulacién apresurada de con-
clusiones.

IV. Los estudios modalests.

La modalidad del canto gregoriano constituye también un tema que
se presta a revisién. Para quien sabe que los estudios modales gregoria-
nos tienen poco mas de cincuenta afios de edad, puede esto causar asom-
bro. Ademds, al revés de otros puntos en la investigacion gregoriana,

“En este sentido corrijase lo afirmado
por L. Bertrin oFMCAP., Liturgia e ins-
truccién religiosa, Teologia y Vida 2
(1961) 90; el aleluya de 1a misa ha existi-
do ¢l primero, y el salmo ba venido a
agregirsele después.

“fasta el momento se tiene la edicidn
de R. ]J. Hesbert oss, Antiphonale Missa-
rum Sextuplex, Bruselas, 1935, pero que
proporciona sélo el material y algunas in-

dicaciones en la introduccién; sobre al-
gunas otras piezas, sobre todo mds tardfas,
cp. Michel Huglo ose, Origine des piéces
non primitives du Graduel romain, Le
Lutrin, Ginebra, 1958, 53-57, 89-98; ade-
mds varios articmlos diseminados en revis-
tas especializadas. Hace tiempo que se
siente la necesidad de una sintesis.

% Todo lo que sigue hasta el final no
alcanzd a pronunciarse en la conferencia.
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éstos reconocen paternidad y patria bien determinadas. Han sido dom
Jean-Hébert Desrocquettes oss, Henri Potiron, dom Jean Claire oss y
el can. Jean Jeanneteau quienes han hecho avanzar nuestros conocimien-
tos sobre la modalidad, en un esfuerzo que pudiéramos llamar constante.

A dom Desrocquettesé? se deben las primeras observaciones sobre los
tetracordios y Ias equivalencias modales, en el primer intento coherente
por comprender el fenémeno musical; es verdad que €I veia las cosas des-
de el punto de vista del acompafiamiento, pero su método venia final-
mente a poner el acento en lo fundamental: la investigacién del reper-
torio mismo, apartdndose, pues, de los tedricos medievales. Efectiva-
mente, éstos han escrito sobre la materia®®, pero lo han hecho de modo
bastante confuso, a la vez que contradictorio, y con un método viciado en
su fondo: querer explicar con un sistema modal, a menudo mal compren-
dido, una monecdia construida sobre otro bastante diverso. Hoy ya se ha
llegado a un criterio mds o menos undnime para juzgar esta cuestion:
no hay ninguna relacién real y primitiva entre la modalidad griega cl4-
sica y el oktoekhos gregoriano tal como aparece formado en el siglo 1x89,
Tres siglos separan las primeras disertaciones carolingias de la 4ltima so-
bre la musica griega (Boecio, +524) .

A dom Desrocquettes va a acompafiar M. Henri Potiron, organista
del Sacré-Coeur de Paris, quien, con tesén, genio y lucidez, ha logrado
fundamentar las bases de los estudios modales. La obra de este solo hom-

“Diversos articulos en la Revue Grégo-
rienne, v la Monographie Grégorienne v1,
Tournai, 1926, escrita en colaboracién con
H. Potircn; ademas sus libros de acompa-
fiamiento 2 una gran parte del repertorio.
Ademids de los nombres citados en el tex-
to, conviene mencionar a: A. Gastouéd,
L’origine lointaine des huit “tons” litur-
giques, Revue du chant grég., 34 (1930),
126-132; A Gastoué, L’antiquité des modes
et motifs liturgiques, Revue Sainte Cécile,
1931; U. Bomm osB, Der Wechsel der
Modalitdtsbestimmung in der Tradition
der Messgesinge im 9. bis 1. Jh. und sein
Einfluss auf die Tradition ihrer Melo-
dien, Einsiedeln, 1929; A Auda, Contri-
bution & histoire de lorigine des modes
et des tons grégoriens, Rev. du ch. grég.,
36 (1932); O. Gombosi, Key, Mode, Spe-

cies, Journal of the American Musicolo-
gical Society, 4 (1951) 26 ss.

“Aparte de las ediciones citadas en la
Rev. Mus. Chil, N? 77, p. 76, nota 32,
hay una buena seleccién en Qliver Strunk,
Source Readings in Music History from
Classical Antiquity through the Romantic
Era, Nueva York, 1950, para quienes no
quieran lanzarse al mare magnun de la
Patrologia de Migne; se anuncia ademis
para este aflo la reimpresion de Martin
Gerbert, Scriptores ecclesiastici de musica,
3 vols., Sankt-Blasien, 1784, y E. Cousse-
maker, Scriptorum de musica medii aevi
nova series, 4 vols., Paris, 1864-1876.

*Cp. Jacques Chailley, L'imbroglio des
modes, Paris, 1960; J. Claire, RG 39 {1960y
161-163,
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bre ha sido y es sumamente meritoria: ha llevado a cabo sus trabajos con
gran docilidad ante los hechos musicales, sin avergonzarse jamds de sus
“retractationes’.

Los tedricos medievales concedian importancia ciertamente despro-
porcionada a las octavas modales, mientras la realidad musical, tal como
ia revela el estudio del repertorio, no les corresponde sino de lejos. El
andlisis por tetracordios equivalentes, renovado por dom Desrocquettes,
explicaba mejor la modalidad gregoriana. M. Potiron, después de haber
definido cada uno de los cuatro modos™, ateniéndose a la cualidad de la
tercia superior a la final y al lugar del semitono entre esta tercia y la
final, inicia un sondaje minucioso de todas las férmulas y cadencias,
sefialando sus equivalencias, etc.7', Posteriormente’ pone en evidencia
las curvas caracteristicas de composicién para cada modo, insistiendo en
lo que se llama técnicamente “les habitudes modales”: maneras de ento-
nar, desarrollar, recitar, puntuar, concluir,

Dom Jean Claire?® y el can. Jean Jeanneteau’™ han desarrollado di-
versos aspectos del problema modal, sobre todo en lo que concierne a la
funcién de la palabra, llegando a hablar de estilo verbal-modal.

Haciendo justicia al titulo de este articulo, veamos la problemitica
de la cuestién modal. Una anotacién previa: el principio enunciado a
propésito de la estética tiene en el campo modal gregoriano aplicacién
estricta: antes de emprender cualquier investigacién, se hace preciso de-
terminar los estratos del repertorio, a fin de no correr el riesgo de que-
rer descubrir las leyes modales del canto gregoriano a la Juz de una pieza
compuesta o centonizada en el siglo xix.

Los estudios de dom Desrocquettes y de H. Potiron han aceptado la
teoria del oktoekhos, pero hay modos que no calzan en este sistema: el
peregrino, el in directum, el irregular (Antifonario Mondstico) ; ademds
es de sobra conocido que en una misma pieza hay varios modos reales y
no sélo modulaciones; diversas cuerdas de recitacién o dominantes para

®Ademis de la monografia citada en la
nota 67, la Monographic Grégorienne 1x,
La modalité grégorienne, Tournai, 1928;
sobre todo Analyse modale du chant gre-
gorien, Tournai, 1948.

THa sido dom Desrocquettes el primero
en formular una larga lista de equivalen-
cias, en la Monographie Grégorienne vI
ya citada.

“Lg composition des modes grégoriens,
Tournai, 1953; c¢p. E. Cardine, RG 33
(1954) 89-91.

2Rythme et Modalité, RG 38 (1959),
187-235; La composition modale des Ky-
rie, RG 37 (1958) 97-117.

“Style verbal et modalité, RG 36 (1957)
117-141,
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un mismo modo; ¢y por qué solo el st es alterado y no otra nota™s? Por
otra parte el canto gregoriano no ¢s la inica monodia latina: las hay an-
teriores a él: basilical, milanesa, beneventana, galicana, hispanovisigdti-
ca; ¢en qué relacidn se encuentran estas monodias modalmente hablan-
do? Finalmente hay una tltima cuestién importantisima: la escritura
musical diastemdtica (sobre lineas) vino a aparecer tres o tres siglos y
medio después que las melodias habfan sido compuestas; ahora bien,
muchos de los problemas que nosotros nos planteamos tienen su raiz
en la escritura diastemdtica de las melodias: ¢pero corresponde ella a Ia
realidad modal?e?

Ya he insistido varias veces en el criterio histérico para comprender
varios fendmenos del canto gregoriano, y me parece que observindolo
cuidadosamente se puede lograr alguna luz. Se tiene en primer término
el hecho innegable de la evolucién en las formas litirgicas, y que Anton
Baumstark? ha sintetizado bajo forma de leyes liturgicas. Una de éstas
afecta a la salmodia responsorial que se puede comprobar en todas las
liturgias, y que en la romana va desde la simplicidad de los responsorios
breves hasta la prolija ornamentacién de los responsorios graduales en
la misa, o de maitines en el oficio.

La teoria del oktoekhos ha basado todo sobre la tdnica o final; pero
st la final viene a ser como €l punto, ¢por qué no comenzar los estudios
sobre la dominante (o repercussa, o cuerda de recitacién) ? Ella es la
linea, que primitivamente era ténica y dominante a la vez; de esta domi-
nante-ténica pura se proyecta la evolucién en dos formas: a) la domi-

™Me parece que ya es tiempo de aban-
donar la opinién que explica el bemol
como medio para corregir la dureza del
tritono; no es éste el criterio del bemol.
Alterar un intervale significa cambiar la
melodia. Esta es una cuestién que se acla-
ra recordando que antes de la aparicién

te en los ejemplos que van a seguir, en
los que he colocado en paréntesis la clave
en la que vienen escritos actualmente en
los libros liturgicos. En el caso del bemol,
lo mds probable es que haya sido un me-
dio de notar las modulaciones; el bemol
no corregia el tritono, sino que reducia

de la diastematia, se cantaba sin cuidado
por el tono absoluto. Aun hoy, los coros
gregorianos no se preocupan exagerada-
mente por cantar segiin el tono escrito, sin
dejar por ello de cantar €l modo (juzgo
conocida la diferencia entre modo y to-
no) . Modalidad y sistema de escritura no
deben ser, pues, confundidos (cp. H. Po-
tiron, La modalité grégorienne, Tournai,
1928, p. 28), lo que conviene tener presen-

el intervalo rebelde (p. ej. una cuarta
justa superior al fa, 0o una tercia menor
sobre el soly y permitia nuevas cadencias
modales (Potiron, o. c, p. 33).

™Asi, por ejemplo, un 1 modo escrito
en fa y otro en do, ¢son en realidad dos
modos distintos, o dos maneras de trans-
cribir?

TLiturgie comparde, Chevetogne, 1953,
32 ed.
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nante pura queda como final, y se forma una nueva dominante que su-
be; b) la dominante pura queda como dominante y se forma una ténica
al grave.

Puestas todas estas premisas, voy a intentar ahora dar un esbozo de
explicacién genética de la modalidad gregoriana, queriéndole dar valor
de condicién previa a todo estudio sobre la modalidad de nuestro reper-
torio recepto’®,

De la comparacién entre las distintas monodias se desprende que los
modos de mi y do se encuentran en todas partes; el de re en cambio es
mids bien propio de la liturgia milanesa en sus comienzos*™. En modo de
mi puro estd p. ej. el versiculo del Responsorio breve de Adviento (An-
tiphonale Monasticum, p. 184%%) :

j ]
1Y

" % a8 8%
T
Ostende faciem tuam...

El prefacio milanés recita en mi, y lo mismo el Sanctus gregoriano
xvi, y el Pater noster, con acentos en fa; el prefacio gregoriano, en cam-
bio, ya recita en fa, pero en su tltimo inciso vuelve al mi primitivo;
igualmente esti en modo de mi puro la antifona In cymbalis (A. M. 79)
de laudes del sdbado:

[
L L)

= o—n—
v (R B 6
v = |

In cymbalis benesonantibus lauda.te De_um.

Fl modo de do lo encontramos, por ejemplo, en el Resp. br. del
domingo; el versiculo estd en re y el Gloria en mi: otro caso, pues, de
ascenso gradual de la dominante:

™Salvo error, es éste ¢l primer ensayo  permite el rico scriptorinm paleogrifico
acerca de la cuestién, pero debo limitar- solesmense.
. . . . T
me a algunas indicaciones sumarias, que ™Recuerdo que nos estamos basando en
. . - i i i al s. X1, esto es
se iluminan y completan por los princi- testm?omos ant(?rlores 8 : ; €s,
. . anteriores a la introduccién de la diaste-
pios generales ya enunciades. D. Jean

. . matia.
SB ue ara un . . i
Claire oss me COIDUITICEI. que prep -r ®Uso el Antifonaric Mondstico por ser
articulo sobre este mismo asunto, sin du-

una edicion mds fidedigna que las vatica-
da con todo el acopio de material que a5 en cuanto a la contextura melédica.

*40#



Problemitica de la actual investigacién gregoriana

/ Revista Musical Chilena

{9

>

o

L

LI L) [

%l l..ll.l'_

: Ly

1)

Quam magniti-ca.ta sunt...

in sapien_ti.a fe.ci.sti..

Glori.a Pa.lri...

Otro ejemplo se tiene en el Resp. br. para el tiempo pascual (A.

M. 466).

Un hecho interesante es el que proporciona la comparacién entre
los modos 1v y vii®1, como por ejemplo en las antifonas siguientes (A,

M. 389 y 580) :
4,

" =
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Numquid redditur pro bono malum, quia fo de runt fove_am...
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Sa-pLen.tia aedifica.vit sibi domum: exci-dit columnas septem...

El Antifonario Mondstico ha salvado el modo puro de mi en el Ila-
mado modo irregular; la siguiente antifona (A. M. 162) presenta un
caso (no engafiarse por el re que suena tan a menudo) :

£

—a-
£

)
S

£ an

Spe.ret Israel In Do.mino.

®La terminologia para designar los mo-
dos gregorianos es un problema que pue-
de apreciarse desde distintos puntos de
vista. En si, cualquier terminologia puede
usarse, con tal que refleje adecuadamente
el fendmeno modal gregoriano; sin em-
bargo, quiero prevenir contra el peligro
que significarfa querer adoptar, junto con
la terminologia, un sistema modal deter-
minado, cayendo en anacronismo o fal-
seando la perspectiva. Uso los niimeros
por dos razones: primero, porque son bas-

tante inocuos en cuanto a sistemas, y en
seguida, porque asi vienen sefialadas las
piezas gregorianas en los libros littirgicos.
Para quienes no estén acostumbrados a
ellos, doy las equivalencias usunales: 1 —
dorio, protus auténtico; 11 = hipodorio,
protus plagal; mt = frigio, deuterus autén-
tico; v = hipofrigio, deuterus plagal; v
= lidio, tritus auténtico; vt — hipolidio,
tritus plagal; vit —= mixolidio, tetrardus
auténtico; vit — hipomixolidio, tetrar-
dus plagal.
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Algunos otros ejemplos breves tomados del ordinario de la misa:
Kyrie xv; Kyrie x1, que ya inmediatamente cae al grave; Kyrie Kyrie
X (=1x) en el Christe.

Mmi DO
R br. pulro PU.TO
|
Antif. del ero . puro
Salterio \1" \ 8
\ (RE) : ‘
Antit. del i 4/\ 7 /' l/
Temp./ Sant. .
®) (2)
3 | ! (5)
i '
i i
C. gregor. i :
irreg. 1 3 4 Peregr” 6 2 58
(A.M) '
In direct.

El cuadro sindptico de esta pigina es un resumen muy esquematico;
respecto a los modos vi y 11 se aplica exactamente lo dicho sobre la evo-
lucién de la dominante; del primitivo modo de do, el vi dejé el do
como ténica y subié su dominante al mi (hoy escrito fa-la); el 11, en
cambio, dej6 ¢l do como dominante y bajé la final al la (hoy escrito or-
dinariamente fa-re) ; la escritura primitiva se encuentra ain en algunas
piezas, como p. €j. en la antifona Serve nequam (modo v1, A. M. 613),
y en el ofertorio ¥ir erat (mod , 11, domingo xx1 d. Pentec.) . La columna
de la izquierda sefiala el orden histérico de aparicion de las formas litar-
gicas estudiadas, hasta llegar a la formacion del sistema modal gregoria-
no. El oktoekhos no es, pues, punto de partida sino conclusion laboriosa
de la composicién gregoriana.

Finalmente quisiera advertir que la modalidad no es mero asunto
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de cadencias, sino mds bien de escala y grados privilegiados, de cuerdas
modales, de grados limites, y la unidad modal de una composicion de-
pende de todos estos factores,

V. El ritmo del canto gregoriano.

Probablemente no hay aspecto del canto gregoriano sobre el que
mds se haya escrito, discutido y disentido que éste del ritmo. Y con ra-
zén. Toda la reconstitucién paleografica y modal queda muerta si falta
el principio rector que pone la melodia en movimiento y la lleva hacia
€l reposo que resuelve su tensién. El problema del ritmo es algo que
afecta a la vida misma de la monodia gregoriana, y los ensayos de solu-
cién no serdn, pues, indiferentes.

Hay una cierta posicién esencialmente escéptica que tomando como
base el enunciado verdadero de una ruptura ritmica en la tradicién gre-
goriana®?, niega toda posibilidad de llegar a resultados cientificamente
aceptables. Me parece que semejante actitud, psicolégicamente compren-
sible ante la avalancha de bibliografia sobre el ritmo y la proliferacién
de teorias las mis dispares, no puede sostenerse, y deberd ser corregida
por una revisién radical de la metodologia hasta ahora observada.

Voy a analizar rapidamente las principales teorias ritmicas y pre-
sentar al fin un estado del problemas:. Dom Joseph Pothier, en su tras-
cendental obra Les Mélodies Grégoriennes d’aprés la tradition®t, ademds
de exponer los principios que estaban guiando la obra de restauracién
meloddica solesmense, daba a conocer en los capitulos xm1 y xi1v los funda-

#Pero ciertamente no en el sentido que
quieren darle J. Vos v F. de Meelis oss,

mes 1833-1910, Tournai, 1910, pp. 36-66;
K. G. Fellerer, Die neuen Rhythmustheo-

L’introduction de la diaphonie et la rup-
ture de la tradition grégorienne au x1°
siecle, Sacris Erudiri 7 (1955) 177-218;
para estos autores, el c. gregoriano, pri-
mitivamente estrictamente mensurado, ha-
bria sufrido en el s. x1 un cambio al ecua-
lismo; esto es suponer demasiade y dar
como probade lo que justamente se trata
de saber: el ritmo primitivo gregoriano.
Cp. las objeciones muy fundadas que ele-
va U. Bomm ose, Archiv f. Liturgiewiss.,
vi. 1 (1959) 266-267.

