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LITERATURA Y MUSICA. UNA
TRADICION EN DIALOGO

Raquel GUTIERREZ SEBASTIAN
Directora del BBMP
Universidad de Cantabria
ORCID: 0000-0002-1170-6098

Desde su fundacion en 1919 el Bolktin de la Biblioteca de
Menéndez; Pelayo ha constituido un espacio privilegiado para el estudio
de la literatura espafiola en sus dimensiones histérica, estética y
cultural. En ese marco, la relaciéon entre literatura y musica ha
ocupado un lugar constante, aunque nunca exclusivo, articulado en
torno a una concepcion de lo literario que reconoce su origen oral,
su condiciéon temporal y su dependencia de formas ritmicas y
sonoras. Esta perspectiva remite de manera directa al pensamiento
de Marcelino Menéndez Pelayo y, muy especialmente, a la Historia
de las ideas estéticas en Espana, obra en la que el erudito santanderino
subray6 reiteradamente el parentesco entre poesia y musica como
artes que se desarrollan en el tiempo y buscan una armonia interna
de sus elementos.

El marco conceptual de Menéndez Pelayo, inscrito en un
ideal estético clasicista y normativo, presenta, desde una optica
contemporanea, limitaciones evidentes para abordar estéticas
marcadas por la disonancia, la fragmentacion o la experimentacion
sonora. Sin embargo, su reflexion abrié un horizonte de analisis que
permitié pensar la literatura como fenémeno estético inserto en una
tradicion cultural amplia y en didlogo con otras artes. Ese horizonte
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ha acompafiado, de forma explicita o implicita, la trayectoria del
Boletin, que ha sabido prolongarlo y someterlo a revision critica a lo
largo de mas de un siglo.

La presencia de la musica en las paginas del BBMP se
manifestd, en primer lugar, en los numerosos estudios dedicados al
romancero, corpus que Menéndez Pelayo consideré fundamental
para la comprension de la poesia espafiola. Desde las primeras
aportaciones de José Maria de Cossio hasta los analisis
hermenéuticos de Francisco Caravaca, la revista puso de relieve que
el romance no puede entenderse tnicamente como relato narrativo,
sino como forma musicalizada de transmisién cultural, inseparable
del canto y de la experiencia colectiva. A esta linea se sumaron mas
recientemente trabajos como el de Jesus A. Cid, que revis6 la
tradicion critica del romancero y las aportaciones de Menéndez
Pelayo a su estudio desde una perspectiva historiografica que
contribuyo a una lectura mas compleja de su recepciéon moderna.

Junto a estos estudios, el BBMP acogié en sus paginas
investigaciones fundamentales sobre los cancioneros y la lirica
tradicional, firmadas por filélogos de referencia como Guillermo
Diaz-Plaja o Antonio Rodriguez-Mofiino, quienes subrayaron el
caracter musical de las formas poéticas renacentistas y barrocas y su
dependencia de estructuras melddicas destinadas a la interpretacion
vocal. En estos trabajos, la musica aparece ya no solo como origen
histérico de la poesia, sino como principio formal que condiciona la
organizacién del texto literatio.

En el desarrollo de esa rica relacion entre musica y literatura,
un momento especialmente significativo en la trayectoria de la
revista lo constituye la publicacion, en 1964, del estudio La estética
musical del P. Fejjoo, de Modesto Sanemeterio Cobo. Como
historiador de las ideas estéticas, Sanemeterio introdujo en el BBMP
una reflexién que desbordaba el analisis filologico para situar la
musica en el centro del pensamiento ilustrado sobre el arte como
espacio de debate sobre el gusto, el decoro y la funcién moral de las
practicas artisticas. Este trabajo supuso una inflexiéon al incorporar
la musica no solo como objeto poético o folklérico, sino como
categorfa critica, en didlogo directo con la tradicién estética
estudiada por Menéndez Pelayo.
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En etapas mas recientes, la revista ha ampliado
notablemente este campo mediante aportaciones atentas a la
dimensién performativa, social y cognitiva del hecho literario. Los
estudios sobre la musicalidad conceptual en la poesia
contemporanea, en particular en José Hierro, las investigaciones
sobre canciones populares y oralidad, o los analisis de la recepcion
moderna de la tradicion lirica muestran un desarrollo progresivo
hacia una comprensién plural de las relaciones entre musica y
literatura.

En este contexto se inscribe el volumen monografico
Literatura y miisica (CI-5, 2025), que constituye una aportacion
significativa a la trayectoria intelectual del Bolktin de la Biblioteca de
Menéndez Pelayo y, al mismo tiempo, una actualizacion critica de sus
presupuestos teoricos. Los quince trabajos que lo integran recorren,
desde una perspectiva intermedial e interdisciplinar, un amplio arco
histérico y cultural que va de la lirica trovadoresca y la poesia
cantada de tradiciéon medieval y aurea a la literatura contemporanea,
pasando por el neopopularismo, la vanguardia, la Edad de Plata y
las formas modernas de oralidad mediada. El volumen aborda la
relacion entre palabra y musica a través de estudios sobre imitacion
métrico-musical y contrafaccion, sobre poesia y cancionero, sobre
la presencia estructural de lo musical en la lirica moderna, asi como
mediante analisis del libreto operistico, la 6pera y el teatro musical
como géneros literarios. Junto a estos enfoques histéricos y
formales, se incluyen trabajos dedicados a la poesia en didlogo con
el flamenco vy el jazz, a las interacciones entre literatura, radio e
industria cultural, al papel de la musica en el relato fantastico y a las
tradiciones afrodiaspéricas, la performance sonora y las politicas de la
memoria. En conjunto, los estudios reunidos muestran cémo la
musica puede funcionar como principio estructurante del texto
literario y como practica cultural situada, vinculada a procesos de
transmision, identidad y experiencia estética, reafirmando la vigencia
y la productividad critica del didlogo entre literatura y musica en los
estudios literarios actuales. Lejos de ofrecer una mera recopilacion
tematica, el volumen propone una relectura critica del legado de
Menéndez Pelayo para ampliarlo hacia un pensamiento estético
plural y dinamico propio de la contemporancidad. En ese didlogo
entre continuidad y renovaciéon reside una de las principales
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aportaciones de Liferatura y misica, que se integra de manera
organica, pero como un hito relevante en la historia intelectual de
nuestra centenaria publicacion.

Agradezco muy sinceramente a Javier San José Lera su
denodado trabajo en la coordinacién de este volumen y su
excelentemente documentada nota introductoria y también doy
desde estas lineas las gracias a todos los colaboradores, cuyo rigor y
diversidad de enfoques han hecho posible una obra colectiva que se
inscribe con pleno derecho en la trayectoria del Boletin de la Biblioteca
de Menéndez Pelayo y enriquece el estudio de las relaciones entre
literatura y musica, entendidas, en palabras de Menéndez Pelayo,
como «artes hermanas que se desarrollan en el tiempo y aspiran a la
armonia».



Javier San José Lera

Un jardin de senderos que se bifurcan: los estudios musico-literarios
Boletin de la Biblioteca de Menéndez, Pelayo. C1-5, 2025, 9-22
https://doi.otg/10.55422/1172

UN JARDIN DE SENDEROS QUE SE
BIFURCAN: LOS ESTUDIOS MUSICO-
LITERARIOS

Javier SAN JOSE LERA

Universidad de Salamanca
ORCID: 0000-0001-6142-3603

Entre los planteamientos del comparatismo interartistico no
es el de las relaciones musico-literarias el que ha resultado mas
favorecido en la mirada académica. Las artes visuales, la pintura, la
fotografia y el cine, se han llevado la palma.' Un ejemplo cimero nos
ofrece el estudio de las vanguardias historicas, territorio privilegiado
para apreciar el complejo laberinto de las relaciones interartisticas
en la aurora de la contemporaneidad. El pionero estudio de la
vanguardia literaria en el contexto de la creacién europea que llevéd
a cabo Guillermo de Torre y que se convirtié en referencial para una
aproximacion integradora de ese territorio creativo, analiza lo que
llamé «el aire del tiempo» (Torre, 1965,79), desde el espiritu del
Zeitgeist hegeliano:

El aire del tiempo puede ser Proust, puede ser Joyce, puede
ser Picasso, puede ser Ramon, puede ser Apollinaire, puede
ser Freud, puede ser Pirandello: cualquiera de los “totems”
estéticos o ideolégicos del dia europeo. Es algo que
inevitablemente absorbemos en la atmésfera (...) Es el
comun denominador espiritual de una serie de fenémenos
contemporaneos, que comprenden desde el psicoanalisis a

1Y esto ocurre desde la aplicacion alegérica del verso de Horacio, #t pictura poeisis
en el fundacional tratado de Lessing, Laocoonte, o sobre los limites entre la pintura_y la
literatura, de 1766.
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la teoria de la relatividad, pasando por la deshumanizacion
del arte, el mondlogo interior, el subconsciente freudiano y
la risa de Chaplin.

Lenguas literarias diversas (francés, inglés), lenguajes
visuales pictoricos (Picasso) y cinematograficos (Chaplin), enlaces
interdisciplinares con el psicoanalisis y la fisica... El mundo del
comparatismo en auge. Pero ni una palabra referente a la musica,
cuando resulta hoy mas que evidente que en ese «aire del tiempoy es
imprescindible considerar algunos fenémenos musicales como la
disonancia, la atonalidad, la transformacién del ritmo, la
subjetivizacion del Zezzpo. Y junto con Freud, Ortega, Joyce o Proust,
Chaplin y Picasso, no pueden faltar las creaciones musicales (y
teéricas) de Debussy, Stravinsky, Bartok, Ravel, Schénberg o
Manuel de Falla, junto con el redescubrimiento de las raices
populares musicales en el patrimonio oral, en el jazz o en el cante
jondo.”

La influencia del libro de G. de Torre en la construccion de
una historia de la vanguardia literaria es indudable. Quiza la ausencia
de referencia a la musica lastr6 el camino de su consideracién, pero
vista desde la reflexion de los estudios interartisticos la
interpretamos como un sintoma de cierto desdén generalizado
desde el comparatismo hacia las posibilidades de relaciéon musico-
literaria.

Si desde la historia literaria se percibe esa carencia, desde la
propia Teoria de la Literatura que acoge entre sus disciplinas la
Literatura comparada, se extendié también cierto escepticismo
sobre las posibilidades de este comparatismo relacional
interartistico. En efecto, algunos estudios basicos en este campo,
como los de Wellek y Warren insisten en la idea de que cada arte
tiene su ritmo, (y no deja de ser curioso que empleen una metafora
musical), para dudar de la fecundidad del comparatismo
interartistico:

2 El monumental ensayo de Sabatier (1995) da buena cuenta de todo esto en
relacién con la literatura y las bellas artes.
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Dudoso parece que la poesia pueda producir los efectos de
la musica, aunque es opinion muy extendida que si puede
lograrlos (...) Las diversas artes —artes plasticas, literatura,
musica— tienen cada una su evolucién particular, su ritmo
distinto y una distinta estructura interna de elementos. Es
indudable que guardan relacién mutua constante, pero estas
relaciones no son influencias que parten de un punto y
determinan la evolucién de las demas artes (Wellek y
Warren, 1953, 151 y 161).

Y de igual manera, el padre de la Literatura comparada,
Claudio Guillén, se mostrd escéptico ante las posibilidades de que la
relacién musico-literaria construyera conjuntos de comparatismo
eficaz:

Entre estos dos polos, el literario y el estético, pueden
hallarse muchos encuentros aislados, cruces, comentarios
reciprocos, que no dan lugar a conjuntos supranacionales ni
a continuidades historicas, sino a una voluminosa erudicion.
Erudiciéon bonita, muchas veces, y hasta elegante, pero
erudicion nada mds, con propension a la anécdota, la
dispersion y la marginalidad (Guillén, 1985, 131).

La dimension supranacional y verbal —el paradigma clasico
del comparatismo— determina esta consideracion escéptica sobre las
posibilidades de relacion interartistica. Una brillante reflexion sobre
las rafces de este escepticismo y la necesaria superacion hacia un
nuevo paradigma de relaciones entre sistemas comunicativos y
cognitivos lleva a cabo Gonzalez de Avila, desde una mirada
semidtica enriquecedora (2019). Aunque una vez mas, la musica
quede relegada:

Dejando de lado la musica, tras reconocer que es la mas
excepcional de las artes, y que su tratamiento requeriria
despliegues técnicos y prolijas matizaciones, cabe afirmar
que los vinculos de contenido y de expresion entre las artes
verbales y las visuales son tan fuertes que la interartisticidad
ha operado habitualmente incluso mas como un acicate para
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la creacién que como una tesis para el conocimiento (de
Avila, 2019, 182).

Los recientes manuales de Teorfa de la Literatura tienen ya
clara la fecundidad interpretativa del comparatismo interartistico:

Son muchas las consecuencias que es posible derivar de la
comparacion entra la literatura y la musica, la danza, la
pintura, la fotografia, la arquitectura, la escultura, el comic o
el cine. La nocién espacio interartistico se perfila como una
de las herramientas metodologicas mas operativas de la
literatura comparada (Cabo y Rabade, 2006, 377);

pero no acaban de superar el escepticismo sobre la relacion
entre Musica y Literatura por la dificultad de superar el abismo entre
«la naturaleza referencial del signo lingtiistico y el caracter intrinseco
del referente en el signo musical» (Cabo y Rabade, 2006, 385).”

Frente al escepticismo y la un punto desdefosa «erudicién
elegante» de Guillén, al plantearnos este monografico del Boletin de
la Biblioteca Menéndez Pelayo, proponemos hacernos eco, en cambio,
de una «hermenéutica dinamica», tal y como la define George
Steinet:

La historia de los acompafiamientos musicales de las odas
corales contenidas en Antigona son una parte integrante de
cualquier estudio de las metamorficas “Antigonas” de
nuestro legado occidental. La partitura de un texto es un acto
de interpretacién, tan radical como la traduccién, el
comentario o la representacion. Componer un lied, escribir
una cantata sobre un texto litdrgico o secular es hacer una
hermenéutica dinamica (Steiner, 2009, 202 sub. mio).

Entendemos esta «hermenéutica dinamica» aplicada a los
estudios musico-literarios como una aproximacion a la
configuraciéon del sentido de las obras literarias, en distintas

3 Este planteamiento estaba ya en las reflexiones de Kurt Spang (1985) sobre lo
que separa y lo que une en la relacién entre poesia y musica a propésito de la obra
de Rafael Alberti. Ver también Alonso (2002).
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constelaciones cronoldgicas e internacionales, en su relaciéon con los
elementos musicales que las inspiran, con las que comparten
espacios creativos, 0 que construyen su universo referencial para la
produccion de sentido. Si es verdad que —segun pensaba T.S. Eliot—
«la originalidad de un escritor brilla mas y mas a medida que se le
enmarca en la tradicién» (cit. en Villanueva 1994, p. 99), la
construccion de sentido se enriquece en la consideracion de los
elementos interartisticos, y no solo de las artes visuales, sino también
de las sonoras, desde el silencio al ruido, desde el mundo medieval
a la mas rabiosa actualidad creativa. Se da cabida asi a ese «concepto
plural de textualidades,

para recoger el dinamismo y heterogeneidad de una
situacion cultural como la presente en la que la literatura se
ha descentrado —o, quiza mejor, mutado— a través una
intensa apertura a ambitos artisticos o culturales proximos,
asi como a soportes y medios emergentes (Abuin, Cabo y
Casas, 2020, 7).

Los estudios pioneros de Calvin S. Brown (1948 y 1970)
delimitaron el campo de estudio de las relaciones entre Literatura y
Musica, especialmente por la capacidad para percibir la dispersion
de los planteamientos afrontados por los que podriamos denominar
“lobos solitarios”, de forma que los estudios musico-literarios
dificilmente podian constituir grupos con criterios claros: «The
entire field of study remains essentially individual and unorganized»
(Brown, 1970, 6).

Una década después Steven Paul Scher (1982) establecié un
arbol relacional de indudable claridad y operatividad, mediante el
cual rotur6 aquel campo laberintico con senderos que permitian (y
permiten todavia hoy) recorrer con criterio el territorio de la relacién
musico-literaria. Sus categorfas «Literatura en la Musica», «Musica y
Literaturay, y «Musica en la Literatura» son claras y operativas; sitian
las aproximaciones mas o menos vinculadas a los campos propios
de reflexion de las disciplinas: a la Musicologia le es pertinente el
estudio de las manifestaciones de la Literatura en la Musica (por
ejemplo en la musica programatica); a los Estudios Literarios le son
propias las aproximaciones que indagan en la presencia de la Musica
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en la Literatura (en imitaciones sonoras —Word Music—, en estructuras
y técnicas musicales, o en presencias de contenidos, descripciones y
relatos verbales de la musica —1erbal Music—). Y el espacio
intermedio, el del equilibrio entre Literatura y Musica atendera a
manifestaciones en que la musica y la literatura comparten presencia
en el mismo producto y al mismo nivel, como ocurre con la musica
vocal (VVocal Music) en la que letras y musica se funden en un
complejo semiético que combina los dos sistemas expresivos.*

El volumen editado por Scher (1992) supone la
consolidacién de este campo de investigaciéon, que abre sus
posibilidades bifurcadas en numerosos trabajos de distintos
planteamientos. Y la recopilacion de los estudios de Scher llevada a
cabo por Bernhart y Wolf (2004) consagra como referencia
ineludible al artifice de la organizacién metodoldgica de los estudios
musico-literarios.

Precisamente Werner Wolf, es el responsable de proyectar
las categorias de Scher mediante la indagacion del alcance de un
nuevo concepto, el de ntermedialidad, en los estudios musico-
literarios. Sus trabajos de 2015 y 2020 desarrollan, sobre la base de
las categorfas de Scher, nuevas bifurcaciones que precisan el
territorio y concretan posibilidades diversas de aproximacion. Sin
embargo, la complicacién terminolégica (con problemas en la
traducciéon espafiola) suponen un handicap no pequefio para su
implantacién completa en nuestros estudios. Los matices de
diferenciacion  entre intermedialidad extracomposicional e
intracomposicional son claros; pero el desglose en transmedialidad,
transposicion intermedial, referencia intermedial y plurimedialidad
son mas difusos y chocan con la propia polisemia en espanol del
término «medio». No obstante, la puesta al dia y la revision de las
categorias de Scher que ha llevado a cabo Wolf, han dejado en
nuestro ambito hispanico excelentes aproximaciones a la teorfa
musico-literaria, como las que desarrolla Rodrigo Guijarro (2023 y
2025). En algunos de los trabajos aqui presentados podra percibirse
la fecundidad de estas categorias.

4 No entro a considerar las dificultades que plantea esta categorfa y sus zonas de
conflicto, que pueden verse muy bien resumidas en Pastor Comin (2024, pp. 25-
31).
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En cualquier caso, los esfuerzos metodolégicos vy
terminolégicos han posibilitado que, frente al riesgo de «os
paralelismos superficiales carentes de todo rigor» (Villanueva, 1994,
107), los estudios comparatistas de relacion entre Literatura y
Musica hayan ido construyendo un armazén metodoldgico sélido y,
sobre todo, util para poder trazar el mapa del territorio y sus
conceptos (Villanueva 2014). El resultado es un verdadero jardin de
senderos que se bifurcan y que muestran el complejo «laberinto
intermedialy (Badia y Marfas 2024) de las relaciones entre Musica y
Literatura y las multiples posibilidades comparatistas.’

okokokk

Sobre esta base, nuestro monografico presenta una seleccion
variada de trabajos que invitan a transitar por algunas de esas
posibilidades de estudios de relaciéon. Hemos acudido a especialistas
de indudable categorfa y autoridad en este campo de estudio, junto
con otros mas jovenes que se inician en él, cada uno de los cuales
ha recorrido alguno de esos senderos que se bifurcan en el espacio
y en el tiempo, en un estudio de casos rico y complejo.’

Alba Agraz Ortiz revisa el concepto de neopopularismo en
la poesfa espafola de los afios veinte, en relacién con otros
conceptos aplicados al discurso estético de la vanguardia, como
neoclasicismo y primitivismo. En un contexto de interés,
reivindicacién y estudio del pasado poético y del componente
folclorico, desde el Centro de Estudios Historicos, la poesia

5 Cuando escribo estas lineas sale a la luz el monografico de la revista Szglo XXI.
Literatura y cultura espasiolas dedicado a «Verso y musica en época contemporanea:
traducciones intermediales, interseccién de codigos e hibridaciones estéticas» que
ofrece ofrece «una sintesis contextualizadora de las principales directrices
epistemolégicas y planteamientos metodolégicos» de las relaciones musico-
literarias (Escobar y Pastor, 2025, 133).

¢ Hemos dejado fuera de este monografico el estudio de aquellas obras musicales
que se inspiran en la literatura, campo en el que los estudios musicolégicos tiene
preeminencia sobre los literarios y que corresponden de una manera mas clara al
campo de la Musicologfa. Mientras escribo estas lineas, escucho el poema
sinfénico Don Juan de Richard Strauss, maximo exponente de ese mundo de la
musica programatica que ejemplifica ese universo creativo relacional.
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despliega técnicas imitativas en estructuras métricas y organizativas
del poema cuyo fondo es musical.

El trabajo de Maria Esteban Becedas concede carta de
naturaleza filologica al estudio de las letras de las canciones, a partir
del estudio del album Tinta y tiempo (2022) de un escritor de
canciones contemporaneo como Jorge Drexler. El estudio de la
lirica cantada —el objeto privilegiado de la vocal music— se afronta aqui
entendiendo esencialmente la cancién como un subgénero poético
que merece atencion diferencial, dada su naturaleza textual, musical
y performativa. La discusion tedrica sobre la naturaleza del género
permite integrar la cancién como parte del canon literario en
espanol. La tematica amorosa se reviste de matices biologicistas y
construyen una imagen autorial distintiva en lo poético y lo musical.

José Cristobal Cardenas Zabala ejemplifica el encuentro de
poesia y musica en el proyecto de colaboraciéon entre un poeta,
Antonio Machado y un musico, el agustino Enrique Villalba, ambos
socios fundadores de la Sociedad Filarmoénica de Segovia en los afios
veinte del pasado siglo. El proyecto de colaboracion saca a la luz un
doble aspecto de la consideraciéon de la cancién como objeto de
estudio de la musica vocal: adaptaciéon musical de textos poéticos ya
existentes o composicion de textos para piezas musicales previas. El
trabajo de archivo reconstruye en este articulo este mundo de
relaciones.

También de la relacién entre poetas y musicos trata el trabajo
de Francisco Javier Escobar Borrego. En este caso, es el espacio del
postismo y la vanguardia de postguerra el marco estético e historico
en el que se producen las relaciones epistolares entre tres autores
imprescindibles de ese momento: los poetas Catlos Edmundo de
Ory y Juan Eduardo Citlot y el compositor francés Maurice Ohana.
Las referencias al mundo de la musica clasica y de la cultura popular,
especificamente el cante jondo, fecundan mutuamente las
reflexiones. El trabajo aporta el valor afiadido de editar como
apéndice el conjunto de cartas intercambiadas entre Ory y Ohana.

Rodrigo Guijarro Lasheras analiza la creacién reciente de un
poeta y novelista, Luis Artigue, en cuyas obras adquiere relevancia
la presencia del jazz. El andlisis de la novela Café Jazz e/ Destripador
(2020) permite construir la figura protagonista del relato, Miles
Davis, en relaciéon con ilustres precedentes, como el Charlie Parker
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de E/ perseguidor de Cortazar. En el poemario Tres, dos, uno.. jazz
(2007) se analizan los efectos de la mdusica en el oyente, la
experiencia de escuchar jazz. pero mas alla de los casos analizados,
el trabajo tiene una dimensiéon metodoldgica relevante en el analisis
del vinculo entre literatura y musica, en contexto intermedial y
multimedial e incluso en la imitacién a través de rasgos formales y
estructurales, y de la organizacién de los contenidos.

Una perspectiva muy diferente —pero también con
aplicaciéon de las categorfas de Wolf (2015)— presenta el trabajo de
Florian Homann. En él se exploran las relaciones entre la literatura
y la musica como medios de memoria colectiva y de construccion
de identidades en el mundo afrocolombiano. Intertextualidad e
intermedialidad se perciben en textos literarios, letras de canciones
y recursos musicales y literarios —la estructura ritmico musical de los
poemas, al modo de percusiones de tambor— como identificativos
del aporte de la literatura afrocolombiana. El texto como complejo
semidtico recarga su potencia significativa mediante el recurso a la
intermedialidad. La aplicacion de las categorfas de Wolf (2015)
articula el trabajo para resaltar el concepto de medialidad de la
memoria, «por el que se resignifica la memoria de lucha y liberacion
ancestral mediante combinaciones de palabra, ritmo y corporalidad,
como formas de afirmacion identitariay.

Lola Josa, gran conocedora del universo expresivo de Juan
de la Cruz y la mistica castellana, se fija en el peso de lo 6rfico en el
Cintico espiritual. E1 tema de la musica de las esferas, de la ordenacion
armoénica del cosmos, recorre todo el pensamiento clasico y
fundamenta la experiencia espiritual en el Humanismo renacentista.
La identificacion alegérica de Otrfeo con Cristo y de su lira con la
cruz proporciona proyecta desde la narracion mitoldgica una base
musical y espiritual a las estrofas 27, 29 y 30 del Cantico sanjuanista,
en las que la musica acompana a la Esposa en el huerto, recompone
el alma y ofrece un refugio para la salvacion.

Guillermo Lain Corona recorre el espacio de las ondas
sonoras de Uniéon Radio, la cadena pionera en retransmisiones
radiofénicas en Espafia, para mostrar como el mundo de la
fonografia acogia simultaneamente composiciones musicales y
creaciones literarias, musicalizacion de textos literarios y recitados
poéticos acompafiados de musica. Se habilita asi un medio de
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encuentro y de difusion de las dos artes, cuyos protagonistas
colaboran con frecuencia, y se destaca la naturaleza oral y sonora de
poesia y musica. El trabajo de exhumacion bibliografica de las
programaciones de Unién Radio a través de la revista Ondas anade
valor documental al ensayo.

El trabajo de Laura Mier Pérez recorre un sendero muy poco
frecuentado en los estudios hispanicos e incluso internacionales: el
estudio de los libretos para el teatro lirico. .o que llama libretologia
es una disciplina de estricta intermedialidad extrinseca (en la
terminologia de Wolf) que indaga «las complejidades a las que se
enfrentan los libretistas cuando pretenden trasladar un clasico
literario al formato especifico del libreto de opera», y en el caso
espanol se afiade, ademas, el libreto de zarzuela. Los textos de Lope
de Vega y los libretos generados a partir de ellos permiten un
recorrido cronoldgico que lleva del siglo Xvil al XXI. El
establecimiento de un corpus y de una terminologia confieren al
trabajo de Laura Mier un caracter casi fundacional en este tipo de
estudios de relacion musico-literaria para el ambito hispanico.

Si hay un poeta en el que las relaciones entre «as dos
hermanas», Musica y Literatura trabajan a la par, es Gerardo Diego.
Al gran poeta santanderino dedica su trabajo Juan José Pastor
Comin, en concreto a los poemas dedicados a uno de sus
compositores de cabecera, Federico Chopin. Desde sus tempranas
Parifrasis romdinticas de los Nocturnos de Chopin el ritmo poético se
articula segun una pauta musical; la experiencia performativa de la
conferencia-concierto, con las interpretaciones de Chopin como
protagonista, se presentan como un laboratorio para la
configuracion textual de los poemas, que van madurando en las
sucesivas versiones. El contexto creativo permite comprender cémo
la escritura lirica de estos poemas se nutrié «no solo de la escritura
pianistica chopiniana, sino también de un didlogo constante entre la
dimensién poética de su autor y su condicion intelectual como
musico y conferenciante a través de su practica interpretativar.

La presencia de referencias musicales y su valor en el cuento
espafiol de fantasmas es el tema que desarrolla Ana Pifian Alvarez.
Dos textos de Gustavo Adolfo Bécquer, uno de Antonio Mufioz
Molina y otro de Patricia Esteban Erlés sirven para indagar el
vinculo entre el espectro y la musica, y reflexionar sobre su manera
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de funcionar las referencias musicales en los textos. De nuevo las
categorias de Werner Wolf dan sostén metodoldgico para identificar
el procedimiento de intermedialidad extrinseca, por el cual, la
evocacion musical contribuye a la construcciéon del relato,
integrandose en la linea argumental. Los tres casos seleccionados
sirven para mostrar que «la injerencia sonora y la espectral se
combinan en el relato para explorar férmulas novedosas de
encantamiento en el cuento de fantasmasy.

Rocio Rodriguez Ferrer nos traslada a Chile para perseguir
las distintas configuraciones textuales del canto de desafio, tradicion
popular chilena y la cancién reivindicativa. El canto @ porfia — un
canto que desafia, canto inddcil, valiente, de protesta — pasa por la
tradicién oral a la poesia popular impresa y a la canciéon de autor
para expresar la disidencia como sentir colectivo. Una historia de
musica, poesia y politica, que trae a primer plano la figura de Violeta
Parra, como centro nodal de una red de poetas (puetas) populares y
cantores (cantautores) chilenos, donde no falta la figura estelar de
Victor Jara. La Lira Popular y 1Ia Nueva Cancién Chilena conforman
una familia que responde a similares estimulos, en tiempos de
agitacion, violencia, injusticia y precariedad. Musica y poesfa, unidas
en el canto, adquieren una dimension social y politica.

Antoni Rossell nos introduce en el mundo medieval para
mostrar el sistema en el que musica y poesia se encuentran en las
voces de los trovadores, a través de la tradicién el recurso
compositivo del contrafactum. El estudio del papel de la musica en las
imitaciones liricas de la poesia trovadoresca romanica permite
comprobar cémo los trovadores aprovechaban melodias
preexistentes para la composicion de las obras propias, El estudio
de las relaciones texto-musica saca a la luz el modo en el que la
melodia, las estructuras métricas, léxicas y sintacticas construyen la
arquitectura textual de obras sometidas al proceso de contrafaccion.
A la intertextualidad se afiade el concepto de zntermelodicidad, que
establece vinculos melddicos entre obras de diferentes textos
poéticos, es decir, el nivel intertextual que subyace en la melodia.

En un tiempo de encrucijada de estilos y tendencias, en
torno a 1580, se sitia Alvaro Torrente para indagar la confluencia
de novedades en las que poesia y teatro se unen con musica, gesto y
danza en «un proceso que transformarfa las formas de
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entretenimiento de la sociedad espafiola que habrian de perdurar
durante siglos». Elementos propios de la cultura popular adoptados
por las élites (el rasgueo de la guitarra, los compases ternarios, la
proliferacién de danzas), junto con la comedia nueva y el romancero
nuevo son manifestaciones de un proceso cultural complejo en el
que Literatura y Musica se encuentran.

sokskokok

En los breves resumenes que ofrezco podemos comprobar
a las claras como este monografico recorre, —con la compleja
libertad de los autores que en él colaboran—, los senderos que se
bifurcan en el jardin de las relaciones musico-literarias. Texto y
musica se relacionan en el espacio de la musica vocal, de las técnicas
y estructuras musicales imitadas, de la verbalizaciéon de lo musical,
en tematizaciones o evocaciones, de los contextos culturales y
sociales que determinan principios estéticos compartidos. Las
reflexiones metodolégicas, afiadidas al estudio de los casos
especificos ilustrativos elegidos por los autores, roturan el terreno
de este campo, atractivo, pujante y con tantas cosas que ofrecer en
la construccion de sentidos de los textos literarios, que es el de las
relaciones entre Musica y Literatura. Como coordinador de este
volumen monografico, no me queda mas que agradecer la respuesta
generosa y brillante de todos los colegas que en ¢l han participado.
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Resumen:

Este trabajo plantea una revision del concepto de neopopularismo en
la poesia espafiola de los afios veinte, considerado dentro del marco
general de la Vanguardia: es decir, no como tendencia peculiarmente
espafnola, generalmente separada del periodo vanguardista canonico,
sino en estrecho dialogo con nociones como las de neoclasicismo o
primitivismo, centrales en el discurso estético del arte internacional
de la época. Al mismo tiempo, y dada la naturaleza hibrida del
material que estimula y renueva la produccion poética, las relaciones
con la musica y sus implicaciones en la escritura se han establecido
como brujula con la que encauzar y ordenar la investigacion. En una
primera parte se sientan las coordenadas tedricas y contextuales de
este neopopularismo y en la segunda parte se analiza una de las
técnicas mas caracteristicas, al lado de las técnicas de repeticion y
esquemas estroficos: el de la versificacion fluctuante, que por esos
afios estudiaba Henriquez Urefa en el CEH.

Palabras clave:
Neopopularismo. Vanguardia. Estudios Musico-literarios. Métrica.
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Abstract:

This paper offers a review of the concept of neo-popularism in
Spanish poetry of the 1920s, examined within the broader
framework of the Avant-garde. Rather than viewing it as a uniquely
Spanish phenomenon, typically seen as separate from the canonical
Avant-garde period, it is considered here in close dialogue with
notions such as neoclassicism and primitivism—central elements in
the aesthetic discourse of international art during these years. At the
same time, given the hybrid nature of the material that stimulates
and renews poetic production, the relationship with music—and its
implications for writing—is established as the organizing axis of the
research. The first part sets out the theoretical and contextual
foundations of this neo-popularism, while the second analyzes one
of its most characteristic techniques—alongside repetition and
strophic  patterns—namely, fluctuating versification, which
Henriquez Urefia was studying at the CEH during those years.

Key Words:
Neopopularism. Avant-Garde. Music and Literature Studies.
Poetics Meter.

En su Poética musical el compositor ruso Igor Stravinsky
definfa la tradicién no como «testimonio de un pasado muertoy, sino
como «una fuerza viva que anima e informa al presente» (Stravinsky,
1946, 79). Fuerza viva que, podtiamos afiadir, a su vez es
modificada, resignificada, re-creada: vuelta a inventar. Por eso la
tradicion puede ser vanguardia: «tradiciéon de la ruptura», dijo
Octavio Paz (1974); porque la ruptura no es solo negar el pasado,
puede ser también releerlo, deconstruirlo y reconstruitlo, asumitlo
en alquimia y renacerlo hecho propio.

En el caso del neopopularismo espafiol de Vanguardia, con
el que generalmente se ha caracterizado a parte de la generacion del
27, este material que nutre y da vida a la nueva poesia posee una
evidente naturaleza hibrida, poética y musical. Tal dualidad la
condiciond y la configurd, y ha sido la que ha servido de marco a la
hora de ofrecer una mirada nueva sobre este negpopularismo (tantas
veces asi nombrado de forma despectiva) de los afios veinte.
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El hermanamiento de la musica con la poesia en la
Vanguardia forma parte, por otro lado, de un vinculo mas amplio
que se extiende no solo al neopopularismo, sino que también
penetra en otras tantas corrientes de la poesia de los veinte, aunque
opere de distinta forma y en diferentes niveles (campo semantico,
fonética, estructura poematica...): asi sucede en el wupresionismo de
corte ultraista, donde la concepcién simbolista y musical del mundo
vertebra la teorfa de la nueva imagen y la construccion del texto por
saturacion sinestésica, o en las experimentaciones fonetistas
(ciertamente minoritarias en Espafia) de tipo futurista (San José
Lera, 2005, 2010; Agraz Ortiz, 2019). Unas relaciones que, lejos de
ser anecdoticas, impugnan la repetida idea de que el modelo musical,
privilegiado a lo largo del XIX, es sustituido en el nuevo siglo por un
enfoque objetualista de base plastica (¢f Aullon de Haro, 1998,
2010).

En las siguientes paginas, por tanto, se propone un
acercamiento al neopopularismo de los veinte a la luz de las
relaciones musico-literarias, desde dos puntos de vista: uno mas
externo, de tipo historico-cultural, y uno vinculado al andlisis de
textos poéticos, dentro del marco de los estudios musico-literarios
y el comparatismo interartistico (Brown, 1953, 1987, 2000; Scher,
1970, 1982; Piette, 1987; Cupers, 1988; Picard, 2010...). Dada la
limitacion espacial, de esta segunda perspectiva solo se expondra en
detalle uno de los aspectos mas caracteristicos de la raiz musical del
neopopularismo de estos afos: el tratamiento fluctuante del verso
(en el sentido que defini6 Henriquez Urefia en esa misma década).

Musica y poesia mano a mano: la mirada vanguardista a la
tradicion. La aportacion de la filologia y la musicologia

«Hacemos décimas, hacemos sonetos, hacemos liras porque
nos da la gana. Magnifica razén, unica plena del artista. No podemos
contrariar la gana, la gana es sagrada» (Diego, 1927). La
contundencia efectista de Gerardo Diego en el conocido texto
«Vuelta a la estrofa», publicado en su revista Carmen, con un puntito
de graciosa y juguetona iconoclastia, sintetiza a la perfeccion la
actitud que los jovenes del 27 adoptaron frente a la tradicién: una
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vuelta a la estrofa caprichosa, que, sin embargo, nunca fue norma y
que, en todo caso, se utilizaba como una apoyatura formal mas, util
pero no exclusiva, para estructurar la nueva creacion. Un mes antes
Adolfo Salazar, el critico musical por excelencia de la época y figura
determinante en el didlogo entre musicos y poetas, se expresaba en
términos muy parecidos al abordar las ventajas de utilizar ciertos
«idiomas del pasado» en musica (Salazar, 1927).

Se ha convertido en un lugar comun en la historia de la
literatura espafiola hablar de la sabia alianza entre tradicién y
renovacién, pasado y modernidad, que llevé a cabo la canonizada
generacion del 27 (la etiqueta alusiva al centenario gongorino es ya
elocuente), hasta el punto de utilizar este argumento para hacer una
separacion entre el particular caso espafiol y la Vanguardia europea,
aniquiladora, disolvente y, por oposicién, antipasatista radical.
Superados ya los estereotipos (tan antipasatista fue Gémez de la
Serna como Marinetti, y tan apegado a la norma clasica el verso de
Valéry como las décimas de Jorge Guillén), es necesario resituar esta
vuelta a la tradicion dentro del contexto internacional de la Vanguardia
y considerarla como una via o tendencia mas (con muy diversas
manifestaciones) de entre las que se suceden o contraponen en este
primer tercio del s. XX. La reivindicacion de Gongora en Espafia, y,
de manera mas amplia, la recuperacion y estudio de toda la tradicion
medieval y aulica, esta integrada en el mas amplio proceso de retorno
al orden que tiene lugar en la Europa postbélica de esta década.' El
«clasicismo moderno» desde el que Le Mouton Blanc propone
acercarse a Goethe o Moliere, la inspiracion en los mitos clasicos de
Ariadna, Antigona, Orfeo o Anfién en las operas de Milhaud y
Honegger, la fascinaciéon de Picasso por Ingres o Velazquez, el
Razionalismo italiano y la pintura metafisica de Chirico, el Rezablo de
Maese Pedro de Manuel de Falla, inspirado en el capitulo 11, XXVI del
Quijote, o la construccion stravinskiana del ballet Puleinella a partir del
material de Pergolesi, con el que inaugura su etapa neoclasica, son

! Para la recuperacién de los clasicos espafioles en la generacion del 27, vid.
Cernuda (1956), Dehennin (1962), Diez de Revenga (1973), Ferreres (1987), San
José Lera (1992, 2005), Ramos Ortega (1997), Pérez Bazo (1998) y Diaz de Castro
(2010).
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todas manifestaciones del eje formalista y purista que Hugo
Friedrich define como una linea de fuerza de la Modernidad estética
(1974; 1a otra, antagdnica, corresponde a la pulsiéon corrosiva que se
materializa en los discursos futuristas, dadaistas, expresionistas o
surrealistas).

Mas alla de la dimensién politica o ideoldgica que pueda
implicar el discurso neoclasicista, especialmente en Francia (la
oposicion al paradigma musical germanico y la reivindicaciéon de una
tradicion nacional: vid. Hess, 2001, 98-111, 161-198; Taruskin, 2009;
Piquer Sanclemente, 2012, 221-220), el retorno al pasado dentro de
las coordenadas estéticas de Vanguardia suponia, en linea con la
«tradicion de la ruptura» de la Modernidad, la reivindicaciéon de los
valores de objetividad y astringencia emocional como oposicion al
desbordamiento patético del Romanticismo. El rappe/ a 'ordre que se
instauré en la cultura francesa desde 1918 y que, en el campo
musical, vendria marcado tanto por la propuesta de Cocteau y Les
Six (con el modelo de la arquitectura precisa y simple de la obra de
Satie), como por el ya sefialado neoclasicismo stravinskiano y gran
parte de la obra de Ravel, se manifest6 también de forma acusada
en Italia: representantes de la llamada Generagione dell’Ottanta como
Casella, Malipiero o Respighi promovieron la recuperacion de la
musica antigua (del canto gregoriano a Monteverdi y Vivaldi) como
estimulo a la nueva creacién y quisieron construir una nueva escuela
nacional a partir de estos referentes, al margen de las que
consideraron  excentricidades futuristas. El retorno a los
instrumentistas clasicos en Francia, con Rameau y Couperin como
figuras descollantes (iniciado ya por la Schola Cantorum a finales del
XIX, con un peso notable en el ultimo Debussy) y que supuso
igualmente la revitalizaciéon de un instrumento como el clave,
especialmente de la mano de Wanda Landowska, tuvo su paralelo
también en la propia Alemania, donde tomo fuerza el retorno a Bach
y el modelo mozartiano (en oposicion al sentimentalismo romantico
también). La neue Klassizitit germanica, o «Junge Klassizitits, segin
la define Busoni en los veinte (Busoni, 1922), estaba anclada tanto
en la exaltacion del dominio técnico como en la depuracion de lo
subjetivo (Newe Sachlickei?). En Espafia, el credo de la nueva musica
propuesto por Gustavo Pittaluga en la presentacion del Grupo de
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los Ocho (equivalente musical al grupo del 27) apuesta también por
los valores de pureza («musicalidad pura, sin literatura, sin filosofia,
sin golpes del destino, sin fisica, sin metafisica» (Pittaluga, 1931), y los
vincula, a su vez, al profundo conocimiento de la tradiciéon (¢f
Palacios, 2008).

El retorno al pasado que se produce en la musica de
Vanguardia no es, sin embargo, una mera vuelta a las técnicas
compositivas clasicas o una inclusion de citas textuales directas. Lo
que es fundamental subrayar en dicho retorno es la condicion
distanciada del acercamiento: el tratamiento de la obra como
«objetor, eliminando la subjetividad y todo envoltorio extra-musical
(valor psicolégico, metafisico o literario), suponia acercarse a Bach,
a Pergolesi o a Scarlatti interponiendo esa pantalla mdgica de la que
hablaba Ortega para desrealizar el arte, esto es, para poner en
evidencia su caracter de artificio y alejar la posibilidad de empatia y
participacion sentimental (Ortega y Gasset, 2004, 32-33). El
desembarazo del patetismo conferfa al nuevo arte una clara zis Iadica
e irénica, tal como subrayaba el filésofo madrilefo en ILa
deshumanizacion («un arte que es una broma, que es, esencialmente, la
burla de si mismow; Ortega y Gasset, 2004, 48).

El caracter objetual que la nueva generaciéon concedio al
material sonoro estaba directamente inspirado en la teorfa
stravinskiana de la composicion, que se valié tanto de objetos sonoros
de la tradicién culta (alcanzando su plenitud a partir de Puleinella,
1920) como del folclore en la etapa primitivista (Morgan, 1999, 190-
191). Efectivamente, la atencion a la tradiciéon popular y al folclore
esta relacionada, durante la Vanguardia, con una de sus lineas de
fuerza: el primitivismo. Mas alld de esta vinculacién de tipo
filosofica, el punto de conexion entre el retorno a los modelos
clasicos y la inspiracion en la tradiciéon popular reside en su funcion
equivalente dentro de las técnicas compositivas: ambas tendencias
funcionaron como vias de reaccién al canon inmediatamente
anterior (el romantico), como alternativas estilisticas con las que
rebajar el pathos maximalista y metafisico a través de la antirretorica,
la sencillez y la simplificacion.

Asi, el acercamiento irénico y festivo a la tradicion popular
espafola, que subrayaria Rodolfo Halffter décadas después
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analizando la trayectoria musical de su generaciéon (Halffter, 1980,
40), lo aleja del interés nacionalista del neopopularismo romantico.
La superaciéon del colorismo y el localismo suponia oponer al
casticismo un nuevo concepto de tradicion en el que esta funcionaba
no como ascendencia racial, sino como material mas con el que
enriquecer la creacion.”

El estimulo de los modelos del pasado en el plano artistico
encontré un fertilisimo campo de cultivo en el que prosperar gracias
al desarrollo creciente que, desde finales del XIX, experimentaron la
musicologfa y la filologfa como disciplinas cientificas. El estudio del
acervo nacional supuso en muchas ocasiones el hermanamiento o
colaboracién de ambas disciplinas, asi como la convergencia de dos
ambitos de estudio dificilmente separables muchas veces en la
tradicion estudiada: el de lo culto y lo popular (lo cual hara entrar en
juego una tercera disciplina o, mas bien, subdisciplina: la
etnomusicologfa o los estudios folcloricos). El hecho de la
hibridacién musico-literaria en una fase crucial de la tradicion
hispanica, asi como el de lo culto/populat, propicié, desde finales
del XIX y de forma creciente, una estrecha interaccion entre estos
cuatro campos: musicologia, filologfa, creaciéon musical y creacion
poética.

Desde la investigacion filolégica y musicologica del
momento, el folclore se concibié como «pasado vivow, es decir, una
via paralela a la trasmision escrita y académica desde la que acercarse
a lo pretérito. Aunque existfan precedentes bastante menos
sistematicos en la centuria anterior, las primeras colecciones
articuladas como cancioneros folcléricos regionales datan de
principios de siglo (Olmeda, 1903; Ledesma, 1907). En las siguientes
décadas aparecen otros como el de Sevilla (1921), Donostia (1922)

2 Esta perspectiva estd muy cercana al planteamiento de reteatralizacion que articula
la renovacion escénica del momento y la estilizacion como clave en la relectura de
los clasicos. El mismo concepto de estilizacion y trabajo libre sobre la tradicion
se observa en la danza coetanea, desde los Ballets Russes de Diaguilev a los Ballets
esparioles de La Argentina. Cf Maurer (1997, 2000, 31-42). En una linea similar,
considérense los trabajos de Murga Castro sobre la danza y la escenografia en la
Edad de Plata: Murga Castro (2017a, 2017b).
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o Gil (1931), ademas de los trabajos publicados tardiamente de Sixto
Coérdova (en el ambito cantabro) o ‘Antonio José” (Premio Nacional
de Musica en 1932; Martinez Palacios, 1980). Por su vinculaciéon con
el Centro de Estudios Histéricos, dirigido por Ramén Menéndez
Pidal, destaca el Cancionero de la lirica popular asturiana, editado por
Eduardo Martinez Torner (1920), y los trabajos conjuntos para el
Cancionero gallego que llevaron a cabo en los treinta el mismo Torner
y el joven musicologo Jesus Bal y Gay (si bien su publicacion final
no verifa la luz hasta finales del franquismo; Bal y Gay y Martinez
Torner, 2007).

Especialmente de la mano de Torner, el folclore adquirio
una importancia notable dentro de la programacién cultural de la
Residencia de Estudiantes (vid. Presas Villalba, 2004 y Ribagorda,
2011); si bien, tal interés estaba presente ya desde los primeros
tiempos, cuando se constituyé el coro aficionado de Onieva en
torno a un repertorio fundamentalmente popular (Onieva, 1968).
Ademas de las intervenciones de Torner, destaca en este ambito la
participacion de Federico Garefa Lorca, que en diciembre de 1928
ilustré ¢l mismo al piano su conferencia sobre las nanas espafolas y
que, ya en los afos treinta, disertara sobre las canciones populares
que ¢l mismo armonizd, en colaboracién con ‘La Argentinita’ (1933,
1935) y el bailarin Rafael Ortega (1935).*

En los trabajos de Torner se evidenciaba el dialogo entre la
tradicion culta y popular que caracteriza a los cancioneros espafioles
de los siglos XV y XVI, y que se habia esforzado en subrayar ya el
musicélogo y compositor catalan Felip Pedrell, maestro de Falla, en
el monumental Cancionero musical popular espariol (1918-1922). De esta

3 El Centro de Estudios Histéricos, dirigido por Menéndez Pidal desde su
fundacién en 1910, fue un 6rgano creado por la Junta para la Ampliacion de
Estudios con el fin de revitalizar la investigacién en el pais. De las diferentes
secciones con las que contaba la institucion, la rama filologica constituyd siempre
el centro y la ausencia de una seccién auténoma dedicada a la musica se explica,
en buena medida, porque esta se integré tempranamente en la rama de literatura
de la seccion de Filologfa. Sobre la historia y funcionamiento del CEH, vid. Lopez
Sanchez (20006) y Ribagorda (2009, 156-159).

4 Respecto a la caracterizacion y naturaleza genérica de la nana en el ambito
flamenco, vid. Salinas Ayllén y Escobar Borrego (2023).
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época también data el descubrimiento por parte de Rafael Mitjana
del conocido como Cancionero de Upsala (1909). Dos décadas antes,
Francisco Asenjo Barbieri habia editado el Cancionero Musical de
Palacio, que fue una fuente fundamental para el Cancionero popular de
Pedrell y entusiasmo a los jovenes poetas como Alberti, que accedié
a ¢l gracias a Damaso Alonso y que destinarfa parte del premio
recibido en 1925 a comprar el volumen, junto a las obras de Gil
Vicente (Alberti, 1975, 195). Otras compilaciones cancioneriles que
inclufan musica notada (piezas vocales polifénicas), si bien no
fueron reeditadas, eran conocidas por los estudiosos y, en mayor o
menor medida, sirvieron de base para las antologfas elaboradas en
esta época.’

Frente a los estudios sobre poesia culta del XVI-XVII,
especialmente revitalizados con el fervor gongorino a mediados de
los veinte, los intereses de Menéndez Pidal y del Centro de Estudios
Historicos se centraron preferentemente en la literatura medieval
espafola y, con especial énfasis, en la denominada «poesia
tradicional», de transmisién a menudo oral y nacida siempre para ser
cantada.’ Dejando a un lado las obsesiones por la identidad nacional
tan presentes en los trabajos pidalianos, lo que interesa es sefialar

5 Es el caso del conocido como Carncionero Musical de la Colombina, manuscrito
conservado en la Biblioteca Capitular y Colombina de Sevilla del que, segin anota
Bal y Gay en sus memorias, habia fotocopias en la biblioteca del Centro de
Estudios Histéricos (Bal y Gay y Gatcia Ascot, 1990, 92-93).

¢ Sobre la diferencia entre populary tradicional teoriza por primera vez Menéndez
Pidal en los afios veinte (Menéndez Pidal, 2014); para el fildlogo, la «poesia
tradicional» implica la transmisién activa y participativa de cierta tradicion poética
dentro de una comunidad y en todos los estratos sociales, mientras que la popular
queda identificada con una moda sentida ajena por la comunidad y que, por tanto,
se transmite pasivamente hasta extinguirse sustituida por nuevos gustos
(posteriormente, Menéndez Pidal reelaboraria tedricamente estos conceptos). La
diferenciaciéon no deja de ser equivoca y problematica, pues se confunde con la
de culto/popular (para Pidal es populat, por ejemplo, la poesia culta de
cancionero del XV, pues fue sentida como ajena y su transmision en la comunidad
fue pasiva). Aunque la denominacién de dirica tradicional» estuvo muy en boga
durante unas décadas, en la actualidad parece preferirse la denominacién de
«popular (o, de manera mas precisa, «de tipo populam; Frenk, 2003, 1, 9), al lado
de otras nociones como la de «oralidad».
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como los valores estéticos que se destacaron en esta «poesia
tradicional» estaban intimamente relacionados con las coordenadas
estéticas de la Vanguardia. La concentracion, la sencillez y la ligereza
musical de esta poesia, asi como el simbolismo decantado y alejado
de alegorias filosoficas o didacticas, eran valores verdaderamente
cercanos a la poética de la Modernidad (Friedrich, 1974; Paz, 1974),
anclada en la primacia de la imagen y la metafora por encima de
explicaciones légicas, en el minimalismo y en la superaciéon de la
retérica sentimental. La vuelta al pasado por la via del «clasicismon,
mediante la atencién a una tradicién culta y candnica es, por tanto,
una via complementaria, y no opuesta, a la reivindicacioén de la lirica
popular. Aunque las aspiraciones cientificas no siempre
coincidieron con las de la Vanguardia artistica, si se produjeron
fructiferos intercambios y, aparte de la creciente actividad
divulgativa a través de conferencias y conciertos, el rescate y la
escrupulosa ediciéon de material antiguo puso a disposicion de los
jovenes creadores un amplio arsenal de modelos con los que, afines
estos a los nuevos principios estéticos, estimular su produccion.

Técnicas de raiz musical en la poesia neopopularista: el
ejemplo del verso fluctuante

Sentadas las bases teoricas de este neopopularismo de nuevo
cufo, conviene ahora, aunque de forma minima, aproximarse a las
técnicas que, partiendo de este pasado vivo, acercaron a la poesia de
los veinte a la musica. La impronta mas relevante, desde la
perspectiva musico-literaria, que el dialogo con la tradicién popular
deja en la nueva poesia espafiola de los veinte se llevd a cabo
fundamentalmente en el terreno formal. Se trataba de potenciar la
dimension sonora de la lengua no tanto a través de la palabra misma
y su fonética (propias de algunas tendencias dadaistas y futuristas)
como de la configuracion versal y estrofica.

La naturaleza hibrida de esta poesfa, poesia cantada, reforzo
la concepcioén de objeto sonoro del poema y generaliz6 una serie de
procedimientos estructurales y organizativos que (y a pesar de que
la nueva lirica ya no estaba destinada al canto) revelan una huella
clara de su funcién musical original. En este marco ha de entenderse
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la revitalizacién del estribillo o los paralelismos, ademas de otros
esquemas  formales como el de  pregunta/respuesta,
encadenamientos, enumeraciones O fimas por motivacion
exclusivamente fonética, que bebian tanto de las fuentes antiguas
(romancero, lirica siglodorista) como contemporaneas (folclore, con
un especial papel del cancionero infantil). La funcién musical de
estos procedimientos, que da absoluta prioridad a la arquitectura
sonora del texto y prodiga los elementos de repeticion, esta ademas
reforzada, en muchos casos, por el uso de la intertextualidad, la cual
(dependiendo del caso) puede condicionar e imponer estructuras
ritmicas al texto que la asume.

En la misma linea, y directamente relacionada con el
importante trabajo filolégico de Henriquez Urefia a comienzos de
la década, La wversificacion irregular en la poesia espasiola (1920), se
rehabilit6 el empleo de la versificacion fluctuante, activa tanto en la
lirica popular antigua como en las distintas tradiciones folcléricas
del momento; la ligera oscilacién en la medida del verso (cojeras,
aumentos) o los usos contrastivos con quebrados dotaban a esta
nueva poesia de corte neopopularista de una mayor elasticidad y
flexibilidad, sacandola de la isometria rigida a que la obligaban
muchas estrofas codificadas en la historia literaria, y canalizando asi
el ensayo de un verso /ibre extraordinariamente ritmico, diferente del
tan prosaico ultrafsta y, también, del posterior versiculo surrealista.
A este tratamiento flexible del verso de estirpe musical, menos
evidente a primera vista que los estribillos y el juego con esquemas
previos, dedicaré las paginas que restan.

En un trabajo sobre Rubén Dario apuntaba Gerardo Diego:
«LLo importante en el ritmo poético, como en el musical, no es tanto
su cantidad y proporcion interna, sino su elasticidad» (Diego, 1967,
29). En La versificacion irregular espaniola (1920), libro de Pedro
Henriquez Urefia nacido de sus investigaciones en el CEH durante
estos afios, el estudioso recogia una iluminadora cita de Juan Diaz
Rengifo, autor de un Arfe poética a finales del s. XVI (1592), que
amplia lo apuntado por Diego. En ella se hacia expresa la relacion
entre la fluctuaciéon versal ajena al isosilabismo en muchos
villancicos y su condicién cantada, siendo la frase musical la que
determinaba su mayor o menor longitud:
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Villancicos hay que se conforman en la cantidad y el
numero de las silabas con el punto de la musica en que se
cantan; y Mevan mids o menos largos los versos segiin lo piden las fugas
que se hacen en las sonadas. De estos no se puede dar una regla
cierta, porque penden de la miisica; de suerte que el que hubiere
de componer, o ha de ser musico, o a lo menos tener buen
oido, para que, oyendo la sonada, la sepa acomodar al metro.
(Apud Henriquez Urefia, 1920, 146; subrayados mios)

«O ha de ser musico, o, a lo menos, tener buen oido»:
evidentemente, la poesia neopopularista que se practicaba en los
veinte no nacia ya unida a un acompafnamiento musical real que
condicionase la estructura del verso; sin embargo, la atencién a
patrones y modelos ritmicos distintos de la cuantificacién silabica (a
través tanto de los testimonios escritos de la lirica popular antigua
como del folclore vivo, donde estos esquemas aparecian
emparejados con su musica) inspir6 el cultivo de una versificacion
fluctuante, que buscaba la flexibilizacion y el enriquecimiento de la
curva titmico-melddica del verso.

Al lado de romances de hexasilabos y octosilabos, o de las
combinaciones seguidillescas con heptasilabo-pentasilabo, la mirada
a la poesfa popular hizo fructificar una extensa variedad de
combinaciones versales, bien en torno a la fluctuacién mas o menos
homogénea, bien en torno a los contrastes largo/breve como forma
de enfatizar y diversificar el ritmo.

En cuanto a la primera, la variacion oscilante en torno a una
medida basica del verso, se hace uso de cyeras y minimas
prolongaciones (Frenk, 2006, 499) buscando la ductilidad, lo cual
recuerda las apreciaciones que, en la época, compositores como
Falla o Bartok sefalaban a propésito de la musica vocal folclorica,
irreducible al pentagrama y al sistema de escalas occidental.’

7 Lo mismo se puede decir a propésito de la ondulacién libre de las arabescas
debussyanas, inspiradas en el melisma gregoriano, y su bisqueda de nuevas
armonfas mas alla del encorsetamiento que tonos y semitonos como unidades
minimas en el sistema occidental imponfan.
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Federico Garcfa Lorca, quiza el poeta mas sensible a esta voluntaria
flexibilizaciéon métrica y que con mas fortuna la practico, senalaba
también la ampliacién de intervalos musicales que se producia en el
canto popular en varias de sus conferencias. Hablando de las
«canciones de cunay, escribia:

No hay nada mas delicado que un ritmo, base de
toda melodia, ni nada mis dificil que una voz del pueblo que
da en estas melodias tercios de tono y aun cuartos de tono,
que no tienen signos en el pentagrama de la musica
construida. (Garcia Lorca, 1997, 111, 127).

Y, respecto al cante jondo (siguiendo muy de cerca y parafraseando
a Falla):

Es decir: el cante jondo, acercandose a los primitivos
sistemas musicales, es tan solo un perfecto balbuceo, una
maravillosa ondulacion melddica, que rompe las celdas sonoras de
nuestra escala atemperada, que no cabe en el pentagrama rigido
y frio de nuestra musica actual y quicbra en pequefios
cristalitos las flores cerradas de los semitonos. (...) El cante
jondo se acerca al trino del pdjaro, al canto del gallo y a las miisicas
naturales del chopo y la ola. (Garcfa Lorca, 2000, 115-117;
subrayados mios).

Es significativo que Lorca, para enfatizar esta variedad
intervalica del canto popular, remita a la semejanza con la «musica
de la naturalezan, algo a lo que también apuntaba Debussy a la hora
de reclamar una liberacion del sistema tonal occidental (1987: 41-44,
068-69, 155-158) y que, por otra parte (centrado, en este caso, en el
campo del ritmo), también reivindicaba Diego en el poema
«BEstéticar, del libro creacionista Imagen («El canto mas perfecto es el
canto del grillo», «Dejadme auscultar / el friso sonoro que fluye la
fuenter; 1989, 1, 139).° Es obvio que la llamada de atencion sobre la

8 Las observaciones de Lorca siguen de cerca las ideas sobre el enarmonismo en
el cante jondo que Falla subrayaba en el folleto-estudio para el Concurso de Cante
Jondo de Granada en 1922 (Falla, 1990) y que estaban muy influenciadas por la
Nouvelle Aconstigue de Louis Lucas (vid. la nota de Maurer a este fragmento: Garcia
Lorca, 2000, 175-176).
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riqueza intervalica en la musica popular no se corresponde
técnicamente con la fluctuacion sildbica en el verso (la primera
afectarfa fundamentalmente a la melodia, dada la general condicion
monddica del folclore, y se basa en la diferencia de alturas del
sonido, mientras que la segunda tiene lugar en el ambito de la
duracién); sin embargo, creo que si es pertinente esta comparacion
en cuanto a los propésitos de las dos disciplinas, musica y poesia, en
estos aflos, y en cuanto a la flexibilizaciéon del sistema formal
canonico que regfa cada campo a partir de modelos ajenos, como el
de la tradicion popular.

Los ejemplos de esta fluctuacion leve en Lorca son
innumerables y predominan sobre la isometria en todo el ciclo de
las Suites, Poema del Cante Jondo y Canciones. Tomemos, por ejemplo,
el segundo poema de las «Cuatro baladas amarillasy, de Primeras
canciones:

La tierra estaba

amarilla.

Orillo, orillo,

pastorcillo.

Ni luna blanca

ni estrella lucian.

Orillo, orillo,

pastorcillo.

Vendimiadora morena
corta el llanto de la vina.
Orillo, orillo,

pastorcillo.

(Garcia Lorca, 2013, 134).

El propio estribillo ya juega a la desigualdad (5-4), mientras
que el romance principal fluctia entre las cuatro silabas del segundo
verso y las ocho del dltimo distico. Si el primer grupo es, en realidad,
un octosilabo, «La tierra estaba amarilla», que al partirse introduce
un encabalgamiento abrupto obligando a romper la sinalefa, el
siguiente («Ni luna blanca/ni estrellas lucian») establece la variacion,
como en el estribillo, por el cambio de ritmo binario (o 60 60) a
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ternario (o0 6oo 60). El dltimo grupo del romance, «Vendimiadora
morena/corta el llanto de la vifiar, alarga intencionadamente los
versos al octosilabo para intensificar y subrayar el desenlace ya
préximo, que se remata con la sequedad breve del pareado quebrado
de estribillo.

Estas oscilaciones métricas infinitamente diversificadas
funcionan en otros tantos textos, como en el primero de la serie
«Dos lunas de tarde», donde el grupo de octosilabo+eneasilabo se
repite como desarrollo estréfico (vv. 3-8), encerrado en el estribillo
contrastivo de octosilabo+endecasilabo que abre y cierra el poema
(«La luna estd muerta, muerta/pero resucita en la primavera», Garcia
Lorca, 2013, 338); o en la «Cancién de noviembre y abrily (Garcia
Lorca, 2013, 358), donde el heptasilabo general (combinado
puntualmente con quebrados de dos y cuatro silabas) fluctia a veces
con cojera 0 aumento.

En algunos casos, como en el de «[Arbolé, arbolé]» o
«Cancioncilla sevillana» (ambos de Canciones), el propio didlogo
intertextual condiciona, de alguna forma, la yuxtaposicién o
superposicion de esquemas métricos y ritmicos. El segundo poema
presenta, en principio, una estructura circular, enmarcada por el
distico «Amanecia/en el naranjel» (que introduce ya la fluctuacion:
pentasilabo+hexasilabo agudo). Pero enseguida se adhiere a este un
nuevo par de versos formando estrofa arromanzada:

Amanecia

en el naranjel.
Abejitas de oro
buscaban la miel.

(Garcia Lorca, 2013, 312)

La sonoridad de la rima aguda en -¢/ (que continuara
consonante a lo largo del texto) y el diminutivo ingenuo del tercer
verso nos sitian desde el comienzo en la atmosfera infantil que
impregna toda la seccién a la que pertenece el texto, «Canciones para
nifios». A la oscilacion métrica fluida (5-6-7-6: no hay paso de un
verso a otro que suponga diferencia de mas de una silaba) le va a
seguir un juego mas seco con quebrados y encabalgamientos

37



ALBA AGRAZ ORTIZ BBMP. CI-5, 2025

abruptos en las dos siguientes estrofas (estrofas que léxicamente
funcionan por encadenamiento o recuperacion de elementos
anteriores: iel, flor):

¢Donde estard
la miel?

Esta en /a flor azul,
Isabel.

En la flor,

del romero aquel.

(Garcia Lorca, 2013, 312)

El énfasis ritmico de las estrofitas viene marcado por la
condiciéon oxitona de todos los versos. El puente de la primera
estrofa a la segunda, la escueta pregunta, juega con el recuerdo del
esquema ritmico de seguidilla (alternancia largo/breve), aun
difuminado (5-3a/7-4a), que se remata con los dos dltimos versos
del grupo (4-6a), como eco titmico del «Isabel» (Isabel 0o 6/ en la flor:
oo 6). El contraste largo-breve (con la rima aguda) parece venir
sugerido por la seguidilla popular que inspira la estrofa y con la que
transparentemente dialoga Lorca:

Las flotes del romero,
nifia Isabel,

hoy son flores azules
mafiana seran miel.

(NC 2281)°

A continuacién, el poema parece introducir, como es
caracteristico en el autor, un discurso marginal, tipograficamente

9 La seguidilla fue incluida por Duran (1849) y Cejador y Frauca (1921-1930) en
sus respectivas antologfas. Ademds, habfa sido glosada por varios autores del Siglo
de Oro: la utilizé6 Goéngora en el romance «Celosa esta la nifia», por ejemplo, y,
vuelta a lo divino, Lope en Los pastores de Belén (¢f. Martinez Torner, 1966, 220-
221). Forma parte, asimismo, de la ronda de seduccién ante la ventana de Isabel
en E/ alcalde de Zalamea, de Calderon de la Barca.
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marcado con el paréntesis, que cambia la dinamica volviendo a las
rimas y pasando al pareado, aunque retoma después, de nuevo, la
rima aguda que vertebra todo el poema y que enlaza con el remate
final del estribillo circular:

(Sillita de oro
para el moro.
Silla de oropel
para su mujer).

Amanecia
en el naranjel.
(Garcia Lorca, 2013, 312)

El nuevo ritmo viene, otra vez, marcado por el intertexto
insertado, que pertenece, rehecho, a una retahila de juego infantil
(Rodriguez Marin, 1882, 1, 97-98) de la que se toma la primera rima
(oro/ moro)."

El tratamiento fluctuante del verso en relacion con la
ondulacién melddica producida por este tipo de anisometria
(diferencias cuantitativas muy breves entre versos seguidos)
adquiere especial importancia en los Poemas del Cante Jondo.
Recordemos que, al definir esta musica, siguiendo siempre el estudio
de Falla publicado anénimo (Falla, 1990), Federico subrayaba
precisamente dicha cualidad de indefinicién métrica, que le llevaba
incluso a hablar de una sensacién de prosa cantada en el cante jondo
a proposito del enarmonismo:

El empleo de un dmbito melddico tan reducido que
rara vez traspasa los limites de una sexta; y el uso reiterado y
hasta obsesionante de una misma nota, procedimiento
propio de ciertas férmulas de encantamiento, y hasta de
aquellos recitados que pudiéramos llamar prehistéricos, ha
hecho suponer a muchos que el canto es anterior al lenguaje.
Por este modo llega el cante jondo y especialmente la

10 La serie incluida en la cancién, segin la version recogida por Rodriguez Marin,
es como sigue: «Herradura /para la mula. / Coche de oto / pata el moro. / Coche
de plata / para la infanta. / Retuntan. / Que te vuelvas td» (1882, 1, 97-98).
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siguiriya gitana a producirnos la impresién de una prosa
cantada, destruyendo toda la sensaciéon de ritmo métrico,
aunque en realidad son tercetos o cuartetos asonantados los
textos de sus poemas. (Garcia Lorca, 2000, 125).

Es esta impresiéon ondulante del canto, junto al universo
imaginario que despierta, lo que pretende Lorca recrear en sus
poemas, y no tanto estructuras o esquemas concretos. Veamos, por
ejemplo, «Paisaje», que abre el «Poema de la siguiriya gitanax, y que
remite todavia a un mundo de sonidos en gestacion, inaudibles,
previos a la irrupcion musical:

El campo

de olivos

se abre y se cierra

como un abanico.

Sobre el olivar

hay un cielo hundido

y una lluvia oscura

de luceros frios.

Tiembla junco y penumbra
a la orilla del tio.

Se riza el aire gris.

Los olivos

estan cargados

de gritos.

Una bandada

de pédjaros cautivos,

que mueven sus larguisimas
colas en lo sombtio.
(Garcia Lorca, 2013, 258)

El inicio quebrado (trisilabos con encabalgamiento)
desemboca remansadamente en el hexasilabo (a través de un
pentasilabo y el encabalgamiento de enlace, que ahora es mucho mas
suave y derrama el final de la frase en el siguiente verso). Este metro
se mantiene, arromanzado con los anteriores, hasta el v. 8. Un
primer quiebre ritmico (que es incluso visual) aparece con la
intrusién de un heptasilabo, el del v. 9, el cual no solo rompe el
isosilabismo, sino que establece un contraste ritmico al modificar el
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pulso binario generalizado con un pie ternario: «Tiembla junco y
penumbra» (60 doo 60)."" Después de un nuevo verso agudo («Se riza
el aire gris»), que, como el quinto («Sobre el olivar»), marca frontera
y abre una nueva seccion, se vuelven a adelgazar los versos y se
repite el esquema de quebrados del principio, de nuevo con
encabalgamiento: «LLos olivos/estin cargados/de gritos». El cierre
del poema se prepara con un progresivo aumento (5-7-8), que deja
suspendido bruscamente el verso, para apresurarlo al heptasilabo
final: «colas en lo sombrio».

El mismo libre ondular funciona en «Guitarrar, el siguiente
texto del «Poema de la siguiriya». En esta ocasion se establece una
pausada fluctuacion de pentasilabos y hexasilabos (con la ayuda de
los grupos sintacticos que abarcan mas de un verso), alternando
timidamente de vez en cuando con escuetos quebrados
encabalgados (vv. 7-8, 9-10, 15-16, 17-18):

Empieza el llanto
de la guitarra.

Se rompen las copas
de la madrugada.
Empieza el llanto
de la guitarra.

Es inutil

callarla.

Es imposible
callarla.

Llora mondtona
como llora el agua,
como llora el viento
sobre la nevada.

Es imposible
callatla.

11 Ta extraordinaria musicalidad de este verso no solo se explica por la
acentuacion: la proximidad de silabas trabadas gemelas /u + nasal/ (junco-
penunbra), en especie de reverbero, y en serie aliterativa con la nasal (también en
posicién implosiva) de #emblan, produce una sonoridad de especial encanto que
de otro modo tendrfa mucha menos fuerza (por ejemplo: «Tiemblan caia y
penumbray).
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Llora por cosas
lejanas.