#Algunos estudios de conjunto: N.
Rousseau, L'école grégorienne de Soles-

rien und die Choralpraxis, Musica Sacra
67 (1936) 9 ss.; E. Jammers, Zur Frage
des Choralrhythmus, Gregorius Blatt 59
(1935) 8-6; P. Vetter osB, Um den Cho-
ralrhythmus, Der Chorwiichter 67 (1942)
125-135; L. Toloza oss, Ein neues Lehr-
buch des gregorianischen Gesangs, Musik
u. Altar 12 (1960} 185-186 (publicado en
italiano, sin conocimiento del autor, en
L'Osservatore Romano el 31 de dic. de
1959, bajo el titulo Indagini sul canto gre-
goriano).

#Tournai, 1880; cp. las observaciones
de N. Rousseau, o. c., pp. 49-55.
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mentos de la teoria del ritmo oratorio, que ¢l consideraba propio del
canto gregoriano, y rechazaba al mismo tiempo el compis fijo; se pro-
nunciaba, pues, en favor del ritmo libre (o lo que €l juzgaba tal}, contra
todo mensuralismo®. Hoy reconocemos en sus observaciones mds que
nada una gran intuicién, pero ha sido ella la que ha formado lo que se
ha dado en llamar el “estilo de Solesmes”, hecho de gran respeto a la
palabra y de alto sentido musical.

Iba a corresponder a dom André Mocquereau, paralelamente a sus
investigaciones paleogrificas, continuar y precisar la teoria del ritmo li-
bre gregoriano, incrustindola en una teoria general del ritmo®%. Desgra-
ciadamente, apenas aparecido el primer volumen de su obra, no encon-
traren sus estudios la acogida objetiva e imparcial propia del cientifico,
sino que se los interpret6 primariamente como un ataque a su maestro
dom Pothier y, veladamente, a la comisién vaticana presidida por €l. Se
va a desencadenar una polémica muy desagradable entre los representan-
tes de ambas corrientes, que a veces revestird penosos ribetes personales.
Los principales adversarios de la teoria ritmica de dom Mocquereau®?

%Dom Pothier daba, sin embargo, a su
concepcién del ritmo la denominacién de
“nombre oratoire”. Vale la pena leer ain
hoy dia estas pdginas a fin de refrescar
ciertos principios.

“le Nombre Musical Grégorien ou
Rythmique Grégorienne. Théorie et pra-
tique. t. 1, 1908; t. 1, 1927; Tournai. El
vol. 11, lleno de investigaciones muy deta-
lladas sobre el acento, la palabra latina,
Jos enunciados de los te6ricos, etc., contd
con la colaboracién muy efectiva de dom
Joseph Gajard, pero retiene enteramente
a dom Mocquereau como autor. La teorfa
de dom Mocquereau ha sido reexpuesta
o precisada una y otra vez por los tedricos
solesmenses, especialmente dom Joseph
Gajard, dom Gregorio M. Sufiol, dom Da-
vid Pujol, Auguste Le Guennant, Pierre
Carraz, Jean Jeanneteau, para nombrar
s6lo los principales. Cp. también A. Moc-
quereau y J. Gajard, La tradition rythmi-
que dans les manuscrits, Tournai, 1924;
J. Gajard, Pourquoi les éditions rythmi-
ques de Solesmes, Tournai, 1935; J. Ga-
jard. Le “Nombre Musical Grégorien”,

Tournai, 1935; J. Claire ose, L’oeuvre
rythmique de Dom Mocquereau, RG 34
(1955) 33-49. Lo dicho sobre la obra de
dom Pothier, debe ser repetido con ma-
yor fuerza acerca del libro magistral de
dom Mocquereau: demasiado a menudo
se oye criticar su teoria sin que se posea
un conocimiento directo de lo que €l es-
cribié; sus dos voltimenes abundan, por
otra parte, en explicaciones y aclaraciones
sumamente valiosas, que retienen en
nuestros dias todo su valor. EI musicélogo
gregorianista debe conocer esta obra per-
fectamente.

*56lo algunas palabras para caracteri-
zarla, ya que viene presentada en todos
los manuales de canto gregoriano. D. Moc-
quereau parte de un andlisis muy com-
pleto de la ritmica general y, tomando
comoc base el enunciado platénico, orde-
naciéon del movimiento, separa el ritmo
de los demds componentes de la msica
_sonido, altura, intensidad, acento—, no
haciéndolo depender ni concordar necesa-
riamente con ninguno de ellos en parti-
cular; el ritmo viene a ser asi un elemen-
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seran Peter Wagner, Amédée Gastoué, dom Lucien David osBSS, y dom
J. Jeannin ose®®, monjes estos dos de la misma congregacién de Soles-
mes. Hoy dfa, desaparecidos ya los participantes en esta controversia, los
animos se han apaciguado, y de hecho son los libros solesmenses los usa-
dos en la mayor parte de los seminarios, parroquias, monasterios, y los
principios de Solesmes los adoptados generalmente, a lo menos teéri-
camente.

En el fondo ambas escuelas se encuentran de acuerdo, ya que ambas
propician, de algin modo, el ritmo libre para el canto gregoriano. Las
diferencias han sido mayormente de terminologia. En el extremo opues-
to estdn los mensuralistas modernos, cuyos representantes se encuentran
sobre todo entre los musicologos alemanes. Citaré sélo a dos de los
principales.

Walter Lipphardt, en diversos articulos publicados entre los afios
1935 y 193899, present6 su teoria del ritmo métrico; partia de los himnos
latinos del s. 1v y se apoyaba en los tedricos medievales, para sostener la
misma identidad respecto a los himnos de la edad media y a las melodias
del canto gregoriano. Para decirlo de una vez, pues se aplica a las mas
diversas teorias, hay aqui un vicio fundamental en la argumentacién: se
olvida que la inmensa mayoria de las piezas gregorianas no es poesia
sino prosa, con las caracterfsticas de una prosa poética si se quiere?o?,
pero que se evade de cualquier metrificacién, sea cuantitativa, sea acen-
tual; carece de todo sentido partir del estudio de un himno para entender
un trozo en prosa. Por otra parte, vuelvo a insistir en el cuidado con que

to mds bien del orden intelectual que
anima y regula los demds; esto nada tie-
ne que ver con cierta inmaterialidad casi
mistica que se ha querido achacar a Soles-
mes, y basta 1a audicién de los discos para
darse cuenta de la fuerza ritmica que po-
see el disciplinado corc monacal. De esta
teoria general del ritmo hace D. Mocque-
reau la aplicacién al c. gregoriano, y llega
a la subdivisién en medidas binarias y ter-
narias, Gltimas agrupaciones indivisibles
del tiempo inico. Una breve critica se
hace més adelante,

®Méthode pratique de chant grégorien
selon les principes et la notation de P'édi.
tion Vaticane, Lyon, 1922, 2% ed.

®Etudes sur le rythme grégorien, Lyon,
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1926, en que aplica al c. gregoriano sus es-
tudios sobre las melodias sirias: Mélodies
liturgiques syriennes et chaldéennes, Pa-
ris, 1925; cp. la respuesta de D. Mocque-
reau, Examen des critiques dirigdes par
D. Jeannin contre lécole de Solesmes,
Tournai, 1926.

®Um den Choralrhythmus, Musica Sa-
cra, 66 (1935) 233-240; Choral und Pfarr-
gemeinde, 1936; Rhythmisch-metrische
Hymnenstudien, 1938.

*4E]l cardcter ritmico contenido en la
prosa misma ha de tenerse muy en cuen-
ta. Cp. Eduard Norden, Die antike Kunst-
prosa, Leipzig, 1923, 4% ed.; M. G. Nico-
lau, L'origine du “cursus” rythmique, Pa.
ris, 1930.

*



Revista Musical Chilena / Dom Leén Toloza oss

han de leerse e interpretarse las exposiciones de los tegricos medievales;
de mayor peso serdn siempre las indicaciones de los copistas que en sus
neumas expresaban lo que oian®l.

Ewald Jammers®? parte del estudio de la notacién aquitana y cree
encontrar en ella la distincién entre punto largo y breve en proporcién
2: 1, cayendo en el mismo error de Lipphardt en lo referente a la nota-
cién del cédice Laon 239 (v. nota 61); su segundo principio es el que
establece la indiferencia ritmica del resto de la notacién, lo que venia
a superarse s6lo por medio de signos suplementarios. Lo dicho anterior-
mente acerca de la semiologia nos ahorra insistir en lo inexacto de esta
suposicion.

El tltimo estudio mensuralista proviene de Jan W. A. Vollaerts sJ3.
Esta obra pdstuma (el autor murié en 1956) ha sido objeto de diversas
resefias criticas favorables®*, pero sobre todo en publicaciones no espe-
cializadas; el aparato cientifico con €l que viene publicada puede dar
también la impresién de gran objetividad. Por estas razones conviene
decir aquf una o dos frases acerca de ella. Vollaerts repite en otra forma
el método viciado de Lipphardt; se pregunta cémo es posible explicar la
existencia de un canto de ritmo libre entre la musica mensurada greco-
latina y la igualmente métrica del otofio de la edad media, y juzgando
que basta con esta pregunta retorica, concluye afirmando el necesario
cardcter métrico del canto gregoriano. En seguida realiza una detallada
investigacién de las fuentes manuscritas en apoyo de su teoria, parte que
desafortunadamente abunda en errores de copia y transcripcion, asi co-
mo en interpretaciones demasiado parciales. La segunda parte aduce los
testimonios de los tedricos medievales: nuevamente se prestan ellos a
toda clase de interpretaciones.

Después de todos los estudios sobre el ritmo gregoriano que hasta la
fecha han aparecido, y de los cuales he citado sélo los de mayor trascen-
dencia, se llega a la conclusion de que es la teoria de dom Mocquereau
la que se presenta con mayor coherencia y logica. Hay en ella, sin em-
bargo, algunas fallas que hacen que una y otra vez se alcen voces, aun
entre las filas solesmenses, pidiendo su correccién o ampliacién. Me pa-

"Cp. E. Cardine, Théoriciens et théori- des 1. Tones), Sammlung musikwiss. Ab-
ciens, EG 1 (1957) 27-35. handlungen, 25 (1937), Estrasburgo.

®WRhythmic proportions in early medie-
val ecclesiastical chant, Leiden, 1958,
phonale Studien (mit einer Uebertragung *‘Heinrich Pohl sJ, en Zeitschrift f. kath,
der Introitus- und Offiziumsantiphonen  Theologie, 81 (1959) 106-107.

%Der gregovianische Rhythmus. Anii-
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rece que el error de método estd en aplicar una nocién abstracta del rit-
mo, extraida del anilisis de las mds diversas ritmicas, a una musica que
se diferencia de ellas precisamente en el ritmo. De este modo acaece fre-
cuentemente que los principios de la sucesién binario-ternaria dejan mu-
chos casos sin explicar suficientemente (como por ejemplo el hecho de
ritmos indivisibles de cinco tiempos), y no expresa realmente lo que es
el ritmo libre*s. En esencia, D. Mocquereau ha substituido el ritmo
isocrénico por uno heterocrénico, pero en el que de todos modos hay
una métrica. La libertad esta sélo en la sucesién imprevisible de ritmos
binarios y ternarios.

El segundo punto que habria de discutirse es el de saber si se puede
aplicar una misma ritmica a todo el repertorio gregoriano. En otras pa-
labras, ¢han de tratarse los himnos o las composiciones posteriores con
la misma medida que se aplica para el repertorio antifonal o responso-
rial? El mismo vicio metédico mensuralista se ve aplicado por los parti-
darios de la teoria del ritmo libre, al “gregorianizar”, por ejemplo, el
Adeste fideles o Ias misas de du Mont, composiciones ciertamente men-
syralistas. ¢No convendria ya ir separando los diferentes tipos de compo-
sicién, y ver si no habra en ellos distintos criterios ritmicos?%?

VI. Ediciones y publicaciones.

En el curso de esta exposicién se han citado ya varias obras que se
refieren a la gregorianfstica. Las menciono de nuevo, ahora sistemati-
camente:

1. Ediciones: Le Graduel Romain. Edition critique par les Moines
de Solesmes. (Han aparecido los Vols. 11, 1957, y 1v, 1, 1960).

Bruno Stiblein, Monumenta monodica Medii Aevi, Band 1, Hymnen,
Die mittelalterlichen Hymnenmelodien des Abendlandes, Kassel, Biren-
reiter Veriag, 1956.

2. Publicaciones periddicas: Etudes Grégoriennes (£G); volimenes
de estudios cientificos, sin periodicidad fija, publicados por los monjes de
Solesmes.

Revue Grégorienne (r¢), publicacién bimestral, de caricter mds
bien practico, en la que aparecen especialmente andlisis de piezas.

®Cp. J. Claire oss, RG 39 (1960) 37. Rhkythmus im gregorianischen Gesang,
*Cp. H. Hucke, Zum Problem des Musik u. Altar, 12 (1960) 156-159.
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8. Enciclopedias: La monumental enciclopedia alemana Die Mu-
sik in Geschichte und Gegenwart (MGG), cuyos fasciculos comenzaron a
ser publicados en 1949 por el Birenreiter Verlag de Kassel, y que se en-
cuentra todavia en curso de edicién, contiene numerosos articulos, de
cardcter casi monografico, sobre el canto gregoriano, debidos en su ma-
yoria al Dr. Bruno Stiblein.

El Diccionario de la Musica Labor, 2 vols., Barcelona, 1954, bajo
la direccién de H. Anglés y J. Pena, trae también abundantes noticias
acerca de los problemas gregorianos; los articulos pertinentes se deben al
mismo Mons. Anglés y 2 dom David Pujol.

4. Bibliografia: El Archiv fiir Liturgiewissenschaft, publicado por
1a abadia benedictina de Maria-Laach, trae frecuentemente boletines bi-
bliograficos sobre el canto gregoriano y temas conexos, debidos a dom
Urban Bomm.

Haciendo un breve resumen de lo expuesto, se podria decir que la
investigacién gregoriana atraviesa actualmente un periodo de gran flo-
racién, en el que antes que nada se estd insistiendo en los analisis par-
ciales. A mi juicio, no ha llegado atin la hora de hacer una sintesis total,
ya que faltan muchisimos datos, y en varios aspectos se alza hoy una
gran interrogante, como he tenido oportunidad de indicarlo.
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LA FORMALISTICA MUSICAL
ACTUAL COMO CENTRO
EVOLUTIVO

por
Luis de Pablo

La musica actual tiene planteado un problema fundamental que es al
mismo tiempo, ldgicamente, el que mejor sirve de {ndice para apreciar su
proceso evolutivo y por ende el mds arriesgado y necesario. Nos referimos
al problema formal, en el que se debaten, con un encono s6lo compara-
ble al existente hace una cuarentena de aitos en torno al problema armé-
nico, los partidarios de la musica aleatoria vy los de la musica estricta,
como antes lo fueran los tonales y los atonales.

El simil buscado no es gratuito. Y no lo es, porque la disolucién de
la tonalidad y el orden serial —ambos hoy, de alguna forma, superados
para seguir avanzando— son el origen de una nueva formalistica, que a
su vez es causa del problema objeto de este trabajo. El estudio y demos-
tracién de esta aseveracién supondria un nuevo articulo tan extenso co-
mo el presente. Démosla, pues, por sentada, Ahora nos toca el limitar el
campo de accién en el que se desarrollard nuestro estudio, procediendo
a la definicién descriptiva de las tendencias que nos van a ocupar.

A sabiendas de que tal definicién se va a ir perfeccionando por la
adicién de nuevos elementos a lo largo de este estudio, se puede afirmar
que Ja musica aleatoria o de forma abierta postula la variabilidad esen-
cial de la estructura de la obra, sea en un sentido sea en otro, buscdndose
como esencial la posibilidad de realizacién siempre diversa que, aunque
no llegue a efectuarse, ha de estar implicita en la textura interna de la
musica. Naturalmente, la tendencia opuesta es la que defiende una
concepcion univoca de lo compuesto, sea éste todo lo libre que se quiera.
Grosso modo, esta wiltima postura sigue siendo la tradicional, en el sen-
tido inmediato de la palabra.

Planteado asi el asunto, la querella no pasaria de ser una disputa de
escuela, con todas las probabilidades a favor de l2 no comprensién de la
primera postura por extremada y para muchos gratuita. Por lo mismo,
nos veremos en la necesidad de ahondar en lo que cada direccién puede
significar, para ver luego de encuadrarla en un orden general y poder
juzgar de su validez, no ya con un criterio personalista, las m4s de las
veces comodo, sino desde un punto que nos permita una claridad mayor.
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A nada que nos detengamos a sacar consecuencias de la postura alea-
toria, veremos que lo que pretende o al menos permite es, ante todo, la
intervencién miltiple en la creacién de la obra, o dicho de otra forma,
1a posibilidad de crear musica en equipo, mientras que la postura tradi-
cional reivindica para el compositor la exclusividad del derecho a crear.
El artista de hoy siente cada vez de forma mis acuciante la necesidad de
romper la falsa posicién divina en que la filosoffa burguesa lo habia
colocado, un poco por su necesidad de crear idolos a los que luego rendir
culto. Nada mis falso, efectivamente, que esta postura, al menos hoy.
Y por lo mismo, nada mds falso, también, que la intangibilidad de la
obra de arte como perteneciente a un mundo excelso al que sélo tienen
acceso los elegidos de nimbada frente.