(Garcia Lorca, 2013, 259)

De pronto, el tempo moroso que se ha establecido (con la
ayuda de paralelismos y repeticiones: «Empieza el llanto/de la
guitarray, vv. 1-2, 5-6; «Es inutil/callatla», vv. 7-8, vv. 15-16) se
acelera con los octosilabos, preparados por los dltimos quebrados:

(.)

Arena del Sur caliente
que pide camelias blancas.
Llora flecha sin blanco,

la tarde sin mafiana,

y el primer pajaro muerto
sobre la rama.

(Garcia Lorca, 2013, 259)

La serie de octosilabos (con fluctuacién al heptasilabo) se
sostiene, apoyada también en la sintaxis derramada de un verso a
otro. El dltimo octosilabo queda suspendido (entonacion
ascendente) para ser cerrado bruscamente con un quebrado. Este
adelgazamiento enfatico introduce el remate final:

iOh guitarral

Coraz6n malherido

por cinco espadas.
(Garcia Lorca, 2013, 259).

La rima arromanzada mantenida a lo largo de todo el texto
se rompe ahora, con este nuevo quebrado exclamativo, que repite la
rima e inicia un conjunto aislado con los dos versos siguientes, como
bordén conclusivo. Adelgazado el ritmo en esos dos quebrados (vv.
23-24), suspendida la respiracion que estalla en la exclamacion del v.
25, el poema termina con el par  seguidillesco
heptasilabo+pentasilabo, que recoge con una peculiar resonancia
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musical (ritmo ternatio, 006 006 o + binario, o 60 60) la poderosa
imagen del rasgueo final de guitarra.

El tratamiento ondulatorio del verso, sin esquema fijo (solo
se usa de forma regular la rima arromanzada, extendida a lo largo
del poema como fluyente y suave engarce desvaido, sin imponerse
ni tomar protagonismo), es frecuente a lo largo del poemario y
aparece en muchos otros textos (¢f «Las seis cuerdas» o «Falsetay,
del «Grafico de la petenera», por ejemplo), lo que potencia el
caracter organico de todo el conjunto (ese gran conjunto que es el
Poema del Cante Jondo, en singular) y que esta intimamente relacionado
con la caracterizaciéon enarmonica del cante flamenco que admiraba
a Lorca y Falla.

Creo que la fluctuacién ligera en la medida silabica como
forma de dar elasticidad al verso, apoyada con frecuencia en la rima,
no alcanzo en ningtn otro poeta de estos aflos la fuerza y madurez
que en Garcfa Lorca. En general, quienes cultivaron la poesia
neopopularista se atuvieron mas o menos libremente al estrofismo
codificado (cuartetas asonantadas, soleas, pareados, romances con
diferente divisiéon estrofica) y tendieron, si no al isosilabismo
exclusivamente (octosilabos, hexasilabos y heptasilabos fueron los
metros mas frecuentes), si a las combinaciones mas o menos
regulares: aparte del heptasilabo+pentasilabo, por ejemplo, en el
Alberti  neopopular no es extrafio el empleo de
hexasilabo+octosilabo, muchas veces dejando el primero para
disticos de tipo estribillo, y el segundo para el desarrollo estrofico.'
En realidad, cuando el poeta gaditano trabaja con estrofas y
estructuras con rimas, suele permanecer en el octosilabo (mas raras
veces en el heptasilabo), con el empleo de quebrados muy variables
(del bisilabo al pentasilabo, siendo este muy frecuente) con sentido
contrastivo, o bien de versos de arte mayor (endecasilabos,
dodecasilabos), generalmente como pareados de estribillo. Pero la
fluctuacién cuantitativa no tiene la operatividad ondulante que

12177d. «El mar muerto, 1» o «Elegia», de Marinero en tierra (Alberti, 1987, 122-123,
127), y «Al y del», «[Por que al mirarte en la pila]», «La virgen del marm o «[Barcos
extranjeros, hijaly, de E/ alba del alheli (Alberti, 1987, 183, 242-243, 246-247).
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podria tener en Lorca y parece mas bien consecuencia de la
composiciéon por combinacion y juego de sintagmas, que es el
verdadero nucleo compositivo de estos libros albertianos.

Mas importancia tiene, a la hora de construir el esqueleto
melédico-ritmico del verso en Alberti, lo que José Luis Tejada
denomind, a propésito de E/ alba del alheli (pero extensible también
a La amante, y aun a algunos textos de Marinero), el silabeo, que el
estudioso define asi:

Consiste en una acumulaciéon anormal de palabras
brevisimas, casi todas monosilabas con alguna bisilaba y en
la interposicion de numerosas pausas entre una y otra
palabra. Se logra con ello una impresién de balbuceo que
entrecorta excesivamente los versos de cierto tipo de
composiciones, imitando o sugiriendo unas veces el
tartamudeo infantil, como en la primera de las «Nanas» (...).
Otras veces el efecto que produce este silabeo es
simplemente de insistencia (...). (Tejada, 1977, 548-549).

Ciertamente, con ese tono naif y lddico que tantas veces se
adopta en estos poemarios de Alberti, la acumulacién supone
muchas veces la aparicion de acentos antirritmicos, como sucede en
los versos 4 y 8 en este poemita de Marinero:

La mar del Puerto viene

negra y se va.

¢Sabes adonde var

INo lo sé yo! [do ddo]

De verde, verde, verde,

vuelve y se va.

¢Sabes ad6nde var

iS7 lo sé yo! [do ddo]
(Alberti, 1987, 135; subrayados mios).

O en «El cazador y el lefiadom, de la serie navidena inicial de E/ alba

del alhelt

—Y di, ¢qué me traes a mi?
—Un ansar del rio
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te traigo yo a ti.
—Y qué eres 2, di?
—Y #i, ;qué me traes a mi?

—~Fuego para el frio te traigo yo a 7.
—Y qué eres 2, di?

(...)
(Alberti, 1987, 184-185; subrayados mios).

Y en la nana que cita Tejada:

Yo no sé de la nifia,

no sé.

Que yo no sé como es.

Que no,

que si,

que yo no sé st la vi.

iQue si la 27 yol

iiQue si la recuerdo yol!

iiiVivalll

(Alberti, 1987, 202-203, subrayados mios).

Esta exacerbacion del ritmo mas basico, el pulso puro (en
cierto modo, ese que exaltaba Diego con el canto del grillo, canto que
«por ser el mas breve, por ser ya solo ritmo cerrado, es el canto mas
perfecto, esto es, acabado, concluso, infalible»; Diego, 2014, 332),
esta también relacionado con los desplazamientos acentuales, no
extrafios en la poesfa popular, que responden a la adaptacion
acentual de la letra a la musica: «Barquillera, dameld» («Plazay,
Alberti, 1987, 160), «—jMadre, recogel6 («|[El pueblo se ha caido]»,
Alberti, 1987, 165). Desplazamientos que también aparecen alguna
vez en Lorca, con la misma resonancia musical popular («Arbolé,
arbolé/seco y verdé», 2013, 322-323).

Volviendo a la fluctuacién silabica, aunque esta puede
aparecer esporadicamente, especialmente en el uso de versos de arte
menor muy breves (2-5), o como forma de flexibilizar el romance
(¢ el estribillo de «lLa llanura azul», romance de Altolaguirre: «No
bajo montes de tierra/sino que escalo simas de aire», 1982, 109-110),
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lo cierto es que, como digo, salvo en Lorca, es poco frecuente en los
textos neopopularistas.”

La otra forma del empleo anisosilabico, la combinacién de
versos largos con versos cortos, como forma de marcar contraste
ritmico, estd mucho mas generalizada y estaba igualmente ya bien
aquilatada en la lirica popular antigua, especialmente en villancicos
de dos o tres versos (¢ Frenk, 2006, 176-187). De nuevo en este uso
ofrece la poesia lorquiana un repertorio extraordinariamente rico,
especialmente en los estribillos. He aqui solo una muestra:

Ay, amot,

que se fue por el aire!

Ay amor,

que se fue y no vino!

(«Baladilla de los tres rios», 2013, 257-258).

iAy, amor,
bajo el naranjo en flot!
(«La Lola», 2013, 277-278).

Cuando yo me muera,
enterradme con mi guitarra
bajo la arena.

(«Mementow, 2013, 282)

jAlto pinar!

Cuatro palomas por el aire van.
iBajo pinar!

Cuatro palomas en la tierra estan.
(«Cazador», 2013, 305).

13 La flexibilizacién del romance con introduccién de versos aumentados o cojos
(aunque de forma timida), habia sido iniciada en realidad por Juan Ramoén
Jiménez, que utilizara ademas los encabalgamientos, los versos partidos o los
versos espurios en el esquema de rimas pares como forma de difuminar las
marcadas esticomitias y hacer fluir mas ondulantemente el poema. En la
flexibilizaciéon métrica del romance juanramoniano esta, creo, el origen de su verso
libre, que tantas veces conserva el eco de una antigua e irregularizada ya rima.
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Galan,
galancillo.
En tu casa queman tomillo.

(«Galdny, 2013, 323).

Caballito negro.

¢Doénde llevas tu jinete muerto?

Caballito frfo.

iQué perfume de flor de cuchillo!
(«Cancién del jinete. 1860», 2013, 317-318).

Si muero,
dejad el balcon abierto.
(«Despedidar», 2013, 349).

El verso largo como forma de contraste puede usarse
también en series de versos fluctuantes en torno a una medida basica
(hexasilabos, heptasilabos, octosilabos), que repentinamente se
dilatan para producir un quiebro ritmico que rompa la regularidad
marcada. Ya se ha sefialado como este uso aparecia integrado en
algun texto del Poema del Cante Jondo; de forma mas acentuada
aparece también en el inicial del «Poema de la solea»:

(..)

Tierra

vieja

del candil

y la pena.

Tierra

de las hondas cisternas.
Tierra

de la muerte sin ojos

y las flechas.

(Garcia Lorca, 2013, 262-263).

O en el onomatopéyico «Crotalox:

Croétalo.
Croétalo.
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Crotalo.
Escarabajo sonoro.
En la arafia

de la mano

rizas el aire

calido,

y te ahogas en tu trino
de palo.

Crotalo.

Crotalo.

Crotalo.

Escarabajo sonoro.
(Garcia Lorca, 2013, 2806)

En «Refrany, de Canciones, se van alternando versos minimos
(bisilabos y  tetrasilabos, correspondientes a los meses
enero/marzo), con los predicados que recrean el estilo formal del
refran popular, aunque poco a poco el poema va avanzando hacia el
intimismo subjetivo:

Marzo

pasa volando.

Y Enero sigue tan alto.
Enero,

sigue en la noche del cielo.
Y abajo Marzo es un momento.
Enero.

Para mis ojos viejos.
Marzo.

Para mis frescas manos.
(Garcia Lorca, 2013, 304)14

14 El poema se construye sobre el contrapunto y los juegos paralelisticos de
contraste, a partir de la oposicion de los dos meses (a los que se van
superponiendo emociones subjetivas: invierno/ primavera, eternidad inacabable/
fugacidad, vejez/ juventud...). La ptimera parte desarrolla la oposicién de tres en
tres versos (distico + réplica contrastiva de un verso), de acuerdo con el esquema
implicito matzo »s. enero/ enero ws. marzo. El verso central y mas largo, que
remata la primera parte («Y abajo Marzo es un momentoy), introduce la
personalizacioén del romance respecto al yo lirico.
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Estos ritmos de contrastes silabicos vinculados a la lirica
popular antigua reaparecen en un poemario de absoluta madurez y
eclecticismo estético como Divdn del Tamarit, por ejemplo, en la
Gacela 1X, «Del amor maravilloso» (Garcfa Lorca, 2013, 550). Se
trata de un poema que, como es propio en el poeta, trabaja con las
alternancias (de rima: -aa /-bb /aa/bb) y la dualidad apoyada en los
paralelismos estroficos (las  estrofas pares son duplicacion
sinonimica con cambio de rima de sus respectivas impares, con
inversion sintagmatica en el primer verso entre las dos ultimas); los
contrastes se producen siempre entre los versos pareados, que
rematan siempre con endecasilabos:

Con todo el yeso
de los malos campos,
eras junco de amor, jazmin mojado.

Con sur y llama
de los malos cielos,
eras rumor de nieve por mi pecho.

Cielos y campos
anudaban cadenas en mis manos.

Campos y cielos
azotaban las llagas de mi cuerpo.
(Garcia Lorca, 2013, 550).

Los wusos de contrastes silabicos son especialmente
recurrentes al final de los poemas para acentuar sonoramente el
caracter conclusivo. «Encuentro», de la suite «El jardin de las
morenas. Fragmentosy, es un texto claramente vinculado a la lirica
popular, tanto en sus motivos (fuentefria, limonar, rosal) como en su
estructura y métrica. Consta de tres estrofas de seguidilla fluctuante,
rematadas siempre por un contrastivo estribillo decasilabo (que
subrayo):

Matfa del Reposo,

te vuelvo a encontrar
junto a la fuentefria
del limonar.
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[Viva la rosa en su rosal!
Matfa del Reposo,

te vuelvo a encontrat,
los cabellos de niebla
y ojos de cristal.

[Viva la rosa en su rosal

(Garcia Lorca, 2013, 149)15

La dltima estrofa remarca todavia mas el contraste de versos
y, para ello, refuerza el contraste final con el alargamiento sustancial
(el heptasilabo pasa a ser decasilabo) del verso anterior al ultimo
pentasilabo:

Marfa del Reposo,

te vuelvo a encontrar.

Aquel gnante de luna gue olvide,

¢dénde esta?

iViva la rosa en su rosall

(Garcia Lorca, 2013, 149; subrayado mio).

Con el mismo objetivo focalizador de final aparecen las
incrustaciones de versos en un esquema de rima que no
corresponde: por ejemplo, en una serie arromanzada, se aguanta un
verso mas libre, retardando la rima e intensificando la expectacién
del cierre, donde se resuelve (como se resuelven los acordes en las
cadencias musicales, que devuelven a la ténica) la esperada rima. O
bien, como hemos visto antes para «Guitarra», la rima aparece en
verso libre para marcar un cambio y abrir el floreo de remate. En
«jAyl», del ciclo «Poema de la solea» (Poema del Cante Jondo), sucede
algo parecido, al alargar el primer verso de la ultima estrofa, la cual
genera un verso interno y convierte el estribillo originalmente
pareado en tristico —xx:

15> Devoto sefiala la aparicién de este estribillo, aunque con variantes minimas
(«Viva la rosa de sz rosal», «Viva la rosa en ¢/ rosal»), en una version de la cancién
infantil Mambri (1973, 129). La férmula exclamativa celebrativa es abundante en
la poesia popular desde la Edad Media, ¢ NC 29-30, 1214-1225, que recoge
alabanzas en contexto de festividades y bailes.
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El grito deja en el viento
una sombra de ciprés.

(Dejadme en este campo,
llorando.)

Todo se ha roto en el mundo.
No queda mas que el silencio.

(Dejadme en este campo,
llorando.)

El horizonte sin luz
esta mordido de hogueras.

(Ya os be dicho gue me dejéis

en este campo,

llorando.)

(Garcia Lorca, 2013, 264-265; subrayados mios).

En «Adelina de paseo», un gracioso poema en coplas
octosilabas de clara resonancia popular (secciéon «Andaluzas», de
Canciones), las dos estrofas se rematan con un distico final que repite
el inicio, y que ademas inserta un expresivo quebrado (también
tomado del folclore) para retrasar y aumentar la expectativa del
cierre con el ya conocido verso que sigue al enunciado:

La mar no tiene naranjas.

ni Sevilla tiene amor.
Morena, qué luz de fuego.
Préstame tu quitasol.

Me pondrd la cara verde,
zumo de lima y limén,
tus palabras, pececillos,
nadaran alrededor.

La mar no tiene naranjas.
Ay, amor.
(N7 Sevilla tiene amor!
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(Garcia Lorca, 2013, 318; subrayado mio).1¢

El contraste silabico, frente a la fluctuacion leve, si esta mas
generalizado en otros poetas que cultivan el neopopularismo en los
veinte. En Rafael Alberti estos contrastes son frecuentisimos y
normalmente afectan a los estribillos o cabezas de poemas,
remedando dicha combinacién en los villancicos medievales que
luego fueron glosados en el XVI-XVIL. Con mucha frecuencia, el
quebrado funciona como vocativo; asi lo hace en «Dedicatoriay, de
Marinero en tierra, cuyos tristicos octosilabos (aba/-ab /b-b) estan
rematados siempre con el cantarin y aislado «Jardinero» (en rima con
las estrofas):

Vete al jardin de los mares
y plantate un madrofiero
bajo los yelos polares.

Jardinero.

Para mi amiga una isla
de cerezos estelares,
murada de cocoteros.

Jardinero.

Y en mi corazén guerrero
plantame cuatro palmeras,
a guisa de masteleros.

Jardinero.
(Alberti, 1987, 160)

En La amante:

iDejadme llorar aqui,

16 Como en «Cancioncilla sevillana», Lorca no cita directamente un texto popular,
sino que introduce el recuerdo de este al dialogar con él: en este caso, el texto
inspirador parece ser la coplita que Rodriguez Marin presenta como n° 1983: «A
la mar fui a por naranjas / cosa que la mar no tiene. / Meti la mano en el agua: /
la esperanza me mantiene» (1882, II, 180).
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sobre esta piedra sentado,
castellanos,

(«Ruinas», 1987, 160, vv. 1-3).

Antes de pattir, quisiera
tomar un barquito helado,
barquillera.

(«Plazax, 1987, 160, vv. 1-3).

También en Altolaguirre, poeta que suele atenerse al
isosilabismo, puede aparecer el uso de los quebrados con funcién
musical contrastante. En «Sin marinero», un poemita de Las Zslas
invitadas, combina el octosilabo con pentasilabos y tetrasilabos, y
ademas juega a retrasar intencionadamente la rima de cierre al final
por insercion de un verso libre:

Sin marinero,
ojo sin nifla, del mar,
mi barca dentro del puerto.

Yo en el monte.

Sin pestafias,
ojo sin nifia ni remos.

(Altolaguirre, 1982, 105).

Recapitulacion

Dentro de la importancia concedida a la construccion formal
en la literatura de esta época, la agudizaciéon del principio de
repeticion (estribillos, paralelismos) y el trabajo ritmico del verso
que se ha analizado aqui estan relacionados con un modelo histérico
de difusiéon fundamentalmente oral y, sobre todo, con su alianza con
la musica. Es decir, que cuando la poesia neopopularista de los
veinte retoma modelos formales de la lirica popular y los
cancioneros siglodoristas, aunque se trate ya de una poesfa de
difusiéon escrita, estd retomando moldes que nacieron y se
configuraron en didlogo con la musica.
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Para entender las manifestaciones liricas del encuentro
musico-poético en el neopopularismo espafiol de los veinte es
necesario ampliar el marco y resituarlo en el plano mas amplio de la
Vanguardia estética: qué papel jugd la tradicion en los movimientos
vanguardistas, caracterizados por la iconoclastia y el antipasatismo;
en qué sentido se puede hablar de neoclasicismo y cémo funciona
esta tendencia dentro del arte nuevo (estilizacion, ironfa, empleo del
pasado como objeto susceptible de deformacion, en lugar del valor
identitario o nacional que se le concedié en otras épocas); la relacion
de esta mirada al pasado con las tendencias primitivistas y la
busqueda de alternativas al canon artistico occidental
(especialmente, al modelo inmediatamente anterior contra el que se
lucha: Romanticismo/siglo XIX).

En este sentido, y para el caso espafiol, cobraron especial
relevancia los trabajos que, en paralelo a la composiciéon y a la
escritura poética, se llevaron a cabo de desde los terrenos cientificos
de la filologia y la musicologfa. El hecho, ademas, de que el objeto
de estudio de ambas disciplinas estuviese en muchos casos
estrechamente vinculado (la tradiciéon medieval y siglodorista de la
poesia cantada y el romancero), obligd a una investigacion en
colaboracién constante y simbidtica, cuyo mas brillante modelo fue
el Centro de Estudios Histéricos (CEH) dirigido por Menéndez
Pidal. Si los objetivos de la investigacion cientifica y los de la
creaciéon no eran los mismos, si es cierto que los resultados de la
primera estimularon la aficién de los poetas del momento por la
tradicion y facilitaron el acceso a ella a través de antologfas, ediciones
criticas, conferencias divulgativas o conciertos.
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Resumen:

Este articulo es un estudio sobre una colaboracién poético-musical
entre el poeta Antonio Machado y el musico y sacerdote agustino
Enrique Villalba que no llegd a concretarse. Entre los papeles del
poeta que se conservan en la institucién Fernan Gonzalez de Burgos
existen algunos indicios de obras poéticas que iban a ser destinadas
a ponerles musica. Y entre los papeles del musico depositados en la
biblioteca de estudios teologicos de Valladolid también se
encuentran algunas piezas musicales que podrian haber estado
destinadas a tal fin.

Palabras clave:
Antonio Machado. Enrique Villalba. Poesfa musicalizada. Folk-lore.
Poesia popular. Universidad popular de Segovia.

! Este articulo es resultado de M+PoeMAS, «Mucho mds que poemas. Poesia para
mas gente y poéticas de la canciény, proyecto de investigacién con financiacién
de la Agencia Estatal de Investigacién del Ministerio de Ciencia, Innovacion y
Universidades (P1D2024-158927NB-100), coordinado en la UNED por Clara 1.
Martinez Cantén y Rocio Badia Fumaz, entre septiembre de 2025 y septiembre
de 2028.
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Abstract:

This paper examines a poetic-musical collaboration between the
poet Antonio Machado and the musician and Augustinian priest
Enrique Villalba, which never materialized. Among the poet's
papers preserved at the Fernan Gonzalez Institution in Burgos,
there are some indications of poetic works that were intended to be
set to music. Among the musician's papers deposited in the Library
of Theological Studies in Valladolid, there are also some musical
pieces that could have been intended for this purpose.

Key Words:
Antonio Machado. Enrique Villalba. Musical Poetry. Folk-lore.
Popular poetry. Popular University of Segovia.

En 2024 se cumplieron cien afios de la publicaciéon de Nuevas
Canciones, el poemario que Antonio Machado publicé cuando llevaba
casl cinco afos residiendo en Segovia. Editado en Madrid en 1924
por Mundo Latino y reeditado en 1936 por Espasa Calpe en sus
Obras Completas con algunos poemas anadidos, resume el gusto de
Antonio Machado por la poesfa tradicional, folklorica o popular,
una inclinacién que pudo aprender de la Institucion Libre de
Enseflanza. Para Machado, «folk-lore venia a ser lo mismo que hoy
llamamos poesia popular o poesia popularizante» (Alvar, 1975, 151).

Esas Nuevas Canciones se escriben entre 1916 y 1930, afios que,
en gran parte, se encuentra en Segovia, donde asiste a tertulias,
colabora en la Universidad Popular y conoce al Padre Villalba.
Machado concibi6 el folklore como una realidad dinamica. Es una
actitud «plenamente moderna, en un intelectual de la generacion del
noventa y ocho. Para €, el folklore existe en el pasado, pero también
en el presente, usando al Hombre como vehiculo» (Carvalho Neto,
1976, 307-8).

La siguiente cuestiéon que nos planteamos es si a Antonio
Machado le gustaba o no la musica. Se ha extendido la idea de que
los miembros de la generacion del 98, a diferencia de los del 27, no
eran aficionados a este arte. Hay autores que han recogido esta idea
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de la «sordera musical» de los poetas noventayochistas (Persia, 1980,
50), y que han subrayado también otros autores:

A diferencia de los poetas de la Generacién del 98
recriminados, por lo general, por padecer una «sordera
musical», los poetas de la Generacién del 27 ostentan un vivo
interés por los acontecimientos musicales de su tiempo que
culmind en una serie de proyectos comunes (Heine, 1995,

265).

Si bien es cierto que esa colaboracion poesfa-musica no llega
al nivel de los del 27, también es verdad que este aspecto de la poesia
del 98, no ha sido aun estudiado con profundidad. A este respecto,
podemos recordar lo que dijo José Machado de su hermano:

Fue un entusiasta de la musica. Sobre todo, de la
popular. De la clasica su predilecto era Mozart. Muchas veces
decfa que le hubiera gustado mucho conocer la musica a
fondo, para poder componer, pues encontraba que
determinados momentos liricos en la poesfa, sélo podian
expresarse musicalmente. Lamentaba profundamente no
haber estudiado con mas interés este arte desde nifio. Fue
mas adelante, cuando empez6 a asistir a los conciertos
sinfénicos (1913), en que realmente se dio cuenta de lo util
que podria ser para un poeta el conocimiento de esta
importante rama del arte. A su juicio los profesores tenfan la
culpa de que no se estudiase con gran interés, porque solfan
hacer muy arida su ensefianza (Machado, 1977, 24).

O este otro pasaje del mismo libro:

Tuvo, sin embargo, a modo de un alto en el camino
de su amarga existencia, algunos ratos agradables en los
ultimos dias de su estancia en Barcelona. Aquellos en que el
mas eminente investigador de la fonética, don Tomds
Navarro, y el de la musica popular, el maestro Torner, venfan
a verle los domingos y revivian el viejo piano del salon de la

65



JOSE CRISTOBAL CARDENAS BBMP. CI-5, 2025

Duquesa  haciéndole  instrumento de ensefianzas
interesantisimas.

Escuchaba con deleite la voz de una bella joven que
hacfa el exponente de variados temas populares. También
asistia a estas reuniones un filésofo catalan que tocaba con
gran personalidad algunas famosas sardanas.

Al Poeta, que tanto amaba la musica, lo vefamos
entonces escuchar entusiasmado los temas populares que el
joven maestro que lo visitaba habia recogido de todas las

regiones de Espafia (Machado, 1977, 215-216).

Antonio Machado, que desde noviembre de 1919 se
encuentra en Segovia con sus clases de francés, asiste a las tertulias
de artistas e intelectuales del Casino de La Unién. Conoce alli a un
grupo que cada dia, después de comer, asisten al taller del ceramista
Fernando Arranz, ubicado en una vieja iglesia romanica abandonada
(la antigua iglesia de San Gregorio). Estos tertulianos eran miembros
de la Universidad Popular, en la que comienza a colaborar Antonio
Machado. Allf se toma café, se charla y se toca el piano. Habia un
piano que tenfa alquilado la mujer del escultor italiano José
Fioravanti, que compartia el taller con Arranz en esos afios (Andrés
Cobos, 2019, 122). También se recitan versos y se discute de arte y
literatura.

Entre los tertulianos estaba el padre agustino exclaustrado
Enrique Villalba Mufoz (Valladolid, 1877-1950), compositor y
profesor de musica de los conventos de Valladolid y La Vid
(Burgos), que habfa compuesto varias obras religiosas. Enrique
Villalba, que en 1901 fue enviado a Sao Paulo (Brasil) donde
permanece hasta 1909 en que fue destinado a El Escorial, colabora
desde 1911 con su hermano Luis, también musico, en la redaccién
de la coleccién «Biblioteca Sacro Musicaly, en la que escribi6 varias
obras religiosas. En 1913 se traslad6 a Barcelona y estudié a fondo
la escuela catalana. El religioso llega a Segovia en 1920 (Gémez de
Caso, 2007, 34) y comenz6 a colaborar también, en la Universidad
Popular creada el afio anterior, y de la que Antonio Machado fue
uno de los socios fundadores. Comienza asi una amistad con el
poeta que le llevara, entre otras cosas, a participar juntos en un acto
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en la Casa de los Picos segoviana el 6 de abril de 1922, con motivo
de una exposicion de arte organizada por la Universidad Popular, en
la que el padre Villalba interpreté musica romantica rusa al piano, y
posteriormente Antonio Machado diserté sobre literatura rusa’.
Anos después, fueron socios fundadores de la Sociedad Filarmoénica
de Segovia, tras asistir ambos al acto de constitucién de la misma,
celebrado en el Teatro Juan Bravo de Segovia el dia 4 de noviembre
de 1927

Todo parece indicar que, sobre 1922, comienzan a elaborar
un proyecto poético musical entre ambos, que consistiria en la
adaptacion por parte del poeta de letras para melodias ya elaboradas
por Villalba o, por el contrario, la entrega de poemas para su puesta
en musica por el compositor. A este respecto, el profesor italiano
Giovanni. Caravaggi comenta: «Intorno agli anni Venti dovette
dunque maturare un progetto di collaborazione fra i poeta e il
compositore, per quanto non ne rimangano tracce molto
consistenti»* (Caravaggi, 2016, 21).

El primer borrador de poema-canciéon que vamos a comentar
se encuentra en CB, 7 fol. 66r «Cantiga (Para musica del maestro
Villalba)»“. Al final del poema nos dice: «(inédita) Baeza 1917»". La
hoja lleva anotaciones a boligrafo del sacerdote y poeta burgalés
Bonifacio Zamora Usabel, que fue el que los dond a la Institucién
Fernan Gonzalez en 1977, ya que los empleaba en sus clases de
literatura en el Seminario Mayor de Burgos (Alarcén Sierra, 2008).
Es, como indica Caravaggi, un pase a limpio de la composicion CB,
7, 36 titulada Notas de Baeza: «A un progetto di esecuzione musicale

2 Bl Adelantado de Segovia. 7 de abril de 1922.

3 Bl Adelantado de Segovia. 5 de noviembre de 1927.

4 Hacia la década de 1920, por tanto, se debi6 madurar un proyecto de
colaboracién entre el poeta y el compositor, del que no quedan rastros
significativos (trad. del autor).

5 CB 7. Fondo machadiano de Burgos. Cuaderno 7. Apuntes (borradores, notas
inéditas...). Escritos fechables entre 1915 y primeros afios de la década de los
veinte (hasta 1924). Burgos. Institucién Fernan Gonzalez.

¢ Voy a utilizar la numeracién existente en las hojas, aunque Alarcéon Sierra
demostrd que habfa errores de numeracién y no correspondian con las hojas
existentes (Alarcén Sierra, 2008).

7 Alarcén Sierra da como fecha 1919, pero la tltima cifra es un 7.
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allude poi una distinta redazione, di poco successiva, che si
conserva, in bella copia e con poche varianti, in CB, 7, 66, 11, p. 135;
vi compare un nuovo titolo e una destinazione specifica, che fanno
pensare a possibili esecuzioni meliche» (Caravaggi, 2016, 20).°

El cambio de titulo del poema, que pasa a denominarse
Cantiga, es significativo, pues alude a una composiciéon para ser
cantada y acompafiada de musica. La narracién, que cuenta como
un santo quiere evitar una supuesta accion sacrilega de una lechuza,
y la intervencién de la Virgen en su defensa que, agradecida, les trae
como regalo una ramita verde, nos recuerda algunos textos de las
Cantigas de Alfonso X, aunque probablemente, el gusto del poeta
estuviera en la cantiga profana medieval que cantaban los trovadores
callejeros en lengua romance.

LLa composicion pasa a Nuevas Canciones (1924), en una seccion
llamada Apuntes, titulandola «Tierra de olivar» y va dedicada A
Enrique Diez-Canedo. Son la parte III (p. 19) y la parte IV (p. 20),
completandola con partes de CB 7, 31.

La segunda cancién que podrian haber acordado ponerle
musica es un texto que titula Danza aldeana (CB, 7, 64). En esta
composicion, utiliza el término danza, que evoca un baile tradicional
donde no solo interviene la musica, sino el movimiento del cuerpo,
como una forma de expresion. La hoja esta rasgada, pero hemos
reconstruido el texto no legible, basandonos en los vs. 5-11 (que se
repiten también al final de la parte VI), del poema Canciones del Alto
Duero, que edité en 1922°) y en donde usa una estructura similar a
estos versos:

Danza aldea|nq]

(musicas del [Padre Villalbal)
I

Orillas del /Duero]

verde prad/era/

8 Un borrador distinto un poco posterior, alude a un proyecto de interpretacion
musical, que se conserva, en copia limpia y con pocas variaciones, en CB 7, 66, 11,
p. 135; aparece un nuevo titulo y un destino especifico, que sugieren posibles
interpretaciones musicales (trad. del autor).

9 Revista Espasia, 304, p. 11.
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donde la/s mozas bailan]
al son /que suenaj

iy [garabil]

bail/ad, suene la flanta]

y [el tamboril.]

Bajo esta estrofa, hay un trozo de hoja pegado y también
rasgado, donde se aprecia otra terminacion (tres dltimos versos) de
otra parte de esta composicion, pero no podemos deducir el resto
de la estrofa, que seria la parte 11 (deducible al existir la parte I):

1]y garabil]
balilad, suene la flauta)
y e/ tamboril.]

Como Canciones del Alto Duero, aparece en la revista Esparia en
1922" una composicién con ocho estofas (la primera y la tltima sin
numeracion); la I, II, ITI, IV y VI, que son la I-V respectivamente
de las que aparecen en Los Complementarios como «De mi fok-lore.
Canciones de Alto Duero. Cantan las mozas» y fechadas el 1 de abril
de 1916". Los vs. 5-11 de la estrofa primera (repetidos al final de la
parte VI, separados por tres asteriscos), tiene la misma estructura
que estos versos citados:

A la orilla del Duero,
lindas peonzas,
bailad coloraditas
como amapolas.

jay garabi!

bailad, suene la flauta
y el tamboril.

10°n 304, 21 de enero de 1922, p. 11. Luego se editaron en PC3 (Madrid, Espasa
Calpe, 1936) y en La tierra de Alvargonzdlez. Canciones del Alto Duero (Barcelona.
Nuestro Pueblo, 1938).

11 Biblioteca Nacional de Espaiia. Sig. RES/275, fol. 25.
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La tercera cancién que se prepard para su puesta en musica y
en la que se trabajo algo mas en ella, estarfa en las hojas sueltas 3,
tol. 25. La titula Canciones y Danzas del alto Duero (para musica del
Padre Villalba). Las dos ultimas coplas estan escritas en un
fragmento de folio pegado debajo de la primera cuarteta, con una
nota autégrafa colocada en la parte inferior, en letras muy pequefias
y con diferente ortografia. La nota dice: Inéditas. Encontradas entre mis
apuntes de Soria. Escrita con letra de Leonor. Fue dictada en 1911 en Paris
para «Mundial [Magazinel», donde no se publicaron. Son completamente
originales, aunque de imaginaciéon popular. Este es el texto de la
cancion:

Canciones y

Danzas del alto Duero
(Para nisica del Padre V'illalba)
Mientras danzaiis en corro,
nifias, cantad:

ya estan los campos verdes,
ya vino Abril galan.

Sus abarcas de plata

hemos visto brillat;

le llevé una mocita

por el negro encinar.
Cantad, nifias, en cotro:

ya vino Abril galan.

Agua abajo del rio

se le ve navegar,

en un barco de oro,

con remos de coral.

Ya estan los campos verdes,
ya vino Abril galan.

La primera estrofa es una variante de la primera de Canciones
del Alto Duero, aparecida en la revista Espaia, como hemos
indicado.

12130, p. 11 (1922).

70



BBMP. CI-5, 2025 ANTONIO MACHADO Y ENRIQUE VILLALBA

A la orilla del Duero,
nifias cantad,

mientras danzais en corro;
ya vino Abril galan.

Las otras dos, como él mismo indica, encontradas entre sus
apuntes de Soria, son de 1911. Y puede ser la cancién en la que mas
hayan trabajado, porque en la biblioteca de Estudios Teolbgicos de
los Agustinos de Valladolid, donde se conservan los fondos
documentales de Enrique Villalba Mufioz, se encuentra una
partitura fechada en 1922, firmada por él, y dedicada «A mi querido
amigo Antonio Machado». Aunque es una obra para piano solo,
escribi6 en el verso de la hoja el poema mencionado".

Puede ser que esta pieza musical que denomina Cancidn sea la
que estaba destinada a ser adaptada al texto del poeta, aunque parece
ser que Enrique Villalba no recibi6 el texto hasta mucho después,
como ahora veremos.

En 1924 en Nuevas canciones, Machado edita en la seccién Folk-
lore. Canciones de varias tierras XV (p.100) partes de este texto. La
primera estrofa aparece tal cual y la segunda, con ligeras
modificaciones:

A la orilla del tio,

port el negro encinar,

sus abarcas de plata

hemos visto brillar.

Ya estan los prados verdes,
ya vino abril galan.

Y en 2025, en la revista Alfar'®, aparece un poema titulado
«Coplas populares y no populares andaluzas» donde en el poema 6
utiliza dos versos, aunque aqui cambia el metal precioso:

13 Carpeta Or-B-F90, 17. Hoja suelta escrita por los dos lados. Quiero agradecerle
al padre Fernando Joven, de la Biblioteca de Estudios Teolégicos de los PP.
Agustinos de Valladolid, su amabilidad al facilitarme la busqueda de este
documento.

141 55 (diciembre de 1925/enero de 1926), pp. 12-13.
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en una barca de plata
con los remos de coral.15

Antonio Machado, como se ha dicho, aprovechaba los fines
de semana para ir a Madrid, donde se alojaba con su hermano José
y su madre. Alli conocié a un canario que también le gustaba
componer versos y del que se ha escrito muy poco de su relacion
con nuestro poeta. Fernando Gonzalez Rodriguez (Telde, Gran
Canaria, 1904 - Valencia, 1972) llega a Madrid en abril de 1922 con
una beca del Cabildo de Gran Canaria, para estudiar en Madrid la
carrera de Filosofia y Letras. Alli permanece hasta 1928, afio en que
marcha a Vigo tras concluir sus estudios y aprobar las oposiciones a
maestro de instituto (Fernandez, 2023, 349).

Esta amistad se comprueba con el hecho de que Fernando
Gonzalez le dedica en mayo de 1923 a Machado, un soneto que
publica en La pluma'®
Hogueras en la montasa, que edit6 al afo siguiente (Imprenta Clasica
Espafiola, 2024) y a su vez, Antonio Machado le dedica en los
manuscritos originales los «Proverbios y cantares» que iban a
aparecer en Nuevas canciones, antes de ser definitivamente dedicados
en 1924 a Ortega y Gasset'’. Otra prueba de esa amistad fue la
mediaciéon que hizo para su amigo poeta y también paisano Saulo

, donde explica que pertenece a su libro inédito

Torrén Navarro, para que prologara un libro de poesia que iba a
editar. Se titulaba FE/ Caracol encantado (verso) (Madrid. Tip. Juan Pérez,
1926) (Fernandez, 2023, 350). Fue esta relacion la que hizo posible
que tuviera una copia de esta tercera cancién, y la publicara tras la
guerra. Aunque en los aflos 30 también coincidieron en Madrid,
pues ambos profesores de instituto, tras varios traslados por el
territorio espafiol, terminaron en Madrid tras la proclamacion de la
Republica'’®, lo mas probable es que fuera en 1923 o 1924 cuando
realiz6 la copia.

15 Alarcén Sierra menciona: «Coplas populares y no populates andaluzas», 7, pero
en realidad es la 6 (Alarcén Sierra, 2008, 356)

161 36, mayo de 1923, p. 392.

17.CS 2 fol. 97r. Coleccion Unicaja (Sevilla).

18 Cursos 1932/35: Machado en el Calderén de la Barca y Fernando Gonzalez en el
Antonio de Nebrija y en cutsos 35/37: Antonio Machado en el Migue! de Cervantes y
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Acabada la guerra, Fernando Gonzalez fue separado de su
catedra durante mas de dieciséis afos, tras el proceso de depuracion
del profesorado (pertenecié a Acciéon Republicana y tuvo varios
cargos en la administracion educativa republicana). Durante ese
periodo de tiempo, se dedicé a dar clases en alguna academia privada
de la provincia de Valladolid y a temas literarios, como editor de
revistas de poesfa. Durante su estancia en Valladolid, es cuando se
pudo poner en contacto con el padre Villalba (que residia en su
ciudad natal desde principios de la década de los 30) y entregarle la
copia de la cancion.

Como hemos indicado, en la portada de la partitura
anteriormente citada, una nota manuscrita con la misma letra que el
resto de ella, nos dice: «Danzas del Alto Duero (para musica del P.
Enrique Villalba). Copia del poema autégrafo de Antonio Machado
que posee el poeta Fernando Gonzalez y del que entregd una copia
a dicho P. Enrique Villalba el afio 1941»".

Ocho afos mas tarde, la edita en un numero especial de
Espadaiia de Ledn, dedicada al poeta por el décimo aniversario de su
muerte”. Como texto explicativo, nos dice que «Para musica del
Padre Enrique Villalba, de Valladolid, Antonio Machado compuso
el poema que transcribimos y cuya version, definitiva, aparece,
notablemente corregida por el poeta, en su libro Nuevas Canciones
(1917-1930)».

El Padre Enrique Villalba regresa a Valladolid, su ciudad natal,
en los afios 30. Alli colabora con el Ateneo local, creando una
Catedra de musica y escribiendo articulos sobre teorfa de la musica.
Acabada la guerra, en la creada «Obra sindical» trabaja, entre otras
cosas, ofreciendo chatlas radiofénicas sobre temas musicales.
Destacan sus charlas sobre la cancion popular, que plasma en 1946
en un manuscrito que titula E/ canto popular’’. Entre su produccion

Fernando Gonzalez en el Velizquez, segun cuadro de destinos de Fernando
Gonzalez (Fernandez, 2023, 351).

19 Carpeta Or-B-F90, hoja 17. Fondo Enrique Villalba. Biblioteca de Estudios
Teolobgicos. Valladolid.

20 Espadania. Revista de poesia y critica, 38, 1949, p. 787.

2 Fondo Enrique Villalba. Biblioteca de Estudios Teolbgicos de Valladolid. Sig:
Or BF 89.

73



JOSE CRISTOBAL CARDENAS BBMP. CI-5, 2025

musical se encuentran obras de temas populares como Joza castellana,
Danza oriental, Danza burlesca y musicalizaciones de poemas como
Volveran (sobre una rima de Bécquer) o Paloma blanca (sobre un
poema de Jacint Verdaguer). Muri6 en Valladolid en 1950.
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IMAGEN 1: Fondo machadiano de Burgos. Cuaderno 7 fol. 606t.
Institucion Fernan Gonzalez de Burgos.
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IMAGEN 2: Fondo machadiano de Burgos. Cuaderno 7 fol. 64v.
parte superior. Institucién Fernan Gonzalez de Burgos.
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IMAGEN 3: Fondo machadiano de Burgos. Cuaderno 7 fol. 64v.
parte inferior. Institucion Fernan Gonzalez de Burgos.
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IMAGEN 4: Fondo machadiano de Burgos. Hojas sueltas 3, fol.
25v. Institucion Fernan Gonzélez de Burgos.
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IMAGEN 5: Hoja suelta. Carpeta Or-B-F90, 17r. Biblioteca de
Estudios Teolégicos. PP. Agustinos de Valladolid.
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IMAGEN 6: Hoja suelta. Carpeta Or-B-F90, 17v. Biblioteca de
Estudios Teoldgicos. PP. Agustinos de Valladolid.
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UN POEMA DE ANTONIO MACHADO
(EN EL ANIVERSARIO DE SU MUERTR)

Pors minicn ded Padeo Eorigue Vlldla, do Yalladsdil, Astonin
Machads compars el prema que trasaciibimes y cuya versibe,
definitiva, aparcee, notabilemente corregids por el posts, e s
libee «Nutves Cancloness (1917-1500). Ko las «Foosian completan
de Amtenty Machado:, (Espasa-Ualpe), sparece exte poerea ol (nad
del grupe «Cancioners (pig. 275), cor ests redaccrin

Mientres danzdis en corro
nifas, cantod:

Ya estdn los predes verdes,
ya vino Abril golda,

A la orills del ris,
por el negro encinar,
sus abarces de plata
hemor virto brillar.

wbeetrin que e ef otiginal primitio, cuye astberale puee Fere Ya estdn los prodes verdes,
asnds Goaxdler, ¢f pacsa s ofrert exactiamente: Ya vino Abril golda,

DANZAS DEL ALTO DUERO
(Pare muivica del pades Envigee Vitlelbe)

MIENTRASdauMuacm

nifes, cantad:
Ya estin los prados verdes,
ya vino Abril galan.
Sus abarcas de plata
hemos visto brillar.
Se lievo a una mocita
por el negro encinar.

Cantad, nifias, ea corro:
Ya vino Abril galén,
Agua abajo del rio

se les ve navegar,

en un barco de oro

con remos de coral.

Ya estén los prados verdes,
ya vino Abdr‘dln.

ANTONIO MACHADO

1787)

IMAGEN 7: Espadara. Revista de poesia y critica. 38, p. 787. Edicion
facsimil. Leén, 1978.
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Y MAURICE OHANA
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Resumen:

La estela literaria del escritor Carlos Edmundo de Ory alcanzé a
figuras filopostistas de la altura del poeta y pianista Juan Eduardo
Cirlot y el compositor Maurice Ohana, con quienes mantuvo una
reveladora comunicacioén epistolar a proposito del maridaje de
musica y verso. De los vinculos interdisciplinares entre Ory y estos
dos artistas polifacéticos se colige, en sintesis, el interés
compartido tanto por referentes y modelos de la musica clasica
contemporanea como por géneros de la cultura oral del calado del
cante jondo. Tras el estudio previo, se editan, a modo de Apéndice
textual, las cartas que se remitieron Ory y Ohana.

Palabras clave:

Poesfa y musica. Carlos Edmundo de Ory. Juan Eduardo Cirlot.
Maurice Ohana.
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Abstract:

The literary legacy of the writer Carlos Edmundo de Ory reached
prominent figures such as the poet and pianist Juan Eduardo
Cirlot and the composer Maurice Ohana, with whom he
maintained a revealing correspondence regarding the pairing of
music and verse. The interdisciplinary ties between Ory and these
two multifaceted artists reveal, in summary, a shared interest in
both contemporary classical music references and models, as well
as in genres of oral culture with the depth of «cante jondow.
Following this preliminary study, the letters exchanged between
Ory and Ohana are edited as a textual appendix.

Key Words:
Poetry and Music. Carlos Edmundo de Ory. Juan Eduardo Cirlot.
Maurice Ohana.

Si se examinan con detenimiento las directrices estéticas
medulares que sustentaron el postismo, escritores melémanos de la
altura artistica de Carlos Edmundo de Ory (Pont, 1998; Pont y
Fernandez Palacios, 2001) concibieron la creacién literaria como
«ocura inventada» (Martinez Torrén, 2001), «culto del disparate» y
«alquimia musical» de raigambre 6rfica (De Cozar, 2012)". Asi lo
recuerdan Ory (2023, 1013) en «las paginas del 6rfico mundo» de
«Poemata» (Mesado, 2020, 110-113) y el pintor y poeta Eduardo
Chicharro (2001), autor de Miisica celestial y otros poemas (1974) y
dedicatario de versos del artista gaditano (2003, 231; 2023, 954)
como el soneto «lLa casa muerta». De hecho, en «Solapa para Doblo
hablo» (Ory, 2023, 231-232), se refiere al artifice de aerolitos del

1 Este estudio se contextualiza en el marco académico del Grupo Andalucia
Literaria y Critica: Textos inéditos y relecciones (HUM-233) y en los proyectos La
Copla. Género literario, musical y escénico. De la Segunda Repriblica al franguismo (1931-
1975) (P1ID2023-146552NB-100, ICIU/AEI/10.13039/501100011033, FEDER,
UE) y La Copla: una cartografia cultural y patrimonial de Andalncia (FEDER-UCA-
2024-A2-54, Programa Operativo FEDER Andalucia 2021-2027). Quiero
manifestar mi agradecimiento a la Fundacién Catlos Edmundo de Ory por la
amabilidad mostrada y el acceso a sus fondos documentales durante mis
estancias, con especial mencién a Laure Lachéroy, Salvador Garcia Fernandez y
Javier Vela.
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calado de «lLa almohada es la flauta del suefio» (Ory, 1985, 32) y de
La flanta probibida® en calidad de «poeta-flauta», con sones de
Johann Sebastian Bach de fondo y dando sentido conceptual a Arze
de la fuga o Rig (1971-1976). Es mas, los dos amigos llevaron a cabo
al alimoén Las patitas de la sombra en 1944, afio en el que aparecieron
hitos  representativos en nuestra historiografia  literaria
contemporanea como Hijos de la ira, de Damaso Alonso y Sombra
del Paraiso, de Vicente Aleixandre. A su vez, Chicharro (Pont, 1987,
317-319, 330-336) le brindd versos a Ory como «Queretopea al
amigo poeta», «Mi castillo casualy o «Carta de noche a Carlosy,
reproducido en el «Homenaje de los postistas», que vio la luz en
los nimeros 19-20 de Litoral/ (VV. AA., 1971, 13-10).

Y es que, como cabezas visibles de la tendencia postista,
ademas de Ory y Chicharro, estaban integrados el dramaturgo y
ensayista Francisco Nieva, protagonista de «Letanfa para llamar a
Paco Nievay, bajo la rdbrica de nuestro autor, con empleo de la
poesia fonética gracias a la glosolalia u onomatopeya «JATA
JATAJATA JATAJA» y ligado a este por la musica hasta el punto
de presentatle al pianista Manuel Carra (Garcia Gil, 2018a, 257), asi
como Silvano Sernesi, /laudandus del «Romance al poeta postista
Silvano Sernesi» de Ory (1970a, 249-250; 2003, 63-64; 2023, 250-
251, 1342-1343), en tanto que fue el responsable de «Soneto a
Carlos Edmundo de Ory» y «Romance a Carlos Edmundo de Ory»
(VV. AA,, 1971, 21-23; Pont, 1987, 366-368).

En lo que se refiere a la relaciéon personal y estética de Ory
con la musica (Ripoll, 2012), cabe precisar, en primer lugar, que su
obra trasluce una visible melomania pese a no ostentar profundos
conocimientos de lenguaje musical o complejas herramientas
técnicas como el analisis formal y el solfeo. Lo reflejan sus
alusiones a referentes de cabecera de la magnitud creadora del
guitarrista y cantante Jimi Hendrix y el también intérprete vocal
Johnny Woods, en los dominios del b/ues y la musica psicodélica’,
y, en el ambito de filiaciéon clasica, Johann Sebastian Bach,

2 Ciclo poético elaborado entre 1947 y 1978, pero publicado en 1979 en la
editorial madrilefia Zero/Zyx.

3 Baste recordar «Apoteosis de la esperanza» (Amiens, 6 de octubre de 1977), de
Energeia (Ory, 1978, 231).
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Aleksandr Scriabin o Arnold Schénberg. Estos nombres, en
particular, fueron relevantes para Ory y no menos para dos amigos
interesados en su poética que me van a ocupar en estas paginas: el
poeta, teérico conceptual y pianista barcelonés Juan Eduardo
Citlot (Pérez-Bustamante Mourier, 2015), asi como Maurice
Ohana, compositor de Casablanca —aunque con raices sefarditas y
padre oriundo de Gibraltar— y avezado lector de literatura. Tan
refinada sensibilidad la habfa compartido ya Ory con la que fuese
antafo su pareja, Denise Breuilh, quien posefa formacién en canto,
en calidad de mezzosoprano, con preferencia por modelos como
Johann Sebastian Bach o Wolfgang Amadeus Mozart. Se puede
comprobar en su Diario (Paris, 7 de mayo de 1953), ya que,
teniendo en cuenta la inclinacion de Breuilh hacia Bach vy
haciéndole entrega de «Musica y vida de Bach en Leipzig» (Correo
Literario, 5, Madrid, 1 de agosto de 1950; Ory, 1991, 31-35),
escribi6 lo siguiente:

Recibo carta de Denise... Contesto hoy a su carta.
«[...] te mando ese fragmento de revista donde podras leer
mi articulo a propésito de tu musico preferido. Léelo y
dime si te gusta. Lo escribi en 1950, a raiz de celebrarse el
centenario de la muerte de Bach..» (Ory, 2004 1, 263).

Otro regalo bachiano para Denise, como despedida y con
crisis del poeta incluida, se tradujo, a tenor del Diario (15 de
septiembre de 1961), en «Concertos pour violon en la mineur et en mi
majenr, Concerto pour denx violons en re mineur (Yehudi Menuhin y
Georges Enesco), de J. S. Bach. Pasamos una buena tarde juntos.
Ultima noche juntos» (Ory, 2004 II, 159). En paralelo a la
influencia de Denise, la audicién en el soporte fisico de discos de la
musica de Bach por Ory, en concreto La Pasion segin San Mateo —
del agrado de Cirlot y Ohana—, la comenta el escritor (2004 I,
378) en el Diario (Madrid, 26 de enero de 1954), encontrindose en
casa de César Manrique, en compania de Nélo Xil.

De otra parte, estando separados los que fueran antafio
pareja sentimental, Ory adquirié —un dia en el que decidi6 salir a
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comprar con Breuilh en Paris— discos de Scriabin (Le Poéme de
lextasé) y Schonberg (Verklirte Nachd)*. Ademas, el Prometeo de
Scriabin, en particular, dejé su huella en el autor postista y en las
derivaciones filopostistas de Cirlot y Ohana a nivel sinestésico
(Garcia Gil, 2018a, 516-517). Lo evidencia una carta enviada por el
pianista barcelonés a Ory el 12 de agosto de 1946 en la que le hacia
coparticipe de su pasiéon por esta obra («Sabes cudl es la musica
que mas me gusta del mundo? Prometheo de Skrjabiny), en tanto
que, en otra posterior (11 de septiembre de 1940), le transcribi6é un
breve fragmento de dicha composicién (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971
[12-8-1940, 11-9-19406], s. p.).

Siguiendo con la recepcién de la musica en el imaginario de
Ory, en Iconografias y estelas (1991: 31-35, 89-95) el escritor decidié
incluir «Musica y vida de Bach en Leipzigy, o sea, el articulo
enviado a Breuilh, y «Pequefio museo de cera wagneriano» (Fin de
siglo, 6-7, Jerez de la Frontera, diciembre de 1983), con evocacion
de este texto el 8 de noviembre de 1983 en el Dzario tras haberlo
enviado a Francisco Bejarano para su publicacion y sin que faltasen
anticipos en verso como «Wagner pregunta a Bakunin», Amiens,
31 de julio de 1971 (Ory, 2004 111, 161; 2023, 647). Incluso al hilo
del grito —categoria conceptual significativa a nivel neuroestético
para melémanos proximos a Ory como Cirlot u Ohana—, Richard
Wagner cobré protagonismo en Mephiboseth en Onou del autor
gaditano («Es el mismo grito de Schopenhauer, de Wagner, de
Mephiboseth»; Ory, 2021, 208) y también como autoridad al frente
del cuaderno XVII (1957-1958) del Diario en virtud de la siguiente
cita paratextual: «“El hombre que no ha sido dotado, desde la
cuna, con el espiritu de descontento de todo lo que existe, no
llegard nunca a descubrir lo nuevo”. Wagner» (Ory, 2004 11, 93)°.

4 Como anot6 en el Diario el 15 de septiembre de 1979: «Compro un disco para
ella y otro para mf; Scriabin, Poéwe de I'Eixctase / Schoenberg, 1erklarte Nacht (1.a
Nuit transfigurée’) /| Orchestre Philharmonique de los Angeles / Zubin Metha. Y
para Denise disco de Janis Joplin» (Ory, 2004 III, 139).

5 Ory (1991, 95) asocid, igualmente, el «griton a Wagner y, de paso, a Carlos
Gardel —desde un prisma ecléctico y heterdclito— en «Pequefio museo de cera
wagneriano» «Y con este grito desafinado contra Carlos Gardel y Ricardo
Wagner al unisono, se terminé el concilidbulow.
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Asimismo, el compositor de Leipzig consta, junto a Johann
Sebastian Bach, Ludwig van Beethoven y otros referentes de la
musica que influyeron en Cirlot y Ohana, en «El ciempiés de la
poesia (Bucdlico anatomaquia. Bosquejo de un boscaje», escrito
por Ory y Eduardo Chicharro y editado en el numero
cuadragésimo de La Estafeta Literaria, Madrid, 1946 (Pont, 1987,
471). De otro lado, al compas de Ory, Citlot (2005, 634) habia
tenido en mente la escucha de Wagner como pone de manifiesto
en «Sitges 1935» y precisa en las cartas a su amigo. Es el caso de la
datada el 31 de octubre de 1970 en la que puso de relieve su
audicion de la 6pera Das Rheingold de Wagner, ademas de los
Gurrelieder de Schonberg, en una tarde en la que su estado de animo
resultaba «sombrio» debido a una crisis personal; o, andando el
tiempo, en otra nota del 5 de febrero de 1971, en la que
reflexionaba sobre Inger. Permutaciones y Bromwyn, que agradaron a
nuestro autor (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971) [31-10-1970, 5-2-1971],
s. p.).

Habida cuenta de la aficién de Ory por la musica, no es de
extrafiar los guifios a ideas, compositores o instrumentos en el
Diario y en Aerolitos —muy valorados por Citlot y Ohana—,
contando con una version en francés, Aédrolithes (Paris, Rougerie,
1962), al cuidado de Breuilh y con prefacio de Marcel Béalu. Le
agradaban, en particular, los violines y los tambores africanos, con
implicaciones simbdlicas en aerolitos del vuelo de «jCuidado con el
ritmo! Quien oye un tambor lejano, no ve el tambor o en Tambor
de sicomoro (1975-1977), incluyendo el poema homénimo redactado
en Madrid, el 27 de marzo de 1975, segun se advierte en Sozneto vivo,
compendio de ciento treinta y dos sonetos fechados entre 1941 y
1981 (Ory, 1970, 233; 1988, 27). No hay que soslayar tampoco
versos como «la voz del mar dormida en un tambom, éxplicit de
«Aguanto el mar» (Madrid, 6 de septiembre de 1948), inserto en el
mismo libro, o «Sones de mi huracan / Y tambores» en «Niveles
en el espacion, de Lee sin temor, 1970-1971 (Ory, 1988, 140; 2003,
141).

Alentado durante su trayectoria vital por este referente
simbélico, en la Fundaciéon Carlos Edmundo de Ory se conservan
varios instrumentos de percusiéon —aunque ¢l no solia tocarlos
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con asiduidad— como tambores, en hermandad con timbales en
sus textos. Recordados en el Diario a modo de eco cuando los
atesoraba en su cabafia de Amiens, acabarian resonando en
«Descripcion de mi esposa con acompafiamiento de timbales»
(Paris, 17 de mayo de 1956), con publicacién en Aulas, 17-18, julio-
agosto de 1964 («Ella es mi escarabajo sagradow»; Ory, 2003, 320;
2023, 1207), y también en relaciéon con la «clariaudiencia» en una
conjugacion polirritmica i crescendo: «[...] me dormi y empecé a
escuchar una musica procedente de un magnet6fono; esta musica
era fundamentalmente de tambores y timbales, e iba en aumento»
(Ory, Diario, Amiens, 13 de enero de 1974; 2004 11, 388). Respecto
a la colecciéon de tambores y diferentes instrumentos
membranéfonos, aeréfonos y cordéfonos atesorados en su cabafia,
manifesté el escritor en una anotacién de su Diario el 11 de

diciembre de 1984:

Maremagnum heteréclito de lo lindo y lo relindo
entre las infinitas riquezas de objetos naturales y artificiales
como las trompetas y tambores, panderetas y abanicos que
tengo a la vista en los anaqueles y en los suefios [..] Mi
trompeta y mi tambor. Mis violines. Mi gong de bronce
dorado. (Ory, 2004 111, 217-219).

En cuanto a la connotacién simbolica del violin para
nuestro autor, habitual en aerolitos como «lLa metamadera del
violin» (Ory, 2019a, 47), la supo transmitir Citlot —desde la
complicidad y en una carta con fecha del 19 de julio de 1945— a
su «celeste» amigo a quien, en una armonizaciéon simbolica del
«violiny del escritor y el «piano» del musico, animé a que gritase al
compas de Claude Debussy®. En otra carta sin fecha precisa, pero
redactada en 1945, Citlot volvié a recurrir al dio de violin y piano
para dirigirse a su amigo, con la figura del clown de fondo y como si

¢ Como puede comprobarse: «Querido nifio, saca el violin que siempre llevas en
la fotograffa de tu brazo izquierdo. Toca algo Edmundo. {Y el espadin! ¢;Dénde
dejaste el espadin en forma de flauta? Cadaver ebrio de diminutos Debussys, en
medio del atardecer caliente de tus propios muslos [...]. Luego, la muerte del
cisne del piano [..]. Grita, grita. Y acompdfiame siempre porque estoy como
lleno de orquestas desgraciadas..» (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971 [19-7-1945], s. p.).
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de una representaciéon escénica o Jlappening se tratase, bien
recurrente en la estética postista:

Trato de tocar el piano cuando te acercas a mi
ventana [..]. El down se levanta de la caja y saluda
ceremoniosamente a todos los concurrentes. En sus ojos
brilla una bengala verde. Los violines se agrupan y los besos
se suceden dulcemente sobre las botellas blancas. ¢Para qué
cantar si la noche no oye nada? (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971
[1945], s. p.).

Y es que Ory, aunque no fuese un especialista en musica
—a diferencia de Citlot u Ohana—, se acercO a este dominio
desde la escucha atenta arropada de una intuicién imaginativa,
porque resultaba un dominio artistico importante en su concepto
de creacion interdisciplinar; de ahi la propuesta de sugerentes
titulos suyos en Miisica de lobo, 1957-1969 (Madrid, Graficas San
Enrique, 1970), que atenderé con detenimiento a partir de las
cartas de Ory a Citlot y Ohana, La flanta probibida o Melos melancolia,
1977-1994 (Montblanc, Igitur, 1999). En lo que atafie a sus
Aerolitos —que suscitaron el interés de Ohana hasta el punto de
citar uno en una carta a Ory, como veremos—, cabe resaltar un
significativo conjunto que ponen de manifiesto su agrado por la
musica, con la tradicién aforistica, gnémica y paremioldgica
presente, y en armonia con las greguerias del melémano Ramén
Gomez de la Serna, buen aficionado a la musica clasica y el
flamenco, al igual que nuestro autor y sus dedicatarios Ohana y
Cirlot. Baste recordar los aerolitos que aluden a compositores
asimilados por estos amigos suyos consagrados a la musica; asf:
«Musica celestial y pintura infernal: Bach, Bosch», «Despedida de
una carta de Mozart a su mujer: “Te beso y te estrecho
1.095.060.437.082 veces en mis brazos”», «jAh, Parsifall A veces
vivo en otro mundo» o «Vete a freir esparragos Tannhduserl»
(Ory, 1970, 234; 1985, 97; 1991, 93-94; 2019a, 45, 71), con huellas
en la prosa literaria «El caballero Tannhiduser» de La memoria
amorosa (Ory, 2011, 41); es decir, como alusiones a iconos de la
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historiograffa musical analizados por Citlot de la nombradia de
Bach, Mozart y Wagnet'. Si bien se trata de una cuestién que iré
desgranando en los sucesivos apartados, baste aducir, por ahora,
un sucinto botén de muestra al hilo del aerolito «Poner musica a
Nietzsche: Strauss, Mahler» (Ory, 2019a, 42) concordante con el
hecho de que Cirlot escuchase composiciones de estos modelos —
como Ory— a la hora de escribir sus cartas en una suerte de
ambientacion ritual. En lo que al compositor de Munich se refiere,
el pianista le manifesté a Ory que, al redactar una carta el 30 de
noviembre de 1970 dirigida a él, se encontraba «oyendo Electra de
Richard Strauss» (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971 [30-11-1970], s. p.).
Pero la orientacién melémana de Ory no se limité a la
musica clasica, sino que demostrd predileccién por la tradicion
oral, la cultura de aliento popular y la ritualidad social y
performativa. Por esta razén, Ory (2004 III, 368-369), en
concordia con los matices ludicos de su pensamiento postista,
sinti6 fascinacion por el Carnaval de Cadiz (Diario, Thézy-Glimont,
21 de junio de 1998), ya durante los afios de juventud, coincidentes
con la II Republica, como refleja una fotografia junto a sus
hermanos en 1932 (Grande, 2001, 54). Andando el tiempo, serfa
nombrado pregonero en 1984, al igual que otros ilustres gaditanos
del vuelo interdisciplinar de Rafael Alberti o Fernando Quifiones,
con quien participaria, junto a Javier Ruibal, en un acto por la paz
ese mismo afo, en el parque Genovés (Garcia Gil, 2018a, 519-
521). Esta temprana inclinacién inspiré su relato «El carnaval», con

7 No menos alcance dejan ver otros aerolitos de vuelo poético-musical como los
siguientes: «La amargura sinfonica de la imposibilidad», «LLa musica se come con
las orejasy, «El arpa es el gato de la musica», «Oh, Musica, lengua del dolor de
Dionisos...» (Ory, 1970, 232-233, 235); «EI recuerdo siempre es principal y se
repite sin orden ni concierto. Los recuerdos secundarios son como notas
desafinadas», «Il.a Nada estd llena de musica. L.a musica esta llena de Nada»,
«Nataschal Ahora te toca a ti. {Cantame algol», «...El staccato de breves frases
elipticas. (¢Dénde he leido estor)», «No vi a nadie mirar con odio un arpax, «En
las cortes reales los musicos fueron domésticos, lo mismo que los cocineros o
los cocheros», «Ternario: La libertad, la musica y el mar (Julio Verne)», «En
medio del hortisono #ntinnabulum exterior, llegan a mis oidos las voces sumas de
Antonio Porchia» (Ory, 1985, 24, 40, 48, 60, 65, 74, 76, 78); «No busquéis
espina dorsal a la musica», «Pon en musica tu voluntad» o «Llevar el sufrimiento
a cuestas como un piano invisible» (Ory, 2019a, 27, 54, 72).
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el que concluye Una exhibicion peligrosa (Ory, 1964, 261-273), siendo
traducido al aleman bajo el sello editorial Reclam Sttugart (Ory,
Diario, Amiens, 27 de diciembre de 1968; 2004 11, 229).

Su aficién por el Carnaval la fue conjugando el polifacético
escritor con actividades escénicas como la interpretacion
performativa de su poema dramatico Natzel, con ejecucion vocal de
Ramén Hernandez y pianistica de A. Escobar en el Colegio
Mirandilla el 28 de diciembre de 1941. Es mas, debido a las
palmarias cualidades ritmicas de su escritura y en virtud de una
decidida interaccién con musicos, llegé a recibir la visita de
Mercedes Sosa con el obsequio de su disco Serenata para la Tierra de
uno gracias a Osvaldo Gomariz («Solitaria y famosa en el ancho
mundo de la canciénw; Ory, Diario, Amiens, 18 de enero de 1980;
2004 1III, 147). A la cantante de Tucuman decidié evocarla en
«Crénica del visitante fanatico» («obedeciendo al fisonémico
consejo / de Mercedes de Sosa la cantora plateada / que vestida de
lunes en su caballo de petréleo / vendrd a buscar al nifio fiel de
Amiensy; Ory, 2023, 1278), redactada en su cabafia de Amiens el
19 de enero de 1980 y con ecos en una nota del Dzario fechada ese
dia (Ory, 2004 III, 148). Desde este prisma de apertura plural,
huelga resefiar, en fin, trabajos puntuales al son de la musica a
partir de diferentes estrategias comunicativas dado que, en 1957,
durante una estancia en tierras peruanas, realizo, para Radio
Nacional del Perd y en el periodo de una semana, textos
ilustrativos de programas de camara y conciertos, y, al afio
siguiente, acometié6 un analisis de La pequeia crinica de Ana
Magdalena Bach, de Esther Meynell (Ory, 1991, 31-34; Garcia Gil,
2018a, 363, 377).

Pero especial mencién merecen sus vinculos con poetas
melémanos comprometidos de la talla de Miguel Labordeta,
hermano del cantautor, escritor, profesor y politico José Antonio
Labordeta (Fleury, 1982; Ruiz Arganda, 2011; Gurrutxaga Muxika,
2025) y dedicatario de sus versos «Mi Miguel Labordeta» (Thézy-
Glimont, marzo de 1994; Ory, 2023, 1313-1314). Con ¢él mantuvo
una dilatada comunicacién estética y personal, entre los primeros
compases del postismo —con puntos de encuentro respecto a
Cirlot—, en los afios cincuenta a raiz de sus reuniones en Madrid
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hacia 1948 (Ory, 1977; Medina, 1997; Llera, 2018). Respecto a ese
afio, Ory (2004 1, 53) apunt6 en el Diario (Madrid, 31 de mayo de
1948) que habia recibido veinticinco poemas de Swmido por parte
de Labordeta, a quien consideraba, tras su lectura de este «bello
librox, un «futuro postista quizas».

De manera analoga, mas alld de su muestra de admiracion
hacia el cantante I.éo Ferré®, cultivé una estrecha amistad con Luis
Eduardo Aute (Garcia Gil, 2018a, 527, 540, 544-545). Alentados
por esta sinergia, hicieron realidad el libro-disco E/ desenterrador de
vivos, contando con el preliminar «La empresa invisible de Carlos
Edmundo de Ory», de Francisco Nieva y sobre poemas de Ory
(2006, 7-15), musicalizados por Aute y Fernando Polavieja. Este
ultimo descuella, en suma, como otro cantautor allegado al artifice
de los aerolitos (Garcia Gil, 2018a, 548-549, 551-552) a quien se
dirigi6 en los versos «Hablando con Fernando Polaviejay,
redactados en Jerez el 20 de diciembre de 2009 (Ory, 2023, 1330-
1331).

Pues bien, en este granado y heterogéneo circulo
filopostista en el que tuvieron cabida nombres como Aute o
Polavieja, cabe integrar, desde diferentes presupuestos musicales y
poéticos, dos compositores de eminente formaciéon clasica y
dotados de un exquisito gusto literario: Juan Eduardo Citlot y
Maurice Ohana. Precisamente, el estudio monografico de las
relaciones creativas y humanas entre Ory y estas sefieras figuras,
con misivas de por medio, constituye el objeto analitico medular
de las presentes paginas. Este encuadre me permitira poner de
relieve cémo el escritor de la Tacita de Plata intercambiaba con
ellos ideas y perspectivas sobre los procesos de creacion entre el
verso y el discurso musical, segin se infiere de las cartas
conservadas en la Fundacién Carlos Edmundo de Ory que he
consultado de visa.

Al trasluz de este prisma epistemologico, voy a organizar el
estudio a partir de una estructura bipartita o, si se me permite el
simil técnico de aliento musical, atendiendo a un compas binario.