La cuestién es también enfocable desde otro punto. Dice Robert
Musil que una de las caracteristicas del hombre actual es la de poderse
realizar, con igual sinceridad, en los contrarios. Esta ambivalencia o am-
bigiiedad de la conciencia ha de reflejarse légicamente en el mundo de
la formalistica en general y de la formalistica musical en particular. Y
decimos que “ha de reflejarse” porque pretender, como algunos hacen,
que la misica es intocable e inmévil es pretender que el compositor es
un bufén eunuco. Pues bien: si la ambivalencia es el motor mds poderoso
de 1a conducta del hombre de hoy, es 1égico que se pretenda una reali-
zacién siempre diversa de la obra musical como realidad fisica, o sea,
mis sencillo, que sus versiones sean cuanto mds abundantes, mejor (entre
paréntesis, esto coincide asombrosamente con la teoria del tiempo rela-
tivo einsteiniano y no se olvide que la musica es €l arte temporal por
excelencia. Tal connivencia entre la evolucién del concepto fisico y del
concepto musical de tiempo no hace sino avalar ambos, ya que en el
pasado histérico también —siempre— es dable encontrar tal paralelismo:
piénsese sin mds en el concepto arménico tradicional y su evidente pa-
rentesco con el orden temporal newtoniano y cémo la “armonia”, mu-
sicalmente hablando, es nocién inseparable de “tiempo histérico”, del
que es la primera realizacién musical prdctica}.

Observemos ahora que ambas razones expuestas, la renuncia a la
dimensién exc usivamente personal de la obra musical por parte del
compositor y l: ambigiiedad como centro de irradiacién de Ia conducta
humana, son fundamentalmente idénticas y subsumibles en algo tan es-
curridizo y vidrioso como es la toma de conciencia de una determinada
direccion. Por suerte o por desgracia, para fundamentar ésta, hemos de
contentarnos con lo dicho, ya que pretender elaborar o descubrir una

#50#



La formalistica musical actual como centro evolutive / Revista Musical Chilena

regla general a la que obedezca la actual evolucién es tarea que necesi-
tarfa de un filésofo y no precisamente de un compositor, que es quien
esto escribe. Por otra parte, esta conciencia de un cambio de direccién
es la que ha motivado todas las evoluciones v si hoy nos es posible hablar
con claridad sobre el motor que hizo avanzar la obra de Debussy —o sea,
de la wltima razén de la revolucién debussysta— es debido ante todo a
los afios transcurridos, o sea, a la famosa perspectiva histérica, de la que
Debussy, y mucho mis quienes le rodeaban, estaban totalmente despro-
vistos. Bien es cierto que a un observador imparcial, si es que existe tal
maravilla, no han de escapirsele las quiebras del molde individualista
en todos los drdenes de la vida, la extraordinaria difusién e importancia
esencial que la técnica ha adquirido y de qué forma ésta ha condicionado
la evolucién del pensamiento humano, sintomas todos que calzan a la
perfeccién tanto con el progresivo despego del compositor por férmulas
univocas e intangibles como con esta posible realizacién en los contra-
rios que al hombre de hoy se le ofrece con igual autenticidad. Y haga-
mos constar que esta relativizacién de la actividad humana no es tan
sélo, y como pudiera pensarse, un subproducto de una época de crisis
de valores, sino una conquista objetiva que habr4 que asimilar total-
mente y dar pleno sentido.

Con ello queda claro —y terminamos asf esta primera parte-— que
la preocupacién por una formalistica flexible, aleatoria, abierta, no es
una locura gratuita, sino algo muy hondo, sentido como una necesidad
¥ que incluso en la virulencia con que sus enemigos la atacan —precisa-
mente por esa virulencia— se puede adivinar su tremenda importancia
¥ sobre todo, su valor encarnador de una postura que, seguramente, re-
presenta como ninguna otra la avanzada del quehacer musical conside-
rado como reflejo de la historia en marcha.

Nos queda ahora el examen de las soluciones concretas que a estas
necesidades han dado —hemos dado— los compositores del momento.
Necesitaremos, para entendernos, tomar una serie de puntos de referen-
cia, siempre, en cuanto tales, un tanto discutibles, pero imprescindibles
para cualquier investigacién, por objetiva que ésta pueda ser, y una téc-
nica como la musical lo es y mucho. Dejando a un lado calidades de ta-
lento individual, hay dos figuras extremas en la actual musica que re-
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presentan muy bien las posturas generales antitéticas que nos han ocu-
pado en la primera parte de este trabajo. Las escogemos precisamente,
no por ofrecernos las soluciones més validas, sino por ser las mdés extre-
mistas. Luego hemos de ver coémo ninguna de ellas se ha hecho cuestion
del nervio del problema. Son dichos nombres los de John Cage, norte-
americano, y Luigi Nono, italiano. Empecemos por este tltimo.

Luigi Nono cuenta en la actulidad 37 afios de edad. Se halla, pues,
cronolégicamente en el principio de su madurez. Esta le ha llegado —y
muy temprano, por cierto— en torno a una serie de postulados en los
que la firmeza arquitecténica de la obra cuenta como valor supremo. El
teérico y compositor italiano Antonino Titone, ha dicho de la produc-
cién de Nono, y con razén sobrada, que estd concebida como un desafio
al tiempo; mejor atn: cabria decir que a Nono le deja indiferente el
problema temporal de la musica, preocupado por dar la mayor firmeza
cohesiva posible a su discurso. No hay que confundir, apresurémonos a
decirlo, esta indiferencia frente al tiempo, con aquella musica que inten-
ta liberarse de ¢l por medio de figuraciones que, desarrollindose en su
4mbito, no llegan a cualificar su transcurrir de manera notable, Cam-
peones de esta tltima corriente son un Stockhausen en su primera época
o un Aldo Clementi en su ultima con obras tan representativas como
“Kontra-punkte” o “Ideogrammi”, respectivamente. Nos ocuparemos mas
adelante de la obra del primero.

Respecto a Nono, nada nos dars mejor la medida de su postura que
el examen, siquiera sea somero, de alguna de sus partituras. Una de las
mds representativas de su manera es, sin disputa, “Incontri”, para 24
instrumentos. En ella, como en casi todas sus obras, Nono continia
adscrito fielmente a la técnica de los 12 sonidos en su sentido mds estric-
to. Pero la aplicacién de esa técnica se hace no como una sucesion melé-
dica de notas, a la que se afiade un acompafiamiento derivado de la mis-
ma sustancia —caso de Schoenberg—, sino como determinante de una
formalistica muy concreta y que es seguramente la principal responsable
del sentido arquitecténico con el que Nono concibe sus obras,

Se trata en suma de la creacién de pequefias células o formantes,
que se corresponden generalmente a razén de uno por nota, y cuyo en-
samblaje da consistencia formal a la obra. Ahora bien, como veremos a
continuacién, la idea central de estos formantes es, sin duda, la simetria:
casi todos pertenecen al mundo de ritmos que Messiaen califica como
“no retrogradables”, o a muy sutiles variaciones de los mismos. Veamos
algunos ejemplos:

*5.2*



La formalistica musical actual como centro evolutivo / Revista Musical Chilena

EjEmpro N? 1
~3 33— e —5—

NIRRTk 1k
S aa ik e G

I RIS AR TGRS

Esta idea de la simetria, obsesiva en Nono, le lleva a concebir la
obra como un todo reversible. Y asf ocurre en “Incontri”, en el que la
segunda mitad es la exacta retrogradacién de la primera. Fuerzas iguales
,Y contrarias se anulan, dice el axioma fisico. En Nono, pues, el estatismo
y la anulacién del discurrir temporal son constantes de su pensamiento.
Todo lo que suponga una flexibilizacién de la textura musical serd un
atentado contra la misma esencia de la obra, concebida como un algo
invariable y sin posibles fisuras que compromentan su equilibrio, equi-
librio sentido como afioranza del existente en la musica inmediatamente
anterior. Porque lo que Nono parece pretender es sustituir el centro com-
posicional pasado por otro distinto, pero del mismo signo, sin apercibir-
se de que un cambio de lenguaje ha de llevar forzosamente aparejado
tambi¢n un cambio de orden en la materia a emplear, De aqui su fe,
un poco fanitica, en un orden objetivo que destruye como ningun otro
la posibilidad de iniciativa en el intérprete.

Podria pensarse que esta postura se deriva de forma infinitamente
mads inmediata de la escuela de Viena que ninguna otra entre las hoy
existentes. Sin embargo, no hay que confundir Ia fidelidad a unos pos-
tulados con el impulso progresista que busca sacar las consecuencias de
esos postulados para seguir avanzando. Indefectiblemente, en el primer
caso los postulados un dia vigentes, se convierten en asfixiantes Yy matan
en si toda posibilidad de renovacién. No es que a Nono le haya ocurrido
exactamente esto ultimo, pero, sin embargo, el peligro de academicismo
v sequedad es una realidad en su obra.
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Por otra parte, no cabe olvidar que la produccién de Nono es, en
realidad, una reaccién frente a la de Webern, aun en el sentido que
anima este articulo. Efectivamente, la liberacién progresiva del material
sonoro para integrarse en un orden mds de acuerdo con su naturaleza
podria ser considerada como la linea motriz de la evolucién de este lti-
mo —comparense las “Seis piezas”, op. 6 con las “Variaciones”, op. 30,
por ejemplo—, mientras que en Nono, las férmulas que en Webern
van a conquistar nuevas posibilidades para el sonido se convierten en
esquemas vacfos que de alguna manera es necesario llenar con musica.
De aqui la falta de linea evolutiva en Nono: bastard, una vez conquis-
tado el procedimiento patrén, agotar sus posibilidades combinatorias.
(Recordemos lo parecido del caso de Ravel, terminal de un solo aspecto
de los descubrimientos debussystas y que no fue capaz de dejar herederos).

John Cage, deciamos, representa el polo opuesto al acabado de estu-
diar. Norteamericano, casi diez afios mayor que Nono, la solucién que
nos ofrece es un poco la del nudo gordiano. El compositor desaparece
como tal para dejar paso al intérprete como factétum. El problema sub-
siste, pues, sélo que desplazado a otro sector. El compositor se limita a
sugerir, a fijar un ambito, casi siempre tan vago que resulta inexistente.
En inversa proporcién, prolifera toda una serie de sistemas de escritura,
deliberadamente ininteligibles, o al menos ambiguos, para situar al in-
térprete frente 2 una obra que le impone, como primer deber, el de su
traduccion; traduccién —obvio es decirlo— para la que no existen reglas
fijas.
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La obra, pues, €s un cimulo de posibilidades antitéticas no creadas
por el compositor y, en puridad, dentro de la ortodoxia de la escuela de
Cage, cabe el que un musico presente una obra que sea, graficamente,
una pagina del “Quijote” o bien una hoja en blanco, dejando al arbitrio
del intérprete la eleccién de lo ejecutado, que puede ser desde el silencio
absoluto hasta las mds acres y caprichosas combinaciones sonoras, pasan-
do por una “Sonatina” de Muzio Clementi.

La postura de Cage se dice —lo dice él mismo— deriva del budismo
“zen”, por el que tantos intelectuales norteamericanos profesan una ve-
neracién un tanto inexplicable. Sin embargo, a nada que intentemos
una aproximacién, nos dejard ver su esencta, o al menos, sus méviles
internos que, paraddjicamente, se alejan hasta extremos inconcebibles
del impulso histérico-dindmico que ha hecho sentir al compositor de
hoy la necesidad de la creacidén en equipo.

La primera consecuencia de la postura de Cage —el informalismo
musical puro— es la inhibicién del compositor como creador responsable.
Esta inhibicién sélo se predica en cuanto al acto de creacién ordenador,
ya que no se aplica al resto de las consecuencias que una obra comporta.
Por otra parte, el considerar a la obra como un puro azar combinatorio,
en el que la inteligencia humana para nada cuenta —no olvidemos que
el ideal para el compositor de esta escuela es que el intérprete no haya
tenido tiempo de preparar su versién para que ésta salga lo mas “pura”
posible—, es lisa y llanamente hacer del irracionalismo una profesién de
fe. Inhibicién respecto al impulse creador, irracionalismo; ¢no son ambos
sintomas los tipicos de la clase burguesa que en plena decadencia se obs-
tina de un lado en conservar sus derechos y de otro en no solucionar los
problemas que su evolucién ha planteado? Asi lo ve Gysrgy Lukdcs con
una clarividencia asombrosa, no quedando mis remedio que juzgar a
esta direccién como tipicamente representativa de tal mentalidad; men-
lidad que aunque exista, y por lo mismo tenga arraigo en alguna reali-
dad, es totalmente inadmisible desde un punto de vista progresivo. Pue-
de observarse que el riesgo de equivoco en semejante direccién es mucho
mayor que en cualquier otra. A primera vista, la necesidad de creacién
en comin se cumple. Pero se cumple, sin mds, por eliminacién del acto
objetivo y subjetivo de creacién. Precisamente por la facilidad que esto
supone, €l nimero de compositores que se han adherido a esta tendencia
es grande, d4ndose €l caso de que, si se ha acercado a ella por la necesi-
dad de crear comunitariamente, se ven defraudados, primero en su aspi-
racion a crear —sustituida arteramente por todo un mundo de grafologias
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mds o menos caprichosas pero todas igualmente inoperantes— y segundo
en su enfoque de la cuestién, en el que, como se ha visto, se sustituye el
impulso progresivo y realmente evolucionista en el mas noble sentido de
la palabra, por un estéril culto al capricho personal, totalmente desarrai-
gado de un quehacer encuadrado en un orden constructivo. Natural-
mente, si el motivo de su acercamiento es alguno mds o menos inconfe-
sable —impericia, fraude, facilidad—, no hay cuestién, pues en el pecado
llevan la penitenci'a: se condenan de antemano a hacer una obra estéril
e inuitil. Mds atn: se condena verdaderamente a no “hacer” obra.

Hemos visto las dos posturas extremas y hemos visto que ambas son
igualmente rechazables. Quédanos ahora ver las que de verdad pueden
considerarse como soluciones. Apresurémonos a decir que no se trata de
posturas intermedias. Hacemos notar nuestro desagrado ante lo que,
genéricamente, se llaman “posturas intermedias”. Lo normal es que las
tales posturas participen mas de los defectos de las extremas que de sus
virtudes. Asl, mis exacto que hablar de ellas, seria hacerlo de posturas
que realmente intentan solucionar el problema planteado al principio
de este trabajo. Porque, ciertamente, ninguna de las dos direcciones estu-
diadas, intencionalmente hablando, se ha propuesto la solucién de la
cuestién que nos ocupa; la primera por principio, ya que lo estima aten-
tatorio contra el orden musical; la segunda porque volatiliza la esencia de
Ia obra. Cabe entonces preguntarse que, si ninguna intentaba solucionar
el problema, por qué las hemos estudiado. La respuesta es obvia: porque
suponen los dos poles entre los que, aparentemente, se mueve la forma-
listica del problema. Se nos presenta una dificultad: si en musica forma
y contenido es uno y lo mismo, no cabe separar forma de intencién, al
menos en lo que se refiere a lo mé4s hondo de la raiz de la obra. Pero
precisamente, se ha dicho varias veces que ninguna de estas posturas se
ha planteado el problema de una creacién comunitaria para resolverla,
Nono, sin mds, niega tal posibilidad. Cage se inhibe frente a ella, si bien
a un observador superficial pudiera dar la sensacién de que es Ia pri-
mera que intenta resolver, cuando en realidad la dnica que le preocupa
es la incorporacién de la nada a expensas de la creacién. Que esta incor-
poraciéon se haya hecho confiriendo al intérprete ciertas libertades no
significa que en la obra intervengan varios con valor creador, sino mds
bien que se niegue a la misma la posibilidad de existencia objetiva. Si
esto no es una abdicacién absoluta de los medios ordenadores que el
hombre posee —ahora, mis que nunca, necesarios, si bien con otro sig-
no—, ¢(qué es lo que serd?
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Por lo mismo, Ia aparente contradiccién entre fondo y forma, deja
de serlo al ver, por lo ya dicho, que en ambos casos se trata de formas
aprioristicas sin contenido; en un caso debido a la repeticién “usque
ad nauseam” de férmulas objetivas; en otro por desaparicién de una
materia necesaria para que la obra se produzca. En ambos, una mentali-
dad subyacente igualmente insostenible: la personalidad artistica como
valor supremo. La delimitacién del campo entre las dos corrientes se
ha hecho, tanto para hacer ver que todo este mundo responde al mismo
estimulo, como para que se tome conciencia de que mientras en un caso
la reaccién es, bien regresiva, bien nihilista, en otro es netamente viable
y llena de consecuencias.

Seria punto menos que imposible el analisis de todas las férmulas
dadas para posibilitar una creacién de realizacién multiple. Nos limita-
remos a hacer notar las que han propuesto con mis seguridades de vali-
dez. Podemos proponer entre éstas, la de Henri Pousseur, la de Pierre
Boulez, la de Karlheinz Stockhausen y, porque no, la mfa propia. Procu-
raremos ser breves.

Henri Pousseur, belga, de 32 afos de edad, intenta va desde su
“Quinteto 2 la memoria de Anton Webern”, la incorporacién al discurso
sonoro de algo hasta entonces insélito: la imposibilidad de lograr idénti-
cos resultados en versiones sucesivas. El procedimiento es bastante sim-
ple: superposicién de figuraciones tales como
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que impiden al intérprete un control riguroso de resultados. La obra,
pues, toma una fisonomia multiple. (Hemos de decir que este camino ha
sido practicado también por el espafiol Mestres-Quadreny) . Pero Pous-
seur da un paso més: de estos formantes, cuyo ensamblaje no puede co-
incidir nunca exactamente a causa de la medida, pasa a considerar que
el ideal es elaborar cada formante por si mismo y confiar su interferencia
—interferencia que da la fisonomia a su obra, su “forma”, podriamos de-
cir— a los intérpretes en su conjunto. El compositor se limita a dar las
reglas del juego. Buena muestra de ello son sus “Scambi”, del que hay
dos versiones: la del propio compositor y la del italiano Luciano Berio.
Atin mis lejos llega en este camino con su “Répons pour sept musiciens”,
del que realmente seria interesantisimo hacer un andlisis formalistico
detallado. No es ya hora de intentarlo, dado lo extenso de este trabajo.

El caso de Pierre Boulez, el compositor francés mas importante del
momento, con sus 35 afios, es completamente distinto. Boulez ha sido
enemigo declarado de cualquier técnica aleatoria de ascendencia cagiana.
Pero, consciente de la necesidad de flexibilizar 1a forma, se engolio en la
creacién de su “Tercera Sonata” para piano, en la que la técnica de los
formantes se aplica, no ya a minusculos grupos, como en el caso de
Pousseur, sino a perfodos enteros, teniendo el compositor un exquisito
cuidado para prever todo tipo de combinaciones a las que la marcha de
la obra puede dar lugar. Atn més estricto se muestra en las obras en las
que el riesgo de “confusién” es mayor, o sea en las de orquesta. Véase este
pasaje de su “Improvisacion 11 sobre Mallarm¢”, en el que las libertades,
existiendo, estdn reducidas al minimo (Ver ejemplo p. 58).

Karlheinz Stockhausen, alemin, es, a los 85 afios, quien primero se
dio cuenta, entre la joven generacion, de este problema. Los “Klavier-
stiicke x1”7, que data de 1957, ofrece al pianista la posibilidad de ensam-
blar sus 19 formantes de manera libre, si bien perfectamente prevista en
cuanto al orden de intensidades, formas de ataque, etc., una vez verifica-
da una primera eleccion al principio de la obra por parte del intérprete.
En su evolucién ulterior, las lineas de Stockhausen y Pousseur se han ido
aproximando notablemente, sobre todo por lo que se refiere a la posibi-
lidad de creacién por parte del misico de una serie de estructuras —en el
caso de Stockhausen mucho mis elaboradas que en el de Pousseur— y de
su ordenacién por un tercero. Asi, su “Carre”, para coro 'y cuatro orques-
tas, del que la version que sirvié para estrenar la obra se debia a Corne-
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lius Cardew, colaborador y amigo de Stockhausen. Damos un ejemplo
de su “Zyklus”, para percusién sola, que es suficientemente claro en cuan-
to a riqueza de posibilidades interpretativas.
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Por lo que respecta a mf, he de decir que en mi “Radial”, Op. 9, para
ntmero variable de instrumentos, el compositor se reserva el derecho de
crear cada estructura —formada cada una por tres instrumentos escogidos
en razén a su velocidad de emisién— asi como el de su ordenacién mul-
tiple, basada en el parentesco timbrico. El “Radial” es, pues, un poco,
un primer paso hacia la meta indicada en este articulo.

No ocurre ya lo mismo en el “Libro para el pianista”, Op. 11. Cada
una de las cuatro piezas que lo componen plantean un problema de in-
terpretacién distinto. Veamos dos de ellas:

Corresponde al tercer niimero. El sistema es el siguiente: al pianista,
en un margen de tiempo establecido, se le ofrecen seis posibilidades de
eleccion —seis dobles pentagramas— entre los que escoge. El tempo
() = 100) se mide de tal forma que las figuraciones han de durar el
tiempo estipulado. El resto son silencios que el pianista aplica aproxima-
damente por la situacién de las figuraciones.

En el cuarto nimero el procedimiento es totalmente distinto. El
pentagrama superior y el inferior estén divididos, de tal forma que es
posible pasar uno sin desplazar el otro, o bien no desplazarlos de forma
igual. De esta manera, las posibilidades combinatorias son practicamente
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infinitas. Para mayor claridad, demos tres posibles posiciones de los for-
mantes. El primero:
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A continuacién el pentagrama superior se pasa —tanto puede serlo
hacia adelante como hacia atrds—, mientras que el inferior permanece
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Pasemos ahora el pentagrama inferior, mientras que el superior es
ahora el inalterable:
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Como puede verse, la riqueza de resultados es inagotable.

Hemos terminado con ello lo que se puede considerar como una
apresurada vision de uno de los problemas m4s interesantes y urgentes
de la actual musica. Como ningiin otro, pone sobre el tapete un viraje
total de su funcidn, o sea, de algo tan clave como su posible dimensién
social. Cudl ha de ser ésta; qué riesgos entrafia el camino, son cosas que
ni pueden preocuparnos, dado lo irremisible de la evolucién, ni admi-
ten vacilacion alguna: en su entrafia se debate sin duda el motivo im-
pulsor de la futura musica. Nosotros no podemos, no debemos hacer otra
cosa que ayudar a su nacimiento.
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BEETHOVEN RESPONDE

por

Miguel Aguilar

¢Qué opinaba Beethoven sobre su temperamento, sobre la motivacién
de su obra? ¢Qué pensaba de los grandes compositores, qu¢ influencias
les atribuye en su estilo? ¢Eran conscientes sus innovaciones o puramente
intuitivas? ¢Cuil era su método de trabajo? ¢Cuil era su pensamiento con
respecto a los problemas técnicos de la composicién y de los instrumen-
tos? ¢Cual era su concepto de una adecuada formacién musical? ¢Como
reaccionaba a la critica profesional y a la actitud del publico frente a su
obra? ¢Qué opinaba sobre sus propias composiciones?

El presente ensayo pretende contestar, aunque sea parcialmente, es-
tos interesantes interrogantes, basandose para ello en cartas del composi-
tor y en otros documentos contempordneos que por su propio contexto
demuestran muchas veces la exactitud de las opiniones y los incidentes
narrados.

El orden cronolégico de los diversos documentos nos ha parecido
inadecuado al objeto del presente trabajo, de modo que hemos preferido
coordinar los diferentes documentos en tal forma que se vayan comple-
mentando mutuamente hasta configurar un retrato que es, en nuestra
opini6n, mas interesante en la medida que no requiera de largas expli-
caciones. Que los documentos hablen, entonces, por si mismos.

“Nunca he visto un artista mas concentrado, lleno de energias e in-
tenso. Puedo comprender muy bien que su relacién con el mundo sea ex-
trafia”. Asi escribia Goethe, en julio de 1812, desde Teplitz, a Christiane
von Goethe, resumiendo la impresién que le habia producido Beethoven,
a quien conociera en dicho lugar. Estas cualidades que anota el poeta
son, en verdad, esenciales a la personalidad de Beethoven: [cuinto mds
notables si se considera la debilidad de su fisicol

El propio Beethoven anota en su diario, en diciembre de 1795:

“Valor. Incluso con las debilidades de mi cuerpo, mi espiritu domi-
nara, 25 afios han llegado: este afio debe decidir al hombre maduro. Na-
da debe permanecer.”
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Compdrese con estas palabras que escribe desde Bonn, su ciudad
natal, en 1787, al Canciller Von Schaden, poco después de la muerte
de su madre:

“He pasado poquisimas horas agradables desde mi llegada: todo el
tiempo he estado afligido por el asma y tengo razones para temer que
pueda transformarse en tuberculosis. Ademis de ello, esta la melancolia
que, para mi, es un mal tan grande como mi misma enfermedad.”

La personalidad de Beethoven como se ve es demasiado masculina,
demasiado positiva, para dejarse dominar por el abatimiento o por la
complacencia en su miseria. De allf nace la rebelidn, el espiritu de lucha
que anima toda su musica y que con tanta exactitud expresa en una
carta al barén Nikolaus Zmeskall von Domanovetz, uno de sus mds inti-
mos amigos, fechada en Viena hacia 1789:

“No estoy en absoluto interesado en tu moral. La fuerza es la moral
de aquellos que se distinguen del resto, y es la mia también,”

Concentracién, vigor, intensidad, caracterizan el temperamento de
Beethoven, pero igualmente le son caracteristicos los contrastes violentos:

“iQue no venga a verme otra vez! {Es un perro traidor ... 1", escribe
al pianista Johann Nepomuk Hummel diez afios mds tarde, y al dia
siguiente:

“Mi queridisimo Nazer],

"eres un individuo honesto y puedo ver ahora que estabas en la
razén, de modo que ven a verme esta tarde,..”

Un crescendo al forte seguido de piano sibito, recurso empleado
desde 1770, su afio natal, pero que Beethoven supo hacer suyo.

Beethoven tenfa 22 é 23 afias cuando hizo, en el 4lbum de un amigo,
este autorretrato psicolégico:

No soy malvado —una sangre fiera es toda mt malicia,

Y mi crimen es la juventud.

Malvado no soy, en verdad no soy malvado.

Aunque salvajes agitaciones a menudo pueden alegar contra mi
{corazdn.

M: corazon es bueno.

Ayudar cuando uno pueda,

Amar la libertad sobre todas las cosas,

Nunca negar la verdad ni a los pies del trone.
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“Debo dar a los ingleses alguna idea de su gran suerte al poseer
“Dios salve al rey”, escribfa Beethoven en 1813 en una anotacién sobre
la “Sinfonia de la Batalla”, transcrita por Fischhoff. Beethoven hace alu-
sién a una obra en que se aunan su fervor patriético, su admiracién por
los ingleses y su desprecio por Napoledn, una obra que fue estrenada ese
mismo afio, con la participacién de los misicos mds célebres que habia
en Viena, Y, sin embargo, se trataba de una de sus obras mds débiles, si
no la mas débil.

Ningiin ejemplo podria ser mds tipico de lo falso que es el concepto
habitual de inspiracién: en ese mismo concierto se estrené también su
Séptima Sinfonia.

Es interesante tener este hecho en mente al considerar la motivacién
de obras tales como la Tercera y la Sexta Sinfonias. El pianista y compo-
sitor Ferdinand Ries, en colaboracién con Franz Gerhard Wegeler, uno
de los mds intimos amigos de Beethoven, se refiere a la primera de estas
obras en sus “Notas biogrificas”:

“En el afio 1802 Beethoven estaba en Heiligenstadt, una aldea ubi-
cada aproximadamente a hora y media de Viena, componiendo su Ter-
cera Sinfonfa (ahora conocida como “Sinfonia Heroica™) . Al componer,
Beethoven a menudo tenfa algin asunto especifico en mente, aunque
frecuentemente se reia de la pintura musical y la condenaba, especial-
mente los ejemplos triviales de este género. En este sentido, él no perdo-
naba “La Creacién” y “Las Estaciones”, de Haydn, aunque Beethoven
no dejaba de rendir tributo a los mayores logros de Haydn y acordaba
bien merecido elogio a muchos coros y otras obras de Haydn. Al escribir
esta sinfonia, Beethoven habia estado pensando en Bonaparte, pero en
Bonaparte cuando todavia era primer consul. En esa época Beethoven lo
tenia en la mdxima estima y lo comparaba con los mas grandes coénsules
de la antigua Roma. No sélo yo sino muchos de los mids intimos amigos
de Beethoven vimos esta sinfonia sobre su mesa, bellamente copiada en
manuscrito, con la palabra “Buonaparte” inscrita en la parte superior
de la portada y “Luigi van Beethoven” al pie de la pédgina, sin ninguna
otra palabra. Si o como se iba llenar el espacio intermedio, no lo sé.
Yo fui el primero en darle la noticia de que Bonaparte se habia declara-
do Emperador, con lo cual se enfurecié y exclamé: |De modo que no
€s mis que un comun mortal! Ahora, también pisoteard todos los dere-
chos del hombre, dard rienda suelta sélo a su propia ambicién; ahora
se creerd superior a todos los hombres, se convertird en un tirano”. Bee-
thoven fue hasta la mesa, cogi6 la parte superior de la portada, la rasgé
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en dos y la arrojé al suelo. La primera pagina tuvo que ser copiada otra
vez y s6lo entonces la sinfonia recibié el titulo de “Sinfonia Heroica”.

La funcién que Beethoven atribuia a los clementos extramusicales
en algunas de sus obras puede ser todavia mejor apreciada en el caso de
la Sexta Sinfonia. En 1807 anota en sus libros de apuntes:

“Es dejado al oyente descubrir la situacién. “Sinfonfa caracteristica”
© una reminiscencia de la vida del campo. Todo tipo de pintura pierde
al ser llevado demasiado lejos en la miisica instrumental. Sinfonia pasto-
rella. Cualquiera que tenga la mis leve idea de la vida en el campo, no
necesitard muchos titulos descriptivos para poder imaginarse lo que el
autor pretende. Aun sin una descripcién se podra reconocer todo, porque
son mds sentimientos que una pintura en sonidos.”

Un afio mds tarde, Beethoven especifica ain mds su concepto:

“Sinfonia Pastoral, no una pintura, sino una expresién de esos sen-
timientos evocados en el hombre por su goce del campo, una obra en
que se describen algunas emociones de la vida campesina,”

La inspiracién de origen literario es para Beethoven una renovacién
de la original vivencia poética, como lo explica claramente en una carta
a Goethe fechada en Viena en abril de 1811:

“Pronto recibird la musica a “Egmont” que, con tanto ardor como
lo lei, he vuelto a recordarlo, lo he sentido ¥ lo he puesto en miisica en
armonia con Ud., mismo. Me agradaria mucho saber su opinidén sobre
ella; incluso su critica adversa seria provechosa para mf y para mi arte
y la aceptaria tan prontamente como su mayor elogio.”

En algunas ocasiones, la forma literaria sugiere en forma casi espon-
tdnea el tratamiento musical:

“Espero, su Excelencia -—escribe Beethoven a Goethe, desde Viena,
en febrero de 1823— que haya recibido mi dedicatoria de “Meeresstille”
y "Gliickliche Fahrt”, puestos en musica por mi. Ambos, debido al con-
traste entre ellos, me parecieron muy apropiados para una versién musi-
cal que pudiera expresar este mismo contraste.”

El siguiente fragmento de una carta a los editores Breitkopf und
Hiirtel de Leipzig, fechada en Viena en octubre de 1811, pone de mani-
fiesto el interés que tenia Beethoven por que no se diera a su musica una
nterpretacion pictérica, ajena a su espiritu:

“Acabo de escribir Ia Despedida. Veo que ha hecho también otras
copias con el titulo en francés. ¢Por qué hizo eso? Despedida es algo muy
diferente de “les adieux”: lo primero es algo que se dice sélo desde el
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corazén, cuando se estd solo, lo otro algo que se dice a todo un grupo,
a ciudades enteras.”

Con respecto a la motivacién ultima del proceso creador, se sabe,
desde luego, poco; Karl Czerny, que estudié con Beethoven hacia 1800,
recuerda:

“En otra ocasién, la conversacion se volvid al tema de la fama que
su nombre habia adquirido en el mundo.

”|Oh, tonterias! —dijo. Nunca he sofiado en escribir por fama o
por honor. Lo que pasa en mi corazén debe salir, y por eso es que he
escrito.”

Indirectamente, el siguiente fragmento de los recuerdos de Xaver
Schnyder von Wartensee, musico y profesor suizo que visitd a Beethoven
hacia 1812, arroja alguna luz sobre los mévilos wltimos del arte:

“Schnyder pronto hizo otra visita a Beethoven y trajo su “Tumba”
y Cuarteto de Cuerdas. La “Tumba” gané especial aprobacién de Bee-
thoven, quien dijo: “Contintie componiendo de esta manera; esta obra
ha sido pensada y sentida”. El Cuarteto de Guerdas, del que, sin embar-
go, s6lo el primer movimiento estaba completo, no le gustd en absoluto.
Lo encontré demasiado contrapuntistico y seco.”

Como se ve, y puede verificarse en su musica, lo que Beethoven pro-
picia es un equilibrio entre el intelecto y la emocién.

s

“Lo inesperado y lo original parecian preocuparlo mds como com-
positor, esto es ampliamente corroborado por su respuesta a una dama
que le preguntd si asistia a menudo a las presentaciones de las Operas de
Mozart. El dijo que no las conocia y que no querfa oir la musica de
otros autores, porque no queria sacrificar su originalidad.”

No hay ninguna razén para negar la veracidad de esta anécdota,
contada por Wenzel Tomaschek, organista de Praga, pero seguramente
Beethoven ha contestado asi irritado por algiin motivo que desconoce-
mos, pues su respuesta contradice no sélo el testimonio de muchos que
lo conocieron sino también de sus propias cartas, por ejemplo ésta diri-
gida a Breitkopf und Hirtel, desde Viena, en julio de 1809, unos diez
afios después:

“Yo habia empezado varias veces a tener veladas semanales dedica-
das a la musica vocal en mi casa; pero esta desgraciada guerra ha puesto
fin a todo. Con este propésito y en general, les agradeceria si de tiempo

#68*



Beethoven responde /‘ Revista Musical Chilena

en tiempo me enviaran la mayoria de las partituras que Uds. tienen,
como, por ejemplo, el Réquiem de Mozart, etc., las Misas de Haydn, en
realidad todas esas partituras tales como de Haydn, Mozart, Bach, Jo-
hann Sebastidn Bach, Emanuel, etc., tengo s6lo unas pocas de las obras
para clave de Emanuel Bach y, sin embargo, algunas de ellas deben dar
a todo verdadero artista no sélo noble goce, sino instruccién también,
Y es mi mayor placer tocar obras que nunca o sélo rara vez he estudiado,
en la casa de un verdadero patrono del arte.”

Que Beethoven no temia sacrificar su originalidad al imitar a los
grandes maestros, atestigua este fragmento, relativo al afio 1812, de los
recuerdos de Ignaz Ritter von Seyfried, alumno de Mozart, Haydn y
Albrechtberger:

“Beethoven rara vez se permitia pronunciar juicio sobre sus colegas
artistas, incluso ante sus intimos amigos. Sin embargo, sus propias pala-
bras expresarén mejor lo que pensaba sobre los siguientes cuatro
maestros:

"De todos los compositores de éperas vivos, Cherubini es el que
mis respeto. También estoy en completo acuerdo con su concepto del
Reéquiem, y si alguna vez llegara a escribir uno propio, copiaria algunos
pasajes “ad notam”.

"Karl Maria von Weber empez6 su instruccién demasiado tarde; su
arte nunca pudo desarrollarse muy naturalmente y evidentemente su
gran aspiracién fue ser considerado un genio.

" “La Flauta Migica” queda como la obra méxima de Mozart; por-
que sblo en ella se mostr6 como un maestro aleman. “Don Juan” estd
todavia cortado segiin el molde italiano y ademds, el arte, que es sagrado,
nunca deberia ser rebajado al servicio de un tema tan escandaloso.

"jHaendel es el maestro inigualado de todos los maestros! {dy
aprended a producir tan grandes efectos con medios tan modestos!”

“¢Qué es Rossini?”, se le pregunté una vez, El escribié como res-
puesta: “Un buen pintor dramético”.