8 Quien le regalarfa una fotografia con la dedicatoria «Pour Carlos en sonvenir. Léo
Ferré» (Ory, Diario, 14 de julio de 1993; 2004 111, 297).
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En el primer apartado, realizaré un examen de las notas de poética
al calor del postismo y el surrealismo compartidas por Ory y Cirlot,
mientras que, en el segundo, atenderé las cartas que nuestro autor
y Ohana fraguaron sobre poesia y discurso musical. En ambos
casos, se advierte una sensibilidad afin por paradigmas de la musica
clasica —a nivel de experimentaciéon atonal y dodecafénica
mediante disonancias, gritos y silencios— y de otros dominios
adscritos a la tradicion oral como el flamenco y la musica arabe por
sus fraseos melismaticos microtonales. En lo que respecta a los
planteamientos metodologicos y gnoseolégicos implementados,
ubico la mirada en las relaciones interartisticas sustentadas en la
intermedialidad y la transmedialidad (Wolf, 1999, 2008, 2011;
Cubillo Paniagua, 2013; De Toro, 2013, 2014; Sanchez-Mesa y
Baetens, 2017; Gil Gonzalez y Pardo, 2018; Bruhn y Schirrmacher,
2021; Badia Fumaz y Marfas, 2024; Pastor Comin, 2024: 23-24), asi
como en el comparatismo interdisciplinar entre verso y musica
(San José Lera, 2010, 2021, 2023; Agraz, 2020; Noguerol y San
José Lera, 2021) y la comunicacién epistolar a la luz de los
enfoques de Mestre (2000), Teruel (2018), Petrucci (2019), Teruel y
Lépez Rios (2023). Comencemos con las notas sobre poética y
creatividad que generaron Ory y Cirlot con musica como colonna
sonora.

La «amistad celeste» de Ory y Citlot: son o6tfico, «gritos» y
notas atonales

En consonancia con el nacionalismo y las principales
expresiones musicales contemporaneas, el flamenco y variadas
musicas de tradicion oral acabaron suscitando, especialmente entre
los afios cuarenta y setenta del siglo XX, la curiosidad de escritores
de filiacién postista como Ory. Ello fue asi hasta el extremo de
hacer convivir, sin fisuras y desde una optica de amplia apertura
melémana, estos ricos legados de caracter popular con tendencias
experimentales disruptivas y alejadas del fanal de la tonalidad como
la atonalidad de la Segunda Escuela de Viena, en la linea
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conceptual de Alban Berg, o el dodecafonismo de Arnold
Schonberg.

Pues bien, a la forja de esta amalgama ecléctica en la
imaginacion creadora de Ory contribuyd, en calidad de figura afin
a la orbita filopostista y al surrealismo, Juan Eduardo Citlot. Tan
seflero teodrico y critico musical (Gonzalez, 2010) formado en
composicion en el Instituto Musical Academia Ardévol (Medina,
1997; Rivero Taravillo, 2016), abogd, como Ory, por el continuo
didlogo entre la poesia, la musica y las artes plasticas (Alsina, 2005;
Manjén y Schmitt, 2006) con su consiguiente proyeccion fonético-
simbolica, lo que justifica la elaboracion de Diccionario de simbolos
(Barcelona, Labor, 1969). Referente para compositores actuales de
exquisita receptividad literaria de la talla de Jesus Torres en Profeus
al calor de Visio smaragdina (Aguirre, 2020), Cirlot ubicé su
encuadre cardinal en el ideal del ## musica poesis (Parra, 1998; Janés,
2014; Palacios, 2017), como se advierte en la poesia permutatoria
de Bromwyn (De Francisco, 2012; Silvestre, 2022), titulo evocado
por Ory (2004 111, 358-361) en el Diario (Thézy-Glimont, invierno
de 1998). De hecho, durante el proceso de elaboracién de esta
obra, Ory estuvo en continua comunicacion con su artifice. Sobre
este particular, traigo a colaciéon una misiva de Citlot a Ory en la
que el pianista (4-5-1945/8-9-1971 [17-10-1970], s. p.) definié los
principios que habian jalonado Bromwyn: «a) integrar la vanguardia y
la tradicién; b) ser tan contendista [sz] como experimental |...].
Bromwyn, que concibo como oposicion: las dos semiesferas de un
mundo completo en si». Citlot le envi, en efecto, su produccion
literaria a Ory el 28 de octubre de 1970 desde el siguiente
estandarte y consigna ecfrastica como si de un «fresco romano» se
tratase:

Veras que utilizo mi técnica del Palacio de plata de
otro modo: a) con el mismo rigor; b) con una libertad
nueva, cambiando la métrica y haciendo «selecciones» del
material poético, de modo que al final queda un verso que
parece un fresco romanico, pero pintado en el cielo (Citlot,
4-5-1945/8-9-1971 [28-10-1970], s. p.).
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Siguiendo con los versos del poeta-pianista que
despertaron la curiosidad de Ory, no menos fuste artistico atesora
Inger.  Permutaciones, obra concebida como ars combinatoria o
combinacién sonora bajo la estela dodecafénica, el serialismo y la
metafora atonal con implicaciones conceptuales en «Oracién
tonal» (Citlot, 1997, 211-221, 231-315; 2005, 658-659). Asimismo,
autor de una Oda a Igor Strawinsky y otros versos, de 1944 (Citlot,
2005, 59-68), asi como del ensayo Igor Stravinsky. Su tiempo, su
significacion, su obra (Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 1949), el
poliédrico artista barcelonés redacté textos significativos del
aliento de «Pijaro de fuego»’ o «violines de Strawinsky» en
«Climay, de Arbol agonico (Fantasia, 16, 24 de junio de 1945; Citlot,
2005, 94-95, 123). Y es que, en opinién del artista catalan (1997,
323), pareja a la de Ory, el regalo de la vida resultaba equiparable a
una proteica y fructifera experiencia musical en continuo cambio:
«la vida. Una musica que crea esculturas que, por seguir siendo
musica, se desarrollan, culminan, cambian, decaen, cesan».

Conforme a estas analogias estéticas y una forma mentis afin
a los dos meldomanos creadores, se ha conservado en la misma
Fundacion un interesante corpus epistolar del que he ofrecido ya
un sucinto botén de muestra. Suman un total de ciento cuarenta y
cinco documentos, con ejes cronolégicos cardinales en 1945-1948
y 1970-1971, aunque no siempre en virtud de una datacion precisa.
Sea como fuere, en dicho conjunto documental, brilla, desde un
sentido ladico de cufio filopostista y surrealista, la interaccion entre
texto y discurso musical mediante pentagramas creados por el
pianista (Victoria Cirlot, 2001, 106). No menos relieve adquiere la
inclinacién demostrada hacia paradigmas como Gustav Mahler o
Alban Berg (Llera, 2000; Garcia Gil, 2018a, 186-201), a quien
recuerda Citlot (2005, 631) en «Carta sobre mis cosas» y en una
nota dirigida a Ory el 22 de febrero de 1947 (Citlot, 4-5-1945/8-9-
1971 [22-2-1947], s. p.).

% En el poema homénimo a modo de remembranza de la composicién del
musico ruso de 1919 y que envié mecanografiado a su amigo gaditano, segun
consta en los fondos de la Fundaciéon Catlos Edmundo de Ory (Citlot, 4-5-
1945/8-9-1971 [s. 1], s. p.).
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Pero, sobre todo, en este selecto elenco de maestros no
solo de la historia de la musica sino también de las ideas,
mentalidades y representaciones (Chartier, 1993; Burke, 2010),
ostenta un papel medular Schénberg, ensalzado por Citlot (2005,
465-4606) en «Arnold Schonberg (1874-1951), in memorian» (28 de
julio de 1951), de Daw al Set (1949-1953), y en «Bronwyn. El ocaso
de un sefior de la guerran, La Vanguardia espaiiola (18 de febrero de
1967) a proposito de la escucha de Dre gliickliche Hand. Tanto es asi
que constituyé un fanal inspirador para el poeta-musico en el
plano dodecafénico en lo que atafie a E/ palacio de plata, de 1955
(Cirlot, 2005, 512), relacionandolo con las permutaciones de
Bromwyn", y «Carta de Parisy (1949), en Con los surrealistas, 1949-
1957 (Citlot, 2005, 543), bajo la apostilla de que se trataba de una
de sus «veneracionesy.

A tenor de los referentes mencionados, en una misiva (6 de
octubre de 1970) de Citlot a Otry, el primero decidid traer a la
memoria a «los grandes musicos austrohebreos Mabhler,
Schoenberg, Berg» en un contexto ligado a la cabala, que habia
estudiado en profundidad, segin sus palabras (4-5-1945/8-9-1971
[6-10-1970], s. p.). Lo hizo al calor de Diccionario de simbolos y de las
permutaciones Bromwyn o «cuadernos blancos» como los llamaba
Ory, por entonces residiendo en su «cabafia» de Amiens, como
veremos al hilo de sus cartas remitidas a Ohana. Mas alla de tan
egregios nombres, Oty y Cirlot compartieron un manifiesto gusto
pot otros compositores ligados a la experimentacion de la talla de
Iannis Xénakis. A esta figura, por su filiacién con el orfismo',
consagré Ory (1970a, 323-324) el «Elogio de Xénakis».

Ademas de estos modelos principales, cabe poner en valor
varias cartas de 1945 intercambiadas por los dos amigos en las que
desfilan clasicos no gratos para ellos como Frédéric Chopin.
Recordado por Ory (1985, 72) en los Aerolitos («Chopin no podia
soportar la musica cuando era pequefioy), fue sometido a tela de
juicio por Cirlot en contraste a creadores disruptivos del calado de

10 Como le transmitié a Ory en una nota del 28 de octubre de 1970 (4-5-1945/8-
9-1971 [28-10-1970], s. p.).

11 Al igual que el pianista (1997, 64-65; 2005, 75-76), como deja ver en «Otfeon,
de Arbol aginico (1942-1945).
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Igor Stravinsky. Sobre esta acerada critica centrada en el musico
polaco, en contrapunto al ruso, se hace necesario aducir una
reveladora carta del 6 de agosto de 1945 del pianista a su amigo —
con respuesta fechada el 8 de ese mes— en la que incluyé apuntes
lorquianos al romance de «la pena negra» sobre Soledad Montoya,
de Romancero gitano (Citlot, 2-6-1945/20-9-1971 [6-8-1945], s. p.;
Ory, 2-6-1945/20-9-1971 [8-8-1945], s. p.). Ademis, le facilité un
pentagrama —transcrito a mano— de La consagracion de la primavera,
con glosa de Circulos mdgicos de los adolescentes:

Si tienes ataques de hebreofilia, como yo mismo, si
en el fondo esa «anciana corrompida» de Chopin te gusta,
callatelo [...]. Cuando Igor Strawinsky, en los Ciroulos mdgicos
de los adolescentes empieza con este tema frigio tremendo y
maravilloso... jqué bien nos entendemos! [..] Soledad
Montoya, deja tu corazén en paz (Citlot, 4-5-1945/8-9-
1971 [6-8-1945], s. p.).

Como pudo percibir Ory, se han transmitido datos
adicionales sobre la pervivencia de igor Stravinsky en Cirlot, si se
atiende a una nota con dataciéon de mayo de 1945 y encabezada
por «Carlos Celeste», dado que ambos artistas consideraban su
relacion como una «amistad celeste» (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971
[mayo de 1945], s. p.). En dicha misiva, Cirlot opt6é por llevar a
cabo juegos de palabras a partir de su apellido como «Ciro, ciruelo,
Cirlot de circo», con apunte a Ciro, hermano del rey Artajerjes Il y
en consonancia con el elemento circense de cufio postista y de
notorio predicamento en Otry, al tiempo que declar6 abiertamente
al escritor su condiciéon de melémano con gustos afines a los suyos
(Citlot, 4-5-1945/8-9-1971 [mayo de 1945], s. p.). En este sentido,
tenfa como guia a Stravinsky, en hermandad con la musica 4rabe y
el cante flamenco en aras de explorar de manera ecléctica las
disonancias, los microtonalismos y otros recursos musicales
similares'”. Y es que la asimilacién del icono ruso por Cirlot explica

12 Citlot (4-5-1945/8-9-1971 [mayo de 1945], s. p.) lo expteso en estos términos:
«Te gusta la masica? A mi con delirio. 1°. Llas musicas antiguas que leo o canto
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—como le llegd a transmitir a Ory en una misiva remitida el 15 de
agosto de 1945— que exhibiese en su cuarto un «retrato hieratico
de Igor Strawinsky» (Cirlot, 4-5-1945/8-9-1971 [15-8-1945], s. p.).
Todavia el 31 de enero de 1946, Cirlot le facilité a Ory
comentarios sobre la escucha atenta de la Symphonie des Psaumes, de
Stravinsky, diciéndole «Cémo amo a ese hombrel», acompafiados
de varios ejemplos contenidos en una transcripcion autdgrafa fruto
de su audicién y sin la consulta de visu de una partitura (Citlot, 4-5-
1945/8-9-1971 [31-1-1940], s. p.).

Pero, al igual que sucede en las misivas de Ory y Ohana, el
intercambio epistolar de Cirlot y nuestro autor no se limito
exclusivamente a la muisica —aunque constituyese un eje axial—,
sino que evidencia un amplio y granado conocimiento de la
tradicion cultural, con énfasis en el mundo clasico y la mitologfa.
Por tales inquietudes, en otra no menos sugerente nota epistolar,
ahora de Oty a Cirlot (Madrid, 2 de junio de 1945), el escritor le
hizo saber al musico su curiosidad por la historia legendaria de
Hércules y Geridn, con sones timbricos de guitarra de fondo; o lo
que es lo mismo, un instrumento grato a ambos artistas, como
también para Ohana®. Tal peticién tuvo su trespuesta, en una
suerte de reverberacién ecoica, a finales de junio de ese afio. Fue
asi gracias a un ejercicio retorico-estilistico de raigambre
filopostista por Citlot jalonado en un marcado efecto ladico y
humoristico, asi como en el principio literario-musical de la
variacion:

Y ahora vamos a abrir las entrafias de la guitarra
iperrol Vamos a cantar sobre el ojo congelado de la
muchedumbre eterna, jvamos! Dime: ¢no oyes como yo
también lloro? (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971 [junio de 1945],
s. p)-

improvisando sobre los modos: babilénicos, hebreos y griegos. 2°. La musica
arabe (y el “hondo” por la noche). 3° Igor Stravinsky. 4° Todo lo demas».

13 Sobre esta cuestién, Oty (2-6-1945/20-9-1971 [2-6-1945], s. p.) apuntd:
«Quiero pronto tu enano muerto por Hércules... tu enano griego... Y ahora,
vamos a abrir las entrafias de la guitarra jperrol Vamos a cantar sobre los
icerbegagos [sic] de las muchedumbres aténitas, vamos, ¢no oyes como yo
también lloro?».
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A tenor de este fragmento, que entronca con la pervivencia
de Alcides bajo la rubrica de escritores proximos a Ory como José
Manuel Caballero Bonald y su Anteo', el enigmitico «enano
muerto» se erige como una alusién a un poemario de Cirlot en
homenaje al compositor Ernest Xancéd. Me refiero a La muerte de
Gerion. Ballet (Barcelona, Berenguer, 1943), con resonancias del
Prometeo de Scriabin, laudandus de su «Elegia a Alexander Scriabin»
(Citlot, 2005, 65-67)", y no menos de «En su ascenso», de FElegia
sumeria (Citlot, 2005, 297). Como reflejo de una complicidad al
unisono, el musico regaldé, de su pufio y letra, a Ory una
transcripcion de un fragmento de Pre/ude, de Scriabin, segun se
infiere de una carta sin dataciéon exacta, aunque escrita en 1945
(Citlot, 4-5-1945/8-9-1971 [1945], s. p.).

Ahora bien, Ory estaba tan interesado por la tematica de
Hércules y Gerién —de hecho, volvera a repetirse en su epistolario
con Ohana— que, a instancia suya, el pianista llegarfa a solicitar un
ejemplar de La muerte de Gerion. Ballet a la editorial Berenguer a
modo de obsequio para él, como revela otra carta del 7 de junio de
1945. Lo recibié en una nota enviada desde Barcelona el 20 de
diciembre de ese afio, tras haberlo adquirido su autor «casualmente
en una librerfa de lance» (Cirlot, 4-5-1945/8-9-1971 [7-6-1945], s.
p.). Ambos artistas habran de retomar esta cuestion cuando el
musico opte por confesatle a Otry, en una nota del 7 de enero de
1946, que se encontraba feliz de que le hubiese agradado La muerte
de Gerién (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971 [7-1-1940], s. p.). La misiva,
por cierto, esta trufada de apuntes a su escucha de Stravinsky, la
musica africana con tambores y panderetas, los sones arabes y el
cante hondo, de menor enjundia, a su entender, respecto a la
atonalidad de la musica arabiga:

¢No oyes en él mi musica? Una musica que te
cantaré en alguna noche cuando un dia u otro ti y yo

14 Con implicacién de Fernando Quifiones y el grupo Caracola (Escobar Borrego,
2022, 114-124).

15 Integrada en Oda a Igor Strawinsky y otros versos (Entregas de Poesia, 4, abril de
1944).
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pasearemos juntos por los bosques de una gran capital,
junto a los muros y los desastres (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971
[7-1-19406], s. p.).

Tambores y panderetas al margen, conociendo la aficiéon de
Ory por las texturas timbricas de la guitarra, Cirlot se sirvid en las
cartas de esta imagen melografica y organoldgica con el objeto de
esbozar y delinear paisajes sonoros. Es el caso de su misiva de
1945, si bien sin fecha exacta, que le dirigié teniendo como
protagonista al faraén egipcio Userkaf: «Desde su trono de nardos
y pestafas, desde sus telas corrompidas y resecas, te salta con su
orquesta funeral de guitarras quemadas» (Citlot, 4-5-1945/8-9-
1971 [1945], s. p.). Dicho motivo simbélico, asociado tanto al
instrumento cordéfono —polifénico per se— como a una
«orquesta salvaje de guitarrasy, aflorara en otros momentos de la
correspondencia entre ambos amigos; asi, cuando el pianista
comunique, en una misiva de 1945 —sin la mencién explicita de la
datacion—, a Ory que una «orquesta salvaje de guitarras asoma
todos mis poros» o, en otra carta del 12 de agosto de 1946, que
concluye con la siguiente propuesta: «Hazte una guitarra de hierro.
Técala hasta que esté al rojo vivor (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971
[1945, 12-8-19406], s. p.).

Segun se colige de esta complicidad amical, Ory y Citlot se
adentraron juntos en el universo de la musica entre la tradicion
culta y la oralidad popular como wun inagotable camino
introspectivo siempre en continuo proceso y de exploracion
artistica 7z fieri. En virtud de esta intencionalidad creadora pareja,
en una carta del 11 de junio de 1945 —a propdsito de Erik Satie,
«amigo de los poetasr—, Ory manifesté a Cirlot que este estaba
buscando la autenticidad de su sonido o «musica personal»:

Sé que vives porque vas detras de una musica. Es
tu musica. Cuando no la oigas es que, ya sabes, ya vas a
morir o a cambiar el sonido, la ola, la Filomela tuya por
otro tumort, por otro océano (Ory, 2-6-1945/20-9-1971
[11-6-1945], s. p.).
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Prosiguiendo con la riqueza de los universos sonoros de
tan poliédricos artistas al compas de instrumentos connotados para
ellos, una misiva sin datacion explicita, pero de 1945, subraya
como Cirlot hizo coparticipe a Ory de su relaciéon expresiva y
emocional con el piano. Lo hizo desde el concepto de que el
mensaje musical hundfa sus raices profundas y atavicas en el grito
(como voy a subrayar a la luz del intercambio epistolar entre Ory y
Ohana): «Quiero seguir gritando con mis manos sobre este piano
empequefecido, que grita en vez de cantar cuando mis dedos
netrviosos lo golpean» (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971 [1945], s. p.). Y
es que, en tales confidencias complices, Cirlot y Ory compartieron
la idea de que un eje vertebrador de la expresion poético-musical
ancestral residfa justamente en el grito; de ahi que el pianista le
proporcionase a su amigo sugerentes claves al respecto, como en
una carta fechada el 14 de febrero de 1947. En dicho documento,
al hilo de la redacciéon de sus himnos'’, esgrimi6 el siguiente aserto
en un apunte de filiacién filo-postista a la insania creadora y en
forma de tricolon circunscrito al «grito» (segun se advertira en las
cartas entre Ory y Ohana): «[..] entonces sabras quién soy y
porqué escribo mis himnos ardientes y locos. Grito. Grito. Gritox»
(Citlot, 4-5-1945/8-9-1971 [14-2-1947], s. p.). Ademis, los dos
creadores ligaban esta compleja transmisién emocional a un ritual
magico de cufio postista y surrealista desde la atalaya imaginativa
de un poeta-mago, nociéon connatural a los universos de Ory y
Cirlot. Sobre esta cuestién, el musico barcelonés habia abordado el
efecto magico en «Carta desde Barcelona a André Breton» y
«Respuesta al cuestionario de André Breton sobre I.2Art magique»,
en el poema «Tono de conjuron, de Arbol aginico (1945), que
arranca con un «grito» asociado al «arbol»: «Cada grito que pide un
lunar eco / es la sed que atormenta a un arbol seco» (Citlot, 2005,
103, 549, 551-554).

Ahora bien, en consonancia con el epistolario de aire
musical analizado, Cirlot le brindé a Ory el primer estadio
redaccional de la partitura Swite atonal (1947), sin que faltasen un

16 Con Lucrecio y el De rerum natura como uno de sus estandartes de la tradicién
clasica.
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texto mecanografiado de Poesia (Barcelona-Zaragoza, 1943), asi
como una dedicatoria autégrafa al pie de un fragmento de su
imaginario atonal destinado al piano, es decir, en fa en cuarta linea
(mano izquierda) y en sol (mano derecha): «Para Carlos Edmundo
de Ory fraternalmente, Eduardo. 15/3/[4]6» (Citlot, 4-5-1945/8-9-
1971 [1943, 15-3-1946, 1947], s. p.). Con anterioridad, el musico le
habfa anunciado a Ory que estaba inmerso en la atonalidad por
medio de la forma sonata, como le precisé en una carta del 22 de
agosto de 1945, tras un apunte al género clasico del vals vienés:
«Tocaré en el piano sonatas atonales mias y canciones indecibles,
escritas sobre los abandonados modos babilénicos» (Citlot, 4-5-
1945/8-9-1971 [22-8-1945], s. p.).

En lo que a la Swuite atonal se refiere —conservada en la
Fundaciéon Carlos Edmundo de Ory y que he consultado i sitn—,
tue grabada en Mundo de Juan Eduardo Cirlot (Granell y Guigon,
1996), bajo la égida y el andamiaje conceptual de artistas como
Ory. De manera analoga, en la misma Fundacién, se custodian
articulos con rabrica de Citlot (4-5-1945/8-9-1971 [diciembre de
1947], s. p.), en calidad de tedrico y critico musical, que atesord
con esmero Ory para su lectura como «Las épocas de Schoenbergy
(La Vangnardia, 11 de diciembre de 1970), afio en el que nuestro
autor estaba intercambiando ideas con Ohana sobre las
disonancias en formas de «gritos». Llaman la atencién, en
particular, numerosos marginalia circunscritos a la «supresion del
tema», en correspondencia con los versos de Ory mediante la
ruptura de un eje conductor previsible y topicalizado. No obstante,
Ory centrd igualmente su mirada, sirviéndose del subrayado en los
parrafos, en las directrices matrices que jalonaron la dilatada
trayectoria de Arnold Schonberg —conocida para Cirlot y
Ohana— entre 1895 y 1905, presididas por el posromanticismo; en
el periodo de 1906 y 1915, sustentadas en la atonalidad y el
expresionismo; en 1915-1923 y 1933, al calor del dodecafonismo;
y, finalmente, 1933 y 1951, centradas en el clasicismo, el
sincretismo y el hebraismo.

Sobre tan alta admiracién reciproca en esta «amistad
celeste», cabe enfatizar que Ory (2023, 947-948, 1071, 1337)
facilité a Cirlot, para su consideracién, versos del aliento de
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«Vuelven los entes de ficciony, «Cirlot» o «Inspirado en un retrato
de JEC», mientras que el musico (2005, 151-173) le ofrendd al
autor gaditano Canto de la vida muerta (1946). Asimismo, Cirlot (4-5-
1945/8-9-1971 [1945], s. p.) le fue enviando a su melémano
dedicatario, desde 1945, textos mecanografiados —que he podido
consultar en la Fundacién Carlos Edmundo de Ory en didlogo
intertextual con el epistolario— con el objeto de compartir
perspectivas en una acciéon concertada conforme a la unién de las
artes, con énfasis en el maridaje de poesia, musica y ars pictorica:
desde los sonetos «Mediodia antiguo» y «IT'imulo», con dedicatoria
a «Carlos Edmundo Celeste», y las prosas literarias «las siete
ciudades» o «LLa hija de Jairo (suefio)», a «Tres poemas en prosa»,
con la indicaciéon del 6 de marzo de 1945 en la primera version y
con nota y firma en una segunda. A estos aportes creativos hay que
afladir «Dolor contemplativoy, «A Silmunsi Orycharroy, «Desde
donde te miro» (25 de mayo de 1945), «Ize Kraniley, brindado «a
Carlos Edmundo d’Ory», y «P4jaro de fuego» (7 de junio de 1945),
«Ella (A Carlos Edmundo)», «La primavera», «Virgenes», «Las
casas» o «Huerto rojo (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971 [1945], s. p.).
Completan este granado corpus, como fruto de «la amistad
celester, «Elegfa», integrada en una carta del musico con fecha del
15 de agosto de 1945 y con el apunte autégrafo «Para Carlos E.
D’Ory con el carifio de Juan Eduardo Citlot; el triptico «para C.
E. D’Ory» «lLa montafia», «Santuario personal» y «El dromedario»
—integrado en una misiva al autor de aerolitos sin fecha concreta,
pero de 1945—, «A Giocasta», «Dice el signo» («A Carlos
Edmundo», 14 de diciembre de 1945) o «Recuerdo a Catlos
Edmundo de Ory», con dataciéon en Barcelona, 23 de septiembre
de 1970 (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971 [1945-1970], s. p.). Este poema
trasluce una anotacion autégrafa en la que reza que Ory se lo envid
a Félix Grande, buen amigo suyo, asi como editor y ctitico de su
produccioén literaria, para que preparase un monografico bajo el
ruego de que reservasen un ejemplar para él. Como voy a poner de
relieve en el analisis de las cartas entre Ory y Ohana, Grande,
melémano y cabal aficionado al flamenco, en general, y a la
guitarra, en particular (Escobar Borrego, 2018, 2019), fue, como
refirié Cirlot al escritor gaditano, el responsable de la coordinacion
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del homenaje de Liftoral, presidido por el preliminar «l.a hora de
Ory» y que conté también con el poema «Ory viajeroy, escrito en
Madrid, en 1964 (VV. AA., 1971, 7-10, 51-53). En este tributo de
Litoral, se halla, en efecto, el texto aludido de Cirlot editado
tipograficamente «en tres paginas» (VV. AA., 1971, 38-40), como
le habrda de recordar el homenajeado en una misiva del 1 de
septiembre de 1971, enviandole dos ejemplares de la revista, segun
se afirma en otra carta fechada el 20 de dicho mes y afio (Ory, 2-6-
1945/20-9-1971 [1-9-1971, 20-9-1971], s. p.).

Profundizando un poco mas en la «amistad celeste» entre
Cirlot y nuestro autor, en los fondos documentales de la
Fundacién Carlos Edmundo de Ory, se conservan —en armonia
con el epistolario y el consiguiente envio de producciones
literarias— varios materiales que ponen de manifiesto la activa y
tértil labor de indagacién que mantuvieron ambos creadores
(Citlot, 4-5-1945/8-9-1971 [1945-1971], s. p.). Estos documentos,
de naturaleza heterogénea, estan organizados y se concretan en las
siguientes categorias:

a) Una fotografia de La Cerbatana, revista de la que Citlot
solicit6 a Eduardo Chicharro un ejemplar y otro de Postismo,
ademais del tercer manifiesto, como se lee en una carta sin datacion
del pianista a Ory (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971 [s. f], s. p.).
Descuellan, asimismo, varias fotografias del musico'’, colajes y
dibujos suyos, con paralelismos respecto a los del artista gaditano
(Granell, 2001), como «Le pocte et son oiseau» o «Le monde du
poet religieux» (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971 [1945], s. p.).

b) Recortes de prensa circunscritos a Citlot como fuentes y
elementos de contenido al servicio de la labor de creaciéon de Ory.
Sobre este particular, especial significado revisten fragmentos
periodisticos que conservé nuestro autor, sin anotar el documento
de procedencia. Estan relacionados no solo con poemas de Citlot
como «A la Plaza de Medinaceli» («Cercado espacio, cubo
prisioneroy), «A Espafia» («Espafia, tierra pura») o «De esta hora»
(«Heredero del hierro y sus reuniones), sino también con articulos

17 En una, remitida al escritor en una carta sin fecha exacta, pero de 1945, se le
reconoce tocando el piano.
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ensayisticos del alcance de «Daena y Schkinah. Lo eterno
temenino» (La Vangnardia, 4 de agosto de 1970) o «l.as épocas de
Schoenbergy, una linea de indagacién fundamental en la relacion
interdisciplinar entre los dos artistas como he puesto de
manifiesto.

¢) Resena bibliografica y créditos tanto de Donde las lilas
crecen  (Barcelona, Helikon, 1946), de Citlot, con litografias
originales de Olga Sacharoff, como del aludido Diccionario de
Simbolos.

d) Numerosos apuntes dispersos y heterogéneos de Ory
sobre ideas estéticas cefiidas al postismo y la uniéon de las artes en
concertada comunicacion con Cirlot.

Ahora bien, a modo de interseccién en esta «amistad
celeste» y para comprender como se gestaba, entre las décadas de
los sesenta y setenta del siglo XX, el proceso de influencias
reciprocas entre Ory y compositores dedicados exclusivamente a la
musica —aunque pertrechados de una exquisita sensibilidad
poética como fue el caso de Cirlot—
contextualizar y analizar un conjunto de seis cartas que, por su

, resulta pertinente
relevancia, edito en el Apéndice textual. Tienen como
protagonistas a Ory y a una figura del vuelo estético de Maurice
Ohana (Montes, 1996; Gan, 2005, 2014; Allain, 2009; Sounac,
2022), unidos, a compas, por una sabrosa reflexion sobre las
fronteras connaturales y congénitas entre el verso y la musica.

Y es que, en este corpus de notas epistolares —tres del
poeta al musico y tres de este ultimo en una suerte de dialogo
cémplice— desfilan alusiones al grito y el silencio, al igual que en
las misivas entre Cirlot y Ory, sin que falten apuntes al cante
jondo, dominio artistico en el que son cruciales ambas categorias.
No es de extrafiar, en consecuencia, la idea de poesia que tenia en
mente Ory asociada al introrrealismo a partir de una profunda
meditacién en la linea bea® y desde el vacio fértil ligado al ger y al
taoismo (Mesado, 2020, 169-201), con puntos de encuentro
respecto a creadores como José Angel Valente o Marfa Zambrano.

18 En correspondencia con «Sonoridad intetior» de Elegia sumeria (1949), de
Citlot (2005, 285).
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A estos rasgos conceptuales y estilisticos que conforman el
imaginario de Ory hay que sumar la combinatoria metamétrica (R.
de la Flor, 2001, 276) y la metinoia (Ory, 1978a) como paulatina
transformacion del pensamiento creativo. Tales caracteristicas, que
acabaron estimulando los universos de Cirlot y Ohana, explican, en
fin, que Ory definiese su poesia mediante el son timbrico y
metaférico del violin —uno de sus instrumentos preferidos, como
he puesto de relieve—, aqui en alusion Orfica a la perfecta
afinacion del saber y el conocimiento. Lo hizo, ademas, tomando
como piedra angular y unidad de medida el cante jondo, segun
refiere a Jaume Pont: «[...] es un canto jondo filoséfico, y cuando
toco el violin de la sabiduria sigo las reglas planetarias de los
presocraticos, infinitamente musicales» (Garcfa Gil, 2018a, 512).
Desde un prisma similar, en su Diario (Paris, 12 de
diciembre de 1962), Ory desvelaba la escucha acusmatica de la
musica flamenca —durante el proceso de escritura— conjugada
con otras estéticas externas a su intrinseca euritmia poética. Entre
estos paradigmas cabe resaltar desde las notas jazzisticas de Charlie
Parker a referentes de la musica clasica del aliento de Bach,
Scriabin o Schénberg y su Pierrot Lunaire, obra atonal sobre el
recitativo-cantado o Sprechstimme: «Escribir obra de fuerza y de
belleza, escuchar musica externa a mi, esto es Bach..., jazz y piano,
en primer lugar Charlie Parker, la musica de Scriabin y Pierrot
Lunaire, flamenco y arabe» (Ory, 2004 11, 167)". Debido, pues, a la
cercanfa de la profundidad estética de Ory para con la hondura del
flamenco —con mayor influencia en su imaginario que en el del
pianista—, en noviembre de 1988 y al calor de la poderosa
imaginerfa de los Aerolitos (Mesado, 2020, 251-262), la compafifa
escénica La Caratula de FElche decidi6 conjugar, en el Teatro
Lucernaire de Paris, la practica performativa postista con la
impronta flamenca de La Tacha, la musica de Jorge Gavalda, la
declamacién de Cristina Macia y la participacion de excepcion del
postista Francisco Nieva; es decir, una propuesta interdisciplinar

19 Esta obra de Schénberg alenté, por cierto, la creatividad de Citlot (4-5-
1945/8-9-1971 [7-1-1946], s. p.) como este le hizo saber a Oty en una carta
remitida desde Barcelona el 7 de enero de 1946.
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que tendrfa una nueva representacion el 22 de octubre del afio
siguiente en el IV Festival Iberoamericano de Cadiz (Garcia Gil,
2018a, 518).

Pues bien, teniendo como eje conductor la profundidad y
la disonancia en la creacién artistica —segun he desgranado al
compas de la «amistad celeste» entre Ory y Cirlot—, pasaré a
continuacién a desentranar las claves poético-musicales de las
cartas autografas entre el escritor gaditano y Ohana. Tan creativos
artifices y aficionados al cante jondo, por afiadidura, compartieron
un palmario interés por el silencio, el grito y la magia —como le
sucedi6 a Cirlot— en la traduccion e interseccion de codigos entre
el verso y el discurso musical.

Ory y Ohana entre «gritos» y magia (con ecos y silencios de
Cirlot)

Las tres cartas conservadas de Maurice Ohana fueron
remitidas a Ory en el periodo comprendido entre el 3 de
noviembre de 1968 y el 27 de octubre de 1970 (Ohana, 3-11-
1968/27-10-1970, s. p.); es decit, en una etapa en la que el esctitor
se encontraba todavia en comunicacién con un poeta-musico
experimental del fuste de Citlot. Tanto es asi que los nombres de
estos dos compositores de filiacion filopostista acabarin
cruzandose en las notas epistolares de Ory, aunque con silencios
de por medio por parte del pianista barcelonés. En cuanto a las
cartas de Ohana a Ory, el musico las envié a nuestro autor desde
su domicilio parisino radicado en la Rue du Géneral Delestraint,
XVI, 31. En cambio, las misivas de Ory, de las que el escritor
realizé y atesord una copia, se fechan entre el 28 de octubre de
1968 y el 18 de septiembre de 1970, constando como remitente su
domicilio personal, Rue Saint Fuscien, 545, en Amiens (Ory, 28-
10-1968/18-9-1970, s. p.). En esta ciudad francesa nuestro autor
compartié una fructifera etapa de su vida con Laure Lachéroy —a
partir de 1972 y hasta el fallecimiento del poeta en 2010— en un
ambiente propicio para la creatividad y con habito de escucha
musical de las estéticas clasica, flamenca o jazzistica, con
derivaciones hacia el bebop (Garcia Gil, 2018a, 465), como reflejan
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acrolitos del vuelo de «El piano azul de Duke Ellington», «La
musica de jagz entre jazmines» o «Se ha dicho que la musica de
Dizzy Gillespie tutea a las estrellas» (Ory, 2019a, 38-39, 47).

En la gratificante etapa en la que se carteaba con Ohana y
Cirlot —con musica de fondo—, Ory se encontraba residiendo en
este enclave francés, una vez distanciado, en 1965, de Denise
Breuilh, e incluso acabé trabajando en la Universidad de Amiens
hasta 1989. Ello explica que Ohana enviase a Ory sus cartas a esta
ciudad gala y a su aludido domicilio, en cuya «cabafia», en palabras
del poeta a tenor de Cabaia (1968-1975), vivia retirado del
mundanal ruido (Garcia Gil, 2018a, 448-454; Mesado, 2020, 21-
23). Sobre la relevancia de esta morada en su trayectoria personal,
Ory explica en el Diario (2 de noviembre de 1968) que, en un
principio, debfa abandonarla, entre otras razones, a causa del frio

extr emozo

. Sin embargo, el 4 de noviembre de ese afio precisaba
que, pese a las inclemencias del tiempo, habfa decidido permanecer
en tan valorado espacio vital, idéneo y propicio a la hora de
dinamizar procesos de creacién: «Me quedo aqui, al fin: 545, rue
Saint Fuscien. Me compro una buena manta. Traigo la mayor parte
de mis libros» (Ory, Diario, 2004 11, 228)*.

Pero también remitié cartas Ohana a la Maison de la
Culture, 80, en Amiens, donde Ory (1970a, 317-319) ejercia el
oficio de bibliotecario y habia creado el Atelier de Poésie Ouverte
(A. P. O)) el 15 de octubre de 1968 (Fernandez Palacios, 2001,
191-192). Alli mismo, organizé variadas actividades culturales
como un encuentro flamenco —dado que le agradaba frecuentar
tablaos como los de Madrid— el 25 de enero de 1968, con figuras
de la altura de Paco de Lucia, Fosforito, Manuel Mairena,
Turronero y Enrique El Cojo, entre otros nombres, o, en
contraste, una «misa negra» como ritual artistico, participando el

20 Asi lo refirié Ory (2004 1I, 228) dejando ver una identificacién con la etnia
gitana y su vida errante: «[...] tengo que marcharme de esta casa (545, rue Saint-
Fuscien) y adénde iré. Gitano, errante criatura con tu carro de cosas (sin carro).
Busco un sitio para encerrarme en mis noches y no encuentro. Nunca tendré
casa mia. Qué importa».

2l Otras notas complementarias sobre la cabafia en Amiens proporciona Ory
(2004 111, 216-219) en el Dzario el 11 de diciembre de 1984.
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destinatario de las notas epistolares que me ocupan: Ohana (Garcia
Gil, 2018a, 319, 441, 446). En otras palabras, el concepto
transgresor del arte de Ory en su condicién de exiliado —desde el
que contribuy6é a difundir el arte jondo en pagos franceses en
beneficio de la cultura de su tierra andaluza— viene a coincidir con
un importante perfodo de combate antifranquista en Espana
(1967-1978) a través de la alianza entre escritores allegados a Ory
—como José Manuel Caballero Bonald— vy el flamenco (Barbour,
2025, 78-103), con emblemas simbélicos tan representativos para
¢l y no menos para Ohana como Federico Garcfa Lorca, Rafael
Alberti o Miguel Hernandez. No es de extrafiar, en consecuencia,
que, a la hora de encontrar Ory y Ohana en el flamenco un camino
de busqueda estética profunda y de manifiesta expresividad en la
interseccion de musica, poesia y artes escénicas —aunque con

posibilidades lidico-creativas de aliento filopostista—, en «Taller

de poesia» escriba nuestro autor (1970a, 319) sobre los espirituales
negros y en maridaje con el cante jondo que influyeron en el
imaginario de su amigo Félix Grande en Blanco spirituals, de 1967
(Escobar Borrego, 2018, 75-77): «Suefio comunicarme con todos.
Una especie de jagz, de negro-spiritual, de “cante jondo”». Como
se ve, Ory incluyd, por afadidura, apuntes al juzz como habia
hecho también Cirlot (1997, 127-135; 2005, 235-244, 294, 473) en
Susan Lenox (Barcelona, Helikon, 1947), en «Se parecen», de Elegia
sumeria, de 1949, o en «El origen del jazz», de Dan al Set (1949-
1953).

Ahora bien, una vez realizada la debida contextualizacién
vital y estética de Ory en el periodo en el que redacté las cartas en
didlogo complice con Ohana y con ecos de fondo de Citlot,
pasemos a adentrarnos en el contenido per se de tales documentos
misivos. En primer lugar, destaca una nota de Ory a Ohana, escrita
el 28 de octubre de 1968 (Apéndice textual I), en la que el poeta le
envi6 al musico «una serie de poemas mios publicados en Espafia»
—sin precisar los titulos—, junto a su «viejo Kikiriki-Mango» (Ory,
28-10-1968/18-9-1970 [28-10-1968], s. p.). Tenia el objetivo de
regalatle en persona los restantes libros publicados hasta la fecha
cuando lo visitase en Paris el 18 de noviembre, al tiempo que

110



BBMP. CI-5, 2025 EL PENSAMIENTO MUSICAL

deseaba transmitirle, en fin, su alegria y gozo por la relacién
entablada, aunque fuese un poco tardia.

La respuesta del compositor (Ohana, 3-11-1968/27-10-
1970 [3-11-1968], s. p.) se tradujo en una nota al escritor con
datacion del 3 de noviembre de 1968 (Apéndice textual II) cuando
este trataba de cerrar Poemas (1944-1968), libro que sali6 de las
prensas de Rialp en 1969. La cercania en la comunicacién
evidencia que Ohana y Ory habfan tenido ya un encuentro previo
que, efectivamente, se produjo en Amiens el 17 de octubre de
1968. Lo dejé plasmado Ory en su Diario, en una situacion de
desconcierto y un tanto divertida en la que nuestro autor, en ese
momento algo distraido o no demasiado atento a la presentacion
formal, no habfa visto nunca en persona a Ohana. Sin embargo, el
musico si tenfa noticias del melémano artista por su ensayo Lora,
publicado en Paris, en Editions Universitaires, en 1967, en una
version francesa a cargo de Jacques Deretz, gracias a un contrato
firmado el 17 de febrero de 1965 (Ory, Diario, 2004 11, 187). Este
libro lo empleaba, ademas, en sus clases en la Universidad de
Amiens dado que formaba parte del programa de literatura de
1978-1979 (Ory, Diario, 30 de octubre de 1978; 2004 III, 87). De
otro lado, cabe destacar una edicién ulterior en espafol al cuidado
de Pérez-Bustamante Mourier, de 2019, a partir del mecanoscrito
con anotaciones autégrafas custodiado en la Fundacién Catrlos
Edmundo de Oty, en el que el escritor gaditano exploré la granada
formaciéon musical de Lorca (San José Lera, 2012); asi, desde su
gusto por el piano y la guitarra (Ory, 2019b, 12, 134-135) a su
conocimiento de paradigmas gratos a nuestro autor como Ludwig
van Beethoven, a quien rememoré —bajo el prurito de aficionado
beethoveniano «de toda la vida»— en el Diario (2 de enero de
1980) con motivo de la casa natal en Bonn (Ory, 2004 111, 1406).
Incluso a un buen amigo suyo, no menos beethoveniano, Citlot, le
hizo la sugerencia en una carta (15 de mayo de 19406) para que se
adentrase en «as lecciones de Beethoven a Goethe» (Ory, 2-6-
1945/20-9-1971 [15-5-1940], s. p.). A modo de correspondencia, el
pianista fue integrando, en sus cartas a Ory, referencias a
Beethoven como se advierte en la nota que le envié el 22 de
febrero de 1947 sobre las «tabernas [en las] que solia residir» y los
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«pensamientos de los cabellos desordenados de la musica ordenada
de Luis» (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971 [22-2-1947], s. p.).

Recepcion lorquiana y beethoveniana al margen, en la
anécdota referida al encuentro entre Ory y Ohana participé Luc
Ferrari, pionero de la musica electroacustica. La escena la esbozo
con los siguientes trazos el escritor, por entonces inmerso en la
escucha de experimentaciones vanguardistas como su elogiado
Iannis Xénakis (Ory, Diario, Amiens, 24 de octubre de 1968; 2004
I1, 225; Thézy-Glimont, 27 de febrero de 1995; 2004 111, 330):

Encuentro sorprendente esta tarde. Luc Ferrari
viene a la Biblioteca acompafiado de un sefior (un
verdadero sefior), que me presenta. Como siempre ocurre
en parecidas ocasiones, los nombres no se oyen bien o
pasan de largo. También estd mi distraccién momentainea.
No obstante, hablo con este hombre que, a primera vista,
me seduce por su raza: artista. Y habla espafiol. Luego le
ensefio mi libro sobte Lorca. Al ver mi nombre, dice
conocerme y... de repente (aunque no comprenda todavia),
me habla de Elisabeth S.

—Ah, si, Elisabeth, seguramente le habl6 de mi
como le hablarfa de Mauricio Ohana, al que también
admiraba mucho.

—DMauricio Ohana soy yo (Ory, 2004 11, 224).

En lo que concierne al contenido especifico de la carta, el
compositor asentado en Paris hizo saber a su amigo que habia
finalizado la «Cifra para claver hacia dos semanas™, por lo que, a
mediados de octubre de 1968, la habia concluido (Ohana, 3-11-
1968/27-10-1970 [3-11-1968], s. p.). En hermandad con esta
noticia de relieve —dado que se puede precisar con exactitud la
fecha de composicion de dicha obra—, alude a que se encontraba
trabajando en sus Cris o Gritos para doce voces distribuidas en tres
coros a cappella mediante onomatopeyas. Se trataba de un «encargo
del coro de solistas de la radio que debo entregar a fines de
diciembre» (Ohana, 3-11-1968/27-10-1970 [3-11-1968], s. p.), otro

22 BEs decir, Chiffres de clavecin, per clavicembalo e orchestra da camera o partitura para
clavecin y orquesta de camara.
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dato de interés para conocer la datacion del proceso de gestacion
de la partitura.

Junto a estas obras de su autorfa, Ohana (3-11-1968/27-10-
1970 [3-11-1968], s. p.) decidié traer a colacién el volumen de
relatos, cuentos y parabolas de Ory titulado Kikirigui-Mangd
(Madrid, El Grifén, 1954), que se public6 el 14 de junio de este
aflo, si bien el escritor (2004 I, 305) terminé de ordenarlo en
Madrid el 15 de diciembre de 1953 con la voluntad de depositarlo
en la editorial el dia siguiente. Es mas, firmé el contrato el 19 de
diciembre con un anticipo de mil quinientas pesetas —como
esgrimi6 en el Diario (Ory, 2004 1, 306, 323)—, sorteando la
censura en Madrid el 23 de marzo de 1954. Por su parte, el
melémano escritor Alejandro Busuiocenau, fascinado por la
interseccion de codigos poético-musicales —como lo estuvieron
Ory y Ohana—, relacionaba Kikirigui-Mangd con la estética de
Schonberg (Garcia Gil, 2018a, 220-221), en cierta medida, con /oci
similes respecto a Cirlot. Cabe enfatizar, en lo que atafie a
Busuiocenau, evocado por nuestro autor en fechas tempranas de
su Diario”, que a su figura dirigi6 los siete fragmentos de «l.as
palabras» (Ory, 1970a, 92-95; 2003, 300-305), mientras que el
rumano colaboré con «A Carlos en sus moradas» (29 de marzo de
1955) como sentida aportacion en el homenaje de Liforal al artista
gaditano (VV. AA,, 1971, 45).

Mas alla del testimonio de Busuiocenau, para el compositor
de Casablanca Kikirigui-Mangd era un libro terapéutico «lleno de
correspondencias con mis fantasmas, gran y delicioso descanso
entre combates con angeles y demonios» (Ohana, 3-11-1968/27-
10-1970 [3-11-1968], s. p.); es decir, un binomio reconocible en el
pensamiento de Ory (2011, 28) y recogido por él tanto en
anotaciones de 1950, sin fecha precisa, en el Diario («Saroyan y
Faulkner, el angel y el demoniox»; Ory, 2004 1, 84) y, anos después
—cl 3 de junio de 1972—, al referir que «Soy leche que beben en
un mismo vaso angeles y demonios» (Ory, Diario, 2004 11, 337),

23 Asf el 19 de julio, el 4 y 7 de agosto de 1950 o el 5 y el 25 de septiembre de
1951 con la intencién de conversar y trabajar con ¢l (Ory, 2004 1, 128, 131, 137,
140).

113



FRANCISCO JAVIER ESCOBAR BORREGO BBMP. CI-5, 2025

como en su universo poético. Sobre este particular, huelga
recordar, en hermandad con Sobre los dngeles de Rafael Alberti*, la
imagen «angeles-demonios» integrada en la prosa literaria
«Espeledlogos existencialesy de La memoria amorosa y en maridaje
con su receptividad al malditismo y satanismo a modo de ritual
artistico (Ory, Diario, 26 de abril de 1979; 2004 111, 102; Mesado,
2020, 212-216, 225-229), con resonancias, en los albores del siglo
XXI y desde otras lecturas hermenéuticas, a la vista de obras como
Angeles y demonios (2000) de Dan Brown. En el caso de nuestro
autor, se trasluce en aerolitos del fuste de «Todos los demoniacos
aman la musica: Kleist, Holderlin, Nietzsche, Pierre Jean Jouve»
(Ory, 1985, 46; 2003, 351), con preclaros antecedentes en El Bosco
(E! Jardin de las Delicias), John Milton (Paradise Los?), William Blake
(The Marriage of Heaven and Hell) o José Bergamin y el ensayo de
cufio aforistico La importancia del demonio o su guion, en trabajo
conjunto con Michel Mitrani, para la pelicula Les Anges exterminés
(1968), bajo la direccion de este artista bulgaro.

En la segunda parte de la misiva, Ohana le comunicé a Ory
que se sentia feliz de que se pudieran ver en Paris el dia propuesto
por el escritor dado que estaba visitando la capital francesa —en
concreto, el 18 de noviembre—, a las 18 horas. I.a cita acordada
por los dos creadores, entre bromas y con un acentuado sentido
humortistico —muy del agrado de un postista como Ory— por el
hecho de hablar «como los aviones», prefirié fijarla con precision el
musico debido al ingente volumen de responsabilidades y
compromisos que estaba asumiendo en aquellas fechas (Ohana, 3-
11-1968/27-10-1970 [3-11-1968], s. p.). De esta manera, el tiempo
pasaba rapido para él y, ademas, entre contratiempos varios. Por
esta razon, le pidi6 a Ory que le enviase su confirmaciéon del
encuentro por escrito, como asi sucedié (Apéndice textual III) si se
examina la nota que le brindé el poeta el 13 de noviembre de 1968
para que pudieran intercambiar ideas circunscritas a los «gritos»

24 Con quien mantuvo una relacion estética y personal (Ory, Diario, Amiens, 1 de
mayo de 1984; 2004 III, 188). También Cirlot (4-5-1945/8-9-1971 [7-1-1946], s.
p.) aludi6 a esta obra de Alberti en una misiva enviada a Ory desde Barcelona el
7 de enero de 1946.
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como categotia entre la musica y el verso (Oty, 2-6-1945/20-9-
1971 [13-11-1968], s. p.)>.

Resulta necesario recordar, desde esta Optica reticular, la
relevancia del concepto al hilo de los Aemlitos de Ory (1985, 64;
2019a, 63), como se colige de «Un poema como el grito de un
recién nacido» o «Aprende el grito esencial». De otro lado, al
margen de la inclinaciéon de Ory por la sentencia «homo homini lupus»
de Thomas Hobbes en Leviathan (1651), que se retrotrae a la
Asinaria de Plauto, segun precisa el poeta (2004 1II, 224) en su
Diario (28 de diciembre de 1984), y «enderezada», en el sentido
postista, por él mismo en el aerolito «El hombre es un hombre
para el lobo» (Ory, 2003, 353), el grito en forma de aullido
(Mesado, 2020, 121-122) constitufa un reflejo del poeta-lobo —de
raices virgilianas en la Bucdlica VIII— y su sonido licantrépico,
como se advierte en Miisica de lobo, de 1970. Se trata, en efecto, de
una obra (Ory, 1970b) evocada en Mephiboseth en Onon o Diario de
un loco («[a los “dulces hijos de la Luna” o “bichos diabdlicos™] se
les recoge en las Bucdlicas»; Ory, 2021, 199), narraciéon novelistica
de aliento biografico y con modulaciéon hacia el ensayo esotérico,
cuya version ultima la redactd nuestro autor en Paris en 1955, si
bien, como contrapunto a Kikiriki-Mangd, fue prohibida por la
censura hasta su publicacion en 1973. Precisamente, en este texto
se esgrime —como reescritura postista de la maxima lapidaria—
que el «obo tiene miedo del pastor. Y el pastor es un lobo y el
lobo es un pastom (Ory, 2021, 215-216), con prolongacién, desde
otras miradas y formulaciones, en pensadores del vuelo de José
Antonio Jauregui a partir de la sentencia “Lupus lupui homo” que
vertebra Las reglas del juego (Madrid, Funambulista, 2025). Por
ultimo, al socaire de estos mundos imaginarios ligados a la
naturaleza, en su Diario (3 de diciembre de 1952), Ory (2004 1, 231)
volvib a citar el universo de las Bucdlicas: «;Qué lejos estamos de las
Bucdlicas de Virgilio!l Y de los Arcadesy.

Espacios arcadicos aparte, tras un lapso temporal en el que
no se han conservado mas notas epistolares entre los dos amigos™,

2 Cuestion de cufio neuroestético sobre la que el autor gaditano venia
reflexionando con musicos de la talla de Cirlot.
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consta una misiva de Ohana a Ory, con fecha del 8 de abril de
1970 y enviada a la Rue Saint Fuscien, 545 (Apéndice textual IV).
En armonia con la inquietud creativa de su dedicatario, la misiva
del compositor de Casablanca deja ver el «impacto» emocional
«violento y alegre» que recibié al sumergirse en el pensamiento
poético de Otry, a quien se dirige como «hermanoy, en un ejercicio
de lectura y relectura de dos libros suyos (Ohana, 3-11-1968/27-
10-1970 [8-4-1970], s. p.). Atendiendo a la fecha y por las
referencias musicales en los versos que interesaban a Ohana, cabria
contemplar, en un principio, la posibilidad de que aludiese a titulos
sobresalientes de Ory del calado de .Aer/itos o libros cercanos a la
cronologia de esta comunicacién epistolar como Los sonetos, ciclo
germinal fraguado entre 1941 y 1963, con edicion en Madrid,
Taurus, 1963, y especialmente Poezas (Madrid, Rialp, 1969), fruto
de su ciclo homoénimo (1944-1968) en virtud de Negruras (1944-
1962), Los legjanos lejanos (1947-1964) v El musiquero de las manos
Sfecundas  (1950-1968), contextualizado en un fértil periodo de
trabajo en Amiens.

Sea como fuere, mas alld de que se tratase de Aervlitos o
Poemas de 1969 —entre otros titulos—, Ory quiso corresponder a
Ohana, a nivel de huellas e influencias reciprocas, con su
curiosidad por los Cris, dado que se veia reflejado en dicha estética
debido al motivo neuroestético de los «gritos». Al abrigo de tales
analogfas, Ohana (3-11-1968/27-10-1970 [8-4-1970], s. p.) le llego
a comentar a su amigo, en fin, que «Desde luego a mi me toca,
entre pocos, recibirlos como cosa propia. Y, con razon, aludes a
mis Gritos.

En consonancia con estas influencias reciprocas, el musico
deseaba compartir con el escritor la posibilidad de un esperado
encuentro de ambos en Parfs con el objeto de hablar «de magia, de
arboles y de silencio» como antidoto contra el «mardito [si]
mundo» (Ohana, 3-11-1968/27-10-1970 [8-4-1970], s. p.). Tan
esperada conversaciéon estarfa presidida, a todas luces, por un

26 Aunque en el sobre de la carta que voy a comentar, se anota que existié un
envio de dos folios por parte del poeta al musico desde el pueblo gaditano de
Zahara de los Atunes en julio de 1969.
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universo imaginario y utopico sustentado en los arcana artis
(Mesado, 2020, 236-240) conforme al binomio natura y ars magica.
Estamos, en efecto, ante una correspondencia —a veces jalonada
en la coincidentia oppositornm de cufio postista— establecida por el
poeta-mago Ory y concebida como una neutralizaciéon de la
dicotomia  ars—ingenium; es decir, entre el arduo proceso
compositivo y el inspirado toque magico —en hermandad con
Ohana y Cirlot—, como se deduce de «Maniluvio» (Amiens, 17 de
septiembre de 1970) al trasluz de «El trabajo (magia)» y «La magia
(trabajo) / del poeta» (Ory, 2023, 470).

Magia al margen, la reunién de los dos amigos habria de
facilitar, en buena medida, una armdnica simbiosis entre la musica
y el verso, practica interdisciplinar llevada a la realidad en el circulo
filopostista de Ory como se infiere de su comunicacién con Ohana
y Citlot. Tanto es asi que, atendiendo a la evocaciéon de dicho
universo magico y los sonidos de los elementos de la naturaleza —
entre gritos y aullidos—, se identifica, al hilo de estas sinergias y
complicidades, un apunte implicito de Ohana a Misica de lobo, de
Ory, libro publicado en enero de 1970 y que volvera a reaparecer
en el dialogo epistolar de ambos amigos. Y es que, a buen seguro,
Ory, para hacer germinar este rico imaginario en entronque con la
licantropia, debi6é de tener en mente su lectura, en la Biblioteca
Nacional de Madrid, de E/ lobo estepario de Herman Hesse, en la
edicion espanola de Manuel Manzanares, de 1931, como recuerda
nuestro autor (2011, 75-76) en la prosa literaria «lLuces de
oscurantismoy», de La memoria amorosa (Garcia Gil, 2018a, 134).
Incluso a su curiosidad y asimilaciéon de la produccién literaria de
Hesse aludi6 en el Diario (Amiens, 20 de septiembre de 1970; Ory,
2004 11, 260) debido a una crisis personal.

Como supo ver Ohana, en Miisica de lobo, Ory (2003, 107;
2023, 8406) consiguié adentrarse en el mundo magico, aunque, en
realidad, no lo fuese, a su entender, como aclara en «Mi arte de
magia...» («Mi arte de magia es un mundo sin magia»), contexto en
el que incidfa en que antafio «Se sofiaba mucho», un motivo
tematico que va a interesar al compositor, a nivel poético-musical,
en su didlogo con el escritor. Sobresale, por lo demds, el desarrollo
de un letmotiv de nuestro autor abordado creativamente en «La
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rama mas noble...» («La rama mas noble de la magia es la poesia»),
«Mundo trascendental...» («Haciendo poesia me elevo a la
omnipotencia magica») o «Tengo conocimiento» («L.a magia sin lo
tragico no es poesia»; Ory, 2023, 848, 850-851). Se erige, en suma,
como un /litmotiy recurrente entre el verso y la musica asociado al
ars magica que se remonta a los primeros compases de la trayectoria
del poeta como dejé plasmado en el Dzario (Madrid, 29 de abril de
1949): «Hago magia cuando entro en la soledad espiritual. Hago
musica cuando vuelvo mil veces herido de presenciar y ser tocado
por la salpicadura hostil» (Ory, 2004 1, 64).

Finalmente, como otra constante axial reconocible en las
misivas entre Oty y expertos en musica de la talla de Citlot y
Ohana, relucen guifios de este a emblemas miticos de la
Antigtiedad clasica del calado de Hércules y Gerion. Como es
sabido, a dicho jayan tricéfalo de Eritia rob6 el héroe su ganado en
el décimo trabajo, siendo objeto de tratamiento poético por Cirlot
(2005, 37-57) en el referido libro La muerte de Geridn. Ballet. Ohana
lo menciona, pot su patte, en una misiva a Ory (3-11-1968/27-10-
1970 [8-4-1970], s. p.), a tenor de la etiologia de Alcides ligado a la
fundaciéon de Cadiz —cuna del poeta— y a enclaves precisos
como el Estrecho de Gibraltar o el Islote de Sancti Petri hasta el
punto de que las famosas columnas fueron los mimbres pristinos
para el esbozo de la novela Octavio o las verdades probibidas como
explico el escritor (2004 11, 133) en su Diario (Paris, 23 de febrero
de 1960). Ory (2004 II, 129) dejé plasmado también en estas
memorias (Saint-Palais-sur-Mer, 29 de junio de 1959): «[...] no soy
mas que gaditano, nieto de Hércules mas bien que de Otrfeo;
espanol del mar y del sirocon.

Una dltima misiva de Ohana a Ory transmitida, con fecha
del 27 de octubre de 1970 y enviada a la Rue Saint Fuscien, 545
(Apéndice textual VI), pone el acento en los versos «lenos de
silencio» del artista gaditano, en palabras del compositor (3-11-
1968/27-10-1970 [27-10-1970], s. p.) que agradaron a su amigo.
Asi lo anot6 en el Diario (Amiens, 30 de octubre de 1970) en
alusion a la recepcion de esta nota («Recibo carta estupenda de
Mauricio Ohana: “Tus poemas estan llenos de silencio, de cosas no
dichas. Yo también me siento como tus poetas, dnge/ antediluviano”;
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Ory, 2004 11, 260) vy, cinco anos mas tarde, al hilo de que «Se habla
de la voz del silencio. No se habla de la voz del grito»: «Una vez
me escribié Mauricio Ohana, un musico: “Tus poemas estan llenos
de silencio, de cosas no dichas™ (Ory, Diario, 17 de junio de 1975;
2004 11, 403). En armonia con sus memorias, el epistolario de Ory
revela que el juicio valorativo de Ohana cald, en buena medida, en
su pensamiento literario-musical habida cuenta de que asi se lo
hizo saber a Cirlot. Por tanto, en octubre de 1970, Ory se carteaba
con musicos muy sensibles a las cualidades y calidades del verso y
las disonancias como Ohana y Cirlot mostrando su predileccién
por iconos de la musica clasica experimental.

En cuanto a la nota en la que Ory hizo coparticipe a Cirlot
de las palabras de Ohana sobre el silencio —categoria conceptual
no menos relevante en el imaginario del pianista barcelonés—,
data del 31 de octubre de 1970, esto es, el dia después de la
recepcion de la carta del compositor de Casablanca por nuestro
autor. En lo que concierne a su contenido, descuellan notas varias
relativas al ocio cultural en la «cabafia» de Amiens, al intercambio
de ideas sobre «demonios» —lugar paralelo respecto a los apuntes
epistolares con Ohana—, a la lectura de las permutaciones
identificables en Bromwyn y al hecho de que la «amistad celeste»
entre ambos artistas no debia concretarse simplemente en una
mera cita. En este marco contextual, Ory dice lo siguiente a
proposito del testimonio del compositor afincado en Paris: «Ayer
recibi una carta de Mauricio Ohana y me dice en ella que mis
poemas estan llenos de silencios, de cosas no dichas» (Ory, 2-6-
1945/20-9-1971 [31-10-1970], s. p.). La respuesta de Citlot a esta
carta y a dos mas de Oty tuvo lugar ocho dias después, dado que
esta fechada el 8 de noviembre de 1970 a rafz de una reflexion
personal sobre el silencio y los aullidos de los poetas-lobos tan
emblematicos en Miisica de lobos’’. No obstante, pese a las
concomitancias identificables en el trueque de planteamientos

27 Como se puede comprobar: «Todo es transparente, todo se desprende, todo
llora en silencio [...]. Por el hueco te veo, corriendo, corres mucho, por el campo
bajo un cielo gris. Y los lobos corren contigo. Los bellos lobos del abismo.
Nuestros familiates o queridos lobos» (Citlot, 4-5-1945/8-9-1971 [8-11-1970], s.

P)-
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entre Ory y Ohana, Cirlot hizo gala del silencio de manera que no
realiz6 ninguna alusién explicita al compositor. Ante su actitud
silente y tacita, en una apostilla epistolar a Cirlot con fecha del 13
de noviembre de 1970, nuestro autor le recordaba, en forma de posz
scriptum, el testimonio de su admirado musico: «P. §. Es curioso: en
mi ultima te hablaba de “otro” Mauricio» (Ory, 2-6-1945/20-9-
1971 [13-11-1970], s. p.). Sin embargo, no obtuvo ningun
comentario de su amigo al respecto.

Al margen de afinidades electivas, como debié de percibir
Ohana —y, desde otro prisma, Cirlot—, el silencio constituy6 un
eje vertebrador relevante en el pensamiento musical de Ory
(Mesado, 2020, 55-61), segun se advierte en Silencio, libro del que
realiz6 una copia mecanografiada en Amiens el 5 de abril de 1972
(Dzario, 2004 11, 313). Su visién, de hecho, evidencia puntos de
encuentro con la 6rbita de compositores del fuste experimental de
John Cage y su tratamiento conceptual del silencio, presente en sus
Alerolitos. Resulta de recibo precisar, sobre este particular, que Ory
(2022) concibi6 esta obra como work in progress hasta el extremo de
que el namero de aerolitos fue ganando en enteros con el paso del
tiempo. Ademas, adquirieron plena notoriedad los cefiidos al
silencio, 2 menudo con matices sinestésicos: «El silencio es una
rosa seca en mi cabezay, «Las palabras son el rubor del silencio,
«El silencio tatuado», «l.a funcién dramatica musical del silencioy,
«Silencio: mi patria», «Abrir el vientre del silencio: haraquiri del
verbow, «Que yo sepa, nadie ha hablado del eco del silencio», «El
olor de la oscuridad. El olor del silencio» o «El silencio es la
musica de Dios» (Ory, 1970a, 238; 1985, 40, 43, 54, 64, 68, 74, 91,
102; 2003, 353). En concordia con esta praxis creativa silente, en el
Diario (Madrid, 4 de enero de 1948), Ory profundizé sobre la
cuestién en una exaltaciéon de Charles Chaplin y su aportacion al
cine mudo con sus peliculas E/ chico, Una mujer de Paris, La quimera
de oro o El circd®®. Es mas, a sabiendas del interés compartido en

28 Como se colige de esta cita: «Leyendo y estudiando a Chatlie Chaplin. Para mi
Antologia del silencio: “El silencio es un don universal que pocos son los que lo
disfrutan. Quizas porque no puede comprarse. La gente rica compra el ruido.
Las almas gozan en el silencio de la Naturaleza™ (Ory, 2004 1, 48).
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loor y alabanza de dicho actor y cémico, Charlot seria ensalzado,
una vez mas, por el escritor como este le transmitié a Cirlot en una
misiva del 15 de mayo de 19406, litmotiv que volvera a aparecer en
una nota posterior (11 de septiembre de 1946) con motivo de la
«Oda a Chatlot» bajo la rabrica del musico (Ory, 2-6-1945/20-9-
1971 [15-5-1946, 11-9-1940], s. p.).

De otro lado, el silencio lo solfa armonizar Ory, en forma
de oximoron, con el grito hasta en la expresiéon de un instrumento
muy especial para él y no menos para Ohana: la guitarra. Ory, en
concreto, la conectaba al jazz y al acompanamiento del cante
jondo, presente en el imaginario lorquiano a tenor de Poema del
cante jondo y Romancero gitano™, como supo calibrar nuestro autor
desde los primeros compases de su trayectoria literaria; de ahi que
redactase el texto «la guitarra», relacionandolo con el grito o
lamento emitido desde el dolor angustioso (Angs?) de cufio
expresionista en la linea conceptual de Georg Trakl (Mesado, 2020,
116-118). Desde este prisma neuroestético, lo entroncaba no
menos con el pensamiento filoséfico de Seren Kierkegaard, a
quien cité en el Diario (13 de abril de 1952) conforme a la idea de
que «la angustia es como la posibilidad, una brujerfa» (Ory, 2004 I,
190) y también en una misiva a Cirlot (20 de septiembre de 1971)
en la que le hizo saber que «vivia la angustia» (Ory, 2-6-1945/20-9-
1971 [20-9-1971], s. p.), como pudo leer el compositor dado que
este texto se encontraba en la antologia de 1970 elaborada por
Félix Grande, segun voy a analizar.

En lo que respecta a «lLa guitarra», Ory (2004 I, 70) habia
reflexionado ya sobre sus lineas matrices al menos en 1949, puesto
que el 28 de noviembre de ese afio habia apuntado en el Diario —
concretamente en una nota que titulé «Sobre musica»— que los
«dulces sonidos» no los consideraba parte de este dominio
artistico, porque preferfa vincular esta disciplina al dolor, haciendo
posible su despertar estético, emocional y espiritual. En cualquier
caso, resulta revelador el siguiente fragmento de «La guitarra», que,
de entrada, trac a la memoria, en cuanto a su titulo, poemas

2 Con resonancias en las misivas de Cirlot, a la vista de lo expuesto.
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lorquianos como «lLa guitarray, de Poema del cante jondo, aunque con
una factura distinta:

La guitarra se hace grito [...]. spuede un grito ser
bonito y ambiguo? Esto corresponde a la elaboracién
estética de la musica pgp. Porque hay una busqueda de lo
bonito o de lo extrafio o de lo sofisticado. No es el
verdadero grito de nuestra angustia; quiero decir, un grito
horrible, terrible. Sin embargo, hay un caos de gtitos y
sonidos [...]. El hombre apenas acaba de descubrir el grito.
Pero el grito atraviesa ahora por una época de lujo sonoro.
Como el jazz puro, el grito puro esta lejos (Ory, 1970a, 321-
322).

Pues bien, segin debié de comprender Ohana al
interpretar a Ory, en su imaginario poético-musical —como en
Lorca— se armonizaban, al unfsono, silencios y manifiestaciones
de dolor. Baste recordar su concepto silente, entendido como grito
(Victoria Cirlot, 2001, 115), en composiciones del fuste de «la
infelicidad del poeta», texto redactado en Amiens, el 10 de
septiembre de 1970, «Musica muda» (« Entiendes tu el silencio que
te escuchar / Tanta musica muda nunca es muchay), «Extensiones»
(«El grito del silencio me calla tanto a mi») o «Silencio oral», con
referencia al «[...] gran dolor del grito en los adentros mios» (Ory,
2003, 144; 2023, 467, 486, 529, 1344-1345).

En hermandad con la relevancia del silencio tanto para Ory
como para el compositor de Casablanca, este dio buena cuenta de
la recepcion de un nuevo libro del poeta que estaba ya degustando
(Ohana, 3-11-1968/27-10-1970 [27-10-1970], s. p.). Lo hizo a
partir de una menciéon a la constelaciéon Koun Begeviung o
«cabellera de Berenice», que remitia a La chevelure de Bérénice en Si Je
Jour parait... (1963), una obra suya inspirada en el flamenco y con
guifio, de paso, en el titulo, a la elegla Bepeviune mhonapog de
Calimaco, imitada por Catulo. Por el «color azul» de la cubierta del
libro de Ory, al decir de Ohana, tenia en mente su Poesia 1945-
1969, dada a conocer en mayo de 1970 por Félix Grande (2001),
dedicatario —junto a Francisca Aguirre, Alberto Porlan y Joaquin
Giménez Arnau— de Témica y Ilanto, 1966-1970 (Amiens,
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septiembre de 1970; Ory, 2023, 423-424) y de otros versos
forjados en la ciudad francesa como «Félix, Félix» (22 de julio de
1968), cuyo incipit es «Te escribo desde mi cabafia de Amiens»
(Ory, 1970a, 226-227). Por su parte, el poeta emeritense decidié
colaborar en el tributo de Liforal a Ory —como he apuntado a raiz
del epistolario entre Citlot y nuestro autor— con el préologo «lLa
hora de Ory» y «Ory viajero» (VV. AA., 1971, 7-10, 51-53). Porque
como sabia Ohana, Grande fue buen aficionado al flamenco al
igual que figuras relacionadas con Ory como el propio compositor
de Casablanca, Caballero Bonald o Cirlot.