La opinién sobre Weber puede parecer injusta, pero el mismo Bee-
thoven la rectificé més tarde, como cuenta Max Maria von Weber en 1a
biografia de su padre:

“Ahora que el “Freischiitz” de Weber habia producido tal revuelo
en el mundo y Beethoven leyé tanto sobre él, en cartas ¥ en otras partes,
él, también, tomé Ia partitura y la estudié muy minuciosamente, aun-
que previamente ¢l habia sentido poco respeto por las composiciones
de Weber. Su profunda originalidad que, naturalmente, no se le escapd,
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lo impresioné profund -nente y en la presencia de sus amigos, golpeandoe
la partitura, exclamé: “jEste hombrecito, generalmente tan suave, ca-
ramba, nunca lo hubiera creido capaz de esto! ;Ahora este Weber debe
escribir 6peras, nada méds que Gperas, una tras otra, sin mordizcos preli-
minares! Kaspar, ese monstruo, es tan solido como una casa. [Donde el
diablo desnuda sus garras, uno las siente, también!”

El mismo Karl Maria von Weber cuenta poco después, en una carta
a su esposa, fechada el 5 de octubre de 1823, su visita a Beethoven:

“Me recibié con un afecto que encontré muy conmovedor; me abra-
z6 cordialmente no menos de siete u ocho veces y exclamé por ultimo,
con mdaximo entusiasmo: ““|Si, eres un tipo diabdlico, un excelente
hombre!”

Cuatro afios mas tarde, un mes antes de su muerte, Beethoven des-
cubrié a otro gran romantico alemin:

“El gran maestro, que previamente no habfa conocido ni cinco can-
ciones de Schubert, quedo sorprendido por la cantidad que ahora se le
mostré y no queria creer que hasta esa fecha (febrero, 1827) Schubert
hubiera compuesto ya mas de quinientas canciones. Pero si la cantidad
lo sorprendia, se maravillé al familiarizarse con su contenide. Durante
varios dias no podia separarse de ellas, y diariamente empleaba horas
estudiando “Iphigenias Monolog”, “Grenzen der Menschheit”, “Die All-
macht”, “Die Junge Nonne”, “Die Viola”, los Lieder de Muller y mu-
chos otros. Repetidamente exclamaba, lleno de alegre entusiasmo: “Ver-
daderamente, este Schubert estd iluminado por una chispa divina.”

La opinién sobre Mozart también es, sin duda, exagerada. El mismo
Beethoven aclara su juicio sobre el autor de “Don Giovanni”, cinco afios
mas tarde, segiin nos cuenta el compositor inglés Cipriano Potter, en sus
recuerdos anotados por Thayer que, por lo demis, coinciden en lo sus-
tancial en lo anotado por Von Seyfried:

“Un dia Potter pregunté: “:Quién es el mas grande compositor vivo,
con excepcién de Ud?” Beethoven parecid desconcertade durante un
momento y luego exclamé: “Cherubini”. Potter continud: “¢Y entre los
autores muertos?” Beethoven contesté que siempre habia considerado a
Mozart el més grande, pero que desde que conoci6é a Haendel lo habfa
puesto a la cabeza.”

Consideremos ademis el siguiente fragmento de una carta a Breit-
kopf und Hirtel, fechada en Teplitz en agosto de 1811:

“La buena acogida al “Don Juan” de Mozart me place tanto como
si fuera mi propia obra. Aunque conozco bastantes italianos desprejui-
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ciados, que hacen justicia a los compositores alemanes, si la nacién mis-
ma se ha quedado atris, se debe probablemente al atraso y al descuido
de les musicos italianos...”

En especial, como puede apreciarse, Beethoven tenia gran admira-
cién por la escuela alemana y francesa, con Haendel y Cherubini a la
cabeza, respectivamente, y escasa apreciacién por la musica italiana.

* # *

“He compuesto dos grupos de Variaciones, uno que consiste en 8
variaciones y el otro en 30. Ambos han sido trabajados de una manera
completamente nueva, diferente para cada uno”, escribe Beethoven a
Breitkopf und Hirtel en octubre de 1802, refiriéndose probablemente
a las Variaciones Op. 34 y Op. 35, y agrega: “En ellos, cada tema es ela-
borado de una manera peculiar a si mismo, diferente a la del resto”.

El pérrafo anterior demuestra fehacientemente que, para Beethoven,
las innovaciones de orden formal eran preocupacién fundamental. De-
muestran adem4s su consciente empefio en dar a sus diversas obras de
un mismo género un sello individual, una personalidad especifica deri-
vada, como el mismo compoitor lo expresa muy claramente, de un tra-
tamiento acorde con la naturaleza propia de cada tema.

Veinte afios mas tarde, esta preocupacién continiia intacta, como
atestiguan los recuerdos de Johann Friedrich Rochlitz, editor de la All-
gemeine Musikalische Zeitung de Leipzig:

“Luego dice: “Pero durante algiin tiempo he estado pensando en
tres grandes obras. Mucho de ello ha sido ya bosquejado, es decir, en mi
mente. Primero debo sacarlas de mi pecho: dos grandes sinfonias, y
cada una diferente, diferentes también de mis otras sinfonfas, y un
oratorio.”

* * *

Por esta misma época (1822 6 1828), un musico Darmstadt, Luis
Schlgsser, visité a Beethoven y le pregunté sobre sus métodos de com-
posicién:

“Yo llevo mis ideas conmigo durante mucho tiempo, a veces durante
muchisimo tiempo, antes de anotarlas —contestd. Puedo confiar en mi
memoria al hacerlo, y puede estar seguro que una vez que he cogido un
tema no lo olvidaré incluso afios después. Cambio muchas cosas, descarto
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otras e intento una y otra vez hasta que estoy satisfecho; luego, mental-
mente, empiezo a elaberar la obra en su amplitud, su estrechez, su altura
y su profundidad, y como estoy consciente de lo que quiero hacer, la idea
fundamental nunca me abandona.”

Este testimonio confirma y aclara el anotado por Rochlitz, que se
refiere a 1a Novena Sinfonfa y otra que Beethoven no alcanzé a compo-
ner. En realidad, ya en 1818, Beethoven habia hecho las siguientes ano-
taciones en su cuaderno de apuntes:

“Adagio Cantique.

"Cancién piadosa en una sinfonia al antiguo modo. Dios y Sefior,
te alabamos —Alleluja— como movimiento en si o como introduccion
a una fuga. Quizds toda la segunda sinfonia pueda caracterizarse asi,
en cuyo caso entrarin voces en el ultimo movimiento o ya en el
Adagio. Los violines de la orquesta se aumentardn diez veces en el lti-
mo movimiento. O el Adagio se repetird en cierta forma en el dltimo
movimiento, después de lo cual las voces entrardn una tras otra. En el
Adagio, texto de un mito griego —Cantique ecclésiastique— en el Allegro,
fiesta de Baco.”

Es evidente la analogia entre este bosquejo y la Sinfonia Coral,
como lo son también los cambios que Beethoven ha realizado hasta ano-
tar la versién definitiva; sin embargo, nos atrevemos a sefialar dos deta-
lles interesantes: Beethoven no empled “los antiguos modos” sino la to-
nalidad de Re menor, pero es innegable el efecto arcaico de las quintas
huecas con que se inicia la composicién; la orquesta, por otra parte,
aumenta considerablemente en el tltimo movimiento, para proporcionar
un macizo acompafiamiento a los pasajes corales.

Las transformaciones que sufrian las ideas musicales desde la con-
cepcién hasta la obra misma no constituyen sino una manifestacién mds
del espiritu rebelde de Beethoven.

“;Qué diferencia encontrari entre el tratamiento del tema cuando
fue inventado cierta tarde y la presente version recientemente escrita
para Ud.!”, escribe Beethoven a su amiga Therese Malfatti, en la prima-
vera de 1810, desde Viena, y agrega: “Encuentre su propia explicacién
para esto...”

En estas pocas lineas Beethoven define radicalmente la diferencia
entre improvisacién y composicién. El componer nunca le fue fécil, co-
mo €] mismo dijo en repetidas ocasiones, y por €so mismo cada nueva
obra que emprendia era un nueve desafio a su habilidad, su paciencia,
su imaginacién y su capacidad de trabajo.
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Esto mismo explica uno de los aspectos aparentemente mds curiosos
de su manera de componer:

“Nunca hago nada de punta a cabo, sin interrupciones. Yo siempre
trabajo en varias cosas a la vez, ahora en ésta, luege en esa otra.”

El Dr. Karl von Bursy recogi6 en Viena, en junio de 1816, estas pala-
bras de Beethoven. Sélo asi se explica la generosidad de su produccién.

Con respecto a la manera misma de trabajar, anota Thayer en otro
parrafo de los recuerdos de Cipriano Potter ya citados:

“Una vez Beethoven le aconsej6é que nunca compusiera en una pieza
en que hubiera un piano, para no tentarse a consultar el instrumento.”

Son evidentes las ventajas de trabajar sin piano, como recomienda
Beethoven, aunque compositores tan importantes como Strawinsky tra-
bajan siempre al lado del instrumento.

“Una vez, durante un paseo, le hablé¢ de dos quintas paralelas que
producfan un efecto notable y encantador en uno de sus primeros cuar-
tetos de cuerdas, el en Do menor. Beethoven no sabia de ellas e insistié
en que yo estaba equivocado al decir que eran quintas, Como era su
costumbre llevar siempre papel de musica, le pedi un poco y le escribi
el pasaje en referencia, completo con las cuatro voces. Cuando vio que
Yyo tenia razén, dijo: “Bien, ¢y quién las prohibe?” Como yo no sabfa
interpretar su pregunta la repitié varias veces hasta que por iltimo,
lleno de asombro, contesté: “;Pero si es una de las reglas elementales!”
El repiti6 su pregunta otra vez, después de lo cual dije: “jMarpurg, Kirn-
berger, Fux, etc., todos esos tedricos!” “En ese caso, jyo las permitol” fue
su respuesta.’”

Este fragmento de las “Notas biogrificas” de Ferdinand Ries de-
muestra c6mo Beethoven, pese a su respetuosa admiracién por los gran-
des maestros, tenia una actitud critica con respecto a sus obras Y a sus
conceptos estéticos y técnicos y una clara conciencia de que para avanzar
en el arte es necesario formular nuevas reglas.

“Durante las primeras clases —dice Czerny en un pasaje de sus
recuerdos— Beethoven me ocupé exclusivamente con escalas en todas las
tonalidades, me mostré la vinica posicién correcta de las manos, todavia
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desconocida a la mayoria de los ejecutantes en esa época, la posicion
de los dedos v, particularmente, el uso del pulgar —reglas cuya utilidad
no aprecié por completo sino mucho después. A continuacién me hizo
tocar los ejercicios dados en este manual (se refiere al tratado de Ph. E.
Bach “Sobre la verdadera manera de tocar el clave”) vy, sobre todo, lla-
mé mi atencién sobre el legato, que ¢! mismo dominaba en forma tan in-
comparable y que en esa época todos los pianistas consideraban imprac-
ticable, debido a que se acostumbraba (desde los tiempos de Mozart) a
tocar de una manera cortada y abrupta.”

En una carta Czerny, fechada en Viena en 1817, Beethoven deja
bien en claro que para él la técnica de ejecucién varia con el estilo:
“Para ciertos pasajes, tales como:

EjempLo N9 1

e

1 1 L

"yo también quisiera que a veces se usaran todos los dedos; también
para pasajes como los siguientes:

EjEmpLO N° 2

"de modo que puedan tocarse de una manera deslizada; es cierto que
tales pasajes suenan “perlados”, como dice la frase, “tocados con pocos
dedos o como una perla”, pero hay veces, también, en que otras perlas
son mds deseables.”

Estas observaciones, aunque aparentemente modestas, atrojan abun-
dante luz sobre la distinta actitud que frente al problema articulacién
tienen Mozart y Beethoven, abriendo asi el camino a los roménticos que
hicieron del legato un recurso casi exclusivo.

En cuanto al virtuosismo, para Beethoven era un medio y no un
fin en si. La siguiente carta a El:onora von Breuning, fechada en Viena
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en 1793, nos expresa con cierto humor su opinién al respecto, a propésito
de las Variaciones en Sol mayor para violin y piano, dedicadas a su
apreciada amiga:

“Las Variaciones serdn algo dificiles de tocar, especialmente los tri-
nos de la Coda: pero no permita que ello la desanime. Ha sido dispuesto
de tal modo que no necesita tocar mis que el trino; puede omitir las
otras notas, puesto que aparecen también en la parte de violin. Nunca
habia compuesto un pasaje de este tipo; pero he observado a menudo
que de vez en cuando habia alguien en Viena (Beethoven se refiere al
compositor Gelinek, prolifico autor de variaciones) que cuando en la
noche yo improvisaba, empleaba el dia siguiente en anotarlo y vestirse
con muchas de mis caracteristicas. Ahora, como previ que pronto produ-
cirfa cosas similares, resolvi anticipirmele. Habia ademds otra razén:
poner en aprietos a los virtuosos en piano de Viena. Muchos de ellos son
mis mortales enemigos, de modo que quise vengarme de este modo, por-
que sabfa anticipadamente que estas variaciones les serdn presentadas
una y otra vez y que estos caballeros darfan una pobre demostracién de
si mismos en estas ocasiones.”

En 1817 desde Viena escribe Beethoven a Ignaz Franz Mosel, un es-
critor sobre tépicos musicales.

“Estoy encantado de saber que comparte mi opinion scbre esos en-
cabezamientos, heredados de épocas de barbarie musical, por medio de
los cuales describimos el tempo de un movimiento. Por ejemplo, que
puede ser més absurdo que Allegro, que al fin y al cabo no significa sino
alegre, y que alejados estamos a menudo del verdadero sentido de esta
descripcién, de modo que la musica expresa justamente lo opuesto al
encabezamiento. En lo que se refiere a estas cuatro principales indicacio-
nes que, por lo demds, estin lejos de ser tan exactas o verdaderas como
los cuatro vientos cardinales, hariamos bien en abandonarlas. Las pala-
bras que describen el cardcter de una pieza son asunto muy diferente: de
ellas no podemos prescindir, puesto que el tempo no es realmente mas
que el cuerpo, mientras que éstas se refieren mds bien al espiritu de la
pieza. En lo que a mi respecta, a menudo he pensado abandonar estos
absurdos términos Allegro, Andante, Adagio, Presto. El metrénomo de
Miilzel nos da una excelente oportunidad para hacerlo. Le doy mi pala-
bra que, en mis futuras composiciones, no usaré esos términos.”
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Aunque Beethoven estd equivocado al hablar de épocas de barbarie
musical, por cuanto los términos a que €l se refiere tuvieron original-
mente un significado afectivo, tomando después, en parte en el tardio
barroco pero especialmente en el clasicismo, el sentido a que alude
Beethoven, su interés en las indicaciones metronémicas muesira un lau-
dable esfuerzo por hacer mis precisa la notacién musical.

Beethoven, como todos los grandes maestros antes y después de €,
exigié de los cantantes e instrumentistas mds que sus predecesores, con-
tribuyendo asi al desarrollo de la técnica vocal e instrumental, que de
otra manera terminarfa por estancarse y deteriorarse.

Cuenta Ludwig Cramolini, un tenor que conocié a Beethoven cuan-
do tenia 14 afios, en 1817, que “un dia Beethoven recibié la visita de
cierto Conde Montecuccoli, que era muy musical y se contaba que tocaba
el oboe con virtuosismo. Beethoven estaba de muy mal genio y no queria
recibir 2 Montecuccoli en absoluto. El conde, sin embargo, persistié en su
intencién y fue al jardin donde Beethoven estaba sentado en ruidosa
conversacién con la criada. Montecuccoli hablé largamente sobre cierta
composicién de Beethoven, diciendo que el pasaje en referencia no podia
ser tocado por ninguin oboista tal como estaba escrito. Beethoven deberia
cambiarlo. Beethoven contesté duramente: “Ud, Conde, probablemente
es incapaz de tocarlo, pero un oboista competente sin duda lo puede
hacer; le aconsejo por lo tanto que tome algunas clases”.

En relacién a esto podemos citar también los recuerdos del amigo
y biégrafo de Haydn, August Griesinger, recogidos por Seyfried, que se
refieren al afio 1824, y que muestran también el claro sentido de la auto-
critica que poseia Beethoven:

“...me contesté: “Gracias, muchisimas gracias. Yo aprecio el valor
del libreto de “Freischiitz”: es tan musical como pintoresco; yo creo tam-
bién que si Kind entrara otra vez en el dominio de la leyenda, serfa
capaz de escribir otro excelente libreto, verdaderamente popular, pero
no estoy suficientemente interesado en tal drama para ponerlo en musi-
ca. Mi “Fidelic” no fue entendido por el publico, pero yo sé que todavia
serd apreciado; sin embargo, aunque sé lo que vale “Fidelio”, sé con
igual claridad que la sinfonia es mi verdadero elemento. Cuando los so-
nidos se agitan dentro de mi, siempre oigo la orquesta completa; yo sé
qué esperar de los instrumentistas, que son capaces de casi todo, pero
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con las composiciones vocales debo siempre estarme preguntando: ¢puede
cantarse esto? [Neo, nol, Herr Friedrich Kind no debe tomarlo a mal,
pero no escribiré mas éperas.”

Como sucedié con las operas de Wagner pasé con “Fidelio”: fue
necesario que surgieran las obras para que aparecieran los cantantes ca-
paces de interpretarlas. En los recuerdos de Cipriano Potter ya citados
se anota:

“Potter consideraba “Fidelio” la mas grande de todas las dperas y
una vez le dijo a Beethoven que la habfa escuchado en Viena, lo que
provocd la observacidn de que no la habia escuchado, porque los can-
tantes que habia en Ia 6pera no eran capaces de cantarla.”

No sabemos que hubiera dicho Beethoven al oir los innumerables
arreglos que de sus obras y de las obras de otros grandes compositores se
escuchan repetidas veces en nuestra época, pero podemos presumirlo
por la siguiente carta que desde Viena envié a Breitkopf und Hiirtel en
julio de 1802:

“Con respecto 2 las transcripciones y arreglos, estoy ahora sincera-
mente complacido de que las hayan rechazado. La furia innatural que
nos posee, para transplantar incluso cosas escritas para piano a los instru-
mentos de cuerda, instrumentos tan completamente opuestos entre si, de-
berfa ciertamente terminar. Es mi firme opinién que sélo Mozart podia
traducir sus obras del piano a otros instrumentos, y también Haydn, y
sin querer ponerme en compaiiia de estos dos grandes hombres, yo creo
que es también cierto de mis sonatas para piano. Como no sélo pasajes
enteros deben ser omitidos o cambiados, hay esta dificultad adicional y
ése es el gran obstdculo que puede ser superado sélo por el mismo maes-
tro o por lo menos por alguien que no tenga menos habilidad e inven-
tiva. Yo sélo he transformado una de mis Sontas (se refiere al Op. 14,
N° 1) en un Cuarteto para instrumentos, porque se me pidié que lo
hiciera con suma urgencia y sé¢ de seguro que ésta fue una hazafia que
olros querran imitar a su propio riesgo...”

“Me dijo una vez —cuenta Czerny en sus memorias— que de nifio
habia sido descuidado y poco inclinado al trabajo y que su formacién
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musical habia sido muy mala. Sin embargo —continuaba— yo tenia algin
talento para la misica, Era conmovedor oirlo decir estas palabras muy
seriamente, como si nadie hubiera sabido esto antes.”

Se explica asi que en una carta al compositor Gottliecb Wiedebein,
despachada desde Baden en julio de 1804, Becthoven diga;

“Su afirmacién de que es imposible obtener en Brunswick ensefian-
za incluso moderadamente buena me parece algo exagerada, Sin la menor
intencién de ponerme ante Ud. como modelo, puedo asegurarle que he
vivido en un lugar pequefio y sin importancia (Becthoven se refiere des-
de luego a Bonn), y que, tanto alld como aqui, he llegado a ser lo que
soy casi exclusivamente por mis propios esfuerzos.”

En enero de 1801 escribia Beethoven al editor vienés Franz Anton
Hoffmeister, aludiendo a una critica aparecida en la “Allgemeine Musi-
kalische Zeitung”, de Leipzig:

“En lo que respecta a esos burros de Leipzig es mejor simplemente
dejarlos hablar, porque ciertamente no hardn a nadie inmortal con su
chichara, asi como tampoco ¢ :itardn su inmortalidad a aquel a quien
se la ha concedido Apolo.”

En abril del mismo afio les escribe a sus editores Breitkopf und
Hirtel:

"“Aconseje a sus criticos' que muestren mds discrecion e inteligencia,
especialmente con respecto a las obras de autores mds jovenes, porque
estas criticas pueden ficilmente desilusionar a hombres que de otra ma-
nera podrian hacer mejores trabajos; en lo que a mi respecta, es cierto
que estoy lejos de haber alcanzado tal perfeccién como para exceptuarme
de toda critica; sin embargo, al principio la griteria de su critico en mi
contra fue tan humillante que, al comenzar a compararme con otros,
pude escasamente ser afectado por ello en absoluto y permaneci muy
tranquilo y pensé que ellos no lo entienden; pude permanecer con mayor
razén inconmovible por todo ello al observar cémo en otra parte su
critica exaltaba a hombres que tienen poca importancia en este lugar
entre los mejores artistas —que en verdad, estdn casi perdidos aqui, aun-
que sean decentes y esforzados.”

Diez aftos mas tarde, a proposito de su Oratorio Cristo en el Monte
de los Olivos, Beethoven escribe nuevamente a Breitkopf und Hirtel:

“Ud. encargard la critica de mi Oratorio a quien quiera, como es el
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caso con todas mis obras. Siento haber escrito una sola palabra sobre la
miserable critica. ¢Quién puede darles algin valor a tales criticas, al ver
c6mo los mis despreciables escribas son elevados a los cielos poer criticos
no menos despreciables, y como en absoluto otorgan el peor tratamiento
~-y se ven forzados a ello por su incompetencia— a esas obras de arte a las
que no pueden aplicar inmediatamente las normas comunes como lo
haria un zapatero remendén. Si el Oratorio requiere algiin comentario,
es que esta obra fue mi primera de su género, escrita en una quincena
en medio de cada tipo concebible de tumulto y otros sucesos desagrada-
bles e inconfortables de mi vida (mi hermanoc acababa de contraer su
{atal enfermedad) . Rochlitz, si recuerdo correctamente, hablo desfavora-
blemente del coro de los Apéstoles “Lo hemos visto” (en Do mayor), in-
cluso antes de que la partitura fuera entregada para ser grabada; ¢l dijo
que era comico, un sentimiento que por cierto no fue manifestado por
nadie del publico de acd, aun cuando hay carfticos incluso entre mis ami-
gos. No hay para qué decir que si yo escribiera un Oratorio ahora serfa
muy diferente.”

Como puede apreciarse, Beethoven no admitia criticas. Sin embargo,
su sentido de la autocritica era tan intenso que en ocasiones su reaccion
ante los elogios a algunas de sus obras llegaba a ser irritante. Por ejem-
plo, en relacién a sus obras tempranas, podemos citar los siguientes do-
cumentos:

1. La carta ya citada al editor Hoffmeister, en que refiriéndose al
Concierto N? 1 para piano y orquesta escribe: “Pido sélo 10 ducados
por el Concierto porque, como ya le he informado, no lo considero uno
de mis mejores”.

2. Una carta de ese mismo afio (1801) a su intimo amigo Karl
Amenda, en que alude a su Cuarteto Op. 18, N? 1, compuesto dos afios
antes: “Por ningiin motivo hagas circular tu cuarteto porque lo he alte-
rado mucho; porque sélo ahora he aprendido a escribir cuartetos como
deben escribirse, como verds ti mismo cuando los recibas”.

3. El siguiente pasaje de los recuerdos de Czerny:

“Alrededor del afio 1803, cuando Beethoven habia compuesto su
Op. 28, le dijo a su intimo amigo Krumpholz: “Estoy lejos de estar satis-
fecho con mis obras anteriores: de hoy en adelante daré vueita a una
nueva hoja”. Poco después de este incidente —agrega Czerny— publicé
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las tres Sonatas Op. 31, en que se puede descubrir la parcial realizacién
de sus objetivos.”
4. Una carta a Breitkopf und Hiirtel, fechada en Viena en 1809:

“El Sexteto (Beethoven alude al Op. 71, para instrumentos de vien-
to), pertenece a mis primeras cosas y, ademds, fue escrito en una noche;
realmente no se puede decir mis sobre €l que fue escrito por un autor
que, por lo menos, produjo algunas obras mejores y, sin embargo, algu-
nas personas consideran esas obras como mis mejores.”

5. Un pasaje de los recuerdos antes citados de Xaver Schnyder von
Wartensee:

“Después que €l objeto de la visita habia sido discutido, Schnyder
se sinti6 movido a expresar lo que sentia en su corazén y a describir el
intenso placer que Ias majestuosas composiciones de Beethoven le habfan
proporcionado. Le hablé de algunas de sus favoritas, por ejemplo, de los
tres Trios con piano Op. 1, de las tres Sonatas a solo Op. 2, del Quinteto
para piano e instrumentos de viento, del Septimino. Beethoven fruncié
el cefio y dijo: “No me mencione esas obras si quiere elogiarme”. Schny-
der: “;Pero son bellas y han dado gran alegria a miles de personas!”. Bee-
thoven (indignado): “Quisiera no haberlas escrito nunca”. Schnyder:
“¢Por qué?” Beethoven: “Porque ahora puedo producir cosas mejores”.

6. El siguiente pasaje de los recuerdos de Cipriano Potter, también
previamente citado:

“Potter le conté la profunda impresion que le habia producido el
Septimino al escucharlo por primera vez; Beethoven contestd en efecto
que cuando escribié esa obra no sabia componer; ahora sabia, pensaba
¢l, y dijo, entonces o en otra ocasién: “Estoy escribiendo algo mejor
ahora”. Poco después se publicaba la Sonata para piano en Si bemol
mayor (Op. 106).”

7. Elsiguiente pasaje de los recuerdos de Czerny, segiin Otto Jahn:

“Una vez la pianista Madame Cibbini le dijo a Beethoven que él
era el unico que no habia escrito nunca nada débil e insignificante.
“{Demonios que no!”, contesto. “;Hay una gran cantidad que de buena
gana retiraria si pudieral”

Una vez exclamé: “|Siempre hablan sobre mi Sonata en Do sosteni-
do menor! Realmente he escrito cosas mejores que eso. La Sonata en Fa
sostenido mayor, por ejemplo, es un asunto muy diferente”.

Al mismo tiempo que era capaz de tan severa autocritica, compren-
dia claramente el valor de sus obras mds importantes, como demuestra
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esta carta a los hijos de B. Schott, editores de Mainz, fechada en Viena
en marzo de 1824:

“En lo que respecta a mis obras que quieren tener, les ofrezco las
siguientes, s6lo que 1a decisién no debe dilatarse demasiado: una nueva
Gran Misa Solemne con solistas, coros y orquesta completa. Aunque me
es dificil hablar sobre m{ mismo, debo decir que la considero como mi
obra mixima. El pago seria de 1.000 florines; una nueva gran sinfonia
que concluye con un finale (a la manera de mi Fantasfa para piano con
coro, pero mucho mds grande de concepcién), con solos y coros, las pa-
labras del muy famoso e inmortal Himno a la Alegria de Schiller.”

Por lo antes anotado, se comprenderd con cuanta emocién escribiria
Beethoven estas lineas superficialmente alegres dirigidas a Vinzenz
Hauschka, Director de la Sociedad de Amigos de la Musica de Viena,
fechada en Modling en junio de 1818:

“En cuanto a mi, en estas partes vago entre las montafias, grietas y
valles, con una hoja de papel manuscrito, garrapateando muchas cosas
para ganar el pan de cada dia. Porque en esta tierra todopoderosa he
alcanzado tal altura que siempre, para poder ganar alguin tiempo para al-
guna gran obra, debo previamente garrapatear tanto por dinero como
€s necesario para mantenerme mientras escribo dicha gran obra.”

Sus obras de piano parecen haberle resultado particularmente insa-
tisfactorias. Asi, en 1804, anota en uno de sus libros de apuntes:

“2 de junio — Finale mds y mas simple, igual que toda mi miisica
para piano. Dios sabe por qué todavia mi musica para piano me produce
siempre la peor impresion, especialmente cuando estd mal ejecutada,”

Cinco afios mds tarde, escribe a Brietkopf und Hirtel:

“No quiero escribir Sonatas para piano solo, pero les prometo
algunas. ;Se han enterado de que he sido nombrado miembro de la So-
ciedad de Artes y Ciencias? ;De modo que he recibido un titulo después
de todo! Ja, ja, eso me da risa...”

Ya hemos visto anteriormente que Beethoven consideraba seriamen-
te sus limitaciones en el terreno vocal, hasta tal punto de desistir en la
composicién de una segunda Spera. El siguiente pasaje, de los recuerdos
ya citados de Johann Rochlitz, alude al mismo problema:

“Pero en lo que respecta a Goethe, €él estg vivo, y siempre quiere
que todos nosotros estemos vivos con €L Por eso es que se le puede poner
en musica. Nadie es mds adecuado para la composicién, sélo que yo no
soy habil para escribir canciones.”

Para muchos puede resultar dificil coincidir con Beethoven con res-
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pecto a algunas de sus obras, pero la siguiente carta, escrita en Teplitz,
en julio de 1812, a Emilie M., nos explica 1a légica de su reaccion:

“El verdadero artista no tiene orgullo; desgraciadamente ¢l ve que el
arte no tiene limites. Oscuramente siente cudn lejos esta de su meta, € in-
cluso mientras los otros pueden admirarlo, ¢l lamenta su fracaso por al-
canzar ese fin que lo mejor de su genio ilumina como un sol distante.”

Georg August Griesinger, amigo y bidgrafo de Haydn, cuenta que
conocié a Beethoven hacia 1800, cuando s6lo era famoso como pianista
y escasamente conocido como compositor. Su testimonio tiene el interés
de mostrarnos la actitud de Beethoven con respecto a la posicién del ar-
tista ante sus contemporaneos, aspecto en que Beethoven, con su espiritu
rebelde, contribuyé a producir trascendentales cambios:

“Un hombre que se consideraba un gran connoisseur —anota Grie-
singer— introdujo a Beethoven en una conversacién que giraba alrede-
dor de la posicién social y las inclinaciones de los poetas. “Yo quisiera
~dijo Beethoven candorosamente— estar por encima del refiir y el comer-
ciar con los editores y que pudiera encontrar uno que se decidiera de una
vez por todas a pagarme un sueldo anual, en retribucién al cual €l ten-
dria el derecho a publicar todo lo que yo compusiera, y yo no seria pere-
zoso en componer. Creo que Goethe tiene un arreglo de este tipo con
Cotta y, si no estoy equivocado, el editor londinense de Hindel tenia
uno similar con €é1". “Mi querido joven —dijo este caballero, poniendo a
Beethoven en su lugar— Ud. no debe quejarse, porque no es ni un Goethe
ni un Hindel, ni hay ninguna razon para suponer que alguna vez llegue
a ser ni lo uno ni lo otro, porque tales mentes no nacen dos veces”.
Beethoven apreté los dientes y lanzé una mirada despreciativa al caba-
llero ¥ no volvié a dirigirle la palabra, e incluso mucho después habla-
ba de la osadia de este hombre en términos no inciertos.”

Griesinger cuenta luego cémo el principe Lobkowiiz quiso calmar
a Beethoven dici¢éndole: “Casi wadicionalmente la mayoria de la gente
rehusa creer que uno de sus contempordneos mis jovenes logre nunca
tanto como los mds viejos o los muertos, que ya han formado su reputa-
cién”. “Desgraciadamente eso es cierto, su sefiorfa —contest6 Beethoven—,
pero yo no quiero ni puedo tener ningun trato con personas que no
creen en mi simplemente porque atin no he establecido una reputacion
general.”

Esta actitud estd en completo acuerdo con su reaccion frente al pu-
blico de su época, segun consta en los recuerdos de Gerhard von Breu-
ning, relativos al afio 1827, el aiio de la muerte del compositor:
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“Alli (Breuning se reficre al cuaderno de conversaciéon de Beetho-
ven), entre otros, encontré el siguiente pasaje: “Su Cuarteto fue tocado
por Schuppanzigh ayer. No fue bien recibido”. Cuando, después de un
corto tiempo despertd, lo confronté con este pasaje preguntindole qué
pensaba de €l. “|Les gustard algin dial”, fue la lacénica respuesta, a lo
que agregd, entre otras observaciones en el sentido de que €l escribia lo
que crefa mejor y no se permitia ser distraido por el juicio de sus con-
tempordneos: (Yo sé que soy artista!”

Todas estas opiniones sobre el juicio del publico quedan lapidaria-
mente resumidas en este breve pasaje de los recuerdos de Ferdinand
Hiller, referentes también al afio 1827:

“Y cuando me referf al exclusivo interés mantenido por la épera ita-
liana en Viena en esa ¢poca, estallé en las memorables palabras “Dicen:
vox populi, vox Dei —nunca he creido en eso.”
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CRONICA

ORQUESTA SINFONICA DE CHILE

Temporada de primavera

El 29 de octubre, en el Gimnasio Maccabi,
la Orquesta Sinfénica de Chile inici6 una
serie de siete conciertos educacionales que
contaron con el patrocinic del Ministerio
de Educacién y el Instituto de Extensién
Musical. El ultimo de estos conciertos tu-
vo lugar el 10 de diciembre.

Estos conciertos, dedicados especialmen-
te a los estudiantes y a precios muy re-
ducidos, ofrecieron la particularidad de
reunir en cada uno de ellos obras de
cdmara, sinfénicas y sinfénico-corales,
diandose a conocer asi obras de tanta im-
portancia como Il Tramonto de Respighi,
el Octeto de Schubert, Las Siete Palabras
de Schutz, Cuarteto con fagot de Stamitz,
Frau Musica de Hindemith; los Concier-
tos para piano N° 4 en Sol Mayor, Op.
58 de Beethoven, el Concierto en Sol de
Ravel, el Concierto N¢ 2 de Liszt y el
Concierto K. 271 de Mozart, los que fue-
ron ejecutados por las pianistas Frida
Conn, Margarita Herrera, Margarita Laz-
loffy y Margarita Domenech. Los estu-
diantes tuvieron la oportunidad de escu-
char, también, obras sinfénicas de compo-
sitores americanos como Ginastera, Enri-

que Sero, Juan Casanova, Alfonso Lete-
lier, y del repertorio cldsico y romdntico.

Los conciertos educacionales fueron
dirigidos por los maestros chilenos Agus-
tin Culleil, Jorge Pefia y Juan Casanova
y hubo un concierto coral a cargo de
Hernin Barria.

Gira a Arica y a Antofagasta
del Conjunto de Camara de la
Orquesta Sinfonica

Durante esta gira, el Conjunto de Ca-
mara de la Sinfénica, bajo la direccién
de Agustin Cullell, ofrecié tres concier-
tos en Arica y uno en Antofagasta.

Los programas incluyeron obras de Vi-
valdi, Pergolesi, Cimarosa, Galuppi, Mo-
zart, Grieg y la Cantata N?¢ 4, para Coro
y Orquesta de J. S. Bach y la Cantata
Frau Musica, de Hindemith, ambas cbras
cantadas por el Coro Polifénico de Arica
y preparadas por Guillermo Cdrdenas. Los
solistas de “Frau Musica” fueron Helga
Engdahl y Hanns Stein. También se pre-
sent6 la épera en un acto Bastidn y Bas-
tiana, de Mozaré, con Helga Engdahl,
Hanns Stein y Rubens de Lorena.

OPERA

Estreno de “La Sugestion”

El 18 de octubre, en el Teatro Munici-
pal, tuvo lugar el estreno absoluto de la
6pera de cdmara en un acto, del compo-
sitor chileno Pablo Garrido, La Suges-
tidn, con libreto del escritor espafiol,
Cipriano Rivas Cherif. Eugenio Dittborn
vy Bernardo Trumper, del Teatro de En-
sayo de la Universidad Catélica, tuvieron
a su cargo la direccidn, escenografia, tra-
jes € iluminacién de esta Opera chilena.

Los intérpretes fueron Matilde Broders
y Rubén de Lorena, con el Octeto de la
Orquesta Filarménica de Chile, bajo la
direccién del maestro Juan Pablo Iz-
quierdo.

La feliz conjuncidn de todos estos ele-
mentos reunidos logrdé un triunfo extra-
ordinario que comprueba que en Chile se
puede hacer dpera moderna con digni-
dad, eficiencia y buen gusto.