Por tanto, las notas de 1970 apuntan a que fueron dos
libros (Misica de lobo y Poesia 1945-1969), publicados ese mismo afio
y que el escritor solia enviar a sus amigos™, los que estaba
paladeando el musico en aras de encontrar ideas para su
inspiracion creativa (le confiesa que esta «escribiendo y sofando
mucho») y en los que hallaba la notoriedad del «silencio, de cosas
no dichasy (Ohana, 3-11-1968/27-10-1970 [27-10-1970], s. p.).
Ademas, el musico llegd a compartir con Ory —a través de una
complicidad tacita— la asimilacién de sus claves poéticas cuando
evoco, al hilo de «Yo también me siento como tus poetas, angel
antediluviano, el aforismo «Los poetas, angeles antediluvianosy, lo
que subraya su predileccion por los Aerolitos (1985, 31) de su
amigo. De hecho, se erige como un ciclo de sentencias lapidarias
—siempre 7 crescendo— también inserto en la antologia preparada
por Grande en la que se incluy? el citado aerolito por Ohana (Ory,
1970a, 235).

Al margen de libros, en la misma carta Ohana manifestd a
Ory que tenia la intencién de reencontrarse con €l en Parfs, ciudad
en la que esperaba verlo si viajaba hasta alli desde Amiens. El
musico, en contraste, estaba por entonces disfrutando de un
itinerario por tierras andaluzas. En estos lares, habia realizado una
estancia de descanso durante quince dias —deleitindose a nivel
sinestésico entre «olivos, jazmines, montes, mar—, maridada con
la lectura del libro «azul» de Oty, o sea, Poesia 1945-1969 (Ohana,

3 Lo declara en una misiva remitida a Citlot el 25 de septiembre de 1970 (Ory,
2-6-1945/20-9-1971 [25-9-1970], s. p.).
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3-11-1968/27-10-1970 [27-10-1970], s. p.). Su intencidn, eso si,
frustrada, era la de visitar la Pefia Juan Breva de Malaga, dirigida
por José Luque Navajas y en compania de flamencélogos como €l,
artifices de las Jornadas de Estudios Flamencos organizadas en
dicha ciudad. En este evento participé6 Ohana junto a especialistas
del arte jondo como Fernando Quifiones, autor de una lectura
critica centrada en Kikiriki-Mangd, como recuerda Ory (2004 1, 347)
en el Diario (Madrid, 6 de julio de 1954), y también de «Oda Safica
a Carliundo de Edmory» (El Espinar, 1958), de Retratos violentos
(1963), integrada en el tributo de Liforal al gaditano (VV. AA,,
1971, 48-49). Quifones, por su parte, solicité a Ory versos para
Platero y Cuadernos Hispanoamericanos (Garcia Gil, 2018a, 280-282;
2018b), en tanto que nuestro autor lo rememora en su Diario, ya el
1 de junio de 1953:

Mientras estaba comiendo en un restaurante, siento
de subito que una boca se posa en mi frente. Es Fernando
Quifiones que se alegra mucho de verme. Yo también me
alegro de este encuentro. Voy a su casa a tenderme en la
cama un rato (Ory, 2004 1, 26).

Con Quifones, en efecto, comparti6 Ory gratas
experiencias musicales en conciertos como el celebrado en el
Institut Francais en Madrid el 9 de febrero de 1954, disfrutando la
escucha, bajo la interpretaciéon de France Cliclat (piano), Liliane
Garnier (violin) y Jean-Marie Londeix (saxofén), de «una bonita
balada» de Henri Tomasi y de la Rapsodia en sol menor de Johannes
Brahms, compositor que aparece en las cartas de Cirlot a Ory
como en una del 29 de octubre de 1945 a propdsito de sus
sinfonfas y no menos de «sus batbas» (4-5-1945/8-9-1971 [29-10-
1945], s. p.). También pudieron paladear otras piezas de Gabriel
Fauré, Antonin Dvorak o Franz Liszt (Ory, Diario, 2004 1, 316),
elogiado por nuestro autor en una misiva sin fecha enviada a Citlot
(Ory, 2-6-1945/20-9-1971 [s. ], s. p.). Por dltimo, coincidieron
ambos creadores en Madrid el 7 de mayo de 1954 junto a un amigo
comun, Caballero Bonald, con motivo de una conferencia de
Quifiones sobre el arte jondo (Ory, Diario, 2004 1, 337).
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Precisamente, en cuanto a los participantes de tales
Jornadas malacitanas, junto a Ohana y Quifiones, despunté la
aportacion de Caballero Bonald (2012), tan préximo a Ory (Garcia
Gil, 2018a, 273-280, 294-295) como se advierte en «Romance para
un caballero andaluz» y la mencién «del caballero adaliz / de los
sabios del flamenco» al compas de Anteo (Zahara de los Atunes, 12
de agosto de 1983; Ory, 2023, 1289-1293; Escobar Borrego, 2022)
o en las notas del Cuaderno XII (1954) de su Diario, al recibir el 7 de
junio Memorias de poco tiempo bajo la dedicatoria «hijo del ladd, el
lupanar y el mar» (Ory, 2004 1, 343; 2023, 1361). Y muy proximos
a Caballero Bonald y Ohana se encontraban Ricardo Molina
(Garcia Gil, 2018a, 441), en comunicaciéon con el compositor de
Casablanca en la década de los sesenta (Jurado, 2021, 255-258), y
Antonio Mairena, autores de Mundo y formas del arte flamenco
(Madrid, Revista de Occidente, 1963); o lo que es lo mismo, un
libro en el que el musico residente en Parfs y amante de la cultura
andaluza habifa participado como asesor experto y en lo que a las
transcripciones se refiere.

Pues bien, esta jugosa carta del compositor de Casablanca a
nuestro autor estd motivada por otra anterior que se ha
conservado, con fecha del 18 de septiembre de 1970 (Apéndice
textual V), en la que el escritor hizo saber al musico que estaba
desconcertado al no tener noticias suyas (Ory, 28-10-1968/18-9-
1970 [18-9-1970], s. p.). El mismo habia estado ocupado en viajes
desde Turquia a Tanger, lugar apreciado por el poeta (Garcia Gil,
2018a, 330), segun dej6 anotado en su Driario en diferentes
fragmentos como el relativo al 21 de septiembre de 1953, en
concreto, en la nota iaje a Marruecos, junto a Denise Breuilh, al
tiempo que lo recred en la prosa literaria «Aftica del notter, de La
memoria amorosa (Ory, 2004 1, 283; 2011, 37). Y no menos apreciado
fue dicho destino por Ohana, quien acabaria recalando en Malaga,
donde tenia relacién con Bernabé Ferniandez-Canivell, recordado
por Oty (2004 11, 32) en el Diario (9 de septiembre de 1955) junto a
Quinones y Vicente Nuflez en un encuentro casual en la ciudad

malacitana, con el grupo Cuaracola de fondo (Escobar Borrego,
2022).
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Por tanto, Ohana afioraba sus felices reuniones con cabales
jondos, disfrutando de la compafifa de flamencdlogos, como
sucedié en el marco organizativo de las Jornadas de Estudios
Flamencos de Milaga’, que conté con la labor asesora de
Caballero Bonald, Quifiones o Molina. Fue asi de manera que
Ohana fue invitado de honor y artifice de la ponencia Incidencias del
arte flamenco en la miisica actnal en la 111 edicién, celebrada entre el 6
el 11 de septiembre de 1965. Es mas, con anterioridad, aunque no
pudo asistir, Ohana habia sido propuesto por Molina para que
ejerciera como ponente en la Jornada inaugural que tuvo lugar
entre el 21 y el 26 de octubre de 1963 (Escobar Borrego, 2024, 5-
7).

Mas alla de su estancia de notorio sabor andaluz, Ory pidié
a Ohana que le confirmase si habfa recibido el libro con cubierta
de «color azuly (Poesia 1945-1969) y si sus versos procedentes de
Miisica de lobo podrian entrar alguna vez en didlogo poético-musical
con sus Cris o Grites por las correspondencias y analogfas que he
analizado. El escritor decidi6é despedirse, en fin, del amigo con el
deseo de verlo —esperando «sefias de tus ojos en lo fremendunm—,
al tiempo que le hacia saber que continuaba viviendo en «lo magico
y en lo brujo» (Ory, 28-10-1968/18-9-1970 [18-9-1970], s. p.)**.

Como se infiere de esta comunicacién epistolar con Ory,
Ohana, de un modo similar a Citlot y su epistolario con el autor
gaditano, estuvo inmerso en la exploraciéon de la estética
contemporanea en las fronteras entre musica y poesfa. Ello viene a
explicar su permeabilidad hacia el universo de Ory, incluyendo una
proclividad compartida respecto a la profundidad del flamenco y la
cultura andaluza, como denota la materia sonora de Tiento (1957),
compuesto para guitarra (Sacchi, 2020), es decir, un instrumento
bien arraigado en la produccién literaria de nuestro autor. El
sugerente imaginario de Ohana influy6é en Ory hasta el punto de
que este (28-10-1968/18-9-1970 [s. f], s. p.) atesoraba articulos

31 De ahf la evocacién, en su carta, por Ohana de Luque Navajas y la Pefia Juan
Breva.
32 A continuacién de «o magico y en lo brujo», consta una tachadura autégrafa

de Ory.
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subrayados por él mismo sobre la creatividad del compositor. Se
distingue, en particular, un texto sobre las Cantigas del musico
(«Derniers Cantigas pour Maurice Ohanay) al cuidado de Christian
Leblé, fechado el 16 de noviembre de 1992, con motivo del
fallecimiento del compositor en Paris, tres dias antes, por tanto, el
13 de noviembre de 1992.

Finalmente, como he podido comprobar de visu al examinar
las fuentes en la Fundacion Carlos Edmundo de Ory, se advierte el
abnegado interés del escritor gaditano por la interpretaciéon de
Lorca bajo la éptica hermenéutica de Ohana; es decir, una afinidad
coincidente en el musico y en Ory si se tiene en cuenta Romancero de
amor y luna (1941) de este ultimo, con dibujos de Luis Benitez, o el
referido libro sobre el poeta granadino publicado en 1967, que
conocfa Ohana. Esta conexion explica la curiosidad de Ory por
Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias (1950) de Ohana a partir de la obra
homoénima de Lorca —como dejé subrayado en el documento—,
que atendié nuestro autor (2019b, 157-170) a propésito de los
«gritos» en el capitulo «Ratas y gritos» de Lorca, que se cierra con
énfasis en «Griterio y lloron. Desde esta mirada de raigambre
lorquiana, Ory (28-10-1968/18-9-1970 [s. f], s. p.) matco,
mediante lineas en el articulo sobre su amigo, el contenido
circunscrito a este oratorio, pero dirigiendo su atencién no menos
a nombres de compositores contemporaneos que formaban parte
de la memoria sonora del musico de Casablanca. Entre estas
insignes voces, despuntan los referentes adscritos a la musica
electroacustica, aleatoria y la composiciéon serial de la mano de
Karlheinz Stockhausen, asi como el dodecafonismo, bajo la rubrica
de Arnold Schonberg, el nacionalismo al compas de Enrique
Granados y Manuel de Falla, y el impresionismo, sobre todo,
Claude Debussy, con ecos en «lLa vivencia litica» (Entregas de Poesia,
19, 1946), de Citlot (2005, 677) y evocado por el pianista en una
carta dirigida a Ory («tomé la pluma de un musico, de Debussy»; 4-
5-1945/8-9-1971 [julio de 1948], s. p.). Incluso, después del 6bito
de Ohana, Ory siguié escuchando la musica de su amigo, como
demuestra que guardase, con esmero y cuidado, el recorte de una
resefia, con datacion del 26 de noviembre de 2004 y sin referir la
publicacién precisa, a cargo de Gérard Depuy al hilo del CD
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Contemporain Maurice Ohana. Les Enregistrements Erato. Intégrale des
guatnors (Ar Ré-Sé/ Codaex).

Cadenza final

A la vista del presente estudio de cufio comparatista
—formulado desde la intermedialidad, la transmedialidad y la
comunicacion epistolar—, Ory, uno de los artifices postistas mas
sefleros en nuestras letras contemporaneas junto a Chicharro,
Nieva y Sernesi, mantuvo un fructifero intercambio misivo con
musicos, cuyos documentos he consultado de visu en la Fundacion
Carlos Edmundo de Ory. Estas destacadas figuras de la talla del
poeta-pianista Cirlot y del compositor Ohana —a quien conocid
Ory por la mediaciéon del maestro de la musica electroacustica
Ferrari— se mostraron interesadas en los procesos creativos
filopostistas al tiempo que fueron sensibles a la interseccion de
codigos entre el verso y el discurso musical.

Ory y estos polifacéticos referentes, pertrechados de
universos plurales, exploraron modelos heterogéneos del ambito
clasico —desde una postura hibrida entre el elogio y la vision
critica— del fuste de Bach y La Pasiin segin San Mateo, Beethoven,
Chopin, Wagner, con atenciéon a las operas Das Rbeingold y
Tannbhduser y al festival escénico sacro Parsifal, Strauss y su Electra,
Mahler o Debussy. Esta proclividad hacia el campo clasico no fue
Obice para que se pudieran adentrar, a la par, en los entresijos del
Jazz o el bebop, como se colige de la mencién de maestros de la
altura de Parker, Ellington y Gillespie por parte de Ory y en
correspondencia con Citlot en Susan Lenox, «Se pareceny, de Elegia
sumeria, o «Bl origen del jazz» de Dau al Set.

Tampoco renunciaron estas transgresoras voces a la
tradicién oral de la musica africana y sus caracteristicos ecos de
tambores™, asi como del legado 4rabe, desde una lectura basada en
la atonalidad, sin olvidar el flamenco, con acento en los fraseos
microtonales, las disonancias en los melismas y las texturas

3 Atesorando Ory varios instrumentos de percusién, junto a otros como
violines, en su cabafa de Amiens.
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timbricas de la guitarra. Tanto es asi que tales artistas consideraban
que su transmision emocional era equiparable a la de un «grito»
angustioso™, muy del agrado de Oty, como refleja «La guitarra», de
Cirlot y sus «gritos» pianisticos, y de Ohana en Cris o Tiento. Y es
que la profundidad disonante de eclécticos dominios musicales la
puso en relacion Ory, en un plano neuroestético, con su
introrrealismo meditativo” y un sincretismo de elementos
identificables en la estética beat, el zen y el taoismo a partir del vacio
fértil.

Pero, ademas, Ory compartié con Ohana y Cirlot una
manifiesta receptividad por la tradicion clasica mediante la
remembranza del De rerum natura de Lucrecio, la Asinaria de Plauto
como prefiguracion z nuce de «homo homini lupus», de Hobbes en
Leviathan®, o la Bucélica VII1 de Virgilio y la licantropia conforme a
los aullidos del poeta-lobo en Miisica de lobo, con influencia, en
paralelo, de E/ lobo estepario de Hesse. Asimismo, la composicion
élega Bepeviung miorapog de Calimaco, recreada al latin por
Catulo, entraba en hermandad, desde el prisma de Ohana y segun
pudo percibir Ory, con la constelaciéon «cabellera de Berenice, eje
vertebrador de La chevelure de Bérénice en Si le jour parait..., del
musico, con reminiscencias del cante hondo. Tales referentes de la
tradicién clasica, a su vez, entraron en un acorde y concorde
maridaje con el mito de Hércules” y su combate con Geridn,
aducido en la comunicaciéon tanto con Ohana como con Citlot.
Este, por afladidura, fue autor de La mumerte de Gerion. Ballet,
suscitando la curiosidad del escritor gaditano hasta el extremo de
solicitar un ejemplar del libro a su amigo.

Y, claro esta, tan granado acervo de aliento erudito, con
frecuencia remozado de una patina lidica y un marcado tono
humoristico, lo conjugaron Ory y Cirlot con el analisis circunsctrito
a la experimentacién musical contemporanea, adquiriendo

3 Con resonancias expresionistas de Trakl y Kierkegaard.

% Evidenciando nudos de conexién respecto a «Sonoridad interior» de Elegia
sumeria, de Citlot.

3% Sentencia no exenta del «enderezamiento» postista bajo la rubrica de Ory.

37 Protagonista etiologico en la fundacion de Cadiz y rememorado por amigos
de Ory como Caballero Bonald en Axnzeo.
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relevancia la atonalidad, el dodecafonismo y el serialismo, entre
otras tendencias estéticas. Ello explica que afloren, en el didlogo
epistolar mantenido, las referencias a Scriabin, asi desde apuntes a
Le Poéme de 'extase o una transcripcion fragmentaria al cuidado de
Cirlot de Prélude a su Prometes®, trufadas con ecos de Stravinsky,
Satie, Xénakis, Stockhausen y especialmente Schénberg, conforme
al sexteto de cuerdas en un movimiento Verklirte Nacht, el ciclo de
canciones Gurrelieder o la factura atonal de Pierrot Lunaire y el
Sprechstimme; esto es, caminos de indagacion para la reflexién critica
en el mundo en el que, con frecuencia desde el desencanto y la
protesta”, se desenvolvian estos creadores inmersos en crisis
personales de marchamo existencial o creativo.

Por tales razones gnoseologicas y ontologicas, las
categorfas  neuroestéticas  «griton ~—con  posibilidad  de
transformarse en aullido gracias al poeta-lobo— y «silencio,
esenciales en manifestaciones musicales como el cante jondo,
constituyeron nudos que le permitieron a Ory comunicarse con
Cirlot, quien llegb a confesarle a su amigo que deseaba transmitir
auténticos alaridos a través de su piano como fiel reflejo de su
estado animico. Del mismo modo, Ory sentfa que, por medio de
instrumentos como el violin o la guitarra, segun desgran6 en «lLa
guitarray —de evocacion lorquiana a la vista del titulo— o en la
entrevista realizada por Pont, se podia alcanzar ese tipo de
expresion y climax emocional, idea asumida igualmente por Ohana
en su poética musical.

Al rebufo de esta relacién complice y a tenor del examen
pormenorizado de la documentacién conservada en la Fundacion
Carlos Edmundo de Ory", el autor gaditano fue asimilando el
andamiaje simbolico y el analisis técnico de Cirlot a partir de

3 Nucleo axial de «Elegia a Alexander Scriabin» y «En su ascensow, de Elegia
sumeria, bajo la firma del pianista.

% Baste recordar las palabras «mardito [s] mundo» de Ohana a Oty o la
asociacion del «grito desafinado» por el escritor gaditano a figuras tan dispares
como Wagner y Gardel.

4 Que alcanza, en armonfa con materiales literarios, hemerograficos y
fotograficos, hasta un total de ciento cuarenta y cinco cartas entre 1945-1948 y
1970-1971.
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fuentes de la importancia de la Segunda Escuela de Viena. Puso
atenciéon, por ende, a los presupuestos atonales de Berg y el
dodecafonismo de Schénberg, con subrayados de su mano en el
articulo «Las épocas de Schoenbergy a propdsito de la «supresion
del tema», sin olvidar a Stravinsky, cuyo pensamiento y obra
fueron abordados con detenimiento por Cirlot, segun comprobd
Ory, tanto en la vertiente ensayistica en Igor Stravinsky. Su tiempo, su
significacion, su obra, como en la dimension literaria gracias a Oda a
Tgor Strawinsky y otros versos y poemas del calado de «Pijaro de
fuegor o «Climar, de Arbol aginico. E. incluso Cirlot le solia facilitar
a Ory su lectura minuciosa y atenta de obras del musico ruso como
la Symphonie des Psanmes. Asimismo, optd por acompafiar el mensaje
misivo de una breve transcripcién como sucedié con Cireulos
madgicos de los adolescentes de su hito magistral y disruptivo —a la vista
del escandalo que generd durante su estreno— La consagracion de la
primavera.

Mas alla de la asimilacién de paradigmas, Cirlot le acabaria
ofrendando a Ory, al socaire de una «amistad celeste» con palmaria
tonalidad 6rfica y en forma de simbdlico presente, no solo sucintos
pentagramas que fue integrando el pianista en las misivas
remitidas*, sino también la primera versién redaccional de su Swuize
atonal para piano, cuya grabacion se difundié con textos de
presentacion como el redactado por nuestro autor. Al trasluz de la
correspondencia entablada por ambos artistas en virtud del ideal
de wut musica poesis, se demuestra, en sintesis, la tendencia de Ory a
enriquecerse mediante caminos de experimentaciéon asociados al
dodecafonismo, el serialismo y la metafora atonal de Cirlot y su
poesia permutatoria. Esta Optica creativa alcanzé hallazgos
sugerentes y bien afines a la combinatoria metamétrica y metanoia
de Oty como Palacio de plata, Bronwyn o Inger. Permutaciones.

De otro lado, al calor de un significativo y revelador corpus
—conservado en la Fundacién Carlos Edmundo de Ory— de seis
cartas entre el 28 de octubre de 1968 y el 27 de octubre de 1970,
sobresale la influencia reciproca entre Ohana, residente en aquel

4 Aunque el escritor no pudiese paladearlos desde un andlisis formal o de
hermenéutica técnica.
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petriodo cronolégico en Paris, y Ory, recogido en la paz de su
cabafia de Amiens y trabajando tanto en la Universidad de dicha
ciudad francesa como en el Atelier de Poésie Ouverte. Lo hizo en
el marco cultural de la Maison de la Culture y al abrigo de
actividades escénico-performativas como encuentros flamencos o
una «misa negra» —desde una marcada proclividad hacia el
malditismo y el satanismo—, que cont6é con la colaboraciéon de
Ohana. Esta labor conjunta otorga pleno sentido, en las cartas que
se remitieron él y Ory, al hecho de compartir conceptualmente y
de manera complice ideas asociadas a la brujeria y la coincidentia
oppositornm de «angeles y demonios». De modo analogo, Ohana
asimil6 otras claves medulares del pensamiento de Ory como la
armonizacion simbolica de arboles, silencios, gritos y ars magica
COMO arcana artis.

No es de extrafar, en consecuencia, que Ohana demostrase
su conocimiento sobre libros bajo la autorfa de Ory como el
ensayo consagrado a Lorca —antes de que se conociesen en
persona y que tuvo en mente para Llanto por Ignacio Sdnchez
Mejias—, pero igualmente sobre otros que le regalé del fuste
creativo de Kikzriqui-Mangs, leido en clave experimental tanto por el
musico como por Cirlot o Busuiocenau, quien lo asociaba al
universo de Schoénberg. A estos titulos hay que sumar su
inclinacién por los aerolitos”, Miisica de lobo, cuyos «aullidos»
deseaba armonizarlos Ory con los Cris de Ohana, o Poesia 1945-
1969, el «ibro azul» al cuidado editorial de Félix Grande,
flamencologo interesado en la guitarra. Fue ese volumen —en el
que constaba el aludido aerolito— el que se llevd Ohana en su
equipaje durante un viaje a Andalucia, como le comenté a Ory,
con la intencién de acercarse a la Pefia Juan Breva en la capital
malacitana, a la que estaba vinculado por las Jornadas de Estudios
Flamencos y en la que habia participado junto a figuras proximas al
escritor postista como Caballero Bonald, Quifiones, Molina o
Luque Navajas.

4 Con cita incluida del compositor a propésito de «Yo también me siento como
tus poetas, angel antediluviano» en alusion al aerolito «los poetas, angeles
antediluvianos».
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Por su parte, Ory no solo se entregd a la escucha de obras
de Ohana, de las que este le iba dando cuenta como La chevelure de
Bérénice en Si le jour parait. .., Lilanto por Ignacio Sanchez Mejias, Chiffres
de clavecin, per clavicembalo e orchestra da camera o Cris bajo el sostén de
onomatopeyas®”, sino que, hasta después de la fecha del
fallecimiento del musico, continué analizando su arte. Llegd
incluso a subrayar y anotar articulos consagrados a la trayectoria
profesional y cosmovisiéon de Ohana, en una incesante busqueda
de ideas en aras de alimentar su pensamiento estético, en tanto que
ley6 resenas de discos del alcance de Contemporain Manrice Obana.
Les Enregistrements Erato. Intégrale des quatnors.

Por dltimo, debido a las fechas aducidas, el epistolario de
Ory y Ohana coincidi6 con el diadlogo mantenido por este con otro
musico experimental y de extremada creatividad literaria como
Cirlot. De hecho, en la correspondencia entre Oty y el pianista se
nombra a Ohana —se infiere de una carta del primero al segundo
con fecha del 31 de octubre de 1970— y su interpretacion de la
literatura del escritor gaditano ligada al silencio, en concreto, al hilo
de las palabras del compositor de Casablanca «Tus poemas estin
llenos de silencio, de cosas no dichas», que dejaron no menos
huella en su Diario. Sin embargo, Cirlot, pese a la insistencia de su
amigo, no se decantdé por comentar o analizar el testimonio de
Ohana. En contraste, si oftrecié su reflexién sobre la estética
silente, los gritos y la magia por medio de paralelismos respecto al
efecto magico que resonaba, de un lado, en el intercambio misivo
entre Ory y el artista barcelonés y, de otro, en significativos textos
de este —entre la filiacién filopostista y el surrealismo— como
«Carta desde Barcelona a André Breton», «Respuesta al
cuestionario de André Breton sobre I.’Art magigue»r o «Tono de
conjurow, de Arbol aginico.

En definitiva, de ambos musicos de vuelo interdisciplinar
supo extraer Ory jugosas directrices entre gritos, silencios y magia
con el objeto de enriquecer su pensamiento musical y materia
sonora de filiaciéon postista como si de un mosaico reticular o
collage se tratase. Y es que una de las lineas medulares de su amplio

4 Coincidentes con los gritos tan sugerentes para nuestro autor y Cirlot.
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imaginario creativo y Weltanschanung lo constituyo, sin ambages, la
armonica interseccion de codigos entre las artes, con encuadre en
las labiles fronteras entre el verso y el discurso musical, como dejo
anotado al compas de los apuntes epistolares analizados. Y fue asi
en acordado dialogo, unas veces al unisono y otras «en musicos
callados contrapuntos» —al decir de uno de los clasicos populares
en sus lecturas compartidas—, respecto a las notas «atonales» y
silencios de Cirlot y las acompasadas cartas de Ohana.

Apéndice textual

28-oct.-68
Querido Ohana: te envio hoy en sobre abierto una serie de
poemas mios publicados en Espafia. Y, aparte, mi viejo Kikiriki-Mangd.
Mis dltimos libros quisiera dartelos en propia mano.
Dime si es posible que te visite (un ratito) el lunes 18 de
noviembre, que voy a Parfs.
Feliz de nuestro encuentro (aunque tardio).

Tu amigo Carlos Edmundo de Oty

11.
31. Rue du Géneral Delestraint. XVIe¢

3-XI-68
Querido Ory: recibi (y estoy leyendo otra vez) el misterioso
Kikirigui, tan lleno de correspondencias con mis fantasmas, gran y
delicioso descanso entre combates con angeles y demonios. Terminé la
Cifra para clave hace dos semanas y estoy ya metido hasta la frente con los
Cris (Gritos), encargo del coro de solistas de la radio que debo entregar a
fines de diciembre.
iCuanto me alegra nuestro encuentro!
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Miandame dos lineas antes de venir para que te reserve un
momento el 18; pues, en este hervidero, huyen las horas y uno no sabe lo
que a cada momento puede ocurrir. Apunto ya la fecha y hora (setfa a
eso de las 18, hablando como los aviones).

Un abrazo de tu amigo,

Mauricio Ohana

111

13-nov-68

Querido Ohana: te confirmo que el lunes 18 estaré en Parfs. Iré

a verte un momento a eso de las 18h, para que me hables de tus «gtitos»,
que yo también los tengo.

Un abrazo,

Carlos Edmundo de Ory

IV.

31. Rue du Géneral Delestraint. XVIe¢

8-1V-70

Quiero escribirte bajo el impacto, violento y alegre, de tus
poemas que acabo de leer y de releer. Desde luego a mi me toca, entre
pocos, recibirlos como cosa propia. Y, con razén, aludes a mis Grizos.

Un dia tienes que venir a verme y hablaremos de magia, de
arboles y de silencio. Todo lo que este «mardito» [sz] mundo nos esta
queriendo hacer creer que ya no existe.

Si que existe, y para eso estamos nosotros en €L

Vuelvo a tus dos libros y no por eso te dejo.

iHasta pronto gran CEO!
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Recibe un abrazo carifioso y admirativo de tu hermano,
Ohana

Y no poco se te nota la lejana y fuerte raigambre de las llanuras
donde Gerién perdié sus toros por culpa de Hércules.

18-09-70

Mauricio: no sé nada de ti directamente. ¢Ddénde estas? Viajé
mucho y lejos. Desde Turquia a Tanger —tu Tanger— y luego a Malaga
con flamencélogos que te conocen.

¢Has recibido el libro azul? Dimelo, y si mi Miisica de lobo aullara
con la tuya en la radio. ¢Qué hay de eso?

Me gustarfa tanto verte. Yo vivo en lo magico y en lo brujo.

Espero sefas de tus ojos en lo tremendun,

Catlos

VI

31. Rue du Géneral Delestraint. XVIe¢

27-X-70

Recibi tu libro, azul como un telegrama de la cabellera de
Berenice.

Lo llevé a Andalucia donde estuve estos ultimos quince dias; al
descanso pensaba dedicarlos, pero ¢quién descansa entre tantas llamadas?
Olivos, jazmines, montes, mar.

No fui a Malaga a ver la Pefia Juan Breva, pero sé que Luque
sigue manteniéndola en vida.
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Tus poemas estin llenos de silencio, de cosas no dichas —Yo
también me siento como tus poetas, «angel antediluvianor—.
Sigo escribiendo y sofiando mucho.
Un abrazo carifioso siempre,

Ohana
Si vienes a Patis, avisa.
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Resumen:

Este articulo pretende reivindicar el interés filolégico de las letras de
canciones como forma lirica a través de un estudio de caso. Entre
los cancionistas contemporaneos mas destacados en lengua
castellana se encuentra Jorge Drexler, cuya poética refleja de manera
creciente una postura autorial solida que remite a su formacion
cientifica. En el album Tinta y tiempo (2022), Drexler expresa una
vision particular del amor, relacionada con la biologia evolutiva.
Atenderemos a las formas simétricas que impregnan el disco,
prestando particular atencion a la décima interpretada por Rubén
Blades en el primer tema, y explicaremos como ello se sitia el
conjunto de la poética drexleriana. Nos referiremos también al papel
del cancionista en la «Alexisfera», comunidad artistica caracterizada
por el uso recurrente de formas estroficas clasicas.
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Abstract:

This paper seeks to reclaim the philological interest of song lyrics as
a lyrical form throughout a case study. Among the most prominent
contemporary singer-songwriters in the Spanish language, we find
Jorge Drexler, whose poetics increasingly reflect a solid authorial
project rooted in Drexler’s scientific background. On the album
Tinta y tiempo (Ink and time, 2022), Drexler expresses a particular
vision of love, related to evolutionary biology. This study examines
the symmetries that permeate the full album, especially focusing on
the décima or ten-line stanza performed by Rubén Blades on the first
track, as well as Drexler’s poetic project and his role within the
«Alexisphere», an artistic community defined by the recurrent use of
classical strophic forms.

Key Words:
Singer-songwriting. Evolutionary biology. Authorial project. Jorge
Drexler. Alexisphere.

Una de las discusiones que a menudo acompanan a todo el
que esté familiarizado con los estudios filologicos, y mas
concretamente con el ambito de la oralidad, concierne a las
relaciones entre literatura y musica, o a la posicion indeterminada de
la cancién dentro de los canones poéticos o literarios. ¢Qué puede
hacerse, académicamente hablando, con un género que a todas luces
tiene un componente textual, pero, sin embargo, no se sostiene sin
otros dos elementos fundamentales? Nos referimos, claro estd, a la
musica (nadie podra discutir, por mucho que nos adentremos en
disquisiciones tedricas, que en una canciéon debe existir melodia,
armonia y ritmo para que la identifiquemos como tal) y a un tercer
elemento quizas no tan evidente pero insoslayable, y que ha ganado
importancia en los dltimos tiempos, con el auge de las redes sociales
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y la cultura de la imagen: la puesta en escena, la parte performatica.
En este cajon de sastre de «lo performatico» podrian englobarse
diferentes atributos que acompafian al escritor de canciones
contemporaneo y que no siempre aluden al hecho literal de «poner
en escena» la cancién, a su forma de interpretarla encima de un
escenario, frente a un publico solicito. Hablamos, por ejemplo, de la
postura de autor (Meizoz, 20106), es decir, el retrato que el
cancionista hace de si mismo como parte de su proyecto artistico,
que tiende a evolucionar con los afios y en el caso de algunos
autores, como Joaquin Sabina, a ganar importancia hasta el punto
de confundirse con lo personal (Ruiz, 2021; Lain, 2018, 2021 y
2024). En las letras del que, al cierre de estas lineas, es el ultimo
album de estudio de Jorge Drexler (Montevideo, 1964), editado en
2022 bajo el sugerente titulo de Tinta y tiempo, encontramos una
llamativa evoluciéon de la postura autorial respecto a sus discos
anteriores.

En este estudio dejaremos de lado la cuestion musical para
referirnos a la poética drexleriana y, como parte de esta, a un
tratamiento cientificista de la sentimentalidad, coherente con el
conjunto de la obra de Drexler y que culmina con la publicacion del
mencionado Tinta y tiempo; asi como a la posicion divulgativa que el
cancionista uruguayo desempefia en la comunidad creativa conocida
como la «Alexisfera» (Esteban Becedas, 2024 y 2025).

Estado del arte

Hace ya varias décadas que el estudio de la cancién popular
contemporanea y en especial de lo que suele conocerse como
«cancion de autom (a grandes rasgos, el subgénero de cancion que
presenta un cuidado particular a la parte textual) ha logrado abrirse
paso en los estudios filologicos. Desde que el medievalista Emilio
de Miguel publicara en 2008 su Joaguin Sabina, concierto privado, un
riguroso andlisis del corpus sabiniano, esta linea de investigacion ha
ido cobrando fuerza, frente quienes defienden, por un lado, que la
cancién contemporanea no tiene cabida en nuestra especialidad y de
ella deben ocuparse los musicélogos o los conocedores del medio
audiovisual; y, en el extremo opuesto, la plena identificacion de la
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cancion con la poesia, o su concepcién como un subgénero poético
que no merece una atencion diferencial. Cuando en 2016 la
Academia Sueca concediera el Premio Nobel de Literatura a Bob
Dylan, se produjo un revuelo en las universidades (y en las
conversaciones de calle y las tertulias de bar) que puso de manifiesto
este llamativo cisma entre aquellos que lo celebraban casi como un
éxito propio y los no menos numerosos detractores. Resulta
interesante que un galardéon asi llamado (recordemos que se
denomina «Nobel de Literatura», no «Nobel de Poesia») despertara
tantos pruritos, dado que Dylan representa, al margen de gustos
personales, una de las figuras clave de la cancién contemporanea
mundial, cuya influencia en autores posteriores esta sobradamente
demostrada, y la altura literaria de sus letras implic6 una
transformacion en las tendencias universales a la hora de escribir
canciones (lo que Viflas Piquer denomina en 2020 «el efecto
Dylany). Si el de Minnesota no es digno de ese galardon, entonces
ningun cancionista lo merece, y cabria preguntarse por qué para
algunos la cancién, esta forma de producciéon cultural (por no
denominarlo directamente género literario), no tiene cabida en los
mismos lugares que nadie disputa a la poesia, la narrativa o el teatro.
Para responder a esto serfa necesario considerar numerosos factores
que, por limitaciones de espacio, no podremos atender aqui; uno,
sin embargo, parece erigirse sobre los demas: la condicion de la
cancién como un género popular y preminentemente oral, pues, si
bien la letra tuvo que ser puesta por escrito en un primer momento,
y experimentar sucesivas correcciones y reescrituras (muchas de
ellas explicadas precisamente por las exigencias de la musica y la
necesidad de facilitar la entonacion al intérprete), la cancién no llega
a nosotros a través de los ojos, en principio, sino de los oidos, y se
integra en nuestra realidad cotidiana sin que exista necesariamente
una voluntad de escucha ritual. Todo ello conduce a la mayoria de
los tedricos a considerar la poesia y la cancién como géneros
literarios independientes, si bien son conocidos sus origenes
comunes y los permanentes encuentros e intercambios que los
relacionan adn hoy o especialmente hoy, tras la proliferacién de los
bares literarios y los llamados «micros abiertos», donde tan
frecuentemente la musica y la poesfa comparten espacios, sin que se
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establezcan fronteras nitidas entre los géneros (Martinez Canton,
2012). Los poemas musicalizados representan el caso mas evidente
de confluencia, y en ello no parece existir discusién sobre su
consideracion como literatura, dado que se trata de un texto previo
(nacido como poema, concebido como tal) al que mas adelante se le
adscribe una melodia, con mayor o menor acierto. Sabemos que, en
los casos mas felices, la cancion llega a imponerse en popularidad
sobre el texto original, hasta el punto de que el publico ignore la
preexistencia como poema de la letra. Al fin y al cabo, ¢quién dijo
aquello de «todo pasa y todo queda |[...], golpe a golpe, verso a
verso»? Puede ser que lo escribiera Machado, pero un buen dia lo
cant6 Serrat y el texto no volvié a ser el mismo. Dej6 de ser un
poema de Antonio Machado para convertirse en una canciéon de
Joan Manuel Serrat (Garcia Gil, 2021).

De lo aqui planteado se infiere, por una parte, la capacidad
de la cancién para amplificar los textos, para «democratizatlosy,
volviéndolos mas accesibles al publico que la poesia, sobre la que
pesan numerosos prejuicios relacionados con el elitismo o la
complejidad; por otra, la de resemantizarlos (Zecchetto, 2011). Y es
que en la percepcion de las mismas palabras cuando se leen en un
libro o se recitan en voz alta y cuando se escuchan integradas en una
cancion existen notables diferencias. Pero ¢qué sucede cuando el
texto y la musica han nacido casi simultaneamente, uno para la otra
y viceversa? ¢ Podemos ocuparnos de ello los fildlogos sin formacioén
musical? La realidad es que, en dltimo término, la materia prima en
los oficios de cancionista y poeta no es otra que la palabra; y las
herramientas que nos permiten abordar los textos narrativos y
poéticos son igualmente utiles para las letras de canciones (sin que
ello signifique, por descontado, que puedan omitirse en su
consideracion esos dos elementos extratextuales a los que me referf
hace algunas lineas: la musica y la performance, y 1a postura autorial
como parte de esta ultima).

Aclaremos que esta afirmacion de que la poesia y la cancion
son géneros literarios distintos no implica en ningun caso establecer
una jerarquia, en la cual la cancién ocuparfa el ominoso lugar de un
género menor. Defender lo contrario (a lo que en cierta manera
apuntarfan los detractores del Nobel a Dylan) supondtia afirmar que
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el mejor autor de canciones serfa inferior al poeta mas mediocre, y
cuesta creer que nadie que maneje niveles minimos de cultura y
sensatez pueda afirmar esto con conviccion. Asi pues, partamos de
la idea de que, tratindose de géneros literarios diferenciados, la
cancién es uno mas de los campos en los que se desarrolla la lirica
contemporanea y es, por tanto, objeto de interés de los filélogos (De
Miguel, 2021; Garcia Rodriguez, 2017 y 2021). Para comprobarlo,
basta con revisar las numerosas publicaciones que en los ultimos
afios han gestado proyectos de investigacion asentados en diferentes
universidades espafiolas, europeas y latinoamericanas. Cabe destacar
la labor del Proyecto «PoeMAS: Poesia para mas gente. La poesia en
la musica popular espafiola contemporanea» (PGC2018-099641-A-
100), promovido desde la UNED desde enero de 2019, con
financiacion del Ministerio de Ciencia, Innovacién y Universidades
como Proyecto I+D de Generacién de Conocimiento. El Proyecto
PoeMAS y los que le dan continuidad tras su renovacién, +PoeMAS
(PID2021-125022NB-100, septiembre 2022 — agosto 2025) vy
M+PoeMAS  (PID2024-158927NB-100, septiembre 2025 -
septiembre 2028), abordan las relaciones entre literatura y musica,
entendiendo la cancién de autor como un vehiculo que permite a
«mas» gente acceder a la poesia (de lo cual procede el acrénimo que
les da nombre) y tomando el testigo de un proyecto previo,
«CANTes: Canciéon de autor en espafol» (referencia
ASGINV000297130), que estuvo en vigor en la Universidad de
Salamanca entre 2016 y 2018. En cuanto a las publicaciones, solo en
el ambito hispanico, destacan estudios recientes como los
volumenes coordinados por Guillermo Lain Corona Joaguin Sabina
0 fusilar al rey de los poetas (2018) y Joaguin Sabina: Siete versos tristes para
una cancion (2024), ambos en la editorial Visor; o monograficos como
La chanson dans I'Espagne contemporaine (X1 Xe-XXle siécles): variations,
appropriations, métamorphoses (Franco y Olmos, 2020); Entre versos y
notas: cancion de antor en espaiiol (Noguerol y San José Lera, 2021); o
Un antigno don de fluir: la cancion, entre la miisica y la literatura (Romano,
Lucifora y Riva, 2021). Cabe sefialar que el titulo de este ultimo se
extrae de una cancién de Drexler, titulada asimismo «Don de fluir
e incluida en el album Ec (2004): «Porque bailas / como quien
respira / con un antiguo don de fluir». Sin embargo, apenas existe

152



BBMP. CI-1, 2025 SIMETRIAS Y AMOR BIOLOGICISTA

literatura académica sobre la obra de Drexler: si bien contamos con
estudios desde la semidtica (Lucifora y Lucifora, 2017) o la
musicologia (Fornaro, 2019; Ingberg, 2018), el nicho filolégico ha
ser cubierto.

Jorge Drexler, sautor de poesia?

Aunque abordemos la obra de Drexler como textos
literarios, conviene aclarar que el propio autor no se considera poeta,
ni tampoco musico, sino «cancionista», y este es el vocablo que
emplearemos en nuestro estudio. La preferencia de este término
sobre «cantautor» se explica porque el segundo induce con
frecuencia a confusion, dado que uno tiende a imaginar al cantautor
como aquel individuo que sube al escenario con la tnica compania
de su guitarra (y en la imagen clasica de resonancias americanas, de
una armonica en su soporte), para defender textos propios de
marcado caracter social o de un intimismo exacerbado. Pero
muchos autores, como el propio Drexler, no corresponden a esta
puesta en escena. Y, si bien la palabra «cantautor podria utilizarse
en su sentido mas amplio (el de aquel que escribe, compone e
interpreta sus propias canciones, equivalente de la figura francesa
del ACI, Auteur-Compositeur-Interprete), Drexler prefiere la
denominacién de «cancionista» por integradora:

La ausencia de integraciéon entre géneros llevé al
circuito de cantautores a ser «cansautores» [...] Puedo ser
muy aburrido cuando quiero, pero reconozco que
«cantautor» como palabra es tan fea como «choripany. Me
gusta mas «cancionista», que también lo era Verdi o lo es
Eminem (Drexler en Pontes, 2019, s/p.).

Aclarada la cuestion terminolégica, veamos cual es la
relaciéon de Drexler con la poesia en particular y la literatura en
general, desde diferentes perspectivas, y el interés que ello aporta de
cara a comprender su obra y su proyecto autorial.
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Drexler en el mundo editorial

De la cita anterior se infiere que, con este juego de palabras
clasico («cansautom por «cantautor), Drexler pretende alejarse de la
imagen tradicional antes descrita, acorde con el «Autotango del
cantautor» de Luis Eduardo Aute, y que viene con frecuencia
asimilada al oficio de poeta. Y sucede también que Drexler, al
contrario que muchos compafieros de generacion, que firman con
desigual acierto libros de poesfa, a menudo en la colecciéon Verso y
Cuento de la editorial Aguilar (el caso de Rozalén, Mikel Izal y
Andrés Suarez, o el excelente Coraza de barro de Javier Ruibal), la
desaparecida Frida Ediciones (Ismael Serrano) o diferentes sellos de
Planeta (Xoel Lopez y la amplia bibliografia de Marwan), no ha
publicado textos al margen de sus canciones. A excepcion, claro
esta, de sus divertimentos métricos en redes sociales, a los que luego
nos referiremos, y de un par de deferencias a amigos: el prélogo para
el narrador escénico Héctor Urién (2019: 15-17) y la pareja de
décimas que, de forma nada casual, Drexler dedica a Marwan a
modo de epilogo en su biografia (Alfaro, 2022: 189):

Décima 1 Décima 2

De Tulkarem hasta Soria, Y asi td y yo, amigo mio,

de Libertad a Berlin, iguales por diferentes:

la flecha del querubin dos descreidos creyentes,
vold y trazé nuestra historia. dos puentes de un mismo rio.
Y aprendimos de memoria Yo més moro que judio,

que amar es romper barreras, tu mas judio que moro...

y que credos y fronteras Dos voces de un mismo coro,
siempre han valido de poco dos petros sin pedigti. ..
cuando Cupido ha hecho foco Y tu amistad, para mi,

con su saeta certera. el mayor de los tesoros.

Sin embargo, en una entrevista de 2018 con motivo de la
Feria del Libro de Buenos Aires, Drexler reconoce: «T'engo un libro
entero de poesia libre desde hace un afio y medio y estoy viendo qué
hago con €, tengo una oferta para publicarlo, pero estoy evaluando
el grado de necesidad que tiene el mundo de recibir un libro mio
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(risas)»”. Asi, podemos entender que la ausencia de libros de Drexler
en el mercado tiene mas que ver con un gesto autorial deliberado
que con el desinterés por cultivar otras formas de literatura: puede
intuirse que la escritura de ese libro derivara de un encargo de un
gran grupo editorial, pues su nombre encajaba a la perfeccion entre
los antes citados, y la decision de no publicarlo se explicaria por
sentirse ajeno al género, ademas de reforzar con ello su imagen de
cancionista no-poeta.

Drexler y Ia décima

En la citada entrevista, leemos que el poemario en cuestién
estaba escrito en verso libre. Pero otra de las caras de su poliédrica
mente creativa atafie al uso recurrente, artistico y ludico, de una
estrofa en particular: la décima espinela. El origen de la fascinacion
de Drexler por esta estofa radica en una conversaciéon con Joaquin
Sabina en 2003, la cual derivé en la composicion de la «Milonga del
moro judio» (Eco, 2004), y posteriormente se consolidé al entrar en
contacto con el repentista Alexis Diaz-Pimienta y convertirse en uno
de sus mas aventajados discipulos. Pimienta (La Habana, 1960),
autor de un vastisimo volumen de literatura escrita en diferentes
géneros, se consagra a la investigaciéon del repentismo o
improvisacion poética en estrofas clasicas, con protagonismo de la
décima y, en menor medida, del soneto. Asimismo, la labor
divulgadora de Pimienta viene dando lugar a una comunidad
artistica transoceanica, naciente y en expansion, de la que Drexler
participa entre otros grandes nombres de la canciéon y la poesia y
numerosos talentos casi desconocidos: la ya mencionada Alexisfera
(Esteban Becedas, 2024: 97 y 2025). No obstante, es necesario
seflalar que, si bien las redes sociales drexlerianas constituyen un
interesante archivo de décimas y semiespinelas (Martinez Canton,
2021: 38), y en su pregén del Carnaval de Cadiz en 2013 también
hubo presencia de esta estrofa (Lobo, 2021: 209-219), en el
repertorio musical de Drexler solo encontramos dos canciones

2 Vid.<https:/ /www.clatin.com/ extra-show/ feria-libro-2018-apertura-jorge-
drexler-cantara-gratis_(0_rkBonah2z.html> [consultado 29-5-2025].
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escritas en décimas: la citada «Milonga» y «Décima a la décima» (30
anos, 2021), resultado esta de un experimento llevado a cabo en 2012
con la aplicacién N de Samsung x Jorge Drexler. Caso particular es
el de «El ojo en la dianay, cinco décimas metapoéticas, practicamente
improvisadas, que Drexler musicalizé y presenté en la Casa de
América, como introduccién a su espectaculo conjunto con
Pimienta en el marco del festival Vwa la cancion (19 de mayo de
2011). A estos tres testimonios se sumaria la décima interpretada por
Rubén Blades en «El plan maestro», primer tema de Tinta y tiempo.
La autorfa de la décima no corresponde a Drexler sino a una de sus
primas maternas, la astrofisica Alejandra Melfo. Mas adelante nos
detendremos en ella. Por otro lado, la charla TED titulada «Poesia,
musica e identidad» (2017), en la que Drexler explica la estructura
de la décima y unos breves fundamentos histéricos, ha alcanzado
una altisima popularidad, superando de largo los tres millones de
visualizaciones entre la pagina oficial de TED y su canal en
YouTube’. Ese mismo afio, Drexler habfa convocado a sus
seguidores en redes sociales a escribir décimas dedicadas al Guernica
de Picasso, para posteriormente seleccionar algunas, musicalizarlas
e interpretarlas frente al cuadro, en un evento organizado por Radio
3 de RNE, «Suena Guernica», en conmemoracion del octogésimo
aniversario de la obra®. Y, en paralelo a estos movimientos de
Drexler, en la ciudad de Cadiz habia comenzado a concentrarse un
grupo de autores cercanos a Pimienta que, por iniciativa del poeta,
cantautor e historiador Fernando Lobo (Cadiz, 1979), se sirven de
la mensajerfa instantanea de WhatsApp y las redes sociales para crear
décimas conjuntas, instaurando una cierta cotidianeidad de
coescritura octosilabica. En 2015 el grupo primigenio, Décima masiva

3 Vid. respectivamente:
<https://www.ted.com/talks/jorge_drexler_poetry_music_and_identity?langua
ge=es>y
<https://www.youtube.com/watch?v=C2p42GASnUo&ab_channel=TED>
[ambos consultados 30/05/2025].

4 I7id. <https:/ /www.rtve.es/play/audios/suena-guernica/suena-guernica-jorge-
drexler/4055027/> [consultado 30/05/2025].
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(que constaba de diez miembros®, con el objetivo de aportar un
verso cada uno hasta elaborar una décima completa) dio lugar a
Guasa decimal, que fue ampliandose hasta alcanzar un total de
treintaiséis integrantes al cierre de estas lineas, con mayoria de
cancionistas sobre los poetas escriturales e importante
representacion de artistas reconocidos de primer nivel®. Cabe
destacar que Drexler fue una de las primeras incorporaciones al
grupo tras abrirse la restriccion de diez miembros. Para ampliar lo
aqui expuesto sobre el uso drexleriano de la décima, véanse Martinez
Cantén (2021: 38-40) y Esteban Becedas (2022, 2025a: 19-21 y
2025b: 152-158). Por el momento, basta considerar que Drexler
desempena en la Alexisfera un papel transmisor, en dos aspectos:
por una parte, como ha quedado de manifiesto, la difusion eficaz de
las artes improvisadoras de Pimienta y de la décima, a través de sus
espectaculos en vivo y sus redes sociales, mas que el uso de la estrofa
en su propia obra; por otra, la inspiracion de temas y rasgos
estéticos. Y es que Drexler es el epitome de una corriente
cientificista visible en la poesia y la musica de los autores de la
Alexisfera, y que en Tinta y tiempo se hace particularmente explicita.
En un estudio mas amplio, convendria explorar los reflejos de esta.
Asumiendo entonces el distanciamiento deliberado de la
figura del poeta y del cantautor clasico, veamos los rasgos que
conforman el temperamento lirico de Drexler, para mas adelante
detenernos en el juego de espejos que representa Tinta y tienpo.

5 Felipe Benitez Reyes, Paco Cifuentes, Alexis Diaz-Pimienta, Juan Gémez «el
Kanka», Tito Mufioz, Antonio Romera «Chipi», Marfa Rozalén, Javier Ruibal y
Juan José Téllez, ademas del propio Lobo.

¢ A los diez anteriores se sumaron Pere Andreo, Omar Camino, José Manuel Diez
«Duende Josele», Jorge Drexler, Gonzalo Escarpa, José Gonzalez, Pedro Guerra,
Victor Lemes, Marwan, La Maui de Utrera, Juan Luis Mora, Stewart Mundini,
Carlos Palacio «Pala», Luis Marfa Pérez Martin, Martin Perilla, Jonathan Pocovi,
Pedro Poitevin, Ana Prada, Raul Rodriguez, Alicia Ruiz «Enfero Carulo», Tobias
Schleider «El Topo Erudito», Ismael Serrano, Amanda Sorokin, Silvana Sosto,
Nano Stern, Pfa Tedesco, Héctor Urién y Toni Zenet. Y con el tiempo se
produjeron las bajas de Cifuentes y Benitez Reyes, y posteriormente de Andrés
Calamaro, Alex Ferreira y Alejandra Melfo.
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Breves apuntes sobre la poética drexleriana

Antes de proseguir, conviene aclarar que el empleo de
conceptos como «poética» no se contradice con la postura defendida
aqui de que cancion y poesia son géneros diferenciados; al contrario,
pretende poner de manifiesto que en el ejercicio creativo del
cancionista se maneja la literatura como materia prima, partiendo de
ella para derivar en la forma concreta de la cancion. Sobre la poética
drexleriana, y en coherencia con el campo relacional que de ella nace,
podemos afirmar que existe un fenotipo que representa sus letras y
se halla directamente relacionado con la formacién en
otorrinolaringologia de Drexler y su (breve) experiencia como
cirujano del oido antes de abandonar por completo el ejercicio de la
medicina para desplazarse a Espafa, instigado por Joaquin Sabina,
en 1995. No es desacertado afirmar que Drexler ejerce de divulgador
cientifico a través de sus letras, lo que se vuelve particularmente
evidente en temas como «Todo caer, en el que emplea términos de
fisica que ilustran el perpetuo movimiento de los cuerpos y, con ello,
la tendencia natural hacia la decadencia; o «Esfera», donde se alude
a la 6rbita de los electrones como metafora amorosa (ambos en
Bailar en la cueva, 2014). La poética drexleriana entiende la ciencia
como una metafora valida para cifrar y describir la realidad, que
convive pacificamente con todas las otras formas de percepcion.
Ello convierte a Drexler en el cancionista preferido de bidlogos o
astrofisicos. Es conocida su amistad con el paleoantropdlogo Juan
Luis Arsuaga (a quien volveremos a referirnos luego), el televisivo
matematico Eduardo Saenz de Cabezon o el neurocientifico de la
comunicaciéon Mariano Sygman, con quienes suma diversas
apariciones publicas’. Asimismo, de sus conversaciones con la citada
astroffsica Alejandra Melfo, prima de Drexler que llegd a formar
parte de Guasa decimal, el cancionista extrajo la idea que desarrolla en
«Despedir a los glaciares» (Salvavidas de hielo, 2017), como sucede en

" Por ejemplo, la presentacion del libro Dime qué sientes, del neurocirujano Jesus
Martin Ferndndez, en el Espacio Fundacién Telefénica el 26 de abril de 2024.
I77d. <https://espacio.fundaciontelefonica.com/evento/dime-que-sientes/>
[consultado 30/5/2025].
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Tinta y tiempo con Arsuaga y «El plan maestro». Respecto a la eleccion
de estas compaiiias, Drexler afirma:

Cuando te sientas a hablar con ellos es como hablar
con un poeta. Viven en éxtasis, contemplando la realidad,
trasciende mucho lo material. Nunca me pareci6é importante
quedarse solo en la razén, en acumular datos, sino que me
encanta el asombro que producen los datos (Drexler en

Oliva, 2022, s/p.).

Pero, mas alla de la fisica tedrica y de clertas canciones
abiertamente inspiradas en la medicina (como el divertimento
«Fractura de escafoides tarsiano derecho», Cara B, 2008) o la
antropologia cultural (el caso de «Movimiento», que abre el album
Salvavidas de Hielo, 2017, con los versos «Apenas nos pusimos en dos
pies / comenzamos a migrar por la sabanay), en los dltimos afios de
la produccién drexleriana se percibe un interés creciente hacia dos
cuestiones: por un lado, la reivindicacién del baile como forma de
flexibilizacién de las estructuras mentales, y con ello, una voluntad
militante de dignificar de las musicas esencialmente bailables; por
otro, la percepcion de la realidad cifrada intuitivamente a través de
la teorfa de los fractales, que Urién (bidlogo de formacién y amigo
de Drexler) aplica a la narratologia en dos estudios en los que
defiende que todo relato es, por naturaleza, fractal (2015 y 2023").
La geometrfa fractal presenta una «profundidad infinita vy
autosemejante» (Urién, 2015: 32), lo que también podtiamos
relacionar con el arte del repentismo: la poesia oral improvisada se
construye ahondando sobre el detalle, lo que se alinea con la
conviccién escohotadiana de que la realidad es infinitamente densa.
Asi, en torno a esta filosofia de base cientificista, atravesada por la
teorfa de lo fractal y por un instinto ritmico que se ramifica en la
musica, métrica y el baile, orbita una serie de temas recurrentes, aqui
sintetizados: 1) la reflexién metapoética y el proceso creativo; 2) las
leyes de la termodinamica y sus implicaciones terrenas; 3) la

8 Entre las dedicatorias del segundo volumen encontramos la siguiente: «A Jorge
Drexler y Edu Sdenz de Cabezon, por tantos ratos fractales, por su amistad y por
su apoyo en los libros desencadenantes de este» [Urién, 2023: 7].
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busqueda de orden en el caos a través de la repeticion de patrones,
lo que también se relaciona con la teorfa de los fractales y deja
entrever lecturas de Antonio Escohotado; 4) la voluntad humana de
trascendencia, a través de la escritura o el amor; 5) la omnipresencia
del deseo y su tiranfa. Y en todos subyace una constante reflexion
sobre la identidad individual, entendida como plural y mutable,
vinculada a la nocién de movimiento (Esteban Becedas, 2022: 78),
y, con ello, cierta resistencia a percibir la esencia del individuo como
un concepto estatico. En esa misma linea, las canciones de Drexler
parecen apuntar hacia una sola posibilidad de identidad colectiva,
esto es, como miembros de la especie humana: «trasluce un
sentimiento de no pertenencia, salvo por aquello mas atavico, por la
realidad de compartir como seres humanos un pasado evolutivo que
inevitablemente nos adscribe a una comunidad prehistorica» (79).

El caso de Tinta y tiempo (2022)

Tras este repaso somero por los temas tipicamente
drexlerianos y el bosquejo de una posible poética, detengamonos
ahora en el ultimo album publicado por el uruguayo al cierre de esas
lineas, Tinta y tiempo (2022), tanto en su fisionomia de objeto fisico
como en su contenido, para valorar sus pecularidades.

El4album

Los trampantojos comienzan ya en el arte del disco; esto es,
el aspecto que presenta el objeto fisico, tanto en su ediciéon en CD
como en vinilo. Aclaremos que son practicamente idénticos, con el
cambio proporcional de tamafno. Se trata, aparentemente, de una
superficie blanca de cartén, con los nimeros del uno al diez
salpicados por el espacio cuadrado, y en la que solo detectaremos el
nombre de Jorge Drexler y el titulo del disco si observamos con
suficiente cercanfa o tocamos la caratula, que presenta un minimo
relieve. Se trata, como explica el propio Drexler en su entrevista con

160



BBMP. CI-1, 2025 SIMETRIAS Y AMOR BIOLOGICISTA

Jaime Altozano’, de una metifora de la hoja en blanco y la ansiedad
que esta produce a quien depende de la inspiraciéon para desarrollar
su carrera. Por su parte, el titulo es una definiciéon (de las muchas
posibles) del hecho fisico de la escritura: la #nta que la mano
escritora vierte y el #empo que requiere para secarse y fijar de alguna
manera la palabra. No deja de resultar irénico, tratindose de un
autor del género oral y tan interesado en las artes efimeras como el
repentismo, pero con ello se incide en la parte textual de los tres
elementos basicos que conforman la cancién como género, y esto
constituye un primer punto de interés. En la contraportada del CD
encontramos, como es habitual, los titulos de las canciones, aunque
sin numerar y en aparente desorden, acompafados de una fecha y
un lugar (lo que presumiblemente aporta informacién sobre el
momento de composicion) y, en los temas 1, 2, 3, 5y 10 (o sea, la
mitad del disco), de una dedicatoria escrita en versalitas. En la
contraportada de la edicién vinilo figuran también las letras de las
diez canciones, como representando la victoria de la inspiracion
sobre la hoja en blanco y revelando, con ello, que se trata de textos
lo bastante sintéticos como para poder acomodarse en esa superficie
de apenas 32 cm’,

En contraste con la parte externa, el interior presenta un
intenso color violeta, que podtia representar el estallido cromatico
de la biodiversidad sobre la nada primigenia, y el CD es de un rojo
agresivo, semejante al de las ultimas paginas del libreto (las que
contienen los créditos, agradecimientos y explicaciones), mientras
que el resto esta escrito en el negro sobre blanco convencional. Al
desplegar completamente la caja descubrimos que cada numero del
anverso corresponde a un titulo del reverso, como si uno fuera el
reflejo del otro o dibujara la imagen simétrica de dos manos
extendidas, unidas por el dedo pulgar, lo que de nuevo nos remite a
la estructura simétrica de la décima: abba ac cddc, esto es, dos
redondillas unidas por un puente. Asi, reuniendo la informacién
contenida en ambas caras encontramos:

o Vid. <https://www.youtube.com/watch?v=ruhUJBOnhkE> [consultado
30/05/2025].
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1. «El plan maestron, con Rubén Blades (Chueca, Madrid, 10 de
febrero de 2020). Para Juan Luis Arsuaga.

2. «Corazén impar» (Chueca, Madrid, 11 de mayo de 2020). Para
Eli10.

3. «Cinturén blanco» (El Palmar, Cadiz, 22 de febrero de 2021).
También [sz] para El.

4. «Tocartey, con C. Tangana (Chueca, Madrid, 20 de junio de 2020).

5. «Tinta y tiempo» (La Guindalera, Madrid, 22 de marzo de 2021).
Para Tierra y tiempo, de Juan José Morosoli.

6. «Oh, algoritmol», con Noga Erez (Chueca, Madrid, 18 de
noviembre de 2020).

7. «Amor al arte» (Chueca, Madrid, 19 de mayo de 2020).

8. «El dia que estrenaste el mundo» (Chueca, Madrid, 18 de
noviembre de 2020).

9. «Bendito desconcierto», con Martin Buscaglia (Montevideo, 9 de
octubre de 2021).

10. «Duermevela» (Mazagdn, Huelva 07/8/16 — Madrid 09/4/21)
[s7]. A la memoria de mi madre, Lucero Prada da Silveira!l.

Contamos, por tanto, con cuatro categorias: tiempos,
espacios, colaboraciones y dedicatotias / inspiracién. Organicemos
la informacion en una tabla, para facilitar su interpretacion:

10 Hipocoristico de Leonor Watling, pareja del cancionista en el momento de la
composicion del disco y madre de sus dos hijos menores, Luca y Leah Drexler
Watling.

11 Fallecida el 28 de junio de 2018, segun indic6 el propio Drexler en su cuenta de
Twitter al dia siguiente.

V7id. <https://twittet.com/drexletjorge/status/1012504115388272642>
[consultado 30/05/2025].
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Numero Titulo Colaboracién Lugar Fecha Dedicatoria
1 El plan Rubén Blades Chueca, 10/02/2020 Juan Luis
maestro Madrid Arsuaga
2 Corazén & Chueca, 11/05/2020 Leonor
impar Madrid Watling
3 Cinturén = El Palmar, 22/02/2021 Leonor
blanco Cadiz Watling
4 Tocarte C. Tangana Chueca, 20/06/2020 -
Madrid
Tinta y - La 22/03/2021 | Tierray tiempo
5 tiempo Guindalera, (Morosoli)
Madrid
6 iOh, Noga Erez Chueca, 18/11/2020 -
algoritmo! Madrid
7 Amor al arte 4 Chueca, 19/05/2020 <
Madrid
El dia que Chueca, 18/11/2020 ¢Leah
8 estrenaste el = Madrid Drexler
mundo Watling?
9 Bendito Martin Montevideo | 09/10/2021 =
desconcierto Buscaglia
Mazagén, 07/08/2016 | Lucero Prada
10 Duermevela — Huelva / / da Silveira (in
Madrid 09/04/2021 memorian)

Atendiendo primero a los espacios, encontramos que ocho
de las diez canciones fueron escritas en Madrid, ciudad en la que
reside el cantautor desde su traslado a Espafa en 1995; seis en su
estudio de Chueca, escenario de reuniones sociales y donde
habitualmente recibe a los periodistas («El plan maestro», «Corazon
impar», «Tocarten, «;Oh, algoritmol», «Amor al arte» y «El dfa que
estrenaste el mundow); una (la homoénima «Tinta y tiempow) en la
vivienda familiar del barrio de La Guindalera; y otra («Duermevelay)
en la que no se explicita el lugar exacto y cuya composicion se inicio,
de acuerdo con las pistas que proporciona la caja, cinco afos antes.
En cuanto a las dos restantes, «Bendito desconcierto» se compuso
en Montevideo, ciudad natal de Drexler, y «Cinturén blanco» en la
provincia de Cadiz. Es conocida la predileccion del uruguayo por «la
tacita de plata», a la cual dedic6 varias canciones con motivo del
Carnaval de 2013, cuando fue pregonero. Solo una de ellas esta
grabada en estudio: se trata de «Cai creo que cai», que figura en el
tercer disco de los cuatro que conforman el album conmemorativo
30 asos (2021), y a ella se suma su version de «Toito Cai lo traigo
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andao», de Javier Ruibal (LLas damas primero, 2001), que Drexler habia
grabado previamente para el album Carz B (2008). En un trabajo
mas amplio serfa interesante trazar un «atlas de lugares drexlerianos»
a la manera del «atlas de lugares sabinianos» de Ortufio (2018: 161-
201), para delimitar los espacios en que se desarrolla su poética.

En cuanto al eje cronoldgico, el arco temporal de Tinta y
tiempo comprende desde febrero de 2020 hasta octubre de 2021, es
decir, que el disco comenzd a gestarse apenas unas semanas antes
del decreto de confinamiento general debido a la pandemia de
CoViD-19 y la cancién mas reciente fue escrita antes de que el
gobierno espafiol retirara las ultimas restricciones preventivas. Asi
pues, el orden cronoldgico de los temas serfa el siguiente: 1, 2, 7, 4,
6y 8 (fechadas el mismo dia, de modo que el 18 de noviembre de
2020 fue para Drexler lo que para Pessoa el 8 de marzo de 1914, al
que denominé su «Dia Triunfal»), 3, 5, 10 y 9. El germen de Tinta y
tiempo no seria, por tanto, la cancién que le da titulo, sino «El plan
maestro», inspirada por sucesivas conversaciones del cancionista
con el arquedlogo Juan Luis Arsuaga y la mencionada astrofisica
Melfo. El 13 de noviembre de 2021, en el marco del Festival Efie,
Drexler y Arsuaga disertaron sobre la cuestion del amor como
estrategia evolutiva en el Circulo de Bellas Artes de Madrid, en una
mesa redonda que llevaba por titulo «El gen enamorado»'’. Mas
adelante volveremos a esta cancién a proposito de la visiéon de los
afectos planteada en el album y su coherencia interna, pero primero
merecen un comentario las colaboraciones del album.

En primer lugar, la letra de «Tocarte» fue escrita al alimén
con Antén Alvarez Alfaro, C. Tangana (Madrid, 1990). Segin
confes6 Drexler en una conversacion con estudiantes en el
Paraninfo de la Facultad de Filologia de la Universidad Complutense
de Madrid, el 19 de enero de 2023, las dos primeras estrofas (desde
« Valiente o gallina?» hasta «Sudorosa») las firma Tangana; a partir
de «Quiero lamer la sal que traes de la playa» las frases se vuelven

12 Tanto la retransmisién de acto como su transcripcion se encuentran
disponibles en linea. 177d. respectivamente:
<https://www.youtube.com/watch?v=HdV36RgYH2s> y
<https://cbamadtid.es/revistaminerva/atticulo.php?id=912> [ambos
consultados 29/05/2025].
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mas largas y corresponden al estilo de Drexler. Recordemos que, a
su vez, este habfa participado en un tema del album E/ Madrilesio
(2021) titulado «Nominao». El tindem creativo Drexler-Tangana
fue muy comentado en el momento de salida de E/ Madrilerio, mas
de un ano antes del lanzamiento de Tinta y tiempo, y uno se sentiria
tentado de atribuir esta colaboracion al marketing, asumiendo que
supuso para ambos artistas la incursioén en un nicho de publico para
el que, de otra manera, quizas sus nuevos albumes hubieran pasado
desapercibidos. Sin embargo, Drexler explica: «Cuando llamo a
Pucho lo que me interesa es mantenerme vivo en el mundo de la
creacion y mantener la discoteca abierta. No tener neofobia. Ya venia
tiempo atras hablando bien del reguetén» (Drexler en Becerra, 2022,
s/p). En esta entrevista con La wz de Galicia profundiza en el
concepto de ese neologismo:

Nunca ha habido una generaciéon de personas a la
que pasados los cuarenta afios no le parezca que la musica
que hacen los de veinte sea banal. Eso siempre se ha
producido. De hecho, deberia tener un nombre, pero, como
no lo he encontrado, yo le he puesto «neofobia» (Drexler en
Crespo, 2022, s/p).

Asimismo, la presencia en Tinta y tiempo de la israeli Noga
Erez, que introduce una parte rapeada en inglés en «;Oh, algoritmol»
(v que luego repiten traducida), demuestra la voluntad de Drexler de
mostrarse siempre abierto a las nuevas tendencias musicales. Como
¢l mismo explica al musico, matematico y comunicador Jaime
Altozano: «lLas colaboraciones y los amigos estan para que te lleven
a lugares a los que td no puedes llegar'”. Los nombres del
panamefio Rubén Blades y del también uruguayo Martin Buscaglia,
en una linea musical mas cercana a la de Drexler, no resultan tan
impactantes en la némina de colaboraciones, y es precisamente la
combinacién de las cuatro lo que revela el propésito de Drexler de
mostrarse como un canalizador de influencias y generaciones, en los
ultimos afios en particular.

3 Vid. <https://www.youtube.com/watch?v=ruhUJBOnhkE> [consultado
30/05/2025].
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Finalmente, sobre las dedicatorias, reparemos en que dos de
las canciones abiertamente amorosas («Corazon imparm y «Cinturén
blanco») estan dedicadas a Leonor Watling tras casi dos décadas de
convivencia, de modo que la tematica amorosa también se plantea
en este album como una reflexién sobre la posibilidad de
continuidad de las relaciones largas, tema infrecuente en la canciéon
popular, si contrastamos con el desamor o a la pasion desenfrenada
de los inicios. Sobre la tematica amorosa en la cancién espafiola del
siglo XX, véase Zamora Pérez (2002).

En «Duermevelay, el recuerdo a la madre de Drexler, Lucero
Prada Da Silveira, se explica en parte por ser este el primer disco de
canciones originales publicado desde la muerte de ella en 2018. Los
ultimos habian sido Salvavidas de hielo (2017) y 30 arios (2021), lanzado
un afo antes de Tinta y tiempo en conmemoracion de sus tres décadas
de carrera musical, sin canciones nuevas''. En los coros de la
cancién participan sus tres hijos: Luca y Leah Drexler Watling y
Pablo Drexler Laan, cuyo nombre artistico es «pablopablo». Las
otras dos dedicatorias son de indole intelectual mas que emocional,
si nos permitimos la licencia de establecer dualidades en un autor
que nunca las reivindicarfa: «El plan maestro» es para Juan Luis
Arsuaga por las razones ya explicadas; «Tinta y tiempo», que da
nombre al album, para una obra literaria cuyo titulo coincide en la
inicial y el segundo término del sintagma copulativo: Tzerra y tiempo,
un compendio de relatos de Juan José Morosoli, autor uruguayo de
principios de siglo (1899-1957). En la citada entrevista con motivo
de la Feria del Libro de Buenos Aires, Drexler menciona este libro
junto con varios del argentino Pedro Mairal (1970), al preguntarle el
periodista «qué escritores lo desvelan dltimamente»”. Con ello se
nos revela que el titulo del album pudo barajarse desde afios antes
(a entrevista tuvo lugar en 2018), y representa una paronomasia
cristalina (tierra y tiempo / tinta y tiempo) y curioso un caso de

14 Aunque el primer disco grabado por Drexler en Espafia, 1Vaivén, es de 1996 y
por ende cabria esperar que el trigésimo aniversario no se celebrara hasta 2026,
Drexler ya habia publicado dos albumes en Uruguay: La luz que sabe robar (1992)
y Radar (1994), que luego quedaron fusionados en 1aivén.

15 17d. <https://www.clarin.com/extra-show/feria-libro-2018-apertura-jorge-
drexlet-cantara-gratis_0_rkBonah2z.html> [consulta 30/05/2025].
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intertextualidad que remite a una obra literaria preexistente. Por
ultimo, cabe sefialar que la cancién que ocupa el octavo lugar del
disco («El dia que estrenaste el mundo»), aunque no aparece
acompafiada de una dedicatoria explicita, no deja lugar a dudas en la
interpretaciéon de que se refiere a su unica hija, Leah. Sumamos,
pues, cuatro dedicatorias a tres mujeres, una de las cuales representa
la generacion previa, la segunda la coetanea y otra la generacion
siguiente. Las dedicatorias podrian haber aparecido exclusivamente
en el libreto, como es frecuente, con los créditos y agradecimientos,
y, sin embargo, Drexler ha querido concederles un lugar relevante
en la contraportada, junto con las fechas y las ubicaciones, y asegurar
su lectura por quien posea el objeto fisico. Con ello parece vincular
el conjunto del disco a un tiempo y un lugar concretos, y a
determinadas figuras de inspiracion, revelandolo como un album
mas conceptual de lo que hubiera parecido en primer término.

El amor como estrategia evolutiva

Pasemos ahora al contenido del album, y establezcamos una
propuesta de clasificacion tematica. En las tres primeras canciones
del disco («El plan maestron, «Corazén impam y «Cinturdn blancow)
el amor de pareja es el tema medular, mientras que «T'ocarte» explora
su otra cara: el deseo. Podria decirse que las tres siguientes («Tinta y
tiempow, «jOh, algoritmol» y «Amor al arte») versan sobre diferentes
fases del proceso creativo, y las tres ultimas («El dia que estrenaste
el mundow, «Bendito desconciertor y «Duermevela») describen otras
formas de amor, como el vinculo paternofilial o el apego natural a
la existencia y la pulsion de busqueda permanente. Ante la
imposibilidad de analizar en profundidad cada letra en un trabajo de
estas caracterfsticas, detengamonos en el mas preponderante, y
veamos el tratamiento que de €l se hace. La tematica amorosa se
halla presente desde la apertura del disco, con una estrofa que
deslumbra por su originalidad métrica y el uso de un vocablo
impronunciable:

Corria la era del Mesoproterozoico a
Cuando aquella célula visionatia b

167



MARIA ESTEBAN BECEDAS BBMP. CI-1, 2025

En un acto inaudito a
Tirando a heroico a
Tuvo una idea revolucionaria b

Cansada ya de dividirse sola -
Vio con buenos ojos a otra célula vecina c
Decidi6 a mezclarse, aprendi6 a reirse -

Y naci6 aquella historia del huevo y de la gallina C
iSin saberlo habia inventado el amor y el sexol d
(Estribillo)

Y el amor es el plan maestro. d

Encontramos que los primeros versos de «El plan maestro»
explican el momento exacto del inicio de la reproducciéon sexual, y
el estribillo celebra la invencién del amor por parte de la naturaleza,
como una estrategia evolutiva para asegurar la perpetuacion de las
especies. Con ello se desdice a quien defienda que el amor no es sino
un constructo cultural, nacido con Safo de Lesbos y la poesfa lirica
griega o incluso en el Romanticismo, hace apenas un par de siglos.
Asimismo, en los versos «con cada beso se reinventa aquel primer
suceso» se apunta a un paralelismo en la historia del mundo y de
cada individuo, la filogénesis, lo que se relaciona nuevamente con la
teorfa de los fractales e incide en esa nocién subyacente en la poética
drexleriana de la identidad colectiva como especie, mas alld de
fronteras autoimpuestas. Tras la dltima estrofa aparece inserta una
décima que rompe con el tono general de la cancién y esta
interpretada por Rubén Blades:

Fundirse los dos en una
Buscar en otro cobijo
Crear la palabra «hijo»
Barajando la fortuna
Aullar de amor a la luna
Con un trino, una canciéon
Descubrirse el corazon

oV ST SN "N U & Sl o S S

Soltar al viento semilla
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Y de una pasion sencilla d
Ver nacer vida y misién. c

Como ya sefialamos, no es Drexler el autor de la décima,
sino Alejandra Melfo, cuya voz también inaugura los conciertos de
la gira promocional de Tinta y tiempo. En los conciertos realizados
desde 2022, el espectaculo comienza con la reproducciéon de una
nota de audio de WhatsApp precedida de trinos de péjaros, en la que
Melfo explica que el amor es una invencion de la naturaleza, y por
tanto no existié siempre: existe un momento preciso de creacion del
amor, que coincide con el que se describe en «El plan maestron.
Drexler explica a Altozano que la elecciéon de Blades para la
interpretacion de la décima tiene doble razén de ser: la busqueda de
un intérprete del canto de mejorana panamefio (ternario) que
ademas pudiera aportar una voz «omnisciente», que observara desde
fuera el conjunto de la cancién. Asimismo, Blades reune como
artista una serie de caracteristicas que Drexler valora en particular y
lo convertian en la mirada externa idonea:

Vas a sus conciertos [de Rubén Blades] y estas tres
horas bailando. Es musica que esta hecha desde y para el
cuerpo. Y a la vez, nadie te puede negar que sus canciones
tienen un sustrato emocional muy fuerte. La relacién que
tiene con sus personajes es muy, muy emotiva. Lo que hace
tiene mucha fuerza emocional y, a la vez, te das cuenta de
que sus canciones estan interconectadas literariamente unas
con otras (Drexler en Oliva, 2022, s/p).

En «Amor al arte» se establece una nueva analogfa que ilustra
el amor como estrategia evolutiva, tanto en la naturaleza salvaje
como en los circulos humanos: «No, no somos mas que otro bicho
/ ni nada menos que un bicho / [...] / El arte no es diferente / de
[...] el perfume del jazmin, / el arte es el comodin / de la simiente».
Si el aroma de las flores existe para que los insectos lleven a cabo la
polinizacién, con esta metafora pueden explicarse los éxitos
amorosos tradicionalmente atribuidos a los artistas escénicos, asi
como los colores de la cola del pavo real cumplen la funcién del
baile (o del llamado efecto escenario) en la seleccion sexual. En la
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misma linea, «Cinturén blanco» representa el regreso a lo instintivo
después de haber incorporado la técnica, y en «Oh, algoritmol» la
razo6n, en forma de ironfa, se impone al sentimiento. Se trata de un
texto autorreferencial, como lo es el disco a gran escala, sobre la
busqueda de inspiracion. Si, en vez de respetar el orden de aparicion
en el disco, tomaramos reorganizadas estas cuatro canciones («El
plan maestron, «Amor al arte», «Cinturén blanco» y «Oh,
algoritmoly, los temas 1, 7, 3 y 6), podriamos considerar que con
ellas concluye un primer ciclo tematico, que transita desde la
invencion del amor del modo mas instintivo hasta el triunfo del
logos a través del empleo de la autoironia.

Siguiendo con las canciones de indole abiertamente
amorosa, «Corazén impar» contiene varios madrigalismos, o
reproducciones musicales de aquello que se sugiere en la letra: aparte
de la evidente imitacién del latido cardiaco a través de la percusion,
Altozano explica en su analisis que se emplean cambios de ritmo
armonico para expresar la transformacion comin en una relacién a
largo plazo al tiempo que se mantiene la independencia, lo que

16 Perteneceria también a ese

sintetiza el contenido de la letra
supuesto grupusculo de canciones relativas al triunfo del logos. En
el extremo opuesto, «Tocarte» se inspira en aquello que nos estuvo
vetado durante la pandemia: el contacto fisico. Y, para conceder
también en lo musical un lugar protagénico al cuerpo, toma
elementos del funky carioca. El lugar central del album (o sea, el
tema 5) se concede a la canciéon homoénima: «Tinta y tiempo». Los
primeros versos rezan: «Lo que dejo por escrito / no estd tallado en
graniton, lo que parece remitir al caracter efimero de las artes orales
en contraposicion a la escritura. Cabe sefialar que los videoclips de
«Tocartey, «Cinturén blanco» y «Tinta y tiempow, dirigidos por Joana
Colomar, presentan continuidad narrativa.

Observamos que otro tema recurrente en el disco es el de
los comienzos, incluso los eternos comienzos, la «rueda de ilusién-
desilusion» o el «bucle obsesivo» a los que se alude en el apartado
«Agradecimientos y explicaciones» del libreto, en la primera de las

16 T7%d. <https://www.youtube.com/watch?v=fPP_GSdhzYU> [consultado
30/5/2025].
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paginas rojas (Drexler, 2022: s/p). Todo ello se relaciona con el
momento de escritura de las canciones (en pandemia) y las
consecuencias del cambio de discografica (de Warner Chappel a
Sony Music en 2019): el Mesoproterozoico, el cinturdén blanco, la
idea de «estrenar el mundo» o la alegoria del papel en blanco
representan ese inicio que puede significar un retorno circular. La
ciclicidad tematica apunta a que el album aspira, tanto en lo literario
como en lo musical, a constituir una enciclopedia, un compendio de
saberes. De hecho, «El plan maestro» comienza con la nota mas
grave que puede aportar un instrumento acustico, como metafora
del caldo primigenio en que surgi6 la vida'" y por tanto sintetiza, a
pequena escala y en modo menos ambicioso, la esencia del conjunto:
un principio universal y extrapolable. También el fagot que
inauguraba la primera cancién («El plan maestro») aparece en las
ultimas notas de la dltima («Duermevela»).

Encontramos, en definitiva, que las estructuras circulares
(los eternos comienzos) y simétricas, fractales, se encuentran
presentes a lo largo y ancho la obra, y reflejan una obsesion hacia lo
especular. Tampoco parece aleatorio que el disco se componga de
diez canciones, lo que remite a la predileccion de Drexler por la
décima: esta estrofa se compone de dos redondillas unidas por un
puente; se trata de una estructura simétrica, dos manos unidas por
los pulgares, como representa la caja del album con el reflejo entre
numeracioén y titulos. Asi, aunque solo se vea representada en la
estrofa que interpreta Blades, todo el disco se halla impregnado de
la décima de manera muy sutil. Recordemos ademas que la oficina
de management de Drexler se denomina Ocho Silabas'.

Conclusiones
Jotge Drexler ha consolidado, en sus mas de treinta afios de

carrera musical, un lenguaje propio y reconocible, asi como un
inventario de temas que en Tinta y tiempo (2022) se sintetizan,

7 Vid. <https://www.youtube.com/watch?v=ruhUJBOnhkE> [consultado
30/5/2025].
18 177d. <https:/ /ochosilabas.es/> [consultado 30/5/2025].
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conformando una obra enciclopédica en lo que se refiere a la poética
drexleriana y a un compendio de saberes literarios y cientificos. Este
album aglutina la formacién en medicina del cancionista con sus
aprendizajes mas recientes, como la geomettia fractal o el empleo de
la décima en el verso improvisado y su cabida dentro de la cancion
moderna. La insoslayable tematica amorosa se plantea aqui desde la
originalidad de wun enfoque biologicista, entendiendo el
enamoramiento como una estrategia evolutiva, sin que ello suponga
(en un momento de la historia literaria marcada por la denostacion
del amor romantico) una lectura desencantada. Al contrario,
representa la promesa de un eterno comienzo ciclico. Todo ello
continda el ejercicio de divulgacién cientifica que Drexler viene
realizando con su obra, especialmente desde el album Bazlar en la
cueva (2014), y refuerza la imagen autorial trabajada en la dltima
década. En este breve estudio hemos apuntado hacia la posibilidad
de realizar un analisis filolégico de los textos de Drexler y, con ello,
de las letras de canciones en su sentido amplio. Asf, a modo de
conclusion recalcaremos, por una parte, el extraordinario interés de
la obra drexleriana, que permite ser abordada desde numerosas
perspectivas literarias y musicales; por otra, y de manera fractal, la
posibilidad de analisis de una comunidad mas amplia, en la que
Drexler desempena un papel medular y demitrgico: la Alexisfera. Y,
mas alla del fenémeno y el estudio individualizado de los autores
que la integran, invito a los fildlogos a explorar la relacién de
influencia que sobre ella ejerce la poética drexleriana, como
inspiradora de temas y formas, y de la que el cientificismo es un
rasgo notable.

Bibliografia
ALFARO, Victor. (2022) Marwan, el hijo del refugiade. Valencia. Efe
Eme.

BECERRA, Javier. (2022) «Jorge Drexler: «Decir ‘esta generacion
escucha una musica de mierda’ me parece una afirmacion xenofobaw. La
oz de Galicia, 1 de agosto, s/p.

172



BBMP. CI-1, 2025 SIMETRIAS Y AMOR BIOLOGICISTA

CRESPO, Carlos. (2022) «Jorge Drexler: «Me gusta ir a los locales
bailables de la ciudad tras los conciettosw. La Vg de Galicia, 1 de
diciembre, s/p.

C. TANGANA. (2021) E/ Madrilesio. Sony Music.

DREXLER, Jotge. (2004) Eco. DRO EastWest / Warner Music.
DREXLER, Jorge. (2014) Bailar en la cueva. Warner Music.
DREXLER, Jorge. (2017) Salvavidas de hielo. Warner Music.
DREXLER, Jorge. (2021) 30 asios. Warner Music.

DREXLER, Jorge. (2022) Tinta y tiempo. Sony Music.

ESTEBAN BECEDAS, Marfa. (2022) «Retratos de la identidad
plural en la cancién de autor: la «Milonga del moro judionn. Monogratico
«Repensar las identidades culturales en el mundo hispanico II.
Interpretaciones, poéticas y resistencias desde Hispanoamérica». Anejos de
Diablotexto Digital. 8. Juan Martinez-Gil e Iris de Benito Mesa (coords.).
Valencia. Universidad de Valencia. 73-88.

ESTEBAN BECEDAS, Marfa. (2024) «Un pirata decimista.
Joaquin Sabina en el Carnaval de Cadiz». Joaguin Sabina. Siete versos tristes

para una cancion. Guillermo Lain Corona (ed.). Madrid. Visor Libros. 91-
133.

ESTEBAN BECEDAS, Marfa. (20252) ««Canciones con
Pimienta». Textos hibridos en el seno de la Alexisfera». Monografico «Las
dos orillas. Poesfa y cancién en el dmbito hispanicow. Le#ral. 36. Gimena
del Rio Riande y Francisco Javier Ayala (eds.). Granada. Universidad de
Granada. 7-36.

ESTEBAN BECEDAS, Maria. (2025b) «LLa IA y el verso clasico.
Experimentos ladicos en el seno de la Alexisferan. Liferatura, featro e
inteligencia artificial. José Romera Castillo (ed.). Madrid. Verbum. 149-164.

FORNARO BORDOLLI, Marita (2019). «En la puerta giratoria.
La visibilidad de Jorge Drexler en la prensa espafiolay. Cwadernos de
Etnomusicologia. 13. 184-216.

FRANCO, Marie et OLMOS, Miguel Angel (Eds.) (2020) La
chanson  dans  I'Espagne  contemporaine (XIX-XXI¢  siccles). 1V ariations,
appropriations, métamorphoses. Berne. Peter Lang.

GARCIA GIL, Luis. (2021) Serrat y los poetas. Valencia. Efe Eme.
173



MARIA ESTEBAN BECEDAS BBMP. CI-1, 2025

GARCIA RODRIGUEZ, Javier. (2017) «Hacia la necesaria
integracion de la cancién de autor en el sistema poético espaifiol del dltimo

tercio del siglo XX. Propuestas tedricas y metodoldgicasy. Dirdsar
Hispdnicas. 4. 127-130.

GARCIA RODRIGUEZ, Javier. (2021) «Hacia la necesaria
integracion de la cancién de autor en el sistema poético espafiol del dltimo
tercio del siglo XX. Propuestas teéricas y metodoldgicasy. Entre versos y

notas. Cancion de antor en espariol. Francisca Noguerol y Javier San José Lera
(eds.). Kassel. Reichenberger. 15-25.

INGBERG, Alex. (2018) «Data, data. Un analisis inmersivo en el
universo de Jorge Drexler a través de la exploracion estadistica de su
musica y letra». Medium, s/p. Disponible en:

<https://medium.com/datos-y-ciencia/data-data-b82201eclcf4>.

LAIN CORONA, Guillermo. (2021) «Joaquin Sabina: Poesa,
personaje y marca musicaly. Monografico «En voz alta. Poesfa y musica en
la tradicién hispanica». Insuia. 900. Rocio Badia Fumaz y Clara Marfas
(eds.). Madrid. Espasa. 20-23.

LAIN CORONA, Guillermo. (Ed.) (2018) Joaguin Sabina o fusilar
al rey de los poetas. Madrid. Visor Libros.

LAIN CORONA, Guillermo. (Ed.) (2024) Joaguin Sabina: Siete
versos tristes para una cancion. Madrid. Visor Libros.

LUCIFORA, Marfa Clara y LUCIFORA, Maria Inés. (2017)
«Aproximaciones semioticas al lbum Bailar en la cueva de Jorge Drexler.
AdVersuS. Revista de semidtica. 14. 32. 76-101.

MARTINEZ CANTON, Clara Isabel. (2012) «El auge de la
nueva poesia oral. El caso del poetry sianm». Castilla. Estudios de literatura. 3.
385-401.

MARTINEZ CANTON, Clara Isabel. (2021) «La décima como
molde intermedial. Recorridos de una estrofa musical y musicalizada».
Monografico «En voz alta. Poesfa y musica en la tradicién hispanica».
Tnsnla. 900. Rocio Badia Fumaz y Clara Marfas (eds.). Madrid. Espasa. 33-
37.

MIGUEL MARTINEZ, Emilio de. (2008) Joaguin Sabina: Concierto
privado. Madrid. Visor Libros.

174



BBMP. CI-1, 2025 SIMETRIAS Y AMOR BIOLOGICISTA

MIGUEL MARTINEZ, Emilio de. (2021) «la cancién ligera, la
cancién de autor, cobjetos de estudio filologico?». Entre versos y notas.
Cancion de antor en espariol. Francisca Noguerol y Javier San José Lera (eds.).
Kassel. Reichenberger. 27-37.

NOGUEROL, Francisca y SAN JOSE LERA, Javier. (2021)
Entre versos y notas: cancion de autor en espaiiol. Kassel. Reichenberger.

OLIVA, Angeles. (2022) «Jorge Drexler: «Sentarse a hablar con
un cientifico es como hacerlo con un poetaw. e/Diario.es, 1 de diciembre,

s/p.

ORTUNO CASANOVA, Rocio. (2018) «Atlas de lugares
sabinianosy. Joaquin Sabina o fusilar al rey de los poetas. Guillermo Lain Corona
(ed.). Madrid. Visor Libros. 161-201.

PONTE, Rafa. (2019) «Jorge Drexler: «Espafia es un pais muy
falicown. E/ Pais, 15 de febrero, s/p.

ROMANO, Marcela, LUCIFORA, Marfa Clara y RIVA, Sabrina
(Eds.) (2021) Un antigno don de fluir. La cancidn, entre la miisica y la literatura.
Mar del Plata. EUDEM.

RUIZ, Maria Julia. (2021) «Los viejos, los otros. Figuraciones de
la vejez en la canonizaciéon del proyecto autorial de Joaquin Sabinay.
Cuadernos de ALEPH. 13. 82-112.

URIEN, Héctor. (2015) La narracion fractal: Arte y ciencia de la
oralidad. Guadalajara. Palabras del Candil.

URIEN, Héctor. (2020) E/ arte de contar bien una historia. 101
estrategias para el storytelling. Barcelona. Alienta.

URIEN, Héctor. (2023) Teoria y prictica de la narracion fractal (Parte
1). Descubre la dimension cientifica del arte de contar historias. Madrid. Jacobo
Feij6o.

VINAS PIQUER, David. (2020) «Presencia de la poesfa en la
cancién de autor. El efecto Dylanw. Tropelias. Revista de Teoria de la Literatura
y Literatura Comparada. 7. 727-745.

ZECCHETTO, Victorino. (2011) «El persistente impulso a
resemantizary. Universitas. 14. 127-142.

175






Rodrigo Guijarro Lasheras

El musico de jazz y el oyente en la literatura de Luis Artigue:
analisis e implicaciones tedricas

Boletin de la Biblioteca de Menéndez; Pelayo. C1.5, 2025, 177-199
https://doi.otg/10.55422 /bbmp.1053

EL MUSICO DE JAZZ Y EL OYENTE EN
LA LITERATURA DE LUIS ARTIGUE:
ANALISIS E IMPLICACIONES
TEORICAS'

Rodrigo GUIJARRO LASHERAS
Universidad de Oviedo
ORCID: 0000-0002-6279-1309

Resumen:

Este articulo analiza la presencia del jazz en dos obras literarias del
escritor espafiol Luis Artigue: la novela Café Jazz e/ Destripador (2020)
y el poemario Tres, dos, uno. .. jagz (2007). Esto nos permite apreciar
que, en el caso de la primera, Artigue se centra en el emisor (el
musico de jazz) y, en la segunda, en el receptor (el oyente), asi como
en el efecto que la musica tiene en ambos. Pero este analisis no solo
pretende desentranar el vinculo que guardan estas dos obras con la
musica, sino que, al hilo de ellas, plantea tres reflexiones tedricas
sobre la musica en la literatura: 1) el concepto de poema (o
narracion) i praesentia musicae como modo de plasmar el efecto de
audicion de musica; 2) el concepto de eidolon como base de un poema
y la distincion entre ezdolon lingtiistico y ezdolon visual; 3) la diferencia
que presentan en cuanto al elemento imitante las analogias formales

1 Hste trabajo se ha realizado en el marco del proyecto de investigacion Swurcos
sonoros.  La  imitacion de la  miisica en la  literatura, financiado por

MCIN/AEI/10.13039/501100011033/FEDER, UE.
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y estructurales respecto de los otros tres tipos de imitacion de la
musica en la literatura normalmente reconocidos, lo que conduce a
percatarse de la posibilidad de que los contenidos sean la base de las
analogfas formales.

Palabras clave:
Musica en la literatura. Jazz en la literatura. Luis Artigue.
Intermedialidad. Literatura espafiola contemporanea.

Abstract:

This article analyses the presence of jazz in two literary works by the
Spanish writer Luis Artigue: the novel Café Jazz el Destripador (2020)
and the collection of poems T7es, dos, uno... jazz (2007). This allows
us to appreciate that, in the first work, Artigue focuses on the jazz
musician, whereas, in the second, he focuses on the listener. In both
cases, the effect that music has on both is an essential concern. But
this analysis not only aims to unravel the link that these two works
have with music, but also proposes three theoretical insights: 1) the
concept of poem (or narration) # musica (that is fictionally written
while music plays) as a way of expressing not only music, but the
effect of listening to it; 2) the concept of eidolon as the basis to
understand many musical poems and the distinction between
linguistic ezdolon and visual eidolon; 3) the difference that formal and
structural analogies present with respect to the other three types of
imitation of music in literature regarding the imitating element,
which leads to argue that the contents may also be the basis of
formal analogies.

Keywords:
Music in Literature, Jazz in Literature, Luis Artigue, Intermediality,
Contemporary Spanish Literature.

El jazz es uno de los géneros musicales que mas presencia
tiene hoy en la literatura. A pesar de su origen estadounidense, la
literatura espafola lo ha asimilado y cuenta ya con una notable
tradiciéon dentro de nuestras fronteras. El primer objetivo de este
trabajo es estudiar el modo en el que el jazz aparece en la literatura
de un escritor espafiol contemporaneo, Luis Artigue (Leon, 1974),
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autor de una obra variada que comprende hasta la fecha ocho
novelas y ocho poemarios. Entre estas dieciséis obras, hay dos que
resultan particularmente interesantes para los estudios musico-
literarios por su apelacion al jazz. Son las que este trabajo estudia: la
novela Café Jazz el Destripador (2020) y el poemario Tres, dos, uno...
Jazz (2007), que obtuvo el Premio Ojo Critico de Poesfa. El motivo
de tal eleccion no es solo la calidad de los textos, sino la sofisticacion
del vinculo con la musica que contienen y que solo un analisis
pormenorizado permite apreciar y entender mejor.

Pero esto es solo una parte del presente estudio. Este
articulo combina el analisis literario con una reflexion tedrica, ya que
matiza varias nociones de importancia a la luz de lo que las obras
analizadas permiten argumentar. Por ello, aspira a conocer mejor un
aspecto de las relaciones entre literatura y musica en la literatura
espanola actual, pero también a aportar luz sobre algunas cuestiones
generales relativas al tipo de vinculos que se pueden establecer con
la musica desde un texto literario. En este punto, el articulo parte
del sistema desarrollado en Guijarro Lasheras (2023), basado en
varias categorias de Werner Wolf (1999 y 2015), y la incorporacién
de otras de Albright (2014). :Cémo se puede tratar literariamente el
jazz? ¢Como reflejar en un texto literario el impacto que tiene el jazz
en el oyente? ¢Qué interés puede tener la figura del jazzman? ;Pasa
esto necesariamente por una imitacién de algunos de los rasgos
formales de dicho género musical? Artigue, como veremos, emplea
una variedad notable de recursos y una interrelacion entre ellos de
gran interés para dar respuesta a estas y otras preguntas.

Tras una breve contextualizacion de las obras fundamentales
para este trabajo, pondremos primero el foco en el emisor y, a
continuacion, en el receptor. Es decir, la primera seccion se ocupa
de la plasmacion de la figura del jazzman en la obra de Luis Artigue
v, la segunda —la mds extensa—, del modo de reflejar el impacto que
tiene la audicion de jazz en el enunciador lirico. Esto ira de la mano
del manejo de diversas nociones tedricas de uso comun en los
estudios musico-literarios, como, por ejemplo, imitaciéon de la
musica en la literatura, analogfas de contenidos imaginarios y
analogfas formales. El modo en el que estas ultimas se dan en Tres,
dos, uno... jagz protagoniza la ultima seccion. Con ello, las
contribuciones que este articulo realiza en cuanto a las cuestiones
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teoricas generales son tres: 1) el concepto de poema (o narracion) i
musica como modo de plasmar no ya la musica, sino el efecto de su
audicion; 2) el concepto de eidolon como base de un poema y la
distincion entre eidolon lingtistico y ezdolon visual; 3) la diferencia que
presentan en cuanto al elemento imitante las analogias formales y
estructurales respecto de los otros tres tipos de imitacion de la
musica en la literatura normalmente reconocidos, lo que conduce a
percatarse de la posibilidad de que los contenidos sean la base de las
analogfas formales.

Las dos obras elegidas no son textos aislados dentro del
contexto literario nacional; muy al contrario, contribuyen al
desarrollo de una linea que en el siglo XX1 ha contado con un cultivo
nada desdefiable en la literatura espafiola. En el género lirico, se
publica la primera antologia general de poesia espafiola de jazz,
acompafiada de un extenso estudio introductorio (Guijarro, 2013).
En el dltimo afio del pasado siglo se habia publicado también un
volumen monografico de la revista Litora/ que reunia un amplio
surtido de poemas de jazz bajo el titulo La poesia del jazz (2000). Se
publican, asimismo, cada vez mas estudios académicos sobre el jazz
en las letras espafiolas, incluyendo la primera monografia que
conozco dedicada en su integridad al jazz en la poesia espafiola
(Garcia-Fernandez, 2024).

Ademas de innumerables poemas, en los ultimos veinticinco
aflos se produce otro fenémeno muy relevante: la publicacion de
varios poemarios integramente dedicados a este tipo de musica.
Guijarro (2013: 77-78) menciona, ademas del que nos ocupa en este
trabajo, De las madrugadas amantes. Poemas en jazz, de José Florencio
Martinez (2002); La mirada del jazz, de Ratael Calero (20006); Seccion
ritmica, de Miguel Serrano Larraz (2007); E/ jazz en la boca, de
Ildefonso Rodriguez (2007); y Océano jazz, de Ivan Carabafo (2010).
A estos cabe afaditles otros postetiores como VVamos a perdernos, de
Francisco Diaz de Castro (2020), o En clave de jazz, de Olvido
Anddgjar (2020).

En cuanto a la narrativa, la existencia de toda una red de
motivos asociada al jazz favorece especialmente la creacion de
tramas en este contexto. Algunos ejemplos de la vitalidad del jazz
en la narrativa espafola de este siglo incluyen obras como Yas de
Eduardo de los Santos (2020), Chet Baker piensa en su arte, de Enrique
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Vila-Matas (2011), E/ hombre inacabado y otros cuentos, de Anibal Vega
(2015), y Hobo, de Juan Vico (2012), por citar solo algunos. A esta
lista debemos incluitle un nutrido corpus de cuentos, como los
contenidos en los pequefos volumenes que la editorial Menoscuarto
publica regularmente. Se trata de los relatos ganadores y finalistas
del Premio Internacional Ramos Opticos al mejor relato sobre jazz,
una némina que incluye a autores tan destacados como Ricardo
Menéndez-Salmoén, Alejandro Cuevas o Ignacio Ferrando.

En el ambito internacional, las novelas de jazz han tenido un
desarrollo notable en la novela negra, dado que el imaginario cultural
asociado al primero (en el que destacan la nocturnidad y la
marginalidad) enlaza especialmente bien con los requisitos del
segundo. La novela espafiola ha empezado también a participar de
esta corriente, tal y como atestigua de manera nitida, por ejemplo, la
tetralogia Asesinatos en clave de jazz, de Andreu Martin (2006, 2007,
2009a y 2009b).

Al ser tan reciente, este rico panorama literario no ha
contado todavia en Espafia con una gran produccién critica y
académica, que si se ha ocupado con mas detalle del influjo del jazz
en generaciones anteriores, como la del 27 o las vanguardias
(Rabass6, 1998; Patrick, 2008; Stallings, 2009)". La principal
excepcion la constituyen los estudios dedicados a Antonio Mufioz
Molina y al vinculo de su literatura con el jazz (Franz, 2000; Guijarro
Lasheras, 2018a; Stallings, 2018). La presente contribucién puede
poner de manifiesto algunas posibilidades para otros estudios mas
amplios que den cuenta de las particularidades que tiene el jazz en
la literatura de muchos de nuestros escritores. Serfa muy deseable,
por ejemplo, un estudio comparado de los poemarios de jazz arriba
mencionados, asi como de los recursos narrativos y el imaginario
que cimienta las narraciones, a menudo basadas en la vida de un

2 El libro de Stallings comienza analizando el jazz en autores como Garcia Lorca,
si bien cubre un lapso mucho mas amplio que llega hasta nuestros dias y autores
como Mufioz Molina, Gimferrer o Marsé, entre otros muchos. En el ambito
latinoamericano, el autor mas estudiado en relacién con el jazz es sin duda
Cortazar (Guijarro Lasheras 2018b y Serna Arnaiz 2024, por ejemplo), si bien hay
muchos otros escritores que entretejen literatura y jazz y no han sido todavia
estudiados desde la perspectiva musico-literaria.
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pufado recurrente de musicos de jazz histéricos convertidos en
mitos musicales.

El musico: un nuevo perseguidor

Dentro de estas coordenadas, Café Jazz e/ Destripador se
inscribe en la que cabe llamar linea de «os perseguidores», es decir,
un tipo particular de recreacion de la figura del jazzman basado en
doce rasgos recurrentes tipificados (Guijarro Lasheras, 2018b) a
partir del conocido relato de Cortazar, basado a su vez en la figura
de Charlie Parker. Estos rasgos se resumen del siguiente modo:
estamos ante un musico genial aunque sin una educacién musical
formal, que se mueve en un entorno de marginalidad, lo que va de
la mano de una posicion social baja y la adiccion a las drogas. Hay,
no obstante, una inconsciencia o insatisfaccion ante las propias
dotes musicales y una visiéon de la musica peculiar que se plasma
mediante una frase intuitiva que la representa o condensa. El
perseguidor es un ser extravagante cercano a la locura que acusa un
marcado desinterés por las cuestiones mundanas, especialmente por
cuestiones como el dinero y la fama, tiene una percepcion del
tiempo distinta a la estandarizada y se presenta como un inadaptado
a las normas y convenciones sociales. Estd acompanado en algun
momento significativo de un angel protector femenino, si bien esto
no evita su muerte prematura. Todo ello nos llega siempre a través
de otra voz, de una figura que actia como mediadora entre el lector
y el perseguidor, y que suele ser alguien que aprecia su genio, si bien
lleva una vida muy distinta, mas convencional y aburguesada.

Como toda buena recreacion, el jagzman de Artigue presenta
varias singularidades resefiables. Estas se derivan de que la novela se
concibe como narracién de los principales acontecimientos de la
vida de Miles Davis, mezclando datos biograficos con la invencioén
ficcional. Pero es el propio Davis quien nos cuenta su vida, y lo hace
en un estado de trance inducido por el exorcismo al que el padre
James lo somete con el fin de librarlo de sus demonios intetiores y
su adiccion a la heroina. La narraciéon de su llegada a Nueva York,
sus inicios en el jazz, su tormentosa relacion con Charlie Parker o
su viaje a Patfs son, por tanto, producto de la rememoracién desde
un estado de conciencia alterado. Pero hay mas: estos
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acontecimientos se alternan con otra narracion ambientada en el
Parfs bohemio de mediados y segunda mitad del siglo XIX. Estas
secuencias estan protagonizadas por Baudelaire y por su hija no
reconocida, si bien son producto del mismo exorcismo al que, en el
nivel narrativo superior, esta siendo sometido Miles Davis. ¢Cémo
es posible? Davis estda rememorando no solo su propia vida, sino sus
vidas pasadas, y, en una de ellas, para su sorpresa, fue el mismisimo
Baudelaire, y posteriormente su hija. Asi enunciado, tal
planteamiento puede resultar inverosimil y desconcertante, si bien
uno de los logros de la novela es hacer que funcione con naturalidad.
El sentido de estos dos hilos narrativos es el de trazar una
conexion entre la figura del poeta maldito decadentista de finales del
XIX y la del jaggman estadounidense de mediados del siglo XX.
Baudelaire y Parker representan un mismo modo de entender y
relacionarse con el arte y, en consecuencia, con la sociedad; son el
mismo (tipo de) artista, con independencia de que uno se exprese
mediante composiciones verbales y el otro, musicales. En
consecuencia, el perseguidor forma parte de un linaje mas amplio
que une musica y literatura (y todas las artes en general) y que hace
extensibles muchos de sus rasgos definitoriosa todo tipo de artistas.
Veamos cémo caracteriza Artigue a su «perseguidor». De entrada,
es un musico dotado de un genio sin parangdén unido a la
marginalidad social. Estos son los dos pilares sobre los que se
construye tanto el personaje como la historia. Ser un genio, constata
Davis, «tiene un precio» en los otros aspectos de la vida (121) y esta
inevitablemente ligado a los demonios interiores: «prefiero seguir del
lado de la muerte, pues eso es lo que me hace crear» (199), le dice
Davis al exorcista que trata de rehabilitarlo. Una de las ideas
recurrentes de la novela es que existe un tipo de genialidad
incompatible con la vida (tanto la propia como la de quienes rodean
al artista), alimentada por pulsiones autodestructivas que al tiempo
son egofstas, puesto que entrafan la desconsideracion y el desprecio
radical hacia todo lo que mitigue la pulsién o necesidad creadora.
Estos ‘demonios’ incluyen también la drogadiccion, que
acaba por provocar la muerte prematura, y son la causa de la
extravagancia proxima a la locura, el desinterés por cuestiones
mundanas como el dinero o el éxito y la inadaptacion a las normas
y convenciones sociales. Artigue hace hincapié en la oscilacion entre
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la figura del héroe y la del antihéroe que encarna Parker, ya que
varios pasajes insisten en lo detestable que les resulta a todos los que
lo rodean. La novela puede entenderse, de hecho, como la crénica
del proceso de atraccion y repudio que Miles Davis experimenta en
relacion con Parker.

Sin embargo, en Café Jazz el Destripador no aparecen todos
los motivos asociados al perseguidor. No aparece la inconsciencia
ante las propias dotes musicales, ni tampoco la percepcion alterada
del tiempo y la condensacion de la vision de la musica en una «frase
intuitivan. El mayor peso recae en la mediaciéon que se genera al
conocer al perseguidor a través de otra figura que ha tenido contacto
con ¢l y que narra la historia. Los perseguidores nos llegan a través
de una voz que normalmente se sitda fuera de la espiral
autodestructiva. Y esta contraposicion es el eje sobre el que gira la
novela: Miles Davis siente que necesita acercarse a Charlie Parker, a
su estilo de vida y a todo lo que este representa para dar lo mejor de
s{ mismo como musico y desatar su talento. Pero, después de la
grabaciéon de varias piezas maestras y la caida en una espiral
heroinémana tras la que solo aguarda la soledad y la muerte, se aleja
de Parker y logra rehabilitarse, a riesgo de convertir su arte en
acomodado y burgués.

Este planteamiento ilumina la resolucién de la historia, ya
que permite entenderla como la constataciéon de que no es posible
crear el tipo de arte al que Davis aspira y llevar la vida que el éxito y
la fama propician. La mezquindad sintoniza con el genio de una
manera especialmente potente. El protagonista parece haber
encontrado el amor, lo cual tiene un impacto sobre su forma de
tocar que lo separa del de Parker (ya muerto). Todo parece indicar
que es el punto de llegada para Davis, hasta que, en el dltimo
capitulo, su poderoso productor le hace una propuesta que implica
avivar esos demonios dormidos, la destruccion de esta relacion
amorosa y de la tranquilidad o aposentamiento que conlleva para
crear el que serda su album mas conocido, Kind of Blue. Por su
concepcion de la entrega destructiva al arte, por la contraposicion
entre arte y vida y la decision de situar el primero por encima de la
segunda, por la posicién marginal del artista, por su vinculo con los
paraisos artificiales, las semejanzas entre la cosmovision del jagzmzan
y del escritor decadente que Artigue logra plasmar e insinuar son
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asombrosas, y darfan para un estudio (transmedial) mucho mas
detallado del que en este trabajo puedo hacer.

Artigue trasciende ampliamente el género de la novela
biografica para presentar una vision del artista como outsider que
tiene en el musico de jazz solo una de sus manifestaciones y que
hace de la relacion entre el arte y su creador el tema central de la
obra, sin perjuicio del gusto por recrear los ambientes de los clubes
de jazz neoyorkinos de mitad del pasado siglo. Identificar la
recreacion del jazz de muchos escritores contemporaneos con un
homenaje es quedarse muy corto. Aunque sea una musica que tiene
un imaginario especialmente codificado y aunque Artigue se nutra
directamente de €, su recreacion no es una reproduccion inocua de
esos topicos. En las obras estudiadas —y, con diversos matices que
habria que analizar, también en muchas otras contemporaneas—, el
jazz canaliza una reflexién sobre el artista genial y marginal. En este
caso, ademais, esto esta indisolublemente atado a individuos
moralmente reprobables, dafiinos para si mismos, pero en no menor
medida para los demas. Esto abre la via a explorar las connotaciones
y valores tematicos que tiene cada jazzzan historico en particular.

El oyente: el efecto del jazz

La diferencia principal entre las dos obras del autor
dedicadas al jazz no radica en el género al que pertenecen (poesia y
novela), sino en que una toma como punto de referencia al musico
(Café Jazz el Destripador), mientras que la otra se centra en el oyente
(Tres, dos, uno, jazz...). La primera nos conduce a preguntarnos por
la naturaleza de la relacion entre el jazzman, la musica que crea y el
entorno en el que lo hace. La segunda nos lleva a considerar cdno se
escucha el jazz y qué efecto puede tener sobre el oyente. Dicho de
otro modo, cual es la fuente de valor del jazz para quien lo crea y
cual es la fuente de valor del jazz para quien lo escucha.

Tres, dos, uno...jazz es un poemario integramente dedicado a
la experiencia de escuchar jazz. Se abre y se cierra con sendos
epigrafes de Louis Armstrong y Duke Ellington: «Buenas tardes
sefloras y sefiores: hemos venido de lejos pero ahora vamos a leer
alguna de las buenas para ustedesy, dice el primero, mientras que el
segundo concluye «Muchas gracias sefioras y sefiores. Antes de irnos
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los chicos de la orquesta me han pedido que les diga que los
queremos locamente». Los epigrafes musicales que identifican texto
y musica son muy frecuentes en la ficcién musicalizada (es decir, la
literatura que imita patrones y elementos musicales) y constituyen
un ejemplo de zematizacion débil (Guijarro Lasheras, 2023: 176-180)
dotado de un poder dedntico suficiente para obligarnos a considerar
como y hasta qué punto los poemas imitan ser piezas musicales. En
este caso, los epigrafes pretenden despertar y reforzar la imaginacion
sonora del lector y convertir los poemas en un estimulacro musical,
esto es, un texto capaz de suscitar en el cerebro del lector la
experiencia de estar oyendo una determinada musica (Delazari,
2020). Estamos empezando a leer un concierfo y acabamos de terminar
de escucharlo, respectivamente.

No obstante, como veremos, el poemario no desarrolla
tanto la identificacion y correspondencia entre el discurso poético y
el transcurso de la obra musical, cuanto los matices del efecto que
tiene oir esta musica. En consecuencia, no estamos por lo general
ante melofrasis (la recreacion literaria de una determinada pieza
musical, de tal manera que el desarrollo del texto se identifica con el
transcurso de la musica, fundamentalmente porque lo que nos
cuenta el texto representa lo que sucede en la musica)’ y ni siquiera
en muchos casos ante imitacion de la musica en la literatura.

En los veinte poemas del libro hay muchas descripciones de
locales y musica en directo y de ese ambiente tan caracteristico del
jazz que es ya un zgpos literario. Lo singular es que el yo poético no
esta en ninguno de esos locales, sino en la cama de su casa o del
hospital. La musica le hace recrear los lugares tan caracteristicos
donde se produce o ¢l imagina que se produce esa musica, lo cual es
un modo de expresar el efecto que tiene sobre él en tanto que
oyente, y no, como en la novela anterior, un reflejo del efecto que
tiene sobre su creador y su circunstancia social.

Teniendo esto presente, pueden distinguirse en este libro
tres tipos de poemas: (1) los que presentan a un yo poético que
escucha una grabacion de jazz y refleja el efecto que ello tiene sobre
su mente; (2) los que presentan un recuerdo o circunstancia vivida

3 Para el concepto de «meldfrasisy (equivalente musical de la écfrasis), véase
Guijarro Lasheras (2023: 107-110).
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por el yo poético en el que la escucha de jazz esta presente; y (3) los
que presentan un recuerdo o circunstancia vivida por el yo poético
en el que la musica no esta presente pero se vincula con esta. Esto
es, unos poemas van de la musica a los contenidos (que la musica
lleva a imaginar o recrear), otros presentan recuerdo y musica como
la misma cosa y otros van de los contenidos (una experiencia vivida
o recordada) a la musica. Los mas abundantes son los del primer
tipo.

La clave para delimitar qué situacién presenta cada poema
esta por lo general en las referencias al presente enunciativo: el ahora
desde el que el yo poético habla (y escucha). Estas referencias
pueden aparecer en cualquier parte del poema, antes o después de
los contenidos que la musica le ha hecho evocar. Asi, por ejemplo,
el pendltimo poema del libro comienza con un recuerdo que no
guarda relacién con el jazz: el de una indigente a la que el yo poético
ha visto en numerosas ocasiones. Hacia la mitad del poema, irrumpe
el presente enunciativo: «Ahora la guitarra del mejor Wes
Montgomery / suena en mi cuarto oscuro reprochindome algo»
(Artigue, 2007: 58). Esto nos permite hacer una deduccién: es
factible entender la evocacion de la mujer indigente de los versos
anteriores como producto de la audicion de musica, aunque el orden
en el que lo leemos sea el inverso.

De este modo, podemos entender un elemento fundamental
en la relacién que estos poemas guardan con el jazz. Los contenidos
asociados con la musica (por ejemplo, la descripcion de la indigente)
no son imitacién de la musica que el yo poético escucha. Es decir,
no son una analogia de contenidos imaginatios ni una mel6frasis®.
Son simplemente lo que al oyente le viene a la cabeza mientras
escucha musica, una asociacion libre que su mente genera y que da
cuenta del efecto que la musica tiene sobre €l, pero no de la musica
en si ni de sus rasgos formales, puesto que no la imita.

Esto propicia la fusion entre lo recordado y lo imaginado,
entre el antes, el durante y el después de la audicion. Es decir, varios
poemas presentan la impresion de audicién como recuerdo de algo
vivido. El nimero 16, titulado «LLa necesidad de respuestas absolutas

4 «Analogia de contenidos imaginarios» es uno de los (cuatro) modos en los que
la literatura puede imitar la musica (Wolf, 1999; Guijarro Lasheras, 2019a y 2023).
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ain me invita a dejarme llevar por ciertas melodias teoséficasy, es
un buen ejemplo de ello. El poema rememora A Love Supreme, de
John Coltrane, y comienza caracterizando una «hora de la noche» en
la que se genera un ambiente y estado emocional propicio para esa
musica. Ahora bien, tanto el titulo, la precision de que se trata de la
musica que toca John Coltrane (A Love Supreme se grabd en 1964) y
el contexto de los demas poemas, en los que la referencia al yo
poético escuchando grabaciones en su cuarto es explicita, hacen mas
razonable pensar que no se trata de la rememoraciéon de un
concierto al que asistiera, sino de la impresién que genera la audicién
de dicha obra, que le hace transportarse a ese otro contexto que
asocia con ella.

El procedimiento se ve con mas claridad en el segundo
poema, titulado «Y esa pureza pecaminosa del jazz mientras la
amistad sigue amueblando el interior abuhardillado de nuestra
existencia», que comienza asi: «Encima de la barra reluciente / de
un club de Harlem durante la Ley Seca / una vez escribi cierto
poema / que habla sobre vosotros». En ese club, sabemos pronto,
«Canta Ella / como agarrindose a mi 4nimo» (Artigue, 2007: 11). Al
situarse en el periodo de la Ley Seca (1920-1933), el yo poético
implica que su afirmacién no ha de leerse de un modo literal. El
poema se escribe mientras se escucha la musica de Ella Fitzgerald,
que transporta al sujeto poético a un club de Harlem casi cien afios
atras, de tal manera que esa descripcion del entorno es la que el
sujeto recrea e imagina en respuesta al estimulo musical. Esto
funciona incluso si sabemos que Fitzgerald no empez6 a cantar en
clubes hasta 1934, con lo que la cronologia no acaba de cuadrar.
Pero se trata de la evocacion subjetiva del yo poético, de lo que su
mente imagina mientras escucha, y esto habilita perfectamente ese
(eve) destase cronolégico. El verso que sigue a la presentacion de
la musica de la famosa cantante afirma escuetamente «Reliquias de
viniloy, y solo adquiere sentido leyendo lo anterior como evocacién
surgida justamente de esa reliquia.

Hay asi otra distincién importante para entender este
poemario (que nos sirve ademas para abordar una cuestion que
atafie a la musica en la literatura de manera general): hay poemas 7
praesentia musicae (la mayorfa), mientras que otros son poemas 7
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absentia  musicae’. Dicho con otras palabras, algunos poemas
presentan que el proceso de enunciacioén o escritura es simultaneo
al de la audicién de musica (el sujeto poético habla mientras escucha
grabaciones de jazz), y en otros no hay una musica en el presente
enunciativo que condicione ni el proceso de escritura ni la actividad
mental y evocativa del sujeto. Esta distinciéon se conecta sin
problemas con la anterior:

Poemas in praesentia musicae: (1) Musica = Recuerdos
Poemas in absentia musicae: (2) Recuerdos (musica) y (3)
Recuerdos =) Musica

El predominio de los primeros nos lleva a trazar un
interesante paralelismo entre Café Jazz el Destripadory Tres, dos, nno. ..
Jjazz. El jazz es aqui el exorcista. El papel que el padre James hace
respecto de Miles Davis en la novela lo hace el jazz respecto del
hablante lirico en el poemario. El padre James consigue sumir al
Jazzman en un estado de rememoracion en el que su mente viaja por
distintos tiempos y lugares. Lo que en la novela se logra mediante
un mecanismo fantastico y paranormal, el jazz lo consigue de
manera natural, y refleja ademas el peso que las connotaciones
sociales e historicas tienen sobre el modo en el que nuestra mente
responde al estimulo musical y el tipo de imagenes que genera.

Pero hay mas conexiones entre estas dos obras. La
caracterizacioén de Juliette Gréco que hace Miles Davis en la novela
(Artigue, 2020: 190-191) esta sacada palabra por palabra de uno de
los poemas de su anterior libro (Artigue, 2007: 23). La idea
contenida en el poemario segun la cual Kind of Blue funciona como
afrodisiaco (Artigue, 2007: 47) es la clave para el desenlace de la
trama en la novela. En el poema titulado «Harto de la fortuna del
dolor a veces me recuesto en nuestra cama y observo cémo te
desnudas igual que si a solas pudiera ver a la musica caminando hacia
mi», el sujeto poético fusiona dos experiencias: la de escuchar dicha
grabacion y la de un encuentro sexual con una mujer. Pero no se
trata simplemente de que la musica acompafie este momento, sino

5 Propongo este par de términos por paralelismo con otros consolidados, como
las figuras retéricas conocidas como paronomasia i praesentia e in absentia.
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de que induce en la mente del oyente unas imagenes que se
confunden con lo que el sujeto poético esta viviendo, hasta llegar el
punto de que el lector no puede determinar si las imagenes que relata
las ve realmente mientras suena la musica o las imagina.

He aqui otro de los logros del poemario: mostrar cémo la
linea que separa el relato de lo vivido de las imagenes evocadas por
la musica y de las analogfas de contenidos imaginarios puede
desdibujarse hasta el punto de generar lo que parece ser una sola
experiencia conjunta. La atribucién de un contenido a la musica, las
imagenes que la mente produce mientras la escucha y lo que se vive
mientras tanto acaban siendo una unica entidad. Estas cuestiones
son importantes porque nos permiten entender la coherencia y
sentido del poemario y porque conducen a una pregunta muy
relevante: ;como puede la literatura plasmar el efecto que produce
la audicion de musica? Entre la imitacién de la musica y la
descripciéon de estados emocionales, Artigue nos muestra una
tercera posibilidad: reflejar el fluir del pensamiento y las sensaciones
in musica, es decir, mientras el personaje (ya sea el enunciador lirico
o un personaje o narrador de un texto narrativo) escucha musica.
Esto es, Artigue tiende a plasmar el efecto que tiene la musica sobre
el oyente a través de lo que Albright (2014) llama un e/dolon. Una
obra de un medio A puede evocar en nuestra imaginacioén otra obra
o elementos pertenecientes a un medio B. Esto nos ocurre con
frecuencia, en una visita a un mMuseo O en NUEStro cConsumo
doméstico de obras artisticas. Es algo enteramente subjetivo que no
requiere motivacion, semejanza o verificacion formal alguna: un
cuadro determinado puede evocarme cierta musica porque era la
imagen de la cubierta del CD que la contenia y que reproducia en
mi casa.

Asi
elementos de un medio B a través de la apreciaciéon de una obra de
un medio A. Albright (2014: 213-214) habla de una «imagen o copia
fantasmal» de una obra de un medio en otro, si bien hay que matizar
que no se trata necesariamente de una «copia», ya que las
asociaciones son libres y pueden generar imagenes mentales
vinculadas de modos distintos al que supone una copia. Dentro del
sistema de relaciones musico-literarias que presenté en Guijarro
Lasheras (2023: 64), un eidolon literario basado en una obra musical

defino el eidolon como el producto de imaginar

5
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constituye una referencia explicita (tematizacion) de la musica en la
literatura. Pero una tematizacién que no consiste en describir los
rasgos objetivos de la musica, ni simplemente en mencionarla, sino
en presentar las imagenes, textos o cualquier otro elemento no
musical que, sin tener un caracter imitativo, pasan por la mente del
sujeto que la escucha’.

La mayoria de los poemas de Artigue son o contienen
extensos edola de la musica de jazz que suena en el presente
enunciativo. Es decir, el eidolon puede ser tanto el propio poema (un
ezdolon lingtistico), como la imagen mental que el poema describe o
narra (eidolon visual). El primero requiere la existencia de meta-
referencialidad en el poema, ya que el yo poético debe identificar lo
que escribe (lo que el lector lee) con la transcripcion del estimulo
musical. Sucede, por ejemplo, en el poema dedicado a la musica de
Ella Fitzgerald antes mencionado: «y yo escribiendo esto en
servilletas / aprovechando el swing pagano de la orquesta» (Artigue,
2007: 11). «Esto» es el poema que leemos, el producto que la mente
del sujeto poético genera ante el estimulo sonoro. La meta-
referencia necesaria para hacer que el propio poema sea el ezdolon de
la musica puede aparecer de distintas maneras. Por ejemplo,
incluyendo no solo el poema que leemos, sino el propio poemario
(Artigue, 2007: 50), o plasmandose tnicamente en el titulo (Artigue,
2007: 50) y de manera indirecta (ya que el titulo alude a «un poemay;
a nadie le costara deducir que ese poema es el que lee, pero el texto
no lo explicita).

El predominio de este tipo de evocacion no quita para que
en los poemas se encuentren también pequefias analogias de
contenidos imaginarios. «El saxo corre, juega, llora, brilla, salta,
excava, llama e intimiday, dice el segundo verso de unos del poema
central del libro (Artigue, 2007: 35) para caracterizar la musica de
Charlie Parker. Los ocho verbos presentan unas acciones (un
contenido) que la musica figuradamente Jace y que por tanto reflejan

¢ Por otro lado, lo que hemos analizado en esta linea no debe llevarnos a pensar
que todas las formas de intermedialidad musical en un texto literario supongan
una plasmacién del efecto de audicion. La reproduccion de la letra de una cancion,
port ejemplo, es un estimulacro (un texto capaz de llevarnos a recrear cierta musica
en nuestra mente), pero no implica ningun tipo de reflejo o plasmacién del efecto
de audicién.
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algun aspecto de ella. En esa medida, son fugaces analogias de
contenidos imaginarios. .o mismo sucede al decir que la grabacion
sonora viene acompafiada de su «placenta» para dar cuenta del
caracteristico zumbido de las grabaciones antiguas. Ese ruido
envuelve a la musica y se percibe como algo pegajoso que ademas la
impregna. En esa medida, reproduce un rasgo sonoro atribuyéndole
un contenido imaginario (en este caso, simplemente una metafora a
través de una dnica palabra).

No obstante, se trata en todos los casos de analogias breves
y, por lo general, estiticas (no narrativas)’, cuya funcién es
justamente contribuir a caracterizar el efecto que la musica tiene en
el oyente. Las analogfas de contenidos imaginarios son, en tanto que
un tipo de imitacién de la musica en la literatura, un reflejo de la
musica, pero eso no impide que lo sean también del efecto que esta
tiene sobre el oyente. Una cosa es plasmar como es (algun aspecto
de) la musica, y otra lo que la musica hace en el oyente. Ambas cosas
pueden ir de la mano, pero hay que tener presente que son distintas.
Artigue se ocupa ante todo de lo segundo e incluye también
elementos imitativos que tienen que ver con lo primero. No
obstante, la funcién de estos ultimos es contribuir a la plasmacion
del efecto de audicién, iman hacia el que se mueven casi todos los
componentes de Tres, dos, uno... jazz. Particular interés tienen aqui
las analogfas formales, que permiten varias reflexiones generales
sobre la imitaciéon de la musica en la literatura que pueden
extenderse a otros elementos formales imitados en otras obras
literarias.

El empleo de la musica de Artigue se emparenta con el que
hace Julian Ayesta en su narrativa y hace pertinente recuperar
algunas ideas sobre el uso que el autor de Helena o el mar del verano
hace del mondlogo interior:

La presencia de un contenido imaginario que
representa el despliegue de la obra musical y la
representacion del flujo de ideas e impresiones que un

7 Para mayor desatrollo del concepto de analogfas de contenidos imaginarios
estatico-descriptivas y su distincion de las dindmico narrativas, véase su primera
formulacién en Guijarro Lasheras (2019a) y su inclusion en el sistema de imitacion
musico-literaria en Guijarro Lasheras (2023).
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personaje experimenta ante el estimulo sonoro son cosas
istintas, pero en ningun caso son sustancias heterogéneas

distintas, per i tancias heter

que no puedan fusionarse y darse conjuntamente. La mayoria
¢ los mondlogos musicalizados de Ayesta no son

de los mondl icalizados de Ayest

propiamente imitativos y no reinterpretan una determinada

obra musical, sino que en ellos la musica actia como pélvora

que da impulso y pauta la velocidad del vuelo del monélogo,

detenido cuando concluye la propulsion de la primera

uijarro Lasheras :17).
Guijarro Lasheras, 2021: 17

Ahora bien, si en Ayesta la tendencia es que «la corriente de
consciencia [fluya] desvinculada de toda realidad circundante que no
sea dicho estimulo auditivo» (Guijarro Lasheras, 2021: 17), Artigue
fusiona la musica, la experiencia de la musica, los recuerdos o
imaginaciones que esta suscita y las vivencias del sujeto poético
simultaneas a la audicién para lograr un idiosincrasico y expresivo
reflejo del flujo jazzistico.

La imitacion mediante analogias formales y estructurales

Pero todavia no hemos acabado de desmenuzar el vinculo
entre musica y literatura que estas obras desarrollan. Enmarcado en
la lograda evocacién del efecto que tiene la audicion de jazz sobre el
sujeto poético, hay otro modo en el que el jazz esta presente en el
poemario que no debe pasar desapercibido: el caracteristico uso del
verso libre en todos los poemas del libro es un rasgo estilistico
derivado del jazz. Es, de hecho, el modo mas indicado en este
contexto para asemejar el discurso poético al tipo de musica de la
que se habla. El jazz se caracteriza, entre otras cosas, por la falta de
moldes formales preestablecidos, por el peso de la improvisacion y
la apertura a que la musica evolucione sin limitaciones formales (o,
al menos, sin las limitaciones formales de las estructuras clasicas).
Estos rasgos musicales se imitan mediante el verso libre y un uso de
las estrofas totalmente ajeno a las regularidades preestablecidas que
nos hace percibir el discurso como una improvisacion jazzistica.

Desde este punto de vista, la imitacién mas ‘natural’ de la
libertad formal del jazz es justamente el uso del verso sin métrica ni
rima y el alejamiento de cualquier estrofa clasica. Escribir un soneto
sobre jazz se aproxima a la idea de «contrapunto» que Albright
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(2014: 211-212) maneja para analizar el significado de cualquier
combinacién de medios cuando se dan simultaneamente en una
obra (esto es, multimedialidad)®. En una obra multimedial, el
contrapunto entre dos medios se produce cuando uno y otro
apuntan hacia sentidos contrapuestos (pensamos en una escena
tragica con musica festiva). Y lo mismo sucederfa, pero en un
contexto intermedial en vez de multimedial, con el soneto de jazz:
representaria igualmente un choque entre un medio lingtistico que
aparece sometido a una fuerte constriccion formal (y ademas clasica)
y otro medio, en este caso musical, que se caracteriza por la ruptura
de dichas convenciones y la busqueda de un flujo improvisatorio
ajeno a ellas.

En cada uno de los veinte poemas, entonces, tenemos un
elemento imitante, el verso libre generalmente de larga extension y
la distribucion irregular de las estrofas, y un elemento imitado, la
libertad formal del jazz. La funcién de esta imitacién abunda en la
misma linea que lo ya analizado: contribuir a que el lector
experimente lo mismo que el oyente al prestar oidos al jazz y
sumergirse en su particular flujo sonoro, tan distinto del de otras
musicas.

Esto nos da pie a introducir una cuestion teérica importante.
Estamos ante una imitacion mediante analogias formales. Un rasgo
estilistico, técnico o formal (el tipo de verso, el modo de organizar
el discurso) imita otro rasgo de otro medio (la musica) con el que
puede percibirse una semejanza. Pero las analogias formales y
estructurales tienen una singularidad respecto de las otras tres
formas de imitacion establecidas. Las otras tres tienen como base un

8 Debo hacer una pequefia puntualizacién terminolégica. En Guijarro Lasheras
(2019b), adopté el par de conceptos contigliidad y abrasién (de Albright) para
sefialar ]a idea de que los distintos medios que coexisten en una obra (en una
pelicula, en una épera, en una novela con imagenes, etc.) pueden establecer una
relacion de compenetracion o de discordancia en cuanto al efecto y sentido que
generan. No obstante, dado que pueden distinguirse distintos tipos de
consonancia (o contigliidad) y distintos tipos de disonancia, considero mas claro
y adecuado adoptar integramente la terminologfa de Albright en este punto y
hablar de concinidad y abrasién como subtipos dentro de las categorias mas
amplias de «figuras de consonancia» y «figuras de disonancia» (Albright, 2014:
210). Entre las primeras, se encuentra la concinidad; entre las segundas, la
abrasion y también la que aqui presento, el «contrapunton.
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aspecto del signo lingtistico: el significado (analogias de contenidos
imaginarios), el significante oral (analogfas ritmico-sonoras) y el
significante escrito (analogfas graficas). Sin embargo, las analogias
formales y estructurales se basan en la organizacién del texto y en el
modo de estructurarlo o configurarlo. El verso libre y la extension
irregular de las estrofas son casos univocos.

Ahora bien, el poemario de Artigue nos da pie a introducir
otra posibilidad adicional. Los poemas implican también una
analogia entre, de un lado, la huida de las formas prestablecidas y la
improvisacion propias del jazz y, de otro, el dejar vagar la mente que
es perceptible en muchos poemas. Lo que hace el musico de jazz
equivale a no ceflirse a un molde que paute el transcurso de la
actividad mental, a que el hablante lirico deje fluir su pensamiento y
percepciones hacia donde estos le lleven. La clave esta en que este
tipo de imitacion se percibe mediante el flujo de contenidos, pero
no es una analogia de contenidos imaginarios, sino una imitacion
formal.

¢Como es tal cosa posible? La imitacion del flujo
improvisado se produce mediante el modo en el que suceden los
pensamientos e imagenes mentales: consiste justamente en como se
alternan los contenidos, pero no en cual sea el contenido en si. Por
ello, la imitacién de la improvisacion en este contexto funcionaria
exactamente igual con otros contenidos (con cualquier contenido)
siempre y cuando el modo de sucederse o alternarse se percibiera
como improvisado y no fijado o cefiido a otro tipo de logica o
patron. En cambio, las analogias de contenidos imaginarios no
funcionan con cualquier contenido, ya que tenemos que percibir que
esos contenidos se parecen e imitan algun aspecto de la obra musical
en cuestion. Este principio es extensible a la imitacién de diversos
recursos técnicos de la musica, por ejemplo, la imitacién del
contrapunto basada en una determinada organizacién de los
contenidos que nos hace percibirlos como voces simultaneas,
independientes y armonizadas.

Estas apreciaciones conducen a una consideracion adicional
sobre la naturaleza de las relaciones musico-literarias que se
establecen en un texto literario: el concepto de analogia de
contenidos imaginarios (Wolf, 1999 y Guijarro Lasheras, 2023),
como tipo de imitaciéon de la musica en la literatura, resulta mas
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certero y preciso que el de evocacion, que Wolf (2015) introduce y
que coexiste con el de imitacién y tematizaciéon. El concepto de
evocacion es mas amplio y no debe identificarse con las analogias
de contenidos imaginarios, ya que la tematizacién puede ser
sumamente evocativa, asi como otros tipos de imitacion. Las
analogfas de contenidos imaginarios, en cambio, son un tipo de
imitaciéon claramente definido por el elemento imitante: el
significado de los signos lingiifsticos. I.a evocacion, entonces, no
esta al mismo nivel que la imitacién y la tematizacién como modos
que tiene un texto literario para involucrar la musica.

Mas alla de las apreciaciones generales sobre vinculos
musico-literarios que este analisis permite extraer, cabe concluir y
destacar que Artigue imita la musica de jazz no solo a través de
rasgos formales y estructurales, sino también a través de la
organizacién de los contenidos, y de esta manera imprime en el
plano formal una huella de los temas que el poemario aborda. El
éxito de todos estos poemas es el éxito de los recursos musicales
que acabamos de analizar: que el lector, consciente o no de ellos,
experimente el jazz a través del filtro de la experiencia que es el
poema.
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Resumen:

Este articulo explora las relaciones intermediales entre literatura y
musica en la construccion de identidades afrodiaspoéricas, con
énfasis en el contexto afrocolombiano. Desde un enfoque
metodolégico intermedial, se analizan distintas formas de
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Colombia: Comunidades afro, mujeres y el potencial de las narrativas en la
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Universidad de Antioquia en Medellin, en el marco del grupo: Grupo de
Estudios Literarios (GEL), ES 2023, CODI UdeA, Medellin.
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interaccion entre medios —en particular entre texto escrito, ritmo
musical y corporalidad performativa— a través del analisis
comparado de novelas de Manuel Zapata Olivella con poemas de
Jorge Artel y autoras como Mary Grueso, Maria-Teresa Ramirez y
Solmery Casseres Estrada, y de letras de canciones recientes
interpretadas por artistas como Kombilesa Mi, Robe L Ninho y el
colectivo Son Prietas. Se examina como la palabra literaria y el
ritmo —especialmente el del tambor— convergen en la creacion
de una memoria afectiva y en la elaboracién de politicas culturales
de resistencia. Se argumenta que muchas obras de literatura
afrocolombiana, desde el siglo XX hasta hoy, mantienen una
relacién activa con la musica como medio de transmisiéon y
creacion cultural. Esta perspectiva intermedial permite comprender
mejor la continuidad expresiva y su papel central en las identidades
culturales afrodescendientes.

Palabras clave:
Intermedialidad, Literatura afrocolombiana, Memoria cultural,
Poéticas de la musica y el ritmo, Tambores.

Abstract:

This article explores the intermedial relations between literature
and music in the construction of Afrodiasporic identities, with
emphasis on the Afro-Colombian context. From an intermedial
methodological approach, it analyses different forms of interaction
between media -in particular between written text, musical rhythm
and performative corporeality- through the comparative analysis of
novels by Manuel Zapata Olivella with poems by Jorge Artel and
authors such as Mary Grueso, Marfa-Teresa Ramirez and Solmery
Casseres Estrada, and lyrics of recent songs performed by artists
such as Kombilesa Mi, Robe I. Ninho and the Son Prietas
collective. It examines how the literary word and rhythm-especially
that of the drum-converge in the creation of an affective memory
and in the elaboration of cultural politics of resistance. It is argued
that Afro-Colombian literature, from the twentieth century to the
present day, maintains an active relationship with music as a means
of cultural transmission and creation. This intermediate
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perspective allows a better understanding of the expressive
continuity and its central role in Afro-descendant cultural
identities.

Key Words:
Afrodiaspora, Afro-Colombian literature, Cultural memory,
Drums, Intermediality, Poetics of Music and Rhythm.

Aunque las comunidades afrodescendientes en Colombia
han sido histéricamente invisibilizadas —tanto en la esfera social
como en la cultural—, especialmente hasta su reconocimiento
constitucional en 1991 y la promulgacion de la Ley 70 en 1993, sus
aportes a la musica nacional habian sido valorados mucho antes,
desempenando sus ritmos y cantos un papel central como
instrumento de transmision de su propia memoria. Por su parte, la
literatura afrocolombiana, aunque posee una fecunda tradicion,
comenzo a ser realmente valorada y estudiada a nivel institucional
a partir de la publicacién, en 2010, de la Biblioteca de Literatura
Afrocolombiana, un proyecto del Ministerio de Cultura que retdne
18 volumenes de autoras y autores destacados de los ultimos dos
siglos, destacando su papel clave en la construcciéon cultural e
intelectual del pafs. En este contexto, resulta especialmente
relevante explorar las relaciones entre estos dos medios de
memoria colectiva —la literatura y la musica— cuya interaccion
constituye el eje central del presente estudio.

Resulta fundamental la nocién de intertextualidad,
desarrollada inicialmente por Julia Kristeva y otros tedricos,
centrada en las relaciones entre textos concebidos como
estructuras abiertas y dinamicas, entendidas como un «tejido de
textos» (Camarero, 2008, 23) configurado por complejas redes de
correspondencias, similitudes y resonancias. Esta perspectiva
permite concebir el vasto campo literario bajo la metafora de «una
gran biblioteca» (Camarero, 2008, 23) de obras entrelazadas cuyos
significados dialogan entre si, una idea que puede extenderse a
otros medios si se incorpora la nocién clave de intermedialidad. En
este sentido de una gran biblioteca, se comprende mejor la
relevancia del proyecto de reedicion mencionado, que revaloriza,
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entre muchas otras, la obra de escritores como Manuel Zapata
Olivella y Jorge Artel, asi como la de numerosas poetas
afrocolombianas, cuyas voces se integran en una antologia
orientada a su inclusién en el canon literario y la memoria cultural
de Colombia.