Pablo Garrido se revela en La Suges-
tiéon como un compositor talentoso que,
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con un reducido conjuntc orquestal, lo-
gra riqueza coloristica y revela sus gran-
des dotes de orquestador, didndole plasti-
cidad a esta partitura que retine desde el
idioma cercano al jazz del comienzo de
la obra hasta elementos dodecafénicos pa-
ra crear el clima propicio al estado hip-
nético de 1a protagonista. No obstante, en
la escena de hipnosis y su posterior des-
arrolle dramitico podria haberse usado
el lenguaje dodecafénico con mayor fuer-
za y profundidad, a fin de lograr un im-
pacto ultraterreno de mayor envergadu-
ra. Con todo, esta 6pera, desde €l punto
de vista musical, es un extracrdinario pa-
so hacia adelante dentro del teatro lirico
nacional.

El libreto, en cambio, nos parecié de
gran pobreza literaria, aunque el tema
no deja de ser ingenioso. Relata la histo-
ria de una muchacha histérica que consul-
ta 2 un psiquiatra y que en el proceso
del psicoandlisis coquetea y termina por
enamorarse del médico. Mientras se en-
cuentra en estado hipnédtico, se transfor-
ma en la esposa de éste, asesinada por él
La muerta y la mujer despechada, reuni-
das en un solo ser, se vengan, y la pa-
ciente mata al profesor, apufialedndolo
por la espalda.

Esta trama de escaso movimiento escé-
nico y de menor valor artistico, se pres-
taba poco para realizar un especticulo de
calidad, pero la mano maestra del direc-
tor Eugenio Dittborn logré convertir es-

te drama psicologico-policial en un éxito,
gracias a su pericia para dirigir a la duc-
til y magnifica actriz que es Matilde Bro-
ders. Tanto desde el punto de vista vocal
como histriénico, Matilde Broders se re-
velé una artista de extraordinarias con-
diciones. E] papel adjudicado al profesor,
y realizado por Rubén de Lorena, se
prestaba poco para lucir al baritono
quien, no obstante, gracias a sus dotes
naturales y a la imaginacién de Dittborn,
logré convencer y secundar con dignidad
a la soptano.

La escenografia, de gran plasticidad, de
Trumper, y el brillante uso del color
en los elementos escénicos y los trajes,
todo ello subrayado por el imaginativo
uso de la luz, fueron factores que contri-
buyeron a darle realce y calidad a este
estreno.

El desempefio del Octeto de la Orques-
ta Filarmonica (quinteto de cuerdas, un
clarinete, una trompeta y dos percusio-
nes), bajo la direccién de Juan Pablo
Izquierdo, fue de alta categoria.

La Sugestién nos ha comprobado que
se pueden montar éperas chilenas, porque
contamos con compositores que han es-
crito buenas partituras de Opera, con can-
tantes y actores adecuados y con directores
imaginativos y duefios del oficio. Espera-
mos que este feliz acontecimiento redun-
de en el renacimiento de una dpera na-
cional de categoria.

CONCIERTOS

Gira del Cuarteto Santiago a
Argentina

El 2 de septiembre, el Cuarteto Santiago,
integrado por los maestros Stefan Tertz,
Ubaldo Grazioli, Ratil Martinez y Hans
Loewe, inicié en Tucumidn una gira
de conciertos por la Republica Argentina,

con actuaciones en: Catamarca, Cérdoba,
Buenos Aires y La Plata.

Dentro del marco del Septiembre Mu-
sical Tucumanc ofrecieron dos concier-
tos en esa ciudad los dias 2 y 3 de sep-
tiembre. En estos conciertos tocaron los
siguientes cuartetos: Mozart: Cuarteto en
S§i bemol mayor K. 589; Bartdk: Cuartetos

#89*
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N.os § y 6; Haydn: Cuarteto en Do ma-
yor, Op. 20, N? 2; Kotzarev: Cuarteto N¢
% (primera audicion en la Republica Ar-
gentina) , y Ravel: Cuarteto en Fa menor;
a estos programas agregaron, en las de-
mas ciudades argentinas visitadas, el Cuar-
teto Op. 96, en Fa mayor, de Dvorak.

El critico David Lagmanovich, al refe-
rirse a los conciertos de Tucumin, escri-
be: “Las extraordinarias condicicnes ar-
tisticas de este conjunto de cdmara chile-
no se pusieron de manifiesto en forma
magnifica en los dos conciertos con que
contribuyeron al brillo del segundo festi-
val “Septiembre Musical”... El hecho
meramente externo de que una audicion
de cuartetos haya congregado, en dos dias
sucesivos, un parejo y entusiasta publico
de varios centenares de personas, obliga-
ria a pensar que la visita de estos intér-
pretes chilenos no ha de pasar como un
episodio mis en la vida artistica de Tucu-
min ... A la excelencia individual de los
componentes del grupo —dentro del cual
tenemos a Raul Martinez, el mejor vio-
lista de cimara que haya pisado nues-
tros escenarios en varios afios— debe agre-
garse la existencia de dotes, tales como
el respeto al contenido estilistico de las
partituras y el ajuste interno de la agru-
pacion, que son merecedores de todo en-
comio”.

La Prensa, de Buenos Aires, al referirse
al concierto auspiciado por el Mozarteum
Argentino, en el que se dio a conocer, en
esa capital, ¢l Cuarteto de Oleg Kotzarev,
dice: “El Cuarteto de Kotzarev, que es el
tercero de los compuestos por ¢l, y que
esti dedicado al conjunto del que nos
ocupamos, consta de cuatro tiempos, to-
dos ellos bien diferenciados... En gene-
ral, la obra ofrece elementos de sumo in-
terés elaborados con amplio dominio téc-
nico y con una constante invencidn de
recursos novedoscs y siempre adecuados
al estilo y a la concepcién de la obra. EL
conjunto de Santiage completé el con-

cierto con el cuartcto en Si bemol mayor,
K. 580, de Mozart, obra maestra de una
perfeccién insuperable, que fue vertida
con delicadeza de matices especialmente
en ¢l “mezzo forte” y con perfecto ajuste
entre los instrumentos; y finalizé con el
Cuarteto en Fa mayor, Op. 96, de Dvorak,
el Americano, cuya rica melédica tuvo en
este conjunto intérpretes sumamente ex-
presivos”.

Al referitse a este mismo concierto, La
Nacion, escribe; “Presentaciones anterio-
res de esta agrupacién en nuestro medio
habian permitido valorarla con amplitud.
Virtudes sefialadas, de indole diversa,
coincidieron en cada una de aquellas oca-
siones para dcfinir 2 un organismo de
jerarquia definitivamente alta y merece-
dor, por ello, de figurar entre los mas
caracterizados de su indole en América
Latina. Las condiciones individuales de
sus componentes, el grado de ajuste y fle-
xibilidad deparado al conjuntc por un
largo v adecuadamente orientado trabajo
en comin, la conciencia clara con respec-
to de las peculiaridades del género, asi co-
mo la probidad y el empeilo notorios de
los musicos transandinos, eran factores pre-
ponderantes para afirmacion de un juicio
decididamente favorable, que se fue re-
afirmando a lo largo de sucesivos con-
tactos.

“El concierto que nos ocupa vino a su-
marse a aquellas auspiciosas experiencias
al permitir observar, de manera gque no
pudo dejar lugar a dudas, la creciente
madurez de las aptitudes interpretativas
e instrumentales del Cuarteto Santiago’.

Cuarteto Santtago obtiene
Diploma del Mozarteum
Argentino

Fl Cuarteto Santiago, durante su gira por
la Republica Argentina, tomé parte en el
Curso de Perfeccionamiento de Musica de
Camara, que en el Mozarteum Argentino

* 90 3
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dicté el Quinteto Chigiano, famoso con-
junto italiano formado por el Conde Chi-
gi, que se encontraba en Buenos Aires y
que entre el 14 de septiembre al 4 de octu-
bre dictd, en conciertos publicos, cursos
de perfeccionamiento para conjuntos de
cdmara de ese pais. Entre los conjuntos
que tomaron parte en este curso, ademas
del Cuarteto Santiago, figuran: el Cuarte-
to de la Escuela Nacional de Musica,
Cuarteto de la Universidad de La Plata,
con la participacién del pianista Enrique
Gellusini, Trio de Bahia Blanca, Trio
Haendel de Santa Fe y Ana y Nicolds
Chumachenco.

Las actuaciones piblicas del Cuarteto
Santiago, durante este curso, merecieron
la undnime aprobacién de los miembros
del Quinteto Chigiano y al finalizar éste
obtuvieron un Diploma que confirma la
excelencia de sus actuaciones.

Recital de Kiyoko Tanaka

Bajo el auspicio de la Embajada del
Japén, el Instituto Chileno-Japonés y la

Municipalidad de Santiago, se presentd
por primera vez en Chile la extraordina-
ria pianista Kiyoko Tanaka.

Aunque estamos acostumbrados a es-
cuchar a relevantes intérpretes del tecla-
do, hacia mucho tiempo que no se tenia
una impresion mis acabada de perfeccién
mecdnica, de transparencia, precision, do-
minio asombroso de la sonoridad y todo
ello unido a una musicalidad que se tra-
dujo en un enfoque estilistico perfecto de
cada unz de las obras de los compositores
de las distintas épocas. Fue asi como es-
cuchamos un Couperin o Rameau tan au-
téntico como un Debussy; un Schumann
profundo, expresivo y conmovedor, y un
Chopin como rara vez es ejecutado, por-
que reunié a lo imaginativo, lo poético y
el alto vuelo pianistico. No es dificil com-
prender por qué Kiyoko Tanaka ha sido
premiada a los veintiocho afios con tantos
galardones internacionales. $u tnico reci-
tal en Chile nos ha dejado con la nos-
talgia de volver a escucharla,

BALLET

Lstreno de “Impulso”

El Ballet de Arte Moderno estrend en
¢l Teatro Municipal, el 8 de noviembre,
el Ballet Impulso, con coreografia y li-
breto de Octavio Cintolesi, la musica de
El Umbral del Suefio, de Juan Orrego Sa-
las, escrita en 1951, y escenografia y tra-
jes de Emilio Hermansen,

Impulso es un ballet en que se utiliza la
técnica moderna, con reminiscencias del
expresionismo alemin. El tema simbélico,
recargado y oscuro de Cintolesi no logré el
dramatismo y el coloride de la partitura
de Juan Orrego. La miisica interpretada
por la Orquesta Filarménica, bajo la ba-
tuta de Juan Pablo Izquierdo, muy apro-
piada para ser bailada, contrastaba peno-

samente con la coreografia. No obstante,
Cintolesi logrd momentos aislados de her-
moso plasticismo. Muy bueno el decorado
e iluminacién de Emilio Hermansen, La
gama de colorido de los trajes no nos pa-
recié igualmente feliz.

Estreno de “El Saltimbanqui”

En el Teatro Municipal de Vifia del Mar,
el 17 de noviembre, tuvo lugar el estreno
de El Saltimbanqui, con musica de Juan
Orrego Salas, coreografia de Uthoff, deco-
rados y trajes de Thomas Roessner y luz
de Patricio Bunster.

La leyenda medieval del Saltimbanqui,
que decepcionado del mundo se refugia
en el claustro donde su arte es tan poco
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apreciado como en el mundo, logra, no
obstante, que la Virgen acepte su ofrenda
y acoja su arte y su espiritu. La coreogra-
fia de Uthoff, basada en la musica de
Orrego, crea €l maravilloso ambiente me-
dieval impregnado de fe y uncién religio-
sa y los decorados y trajes de Roessner
transportan al siglo doce, presentandonos a
figuras que parecen haber descendido de
los porticos de las catedrales.

El coredgrafo logré plenamente realzar
los valores pldsticos, manejande a los gru-
pos con tan sutil oficio y aprovechamien-
to del espacio, que sin exagerar puede
afirmarse que Uthoff, en esta coreografia,
ha logrado uno de los puntos culminan-
tes de su carrera de artista.

La escena del baile del saltimbanqui
frente a las figuras estdticas de damas y
caballeros, aquélla de su anhelo por con-
quistar a la bella que danza con su minis-
tril, delicadas y poéticas estampas que re-
flejan lo mundanal de la época, contrasta
con la uncién del baile de las tejedoras
del manto de la Virgen que aceptan la
ofrenda del saltimbanqui, lo que impul-
sa a éste a refugiarse en el convento. En
la segunda parte, bajo el vitral fulguran-

te de misticismo y Ia paz conventual, se
desarrollan las escenas de la toma del ha-
bite vy de la veneracién de los monjes a la
Virgen, en la que el saltimbanqui no pue-
de participar con igual brille. En medio
de la noche vy a solas, el saltimbanqui des-
pliega todo su arte y hace su ofrenda, la
que, aunque escandaliza a los monjes,
complace a la Madre de Dios, quien en-
via a la Luz para que le lleve 2 su regazo
el espiritu del monje juglar. Uthoft lo-
grd, en todo momento, infundirle fuerza,
emocién y espiritualidad contenida a Ia
hermosa leyenda. José¢ Uribe en el papel
del saltimbanqui revelé sus extraordina-
rias dotes técnicas y de artista con sensi-
bilidad. Todo el elenco, muy homogéneo,
se desempefié con gran propiedad.

La partitura de Orrego, aunque menos
funcional que la de Impulso, cred el
ambiente propicio y se amalgamé a la co-
reografia en una perfecta simbiosis. Bue-
na la interpretacién de la Sinfénica de
Chile bajo la direccién de Agustin Cullell.

La luz jugé un papel de gran impor-
tancia, destacando los valores coreografi-
cos y plasticos de este magnifico ballet
que es un orgullo para el Ballet Na-
cional.
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EL FESTIVAL DE OPERA DE MUNICH SE INICIO CON
“FREIDENSTAG”

por Everett Helm

El Festival de la Opera de Munich, uno
de los acontecimientos musicales europeos
de mayor importancia, se inicié este afio
con un fracase rotundo. Continuando una
tradicién antigua de muchos afios, la Ope-
ra del Estado de Baviera revivid otra de
las “clvidadas” éperas de Richard Strauss;
este afio la seleccidn recayé en Frieden-
stag, que fue estrenada en 1938 y que
rara vez ha vuelto a ser representada.
Ahora sabemos por qué.

Friedenstag es una obra vulgar, rui-
dosa y hueca que mas vale relegar al olvi-
do. Al igual que algunas de las altimas
obras de Strauss (Die Liber der Danae,
Dafne) es virtuosismo hueco, o mds
bien dicho, vacuidad virtuosistica, Una
vez mds esta obra nos demostré que nin-
gin compositor “grande” del siglo veinte
ha sido tan hidbil como Strauss para crear
sonidos impresionantes, unidos con des-
treza, cuya totalidad es de escasa monta.

Naturalmente que la orquesta es trata-
da con la proverbial ‘“‘maestria” de
Strauss. ¢;Pero esta “maestria” es tan ad-
mirable como se nos ha ensefiado a creer?
A mi me parece que no. Debo confesar
que personalmente no puedo seguir ad-
mirando el constante ajetreo de los instru-
mentos, la actividad incesante en la or-
questa sin motivo real y sin meta apa-
rente. La orquestacién de Strauss a me-
nudo no es sino que un medio para ocul-
tar y camuflar una exigiiedad de ideas
musicales. En este sentido es un modelo
peligroso para cualquier compositor. En
Friedenstag la orquestacién es hasta
cierto punto vulgar, especificamente la
de la fila de los bronces.

S$in duda que la parte vocal es a me-
nudo “efectiva”, pero los efectos son es-
quemdticos y forman parte de los formi-

dables trucos con que Strauss puede fas-
cinar a un auditorio y hacerle creer que
estd escuchando arte de primera catego-
ria. Continuamente me irrita (y lo con-
fieso con toda franqueza)} esa cualidad
“transplantable” de la invencién melddica
de Strauvss; la reaparicién en una y otra
de sus obras de ciertos efectos que po-
drian rotularse A, B, C, D, etc, y que
parecen haber sido introducidos porque
si ¥y no por la necesidad dramaitica. Frie-
densteg contiene buen numero de estos
efectos, pero también hay en ella una
escritura vocal realmente mala que ni si-
quiera los mejores cantantes podrian re-
mediar.

Ademds, en esta obra hay muy poco
contenido musical verdadero. La mayor
parte del tiempo la musica es tan estri-
dente que el concepto del ruido en si de-
ja de tener sentido. La tensién artificial-
mente creada del estilo expresionista se
diluye pronto y la obra se transforma en
algo tremendamente aburrido. En suma,
Friedenstag es una fachada artificiosa-
meinte decorada sin nada de importancia
detris,

Es muy probable que esta calidad bom-
bistica y brutal haya sido la que en un
prifner momento atrajo a la prensa mu-
sical, politicamente orientada, de la Ale-
mania nazi. Un critico la calificé como
“la primera dpera nacida del espiritu de
la ¢tica Nacional Socialista”.

Esto es un absurdo desde el punto de
vista ideolégico y absolutamente tipico
del espiritu nazi, de transformar lo blan-
co en negro y de ver en una obra de arte
s6lo aquello que querian ver. No cabe
duda de que Strauss jamis pretendié dar-
le a Friedenstag la interpretacién que
le adjudicaron los nazis. Pero la obra tie-
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ne ciertas cualidades que necesariamente
tenian que atraer a los nazis, y la musica
bombistica y de mal gusto es una de ellas.

La accién de esta 6pera en un acto se
desarrolla a fines de la Guerra de Trein-
ta Afios (1648). La escena transcurre en
una inmensa pieza, dentro de una forta-
leza, en una ciudad que 1 Emperador ha
ordenado al Comandante de la Ciudad
defender a toda costz hasta el wltimo
hombre y en caso de que la capitulacién
pareciera inevitable, destruirla. Se escu-
chan los gritos de la poblacién hambrea-
da que exige la rendicidén y aparecen va-
rias delegaciones que suplican al Coman-
dante de la ciudad la capitulacién. Con-
testa que les dard una sefial inequivoca
muy pronto y despide 2 la delegacién. En-
tonces ordena a los soldados (quienes s6-
lo conocen la guerra y preguntan con in-
credulidad lo que significa la “paz™) re-
unir toda la pélvora que queda para vo-
lar € fortin y con ¢l a toda la ciudad. Su
esposa, Maria, a quien trata de hacer es-
capar, elige quedarse con él y compartir
su suerte. Precisamente cuando la mecha
va a ser colocada bajo la pélvora, se escu-
chan las campanas distantes gque anun-
cian la paz. El General enemigo entra y
se enfrenta al Comandante de la Ciudad.
Sélo la intervencién de Maria evita nue-
vas hostilidades, mientras implora: “Ter-
minemos con la enemistad en el mundo.
Mirad al ser poderoso, al luminoso con-
quistador que es mds grande que el Em-
perador, mayor que todos nosotros. La
Paz”. F1 Comandante y el General se
abrazan y el populacho entra para cele-
brar el final de la miseria de la guerra y
¢l amanecer de una nueva y pacifica era.