Dentro de la amplia literatura afrolatinoamericana actual,
Silvia Valero identifica un «modelo contradiscursivo» basado en
dos pilares: «una politica autoafirmativa de la subjetividad
‘afrodescendiente’, construida a partir de la idea de una comunidad
translocal unificada» (2015, 13). Ante este planteamiento, resulta
relevante explorar si los correspondientes topicos y mecanismos de
reconfiguracion  identitaria ~—sustentados en  imaginarios
comunes— reaparecen en los textos literarios examinados y si
también se despliegan en las letras de la musica actual. Asi, este
estudio, al seguir la hipétesis de que el género de la poesia lirica
funciona como un nexo entre la literatura narrativa y la musica,
plantea la principal necesidad de examinar los vinculos entre
medios expresivos de distintas etapas en el desarrollo de las
identidades afrodiasporicas desde la primera mitad del siglo XX
hasta la actualidad, para comprender mejor los textos literarios.

En cuanto a la poesia escrita por mujeres, los editores
Alfredo Ocampo Zamorano y Guiomar Cuesta Escobar enfatizan
particularmente la «estructura ritmica musical del poeman,
seflalando que «este elemento poético representa una de las claves
mas importantes que identifican el aporte de la poesia
afrocolombiana» (2010, 16). Este esquema musical de la poesia
remite al campo de las relaciones intermediales, que Rocio Badia
(2022) aborda mediante un modelo sistematico centrado en los
vinculos interartisticos entre cancién y poema. Entre los
fenémenos analizados destaca la consideraciéon de la letra de
cancién como texto literario, lo que posibilita estudios
comparativos entre composiciones de musicos afrocolombianos
actuales y textos poéticos de Artel y las poetas incluidas en la
antologfa.

Uno de los elementos que mas conecta las obras literarias
seleccionadas con la musica es la presencia del tambor, que, entre
otros ritmos, constituye la base de la cancién No wds discriminacion
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(2019) del grupo Kombilesa Mi, originario del Palenque de San
Basilio. Aunque su fundacién a inicios del siglo XVII y su vinculo
con la figura de lider Benkos Bioh6 son objeto de debate histérico,
el Palenque es un simbolo de la negritud en Colombia, al ser
reconocido como el primer territorio libre de América, gracias al
acuerdo de 1713 que otorgd autonomia y libertad a sus habitantes
(Camargo y Lawo-Sukam, 2015, 26). Un estribillo repetido en No
mids discriminacion afirma: «Negro soy / Negro seré / Negro naci /
Y negro moriré» (Kombilesa Mi, 2019), lo que establece un vinculo
con la cancion N-E-G-R-O (2021) del rapero Robe L Ninho,
donde un patrén ritmico similar de tambores vuelve a desempenar
un papel fundamental en la estructura sonora. La misma
autoafirmacion de una identidad marcadamente negra vivida en la
afrodidspora se manifiesta también en MaBinti wa Africa (2023),
interpretada por una docena de artistas chocoanas reunidas bajo el
nombre de Son Prietas, cuyo titulo alude a su condicién de ‘hijas
de Africa’. En consonancia con esta misma ascendencia simbélica
——como hijas o nietas de Africa—, tres poetas comprometidas con
la promocién de la cultura afrocolombiana abordan en su obra la
construccién de una identidad especificamente afrofemenina: la
maestra y poeta Marfa-Teresa Ramirez, nacida en Corinto en 1944;
la activista y polifacética artista Mary Grueso, nacida en Guapi en
1947; y la investigadora y escritora Solmery Casseres Estrada,
oriunda del Palenque, nacida en 1966.

Los tejidos intermediales: hacer memoria entre literatura y
musica

Las complejas relaciones entre multiples textos en dialogo
permanente pueden abordarse desde la intertextualidad, entendida
como una red de vinculos y resonancias, percibidos como tejidos:
«un texto es un ‘tejido’ de signos para empezar, una red serfa un
‘tejido’ de textos para continuary, de modo que una relacion
intertextual se concibe como «una red de correspondencias, de
identidades, de similitudes, de paralelismos, que un lector puede
establecer entre las obras que lee o que conoce» (Camarero, 2008,
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23). En este sentido, cada obra remite a otras y genera nuevas
capas de significado.

La intermedialidad, entendida como una prolongacién
intensificada de la intertextualidad, amplia esta nocion al considerar
los textos no solo como sistemas de referencias entre si, sino como
construcciones semioticas que cruzan y entrelazan distintos medios
de expresion. Por lo tanto, el término «applies to any transgression
of boundaries between what is conventionally perceived as distinct
media of communication» (Wolf, 2015, 384). Asi, un texto ya no se
limita exclusivamente a su propio formato —por ejemplo, el
literario—, sino que se construye a partir de la interacciéon entre
diversos lenguajes, como la literatura y la musica, lo que amplia su
potencial expresivo.

En este marco, resulta particularmente relevante lo que
Astrid Erll denomina la medialidad de la memoria: en cualquier
cultura del recuerdo confluyen multiples medios, entre los cuales la
musica ocupa un lugar central al interactuar con otros formatos
expresivos, incluida la literatura, considerada como un medio de
memoria privilegiado. La nocién de mwemoria musical (Exll, 2016, 9)
destaca esta dimension medial, al mostrar cémo el recuerdo
sonoro —especialmente antes de la era de las grabaciones—
requeria su reactivacion por medios como la narracién, a menudo
de caracter literario, lo que generaba nuevas relaciones entre
medios en la transmisién cultural.

Estas interacciones se manifiestan, en primer lugar, en la
musicalidad de la narraciéon y en la presencia de elementos
musicales en la literatura narrativa, lo que ofrece un punto de
partida clave para examinar las complejas relaciones entre musica,
novelas y poemas de caracter lirico.

En el marco de la clasica tipologia de las relaciones musico-
literarias de Steven Paul Scher —a) literatura en la musica, b)
musica y literatura, y ¢) musica en la literatura—, Werner Wolf
describe esta ultima, especialmente relevante en textos natrativos
con elementos musicales pronunciados, como procesos literarios
que, en un tipo de «word musiov (2015, 384), o bien modelan
musicalmente el caracter tonal del lenguaje, o bien, mediante
analogfas estructurales, evocan principios compositivos propios de
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la musica. Las formas presentadas por Scher, eje de las primeras
investigaciones sobre la intermedialidad, se clasifican como
intermedialidad intracomposicional, es decir, formas de interaccién
medial que pueden reconocerse y analizarse dentro de una misma
obra, frente a la intermedialidad extracomposicional, que alude a las
relaciones mediales existentes entre distintas obras o complejos
mediaticos (Wolf, 2015, 384). Esta concepcion mas amplia, menos
claramente anclada en una sola obra, requiere un enfoque
comparativo e interdisciplinar, y Wolf (2015, 384) aboga por
integrar ambos conceptos en una teorfa mas global de la
intermedialidad que contemple tanto las relaciones mediales
internas como las externas entre las obras y los géneros. Ademas,
estos fenémenos y formas de referencia pueden aparecer
combinadas, generando ilusiones heteromediales en los receptores.

Con el fin de proponer un modelo actualizado para
abordar las diferentes relaciones entre poesia y cancion
contemporanea —particularmente aquellas que implican el transito
inverso, es decir, la presencia de lo literario en la muisica—, Badia
(2022, 341) sostiene igualmente que tanto la creaciéon como la
recepcion de estas canciones estan mediadas por convenciones
genéricas, y distingue tres fenémenos principales.

Al sustituir la denominacién intracomposicional por
intrinseca, Badia examina en primer lugar —notablemente
relevante para los casos que aqui se abordan— la «intermedialidad
intrinseca» (2022, 341), entendida como la forma en que las letras
de una cancién pueden funcionar como texto literario, es decir,
como poema, atendiendo a rasgos liricos como la brevedad, la
intensidad formal, el presentismo y el uso del verso. Sin embargo,
la coexistencia de elementos narrativos y dramaticos en una
cancion impide una identificacién total con la poesia escrita (Badia,
2022, 339). Es decir, aunque muchas canciones comparten 1rasgos
con la lirica, otras se acercan mas a lo narrativo o lo teatral: la
dimensién performativa, junto con la musica y el contexto
comunicativo, transforma de forma decisiva su recepcion.

Asimismo, Badfa (2022, 347-350) examina los distintos
tipos de intermedialidad extrinseca, categorfa que remite a las
formas en que la poesia se vincula con la musica desde el exterior
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de la obra original, fenémeno que puede manifestarse con diversos
grados de integracion, tanto en el plano textual como en el musical.
En cuanto al plano de la letra, distingue tres tipos principales: la
multimedialidad, de escasa relevancia en el cruce entre poesia y
cancion; la remedialidad, donde la cancién establece vinculos
indirectos con textos poéticos y corresponde a los planteamientos
tradicionales de la intertextualidad; y la transmedialidad, que
implica la adaptaciéon directa de un poema a otro medio, en este
caso la musica.

El tercer fendmeno tratado por Badia se refiere a cuando
un texto, aunque no sea originalmente lirico, es transformado en
canciéon y puede ser recibido como si lo fuera: esta «recepcion
lirica» (2022, 352) depende tanto de cambios en la letra como del
papel de la musica, asi como de cémo el oyente interpreta la obra
segin sus expectativas sobre el género correspondiente.
Finalmente, a partir de las problematicas de recepcion expuestas,
Badia plantea futuras lineas de reflexiéon no solo sobre la autoria de
la obra resultante, sino también sobre la performance y las
implicaciones  socioculturales de estas  transformaciones,
incluyendo el uso estratégico de la «intermedialidad como
instrumento de poder» (2022, 356).

Esto tiende un puente directo con los planteamientos de
Birgit Neumann, quien analiza el papel dinamico y complejo de las
configuraciones intermediales en el contexto de la poscolonialidad.
En este marco, la intermedialidad trasciende lo estético e implica
dimensiones politicas y culturales, pues interviene en la formacién
de identidades culturales y en la representacion de la alteridad, al
tiempo que visibiliza las dinamicas de poder implicadas en la
circulacion de saberes y practicas canonizadas —y sus
contradiscursos— durante los periodos colonial y poscolonial
(Neumann, 2015, 428). Gracias a la brecha siempre presente entre
distintos medios, la intermedialidad configura un espacio
intermedio de negociacion —lo que Neumann denomina «-
between-ness» (2015, 429), en dialogo con el fercer espacio de Bhabha—
, donde distintas formas mediaticas se encuentran, se influyen y se
transforman mutuamente. Estas transformaciones remiten al
trabajo de representacién que, como plantea Stuart Hall (2010,
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447), no refleja identidades fijas, sino que interviene activamente
en su construccion dinamica y situada. En el contexto de la
afrodiaspora, la identidad cultural se concibe como un proceso en
constante reformulacién frente a condiciones histéricas, culturales
y mediaticas cambiantes. Las identidades culturales afrodiasporicas
resultantes se distinguen por su heterogeneidad e hibridez. Segin
Hall (2010, 349), la identidad cultural no es una esencia fija ni un
reflejo de un origen puro, sino una construcciéon discursiva en
permanente negociacion, determinada por posicionamientos
histéricos, culturales y politicos. La combinaciéon de estos
planteamientos resulta especialmente productiva para analizar la
evoluciéon de las manifestaciones afrocolombianas. Al incidir en
nociones como jerarquia, superioridad y legitimidad en la
representacion cultural, las dindmicas intermediales adquieren una
dimensién  politica:  retoman  representaciones  mediaticas
preexistentes y las reconfiguran bajo ldgicas alienantes de
intercambio. Por ello, resulta fundamental atender a las politicas de
las formas simbdlicas y sus migraciones intermediales en el analisis
de las literaturas poscoloniales (Neumann, 2015, 428).

Un ejemplo particularmente significativo de este enfoque
puede encontrarse en la propuesta de Valero (2015, 13-14), quien
plantea una tipologia de diez topicos emblematicos de la literatura
poscolonial afrolatinoamericana, que definen el mencionado
modelo contradiscursivo frente al discurso hegemoénico de la
memoria. Para este analisis, resultan especialmente relevantes los
legados del trauma histérico de la esclavizacién y la trata
transatlantica, concebidos como experiencias unificadoras del
colectivo afrodescendiente, aun cuando —junto con el racismo en
sus distintas manifestaciones contemporianeas como marcador
social— constituyen la «fuente de los males actuales» (Valero,
2015, 14) que afectan a estas comunidades heterogéneas. En este
sentido, se destacan como ejes centrales una reconstruccion critica
del relato histérico dominante que, mas alla de incorporar los
aportes afrodescendientes a las formaciones nacionales, implica
una relectura y reescritura de las tradiciones literarias coloniales y
republicanas que configuraron al sujeto ‘negro’ desde una
perspectiva subalternizante. Estos procesos dan lugar a lo que se
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ha denominado un ennegrecimiento del campo literario, en el que
se reinscriben estéticas y memorias marginalizadas, asi como a la
emergencia de sujetos activos, con voz propia y agencialidad, cuya
representaciéon de una comunidad translocal amplia y portadora de
una memoria colectiva les permite anclar en la figura de los
ancestros y en la recuperacion activa del pasado las bases
simbolicas para reclamar el reconocimiento de una identidad
cultural especifica (Valero, 2015, 13-14). Al afirmarse esta
identidad cultural también en la resignificaciéon del cuerpo negro
—concebido no ya como marca de subordinacién, sino como
emblema de conexién con Africa y fuente de capital simbélico
(Valero, 2015, 14)—, la corporalidad adquiere una relevancia
central.

Esta dimensién simbolica del cuerpo encuentra una
articulacion teérica en la nociéon de corp-oralidad propuesta por la
historiadora Adriana Maya (2009, 235), un concepto que combina
la tradiciéon oral y el canto con otras formas de transmision
corporales y musicales, especialmente en el contexto de la
circulacion —mayoritariamente clandestina— de memorias de
resistencia afrodescendientes desde la esclavizacion y deportacion
forzada hacia las Américas.

Narrativas de la memoria e identidad cultural
afrocolombianas en evolucion

Para profundizar en las relaciones intermediales y sus
efectos a partir de ejemplos seleccionados, se esbozaran primero
los trayectos literarios en los que se han articulado expresiones de
la. memoria y de las identidades culturales afrocolombianas,
siempre en relacion con la musica, a través de textos poéticos y
narrativos considerados como medios fuente. Como fendémeno
eminentemente generacional, la memoria musical, segun Exll
(2016, 10), puede tener un extraordinario efecto comunitario, no
solo dentro de una generacion, sino especialmente a lo largo del
tiempo, actuando como elemento formador de identidad. Las
identidades individuales y colectivas se construyen y sostienen a
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través de la musica y de los recuerdos que los estimulos musicales
evocan. En el contexto afrocolombiano, influidos por las secuelas
de las tradiciones orales y de la corp-oralidad, los escritores
canalizan esa fuerza de la memoria musical en sus obras.

En el ambito cultural colombiano, tras la figura del
momposino Candelario Obeso —cuya antologia Cantos populares de
i tierra (1877) se considera hoy una de las primeras expresiones de
la memoria afrodescendiente articulada en forma de poesfa cantada
y atribuida a colectivos subalternos histéricamente olvidados—,
destaca Jorge Artel, seudonimo del abogado Agapito de Arco
(Ferrer Ruiz, 2010, 11)% Este poeta cartagenero, nacido en 1909 y
fallecido en 1994, recurre de manera explicita a la musicalidad para
articular un discurso sobre las identidades colectivas
afrodiasporicas, reforzando la memoria de la cultura africana como
«enlace entre el pasado y el presente» (Julio Diaz, 2009, 97). Su
poemario Tambores en la noche de 1940 se abre con un breve
manifiesto poético titulado «Negro soy» (Artel, 2010, 15) y la
conexion entre los afrodescendientes contemporaneos y los
antepasados traidos forzosamente al continente americano se
profundiza en el segundo poema, «lLa voz de los ancestros» (2010,
16-17). En la poética arteliana, la imagen paraguas del tambor, en
su vinculo con la tradicién oral y la musica, recorre toda la obra y
reafirma los lazos afrodiasporicos con la cultura de origen como
«elemento sagrado» (Julio Diaz, 2009, 96), enfatizando las
particularidades de una afrocolombianidad avant la lettre.

Su maxima expresion en el siglo XX la alcanza la literatura
afrocolombiana con el también caribefio Manuel Zapata Olivella,
nacido en Lorica en 1920 y activo hasta su muerte en 2004. A

2 Dado que en el siglo XIX atn no existfa la posibilidad de articular
publicamente una conciencia de identidad afrodescendiente —pues dicha
conceptualizacion todavia no se habfa formulado—, Candelario Obeso, hijo de
un hacendado y de una lavandera negra, es considerado mas bien el precursor de
la poesia negra, al transformar en literatura las tradiciones y canciones del
mundo agrafo de las poblaciones de color de las riberas del Magdalena. Sin
embargo, fue Jorge Artel, su «heredero directo» (Ferrer Ruiz, 2010, 11), quien
abordé por primera vez con explicito orgullo las cuestiones identitarias de la
comunidad afrodescendiente.
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pesar de su ascendencia mestiza, ¢l se autoidentificaba mediante la
misma conciencia negra. A través de su obra narrativa ficcional y
ensayistica —caracterizada por intensas relaciones
contribuy6 decisivamente al desarrollo de
una estética afro, influyendo en el proceso de ennegrecimiento de
la literatura latinoamericana. Su produccion multifacética,
considerada precursora de las teorfas intelectuales decoloniales en

autointertextuales—

b

América Latina, reivindica los wvalores de la hibrida cultura
afrodescendiente, al tiempo que denuncia la esclavizacion, la
condiciéon poscolonial de Colombia y el blanqueamiento social.
Esta evolucion se refleja especialmente en su sexta novela,
Chambaci, corral de negros de 1963, y culmina en su obra mas
ambiciosa y conocida, la epopeya Changd, el gran putas de 1983, en
las que integra de forma continua elementos clave de la tradicion
corp-oral y la memoria musical colectiva de su comunidad.

Esta misma apuesta por una literatura que articula
memoria, cuerpo y musicalidad en un cruce intermedial —como
forma de construcciéon identitaria en contextos poscoloniales—
encuentra continuidad en la poesia afrocolombiana actual de
autorfa femenina. Esta se caracteriza por la reiteracion tematica
respecto a sus predecesores, combinada con un tratamiento
destacado de la corp-oralidad y la musicalidad, donde la estructura
ritmica del poema —de clara impronta musical— actia como eje
distintivo esencial (Ocampo Zamorano y Cuesta Escobar, 2010,
10).

Grueso y Casseres, en dos poemas casi homoénimos,
abordan la reivindicacién de una identidad afrofemenina, un tépico
también omnipresente en toda la obra de Ramirez, quien ademas
subraya de manera particular la centralidad de los tambores en esta
construccion identitaria. Al rechazar desde el inicio los términos
alternativos con los que se intenta disimular su negritud, «Negra
soy» de Grueso reivindica con orgullo esta identidad como
herencia, historia de lucha y fuente de dignidad mediante el uso de
afectos corporales, emociones intensas y comparaciones con
elementos naturales profundos y oscuros. La denuncia directa de
los eufemismos que buscan encubrir esa identidad, evidente al final
mediante los versos: «Asi que no disimulen / llamandome de
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color, / diciéndome morena / porque negra es que sOy yo»
(Grueso, 2010, 157), constituye el nexo conector con «Soy negra»
de la poeta palenquera, que celebra la «negrura» como belleza,
herencia divina y afirmacién identitaria, especialmente desde la voz
materna, desde que sus primeros versos lamentan: «Ahora me
llaman morena / cuando negra soy yo» (Casseres, 2010a, 437). Por
su parte, «Canto magico» de Ramirez articula, desde sus primeros
versos, una identidad femenina anclada en la procedencia africana
y en la experiencia —emblematica dentro de la afrodiaspora— de
vivir y prosperar en el exilio: «Del Affica vengo, / nieta del munty,
/ del Aftica soy: flor en el exilioy. El término muntd remite a una
concepcion filoséfica bantd que designa al ser humano en su
integridad fisica, espiritual y colectiva, reafirmando asi una
conexiéon ancestral que atraviesa cuerpo, memoria e historia. En
estos tres poemas sobresale, ademds de un yo pronunciadamente
articulado, la acentuacion de la dimensiéon acustica de los
significantes verbales —lo que Wolf, siguiendo a Scher, denomina
«word music» (2015, 384)—, que evoca el ritmo y la sonoridad de
lo musical, situandolos en una zona de convergencia intermedial
especialmente fértil para su comparacion con letras de canciones
contemporaneas que articulan reivindicaciones similares.

En cuanto a la situacion de enunciaciéon en estas canciones,
si bien puede reconocerse el yo caracteristico de la poesia lirica, se
advierte cierta polifonfa que lo matiza. En No wds discriminacion, de
Kombilesa Mi, cuatro de los ocho integrantes del grupo
interpretan las letras; en MaBinti wa Afﬂ'm, del colectivo Son
Prietas, participan doce artistas chocoanas, todas cantando y/o
rapeando. En ambos casos, se escenifican mualtiples yo artisticos
que, ademas de complejizar la perspectiva enunciativa, contribuyen
a la construccion de una voz colectiva y heterogénea. Por su parte,
Robe L Ninho articula un yo dnico que, sin embargo, encarna
simbolicamente a otro colectivo en el que hablante e interlocutor
comparten una identidad negra. A partir de estas voces, resulta
especialmente relevante observar cémo las letras contintan las
narrativas iniciadas en muchos poemas anteriores y, en particular,
en las dos novelas fundamentales.
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Literatura narrativa, lirica y elementos musicales

En la narrativa de Zapata Olivella, las relaciones
intermediales, principalmente en el sentido de la musica en la
literatura, constituyen un eje estructural y expresivo, gracias al uso
destacado de los tejidos entre elementos musicales y liricos
vinculados a la ancestral tradiciéon corp-oral de las comunidades
afrocolombianas. Esta intermedialidad es vehiculo de una
reescritura de la memoria cultural colombiana, donde la
musicalidad de la narracién y el protagonismo del tambor se
configuran como tépicos literarios emblematicos, presentes desde
Chambacdi, corral de negros. Desde la primera frase de esta novela, el
sonido de las botas del contingente militar, que galopan para
detener a los habitantes de esta isla marginal frente a Cartagena,
evoca por su sonoridad una caza humana, remitiendo al trauma
histérico de la esclavizacién, uno de los motivos omnipresentes
segin Valero (2015, 14):

Galopaban las botas. Producian un chasquido que,
antes de estrellarse contra las viejas murallas, ya se convertia
en eco. Los carramplones de la caballada humana
resonaban fuertes. Sombras, polvo, voces. Despertaban a
cuatro siglos dormidos (Zapata Olivella, 2010a, 27).

Ademas de esta dimensién acustica, el inicio de la novela
activa determinadas conexiones intertextuales con «La voz de los
ancestros» de Artel, al coincidir varias palabras clave presentes en
las primeras frases de la novela, como el eco, con las del poema
previo. El yo poético, desde el primer verso, percibe en tres
ocasiones el «galopar de los vientos», seguido en cada caso por
diferentes imagenes que, leidas en este contexto, adquieren
resonancias vinculadas a la esclavitud y la discriminacién racista —
denunciadas en la novela y sufridas durante mas de 400 afios. La
primera estrofa evoca el eco del recuerdo colectivo de la esclavitud
a través de la imagen de los vientos que, «repujados de gritos
ancestrales» y portadores de «una antigua tortura» (Artel, 2010, 50),
arrastran las voces del pasado hacia el presente con fuerza
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conmovedora. Al final del poema, el yo articulado por el poeta se
presenta explicitamente con su nombre artistico como un «galeote
de un ansia suprema» que, al oir ese «galopar de los vientos»
cargado de «temblores de cadena y rebelion» (Artel, 2010, 51),
rema con angustia en la oscuridad de la historia. Este entramado
sugiere una relacion intertextual deliberada, orientada a centrar la
atencion en el tema compartido por ambos textos: la persistencia
histérica de la esclavizacion y la violencia racial.

En este sentido, la evocaciéon poética de que «sus voces
desprendidas / de lo més hondo del tiempo / me devuelven un
eco / de tamboriles muertos» (Artel, 2010, 50) remite no solo a la
memoria musical y ancestral transmitida por la corp-oralidad, sino
también al papel crucial de los instrumentos de percusién como
portadores de lamentos colectivos, historias de dolor y resistencia
que, en muchos contextos, fueron silenciados. A nivel intermedial,
mediante esta referencia intracomposicional implicita por evocacion
(Wolf, 2015, 388), que suscita efectos sensoriales propios del
medio musical, el poema remite simbodlicamente al sonido del
tambor desde el lenguaje literario. Aunque no hay una intervencion
directa del otro medio, se activa una imagen acudstica —ese eco
lejano y metafoérico— que transforma el verso en una figura
sonora. Esta dimensién anticipa, ademas, en términos de
intermedialidad ~ extracomposicional, —un  fenémeno de
transmedialidad, en la medida en que el motivo del tambor
atraviesa distintos medios relevantes en este corpus, como la
musica y la literatura narrativa.

La transmedialidad se manifiesta aqui de forma
especialmente significativa si se considera que incluso la musica
instrumental —en forma del toque de tambores— puede desplegar
formas narrativas (Wolf, 2015, 384). En su vinculo con la
literatura, la musica contribuye también a la reescritura de la
memoria mediante sus letras, al asumir funciones narrativas «a
partir de historias relatadas en canciones» (Badia, 2022, 345). En
este contexto de transmision musical de recuerdos dolorosos, la
cancion Chambacii de Toto la Momposina —entre muchas otras
canciones que han tematizado este espacio insular asociado a la
negritud— participa activamente en la reformulacién intermedial
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del pasado al otorgar voz a la mujer afrodescendiente, mantener
viva los recuerdos de la violencia racial y contraponerlos al
esplendor oficial de Cartagena de Indias, sin olvidar la sangre
derramada: «l.a historia la escribes td, negrita/ [...] La historia de
las murallas/ con sangre la escribié/ la canalla [...] con la pluma
del dolom» (1999). A su vez, esta cancién dialoga intermedialmente
con el poema «Adiés Chambaciu» de Casseres, donde la voz
femenina reconstruye poéticamente la historia de este territorio
simboélicamente estigmatizado y denuncia el desplazamiento de las
comunidades negras en este espacio urbano marcado por la
exclusion social, al lamentar que «hoy no existe en Cartagena el
Chambact, corral del negro» (2010b, 438). Este texto proyecta
cruciales motivos migrantes entre distintos medios —como el
despojo, la violencia racial y la figura del orisha Chango, simbolo
de resistencia y protagonista en la otra novela analizada—
conformando as{ un tejido expresivo que rearticula la memoria
cultural en interaccion con los otros medios. El espacio intermedio
de 7n-between-ness, generado por las relaciones intermediales que
negocian significados, resulta clave en contextos poscoloniales,
caracterizados por la hibridez, el cruce de fronteras y la ruptura de
opuestos binarios (Neumann, 2015, 429): aqui, la figura esclavizada
y silenciada se transforma en sujeto con voz.

A partir de estas practicas intermediales y motivos en
migracién, ambos textos se orientan en la misma direcciéon que el
narrativo de Zapata Olivella, el cual enfatiza la figura maternal de
La Cotena, luchando por una vida digna para sus cinco hijos.
Ambientado durante la guerra de Corea, el relato evidencia el
persistente racismo inherente a las estructuras sociales. En la
primera parte, titulada «Los reclutas», el capitan Quirds busca
voluntarios para la guerra precisamente en el barrio
afrodescendiente, obviando el racismo estructural del pafs vy, al
mismo tiempo, despertando la conciencia de los subalternos. Para
incitar a una revolucién de los marginalizados, estos cuatro siglos
dormidos al inicio del texto, con su carga simbolica sobre la
esclavizacion y la opresion de las personas africanas, junto con la
rememoracion de la contribucién ancestral a la cultura
contemporanea, son retomados en la ultima parte, titulada «La
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batalla», cuando se tematiza «[e]sa noche larga y tenebrosa de
cuatrocientos afios. La vieja Africa transportada en los hombros de
sus antepasados» (Zapata Olivella, 2010a, 120). Junto a estas
evocaciones del pasado, del continente de origen y su cultura, el
texto busca activar los recuerdos oprimidos desde su estado latente
mediante multiples referencias al sonido de los tambores como
forma de accion politica en el presente.

Interpretados mayoritariamente por un personaje musico
ciego —figura que refuerza el peso de la transmision corp-oral del
saber ancestral—, estos instrumentos recotren la novela no solo
como vehiculos de la memoria comunicativa de Chambacd, sino
también como escenificaciones de los recuerdos traumaticos de la
comunidad y afirmaciones de una identidad cultural resistente en el
presente narrado. Esta identidad se encarna en el protagonista,
Maximo, lider revolucionario y lector de numerosos libros, cuya
conciencia critica dialoga intertextualmente con diversas corrientes
intelectuales. Asi, el espacio narrativo de Chambacu se configura
ante todo en términos de musicalidad ritmica: «La isla era un gran
tambor. La sacudian los gritos y el llanto» (Zapata Olivella, 2010a,
39). Esta metafora condensa la dimensién tanto afectiva como
politica del tambor, concebido como un cuerpo geografico
vibrante que recoge, al mismo tiempo, el clamor del sufrimiento y
el eco persistente de la resistencia colectiva. Ademas de una forma
de plurimedialidad —cuando dos medios como la literatura y la
musica coexisten perceptiblemente en una misma obra—
novela despliega también numerosas referencias intermediales
implicitas por evocacién, segun la tipologia de Wolf (2015, 387).
En este sentido, los tambores, como medios culturalmente
significativos y parte esencial del mundo narrado, se integran a la

la

b

narracién como imagenes sonoras recurrentes que activan los
recuerdos latentes, aunque no se reproduzca formalmente su
sonido.

Es decir, cuando «los golpes de tambor se abrian paso por
la calle» (Zapata Olivella, 2010a, 85), esta imagen sefiala no solo
una ambientacién acustica, sino la constante irrupcién simbolica de
este medio de memoria especificamente afrodescendiente en el
tejido tanto urbano como narrativo, en una suerte de latido
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memoristico que desborda los margenes del texto y reconfigura el
espacio desde una sonoridad ancestral, al igual que en el poema
arteliano. En el paisaje sonoro del relato, metiforas como «el
distante eco de su percusiony» (Zapata Olivella, 2010a, 90) y «la isla
toda vibraba al son de los tambores» (95) traducen el mundo
narrado en clave ritmica, revelando una forma de conocimiento
arraigada en el cuerpo y la vibracién. Este ritmo se convierte en
fondo existencial cuando el personaje ciego descubre su capacidad
de expresion a través del «subfondo ritmico en que descansaba la
voz del instrumento» (Zapata Olivella, 2010a, 90), lo que evoca la
omnipresencia de los tambores en las realidades de Chambacu. Esa
presencia acustica se intensifica con imagenes como: «Persistente
como un quejido de bestia ansiosa, otro tambor pequefio
martillaba el compas» (Zapata Olivella, 2010a, 90), que refuerzan la
idea del tambor como base memortistica y pulsacion vital que
sostiene la estructura misma del relato. Mas alld de estas relaciones
intermediales intracomposicionales, este recurso puede leerse
también como una forma de trasposicion intermedial (Wolf, 2015,
385), ya que traslada al lenguaje literario funciones narrativas
propias de la musica, integrando asi una légica sonora en la
construccion del mundo narrado.

En su migraciéon al género poético, la misma funcién de
ritmo estructural y de apoyo musical a la memoria se manifiesta
también en el poemario completo de Artel, donde destaca «la
edificacion de la poesia con imagenes sonoras», abriendo el poeta
la lirica colombo-caribefia a una «musicalidad sin limites» (Ferrer
Ruiz, 2010, 11), e incorporando las voces del ritmo —mediante la
gaita y, particularmente, el tambor— como elementos vivos de su
expresion. Al mismo tiempo, las imagenes poéticas construidas a
través de estos instrumentos musicales se adentran en el «espacio
del cuerpo, la sensualidad del negro» (Ferrer Ruiz, 2010, 12), como
se refleja en versos como: «Si yo fuera tambd,/ mi negra,/ sonara
no ma pa ti» (Artel, 2010, 67).

En el centro de esta estética, la representacion de la
sensualidad de la mujer negra, plasmada en los poemas, estd
igualmente indisolublemente unida al tambor.
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Esta conexién alcanza una intensidad particular en la
poesia de Ramirez, donde la musicalidad estructura el ritmo de
toda su produccién y se consagra «el simbolo del tambor como
corazén de su obra» (Rojas Blanco, 2021, 106). En esta misma
linea, su «Canto magico» dialoga con las palabras de Artel,
convirtié¢ndose el yo femenino articulado efectivamente en ese
cuerpo resonante clave: «Mi cuerpo: tambor dorado (2010, 135).

En la novela de Zapata Olivella, incluso personajes
externos al mundo afro, como la sueca Inge, figura traida a
Chambact por el hermano de Maximo y antagonista José Raquel,
no permanecen indiferentes ante esta fuerza comunicativa: «Los
tambores en la distancia. Mas que resonar, la embrujaban» (2010a,
94). El embrujo que producen estos instrumentos —condenado
también repetidamente por los esclavistas, de lo que asimismo se
hace eco la literatura— se traduce en la resistencia, transmitida y
representada por los tamborileros, en su mayorfa los mas veteranos
y griots de las tribus africanas y afrodescendientes. En el caso de
Inge, la hacen participe de las reivindicaciones comunitarias tras
enamorarse de Maximo. En una escena clave de la tercera parte, el
protagonista —recién salido de la carcel tras afios de prisién por
sus actividades politicas— reinterpreta los mencionados cuatro
siglos de opresion desde su presente, explicandole la negacion
histérica de la identidad colectiva afrocolombiana y enfatizando la
importancia de la circulaciéon y transmision viva de la memoria
ancestral a través de rituales afirmativos y del propio lenguaje.

Nuestra cultura ancestral también estd ahogada.
[...] Desde hace cuatrocientos afios se nos ha prohibido
decir ‘esto es mio’. Nos expresamos en un idioma ajeno.
Nuestros sentimientos no encuentran todavia las palabras
exactas para afirmarse. Cuando me oyes hablar de
revolucion me refiero a algo mas que romper ataduras.
Reclamo el derecho simple de ser lo que somos (Zapata
Olivella, 2010a, 140).

Frente al ahogamiento cultural que denuncia Maximo, este
discurso puede leerse como una estrategia literaria de afirmacion
identitaria en el contexto de la formacién de una conciencia
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afrocolombiana, entendida como una construccion sustentada en
la autoafirmacién y el sentido de comunidad (Valero, 2015, 13). A
través de la reivindicacion del reconocimiento pleno del derecho a
‘ser lo que somos’, ya en esta novela pionera de 1963 se articula el
reclamo de wuna identidad cultural afrodiasporica vivida,
fundamentada en la memoria colectiva y encarnada en un sujeto
que, aunque muere al final, deja una huella transformadora en la
comunidad de Chambaci. Como concluye la novela, «muchos ya
los [ojos] tenfan abiertos» (Zapata Olivella, 2010a, 172). Este
planteamiento anticipa el topico —en constante migracion entre
multiples textos y medios— del «reconocimiento de una
especificidad cultural o de una identidad diferenciada» (Valero,
2015, 14), entendido como un llamado a vivir esa identidad mas
alla de la mera abolicién formal de la esclavitud en 1851.

En este punto, no solo pueden establecerse conexiones
concretas con la poesia escrita, sino que resulta imprescindible
atender a las que se dan con la musica contemporanea y las letras
de canciones, donde emergen relaciones de intermedialidad
extrinseca en el plano de la letra (Badia, 2022, 350). Estas
conexiones, especialmente significativas, se manifiestan, por
ejemplo, en fenémenos de remedialidad, cuando se produce una
reformulacién musicalizada de contenidos y motivos literarios —
como la mencionada identidad cultural diferenciada—, asi como
en procesos de recepcion lirica (Badifa, 2022, 352), segun los que
las narrativas presentes en novelas se transforman en canciones y
letras.

Respuestas poscoloniales: literatura, musica y tambores

La autoafirmacion vivida de las heterogéneas identidades
culturales de la diaspora afro —cuya prohibicién de expresion se
quiebra definitivamente en este acto—, estrechamente vinculada a
los elementos e instrumentos musicales que las han transmitido
durante siglos, se manifiesta hoy con contundencia en tres
canciones de rap. En este marco, los tambores conforman la base
ritmica en No wds discriminacion de Kombilesa Mi y en N-E-G-R-O
de Robe L Ninho, mientras que en MaBinti wa Africa de Son
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Prietas su presencia se desplaza al plano verbal, al ser invocados en
las letras como simbolo identitario y ancestral.

Las palabras de Maximo en Chambaci, corral de negros, al
afirmar que su comunidad se expresa en un idioma impuesto y ain
carece de los términos precisos para afirmarse, confirman lo
seflalado por Maya: que la lengua —junto con la religion— fue una
de las «dos wvariables culturales de diferenciacion» (2009, 224)
fundamentales en el sistema esclavista colonial, y sigue siendo hoy
un aspecto social clave. En respuesta a esta historia de imposicion
lingtistica, los musicos del Palenque reafirman su identidad
mediante su propio idioma: Kombilesa Mi significa ‘mis amigos’ en
lengua palenquera, la tnica lengua criolla de base espafola que
incorpora formas gramaticales y vocabulario de dialectos africanos,
en particular del grupo bantd, y constituye uno de los pilares
culturales de este pueblo (Camargo y Lawo-Sukam, 2015, 20).
Mientras Kombilesa Mi opta por emplear la lengua palenquera en
combinacién hibrida con el espafiol en sus letras’, el colectivo Son
Prietas —aunque canta en espafiol— recurre directamente al
suajili, otra lengua bantd, para expresar en el titulo de su cancion
que las doce musicas participantes se reconocen como hijas de
Africa.

En lo que respecta al reconocimiento de una identidad
diferenciada, las letras de No s discriminacion se posicionan
firmemente contra la segregacion racial, apelando a la igualdad
entre personas de diferentes colores de piel y subvirtiendo los
criterios establecidos por las politicas culturales de alteridad en
Colombia, que han contribuido histéricamente a perpetuar un
racismo institucional (Maya, 2009, 220). Esta postura dialoga, en
un proceso de remedialidad, con los argumentos de la novela, al
actualizar en clave musical la misma reivindicacién de igualdad
articulada en Chambaci, donde Inge es integrada por la
comunidad al compartir esos ideales, como resumen los versos:
«Negros y blancos en solo rincén./ Somos lo mismo, aunque nos
cambie el color./[...] Lo unico que importa es que pienses como

3 En particular, esta hibridacién lingtistica sobresale en los titulos de otras
canciones, como I Keé o Ma Kuagro.
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yo» (Kombilesa Mi, 2019). Basado en esta visiéon de unidad desde
el pensamiento comunitario mas alla de las diferencias raciales, en
la segunda estrofa se reafirma con orgullo la identidad
afrodiaspérica mediante los versos previamente citados en la
introduccion del presente estudio —una autoafirmacién rotunda
del sujeto negro que ahora encuentra las palabras exactas— frente
a los mecanismos estructurales del racismo. A continuacion, las
letras sefialan explicitamente que «los principales medios del
racismo son el lenguaje y la educacién» (Kombilesa Mi, 2019), lo
que convierte la autoafirmacion identitaria en una respuesta directa
a las variables impuestas por el sistema colonialista, denunciando
las persistentes actitudes discriminatorias como expresiones de
intolerancia profundamente arraigadas (Maya, 2009, 224). Por su
parte, desde el inicio de MaBinti wa Afﬁ'm, los propositos y
necesidades formulados por Maximo en la novela —retomando su
discurso sobre ‘ser lo que somos’— se reflejan en un contraste con
la realidad histérica denunciada, contra la cual se alzan las voces de
resistencia: «Por ser lo que soy/ mi voz quieten apagar,/ |[..]
mientras tenga vida, lucharé» (Son Prietas, 2023). El colectivo
musical en torno al duo Las Prietas —nombre que, por si solo,
afirma una postura de negritud femenina— toma la palabra para
reivindicar identidades afro-femeninas especificas, construidas a
partir de las complejas experiencias de ser negra y estrechamente
ligadas a la musica y, en particular, a los tambores. Asf lo expresan
con claridad las letras: «Al ritmo del bombo,/ de tambores, al son
de canticos/ [...] sobtrepasando los estereotipos» (Son Prietas,
2023). La estereotipia, junto con estrategias como la
invisibilizacién y la negaciéon del pasado africano, constituye una
forma central del racismo institucional entendido como violencia
simbélica, que ha fomentado histéricamente un sistema de
exclusion y discriminacion en Colombia (Maya, 2009, 220), contra
el cual estas raperas se hacen oir. Desde esta centralidad de lo
musical —entre tambores y cantos— en los procesos de
autodefinicién, puede trazarse un puente hacia Changd, el gran putas,
donde la palabra literaria se entrelaza aun mas con la sonoridad
africana para configurar un relato vivo, en el que canto, ritmo y
narracion se funden. En esta novela, compuesta por cinco partes
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estructuradas como sagas, la interrelacion entre literatura —oral y
escrita—, sonoridad y memoria musical constituye el eje
estructural y expresivo desde el cual se negocia la imagen de ‘lo que
somos’. La obra recurre a diversas estrategias intermediales e
incorpora multiples formas propias de las tradiciones corp-orales
afrodescendientes, haciendo de la escritura una trasposicion del
universo sonoro africano y afroamericano. Asi, la musica vuelve no
solo a aparecer como referente tematico, sino como principio
organizador del discurso, dotando al texto de un caracter
polifénico y performativo.

La primera saga, «lLos origenes», se abre con un extenso
canto ¢épico de cuarenta paginas dedicado a «la tierra de los
ancestros», en el que el babalao Ngafia invoca a los grandes
Orichas —como Changd, cuya maldicion es presentada como
origen de la esclavizaciéon de innumerables personas, aunque
siempre con la previsiéon de su futura liberacion— y despide a las
mil cien tribus africanas, cuyos miembros han sido condenados a la
esclavitud y seran transportados al Nuevo Mundo. En este
contexto de relaciones intermediales, sobresale «la dimension ritual
de la lirica, frente a la dimensién puramente ficticia de la narrativay
(Badfa, 2022, 344), de modo que lo musical sitve para plasmar las
realidades histéricas de forma ritualizada mediante las palabras
cantadas por Ngafta. Como mediador entre lo mitico y lo
histérico —reconocido por su conocimiento del pasado—, Ngafua
mantiene una relacién inseparable con el tambor, traduciéndose en
numerosas referencias intermediales de diversas formas. En el
«Canto a Changd, Oricha fecundo», su invocacion reactualiza la
exigencia de escuchar la voz colectiva vinculada a la sangre
derramada: «{Oye, oye nuestro canto! [...] nuestra voz! jEl tambor
ahogado en la sangre / habla a los primeros padresl» (Zapata
Olivella, 2010b, 70). Ngaftia ruega a la deidad la fuerza expresiva
de «la danza / el canto / la musica» y del instrumento: «préstame
tu ritmo [...] acomoda aqui tu voz tambor» (Zapata Olivella,
2010b, 71). En el capitulo «lLa trata», el tambor reaparece como
omnipresente resonancia lejana y eco simbodlico del sufrimiento:
«El distante, invisible, presente acoso de los tambores» (Zapata
Olivella, 2010b, 97). Incluso llega a asumir funciones narrativas,
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gracias a una trasposiciéon intermedial, al relatar el comercio
esclavista antes de la travesia atlantica: «Todavia los tambores
contindan anunciando la venta de los esclavos» (Zapata Olivella,
2010b, 117). Consciente de su poder comunicativo, la tripulacién
del barco esclavista le entrega a Ngafua un instrumento inservible
—un gesto cargado de violencia simbdlica, destinado a anular su
capacidad expresiva y acallar la voz colectiva que él encarna—
antes de colgar su cuerpo en lo alto del mastil: «El capitan entregd
a Ngafua un tambor roto» (Zapata Olivella, 2010b, 135).

La segunda saga, «El muntu americano», ambientada en
Cartagena, principal puerto negrero colonial, se articula como un
despertar simbélico del  individuo afrodescendiente
conceptualizado como muntsi, en paralelo con el final del poema
«Canto magico» de Ramirez, donde se llama a recordar a sus
descendientes mediante una «voz abuela: / ‘Despertad! / Hijos y
nietos del muntd» (Ramirez, 2010, 136). En la novela, el parto
complicado de Potenciana Bioj6é se representa como una cesura
marcada por una musicalidad mitolégica, integrando nuevamente
la dimensién sonora como estrategia intermedial. Versos
entonados, incrustados en el cuerpo narrativo, prefiguran la llegada
del lider histérico Benkos Biohé, cuyo nacimiento destaca por su
resonancia colectiva: «Entonces fue cuando resucitaron los
tambores. Tocan hondo y fuerte, jamas nunca antes escuchados
con tanto brio» (Zapata Olivella, 2010b, 156). Las celebraciones
inquietan al jesuita Pedro Claver, figura historica ambigua: aunque
oficialmente reconocido por su defensa de los esclavizados,
interviene alarmado ante rituales que escapan al control eclesiastico
y desaffan abiertamente la doctrina cristiana mediante su
espiritualidad africana. En estos ritos, que responden a las dos
variables de alteridad sefialadas, se recurre, ademis de a una
religiosidad sistematicamente negada, al uso del yoruba, lengua que
reactiva clandestinamente la correspondiente memoria musical:
«Bailan y rfen cantando con palmoteo: jAchini ma [...]» (Zapata
Olivella, 2010b, 157). Otro narradot-personaje, Pupo Moncholo,
establece mediante su canto e instrumento ciertas semejanzas con
los juglares y se autodefine como «el hombre del tambor brujo»
(Zapata Olivella, 2010b, 188). El ya abordado embrujo por los
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tambores, traducido en resistencia, se evidencia en la escena ritual
donde un grupo de esclavizados —descritos como cuerpos
poseidos— danza desenfrenadamente alrededor de un babalao que
marca el ritmo, celebrando el nacimiento. «Comprendiendo que
estaban embrujados por el tambor» (Zapata Olivella, 2010b, 158),
Claver intenta confiscar el tambor en una prolongada lucha, pero
este siempre regresa a manos del babalao, como si resistiera ser
silenciado.

Una vez mas, destaca el empleo de la evocaciéon como
estrategia intermedial implicita, al sugerirse en el texto la atmodsfera
ritual generada por la musica de tambor y canto, con sus efectos
afectivos sobre los lectores, cargando estos simbolos de multiples
niveles de significado.

Finalmente, Claver rompe el tambor, acto de fuerte carga
simbélica que provoca que «las diablas vuelven a su forma humana
y se echaron a correr» (Zapata Olivella, 2010b, 158), aunque los
redobles resurgen en otros espacios. La escena, que sugiere la
imposibilidad de silenciar los tambores, introduce una critica
velada a la imagen publica del santo. Desde la teorfa sobre las
politicas de la intermedialidad en literaturas poscoloniales, las
practicas intermediales y las formas simbodlicas invitan a los
lectores a cuestionar las estructuras de poder que regulan las
practicas culturales y mediaticas en cada contexto historico
(Neumann, 2015, 427). El tambor y su destruccién funcionan
como simbolos de la comunicaciéon reprimida, denunciando la
prohibicion de la circulaciéon de una memoria colectiva. Este gesto
se convierte en un acto politicamente crucial que impulsa una
revisiéon critica de las versiones historicas dominantes y una
resignificacion politica de las practicas misioneras.

Finalmente, en la quinta saga, «lLos ancestros
combatientes», las narraciones sobre los movimientos sociales por
la libertad y la redenciéon de la didspora afrodescendiente se
extienden por el continente americano, con énfasis en la historia de
resistencia en Estados Unidos. Esta parte rinde homenaje a
movimientos emancipatorios como el liderado por Agne Brown,
en un contexto marcado por multiples violencias estructurales:
desde las cruces del Ku Klux Klan hasta el persistente racismo
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institucional del siglo XX. Guiada por una voz ancestral, la
protagonista ficticia enfrenta el terrorismo supremacista y la
exclusion sistémica, mientras el texto desenmascara la ideologia
segregacionista con una alusién intertextual a un cantar biblico,
transformado en canto antirracista inscrito en el relato. Esta
resignificacion intermedial activa una contramemoria lirico-musical
que renegocia las politicas culturales y las identidades
afrodescendientes:

Los predicadores racistas buscaban en las Sagradas
Escrituras algun versiculo que les revele el oculto prejuicio
de su Dios y lo hallardan: ‘Desde el comienzo los hijos de
Noé fueron separados...”. Aceptamos el reto:

jOh hijas de Jerusalén, negro soy! (Zapata Olivella,
2010b, 571).

Este inicio de una reescritura subversiva de los versiculos 5
y 6 del Cantar de los Cantares, integrada en una obra donde la
musicalidad estructura la narracién y amplifica su resonancia,
establece vinculos interartisticos con determinados poemas vy,
especialmente, con las letras de las tres canciones sefialadas de rap
contemporaneo. En este sentido, la exclamaciéon ‘Negro soy’
reafirma una identidad cultural afrodiaspérica particular,
posicionando a los sujetos como agentes con voz propia,
arraigados en wuna ancestralidad que la novela articula
detalladamente y que los textos liricos, tanto escritos como
musicales, prolongan hasta el presente. En principio, esta
afirmacion dialoga intertextualmente con el poema «Negro soy» de
Artel, que abre su poemario de 1940, considerado el primer
manifiesto de una identidad afrocolombiana conscientemente
expresada al articular una memoria que atraviesa siglos. Sus versos
iniciales, al igual que ambas novelas de Zapata Olivella, nombran y
procesan el sufrimiento comunitario: «Negro soy desde hace
muchos siglos. / Poeta de mi raza, heredé su dolom (Artel, 2010,
49).

El yo poético, como en los personajes del escritor de
Lorica, se construye desde lo individual y lo colectivo: «El hondo,
estremecido acento en que trisca la voz de los ancestros, es mi
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voz» (Artel, 2010, 49). Ferrer (2010, 15) subraya aqui una identidad
no solo étnica sino histérica, donde pasado y presente se
entrelazan, vinculo que adquiere centralidad en el canto incrustado
en el texto narrativo y su juego intertextual con la Biblia. Al
sustituir ‘morena’ por la propia piel negra, el verso «No me
juzguéis por mi piel negra / sobre ella se ha posado el sol» (Zapata
Olivella, 2010b, 571) desplaza el eufemismo biblico hacia una
afirmacion directa de negritud. Desde esta autoafirmaciéon que
desafia el juicio externo, el sol deja de ser estigma y se resignifica
como fuente de identidad historica y resiliencia, como en «Canto
magico» de Ramirez, donde el cuerpo del yo femenino es
orgullosamente «tambor dorado / curtido de soles» (2010, 135),
reclamando una representaciéon activa, que interpela la mirada
ajena y exige su transformacion. L.a misma reivindicacién resuena
en «Soy negray, de la poeta palenquera Casseres: «jQué hermosa es
tu negrural, / brilla como el sol, vos sed una negra / preciosa de
cuerpo» (2010a, 437). Al igual que en los versos reformulados por
Zapata Olivella, el poema incorpora referencias biblicas: en un
dialogo breve, una hija desmotivada por el racismo escolar —la
llaman «negrita»— recibe la respuesta de su madre: «negra soy yo,
/ negro es Jesuctisto / y negra es mi generacion» (Casseres, 2010a,
437), resignificando la vivencia dolorosa del neorracismo desde un
posicionamiento identitario actualizado y colectivo. Al igual que las
novelas, aborda asi, ademas del recurrente tépico de la
esclavizacién como origen de los males actuales, el «florecimiento
de un neorracismo como marca socialy (Valero 2015: 14).
Aludiendo a las vifias descuidadas del hipotexto biblico y jugando
con la ascendencia comun desde una misma madre, el cantar
reescrito por Zapata Olivella denuncia las desigualdades
provocadas precisamente por ese racismo cotidiano, aun vigente
en multiples formas: «Por mi piel negra se olvidaron / de darme
mi propio prediol» (2010b, 571). Esta respuesta lirica actualiza y
radicaliza el imaginario original: mientras el texto biblico asocia la
morenez al trabajo forzado y la marginalidad, estos versos
evidencian las  consecuencias  estructurales del  racismo
contemporaneo —despojo, exclusioén y negacion de derechos.
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El fenémeno de la transmedialidad también puede
manifestarse a nivel de contenido, cuando ciertos temas migran
entre distintos medios (Wolf, 2015, 392). Vinculos concretos entre
los textos poéticos —uno de ellos incrustado en una novela— y
letras musicales sobresalen en la cancion MaBinti wa Africa, que
recupera y reformula la proclamaciéon estética y politica de la
negritud como celebracién de la memoria corp-oral. No se trata
solo de aceptar el cuerpo femenino negro, sino de celebratlo,
como expresan versos como «Puedes admirar el color de mi piel» o
su proyeccion colectiva: «Admira el color de nuestra piel/ debes
venir a vivirla para poder entender» (Son Prietas, 2023). Frente a
los versos poéticos en la novela de Zapata Olivella, el imperativo
de admirar desplaza al acto de juzgar, de raiz biblica, resignificando
el color de piel desde una mirada orgullosa, afectiva y afirmativa
del sujeto afro-femenino, como también ocurre en los poemas de
Grueso, Ramirez y Casseres. En N-E-G-R-0O, Ninho reivindica la
identidad afrodiaspérica desde un cuerpo masculino, celebrando la
belleza de su piel al explicitar el «orgullo que siento por mi colom y
vinculandola también al sol, esta vez como elemento frente al cual
se afirma su fortaleza: «Tengo una piel hermosa, oscura y fuerte,
resistente al sol» (2021). Al transformar la marca de alteridad en
sigho de resiliencia frente al tiempo, invierte asimismo los
estigmas, interpelando directamente a quien envidia esa condicion:
«Envidias mi piel como con 90 afios lucira divina» (Ninho, 2021).
Del mismo modo, en MaBinti wa A]m, se enfatiza la resiliencia
ante los contratiempos, precisamente gracias a la diferencia
corporal adscrita, que hace deseable al sujeto femenino desde
quienes no comparten esos rasgos: «Negra resiliente, rasgos
diferentes / Soy lo que desean a escondidas» (Son Prietas, 2023).
La logica discursiva en torno a la afirmaciéon «ser negra es el
verdadero truco» (Son Prietas, 2023) dialoga con las letras del
grupo palenquero, al argumentar la voz femenina: «Yo soy negra/
Porque me considero una palenquera neta» (Kombilesa Mi, 2019).
En combinacién con el juramento que sigue —«y nunca olvidaré
mi identidad»— enlaza con el texto paradigmatico de la identidad
afrofemenina en Colombia, «Negra soy» de Grueso, donde la voz
exige ser nombrada explicitamente como negra, haciendo de lo
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mas oscuro una metafora de resplandor: «Yo soy negra como la
noche» (2010, 158). Al igual que las demas voces examinadas, este
yo poético busca superar formas persistentes de discriminacion —
metaforizadas en «ese yugo esclavista que por siglos nos aplaston—
al recordar una ascendencia que porta «una historia pa’ contd / que
rompiendo sus cadenas / alcanzé la liberta» (Grueso, 2010, 158).
Un acto comunicativo, memoristico y performativo recorre todos
los textos analizados: la narracion de esa historia mediante recursos
intermediales. La herencia del dolor acumulado por siglos,
abordada a nivel literario profundamente tanto por Artel y Zapata
Olivella como por las tres poetas, encuentra un eco en los versos
rapeados, que enfatizan la inscripcion en el cuerpo de la mujer
afrocolombiana: «Esta espinita en el corazén / que me recuerda lo
mucho / que duele llevar la historia de un pueblo tatuada» (Son
Prietas, 2023).

En este sentido, Ninho, en N-E-G-R-O, denuncia que la
version oficial de la historia ha sido manipulada y distorsionada, lo
que hace necesario reescribirla desde la perspectiva del colectivo
afrodescendiente y sus ancestros. Asi lo expresa al rechazar una
«filosoffa errada»: «No soy descendiente de esclavos, camaradas /
Yo soy descendiente de personas que fueron esclavizadas» (2021).
De este modo, combate la naturalizacién de la esclavitud como
una condicién de origen, que pretendia fijar a las personas negras
en una identidad pasiva dentro del sistema esclavista, anulando
toda posibilidad de rebelién. En paralelo, la voz poética de Grueso
también enfatiza que los antepasados esclavizados se rebelaron
precisamente contra esa supuesta condicion natural para
conquistar la libertad: «A sangtre y fuego rompieron, / las cadenas
de opresion» (2010, 158).

Volviendo a Artel y su poema «Negro soy», la afirmacion
de su identidad afrodescendiente se realiza mediante una
«estrategia poética [...basada] en simbolos sonoros y en el sentido
del oido» (Ferrer, 2010, 15). Asi, otro paralelismo se manifiesta en
la dimensién afectiva musical que atraviesa los textos de todos los
autores, donde las emociones se transmiten no solo por medio de
la voz, sino, sobre todo, a través del omnipresente instrumento de
percusion: «Y la emocién que digo ha de ser pura en el bronco son
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del grito y el monorritmico tambor (Artel, 2010, 49). Esta
dimensiéon corp-oral alcanza su expresion plena en MaBinti wa
Africa, donde el yo articulado ha sido socializado desde la infancia
con el sonido del tambor, que encarna la conexién emocional con
la memoria y la tierra ancestral: «Creci escuchando el sonido / de
todos los tambores de mi Africa» (Son Prietas, 2023).

Conclusiones

En las relaciones intermediales entre literatura y musica, la
dimension sonora —y en particular el uso del tambor— se revela
como clave para comprender no solo la forma, sino también el
sentido profundo de los textos afrocolombianos. Todos los textos
analizados comparten un impulso narrativo que resignifica la
memoria de lucha y liberacién ancestral mediante combinaciones
de palabra, ritmo y corporalidad, como formas de afirmacion
identitaria. La literatura afrocolombiana publicada desde el siglo
XX cumple asf una doble funcién: actia como medio de memoria
que incorpora elementos musicales, y a la vez ofrece motivos
poéticos y politicos que reaparecen en letras de canciones actuales.
Por ello, la musica no es un mero acompafamiento, sino un
componente central para interpretar la continuidad expresiva,
afectiva y cultural que atraviesa estas obras y sostiene la
construccion de las identidades culturales afrocolombianas.
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Resumen:

En su Cintico espiritual, san Juan de la Cruz no solo escribe el poema
mistico mas cumplido de todos los tiempos, sino que ademas en sus
versos confluyen los temas, los simbolos y las inquictudes mas
relevantes del Humanismo. Poeta docto, extraordinario exegeta
biblico, si bien se fundamenta en el Cantar de los Cantares para la
concepcion y escritura de su Céantico, asi como en sus conocimientos
hebraicos, implicitos algunos y otros no en el poema de amor
biblico, en la experiencia de las nupcias divino-humanas que canta
en sus liras centra el mito de Orfeo a modo de emblema de la palabra
redentora.

Palabras clave:
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In his Cantico espiritual, San Juan de la Cruz not only wrote the most
accomplished mystical poem of all time, but also brought together
in his verses the most relevant themes, symbols, and concerns of
Humanism. A learned poet and extraordinary biblical exegete,
although he based the conception and writing of his Céntico on the
Song of Songs, as well as on his implicit and explicit Hebrew
knowledge of the biblical love poem, he centered the myth of
Orpheus on the experience of the divine-human union that he sings
of in his lyres, using it as an emblem of the redeeming word.

Keywords:
San Juan de la Cruz. Céntico espiritual. Orpheus.

En la Antigua Grecia, el himno orfico era Telerj, una
‘iniciacién’ que se llevaba a cabo dentro de un culto mistérico, y su
recitacion suponia el mas venerable de todos los sacrificios misticos.
La revelaciéon de la esencia de su contenido ontologico estaba
destinada a quienes, liberados de si mismos, podian participar de la
sacralidad del orden supremo del universo, de la naturaleza de lo
divino cuyas primeras emanaciones las representaban deidades que
encarnaban sus tonicas vibratorias en el canto o en la alabanza. En
este sentido solo Orfeo podia convertirse en el mas puro de los
iniciados y en el instructor del Hieros-Logos, de la Palabra Sagrada. Al
mismo tiempo que el orfismo devenia religion pristina y filosofica,
de su poesia derivé una mitosoffa que nutria a los misticos y les
movia a la exégesis de los cantos en busca del significado secreto de
los principios orficos asentados en la belleza, la armonia y la
perfeccion. La catarsis del alma y del cauce transmisor de la palabra
sacralizada eran fundamentales para el cumplimiento de estos
preceptos que alumbraron el despertar de Europa como muy bien
supo apreciar el Humanismo del Renacimiento que encontré en este
mito de los origenes un fundador de la experiencia espiritual y de la
civilizacién, contrapuntos de la barbarie y la discordia.

El mito de Orfeo exige quietud antes de decidir si proseguir
hacia la luz o bien ceder a la duda y mirar hacia tras con ojos
desacralizados. A lo largo de la literatura espafiola, el triple
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simbolismo 6rfico de amor, canto y muerte deviene una constante,
a modo de tres poderes cosmicos enfrentados y reunidos en un
unico mito. Con la lira y su voz, Orfeo atrae en calidad de poeta
inspirado a través del cual los autores han transmitido sus
intenciones durante los siglos, tendentes a representarlo como
invitacién o tentacion a mirar hacia atras, a darnos la vuelta y asistir
a la pérdida de nuestro mas profundo anhelo. Cada época ha sabido
preguntarle e intuir variaciones en su significacion ontoldgica, y en
el caso concreto del Renacimiento, el periodo que nos interesa a
proposito de San Juan de la Cruz, el mito adquirié un realce heroico,
poético y amoroso que lo convirtié en simbolo del poder civilizador,
de la fuerza que eleva y salva del infierno (Garcia - Hernandez, 54).
Héroe sin armas, no actia para destruir, sino para rescatar del
Hades. Su musica y su voz estremecen porque vencen cautelas y las
imposiciones de cualquier identidad. Humanistas y poetas
renacentistas vieron su triunfo en el viaje a las profundidades; en los
misterios misticos y en los secretos del hondén humano que, en el
caso de sobrevivir a los peligros, se adquieren en la oscuridad de los
mundos. El viaje de Orfeo traza el recorrido que dista de la
existencia a la muerte, y de esta a la elevaciéon de una nueva vida mas
consciente, si cabe, de los transitos iniciaticos; de las encrucijadas.

El poder del héroe tracio es el de la persuasion poético-
musical dirigida a los mundos incorpéreos e invisibles propios del
amor y de la muerte que tan bien conoce. Junto a su faceta lirica, el
siglo XVI le confirié un protagonismo filésofico capaz de civilizar
un mundo violento y alejado de la sabiduria (Lopez-Pelaez, 289). El
mito gano el relieve del sabio que domina la elocuencia transmitida
liricamente cuya fuerza doma la ferocidad y libera de la ignorancia,
porque, entre otros motivos, como bien se sabfa desde la
Antigiedad, el dominio de la oratoria dependia de los estudios
musicales. En aquella Europa caracterizada por la convulsién de un
Humanismo reformista, Orfeo ofrecia la posibilidad de ser
comprendido como el mito de la transformaciéon o de la reforma,
digno representante del renacer de una época que cumpliria con la
mision de rescatar del oscurantismo y conducir a la humanidad hacia
la sofiada Edad de Oro (Lopez-Pelaez, 290).

A pesar de que el paganismo pudiera atenuar su carisma
conjurador ante los enemigos de la Reforma, tempranamente se
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cristianizé6 a Orfeo por los mismos motivos que los judios de
Alejandria, hacia el siglo III antes de Jesucristo, lo convirtieron en
uno de los discipulos de Moisés; en el responsable de transmitir la
sabiduria del maestro en Egipto. En su Profréptico, Clemente de
Alejandria, aunque resalta la importancia que tiene la musica y los
poderes que ejerce sobre la naturaleza, declara que en la mayoria de
los casos esta al servicio del mal para perdicion de la humanidad.
Segun este filésofo cristiano, el conjuro contra ello es el Verbo
divino, el auténtico Logos capaz de salvar el mundo, del mismo
modo que lo hace Otrfeo que, incluso, logré amansar a la mas
peligrosa criatura de la creacion, el ser humano, perdido en la noche
de su ignorancia (Clemente de Alejandria, 43). Ademas de este
acomodo cristiano, afiade la importancia de Orfeo por su descenso
al infierno con la misién de rescatar gracias al poder de su canto
(lbid., 44), y refiere al héroe tracio como sacerdote y tedlogo del
paganismo, convertido, finalmente, al cristianismo y a cantar el
Logos (Varo Zafra, 796). Bien era sabido que Apolo le entregd la
lira de siete cuerdas, simbolo del don del Dios-Verbo que solo se
manifestaba mediante los siete modos vibratorios relacionados con
los siete cielos judeocristianos explicados, precisamente, en el Zohar
(Josa, 20206).

Llegados al siglo 111, Eusebio Panfilio, obispo de Cesarea,
sigui6 la estela de Clemente de Alejandria, dando pie a una posible
identificacion de la cruz cristiana con la lira 6rfica (Enrique Duarte,
80), pero fue el benedictino Pierre Bersuire quien, en el siglo XVI,
identific6 de pleno a Orfeo con Cristo y a Euridice con el alma que,
envenenada por una serpiente, fue expulsada del paraiso. A causa de
ello, Otfeo, al igual que Jesucristo, bajé al infierno para salvar a su
esposa que no es otra que la humanidad (I/id., 82). Esta importancia
que el cristianismo le dio al descenso a los infiernos en la narracion
mitolégica de Orfeo, seguramente, era reminiscencia del miedo al
castigo y a la promesa de un wds alld que ya se encuentran en los
antiguos misterios Orficos (Garcia - Hernandez, 45). El hecho es
que, en el transcurso de los siglos hasta el XVI, Orfeo habia quedado
convertido y asociado de manera nitida y directa, sin ambigtiedad
posible, con Cristo. Y, atin mas, nacié una nueva figura que, segun
Friedman, podriamos llamar Orfeo-Cristo (Friedman, 40). La
convergencia poderosa y estimulante entre el orfismo y el
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cristianismo habfa quedado arraigada, esencialmente, en la
importancia de la palabra que da a luz una nueva armonfa que es
origen. Una palabra protectora que nos abre camino en medio de la
extrafieza del mundo e, incluso, lo conjura.

El incumplimiento del cédigo heroico de Orfeo no solo se
manifiesta en el hecho de que su arma es una lira mistica que mueve
los afectos de quien la escucha, sino también en el preceptivo
descenso por los mundos ocultos e interiores como muy bien
establecieron Dante y Petrarca en el nuevo cédigo del eros poético.
Dante sabia que el camino al paraiso pasa por el infierno, y Petrarca,
que el infierno nos habita, que la geografia de nuestra subjetividad
es la fierra jgnota que nos aguarda y nos aterra. También se atrevio a
desafiar al amor y a la amada, sabedor de que la fuerza de su pulso,
de su verbo era lo unico inmortal. «Eternidad» pasé a tener el
nombre de poesia, de palabra no revelada, sino caida, precipitada y
abismada al infierno de un j0 que amaba tanto a un # como
descubrirse, encontrarse cara a cara en el espejo de la escritura. Y el
pensamiento europeo tiene la certeza, precisamente, de que la poesia
es la interseccion entre los dioses y los humanos, y el poeta, el mejor
exegeta de la creacion y la naturaleza. Ello hizo posible que Orfeo
fuera admirado, porque escogio la senda poética por ir detras de lo
femenino, incluso al mundo de las sombras, en un estado a medio
camino del suefo y la vigilia. Mito de la encrucijada en el que un dios
como Dionisos, cuya sabiduria solo se alcanza mediante el ¢k
stasis, un salir de si para contemplar la vida en su amplitud, encuentra
su voz en Orfeo, al igual que la lira de Apolo halla en la 6rfica el eco
de la cosmogonia y el imaginario de mitos y dioses (Ball6 - Pérez,
278). Respecto a ambos dioses, el héroe tracio representa la poesia
necesaria donde pueden encontrarse y quedar expresados en un
unico canto mientras el mundo deviene en connivencia de multiples
y paraddjicas dimensiones.

Desde Petrarca, todos los poetas convocaron a Orfeo. Fray
Juan de la Cruz le cedié la voz de su Dios en su carismatico Céntico
espiritual, en dos estrofas lira que son conjuro Orfico, una vez
celebrado el himeneo (Egido, 74). El misterio resuena en el
terapeuta tracio que es origen, liminar, salvifico porque sobrepone
la palabra cantada a lo ilusorio. Humanos y dioses lo necesitan, tiene
experiencia del cielo y del infierno, de Eros y Tanatos. Incluso
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Agustin de Hipona se le rindi6é cuando afirmé que el tiempo es el
ritmo y el compas de un grandioso poema compuesto por un
inefable. Las palabras seductoras que entona dan continuidad al
secreto del que irrumpe la necesidad del canto. El encuentro con
Orfeo requiere que no olvidemos que, incluso en su descenso, el
suyo es el tiempo de la Edad de Oro, del paraiso. Este es el motivo
por el cual su lirismo disipa los temores y protege de los males, tal y
como se recoge en Las Argonduticas (11, 162) de Apolonio de Rodas.
Dentro de la tradicion de la literatura espafiola, desde la General
Estoria de Alfonso X hasta nuestros dias, el interés hacia las
posibilidades interpretativas del mito de Orfeo se ha mantenido
constante. En el caso de la poesia, fue Juan Boscan quien introdujo
el mito a modo de legado que Garcilaso de la Vega supo convertir
en la matriz de la emocién lirica de sus Eglogas T y II1. A partir de
la Cancién V del maestro toledano, incluso la lira 6rfica dio nombre,
como sabemos, a una de las estrofas mas queridas por nuestros
poetas aureos. Aquella que escogi6 Juan de la Cruz para la escritura
de su Cantico espiritual, Noche oscura del alma y 1lama de amor viva.

Las estrofas 27, 29 y 30 de Cidntico espiritual

Detras de esta estela 6rfica (Cuevas, 238; Yndurain, 132;
Josa, 2023, 274-279), el Esposo de Cantico espiritual, desde el «<ameno
huerto deseado» (v. 132), movido por el amor a su Esposa, invoca y
exorciza a los simbolos de lo irascible y del deseo desatado; las
energfas divinas increadas y la horda instintiva animal que estorba y
desordena la existencia humana si no se es sabedor de su poder
destructivo. Implora también a las ilusorias amenazas que surgen de
«las noches», mientras la Esposa descansa felizmente entre los
brazos del Esposo, el cual busca la complicidad y el concurso de la
Creacion mineral, animal, de los elementos que todo lo conforman
a fin de que el alma, entregada y amorosa, «ya tan clara y tan fuerte
y tan de asiento en Dios reposando» (dice el descalzo en sus
comentarios a los versos), no interrumpa la transformacién de los
«miedos» nacidos de las noches en un perfume evocador, edénico,
transformador por la fuerza del deseo que todo lo rocia.

Fray Juan, en el centro de su Cantico espiritual, fija al amado
Dios como un nuevo Orfeo que entona dos canciones (la 29 y 30)
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que se alzan en el poema como un conjuro protector del alma en
union con él:
iA las aves ligeras,
leones, ciervos, gamos saltadores;
montes, valles, riberas;
aguas, aires, ardores
y miedos de las noches veladores,
por las amenas liras
y canto de serenas os conjurol:
que cesen vuestras iras
y no toquéis al muro
porque la Esposa duerma mas seguro. (Vv. 141-150)

Sin embargo, antes de proseguir, detengamonos en la estrofa
27, 1a primera cancion en boca del narrador del poema que sabe con
precision de los amores entre el Amado yla Amada, de lo que viven en
su intimidad, y que no participa del didlogo de los amantes. I.a voz
narrativa certifica las primeras nupcias entre el alma y Dios. Se trata
de la primera estrofa donde la Amada es llamada «Esposa» (Josa,
2023, 259; 297-298). Lo volveremos a encontrar en calidad de
testimonio en tres estrofas mas. En esta nos describe el momento en el
que la Amada se adentra en el «ameno huerto deseado», va hacia su
Amado, que reposa entre las flores, y reclina el cuello sobre Sus «dulces
brazos». La funcién de esta voz narrativa es testificar el cumplimiento
de aquello que refiere la Amada en la estrofa 23, en el momento en el
que fue «adamada» (v. 113), es decir, recordada, reunificada y
desposada, lo que permite que el Hijo del Hombre devenga Hijo de
Dios, y pueda crecer y convertirse en Esposa Suya (San Juan de la
Cruz, 2005, 157-158):

el cual es mucho mas que el desposorio, porque es una
transformacion total en el Amado, en que se entregan ambas
las partes por total posesion de la una a la otra con
consumada unién de amor, cual se puede en esta vida, en que
esta el alma hecha divina y Dios por participacion, en cuanto se
puede en esta vida. [...] Consumado este espiritual
matrimonio entre Dios y el alma, son dos naturalezas en un
espiritu y amor de Dios.
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El Hijo, finalmente, ha podido convertirse en Esposa de Dios gracias
a que el alma fue adamada, que es tanto como decir que fue recordada y
desposada, convertida en parte integrante del origen de Adam (Josa,
2023, 238-242): «son dos naturalezas en un espiritu y amor de Diosy,
nupcias de la naturaleza humana y la divina «que él y ella tanto habian
deseado» (San Juan de la Cruz, 2005, 150).

Asimismo, en la estrofa 27 el narrador nos informa del
espacio en el cual ha tenido lugar las nupcias entre Dios y su Esposa,
cobrando especial relevancia respecto a las estrofas del conjuro
orfico:

Entradose ha la Esposa

en el ameno huerto deseado,

y a su sabor reposa,

el cuello reclinado

sobre los dulces brazos del Amado.

A'lo que San Juan de la Cruz comenta en las declaraciones
al segundo verso:

Transformado se ha en su Dios, que es el que aqui llama
«huerto amenoy [...]. A este huerto de llena transformacion
(el cual es ya gozo y deleite y gloria de matrimonio espititual),
no se viene sin pasar primero por el desposorio espiritual y
por el amor leal y comun de desposados; porque, después de
haber sido el alma algin tiempo esposa en entero y suave
amor con el Hijo de Dios, después la llama Dios y la mete en
este huerto suyo florido a consumar este estado felicisimo del
matrimonio consigo, en que se hace tal junta de las dos
naturalezas y tal comunicacion de la divina a la humana, que,
no mudando alguna de ellas su ser, cada una parece Dios.

(San Juan de la Cruz, 2005, 158)

En Jeremias (31: 12) leemos que «tu alma sera como huerto
regadow; es decir, un espacio de cultivo y reposo, fértil y bello. Esto
explicaria que el alma, en cuanto es adamada, se convierta en madre de una
nueva consciencia de unidad, de pertenencia al Espiritu creador. El
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alma es el eje de la existencia humana porque de ella depende el repliegue
de toda fragmentacion, una fragmentacion llevada hasta la dltima
unidad posible para goce de lo humano celebrado en el Paraiso. Cuanto
mas esmerado sea el cultivo del «huerto deseado» y mas regada su tierra,
mayor fuerza cobrara el cumplimiento del versiculo de Jeremias; cuanto
mas cuidada esté el alma, mas «ameno» sera el huerto y mejor reflejara
la belleza edénica recobrada. Sin embrago, el Descalzo advierte que
para entrar en el «<ameno huerto deseado» solo puede haber desnudez
«de toda impureza temporal, natural y espiritualy, porque solo tiene
cabida Dios (lbid., 160). En consecuencia, el «ameno huerto» es el que
esta en el centro del Edén, alli donde esta plantado el Atbol de la Vida
(Gn 2:9), y de donde el alma fue expulsada por comer del fruto de la
divisién del Arbol del Conocimiento del Bien y del Mal. Las estrofas
29-30 del Cintico son cantadas desde el centro del huerto, una vez el
Esposo-Orfeo ha salvado a su amada Esposa rescatada del infierno, del
vivir separada del Amado. Al igual que el dios pagano, el tiempo del
conjuro del poema de fray Juan de la Cruz es el paradisfaco y, asimismo,
su lirismo divino es capaz de proteger de todo mal y ahuyentar los
temores.

Las «amenas liras»

El «conjurox» lo formula recurriendo a «las amenas liras» y al
«canto de serenas» a modo de sustento de su propia cancién y de su
voz. La alusion a Orfeo y a las no menos miticas Sirenas dan fuerza
a la invocacidon contra las fuerzas infernales, e incluso contra la
muerte. Que el Esposo recurra a ellos se explica porque, en su
origen, las Sirenas conformaban el extraordinario coro que cantaba
a la diosa Deméter cuando ain era virgen. Platén las menciona en
el dltimo libro de la Reprblica, y sitta a cada una de ellas en las
correspondientes ocho esferas, cuyas voces y sonidos formaban un
conjunto armoénico. Es el pasaje en el que aparece por primera vez
la expresion de la armonia de las esferas. Por otra parte, en fechas
posteriores a la Odisea, se las describe como apacibles divinidades
del ultramundo. Orfeo, a su vez, es el dios que con el sonido de su
lira somete a los humanos y a los animales, a los elementos y a los
seres infernales. Fl y las Sirenas tienen en comun la facultad de
conmover, cautivar y salvar con la musica, toda vez que sus melodias
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les permiten relacionarse con los dioses del infierno. Recurrir a estas
figuras miticas es un modo de reforzar lo que hay de implicito en
ese plural de «amenas liras», que podria abarcar desde la primera de
todas, inventada por Hermes, hasta las creadas por Apolo, Otrfeo y
Lino, porque, en todos ellos, el instrumento representa la armonia
de las esferas, el equilibrio del mundo, la concordia y la sanacion, y,
c6mo no, la armonia del alma que la musica recompone, como muy
bien recogié Fray Luis de Leén en su «Oda a Santiago» (Garcia
Lozrca, 208-212).

Sin embargo, entre esas «liras» sobresale la lira por excelencia
en la tradicion biblica, el &znnor, el instrumento propio del rey David,
el musico enviado por Dios, cuyo canto transmite la verdad y la
profecia como queda bien expresado en los Salmos, libro que
siembra incesantemente los versos de Cantico espiritual. El libro del
Zobar (Naso 121b) comenta que la lira de David es, en realidad, el
instrumento mas poderoso que dispone el ser humano, y que no es
otro que la garganta, a través de la cual se hace posible,
precisamente, la unioén entre el cielo y la tierra gracias a la oracion, a
la suplica, a la alabanza. David taffa la lira para pedir a Dios «que no
guarde silencio, que no calle» (Sal 83: 1). Por eso él canta y enuncia,
y, de este modo, desde la tierra conmueve a los cielos. En la tradicion
judeocristiana, el estudio y la oracion deben transcurrir en voz alta
para elevar el canto a fin de que Dios haga lo propio. Ademas, la lira
de siete cuerdas entregada por Apolo a Orfeo que hemos referido
mas arriba es la propia voz del dios que guia en el ascenso y en la
liberacién del averno. El canto es potencia y la lira asombra a las
oscuras profundidades que, rendidas, liberan lo divino. El carmelita
descalzo quiere asemejarsele con sus liras. El Esposo, en la que es
su dltima intervenciéon en el poema, canta y conjura, suplica y
ordena, y conmueve a NUEStro sextir originario.

Canto nocturno

Las estrofas 29 y 30 del Cantico espiritual conforman un canto
nocturno. El Esposo las pronuncia cuando la Esposa duerme. La
tradicién de exégesis biblica explica que los justos que sostienen el
mundo tafien la /ra con la caida del dfa, porque, entre otros motivos,
sus canticos compensan la falta de claridad. Los maestros
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judeocristianos hablan de la dormitdi, del suefio espiritual
imprescindible para el cumplimiento de la renovacion del alma antes
de la plegaria de medianoche con la que rogar que la luz de Dios
descienda desde el Infinito y pueda manifestarse en cada uno de los
niveles de la consciencia. Para este fin, se aconseja no esperar
despierto el momento de la oracién, sino acostarse, aunque solo
sean unos pocos minutos, y despertar en el momento de la plegaria,
en voz alta. Este suefio previo no debe interrumpirse ni violarse. De
este modo, el Esposo del poema pronuncia el conjuro a proposito
de la dormita del alma. La Esposa quedara renovada gracias a haberse
adentrado en la paz del reposo, en la quietud y suavidad de un suefio
que solo la desnudez del amor puede otorgar. El Esposo pide que
nadie toque el «muro» que en hebreo biblico significa también
‘contemplar’ (Josa, 2023, 279) aquello que ensalza el pensamiento
de Juan de la Cruz: la confianza y el ejercicio de la Unidad radical
entre la fuerza creadora y lo creado. El consagré su verso y su prosa
para realizarlo en su mas alta expresion. En su obra, el amor unitivo
es tan crucial que incluso le confiere un caricter espiritual
despatriarcalizante, porque amar conlleva siempre al oz70. Y en esa
otredad la divinidad se manifiesta en sus potencias femeninas y
masculinas. Fray Juan asimilé la sabia dialéctica erdtica, fértil,
nocturna y esplendorosa del libro de los libros, el Cantar de los
Cantares, y la convirtié en el pilar de experiencia mistica. Cantico
espiritual es, en si, exégesis poética del poema de amor biblico.

No podemos olvidar, asimismo, que el gran simbolo del
pensamiento de San Juan de la Cruz es la noche (Josa, 2025, 133-139).
Su mistica nos propone atravesar y experimentar la oscuridad de la
nada, de aquello que no esta fundado en la sabidurfa de los hombres.
Juan de la Cruz traza la experiencia limite de conocer lo divino y dar
cuerpo y medida a la inmensidad; obra o encuentro que sélo puede
tener lugar en la existencia humana, en su capacidad de purificar la
consciencia para reunificar en ella todo lo creado. A oscuras, en
secreto, el reformador del Carmelo permanecié en una noche de seis
pies de ancho y unos diez de largo, con un respiradero de solo tres
dedos, dentro de una pared conventual, secuestrado durante nueve
meses por los carmelitas calzados (Josa, 2023, 53-57). Alli dentro,
sin otra luz y gufa, sino la que en su corazon ardia, elevéd su Cantico
espiritual al Dios biblico cuyo primer nombre es .4in, «Naday, aquella
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que encumbra la subida al Monte Carmelo; un vacio que escapa, por
definicion, a todo limite y dimension. La zada que aguarda a la salida
de la matriz del mundo (Josa, 2022 y 2023, 95-100 y 111-112). En
Ain, 1a Nada de fray Juan vivida en su integridad, todo esta en
potencia. Dios se oculta con la intenciéon de que la consciencia (el
alma) se vuelva hacia s{ misma, busque, se pregunte, y, movida por
el ardor del amor, cumpla su destino nupcial de unidad radical; el
retorno al Edén cuyo primer paso se da con el despertar de la ilusoria
pluralidad de la creacién. Una diversidad emanada y sostenida, en
cambio, por la unidad, tal y como anuncian las cuatro primeras
palabras hebreas que abren la Biblia (Gn 1: 1). A es el primer nivel
de inmanifestacién que en hebreo biblico se escribe con las mismas
letras que «yow, el ego ilusorio, inexistente, una de las noches que se
tienen que cruzar en aras de un renacimiento, porque es necesario
morir a lo que nos identifica en medio del mundo para nacer como
nueva criatura que ha experimentado que fuera de la identidad, en
el vacio, se sustenta todo.

La divinidad se retira como principio necesario para que la
Creacion tenga su inicio que no es otro que el momento preciso en
el que la consciencia empieza a sacralizarse, algo que ocurre cuando
la semilla (la posibilidad sagrada) brota alentada por el Espiritu. El
alma fecundada por el amor se convierte en un huerto, en el Paraiso
donde los olores son fragancia (escrita con las mismas letras que
«Nada» y «yo») de la vacuidad fundamental, de un yo convertido en
aroma de amor al no fragmentar ni violentar su propia levedad; sin
cosa alguna que defender, atento sélo al perfume del origen, al
Amado. Nada, yo, fragancia, esctitos con letras que son el numero y
el simbolo del infinito (@/f), de lo germinal (yud) y el agua (nun). La
eternidad, el punto primordial, la semilla de la creacion, las aguas
que lo perciben y unifican todo, lo circunstancial y lo eterno; aguas
que ocultan y revelan, que generan el movimiento de las olas, la
mocioén del despliegue y el repliegue, y el aroma que aproxima a lo
divino y nos verticaliza en direccién al retorno, en la misma senda
donde el Descalzo escribié «Nada, nada, nada, nada, nada, nada y
aun en el monte, nada». En esa columna central de su dibujo de la
Subida de Monte Carmelo (San Juan de la Cruz, 2005, 191), sabedor
de que una montafia media entre la tierra y el cielo, y en ella es donde
hay que pasar cuarenta dfas y cuarenta noches antes de que el Eterno
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hable. No solo Moisés tuvo que vivitlo, también el profeta Elias,
patrén del Carmelo, que, después de su huida, se escondié en una
cueva hasta que escuché la voz divina a través de silbos amorosos.
Cuarenta noches de descensos para terminar comprendiendo que,
en realidad, todo ha sido ascenso a lo mas elevado de uno mismo,
porque para poder subir, la caida previa es inevitable, y esta no es
otra que una muerte, la del ego y sus ramificaciones sensibles, sobre
cuyos restos se elevara la cruz.

Al amparo de la tradicion espiritual judeocristiana, atenta al
estudio de las analogias especulares de la Creacion, fray Juan, en su
poesia y en las Declaraciones a los poemas mayores, siempre deja
implicita la nada de Dios, su ocultamiento, a fin de justificar la
escritura poética y lo que tiene de busqueda, de anhelo y de silencio.
Lo comenta cuando reflexiona sobre las consecuencias de la
presencia o ausencia de la divinidad. Y dice:

Siempre le conviene al alma sobre todas esas grandezas
tenerle por escondido y buscarle escondido |...], porque ni
la alta comunicacién y presencia sensible es mas testimonio
de su presencia, ni la sequedad y carencia de todo eso en el
alma es menos testimonio de su presencia en ella. Por lo cual
dice el profeta Job: «Si viniere a mi (es a saber, Dios), no lo
veré; y si se fuere, no lo entenderén. En lo cual se ha de
comprender que, si el alma sintiere grande comunicacién o
noticia de Dios, o otro algin sentimiento, no por eso se ha
de persuadir a que aquello sea tener mas a Dios o estar mas
en Dios; ni tampoco que aquello que siente o entiende sea
esencialmente Dios, aunque mas ello sea; y que si todas esas
comunicaciones sensibles e inteligibles le faltaren, no ha de
pensar que por eso le falta Dios, pues que realmente ni por
lo uno puede saber de cierto estar en su gracia, ni por lo otro
estar fuera de ella. (Josa, 2023, 111)

De la noche surge, a su vez, la pregunta: «Adoénde te
escondiste,/ Amado?» (v. 1). Pregunta radical, como la bisqueda
espiritual, como sus frutos. La mistica castellana, que gira
constantemente en torno a la zada metafisica, ha sido la que mejor
ha comprendido el legado secreto de la Biblia. Sus misticos vivieron
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excepcionalmente el zacio, ese Dios perdidamente mudo del que
habla Guido Ceronetti (Ceronetti, 135-1306), y del que «hay muy
poco lenguaje, asi de platica como de escritura, y aun de experiencia,
muy poco» (San Juan de la Cruz, 2005, 501). A pesar de que cite al
Pseudo-Dionisio y a sus doctrinas de la Divina Oscuridad, la noche
de Juan de la Cruz es mas compleja y sutil. No olvidemos que se ha
ignorado el influjo de la mistica hebrea en el estudio de Dionisio
(Merton, 109), y que el carmelita alude a conceptos y simbolos
esenciales de la espiritualidad judia que conocié desde las fuentes
exegéticas originales (Josa, 2023, 61-100). Fray Luis de Leén y San
Juan de la Cruz, junto al resto de los humanistas castellanos de
aquella segunda mitad del siglo XVI de la escuela de Salamanca,
supieron comprender que:

el Cantar esta vacio. No contiene nada. No significa nada.
Nada mas alla de la letra, una cancién a dos voces [...], y sin
embargo [...] imagen pura de Dios en tanto que inmensa
Nada trascendente, lejanfa de lejanias, de la que el vacio, la
interna desnudez erética [...] viene a ser entre las llamas y la
noche del mundo humano un deslumbramiento anatémico,
una puerta del deseo. [...] Dios no esta en el Cantar, y aun
asi lo llena. [...] En el Cantar Dios busca a Dios, pero Dios
no puede andar en busca de si mismo. El Cantar no tiene
principio, ni medio, ni conclusién. Como /fbro es el mas
descosido de los Hagiégrafos. ¢Ensefia algo? Nada... ¢Qué
nos dice del amor? Nada. El Cantar vacia en la misma medida
que el Eclesiastés |...] da vigor de espiritu. (Ceronetti, 135)

El simbolo de la noche conduce a la percepcion de la unidad
y, como el amor, a la desnudez de Dios, porque, dice Juan de la
Cruz, «la noche es la habitacion secreta de la unidad; el dia lo es de
la idolatria y lo multiple». La #oche, morada de la unién que se ilumina
por relampagos, por manifestaciones abruptas de la esencia divina,
porque amando se diluye la dualidad hasta quedar (escribe en el
poema de la Noche oscura), <amada en el Amado transformaday, verso
que traduce el biblico del Cantar de los cantares en boca de la Sulamita:
«Yo soy de mi amado, y mi amado es mio» (Cant 6: 3). Movidos por
el amor nos reintegramos en la unidad, y hacemos posible que la
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presencia del espiritu cobre cuerpo. La noche oscura del alma, por
tanto, culmina en la luz mas clara que el mediodia; momento idéneo
en el que dejar todo cuidado «entre las azucenas olvidado», al modo
con que esta la Esposa durante el conjuro 6rfico del Esposo en
Cintico espiritual.
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Resumen:

Este articulo analiza la presencia de la poesia en la radio espafiola
durante la Edad de Plata, enfocandose en la emisora Union Radio
y su revista Ondas. A través de un trabajo de archivo, se recuperan
datos sobre poesia de la época, incluyendo la posible primera
aparicion de Rafael Alberti en radio. El estudio muestra que la
poesia fue objeto de interés en la incipiente industria cultural y la
consideré compatible con la radio debido a la comin naturaleza
oral y sonora. Para analizar las relaciones entre poesia, sonido y
musica, se abordan fendmenos diversos, como la musicalizacion de
textos poéticos y la recitacion con fondo musical, distinguiendo
entre musica culta y popular. Con frecuencia, se puso musica a
textos recuperados del pasado, como los romances, y destacaron
nombres de poetas del siglo XIX, especialmente el Romanticismo,
como Bécquer, y el modernismo finisecular, desde Rubén Dario a
los hermanos Machado. En los afios 30, empezaron a despuntar

! Este articulo es resultado de M+PoeMAS, «Mucho mds que poemas. Poesia
para mas gente y poéticas de la cancién», proyecto de investigacion con
financiacién de la Agencia Estatal de Investigacion del Ministerio de Ciencia,
Innovaciéon y Universidades (PID2024-158927NB-100), coordinado en la
UNED por Clara I. Martinez Cant6n y Rocio Badia Fumaz, entre septiembre de
2025 y septiembre de 2028.
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los poetas de la generacién del 27, con el caso destacado de las
canciones populares de Lorca, el auge del flamenco y el cuplé.

Palabras clave:
Edad de Plata en Espana. Unién Radio. Revista Ondas. Poesfa.
Musica.

Abstract:

This article addresses the presence of poetry on the Spanish radio
during the Silver Age, focusing on the station Unién Radio and its
magazine Ondas. Data on poetry at the time are recovered through
archival work, including the possible first appearance of Rafael
Alberti on radio. The study shows that poetry was of interest to
the nascent cultural industry, which considered it compatible with
the radio due to their common oral and sound nature. To analyze
the relationships between poetry, sound, and music, various
phenomena are addressed, such as the musicalization of poetic
texts and recitation with background music, distinguishing between
classical and popular music. Texts from the past, like romances,
were often set to music, and names of 19th-century poets stood
out, especially those from Romanticism, such as Bécquer, and fin-
de-siecle modernism, including Rubén Dario and the Machado
brothers. In the 1930s, the poets of the Generation of 1927 began
to emerge, with the outstanding case of Lorca’s popular songs, the
rise of flamenco, and the couplet.

Key Words:
Spanish Silver Age. Unién Radio. Ondas magazine. Poetry. Music.

Unién Radio se constituyé como sociedad anénima en
noviembre de 1924 y comenzé a emitir el 16 de junio de 1925%
Desde el principio, tuvo un pilar fundamental en la revista Ondas.

2 Para la historia de la radio en Espafia y, en particular, Unién Radio, puede
consultarse: Afuera (2021), Arce (2008), Balsebre (2001), Diaz (1997) vy
Fernandez Sande (2005), entre otros.
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El primer nimero aparecié el 1 de junio de 1925, dos semanas
antes de que la radio comenzara sus emisiones; posteriormente, se
publicaba una vez a la semana. Segin un editorial titulado
«Nuestro saludo» en el nimero inaugural’, la revista perseguia un
proposito doble: expandir el interés por la radio como tecnologia,
por un lado, y, por otro, promocionar los contenidos de la emisora
principal y de sus emisoras asociadas: Uniéon Radio Madrid, Radio
Barcelona, Radio Salamanca, etc. Para conseguir lo primero, Ondas
publicaba piezas diversas: reportajes, entrevistas, fotografias, etc.
Con respecto a lo segundo, Ondas ofrecia semanalmente la parrilla
de Unién Radio Madrid, en un formato destacado por ser la
emisora principal, y de las otras emisoras, con un diseflo mas
pequefo y abigarrado.

Las parrillas de Unién Radio «se confeccionaban con tres
semanas de adelanto», de modo que los contenidos emitidos
podian variar respecto de los anunciados en papel (Afuera, 2021:
49). No obstante, Ondas es una fuente de informacion inestimable,
porque la tecnologia de grabaciéon no empez6 a utilizarse con fines
documentales en radio hasta mas tarde, asi que hoy no quedan
archivos sonoros de los contenidos realmente emitidos.

El contenido principal de Unién Radio fue la musica.
Hubo otros relevantes, como las noticias y las retransmisiones de
espectaculos —teatro, zarzuela, opera, etc.— desde las salas, o
bien la interpretacién de fragmentos o adaptaciones por actores y
actrices desde los estudios de emision (Afuera, 2021: 143-495). No
se ha prestado, sin embargo, suficiente atencion a la presencia de la
poesia en Unién Radio.

Aqui se va a estudiar la poesia en Uniéon Radio, no en si
misma, sino en relacién con los elementos sonoros y la musica, por
dos razones, que sirven, ademas, para ordenar el articulo. En
primer lugar, radio, poesia y musica comparten naturaleza oral y
sonora, asi que en el primer apartado se analiza como Ondas tiende
a comparar y equiparar los sonidos y la voz de la radio con la

3 Para evitar un farragoso aparato de referencias bibliograficas, no se usa el
sistema de citacién habitual para la revista Owndas, sino que se indican los datos
de publicacion en el cuerpo del texto.
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poesia. Posteriormente, se aborda la relacion entre poesfa y musica,
por ser el sonido mas frecuente en la programacion.

Para hacer este estudio, se han rastreado las paginas de
Ondas, usando los ejemplares digitalizados en la Hemeroteca
Digital de la Biblioteca Nacional de Espafia, entre el 1 de junio de
1925 y el 28 de diciembre de 1935*. Ademas del ya sefialado
problema de que la revista puede no reflejar los contenidos que
realmente se emitieron, en algunos ejemplares de esta coleccion
faltan paginas. Faltan, incluso, ejemplares completos; en particular,
todo el afio 1928. Gracias a que estan digitalizados en PDF legible
(OCR), el ejercicio de rastreo se ha hecho mediante busqueda, no
por palabras enteras, sino a partir de las secuencias poes, poem 'y poet,
que permiten recuperar las menciones a poesia, poema, poeta y sus
derivados, como poemdtico o poético. Ademas, se ha recurrido a la
secuencia recit, porque la idea de recitar —y sus derivados— esta
asociada a poesia y a musica.

Ondas utiliza casi siempre la palabra poesia para el género
literario, refiriéndose a los textos como poesias, N0 como poemas.
Puede encontrarse esporadicamente el uso de poemas para textos,
pero, por lo general, Ondas reserva esta etiqueta para la musica
culta en sintagmas como poema sinfonico. No hay espacio para
analizar si esto responde a una determinada manera de entender la
poesia entonces, distinta de ahora, pero resultarfa interesante
estudiarlo desde la teoria de la literatura. Lo relevante aqui es que la
raiz léxica compartida sugiere que poesia y musica culta se
consideraban entonces semejantes, pero, a la vez, su uso separado
muestra que eran productos diferentes. Asimismo, esto justifica el
estudio de lo que tienen de poesia los poemas de la musica culta. Para
evitar confusiones terminologicas, en el articulo se sigue el mismo
criterio léxico, usando poesias para los textos literarios, no poenas.

Al rastrear la secuencia rec?, un buen numero de resultados
tienen que ver con musica: recital de drgano, recital de piano, etc. Esto
quiza no sea tan significativo como lo anterior, porque el término
recital también aparece asociado a la poesia en la revista con no
poca frecuencia y sigue en la actualidad usandose para musica y

4 Véase: https://www.bne.es/es/catalogos/hemeroteca-digital [14/01/2025].
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poesia. En cualquier caso, es una invitaciéon mas para estudiar las
relaciones en Union Radio entre poesia y musica.

La herramienta de busqueda en PDF no reconoce todos
los casos; por ejemplo, al buscar poes, no se recuperan todas las
menciones a poesia dentro de un nimero. A la luz de este problema
y los anteriormente indicados, no pueden obtenerse datos
cuantitativos exactos. Hay, no obstante, material sélido para el
analisis. Es, de hecho, tan amplio, que en un solo articulo no han
cabido otros aspectos. Por ejemplo, se ha dejado para otra ocasioén
el papel de mujeres y nifios en la produccion y emision de poesia
en Unién Radio, lo que permitirfa redefinir la historia literaria
desde perspectivas de género.

1. La dimensién oral de la radio y la poesia

La poesfa fue, al menos hasta el Renacimiento,
consustancialmente oral; solo con la apariciéon de la imprenta
empez6 a replegarse al papel y la lectura en silencio (Martinez
Fernandez, 1995; Ong, 1996; Zumthor, 1983). A pesar de este
repliegue, «en la poesfa escrita subsiste el hecho de que los
elementos de base [...] hunden sus raices en la oralidad» (Brioschi
y Di Girolamo, 1988: 109). Entre mediados del siglo XIX vy
principios del XX, los avances de la imprenta llevaron a formas de
poesia silenciosa, como los caligramas de Apollinaire, basados en la
construccién visual de los versos en el papel, pero siguié habiendo
conciencia oral. Octavio Paz, por ejemplo, consideraba que Ur
Conp de dés jamais n'abolira le hasard (1897), de Mallarmé, tiene una
logica de composicion visual, pero «Song of Myselty (Leaves of
Grass, 1855), de Walt Whitman, «es oral: no algo que vemos, sino
algo que oimos» (Paz, 1990: 29). Ademas, para Paz (1973: 10), el
desarrollo en su época de los medios de comunicacién, como la
radio, permitia nuevas posibilidades de oralidad para la poesia en la
sociedad contemporanea.

Aunque Paz se referfa a los afios 70, la radio es un medio
por naturaleza oral, asi que no puede sorprender que en sus
origenes hubiera relaciones con la poesfa. Esto es lo que se va a
abordar en este apartado, a partir de los contenidos de Unién
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Radio. No se hara desde enfoques lingtisticos, como la fonética, ni
desde los estudios radiofénicos, si bien los datos expuestos pueden
abrir vias de investigacién para especialistas de estas materias. Se
trata de rescatar la presencia de la poesia en Unién Radio, como
ejercicio de arqueologfa historiografica de la literatura. Y, a la vez,
mostrar que en aquel momento la radio, por su comun dimension
oral, se percibia como un medio compatible con la poesia, hasta el
punto de aplicar recursos semejantes.

1.1. Vinculos de voz: locucion y recitacion

En un articulo sin firma de la revista Ondas, «El lenguaje de
la radio» (Ondas, 14 de enero de 1933), se glosan las teorfas de Paul
Deharme (Parfs, 1898-1934), pionero de la radiodifusion francesa.
Por la vaguedad con la que se cita a Deharme, no se ha encontrado
la fuente original, pero lo relevante son las hipétesis planteadas.
Como punto de partida, se argumenta que «[l]a palabra es la base
del lenguaje, y es a la vez un ‘hecho sonoro’ y un ‘signo’». Ahora
bien, como la comunicacién de radio carece de contacto visual con
el receptor, hay que encontrar férmulas para transmitir la palabra
sin gestos. Para ello, el articulo se remonta a «la tradiciéon de la
recitacion titmica en sus formas familiares, bien diferentes de la
poesia clasican. A pesar de renegar del casicismo, no es casual la
mencion a la poesfa, porque implica una relacién de semejanza. De
hecho, se reclaman para la locucién radiofénica aspectos de la
poesia, como el ritmo y la métrica: «El elemento ‘gestual’ es
reemplazado por el elemento ritmico con la ayuda de ‘versiculos’
que permiten fijar la atencion en el valor de cada palabra y facilitar
as{ su comprensiony». Para terminar, el articulo retoma la idea de
recitacion: «la parte sonora de las palabras [...] estd empapada por
la recitaciony.

De la importancia que la radio concede a la voz dan cuenta
los cutsos de declamacion, como el anunciado en Owndas el 16 de
mayo de 1926 para alumnos/as de entre nueve y catorce afios con
el objetivo de «actuar como speakers, radiar poesias, conferencias y
construir un cuadro artistico de cualidades sobresalientes». Los
términos declamacion y speaker destacan la voz en la profesion de
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radio, y, significativamente, la primera funcién que se atribuye es
radiar poesia.

En el Lectorio de los Amigos del Nijio aparece Pitusin,
«célebre actorcito de ‘cine’, recitador admirable y gran artista», y se
destaca la consecuciéon de tres aprendizajes con él: «1.° Lectura
expresiva. 2.° Declamaciéon. 3.° Composiciony». Asi, se llega a la
poesia: los «miembros de Lectorio recitaran poesias, leeran prosa
escogida». Ademas: «Por el micréfono de UNION RADIO, los
nifios podran oir a Pitusin y a sus compafieritos recitar poesias y
cuentos, leer trozos de buenos escritos y de informaciones amenas,

y no sera el menor motivo de agrado escuchar las lindas canciones»
(imagen 1; Ondas, 2 de febrero de 1929).

ONDAS

Amigos del nifio --- Su Lectorio ante el micréfono de

de Madrid Unién Radio

rin
& vi carne y
el genlal actorcito de
del gesto y ex un recl-

Y ahora, dispor u ofr por las on
0. dus 1a voz de Pitusin, que, olumnas, dirige un
Al lado de Pitusin, otros nifios, ricos y pobres en el len-  saludo cordial a todos los nifios radioyentes espafioles.

Imagen 1. Pagina de Ondas (2 de febrero de 1929)
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Dando un salto a la audiencia adulta, en una «Cronica
radiofonica: el speaker» se pone en valor al locutor, que «ha de ser
esmeradamente seleccionado», entre otras razones, por «las
condiciones fisicas de su voz». En las pruebas de seleccion, para
comprobar la «Diccién perfecta y facilidad de pronunciacion», se
somete a los candidatos a la «Lectura de textos que ofrezcan
diferentes cualidades de pronunciaciény, incluyendo «una pagina
literaria» y «un poema» (Ondas, 21 de diciembre de 1935). No
puede sorprender, por tanto, que el término recitador, que antes de
la radio era propio de poesia y canto, sea usado para referirse al
locutor. Asi lo hace Ramén Goémez de la Serna en un texto de su
serie «Radiohumor», titulado «Intimidades»: caricaturizando los
estudios de emisién como una «alcoba de la Radiow, «perfumada de
intimidad, recato y silencio», describe como «el recitador se
despereza frente al micréfonoy» (Ondas, 9 de octubre de 1927).

El publico mismo se da cuenta de la importancia de la voz
en radio en relacion con la poesia. En una ocasion, Ondas recopila
«Lo que nos escriben algunas radioyentes y como se las imagina
nuestro dibujante Augusto», con ocho declaraciones y sus
correspondientes caricaturas en cuatro paginas. En la ultima, dos
mujeres se imaginan a los locutores por su voz, y una de ella
establece una equiparaciéon con la poesia, haciendo uso de un tono
rimbombante, presumiblemente como emulacién del lenguaje
poético: «Su voz es para mi consuelo etéreo que penetra en mi
alma... Cuando usted recita, parece que todas las musas se
‘liquidan’ en su corazoén, y el ritmo del verso atraviesa el espacio
con las alas sutiles de la poesia» (imagen 2; Ondas, 19 de junio de
1927). De manera parecida, pero con la pericia del escritor
profesional, César Gonzalez Ruano en «lLo que se oye y no se oye»
cuenta que llegd a enamorarse de una voz de radio, y esto lo pone
en relacién con la poesia: «A mi no preocupaba demasiado que
cantara bien. Casi me molestaba el canto. Lo que percibia no eran
notas, sino acento, palabras puras, modulaciones extraordinarias.
Lenguaje y poesia» (Ondas, 2 de enero de 1932).
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ONDAS

«iComo me le figurots ;Oh, mi amadn desconncida!
Cuando su voz engolada yp elistica, cono un anillo para
los paraguas, llega a mi corason, le hace tilin, taldn,
taldn, y me lo imagino como wn Rodolfo Valentino
(a- ¢ b d.) del micrifono.

Alto, fornido, con amplios bicops gue denuncian su
Jortaleza fisica, su rostro terso, sin la menor huella de
vejez, y moviendo su cuerpo flexible ante ¢l ritmo de ln
nota musical de Hamada.

jCon gué serivdad pronuncia usted los anwncios, si-
labeando lentamente y dando a cada vocal ¢l tono que
le corresponde en las vibraciones sonoras!

Siy 51, si; wsted es el nuevo Rodolfo que, fanza al es-
pacio la wos que estropea corasones y deshace hogares
lelices. Su wog tiene wn timbre movil de aristocratisme
inconfundible. sted ex margues, por lo menos; no lo
dndo St sw corazon es tan grande como su figinra, envie-
me un retrato a las seias siguientes: morena, pequeiiita
v con un lunar en la barbilla,

o Banpihey
ol = T

Su woz es para mi consuelo etéveo que penctra en i

" abwa... Cuando nsted recita, parcee que todas las musas
se «liquidans en su corazin, y el ritmo dpl verso atraviesa
el espacio con Las alas sutiles e da pocsia.. i Ay, s vo pu-
diera ver su rostro, si pudiera scenir los movimientos del
gesto, seria wna radioyente feliz! Awnjue sea de esos re-
tratas al pinnto, mandems pua para tenerlo frente o i,
cneando su palabra rasgue el espacio... No importa yue el
romanticismo o sea de esta época; tampoco nsted vy yo lo

Somos... | Algton dia resureiva entre las flores humedeetdas

por nuestras ligrimasl... [ Ar! No sigo... La plima se des-
fuenta de emocian v sobre el papel cae wuna ldgrina apa-
stonadamente sdieciochescar ...

73 Vao.
b 4

Por la importancia de la acciéon de recitar en radio, a las
personas que se dedican a ello y, en concreto, recitar poesia, se les
aplica en Ondas calificativos superlativos. En una ocasion, «Juanita
Azorin recit6 varias poesfas de Amado Nervo, Villaespesa y Luis
de Oteyza, alcanzando un verdadero éxito tan notabilisima
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recitadora» (Ondas, 26 de junio de 1927). En la seccion «A través
del micréfono» —que solfa repasar en cada numero de la revista lo
mis destacado de las semanas anteriores—, se menciona en otra
ocasion un recital poético, enfatizando el efecto positivo de la
diccion: «la notable actriz y recitadora Carmen Seco dio, en la
sobremesa del dltimo domingo, un interesante recital de poesias.
La excelente dicciéon de la gran artista y las selectas poesias
recitadas proporcionaron a los radioyentes unos momentos de
intensa emocion poétican (Ondas, 15 de junio de 1929). De manera
parecida, se habla de «El recitador Gonzalez Marin» por «su arte
peculiar y originalisimo, y la novedad de su interpretacion poética,
asi como por la capacidad para infundir color a las palabras,
incluso con acompafnamiento musical «de la guitarra prodigiosa de
Ramoén Montoya y de la orquesta de Unién Radio» —si bien el
aspecto musical se abordard en el siguiente apartado—. Se
mencionan aqui poetas «modernos» y «consagradosy, pero el interés
se centra en el locutor, ya que las poesias «fueron declamadas [...]
infundiéndolas de una nueva vida, una coloreada gama de matices
variadisimos» (Ondas, 4 de octubre de 1930). Una semana después,
se destaca una fotografia del «notabilisimo recitador», en una pose
que muestra hasta qué punto, aunque no fueran vistos, estos
profesionales relacionaban la interpretacion de voz con la corporal,
como actores (imagen 3; Ondas, 11 de octubre de 1930).

La vinculaciéon de la radio con la poesia a través de la
recitacioén se manifiesta también en la teorizacion sobre la literatura
que debe hacerse especificamente para este medio. En un articulo
sobre «El teatro radiofénicow, se sefiala que «el actor» de una obra
radiada, en vez de la representacion, «atenderd mas a recitar con
perfecciéon, dando a cada palabra, y aun a cada silaba, la
modulacién de voz convenientey. Las reflexiones giran en torno a
la literatura dramatica, pero tienen que ver con la manera de
expresarse oralmente en radio y se habla también de recitar otros
géneros: «La poesia y la prosa han de recitarse muy bien para que
no pierdan valor al ser dichas por radio» (Ondas, 5 de septiembre
de 1920).

Al afio siguiente, Roberto Molina considera que la novela o
los relatos largos no son adecuados para radio porque su lectura en
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voz alta produce hartazgo, asi que se decanta por cuentos breves y,
frente a los autores de textos, reivindica «El discreto relatador,
que les pone voz sugerente. Dado que Molina teoriza sobre la
brevedad, no se refiere solo a la narrativa, sino también a «la
lectura de poesfasy, enfatizando la ejecucion «en voz altan (Ondas,
12 de junio de 1927).

Gonzélez Marin, el notabilisimo recitador ante el micréfono de nuestra emisora
de Madrid.

Imagen 3. Recorte de Ondas (11 de octubre de 1930)
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En otro momento, F. Ginestal, en un articulo sobre «Dos
nuevas literaturas», se refiere a cine y radio. En lo relativo a la
«literatura radiofénica», le augura a esta gran éxito porque, al
consumirse de manera rapida, se adapta a los cambios producidos
en «el ritmo de la vida». Por eso, «en estas condiciones», «es mas
grato ofr un poema recitado por el micréfono que adquirir un libro
de poesias y leérsele en su casa». Y afiade: «la literatura radiada
exige la brevedad; es decir, que una poesfa no podra exceder jamas
de cien versos, ni un recitado, en prosa, de diez minutos». En
particular, la literatura en radio requiere «una mayor cadencia y una
pronunciacion mas modulada», por lo que reivindica «una
entonacién perfecta y un ritmo adecuado a los recitados o a las
platicas» (Ondas, 25 de diciembre de 1927).

En la etapa final de Unién Radio, J. Diaz Fernandez, al hilo
de «Una novela para la radio», retoma ideas similares: «El recitado,
que constituye un poderoso elemento auxiliar de la poesia,
adquiere en la radio proporciones e importancia extraordinariasy. Y
ello porque «toda obra literaria lleva en potencia una fuerza
auditiva»: «No hay artista capaz de describir con el gesto matices
de creaciéon poética [...]. La palabra y la musica, si. Para ello no
hace falta estar en presencia del artista que a mil leguas por medio
de la sesioén radiofénica puede estar en contacto con su publico»
(Ondas, 4 de mayo de 1935). El mismo Diaz Fernandez en
«Radioliteratura» pronostica que «el libro impreso nunca caera en
desusow, pero la radio «<amplia el campo de la creacion literaria con
el cultivo de la voz viva». Y presupone un tipo de literatura hecha
especificamente por su naturaleza oral, resaltando la poesfa: «Dia
llegara en que se busquen las emisiones literarias para encontrar en
ellas el poema y la crénica que nazcan a la vida del arte en una

edicion hablada» (Ondas, 20 de abril de 1935).
1.2. Los sonidos de radio y poesia

El uso de sonidos esta asimilado en las practicas
radiofénicas desde hace tiempo, como ocurre con las campanadas
para dar la hora y anunciar el inicio de una seccién informativa. De
la relacion de esto con la poesia dan cuenta los profesionales de la
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radio todavia en la actualidad, como el productor britinico Alan
Hall (2010: 99): «In crafting radio features, the producer is using
sound not only for its everyday, informational qualities —we do
not hear a match being struck only to inform us that a cigarette is
being lit— but for its metaphoric qualities. These are musical,
poetic or even balleticy.

Ahora bien, en los origenes de la radio los sonidos fueron
un hallazgo para reforzar contenidos; asi, en 1933, Unién Radio
compro la patente del sistema de producciéon de sonidos de
Gaetano Mazzaglia dei Conte Cutelli (Afuera, 2021: 267), y este
estuvo en Madrid para asesorar sobre su uso (imagen 4; Ondas, 18
de febrero de 1933). Los sonidos suscitaron interés en torno a la
literatura radiofénica, llegando a inspirar la primera obra de teatro
escrita explicitamente para radio en Espafia, dos afios antes del
invento de Cutelli. En Todos los ruidos de aquel dia (1931), que
contiene significativamente en el titulo la palabra ruidos, Tomas
Borras cuenta una historia de amor en un circo porque es un
espacio propicio para los sonidos (Barea Monge, 2002). El
prologo, «Palabras aladas», es toda una teorfa sobre el uso de
efectos sonoros en radioteatro (Borras, 1931: 9-23). Dado que la
literatura radiada y, en particular, el radioteatro ya han sido
ampliamente estudiados (Guarinos, 1999), aqui se aportan solo
unas pinceladas en relaciéon con la poesia.

261



GUILLERMO LAIN CORONA BBMP. CI-5, 2025

El conde Cutelli, f izador de pel yanquls, do en el estudio de Union Radio com algu-
nos de los aparntos de su inveneion, productores de ruldos, que ha construide expresumente para In primera
emisora madrilefin. (Foto Bagletio.)

Imagen 4. Recorte de Ondas (11 de octubre de 1930)

Un editorial de la revista Owndas sobre «Literatura
radiofénica» se refiere a su especificidad sonora, vinculando el uso
de sonidos con la dicciéon. Por no repetir ideas analizadas en el
apartado anterior, valga referirse al uso de sonidos para ilustrar la
literatura en radio y, en particular, la poesia:

La novela radiofénica puede ser ilustrada con rumores, con
sonidos facilmente captables para el micréfono, y que
darfan una emocién superior al oyente, y lo mismo puede
decirse de la poesia. El tic tac del reloj, el ruido de la cuna
que se mece para que duerma el niflo y otra infinidad de
sonidos que por si solos bastan para fijar un lugar de
accién, pueden ser recogidos, y, en manos del artista, dar
origen a una genial obra radiofénica.

Dada la fuerte carga sonora, «el poeta» es el escritor «mas afin a la

literatura radiofénica». Por dltimo, se equipara la capacidad
evocativa de la poesia con la de los sonidos:
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La radio puede ser para el poeta de una eficacia superior al
libro para la creacion de pequefios poemas. Basta un
pequeno sonido para crear el recuerdo de una imagen que
se encadena a una idea. El silbido del viento, el lamento del
hombre perdido en un bosque y sorprendido por la
tempestad alcanzan en la radio una intensidad emotiva y
una pureza que no superan ni el teatro ni la novela (Ondas,
24 de mayo de 1930).

Ramiro Merino, al hablar de las «Posibilidades de la radio:
Sensaciones inéditasy (Ondas, 13 de septiembre de 1930), se refiere
a la capacidad evocadora de la poesia y los sonidos de radio.
Primero, cita unos versos de Francisco Villaespesa en su obra de
teatro E/ aledzar de las perlas (estrenada en 1911): «lLas fuentes de
Granada... / ¢Habéis sentido, / en la noche de estrellas
petfumada, / algo mis doloroso que su triste gemidor»
(Villaespesa, 1912: 52). Quejandose de que una persona que no
haya estado en Granada no puede responder a la pregunta
planteada por el poeta, Merino propone que la radio ofrezca esos
sonidos para «salir de dudas» y reflexiona sobre los beneficios que
estos tendrfan en caso de que acompafaran a esa «poesfa» mientras
es recitada «en el estudio de Uniéon Radio». Luego, toma como
ejemplo el primer verso de la oda a «El dos de mayo», «Oigo,
patria, tu aflicciéon», de Bernardo Loépez Garcfa (1867: 51). Para
Merino, esta poesia se refiere a oir un sonido metaférico —los
problemas de vario tipo vividos en el pafs— y sugiere que «el
micréfono deberfa ponerlos de relieve» con ruidos, que permitirian
al oyente una mejor evocacidn, «con conocimiento de causa»
(Ondas, 13 de septiembre de 1930). Hay que tener en cuenta estas
reflexiones para el recital de poesias de Villaespesa que estuvo a
cargo de Juanita Azorin el 24 de agosto de 1932, porque incluye un
texto titulado «lLas fuentes de Granada» (imagen 5; Ondas, 20 de
agosto de 1932); se trata del mismo texto de antes, por lo que
probablemente la recitaciéon estuvo acompafnada de sonidos
evocadores.
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RECITACION
DE POESIAS DFE FRAN-
CISCO VILLAESPESA
por
Juanita Azorin

"T,a rueca”, “El alcfizar de
lag periag” (la Kasidal,
“IL.as fuentes de Granada'.

Imagen 5. Parrilla de Unién Radio Madrid, 24 de agosto de 1932 (Ondas,
20 de agosto de 1932)

Para finalizar este apartado, resultan relevantes las palabras
de Natalio Lépez en «El teatro radiofénicon: «Las buenas obras
radiofénicas seran aquellas que tengan una atmosfera sonora». Para
él, esto implica un efecto virtuoso entre texto y sonido, ya que este
es «a prolongacion sin la cual un verso resulta imperfecto y queda
desprovisto del dinamismo» (Ondas, 27 de septiembre de 1930;
cursivas en el original). Juan Chabas, por su parte, en «Teatro
radiado» considera que no solo debe darsele «un valor maximo a la
palabra y al sonido», sino también a «la musica» y, ademas, debe
tener «gerarquia [sz] poétican. Minusvalorando cierto tipo de
teatro, como el astracan, Chabas reivindica que el buen teatro
radiofénico sea, «integramente, una creacion poétican. Matiza que
no se trata de hacer un «teatro poético tal y como se entiende
ahora», ni siquiera tiene que ser en verso —por lo que cabe
suponer que Chabas se esta alejando de obras como La Lola se va a
los puertos, de Manuel y Antonio Machado (estrenada en 1929)—,
sino que reivindica lo siguiente: «T'eatro poético es teatro que crea
un ambiente, una sugestion de poesia», y eso en radio se consigue
ampliamente a través de la incorporacién de sonidos (Ondas, 6 de
febrero de 1932).

2. La musica de radio y poesia

De todos los sonidos de la radio, el mas caracteristico fue
la musica, porque fue, como se ha dicho, el contenido principal de
la programacién. Para estudiar las relaciones con la poesia, hay que
detenerse, aunque sea brevemente, en la distincién entre musica
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culta y popular, a pesar de las reticencias que suscitan estas
etiquetas. Para Bruno Nettl, la calificacion de wisica culta
presupone injustamente que es mas refinada o superior que la popular
y tampoco sirve la idea de musica dlsica porque, entre otras
razones, suele definirse en torno a la cultura occidental (Nettl,
1995: 3). Segun Simon Frith (1987: 133), la distincién entre musica
seria 'y popular «is an assumption about the source of musical value.
Serious music matters because it transcends social forces; popular
music is aesthetically worthless because it is determined by them
(because it is ‘useful’ or ‘utilitarian’)».

Aunque estos prejuicios ya han sido superados, estuvieron
presentes en Ondas. En un articulo sobre «La difusion de la musica
y la evolucién del gusto» (Ondas, 29 de agosto de 1920), se presenta
la musica como el elemento central de la radio, con una
comparacion biblica: «L.a musica [...] es el ‘Espiritu Santo’ de la
radio». Sin embargo, se reivindica, no cualquier musica, sino un
equilibro entre la a/ta calidad y los intereses znferiores del publico
amplio: «de poco servira la porcién de musica suministrada por la
estacién emisora, si su calidad inferior la hace desdenable para el
auditor, o si, en cambio, pertenece a un repertorio selecto en
demasfa que hace prematura su audicién para el radioescucha
incipiente y aun poco experimentado en lo que oye». El propdsito
de este equilibrio es elevar el gusto popular, con la gufa de personas
formadas, que deben evitar el criterio de popularidad y basarse, en
cambio, en el wérito real: «Las personas que durante muchos afios
han laborado por la evoluciéon del gusto y el progreso en la
receptividad del publico de conciertos, saben hasta qué punto es
contraproducente el introducir en los programas obras de las que
se alaba la ‘popularidad’ mas que su mérito real». Por eso, se ataca
la musica de la industria cultural: «musica facil o popular, /ght music,
que dicen los ingleses» (Ondas, 29 de agosto de 1920).

No ha de sorprender este tipo de prejuicios, ya que muchos
profesionales de Unién Radio pertenecieron a las élites
econémicas y culturales. Ricardo Urgoiti, director de Unién Radio
y de Ondas, fue hijo de quien fueran anteriormente creador de la
Papelera Espafnola, de la editorial Calpe y del diario E/ S0/ En
musica, Ricardo Urgoiti «a los siete afios superd con sobresaliente
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los primeros anos de solfeo, y, a los diez, con la misma nota, tres
afios de piano en el Real Conservatorio de Madrid. Su aficion a la
musica serfa clave para encontrar los primeros colaboradores de
Unién Radio entre los compositores jovenes de su generacion:
Salvador de Bacarisse y el llamado Grupo de los Ocho» (Afuera,
2021: 128). En particular, Bacarisse fue director artistico de Union
Radio; y los compositores de aquel grupo se habian formado en la
Residencia de Estudiante, junto con poetas que luego constituirfan
la generacién del 27, de ahi que se les conozca también como
generacion musical del 27 (Garcia Gallardo, Martinez Gonzalez y
Ruiz Hilillo, coords., 2010)°.

Ademas de origenes acomodados y sinergias grupales, hay
que considerar la impronta del krausismo en Espafa, a través
precisamente de la Residencia de Estudiantes y otras esferas
intelectuales, como la Junta de Ampliaciéon de Estudios, los
conservatorios o la Academia de Bellas Artes de San Fernando. En
los afios 20, coincidiendo con el desarrollo de la radio, aunque las
vanguardias se fraguaron al albur de teorfas como las de José
Ortega y Gasset, el krausismo fue esencial para la renovacion
musical, en particular por el influjo de Francisco Giner de los Rios
en la generacion musical del 27 (Sanchez de Andrés, 2009a).

La preocupacion principal del krausismo fue la educacion,
dentro de la cual la musica tuvo un papel prominente (Sanchez de
Andrés, 2009b: 249-619), con equilibrios dificiles, que explican los
prejuicios del anterior articulo de Ondas. El krausismo quiso
extender la educaciéon en sociedad, con especial preocupacion por
el pueblo y, en concreto, la poblacién desfavorecida; ademas,
predicaba una formacién integral, que cultivara «hombres vy
mujeres buenos» con gusto estético (Krause en Menéndez Urefia,
1991: 292). Por eso, el krausismo se esforzé por la recuperacion
del folclore, incluyendo el musical, como manifestacion genuina del
pueblo (Sanchez de Andrés, 2009b: 138-177). Sin embargo, «[l]a
expresion musical nacionalista defendida por los krausistas e
institucionistas era una simbiosis entre lo popular y lo culto»

5> Sobre la renovacién musical del Grupo de los Ocho y su relaciéon con Unién
Radio, puede verse, también, Palacios (2008: 150-159).
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(Sanchez de Andrés, 2009b: 183), entre tradicién y vanguardia,
entre lo local y lo universal: pattir de lo populat/tradicional/local
para reconvertitlo en algo nuevo/culto/universal (Sinchez de
Andrés, 2009b: 179-190). A pesar de las preocupaciones sociales
del krausismo, su postura era, pues, elitista, en el sentido de que
consideraba inferiores los gustos de ciertos sectores y proponia
mejorarlos, de manera paternalista, por el bien de las personas
individuales, y para «elevar el nivel cultural del pais» (Sanchez de
Andrés, 2009b: 251).

Por esta combinacién de culto y popular, aqui se va a
distinguir, simplificando, lo que cabe llamar wisica popular krausista
respecto de la musica popular de la incipiente industria cultural,
que es precisamente la que desdefian el krausismo y la revista
Ondas, con los apelativos de wzisica de baile o miisica ligera.

La musica ligera tiene en Espafia un origen multiple. Por
un lado, la evolucién de la zarzuela devino en el llamado género
chico: una serie de espectaculos escénicos con un alto contenido
de numeros musicales, como las revistas. El éxito de estos
nameros fue tal, que terminaron por desgajarse de las piezas
teatrales para ser representados en los cafés y espacios similares
como canciones, dando lugar al cuplé, palabra procedente del
francés: couplet (Salatin, 1990). Por otro, estaban las musicas que
llegaron a Espafia desde el extranjero, como el tango, el jazz o el
fox-trot (Faulin Hidalgo, 2015). Hubo, asimismo, ritmos regionales
tradicionales que llamaron la atenciéon de diferentes ambitos;
especialmente, el flamenco, que cautivé a las masas, a modo de
musica de baile y en fusién con el género chico (Faulin Hidalgo,
2015: 26-29), asi como a la intelectualidad, destacando el Concurso
de Cante Jondo de Granada de 1922, auspiciado por Manuel de
Falla y Federico Garcfa Lorca (Bernal Romero, 2018: 37-55). En
un proceso de retroalimentacion, estos ritmos locales y extranjeros
fueron incorporandose a la zarzuela y al género chico, y viceversa,
a la vez que se creaban ritmos castizos a partir de influencias
extranjeras, como el chotis, que se introdujo desde Patis y debe su
nombre a la traduccién alemana del gentilicio de Escocia: schottisch
(Haulin Hidalgo, 2015: 29-31).
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Armand Balsebre (2001: 157) considera que hubo en radio
un «equilibrio entre la musica elitista y popular». Esto es algo dificil
de medir en las paginas de Ondas, pero, dado el enfoque elitista, lo
mas probablemente, en realidad, es que se diera protagonismo a la
musica culta y popular krausista, al menos en los primeros afios. Si
esta claro, al menos, que Onda le concedié a esta musica mayor
atencion en la maquetaciéon y en la cantidad de informacién
ofrecida. La revista inclufa fuera de parrilla informacion para ampliar
los contenidos de cualquier tipo en todas sus emisoras: entrevistas
con personalidades destacadas, reportajes sobre teatro, biografias
de autores, etc. Ademas, en la programacién especifica de Union
Radio Madrid —mas detallada y mejor maquetada que las otras
emisoras—, hubo informacién adicional dentro de parrilla sobre las
piezas musicales; dependiendo de la época de maquetacion, a/ lado,
al hilo, al margen o como notas al pie. Esta informacién solia incluir
titulo, compositor y valoraciones breves, y, para ahorrar esfuerzos
y costes, era frecuente repetir los mismos textos informativos
namero tras numero. Pues bien, este tipo de informacion dentro de
parrilla so/o se ofrecia en torno a la musica culta y popular krausista,
lo que confirmaria que Ondas le concedia mas importancia que a la
musica ligera.

Existe abundante bibliografia sobre la mayorfa de los
fenémenos que se van a analizar en los siguientes subapartados,
como la musicalizacién’. Pero, si en el apartado anterior no se
pretendia hacer un andlisis desde estudios especializados en
oralidad, fonética, etc., tampoco se pretende ahora un estudio de
estos fenémenos en si, sino mostrar que tuvieron una fuerte
presencia en Uniéon Radio y las opiniones que merecieron en las
paginas de Ondas. Esto, a su vez, permite reforzar la hipotesis de
que poesia y radio se percibian como compatibles gracias a la comin
dimensién sonora, en este caso a través del vinculo de la musica.

¢ Sobre musicalizacién, véase el repaso teérico de Martinez Domingo (2021) y
Martinez Cantén (2022). En los ultimos afios, estos fenémenos se abordan
desde la llamada intermedialidad, nocién de la que parte la propuesta
metodologica de Badfa Fumaz y Marfas (2024).
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2.1. Alternancia de contenidos

La relacién mas sencilla entre poesia y musica en radio es la
alternancia entre contenidos en la programacién. Aunque no
constituye una forma de musicalizacion, ni similar, sugiere que
poesia y musica se perciben como contenidos compatibles en radio.
En una pieza con declaraciones de «Las reinas de la belleza [sobre]
la radio», Miss Asturias pone como contenido preferido, en primer
lugar, musica, canto y poesia, equiparando las tres cosas a un
mismo nivel, y se refiere a la informacién en segunda posicion: «La
radio me encanta, qué duda cabe. Sobre todo, un concierto
musical, un recital de poesfas, una audicion de canto... Yo me
entero por la radio de muchos sucesos y acontecimientos que no
logro descubrir en ninguno de los diarios y revistas que leo
habitualmente» (Ondas, 21 de febrero de 1931).

2.1.1. Del popurri a los recitales

Segin Angeles Afuera, «la emisora no se estructura de una
manera ordenada hasta comienzos de 1926, cuando algunos
espacios se han asentado y aparecen de forma regular» (2021: 149),
a modo de programas especializados con titulos propios. A pesar
de esta voluntad de orden, no hay diferencias reales entre
programas: casi todos se basan en la combinacién de contenidos
mayoritariamente musicales con otro tipo de contenidos, en menor
medida. L.a poesfa fue desde muy pronto uno de estos contenidos
de combinacién con la musica. Véase, por ejemplo, el espacio de
Sobremesa del 16 de agosto de 1925 (imagen 6; Ondas, 16 de agosto
de 1925). Es evidente, por la tipografia destacada y la abundancia
de detalles, que la musica es el contenido principal de este
espacio.Al final, hay contenidos variados no musicales, en una
tipografia mas pequefia y sin apenas detalles, hasta el punto de que
se incluye «una charla» sin decir el titulo, y, después, de manera
incluso mas marginal, se insertan «Poesiasy, sin detallar cuiles. A
pesar de su marginalidad, la poesia se usa como parte de la
estrategia de combinaciéon con la musica. Por cierto, resulta
interesante la apreciacion entre paréntesis: «(Interpretado por los
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speakers)». Como se ha explicado, la acciéon de recitar —en este
caso, mnterpretar— y los speakers permiten establecer un paralelismo
sonoro entre poesfa y radio, ya que se aplica por igual a la
oralizacion de textos poéticos y de otros contenidos.

MADRID
EAJ 7 430 M.
De 14.30 a 15.80.

SOBREMESA
The Castillian Orchestra

interpretari las siguientes obras:
“A Frangesa” (marcha).
Muario Costa.
“Noche alegre” (fox).
) Angel Peiialve.
““El barberillo de Lavapiés” (fanta-

Sfa).oiiiiii i Barbieri.
“Rapsodia llava”............ Volpatti.
“Serenata espafiola”.......... Albéniz.
“Momento musieal”......... Sehaibert.

- Noticias, anécdotas, cartelera teatral
y charla. #“Poesias”, (Interpretado
por los speaker.)

Imagen 6. Parrilla de Unién Radio Madrid, 16 de agosto de 1925 (Ondas,
16 de agosto de 1925)

Casi por las mismas fechas, el 28 de abril de 1926, en la
programacion de Radio Salamanca (imagen 7; Ondas, 25 de abril de
1926), musica y poesfa estan entremezcladas con contenidos
variados: en la franja de las 21 horas hay noticias, informacion de
bolsa y parte meteoroldgico, después de lo cual se pasa a musica
bailable; a las 21:30 se programan «poesias» y a las 21:45 se indica:
«Continuaciéon de los bailables». Aunque pocos, se dan detalles
sobre la poesfa: son de José Zorrilla. No puede considerarse que
las poesias estén al final de una programacion: dado que luego
continsian los bailables, las poesias funcionan como pausa enfre una
misma emision musical. Poco después, se consolida esta estrategia,
usando la palabra znfermedio. Asi se ve en el «Concierto variado»
programado a las 19 horas en Uniéon Radio Madrid el 23 de
octubre de 1926, que tiene, como intermedio (destacado en letras
mayusculas) una «Recitacion de poesias originales de Cecilio
Recalde» (imagen 8; Ondas, 17 de octubre de 1920).
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17.0 a 18.0.—Carteléra, noticias de
Prensa. Intermedio. Concierto varia-
do por el quinteto.—21.0. Noticias
locales. Bolsa y boletin meteoroligico.
Bailables por The Five Mevosi Jazz-
band.—21.30. Clasicos castellanos,
poesias: “Don José Zorrvilla: sus
obras”.—21.45. Continuacion de los
bailables.—22.0. Concierto de misica
espaiiola: “Garin” (sardana), Bre-
tom, a peticion, “Jugar con fuego”
(seleccion), Barbieri. “Bl sefior Joa-
quin” (balada), Caballere. “La rvei-
na mora” (cuadro segunda), J. Se-
rrano. “Trianerias” (fantasia), A.
Vives. “Danza quinta®, Granados.

Imagen 7. Parrilla de Radio
Salamanca, 28 de abril de 1926
(Ondas, 25 de abril de 1920)

SONIDOS Y MUSICA DE LA POESIA

19.0,
CONCIERTO VARIADO
ORQUESTA ARTYS

<Oberons (obertura)........ Weber,
<] pescador de perlas» (fantasin).
Bizet,
INTERMEDIO

Reeitacion de poesias originales de
Cecilio Recalde: <Kl amos, <Aiu mds
alli... donde estd Dios» y «Sol de Es-
paiia».

LA ORQUESTA:

<Romanzas Svendsen.

«Lin Marsellesu» (fantasin).
Caballere.

«De Getafe nl paraiso» (bolero).
Barbieri.

Imagen 8. Parrilla de Unién
Radio, 23 de octubre de 1926
(Ondas, 17 de octubre de 1926)

Con el paso del tiempo, la poesia gana protagonismo. Se

crean, por ejemplo, programas especializados so/o de poesia, pero no
hay espacio aqui para abordar esta cuestion. Lo relevante aqui tiene
que ver con los intermedios entre emisiones musicales, ya que, a
pesar de depender de la musica, empiezan a ser referidos como
poeéticos y se ahaden cada vez mas datos sobre los textos. Asi ocurre el
12 de agosto de 1929, con un intermedio poético de sobremesa
dedicado a un «Soneto» del Conde de Villamediana y unas «Rimas»
de Rubén Dario (imagen 9; Ondas, 10 de agosto de 1929).
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SOBREMESA

14,00 Campanadas de Gabernacién.—Seflales horarias.

“El asombro de Damasco” {pasodoble), Luna; Alie-
grelto scherzando de la "Octava sinfonia”, Beet-
hoven (1); “Souvenir”, Dldla; “Fernando” (tangol,
Valerio; “Rose Marie" (fox), Friml—Boletin me-
tearolégico.—Informacién teatral.—Bolsa de trabs-

jo.—*“Jota vasca” (popular); “Foliada de Comba”

(popular gallego); “Lo que me vas a decir” (jotas
populares); “Angelina” (sardana), Bou.—Interme-
dio poético: “Soneto', Villamediana; "Rimas", Ru-
ben Dario.—“Goyescas"” (intermedio), Granados (2}:
“Mi tierra andaluza” (cancién), Cerqueras y Puig

ernindex; “I'll think of you" (vals), Spher; “Més
chulo que un siete" (schotis), Alvarez Cantos; “La
Walkyria" (cabalgata), Wagner.

1530 Fin de ls emisién.

Imagen 9. Parrilla de Unién Radio Madrid, 12 de agosto de 1929 (Ondas,
10 de agosto de 1929)

Otro indicio del mayor peso de la poesia es el formato de
recital. En buena medida, el recital es una evolucion del intermedio.
Conforme mas importancia se le da a la poesia, el intermedio
poético pasa a denominarse recifal y llega a constituirse en el tipo de
programa especializado que habra que estudiar en otro lado. Lo
relevante aqui es que, a pesar de esta mayor autonomia, el recital,
incluso con ese nombre —que pretende desviar la atencién de su
naturaleza de intermedio—, no deja de insertarse entre emisiones
musicales. Por ejemplo, el 12 de mayo de 1929 se anuncia un
recital poético, con caracteristicas propias de un programa
autéonomo: tiene detalles abundantes y celebridades —ademas de
autores importantes, la recitadora estrella de la cadena—, una
tipografia grande, en mayusculas y resaltada en un recuadro. Sin
embargo, a efectos practicos, se inserta como intermedio en el
«Concierto de la Orquesta de la Estacién» (imagen 10; Ondas, 11 de
mayo de 1929).
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SOBREMESA

14,00 Campanadas de Gobernacién.—Sefales horarias,

Concierto por la Orquesta de la Estaci6n:
“Euryanthe" (obertura), Weber (1); “En la caverna
del rey de las montapas" (de “Peer Gynt"), Grleg;
“Vals brillante", Chopin; “Danza espafiola”, Grana-
dos; “La villana” (fantasia), Vives (2).

RECITAL DE POESIAS
por la notabilisima recitadora

MARGARITA ROBLES

OIRIOLOBY sicrmamsnonnviysnattbnroses Vicente Medina.
“Yo voy soflando caminos
de: tarde” ..ovoneren P A. Machado.
*“Un caballo blanco”.. Leon Felipe.,
P ay [ R — .. E. Diez Canedo.
“BAegIa" iiviscsiansiviiivessvenss Gabriel y Galan.

“El asombro de Damasco” (marcha de los genizaros),
Luna; “Escenas de hadas" (suite), Masscnet: a)
Cortejo, b) Ballet, ¢) Aparicién, d) Bacanal; “Va-
lencia" (pasodoble), Serrano; “Rapsodia eslava”
(ntim. 1), Dvorak.

1530 Fin de la emisién.

Imagen 10. Parrilla de Unién Radio Madrid, 12 de mayo de 1929 (Ondas,
11 de mayo de 1929)

Que la poesia no deje de usarse como ntermedio entre
emisiones musicales, incluso cuando gana protagonismo y hasta
tiene el nombre de recital, reincide en la hipotesis de que se concibe
en radio como compatible con la musica. Valga un ultimo ejemplo,
que tiene el aliciente de ser posiblemente la primera intervencion
de Rafael Alberti en radio: «Recitacién de poesia originales por
Rafael Alberti», el 9 de enero de 1930 (imagen 11; Ondas, 4 de
enero de 1930)". La disposicion sobre la pagina, con tipografia en

7 Aun siendo el primer registro localizado Alberti en la parrilla de Unién Radio,
hay que tener cuidado. Como se indicé al principio, en la coleccién digitalizada
de Ondas en la BNE faltan pdginas y ejemplares, y algunas emisiones cambiaban
en directo respecto de lo anunciado en papel. Ademas, habrfa que contrastar la
programacién de otras emisoras dentro y fuera de Espafia, pero serfa un trabajo
inabarcable. A pesar de estas precauciones, es probable que sea la primera
intervencién de Alberti en cualquier emisora. En 1930, la radio comercial apenas
habfa cumplido cinco afios en Espafia, por lo que Alberti no habia tenido
muchas opciones de apariciones previas, mucho menos en el extranjero.
Ademas, cabe suponer que las emisoras hubieran apostado antes de ese afio por
poetas conocidos, como el citado Villaespesa, ya que garantizaban el interés del
publico. Precisamente, en 1930 Alberti habia alcanzado una fama suficiente para
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mayusculas, sirve para destacar el recital. En la propia revista se
refuerza esta importancia cuando, dias después, se publica el
articulo «Los poetas modernos ante nuestro microfonoy, en el que
se habla del recital de Alberti y también de Mauricio Bacarisse,
incluyendo la transcripcion de algunos poemas recitados, asi como
una fotografia y un retrato de cada poeta (imagen 12; Ondas, 18 de
enero de 1930). Sin embargo, el recital de Alberti el dia de emision
sigue apareciendo entre un recital de canto y un recital de violin.

Los poetas modernos ante nuestro microfono

NOCHE
22.00: Camnanadas de Gober-
nacion.- Sefiales horarias.—

Ultimas cotizaciones de Bolsa.
RECITAL DE CANTO

p'\l‘
RICARDO BLANCO
“Amarilli”, Cunceinf; “Dove,”
Schubert; “Fl caserfo" (ro-

manza), Guridi: “A Grana-
dn”, Alvarez; “Manolo” (vals)
Ortiz,

RECITACION
DE POESIAS ORIGINALES
por
RAFAEL ALBERTI
RECITAL DE VIOLIN
Haydn: "“Nocturno

" sostenido”, Tschai-
I.a caprichosa”,
: Nlegro”, Fiscco:
la primavera”, Grieg; rui-
tarra”, Moszkowsky-Sara-
sate.