No es sorprendente que los nazis de
inmediato cambiaran de parecer y extra-
oficialmente sacaran la épera de cartel
poco después de su estreno en Munich.
Esta no es una dpera nazi, no es mds que
una mala épera. La funcidn de 1961 en
Munich no fue lo suficientemente buena

como para salvarla. Hildegard Hilebrecht
papel de Maria; Joseph Metternich no lo-
gré similar estatura en el del Comandan-
te de la Ciudad. Joseph Keilberth dirigié
con tutinaria eficiencia y la direccién es-
cénica de Rudolf Hartmann ne hizo na-
da por modificar lo burdo de la obra.

El mayor logro del Festival de Munich,
al reponer Friedenstag, fue demostrar que
no valia la pena el esfuerzo.

Festival de Salzburgo, 1961
por Everett Helin

Cuando el nuevo, ostentoso y supercolo-
sal Festspielhaus fue inaugurado el afio
pasado, expresé mi gran preccupacién por
el futuro de este festival que parece estar
precipitindose, temerariamente, por el ca-
mino del comercialismo que lleva a la
mediocridad artistica. El festival de este
afio no contribuyd en nada a disipar mi
preocupacion.

En el Nuevo Festspielhaus, el que Salz-
burgo necesita tan poco como una plaga
de langostas, el Idomeneo de Mozart fue
presentado con una prodigalidad y fas-
tuosidad que contribuyé a su fracaso. Se
rumorea que la “sensacién” del festival
del afio préximo serd el Trovatore de Ver-
di, 6pera de batalla que no tiene por qué
aparecer en el programa de ningin fes-
tival y muchisimo menos en el de Salzbur-
go. Pero el Nuevo Festspielhaus existe, ha
sido construido y debe ser usado, segin
parece, para apretujar al mayor nimero
posible de visitantes.

La “novedad” italiana de este afto fue
Simone Boccanegra de Verdi, presentada
por Herbert Graf en el Felsenreitschule,
al aire libre. Tito Gobbi en el papel prin-
cipal, Giorgio Tozzi en €l papel de Fies-
co y Giuseppe Zampieri en el de Adorno,
cantaron maravillosamente; Leyla Gencer,
como Marfa, fue mucho menos convin-
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cente. Esta produccidén, en lineas genera-
les, no tuvo la calidad que debe ofrecer
Salzburgo.

Aungue la obra habia sidc programa-
da por especial indicacién de Dimitri Mi-
tropoulos, recientemente fallecido, y quien
debia dirigirla, logrando, seguramente,
mayor intensidad que la obtenida por
Giannandrea Gazazzeni. Debo confesar,
ademds, que la representacidn que escu-
ché estuve periddicamente ahogada por
la torrencial lluvia que cafa sobre el techo
de este teatro semiabierto. En teoria, no
obstante, las obras programadas para el
Felsenreitschule debieran ser presentadas
en el antiguo Festspielhaus en caso de llu-
via. Es inexcusable de que esto no haya
tenido lugar, lo que parece indicar la
indiferencia de los organizadores por el
problema artistico del festival. (En la re-
presentacién de la obra teatral de Rai-
mund, E! aldeano de millonario, la 1lu-
via era mis torrencial ain y sélo pudo
escucharse una quinta parte del teéxto).

La unica funcién sobresaliente del fes-
tival fue tan brillante que se estd tentado
a perdonar todo lo demds. Se trata de la
mejor versidén que jamds haya escuchado
de Cosi fan tutte de Mozart, aunque he
presenciade algunas de muy alta categoria.
Todo era perfeccién absoluta, comenzan-
do por las voces: Elisabeth Schwarzkopf
en ¢l papel de Fiordiligi, Crista Ludwig
como Dorabella, Herman Prey en Gugliel-
mo, Waldemar Kmentt como Fernando,
Graziella Sciutti en Despina, Carl Dénch
en el papel de Don Alfonso; este elenco
no tuvo un solo punto débil. La interpre-
tacién de la hermosa partitura por Karl
Béhm fue tan profundamente musical,
que no puede casi hablarse de interpre-
tacién. Dirigiendo con un minimum de
esfuerzo, Bshm controlé cada nota, cada
matiz y cada frase en forma absoluta, lo-
grando una milagrosa combinacién entre
la precisién y la flexibilidad. Bajo su ba-
tuta cada trozo —en realidad cada frase—
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fue moldeada dentro de un todo integral
en el que una larga frase abarcaba €l to-
tal de la obra. Los trajes y escenografia
de Leni Bauer-Ecsy, de una belleza que
producia jubilo; la luz jmaginativa e in-
geniosa, totalmente de acuerdo con €l ca-
ricter de la dpera. Ginther Rennert se
sobrepasé a si mismo en la direccién.

Montar Cosi fan tutte es un problema
delicado. La abra encierra elementos bu-
fos sin ser una dpera buffa; contiene im-
plicaciones serias sin ser por un instante
una dpera seria; por momentos es farses-
ca sin ser una farsa; es satirica sin ser una
sitira. Es, considerada desde un punto
de vista global, una combinacién tnica
de elementos y la mas sofisticada, sin lu-
gar a dudas, de las éperas que jamds se
hayan escrito.

La direccién maestra de Rennert captd
todos estos elementos. Todo estuvo dentro
de su perspectiva propia y cada cosa que
ocurria en el escenario tenfa sentido. Ni
siquiera el mds leve gesto era realizado al
azar y sin un motivo determinado, no obs-
tante, toda la representacién poseyé esa
cualidad de frescura y espontaneidad que
es el ejemplo por excelencia del arte que
no pretende estar haciendo arte,

Durante el periodo de postguerra, el
Festival de Salzburgo ha presentado cada
afio una dpera contemporanea, por lo ge-
neral un estreno mundial. Este afio la
eleccién recaydé sobre La Mina de Fa-
lun, del compositor alemin Rudolf Wag-
ner-Régeny, basada en una obra de teatro
de Hugo von Hofmannsthal,

No podria afirmarse que esta 6pera pa-
sard a formar parte del repertorio histéri.
co del teatro mundial. A juzgar por la
reaccién del publico, en su primera pre-
sentacién, ya estd muerta, o por lo menos
gravemente enferma. El aplauso fue api-
tico y breve, sélo ocho cortinas, el menor
nimero en muchos afios.

Como ocurre con tantas éperas contem-
pordneas, las dificultades se inician con el
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libreto. El mismo Hofmannsthal, que
provey6 a Richard Strauss de sus mejores
textos, podria parecer, a primera vista,
una seleccién magnifica, especialmente en
una época que le otorga un mayor valor
a las cualidades literarias de un libreto
que las que le concedié el siglo Xix.
Pero esta obra de juventud, escrita
cuando el poeta tenia 25 afios, no es un
“Rosenkavalier”, Hofmannsthal no gquiso
publicar La Mine de Falun y solo fuec
editada despuds de su muerte, en 1945.
Su peculiar falta de dramatismo ha sido
subrayada por los dos esfuerzos que se
han hecho por presentarla en el teatro,
los que han fracasado.

Relata la historia de un marino, Elis,
quien al igual que su padre, antes que ¢l
vive en un estado de inexplicable temor
unido 2 un impulso hacia la muerte y
que sufre de alucinaciones. Impulsado
por su visién de la Reina de la Montana,
a quien él identifica con la Reina de la
Muerte, Elis abandona el mar y se dirige
a las montafias. En Falun lo acoge una
familia de mineros y creyéndose enamo-
rado de la hija de la casa decide casarse
con ella. Pero sus alucinaciones vuelven
y el dia de la boda la abandona, siendo
¢ste su ultimo contacto con el mundo.

Wagner-Régeny usé los primeros cinco
actos de Hofmannsthal casi completos.
Los otros cuatro los cortd casi totalmente,
destruyéndose asi ¢l balance dramatico y
la continuidad poética. A pesar de los
cortes, escribié cuatro horas y media de
missica. El director, Paul Heger, le asesté
a la obra el golpe de gracia, reduciéndola
a dos horas y media.

Asi y todo, la obra parecié desmesura-
damente larga. En parte, porque la es-
tructura dramdtica no era convincente y
mis aun, quizds, debido a la monoctonia
de la partitura escrita en doce tonos, el
primer esfuerzo del compositor en el uso
de la técnica serial. A esta musica le fal-
ta variedad e ideas bien definidas. Las

voces, casi en forma ininterrumpida, son
un arioso recitativo. Rara vez se inicia
una frase melédica, y cuando esto ocurre,
es abandonada casi de inmediato. La tex-
tura de la orquesta es mondtona y los rit-
mos son cuadrados y a menudo pesados.

Las referencias cuasitonales que sur-
gen en practicamente cada pdgina son es-
pecificamente desagradables. Wagner-Ré-
geny usa la técnica de los doce tonos li-
bremente (a menudo trabajando con seg-
mentos de la serie) para producir triadas
y otros acordes comunes, pero las relacio-
nes tonales son arbitrarias, mds bien el
producto del azar que del planteamiento
y producen un material arménico bien
poco convincente,

Algunos pasajes de fuerte impacto dra-
matico sobresalen del total y revelan a un
compositor de considerable talento. Fuera
de estos ocasionales rayos de luz, la obra
es opaca debido a su falta de impetu e
ideas musicales.

Ni la direccién escénica de Paul Hager
i la escenografia realista y recargada de
Leni Bauer-Ecsy, ayud6é a mitigar la pe-
sadez de la obra. Los cantantes se desta-
caron por su calidad y sin excepcién al-
guna todos estuvieron adecuados. Her-
man Uhde merece mencion especial por
su excelente personificacién de Elis. Fl
héroc de Ia jornada fue Heinz Wallberg,
cuya direccion no dejo nada por desear.

Si se esperase que cada obra presentada
en el Festival de Salzburgo tuviera que
ser perfecta, seria perder el sentido de
lo real, pero el abismo entre Cosi fan
tutte y las demds producciones de este
afio dan pabulo a la alarma. Durante los
afios de postguerra, Salzburgo ha mante-
nido una posicion prominente debido a
la excelencia de sus espectaculos, pero si
continda con la actual politica, pronto po-
dria convertirse en otro festival mis. A
nadie puede caberle la menor duda de
que con el tiempo esto redundard en una
disminucion de las entradas en boleteria,
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y si los organizadores piensan demasiado
en llenar el nuevo teatro y demasiado po-
co en el problema artistico, descubririn
un poco tarde, y para su propia desgra-
cia, de que han trastruecado los valores.

Dali en el Teatro de la Fenice
en Venecia

por Evereti Helm

El Teatro de La Fenice en Venecia, una
de las éperas mas antiguas y hermosas del
mundo, fue el escenario de un espectdculo
extraordinario dominado por el espiritu
surrealista del pintor Salvador Dali.

Frente a un auditorio que incluyé a
los millonarios internacionales, la aristo-
cracia italiana y representantes de mas
de doscientos peridédicos, la Corporacién
Alvox presentd un doble programa con
la épera coémica, La dama espafiola u el
Caballera romano, de Alessandro Scariat-
ti y el ballet Gala, divertimento cémi-
co sobre un tema de Dali.

El extraordinario acontecimiento que
atrajo a visitantes de todas partes de Eu-
ropa, fue la culminacién de un ideal lar-
gamente acariciado por Lorenzo Alvary,
conocido bajo de la Compaitia de la Ope-
ra del Metropolitan, quien deseaba mon-
tar un “especticulo” (es el término que
usO) que reuniese las artes musicales, la
danza y la pintura; combinando el pasa-
do artistico y el presente dentro de un to-
do arménico, creando algo totalmente
nuevo sin concesiones de ninguna especie.

Con esta finalidad, el productor Alva-
Ty contraté al pintor Dali, al coredgrafo
Maurice Béjart, a la prima ballerina de
la Opera de Paris, Ludmilla Tcherina, a
la soprano italiana Fiorenza Cossotto, al
musicélogo Guilio Confalonieri y al di-
rector Antal Dorati, cada uno de los cua-
les contribuyé a convertir en realidad la
traviesa y deliciosa velada.

Alvary personalmente canté el peliagu-

do papel del Caballero Romano, quien
corteja y gana a la Dama Espafiola. Esta
“épera” no es una dpera propiamente tal
sino que mds bien una serie de interludios
comicos extraidos y arreglados por Confa-
lonieri y tomados de la dpera seria de
Scarlatti, Scipione nelle Spagne. No tie-
ne argumento propiamente tal sino que
retine una serie de bocetos de caricter pa-
rédico, interrelacionados los unos con los
otros, ¥y que reflejan la antigua tradicién
de la commedia dell’arte.

Mientras progresa la “dpera” acompa-
flada por la fascinante y deliciosa musica
de Scarlatti, Dali proporciona entreteni-
miento adicional, al margen de lo que esta
ocurriendo en la escena. Poco después de
iniciada la obra, una tabla de planchar
es colocada a la izquierda del escenario
y un empleado, normalmente ataviado,
procede a planchar un inmenso camisén
de noche. De pronto un aparato de tele-
visién es colado en el extremo opuesto.
Un ciego cruza el escenario golpeando el
suelo con su bastén, se sienta frente al
aparato de televisién y se acomoda para
“mirar” el programa de la noche. A lo
largo de toda la obra el enorme esqueleto
de un buey se balancea en el centro del
escenario.

Periédicamente la “accién” operistica
se detiene y Dali se hace cargo del espec-
ticulo en su totalidad. Para esta produc.
cién creé cinco enormes pinturas surrea-
listas que abarcaban toda la boca del arco
escénico. Estas pinturas representaban va-
rios de los bien conocidos motivos de Da-
li: relojes de pared y de bolsillo de diver-
sas formas irregulares; drboles con frutos
tan extraifios como automéviles; elefantes
sobre largufsimos zancos, que desde su al-
tura contemplan a las jirafas alli abajo y
numerosisimos otros objetos y criaturas
extraordinarias.

Frente 2 estos cuadros colgantes, se rea-

lizan hechos extrafios y maravillosos. En
un momento dade cuatro hombres cruzan
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lentamente el escenario con una géndola
veneciana en hombros; en la proa y la
popa hay atados paraguas que coronan
velas encendidas. En otro momento, hom-
bres vestidos con vendajes de cirugia sa-
len con estatuas de yeso y proceden a sa-
car un brazo aqui v otro alld, los que se
comen, mientras otro de sus colegas ase-
rrucha su estatua en dos partes. Todas es-
tas escenas son el esquizofrénico contra-
punto a la musica noble y racional de
Scarlatti, que la orquesta continua to-
cando.

Cuil es el valor de esta curicsa combi-
nacion de los siglos xvir y xx1 (Scarlatti
y Dali), es algo dificil de determinar y
la respuesta tiene necesariamente que scr
subjetiva y dependiente de la evaluacién
que se haga de Dali como genio o char-
latin, o ambas cosas a la vez. Desde el
punto de vista estrictamente teatral, la
obra es demasiado difusa y ganaria con
algunos cortes y una mayor sobriedad.

En cuanto a lo musical, esta representa-
cién fue eminentemente satisfactoria. An-
tal Dorati dirigié la orquesta de cdmara
“Complesso Strumentale Italiano” con
precisién y sensibilidad. La muy dotada
mezzosoprano Fiorenza Cossotto canté ¥y
actu6 el papel de la coqueta espafiola en
forma soberbia y el Sr. Alvary le hizo jus-
ticia al papel del pretendiente. Tanto el
director como la orquesta vestian trajes de
¢época, hasta con pelucas, y grandes cande-
labros con velas iluminaban a la orquesta.
Los innumerables palcos del magnifico
teatro estaban adornados con guirnaldas
de rosas, siguiendo una antigua tradicién.
Era un especticulo digno de verse.

Fl ballet Gala (palabra griega que
significa “leche”) ocupd la segunda par-

te del programa y desde el punto de vista
artistico fue menos problemitica que la
primera, principalmente porque se con-
centraba alrededor de Ludmilla Tcherina,
una de las mas grandes bailarinas de
nuestro tiempo. Su perfecto control de ca-
da musculo, la extraordinaria flexibilidad
de su cuerpo, la gracia y poesia con que
realiza cada movimiento y la intensidad
de su caracterizacién, le merecieron una
extraordinaria ovaci6n.

El libreto de este ballet abiertamente
erético fue elaborado por Pierre Rhallys
sobre un concepto o “tema” de Dali. Las
notas del programa decian: “La busqueda
de 1a mujer ideal lleva al hombre a andar
a tientas en las tinieblas... insatisfecho,
se hunde en obras misteriosas. Lucha tra-
tando de crear la perfecta imagen femeni-
na ... en vano. Finalmente “Ella” apare-
ce en su enceguedora magnificencia...
Los hombres luchan por poseerla por lo
menos en parte. Ella se da totalmente,
ofreciéndoles la abundancia de su nutri-
tivo don femenino™.

Gracias al arte de Tcherina y a la ima-
ginativa coreografia de Maurice Béjart,
este ballet, que podria haber sido banal
y hasta embarazoso, fue un triunfo. In-
cluyé Ia revelacion de las tan anunciadas
burbujas elasticas de jabén de Dali, espe-
cialmente creadas por el perfumista Guer-
Iain, una hermosa idea pero un tanto me-
nos espectacular gue lo que la publicidad
previa nos habia prometido. La musica
también era de Alessandro Scarlatti en
arreglo de Giulio Confalonieri.

No cabe la menor duda de que el Sr.
Alvary y su cohorte realizaron su inten-
cién de presentar un especticulo extraor-
dinario. Fue en velada dificil de olvidar.
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