Imagen 11. Parrilla de
Unién Radio Madrid, 9 de
enero de 1930 (Ondas, 4
de enero de 1930)

Imagen 12. «Los poetas modernos ante nuestro
micréfonoy (Ondas, 18 de enero de 1930)

atraer el interés de la radio, después del Premio Nacional de Poesfa (1924), los
fastos del tricentenario de Géngora (1927) y, entre otros hitos, Sobre los dngeles
(1929). Es posible, asimismo, que esta intervencion en radio de Alberti fuera
resultado de la amistad entablada en la Residencia de Estudiantes con los
hermanos Bacarisse, porque en el articulo estd acompafiado por Mauricio y
porque Salvador era en 1930 director artistico de Unién Radio. Por lo demas, el
dato sirve para abundar en la construccién critica de la generacion del 27 (Neira,
2018): Mauricio estuvo en la foto de Sevilla de 1927, que suele tomarse como
fundacional de la generacién, y su aparicion con Alberti en radio sugiere un
futuro prometedor con el resto de estos poetas, pero su muerte inesperada en
1931 le condené al olvido en la historiografia literaria.
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2.1.2. Programas especializados en miisica y poesia

Dado que la férmula generalizada en radio era mezclar
contenidos mayoritariamente musicales con otros de tipo variado,
pocas diferencias puede haber entre un programa especializado en
musica y poesia y cualquier otro. Ahora bien, el hecho de que
existan explicitamente programas especializados de este tipo permite
suponer que hay un interés particular en torno a las relaciones entre
poesia y musica, reforzando la hipétesis de que se percibe algo
compatible en radio y que, de hecho, se quiere resaltar dentro de la
programacion.

El primer programa especializado fue Literatura y miisica, en
ocasiones con el titulo, precisamente, de Poesia y misica. E1 9 de
agosto de 1925 (imagen 13; Ondas, 9 de agosto de 1925), se basa en
la combinacién de una mayoria de piezas musicales, interpretadas
por una soprano, con un numero menor de textos de José Marfa
Granada, intercalados: «Cuentos andaluces» y «poesiasy (sin mas
detalles, no puede saberse mucho mas, excepto suponer que los
primeros se refieren a textos en prosa). No siempre en el programa
Literatura y miisica se combina la musica con lectura de textos
literarios (en particular, poéticos), al menos no per se. Asi, el 11 de
julio del mismo afio el programa incluye un intermedio destacado
tipograficamente, que es una charla de Luis de Tapia; no se detalla
el tema, pero cabe suponer que abordara la literatura (en particular,
poesia) y que al hilo de la argumentacién se leyeran en voz alta
textos literarios (en particular, poéticos) (imagen 14; Ondas, 5 de
julio de 1925).
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LITER.H-TURA Y MUSICA 17.0.—Literatura ¥ misiea,
ISABTL SANCHEZ ESCRIBANG
(Soprano.) GINA MO NTT]
JOSE MABIA GRANADA (SOPRAND)
(Ereritor) SEXTETO UNION RADIO
SEXTETO UNION RADIO
oy EI sexteto:
EL SEXTETD: “8anson ¥ Dalila®. ... Heidt-oaen.
“Thaiz” (fantazia)......... Massenel, Gina Mentdi;
JOSE MARIA GRANADA: “Celos cubanos"... e Sngi-Burba.
“Coentos andaluces”. “El suepire del more”....... Chapi.
ISAREL SANCHEZ ESCRIBANOD:
“Canciones™, CHARLA
EL SEXTETO: ; von .
“Piezas liricaz"...... . rieg. | |
|
JOSE MARIA GRANADA: LUIS DE TAFPIA |
"Poaaias”. FEl asyteto:
ISAEBEL SANCHEEZ ESCRIBANOG: “Silvia” ceeetiieeemeiinane. Pelibes,
fCaneiones" f;m.xl Mt-rliln .
. “Caplas de amores” oo (s
E'ﬂ:}:‘imxTi‘:‘D' do Dameseo” (fanta 1Ay, ay, apl® [\.crcnam crw}[‘l.l]
asombra de - T
................................. ik El sextetor
mﬂ—CJErm de la Estacidn, L CZALIIAT e O

Imagen 13. Parrilla de Unién Radio Imagen 14. Parrﬂla de Union
Madrid, 9 de agosto de 1925 (Ondas, Radio Madrid, 11 de julio de 1925
9 de agosto de 1925) (Ondas, 5 de julio de 1925)

Con el paso del tiempo, el programa Literatura y wmiisica,
ademas de la mezcla de contenidos musicales y poéticos, ofrece
férmulas mas complejas. El 18 de septiembre de 1929 (imagen 15a;
Ondas, 13 de septiembre de 1925) se combinan piezas musicales y
poesias en una proporcion equilibrada. Entre las primeras piezas,
La traviata se anuncia como obra de Verdi, sin mencionar al autor
del libreto, por lo que es plausible que solo se interpretara la
musica, sin letra. Entre las poesfas, José Marfa Franco interpreta
algunas del Marqués de Santillana, Rubén Dario y José Zorrilla con
«fondo musical», y el quinteto de la emisora hace lo propio con
una letrilla de Goéngora. Mas adelante se abundara en cuestiones
sobre musicalizacién, pero la acotacion del «fondo musical» refleja
que la relacién entre poesia y musica es mas estrecha: ya no se
alternan meramente poesias y piezas musicales, sino que se recita
poesia con musica. Por lo demas, el programa de ese dia viene
antecedido por una charla o «Cuartillas de Juan del Brezow,
seudénimo habitual del compositor y critico musical Juan José
Mantecon. Cabe suponer que Mantecén [Brezo] ilustrara sus palabras
con la lectura en voz alta de textos literarios (en particular, poéticos) v,
ademas, que hablara de las relaciones entre poesfa y musica, titulo del
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programa (y, en particular, las relaciones de los textos poéticos con su

fondo musical).
22.15,

POESIA Y MUSICA

Cuartillas de Juan del Brezo.
JOSE MARIA FRANCO
QUINTETO DE LA ESTACION}

JOSE MARIA FRANCO:
“Berranilla™ (=igle x1v), fondo mu-
sical......... Margués de Santillans.
“Pastoral” (de Searlatti).
“Gaits galica™ (fondo gusical).
l

én Dario.
EL QUINTETO:
“Alborada®... . Veiga.
"Letrﬂla" (1.:61 182'7), ‘fondo mush
crapiees LpOTGOTER,
JOSE MARIA FRANCO
“La gemnizsante” (rondo). Dandriew.
“Margarita”............. Rubén Dario,
FL QUINTETO:
“Muerte de Violeta” (“Traviata™).

Verdi,
“Era un aire suave” (fondo musi-
eal)... Rubén Dario.

JOSE MARIA "FRANCO:
“Leg tendres plaintes”...... Romeau.
“La felurie™......... . Couperin,
“QOriental” (fondo m
‘Zorrilla.

Imagen 15a. Parrilla de Unién Radio Madrid, 18 de septiembre de 1925
(Ondas, 13 de septiembre de 1925).

En la fundacién Juan March, se consevan algunos textos
leidos por Juan José Mantecon [Juan del Brezo] en Unién Radio. No
estan las cuartillas del 18 de septiembre, que se acaban de citar, pero
si, por ejemplo, un texto anterior: «Beethoven: Conferencia para la
Uni6n Radio, leida el 18 de agosto de 1925»°. Ahora bien, segtin la
parrilla de la revista (imagen 15b; Owndas, 16 de agosto de 1925), esta
conferencia estaba programada para el 19 de agosto. Como se ha
sefialado mas arriba, debe de ser el tipo de discrepancia que se daba
con frecuencia entre la fecha anunciada en la programacion y la
emision real: es probable que Mantecon [Brezo| se viera forzado, por
circunstancias sobrevenidas, a leer su conferencia un dia antes de lo
previsto. Sea como fuere, la conferencia esta dentro de una audicion y
la lectura de Mantecon [Brezo] tiene «la cooperacion dey un baritino y

8 Signatura: LJJM-R-005. Texto para la temporada de conciertos de Union
Radio.Cuartillas mecanografiadas con anotaciones y correcciones manuscritas.
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de la orquesta, lo que sugiere que la lectura del texto posiblemente
fuera acompafiada de elementos de musica y/o canto.

AUDICION DEDICADA
A

Beethoven

Precedida de una charla sobre este
sutor por el distinguide musicégraio
JUAN DEL BREZQO

con la cooperaciin de
J. L. LLORET
(Baritono.)
ORQUESTA DE LA ESTACION
SENORES FRANCES, OUTUMURO,

C. DELL CAMPO Y RUIYZ CanAUX:
“Cuarteto nim. 4 en do menor™.

Beethoven.
SR. FRANCO;
“Sonata en fu sostenido mayor™
(para piane)............. Beethoven,
SE. FRANCES:

“Romanza en fo” (para violin con
acompafiamiento de orguesta).

' Beethoven.
_3R. LLORET:
“A la bien amada ausente” (poema
en seis escenas)......... Beethoven.
LA ORQUESTA:
| “Septiminoe”.......oceorrni... Beethoven,

Imagen 15b. Parrilla de Unién Radio Madrid, 19 de agosto de 1925
(Ondas, 16 de agosto de 1925)

Una férmula parecida a Literatura y miisica es Poesia y cancion,
que se registra afios después. El 19 de julio de 1934 contrasta con
las cotizaciones de bolsa y no es intermedio entre musica; al
contrario, parece ser el contenido mas destacado, con tipografia
grande (imagen 16; Ondas, 14 de julio de 1934). Como en otros
programas, no siempre se detalla cual es la relacion entre poesia y
cancién, pero parece que hay dos voces que combinan dos
contenidos: Margarita Tello Panes esta a cargo de la recitacion, asi
que posiblemente recita poesfas, y la acompafia «Emilito
Santamarta» para interpretar canciones (sflamenco, a tenor del
nombre artistico del cantante?), ambos con el piano de César
Martinez.
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18’30: Cotizaciones de PBolsa.

FPOESIA Y CANCIONES, por MARGA-
RITA TELLO PANES, acompafiada en Ia
recitacién por EMILITO SANTAMARTA
Y al piano por CESAR MARTINEZ,

Imagen 16. Parrilla de Unién Radio Madrid, 19 de julio de 1934 (Ondas,
14 de julio de 1934)

Partiendo del formato habitual de intermedios/recitales de
poesia entre emisiones musicales, se llega con los afios a un
programa similar, pero mas especializado: el recital poético-musical, en
ocasiones también llamado momento poético-musical, porque se
presenta como pildora breve. Tiene que ver con los intermedios
porque se usa como transicion entre programas, pero con
diferencias: ya no es un recital solo de poesia, sino que fusiona
musica, y no se coloca necesariamente entre dos emisiones
musicales. La primera mencion a un recital poético-musical es el 13 de
junio de 1933, entre la informacién de la noche y una
retransmision teatral (imagen 17; Ondas, 10 de junio de 1933). De
la informacién de parrilla, se deduce que un actor, Rafael Nieto,
recita poesia, acompafiado por un fondo musical, que interpreta
Pedro Paisano a la guitarra. Por su parte, la primera referencia a un
momento es el 9 de mayo de 1934, entre un recital de orquesta y el
informativo La Palabra (imagen 18; Ondas, 5 de mayo de 1934), si
bien aqui no hay datos sobre cémo es la relaciéon entre poesia y
musica. En otras ocasiones, la relacion queda clara, como el
momento poético-musical del 15 de mayo de 1934, con «Poesia
originales de Conrado Blanco, recitadas por su autor, sobre
‘fondos musicales’, interpretados al piano por Mercedes Garcia del
Rey» (Ondas, 12 de mayo de 1934).
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NOCHE
22: Campanadas de Gober-
nacion,—Seflales horarias
Informacién de la sesién
del Congreso de los Dipu-
tados. Servicio directo de
Unién Radio.

(Noticins recibldas después
de las 20,30)

RECITAL
POETICO - MUSICAL
por el actor
Rafael Nieto

acompaiiado a la guitarra
por

Pedro Paisano
22,30:
TRANSMISION
DESDE UN TEATRO
DE MADRID

Imagen 17. Parrilla de
Unién Radio Madrid, 13
de junio de 1933 (Ondas,

BBMP. CI-5, 2025

Y - i . ~ e B -
21_‘00: Campanadas fi" Gobernacion.—Se-
nunles horarins,
RECITAL DE ORQUESTA:
Io"  (obertura), Auber; * je", ITahn;
“La {muarcha), F no; “Car-
men" (fantasia), Dizet; “Danza ritual del

Mego”, M, de Falla.

“Tra. Dinvo-

POETICOMIUSICAL,

21’30 MOMENTO A

por lIan recitadorn
GUERRERO DE LUNA.,

9y « LA PATABRAM
HN’OO' de Unidn  Radio,
Noticias

TDinrio habladn
Informaeion da
recibldas hasta

todo el mundo.

las 21,45

Imagen 18. Parrilla de Unién Radio Madrid, 1
9 de mayo de 1934 (Ondas, 5 de mayo de
1934)

10 de junio de 1933)

Aunque recitales y momentos poético-musicales no dejan de
encajarse como intermedios, hay indicios de que a veces se usan
como programas especializados auténomos. El 21 de diciembre de
1933 el programa tiene una extension mas amplia de la habitual en
un intermedio y la relaciébn poético-musical se basa en la
combinacién equilibrada entre tres poesfas recitadas por sus autores
y tres canciones interpretadas por tenores (imagen 19; Ondas, 16 de
diciembre de 1933). El 16 de mayo de 1934 ocurre al contrario: un
recital poético-musical es el programa principal y el intermedio se
basa en musica (imagen 20; Ondas, 12 de mayo de 1934).
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“PREMIOS UNION RADIO”
CONCURSO DE VIOLIN
(sexta actuacion)
Gregorio Cruz
Primer tiempo del “Concierto en re ma-
vor”, Brahms; “Aires bohemios”, Sara-
“Serenata espafiola”, Chaminade-

or; Rondé de la “Sinfonia espafio-
In", Lalo.

RECITAL POETICO MUSICAL

“Semana Santa en Sevilla”, poema, origi-
nal de Antenio Calderén, recitado por su
autor.

“Mi sevillana", cancién, de Fernando Gra-
vinn, por el tenor Juan Garcla.

“Ilogio de la Torre de Santa Maria"”, poe-
ma, original de Antenie Calderén, recita-
do por su autor,

“Espera”, cancion, de Tabuyo, por el te-
nor Juan Garcia,

“Canto n Espana", poema, original de An-
tonio Calderén, recitado por su autor,
“Granadinas”, canci6n, de Calleja, por el

tenor Juan Garcla.

CONCIERTO DE CANTO
por
Sofia Massalska

“L'amour de moi” (cancién francesa del
siglo XV): “Donne Vaghe", Palsiello:
Aria de “Donna Anna" (de “Don Juan"),
Mozart: “Tarfallettn amante”, Seariati;
“Le vert bouquet”, Stojowski; “Craco-
vienne", Stojowski; “Berceuse”, Szopski;
“Au bord du lac”, Szopski; “Violette des
bois", .\'v.u,l);kl; “Prés de mon jardin”,
Szopski; “BEl majo discreto”, Granadoes;
‘Balada de! amor ausente”, Cotarelo.

Imagen 19. Parrilla de
Unién Radio Madrid, 21 de
diciembre de 1933 (Ondas,
16 de diciembre de 1933)

SONIDOS Y MUSICA DE LA POESIA

RECITATL TORTICO-MUSICAL, por DA-
LIA IRIGUEZ (recHadora) vy JUAN PII-
LITDO (haritono). DALTA INIGUEZ:
“Gratin plena”, Amado Nervo: “Vendimia",

Angel LAzaro.—JUAN PULIDO (ncompa-
findn por el SEXTETO: "Ambicldn", T

Longis; "Norteiia”. E. Vigll y Rohles; “Lia
cancidn de bofera del Velga”, Popular ru-
Fo.—DALTA IRIGUEZ: “Navidad" (prosa
v versne), Lope de Vega; "Mava", Lope de
Vera,

INTERMEDIO por ol SEXTETO DR
UNTON RADIO: “Florenfino  Ballesteros”
(pasodoble).. Fernanda Aroea: "Reliania”
fenneldn andaluza), Joaoguina Martinirn;
“Ganarse 1a mozn" (fantpsia), J. Francés.

CONTINUACION DET, RECITAT POBR-
TICO-MUSTCAL,—TITAN PULIDO (acom-~
paniada nor el SENTRETO): “Por eso te
auicro”. B, Lecuopa; “Pango de enguefio”,
. Malderen: “Cprazéon”. T, Sinchez de
Fuentes. —DALTA  IRIGUEZ: “Despecho”,
Juana de Tharbourou: “A un olmo seco",
Antonle Machado: “Romance de Ia pena
necra”, F. Gareia Lorea.—JITAN PULIDO
(aeompanado por el SEXTRETO): "Dovudl
veme Ins hesos"., Miaria Grever; “j A mi
quél”, T, Anglada Ochoa,

Imagen 20. Parrilla de Unién Radio
Madrid, 16 de mayo de 1934 (Ondas, 12
de mayo de 1934)

Otros indicios sugieren que los recitales poéticos podrian

tener musica incluso cuando no se sefiala explicitamente. En una

noticia sobre «lLa mujer y la radio», se anuncia «Un recital poético,

seflalando un componente musical: «Lo dara el miércoles préximo,

dedicado a la mujer, el exquisito poeta Orfila. El recital se

acompafiara de algunos fondos musicales que sirvan para subrayar
la delicadeza del verso» (Ondas, 26 de agosto de 1933). Aunque
dicho recital en la parrilla no aparece anunciado como poético-
musical, la notica muestra que lo es.

En otras emisoras hubo también programas especializados
en poesfa y musica. En Radio Barcelona, tuvo vida desde muy
pronto y hasta el final Ia miisica a través del poeta. Sesion poéticomusical a
cargo de Angel Pons Guitart, poeta, y Juan Gibert Camins, pianista. 1Los
contenidos vatfan y se detallan en cada ocasion. Véase el recorte del
26 de septiembre de 1932 (imagen 21; Ondas, 24 de septiembre de
1932). A falta de grabaciones, no se puede saber qué hace que la
sesion sea poéticomusical si se emiten textos poéticos con fondo
musical, si se hacen chatlas o comentarios hablando de las relaciones
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entre poesfa y musica, o tal vez simplemente es que uno de los
presentadores es poeta, mientras que el otro es un musico. Lo cierto
es que el titulo reivindica el espacio como especializado en musica y
poesia. En ocasiones, si es posible ver en la parrilla la relacion entre
poesia y musica, como el 3 de abril de 1933, cuando se anuncia,
entre otras piezas, «Lfa», de Salvador Bacarisse, basada en
«Heraldos», de Rubén Dario (imagen 22; Ondas, 1 de abril de 1933).

rreta.—22,00: La muasica & marxant”, J. Garreta. — 22:

través del poeta. Sesiéon poé-
ticomusieal o cargo de Angel
Pons Guitart, poeta, y Juan
Gibert Camins, pianista. “So-
nata patética” (adagio), Bee-
thoven; “Noecturno 6p. 27, nn-
mero 1", Chopin; "La invita-
gir‘)n al wvals", Wehber.—22,50:

“hadag b

Imagen 21. Parrilla de Radio
Barcelona, 26 de septiembre de 1932
(Ondas, 24 de septiembre de 1932)

L& musica a través del poeta.
Sesion poético musical a car-
go de Angel Pons | Guitart,
poetn, ¥y Juan Gibert Camins,
ianista: “Cants magics",

fompou; “Automnal” (estre-
no), M. Blancafort; “Lia", de
“Heraldos", S. Bacarisse; “So-
nata en fa sostenido”, P. A.
Soler, — 22,30: A_ctlvltp.t:a. Ra-

Imagen 22. Parrilla de Radio
Barcelona, 3 de abril de 1933
(Ondas, 1 de abril de 1933)

2.2. Poesia como Inspiracion de muisica y musicalizacion de
poesia: poema sinfonico ylied

entender los fenémenos de
musicalizacién en su época, hay que recurrir a los conceptos
manejados en Ondas. Significativamente, la informacion dentro de

parrilla solo habla de estas cuestiones en torno a la musica culta y

Para inspiracion y

popular krausista. Para analizarlo, antes de los compositores y
poetas de Espafia, merece la pena detenerse en los extranjeros, ya
que los fenémenos de inspiracién y musicalizacion se ligan a
géneros musicales internacionales, como el Zed.

Tristin e Isolda (6pera estrenada en 1865), de Wagner, es una
de las piezas mas programadas durante afios y sobre las que mas se
habla; cuando lo hace dentro de parrilla, se ve claramente el
proceso de reciclaje de informacion. En la Sobremesa del 14 de
marzo de 1927, se ofrece informacién en la nota al pie nimero 1
(imagen 23; Ondas, 13 de marzo de 1927). El 12 de abril de 1927
esta casi la misma informacién, pero no en nota al pie, sino al hilo
(imagen 24; Ondas, 10 de abril de 1927). Casi la misma redaccién se
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repite en nota al pie el 12 de junio de 1930, bajo el epigrafe de
Notas musicales (imagen 25; 7 de junio de 1930). La idea central de
esta informacion reiterada es representativa del interés en Union
Radio por la relaciéon entre musica culta y poesia: Tristin e Isolda
constituye «un verdadero poema sin soluciéon de continuidad». No
se explica lo que quiere decir, pero se usa para resaltar la calidad de
la obra de Wagner en comparacion con la poesia, con el lazo 1éxico
comun de la palabra poewa.

La revista Ondas se detiene en no pocas ocasiones a definir
el poema sinfonico, que acund Franz Liszt (Spencer et al, 2002).
Explicando «lLos preludios» de Liszt al hilo de la parrilla, se dice:
«El poema sinfénico es una de las hechuras caracteristicas de la
moderna época musical, una de las conquistas mas fecundas del
movimiento llamado romdnticon. Y se especifica que la melodia esta
inspirada «por un poema de Lamartine, que describe los
movimientos de animo del artista que se dispone a trabar batalla
con la vida y a hacer triunfar los ideales que le animan» (Ondas, 30
de mayo de 19206); en concreto, se trata de «Les Préludes», una oda
perteneciente a las Nowuvelles Méditations poétiques (1823).

La explicacion aqui de pieza musical inspirada apunta a que
el compositor crea una melodia a partir de lo que el texto poético
le evoca, pero sin insertatrlo como /etra. Esta inspiraciéon no excluye
completamente el uso del texto en la cancién, sino que se puede
recurrir a algin verso para, por ejemplo, el titulo general o para
subtitulo de las partes. Asi se ve en «Prélude a I'apres-midi d’un
faune» (compuesta entre 1892 y 1894), de Debussy, pieza a la que
Ondas dedica emisiones y textos informativos repetidos durante
aflos, indicando que se inspir6 en la poesia de Mallarmé casi con el
mismo titulo —L aprés-midi d'un faune (1876)— y ensalzando al
compositor como poeta: «Claudio Debussy [...] reunia en su
temperamento las cualidades mas intensas de poeta, y [e]staba por
naturaleza predestinado a resumir en la musica los descubrimientos
y las conquistas» de la poesia (Ondas, 3 de octubre de 1920).
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14.0 a 15.30.
SOBREMESA
FERMIN FERNANDEZ ORTIZ
(violinista)
ORQUESTA ARTYS

La orquesta: «<Aida> (marcha), Verdi.
«Torre Bermejas (serenata), Uibéniz.
«Tristan e Iseo» (muerte de Iseo),
Wagner!. <El huésped del Sevillano»
(fantasia), Guerrero. Boletin meteo-
rologico. Informacién teatral. Fer-
min Fernindez Ortiz: «Aubade pro-
vencales, Couperin Kreisler. «<Humo-
resques, Dyorak *. Intermedio por
Luis Medina. La orquesta: «Piezas
liricas» (suite), Grieg *. Bolsa de tra-
bajo. Noticias de Prensa, Servicio es-
pecial para UNION RADIO, suminis-

ﬂdo por la Agencia Prensa Asocia-
a. La orquesta: «Primera polonesas,

Chopin., ~ — &

i Ambas paginas, el preludio del drama li-
rico Tristdn e Iseo y el finnl de la obra, cuando
la amoross mujer muere en un éxtasls supremo
ante el caddver de su amnado, gon dos piginas
que se complementan de tal modo, que 8u suce-
8160, hecha habitual en los conclertos, ha llega-
do a constituir un verdadero poema sin solu-
eién de continuidad, extracto y compendlo de
a obra entera, que vive en su prodigiosa inten-
sidad dentro de esas paginas breves, acaso las
mis ricus en expresion, en sublime traduccién
sonora, del mis Intengo poemn de amor y muer-
te que exists, a la par, en la literatura y en Ia
misica.

* En sus Humoresques, el gran miisico bohe-
mio intenta aproximarse al modelo creado por
Bchumann en sus piginas para piano del mis-
mo titulo. Las de Dvorak son ligeras {mprovi-
gaciones, de un caricter muy atractivo y agra-

ble.

* QClara e Ingenua su asplracién, dejan ver
tacllmente estas plezas su orlgen popular, su
procedencl pesina. Pero, ndemis de sus
encantos, el mérito principal de Grieg fué pre-
cisamente el haber sabldo conservar aquel aro-
ma campesino, aquella frescura popular que
hacia tan graciosas y atractivas sus composi-
clones pequefias. Desde un punto de vista tée-
pico muy severo, los profedores de cefio adusto
pueden reprochar a Grieg ciertos defectos; rem,
en cambio de ellos, su musa campesina, saluda-
ble y llena de alegria ingenua, sabe cantar, en
sus obras mis serjas como en las mas joviales,
con ung voz fresca y sincera,

Imagen 23. Parrilla de Unién
Radio Madrid, 14 de marzo de
1927 (Ondas, 13 de marzo de
1927)

BBMP. CI-5, 2025

18.30.
PROGRAMA VARIADO

Leccion del curso superior de lengua
castellana, por don Mariano Mojado.

SEXTETO DE LA ESTACION:
«Waerther» (fantasia)..... Massenet,

Massenet es en EaPnﬁt ¢l autor de Manon
Thats, Sus obras pstrumentales, poco cul
vadas en los conclertoy sinfénicos, eran gu
trimonfo de todos los sextetos y pequeias

agrupaciones musicnles antes de In difusidén
de la radio, que ha encontrado en esas lindas
composiclones un filén muy del agrado de loa
oyentes,

En Francia, patria de ese misieo, unn de sus
obras mas en hoga es la dpera Werther, que
aun cunndo representada e¢n el Real, no ha
vuelto a visltar su escenario, quizid porque no
se presta tanto como las citadns a lucimientos
demasiado personales de sus intcérpretes, Pero
es listima, porque Werther es unn obra de mii-
slea dellciosa y de caracteres dramaticos per:
fectaments trazados,

«Tristdn e Iseo» (fantasia). Wagner,

Tristdn e Ieeo €8 ol mAs intenso poema
cantado al amor 8in esperanza, nl dramn del
amor lmposible. Ya el preludio de esn dpera
contiene en #i ln expresion mis hondn y con-
centrada de la obra entera, que en la escena de
In muerte de fsee alennzan momentos subli-
mes. Ambas pigineg, ¢l preludio y el final de
Ia obra, cunndo la amorosa mujer muere én un
éxtasis supremo ante ¢l eadiver de su amado,
son _dos piginas que se complementan de tal
modo, que sn sucesldn, hecha habltual en los
conclertos, ha llegado a constituir un verdade-
ro poemn sln solucién de continuidad, extracto
y compendio de ln obra entera, que vive en su
prodigiosa Intensidad dentro de esas piginas
breves, acaso lng mas ricas en expresién, en su-
blime truducelon sonora, del mas intenso poema
de amor y muerte que e¢xista, a ln par, en la li-
teraturn y en In musica.

Imagen 24. Parrilla de Unién Radio
Madrid, 12 de abril de 1927 (Ondas,
10 de abril de 1927)
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JUEVES 12

11,456 MEDIODIA

Nota de sintonia,.—Calendario
astronomico. — Santoral.—Re-
ceins culinarins, por don Gone
zalo Avello,

12,00: Campanadas de Gober-
nacton.—Noticius. -~ Cronica-
resumen de la Prensa de la
manuna., -- Cotizacioncs de
Bolsa. — Bolsa de trabajo.—
Programas del dian,

12,15: Schales horarias,—Fin de
i emision.

SOBREMESA
14,00: Cumpanadas de Gober-
nacion. — Senales horarias,—

“u. Dolores" (pasacalle),
Breton; “Menuctto de ln Sex-
tu Sinfonin”, M aydn; “Ro-
manza", D vorak-Kreisler;

“Tristan e lIseo” (muerte de
Isco), Wagner (1). — Boletin
meteorolégico. — Informucién
teatral.-—Bolsa  de trabajo,—
“La Arlesiana” (segunda sui-
te), Bizet (2): n) Pastorale;
b) Intermezzo; ¢) Menuetto;
d) Farandola. — Intermedio
poélico. — “Danza espafiola”,
Moszkowsky; “IXl minero”
(pot-pourri), Teller; “T] bar-
berillo de Lavapids” (calesera
¥y tirana), Barbieri; “Fl p4ja-
ro de ruego” (danza), Stru-
winsky (3).

15,25: Noticias de Prensn. Ser-
vicio espeeinl para UNION
RADIO suministrado por la
Agencin “Febus”. — Indice de
conferencias,

15,30: Fin ae la emision,

TARDE

H,00: Campanadas de Gober-
nacién.-Cotizaclones de Bolsa.
Cotizaciones de mercanclas
de Ins principales bolsas ex-
tranjeras.

R

MUSICA OE CAMARA

“Sonata para violoncello y pia-
no”, Porpora: a) Largo, Alle-
gro; b) Adagio. Allegro:
“Concierto para dos violines

y cuarteto de cuerda”, Bach:
a) Vivace; b) Lento; ¢) Alle-
Bro.

INTERMEDIO

Cursillo de conferencias orga-
nizado por el Instituto Nacio-
nal de Sanidad y Pedugogla
“Obrerismo y Tfertilidaad."
Por el doctor don SEBASTIAN
RECASENS, Decano de la
Facultad de Medicina,

“Cuarteto en sol menor"

Debussy: #) Animado y mu
decidido; b) Bastante vivo y
bien ritmado; ¢) Andantino

duleemente expresivo; d)
Muy movido y con pasién,
20,25: Noticias de Prenss. [n-
formucion directa de UNION

RADIO.

20,30: Fin de la emisi6n.

NOCHE

22,00: Campanadas de Gober-
nueién. — Sefiales  horarfas.—
Ultimas cotizaciones de Bolsa,

CONCIERTO SINFONICO
GRAN ORQUESTA
(IEn discos con enlace automd-

tico, sistema exclusivo de
UNION RADIO.)
PRIMERA PARTE;
“La Gran Pascua Rusa" (ober-
tura), Rimsky-Korgakoff (4):

“Viaje de Sigfredo por el
Rhin", Wagner.

SEGUNDA PARTE:

“Primera Sinfonfa” (en do me-
nor), Brahms: a) Un poco
sostenuto. Allegro; b) Ans.m
te sostenuto; ¢) Un poco alle-
grelto e grazioso; d) Adagio.
Allegro ma non troppo ma
con brio.

24,00: Campuanadas de Goberna-
elén.—Cronica-resumen de las
noticias del din.—Noticias de
fitima hora. Servicio especial

i para UNTION RADIO suml-
nistrado por los diarios “El
Sol" y "La Voz".

MUSICA DE BAILE

0,30: Cierre de la Estacion,

Los discos de las
emisiones puede
adquirirlos en

REKORD

Avenida de Pi
y Margall, 22
MADRID

NOTAS MUSICALES

(1) "Tristin e Iseo” es ¢l mas intenso poema cantado al amor
sin esperanza, al drama del amor imposible. Ya el preludio de
esa Opera contiene en si la expresién més honda y concentrada
de la obra entera, que en la escena de la muerte de Iseo alcanza
momentos sublimes. Ambas paginas, el prl:ludiug el final de la
obra, cuando la amorosa mujer muere en un éxtasis supremo
ante el caddver de su amado, son dos piginas que se comple-
mentan de tal modo, que su sucesion, hecha habitual en los
conciertos, ha licgado o constituir un verdadero poema sin solu-
cién de continuidad, extracto y compendio de la abra entera, que
vive en su prodigiosn inlensidad dentro de esas pAginas breves,
acaso ‘03 masg ricas ¢n expresion, de sublime traducclén sonora,
del mas intenso poema de amor y muerte que exlsta, & la par, en
ln literatura y en la musica.

Imagen 25. Parrilla de Unién Radio Madrid, 12 de junio de 1930 (Ondas,
7 de junio de 1930)
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St el poema sinfinico consiste en una pieza musical zuspirada
en poesia, el /ed es una cancion cuya letra es un texto poético al
que se ha puesto musica para una voz solista y con
acompafiamiento, generalmente, de piano (Orrey y Warrack, 2002).
En Ondas, se habla de ello el 19 de septiembre de 1926 en un
articulo de «Nuestros programas», con el titulo de «Lieder» (plural,
en aleman, de /ed), como ampliacién a la emision prevista para el
dia 25 de ese mes. En particular: «Vamos hoy a resumir de la
manera mas breve posible los textos de los breves poemas sobre
los que se tejen las cancionesy. El primero es un «lied” delicioso de
Schuberty, que «se titula “Wohin?’ y que quiere decir ‘¢A donde?’.
El poema es del aleman Mueller, y dice como sigue: [se ofrece
entonces la traduccién de la letra]». Lo mismo se hace con otras
piezas musicales (Ondas, 19 de septiembre de 1926).

En otro articulo dedicado a «Lieder», se desarrollan «l.os
cinco Lieder mas célebres de Wagner» y se usa la palabra poesia para
indicar el género literario del que parten: «cinco poesfas para una
voz de mujer, puestas en musica por R. W.». Para reincidir en los
textos poéticos, Ondas hace un ejercicio —poco habitual
entonces— de visibilidad de la mujer:

Generalmente se atribufa a Wagner la paternidad de estos
versos; pero hace algunos afios, cuando se publicaron el
Diario y las Cartas de Matilde Wesendonk y se conocieron
los romanticos amores del compositor con esa admirable
mujer, se supo que las poesfas eran de ella y que estos Lieder
habfan nacido de la unién de sus almas» (Ondas, 4 de abril
de 19206).

Volviendo a Debussy, en una nota musical se abordan
conjuntamente poema sinfonico y lied. Por un lado, se habla de «la
influencia poética» de Verlaine en la cultura francesa, lo que sugiere
formas semejantes a la inspiracion. Por otro, se resaltan otras piezas
de Debussy que musicalizaron de los textos de Verlaine:

La «Suite Bergamasque» [fue| escrita en 1860, cuando el

compositor tenifa veintiocho afios |[...] Era ése un momento
en el que la influencia poética de Verlaine se extendfa por
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todo el mundo artistico francés, y en esos afios Debussy
puso en musica muchas admirables composiciones poéticas
del exquisito artista, cuyo lindo poema «Mandolina» es la
primera de las obras de Debussy que haya alcanzado la
celebridad y que fué escrita a los diez y ocho afios. Esa
composicién pertenece al grupo de «Fiestas galantes», que
comienza con la poesia titulada «Clair de lune». A ella
pertenecen estos versos:

«Votre ame est un paysage choisi

Que vont charmant masques et bergamasques».

Esos versos inspitaron a Debussy su «Suite
Bergamasca», exquisito desfile de escenas galantes,
estampas de una Italia de otro tiempo, cuyos personajes
fueron los de la «comedia del arte»: Plerrot, Colombina,
Pantalén, Arlequin... (Ondas, 28 de septiembre de 1929)

En Unién Radio se incluyen también piezas cultas de
compositores espafioles que se zuspiran en poesia o que la
musicalizan. En un articulo temprano de «Radiocritica» se ilustra el
primer fenémeno: «Un poema sinfénico de Alvarez Cantos»
(Ondas, 30 de mayo de 19206): «Responden los tres tiempos del
poema a otros tantos momentos de la poesia de Gabriel y Galan
que ostenta ese mismo titulo: La romeria del amor. El texto
pertenece al poema Campesinas (1904), de Gabriel y Galan, y la
pieza musical es de José Antonio Alvarez Cantos.

Las composiciones de este tipo fueron a menudo en Unién
Radio de Salvador Bacarisse, aprovechando su cargo de director
artistico. Al igual que las composiciones extranjeras —que se
valieron de poetas consolidados del Fin de Siglo, como Vetlaine—,
Bacarisse recurrié en Espafia a Rubén Darfo. La revista Ondas se
congratula del «Triunfo de un companero. ‘Heraldos’, de Salvador
Bacarisse», con motivo de su estreno bajo la batuta del maestro
José Lasalle. Se reproduce una resefia del diario E/ So/, que explica
coémo el compositor se inspir6é en las poesias: «Las tres estampas
de Bacarisse responden a otros tantos momentos de la poesia de
Rubén Dario asi titulada» (Ondas, 2 de enero de 1927). Dicho en
palabras de Christiane Heine (1990: 39): «El titulo Heraldos coincide
con el poema del mismo titulo de Rubén Dario (1867-1916),
contenido en la coleccion Prosas profanas |...] de la cual tomo
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Bacarisse el primer, segundo y cuarto verso como subtitulo de los
tres movimientos», que son «Helenal», «\Makhedal» y «Lial». Este
concierto en concreto no se emitid, pero fue motivo de orgullo
para la emisora y poco después la pieza empezé a ser interpretada
y emitida desde los estudios de Unién Radio Madrid.

El 17 de abril de 1927 hubo un «Concierto de musica
espafiola moderna organizado en homenaje al compositor
madrilefio Ernesto Halffter», que se emitié de manera especial a
través de Radio Sevilla, Radio Bilbao y Radio Barcelona. El
homenaje consisti6é en dar a conocer «la ‘Sinfonietta’ de este joven
maestro, recientemente estrenada con clamoroso éxito por la
Orquesta Sinfénica de Madrid». El propio Halffter fue ese dia el
director de la orquesta de Unién Radio, bajo cuya batuta se
interpretaron piezas suyas y de otros compositores, incluyendo,
precisamente, los «Heraldos» de Bacarisse (Ondas, 17 de abril de
1927). Posteriormente, los «Heraldos» aparecen varias veces en la
parrilla. Por ejemplo, el 14 de julio se programa «I.fa», y al hilo se da
informacién en la parrilla, enfatizando su vinculacién con la poesfa:
«La tercera de las piezas tituladas ‘Heraldos’, del joven compositor
Salvador Bacarisse, inspiradas en el poema de Rubén Dario, es una
bella ‘Pavana’, de grave y tersa linea metddica, cuyas delicadas
armonias subrayan de un modo discreto la exquisitez del ambiente
poéticon (Ondas, 10 de julio de 1927). El 11 de febrero de 1929 se
programan las «3 estampas sinfénicasy —variante de poewa sinfinico—
de «Heraldos», y se oftrece en una nofa musical una explicacion
detallada: aunque no es una musicalizacion, se destaca la vinculacion
del texto con la melodia, toda vez que Bacarisse organiza las partes
de su pieza de acuerdo con las establecidas por Dartio, si bien
«prescinde del primer trio de mujeres» y «del tercero elige la figura
central, Lia» (imagen 26; Ondas, 9 de febrero de 1929).
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(1) Las tres estampas de Salvador Bacarisse responden a
otros tantos momentos de In poesfa de Rubén Durlu? Helenn,
precedida por un cisne de deslumbradora blancura, es una breve

ARDE pigina en donde flautas y arpas mezclan sus delicadas ondula-

T ciones, y tras de las cuales, una frase apasionada deja sospe-

char un Phrls, un Fausto, quizis discretamente oculto tras la

cortina, Makheda, la roja, estd transcrita al lenguaje sonoro

10,00 Campanadas de Gobernacién.—Cotizaciones ae Bolsa.  merced a multitud de pequefios diseios de vivo color, que tejen
un policromo mosaico, Un temlita “scherzoso” pinta, quizfis, al

Conclerto por la Orquesta de Ia Estacién: enanillo que sostiene ¢l ropén de la hermosa, Bacarisse prescinde

1 del primer trfo de mujeres, que a seguida nos muestra Rubén:

#1812" (obertura sol ) PR wsky (3) ¥ }h.‘lnl]ercero“elli;:e Inl figura central, Lfa, ;‘re‘l‘(‘}:“ ““\""“"':ICI:I,:;I"‘C“'!
A 3 i 5 ajecillo, un liri 0. suave a Vi arece
“Heraldos" (3 estampas sinfénicas) S, Bacarisse (4) gn el 6‘hoc< l‘us: lﬁx'::x:: ;?n:lologgcllu, donde ndqu?erc intensidad,
a) Helena! La anuncia el blancor de un cisne, ¥ en seguida ln cuerda se apodera de € ﬁ:\m luu:m;:l Ilcunr]ﬂ un
p) Makheda! La anuncia un pavo real. :::grlrclm';o de plenitud, hibilmente preparado, que conduce a la re-

¢) Lifa! Aniinciala un paje con un liro, g fecta, {1 tsito del Ideal cldsh 12 misi
ra rfecta, tipo exquis| el ldeal clusico en la musiea,
“Sinfonfa nim. 48" (en “re"” mayor) ...... Mozart (5) el insuporable ‘de In- misica de cimara dieclochesca.  estd

Imagen 26. Parrilla de Unién Radio Madrid, 11 de febrero de 1929
(Ondas, 9 de febrero de 1929)

Ernesto Halffter también recurrié a Rubén Dario. En un
articulo sobre «Musicos modernos», Ondas se detiene en Sonatina,
ballet en un acto con libro y musica de Ernesto Halffter y
coreograffa de Antonia Mercé: «En su ballet ‘Sonatina’, Ernesto
Halffter ha intentado revivir esa época [el Romanticismo] de tan
luminosa musicalidad, a un tiempo tan europea y tan espafiola». Y
se sefalan los interesantes caminos de ida y vuelta entre musica y
poesfa: «aparece como género la ‘Sonatina’ para ese nuevo
instrumento [el piano]. Este titulo, evocado por un poeta célebre
en un poema de todos conocido, la ‘Sonatina’ de Rubén Darfo,
proporciona a Halffter el medio de aludir a ese momento y a esa
época sin necesidad de puntualizar ni de insistir en la evocacion,
que se encomienda directamente a la imaginacién del auditor»
(Ondas, 23 de febrero de 1929). En efecto, la sonatina fue un género
musical creado para aprovechar las cualidades del piano
(Bellingham, 2002), ya que este instrumento en el siglo XIX era
todavia una novedad: su invencién se atribuye a Bartolomeo
Cristofori a principios del siglo XVIII (Montagu, 2002). Desde este
punto de vista, la «Sonatina» de Rubén Dario en Prosas profanas
(1896), entre sus atributos de «sensibilidad musical» (Navarro
Tomas, 1973: 219), toma su titulo indudablemente de la musica.
Por tanto, cuando Halffter compone su Sonatina pensando en
Dario, lo hace volviendo al género musical que a su vez
anteriormente habfa inspirado al poeta nicaragiense. Al margen de
este reflujo de influencias, el lazo particular de la Sonatina de
Halffter con la «Sonatina» de Dario es de inspiracion, ya que el
texto sirve para la estructura de la melodia, pero no hay
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musicalizacion como tal: «algunas partes de la obra se estructuran
sobre objetos y personajes mencionados» (Menéndez Sanchez,
2002: 556).

No fue Dario el tnico poeta del modernismo finisecular
usado en la musica culta de Unién Radio. El 17 de enero de 1930 se
programa un concierto de la orquesta del Palacio de la Musica
dirigido por José Lasalle desde los estudios de Unién Radio. Entre
las piezas musicales, estan las Canciones del hogar (19177), de Emilio
Serrano. En una nota al margen de la parrilla, se ensalza a Serrano
como «el decano de nuestros compositores, que, ya octogenario,
conserva todavia un gran vigor mental y notoria claridad de
pensamienton, y se informa de lo siguiente: «Las bellas poesias en
que se basan se deben a la pluma del joven y prestigioso poeta [Luis]
Fernandez Ardavin» (Ondas, 11 de enero de 1930). Fernandez
Ardavin (Madrid, 1892-1962) fue un «Poeta modernista y autor
dramaticon, especialmente prolifico en teatro lirico, con influencias
de Eduardo Marquina (Bleiberg y Marias, dirs., 1964: 291).

Cercano al modernismo finisecular estuvo también
Antonio Machado, especialmente sus Soledades (1903)”. Sus poesias
aparecen mencionadas en radio como inspiracion o para ser
musicalizadas. Con €l, puede traerse a colacion una de las pocas
mujeres que incluye Unién Radio en la programacién de musica
culta. En un articulo a doble pagina sobre «Marfa de Pablos
Cerezo» (Ondas, 22 de febrero de 1930), se comentan varias
canciones. Se atribuyen a la musica cualidades poéticas, aun si no
tienen textos de este tipo, como ocurre con la pieza Sonata
romantica: «responde a su nombre, e intenta expresar la exaltada
poesia del sentimiento romanticon. En el Centro de
Documentacién de Musica y Danza puede comprobarse que esta
Sonata estd compuesta por cuatro tiempos', pero Ondas prefiere
destacar «el ‘Nocturno’ y el ‘Minueto’», por razones poéticas y
liricas: «El ambiente tipico de los nocturnos, con suave poesia,

? El estudio de Ricardo Gullon, aunque antiguo, aborda los lazos del Machado
con el modernismo finisecular a partir de la primera edicién de Soledades (1963:
112-127) y su ampliacion como Soledades, galerias y otros poemas (1963: 128-153).

100 Véase: https://www.musicadanza.es/es/fondos-documentales/fondos-de-
musica/fondo-matia-de-pablos-cerezo/catalogo-de-obras [14/01/2025].
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sirve de fondo a unos compases de serenata, cuyos giros se
esfuman en seguida, perdiéndose en el discreto lirismo que
constituye la pagina». Luego, Ondas pasa a las «canciones [...]
escritasy, que son «homenaje de admiracion a los insignes poetas
espafioles Antonio Machado y Enrique Diez-Canedo. De Antonio
Machado son los textos de las cuatro canciones para voz de
soprano tituladas ‘La noria’, ‘El cadalso’, “Verdes jardinillos’ y ‘Yo
voy sofiando caminos’», todos procedentes de Soldades. De Diez-
Canedo, son dos canciones para tenor: «‘Cancion del siglo XVII' y
‘Soldado de plomo’, asi como el texto del duo para soprano y
tenor, con acompaflamiento de violin, titulado ‘Faunos’,
violoncello y piano» (Ondas, 22 de febrero de 1930). Como
Machado, Diez-Canedo fue un autor del modernismo finisecular,
especialmente en esos textos de su primera etapa (Correa
Rodriguez, 1999-2000). Significativamente, el articulo sobre «Maria
de Pablos Cerezo» se publicé a doble pagina como informacion
previa al dia de emision, el dfa 28 de febrero (imagenes 27a y b;
Ondas, 22 de febrero de 1930), destacando que «la intencién de la
autora es servir a la intencién poética expresada en el texto». No
solo las ideas abundan en la importancia de la poesfa, sino que en
la segunda pagina se transcriben los textos en que se basan las
canciones y fotografias de los poetas. Asi, de manera intermedial,
el receptor no solo podia disfrutar el dfa de la emision de las
poesias como canciones, sino que puede en cualquier momento
leerlas como textos.
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C anciomne s d e 1 P r ograma

E L

Lo aurora uasomabi
lejuna ¥ siniestra.

L A N ORTIA
x 1

CADALSO

claras plazolotas,
Juente verdinosa

La tarde cala,
triste y polvaricnta.
Bl agua canleba
su copla plebeya
en los cangilancs
de la moria lenta.

oftaba la mula,

mlm: mula wvieju!
at com e sombra
que cn el agua swena.

La tards caia
triste y polvorienta.

Yo no aé qwe noble,
divina
unid la. amargura
de la eterna rueda

la dulce arimonin
del agua que mcn«,
y vendsi tux of
Tpobre mula ‘Gicfal...

Max 8¢ que fud un woble,
divino pocta,
corazon madioro |
de sombra y de cienci

Bl lienzo de Oriente
sangrabo lra; _,mzm«
pinturrajeada
con nubes yrntascun.

En la vieja rla:a
de una vicjie aldea,
erguia su horrivle
pavure exquelidtica
el tosco patibulo
de_[resca maderd...

La awrore usomaba
lejona y siniostra.

i Verdos jardinillos,

doudc el agua sSuena,
onde vl ayua mudn
usbala en la picdral..
Las hojas, dc un vorde
mstio, casi negras,
da lu aeacia, el vient,
dc sc ticmbre I:cva,
lsva mlyunus
umu.r("
}u,(/fmdn, ¢ntr¢ et po!vo
blunca s
Linda rloﬂccmla,
wque ol cantaro lienas

de agua lransparente,
tii, al verme, no levas
a lox negros bucles

de tw cabellera,
distraidamente,

e mano morena,

i lucgn. on ol limpio
al lc contemplas...
riras al airc

e fu tards beti
aientras de agud clara
ol eduluro lenas,

Yo voy mn‘lmuln caminos
de la tavde. jLas colines
doradas, los verdes pinos,
lux polvorientax encinas!...

dAdénde el camino ird?

@ 1o largo dol sendoro...
—La tarde cayendo cstd.
“En el coraztn tenie
I cspina de una pasion ;
logre wrrancdrmela un

ya wo siento ol coresion.”

¥ todo el campo un momento
56 queda, mudo y sombrio,
meditando, Suena el vlcnto
en los dlamos del v

Lu lardo mis s abx:urccr

el eamino, que serpo,

du.‘lzlhnrule blangue

no_enlurbia X

i

“Aguda espina_dorada,
Jaqtién Lo pudiera sentir
en el corazén elavada!™

ANTONTO MACHADO.

Enrique Diez-Cancdo_ Antonio Machado

POESIA DEL SIGLO XVII S OLDADO
win guloncs ni galrellas,
en_combate dia

Soldado, aunque no quicras,
w60 con que hable alto
I corazin y eseuche

Soldado!
Tie sable y lu escopeta,
e rox y e caballo.

L Soldido!

{uestes imaginari

e tos tormentos de amor
wue kucen descaperar,
¢l que tengo por mayor
es %o poderse quejar

iCémo cs posible pasallo
s de entrambas cosas mucro?

el hombre de su dolor.

Cualquier mal c: duro V fuerte
y tiene sw furor loco;

luu el mio ey lw lal suerte
e consumns

asta lUegar a la muerte.

No hay mal que con publicallo
0 s¢ acabe aunque sea fioro,
mas yo, cuitado, me callo

Ol liempo para Horarse!

Dondo so sufro y so mqmm

¥ aun para descsper

puCS gUieres que un nlxlc mue-
[ra

sin el gusto de quejerse.

Y pues en todo recibo
agravio con daito cierto,
hagan bien a este cautivo
quo esld, de medroso, muerlo,
de desesperado, vivo.

ias
e lw voz do mawdo.
lduado !

unces el ceflo y huyen
dispersos los conlrarios.
Soldadol!

Todu (o case lUena

de estrépito tu paso.

o adivinas,

Jqu
Si eres como yo quicro
tendrds que ser soldado,

Soldado, ﬂlmr,m: no quicras,

0;
n te hizo adivinarlo?

lo que hablan tus hermanos.
Soldado!

Firme sin juramentos

y sin hazalas bravo.
iSodalo!

Soldadu u lodes horas,

alerta y arma al brazo.
i8oldado!

Contia el ollo y la guerra,

contra ‘odo lo falso,

contra tyio lo impuro.

ldado*

Imagenes 27a y b. Recortes de «Marfa de Pablos Cerezos» (Ondas, 22 de
tebrero de 1930), pp. 4 y 5.

En la seccién de notas musicales al hilo de la parrilla, se
anuncia con frecuencia la musica de Conrado del Campo; en
particular, sus Caprichos romdnticos (1924), que, segun el archivo de
la. SGAE (heredado de la entonces Sociedad de Autores
Espafioles), entran dentro de la categoria de musica zuspirada en
poesias, usando en este caso a un autor de pleno siglo XIX:
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«Inspirados en algunos momentos de las Rimas de Bécquer»''. En
la informacién aportada para la programacion del 18 de septiembre
de 1929, se explica la relacion poético-musical (imagen 28; Ondas,
14 de septiembre de 1929).

m(m La ardiente expresién, 1o inspiracién tumultuosa e inqule-
de Gustavo Adolfo Béequer, Jo Intcnsa cmocién que palpita
't;n Bus versos, parecen desbordar de los limites de la poesia ¥
uscar manifestacién mas adecuada en el medio més lirico. més
pa-I?ltame. de 1o muslen, La fantnsfa de Conrado del Campo,
cuya principal caracteristica es esa misme agitacién, esa mis-
ma vehemencin -y apasionamiento del poeta sevillano, se sinils
estimulade. por la rica venn emoclonal que constituyen las “Ri-
mas®, ¥, reconociendo la afinilad. de sus jnapiraciones con las
d(el oeta, ha intentado una interpretacitn, exégesls o comenta-
50 ¢ esa pocsia, por ¢l desarrollo de Jas idens’ musicales nacldas
e su lectura. Algunos niimeros de estos “Capriches” reconocen
Eomé) %aum de su insplracién un verse, un momento determina-
]o e 1a. obra del poeta: otros, en camblo, se refieren-més bien
g enrdicter genernl en ella predominante: mientras aquéllos tra-
ucen un pajsaje. un sentimiento, estos otros interpretan al poeta
mismo, & su .imaginaci6n. exaltads vy calenturienta,

Imagen 28. Parrilla de Unién Radio Madrid, 18 de septiembre de ‘l 929
(Ondas, 14 de septiembre de 1929)

Si en los primeros anos de Unién Radio los poetas cuyas
poesias znspiran o sirven de letra para la musica culta son
ampliamente del siglo XIX —desde Bécquer a Rubén Dario,
pasando por Gabriel y Galan—, o poetas del siglo XX con rafces

en el modernismo finisecular —como Machado—, conforme

>
empieza a despuntar la generaciéon del 27 aparecen autorias
contemporaneas. Esto se debe a las sinergias, contactos vy
afinidades entre Bacarisse, como director artistico de Unién Radio,
y los poetas del 27. No obstante, las estrategias son similares.
Cuando el 1 de abril de 1931 se anuncia un «Recital de
organo. Adaptacion de dos églogas pascuales de Gil Vicente y Juan
de la Encina» (Ondas, 28 de marzo de 1931), se puede sospechar la
mano de la generaciéon del 27 y, en particular, Alberti. No solo él
habfa aparecido en 1930 en Unién Radio, sino que afios antes
habia recurrido a la poesia y musica de estos autores en su obra. El
propio Alberti lo confes6é en La Gaceta Literaria: «El Romancero
general, el Cancionero de Barbieri y, sobre todo, Gil Vicente fueron

1 Véase: https://archivo.sgae.es/heritageobject/caprichos-romanticos--para-

cuarteto-de-arco--inspirados-en-alounos-momentos-de-las-rimas-de-gustavo-a-

becquer--conrado-del-campo-partitura-ed/ [14/01/2025].
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mis primeros gufas» (1929: 2). Sea como fuere, poco después
aparecen las poesfas de Alberti como base para diferentes
compositores, como Oscar Espla. En la programacion del 6 de
enero de 1931, se anuncia la tercera conferencia de un ciclo con
acompafiamiento musical, dedicada a Oscar Espla, incluyendo sus
Canciones playeras (1929), con la indicaciéon de que son «poesias de
Alberti» (imagen 29; Ondas, 3 de enero de 1931). En el mismo
nimero hay un articulo al respecto: «En nuestros estudios. Oscar
Espla, tercera conferencia». Y se indican, ademas, otras piezas de
este compositor relacionadas con poesia y, en general, la literatura:
«la melodia popular levantina aparece reflejada en fuertes acentos,
asi como en su cantata escénica ‘L.a Nochebuena del diablo’, en el
poema sinfénico ‘Don Quijote velando las armas’ y ultimamente
en sus bellas ‘Canciones playeras’, para canto y orquesta, o en su
‘Homenaje a Goéngora’, para canto y orquesta de camara, en su
‘ballet’ ‘El Contrabandista’ y en sus trozos para piano» (Ondas, 3 de
enero de 1931).

En unas «Notas musicales» para toda la semana, Ondas
vuelve a destacar las Canciones playeras de Espla, cuya emision se
prevé para un miércoles. Si bien la relacion entre musica culta y las
poesias de Alberti es semejante a las piezas musicales basadas en
poetas del siglo XIX, aqui se destaca la modernidad de los textos
poéticos: «LLa base melddica proviene del canto popular de [la costa
levantinal, pero las poesias pertenecen al género mas moderno que
se practica en Espafa, y son debidas a la pluma tan inspirada de
Rafael Alberti» (Ondas, 8 de octubre de 1932). En otras «Notas
musicales», se ofrece nueva informacion sobre Alberti, destacando,
no ya su modernidad, sino su juventud: «Los textos en que se
basan esas canciones son del joven poeta andaluz Rafael Alberti, y
la graciosa ironia que hay en los versos esta traducida por Espla en
un lirismo delicado al que dan colorido y sabor reminiscencias de
la cancién popular levantinay (Ondas, 19 de noviembre de 1932).
Quepa afiadir que los textos de Canciones playeras proceden de E/
alba de albeli (1927), una de las obras en la que esta presente la
huella de Gil Vicente (Fortunio Llorens, 1995).
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TERCERA CONTFERENCIA-
CONCIERTO
sobre los compositores esphiio-
Ies conlemporingos,
por
ADOQLIO SALAZAR
“Oscne Espli”
(Véase pag. §.)
con In colaborneidn e
CRISENA GALATTI
{sopranaj,
JULIO FRANCES
(viollnista),
JOSE MARIA FHANCO
(planista),
Jusd Maria France:

Num. 1 de “La piiarn pinta",
Nums. 3 ¥ 4 de “Impresiones
muslicales”.

Julio I'rancés
¥ José Mnrin Tranco:
“Sonaln para violin y plano”,
(tlempog primero y cuarto),
dosd Marin Franco:
“Tres plezas para pianp”:
I I-‘Jstudig. P
1I) Danzn antigua,
III) Pasodoble.
Crisena GalaLll:

“Canclones playerag” (poesias
de Rafael Alberti):
I} Rutna,
II) Pregén.
III) Las doco,
IV) I3l pesceador sin dinero
V) Coplilln,
Joyé Marfs Franco:
“Suite de pequeflas plezas":
1) Preludio.
II}) Cancién de cuna.
III) Danza pastoral.
IV) Ronda [evantina,
V) Paso de operein.

Imagen 29. Parrilla de Unién Radio Madrid, 6 de enero de 1931 (Ondas, 3
de enero de 1931)

Anos después, Ondas pone en portada un evento especial:
«la invitacién que ha hecho la Unién Internacional de
Radiodifusiéon a nuestra emisora para que organice un concierto
espafnol que sera transmitido por todas las emisoras europeasy.
Como parte del programa, esta la pieza Nochebuena del diablo (1928),
de Oscar Espld, lo que muestra la proyeccién internacional del
compositor, asi como la de Alberti, ya que él escribe la letra, a la
que la revista se refiere como poesias: «’La Nochebuena del diablo’,
cantata escénica sobre una leyenda popular por Espla, con poesias
de Rafael Alberti» (Ondas, 21 de mayo de 1932). El concierto tuvo
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lugar en el Monumental Cinema de Madrid el 25 de mayo (imagen
30; Ondas, 21 de mayo de 1932).

CONCIERTO EUROPEO ESPANOL

transmitido desde el

MONUMENTAL CINEMA
v retransmitido por linea telefénica a las principales emiso-
ras europeas.

ORQUESTA FILARMONICA

Director: Planista:
Maestro Pérez Casas Rosita Garcin Ascot
Soprano: hal
Laura Nieto
PRIMERA PARTE: )! aanlcilérl\ del dinblou(an-
"Orgeia™ 1 7 dante misterioso ¥ allegro
Cihas Tomtiatleas). Tum © Soherzando): b 11 angel
na; “Nacl n Ios jardl- v y los pastores (andante
nes de Es " (para pia- rollgmso—e-t.cmpo-pnsmra-]
no y orauesta), I'nlla: a) ‘10)'i*?OGSlQS,,dQ,Eﬂ(MlN$1:
En el Generalife b) Danza berti Sl‘f: TP o 1
lejana, ¢) En los jardines to: ¢ ndo Y ’} ‘L!L"
de la sierra de Cordoba o (tempo oo Feuo 5
(estos dos ultimos tiempos Scherzo): d) En el porta

se ejecutan sin interrup- de Belén (allegro non
ciony, AL ‘plang; Dosits molto).

‘Gurcm Ascot. TERCERA PARTE;
SEGUNDA PARTE; “Muasten sinfoniea”, Baen-

“"La Nochebuena del diablo" risse (Allegro, Grave, Alle-
(cantata escénica sobre gro moderata,  Allegro,
una levenda popular in- Lento, Maestoso, Grave,
fantil, versién de concier- Allegra); Preludio de “Lin
to), Lspla; a) Villancicos revoltosn”, Chapf.,

Imagen 30. Parrilla de Unién Radio Madrid, 25 de mayo de 1932 (Ondas,
21 de mayo de 1932)

De Federico Garcia Lorca, amigo y compafiero de
generacion de Alberti, cabe destacar, al margen de sus canciones
populares —de las que se hablaran en el siguiente apartado—, la
programaciéon del 23 de junio de 1935 (Ondas, 22 de junio de 1935).
A las 20.15 horas se anuncia un «Recital de canto, por Mercedes
Dalvy», con varias canciones. Una de ellas es «Cancién de jinetey,
indicandose autoria «de Garcia Lorca y Motla». En una de las notas
musicales de parrilla (imagen 31; Ondas, 22 de junio de 1935), se
explica que Carlos Motla Lynch, diplomatico chileno y musico
aficionado, puso musica a la «Cancién de jinete. 1860y,
perteneciente al Libro de poemas, que Lorca posteriormente integro
en Canciones 1921-1924 (1927). Se suele considerar que la primera
musicalizacion de este texto la hizo Paco Ibafiez en 1969 En e/
Ohmpia (Gonzalez Lucini, 2021), porque las noticias que se tienen
de la composicion de Motrla Lynch son pocas. Sin embargo, esta
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musicalizacion ha sido resaltada por José Cardenas (2013),
desglosando el libro de Motla Lynch En Espaiia con Federico Garcia
Lorca (1957, reeditado en 2008). Con este recorte de Ondas,
ademas, se puede ver que la musicalizacién de Morla Lynch no se
quedo en un circulo de amigos, pero no se ha podido averiguar si
se conservan partituras o grabaciones. En todo caso, a diferencia
de la versiéon de Paco Ibafez, la version de Morla Lynch tuvo que
ser en el ambito de la musica culta.

() “CANCION DL JINETE",
o Garein Lorea v Morin:

“Cancién de jinete™ es la prinera contposi-
cion de la serie titulada V" Andaluzas” inscrta
on ¢l YLibro de poemas’ del gran povte jro-
nadinoe IMederico Garcie Lorca, Ils una estaiv-
pa antigua, hacia ncdiados del stglo lano:

En o lucha negra
de lpos bandoleros
canlan las espuelas,

Caballito negro,
cdande llevas tu Jinete nuerto?

Lo mitsicn de Curlos Morla interpreta sutils
amente el sentiniento romdntico de le pocsia
de Lorca iy la suave melodla 8¢ inueve soire
i acompanwniento de expresiva aritonta, on
we cual refinadas disonancias se suceden on
wn ainblente de extremade mustcalidad,

Imagen 31. Parrilla de Unién Radio Madrid, 23 de junio de 1935 (Ondas,
22 de junio de 1935)

2.3. Recuperacion del folclore musical y poético

En «El arte popular y la radio» (Ondas, 5 de julio de 1930)
queda claro el enfoque krausista de la musica popular, con una
referencia no casual a lo a/fo: «lLa palabra inglesa folklore es ahora
usada por todos los pafses cultos para designar el estudio, la
coleccion, la publicacion y la recogida inherente a la historia de las
costumbres y a la vida del pueblo». Y se explica que:
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La utilidad practica de este estudio, ademas de la de
suministrar a la ciencia el dato inconfundible para conocer
la verdadera historia del pueblo se basa en la clara y eficaz
contribucién a la formacién de una mentalidad pedagogica
progresiva, libre de la traba retardativa del método, en una
especie de escuela superante moderna, agil y viva.

Entre los distintos objetos susceptibles de andlisis, coinciden en la
lista poesia y cancion:

la influencia del folklore no se detiene en la literatura y en la
poesia, sino que se ejercita, ademas, en todas las artes. La
musica, el arte sublime que se acompafia de la poesfa y de la
cual es madre e hija al mismo tiempo, encuentra en los
motivos folkloricos toda una inmensa gama de efectos
creadores.

Por esta via, que se entronca en el articulo con el Romanticismo y su
mirada medieval, no se llega a la musica /gera, sino a la culta,
especialmente Wagner: «el medievo ha dado al poeta y al escritor
romantico una fuente inagotable de temas». Y, frente a «a época
presente de cultura mecanicista, de industrializacién intensa», la
cultura popular que se defiende es la que recupera el pasado: «la
exhumacion, en ciertas ocasiones, de canciones o de musica antigua
o que recuerde la perteneciente a épocas pasadas, llena de alegtia el
corazén populam. Significativamente, a través de la radio, esa musica
llega con un aura poética: «con esa delicada poesia de lo viejow.

Del proceso de exhumacién del pasado folklorico da cuenta
el trabajo de recuperaciéon del romancero que dirigi6 Ramoén
Menéndez Pidal desde el Centro de Estudios Histétricos. Ademas,
dado que la estética krausista defiende «la fusion de la musica popular
y elaborada y de la tradicion (historica y folclorica) y la modernidad,
para gestar un lenguaje musical espafiol y culto, conforme a los
tiempos modernos, simultineamente nacional y universaly (Sanchez
de Andrés, 2009b: 189-190), la reconstruccion de esas piezas del
pasado era una oportunidad para, de facts, recrear, es decir, producir
piezas musicales zuevas para el publico contemporaneo, sin renunciar
a su origen histérico. Esta teconstruccion/creacion podia abordatse
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de muchas maneras, y en las paginas de Ondas se ven algunas que
ponen en relacién musica y poesia.

El 5 de junio de 1926 se programa de manera destacada la
«BEvocacion medieval» de Conrado del Campo, como parte de un
concierto especial de la Unién de Radioyentes, y se explica que se
trata de «Cuatro romances para mediosoprano, coro reducido y
pequefa orquesta, alternados con episodios de caracter popular.
Obra premiada por el Estado en el concurso convocado en 1925»
(imagen 32; Ondas, 30 de mayo de 1926). Esta emision es
remarcada en un articulo a toda pagina sobre «Evocaciéon medieval.
Conrado del Campo». Por un lado, se transcriben los textos, en un
juego intermedial que permite al receptor disfrutar de los mismos
como canciones el dfa de la emisiéon y como poesfas escritas en
cualquier momento. Por otro, el articulo exalta la base literaria, al
seflalar que los textos son «joyas poéticas» y explica que Conrado
del Campo quiere «evocar el ambiente lirico» con sus melodias.
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ARV EROER O

EVOCACION MEDIEVAL :

.

CONRADO DEL CAMPO

El sibado 5 de junio se interpreiard
esta magnifice phgine musical.

Esta partitura fué premiada en el
Concurso Nacional de Musica corres-
pondiente al afio 1925, Intenta en ella
su autor, conforme el titulo indica,
evocar el ambiente lirico de la época
medieval, tan profundamente penetra-
do de suave romanticismo, que vié na-
cer los bellos romances viejos, entre
los que =e cuentan joyas poéticas del
subido valor del Romance de la Infun-
tina, El conde Arnaldos y tantos otros.

“En una tarde luminoza, serena, del
mes de mayo, un Juglar llegé al eas-
tillo. Damas y caballeros escuchan sus
remances en el salon sombrio, cuyo se-
vero .aspecto contrasta duramente con
el pmmje campesing que por los abier-
tos veritunales se descubre, y que el sol
dora con sus rayos luminosos. Entre
uno y otro romance, del campo llegan
rumores y perfumes, ecos y cadencias
de poesia popular que apenas se defi-
nen y precisan hasta extinguirse la
evocacion en el misterio duleisimo del
atardecer.”

He aqui ¢l orden en que se desen-
vuelven los episodios del poema: a) Pre-
ludio. b) Romance de la hija del Rey
de Franciz. ¢) Breve episodio coral.
d) Romance del conde Arnaldos. e) In-

EL MAYOR

STOCK

=R

Radiotglefonia

- & =

PRECIOS INCREIBLES

==

Radio Electra

terludio, coro ¥ orquesta. f) Romance
“Triste estaba el caballero”. g) Ro-
manee morisco,
ROMANCE 1
LA INFANTINA

Hortaleza, 2

i

De Francia partié In ninn,
de Franein In bicn gunrnids:
fliase para Paris,
do padre y madre tenfn,
Errado lleve el camino,

erradn Biva Ia, Shiay

i6 ve
o a Paris lieva o guin.
nifia, desqua lo vido,
d.-»m wuerte Lo deein:
—Si pluce,

Lk‘sqme o oyers,
llhnlu con osaud

Con_temor, el exballero
palabra no respondin.

8 Ja entrads de Faris
n nmn ne sons

—t o Tola, il sefiora?
1D qué = refs, vida mia?
—Riome lero

¥ _de ‘cobardin:

l'l'ennr la mnn en el campo
catarl

i
Zon verienza, ¢ caballoro -

6

estas pulubras deein:
—Vuelta, vudta, mi sefiora,

i
en mi cuerpo Loen
Hija soy del ruy de Francin
¥ I reina Constantina ;

% hombrw uo & mi Nease
muy earo lo costarin,

ROMANCE TT
EL CONDE ARNALIOS

1 Quién hublese tal ventury

wobre las aguas del ma
como ¢l conde Arnaldos
i San_Junn!

Con un fuledn en la mano,
Ja caza iby n cazar,

¥ vonir vi6 una galern

aue & tierra guicre llegar,
Las velna train de sedn,

In jareia de un condal.
Murinero que ln manda
diciendo viene un cantar

los peees aue andan al
nrri haee

lng amves mn andan volando
mistil posar:

un

dn lol vellm del mundo
s de In mar,

de Io. llunm de Almeria,

30 de mayo de 19306)
Podrian citarse numerosos casos de este tipo. Por la

Gonzilez,

300

con

el Estrecho de Gibraltar

donde sucken peligrur.

Al hablé el conde Arnaldos,

oirdis lo que

or Di, te rurgo, « marino,
A cao oa

sino a -mlen eonmhm va.

ROMANCE 11T

‘rrme nt.\n ol eaballero,
t oria ;
Mm!mn! )' !uw!rnl

de la r{l\ml aue te
el ool ol
08 wnkmnlu no:lu- y din
o e e a1 miral
e padecin,
\'n|lll|(n In n-mc estrelln,
alabio mi
poraue en ke reaplandeee

que en mis entrafas ardia,
ROMANCE IV
ROMANCE DI ABENAMAK
§ Abendmnr, Abenimar,
srrandes sefinles habiat
Estaba la mar en ecalma,
T lunn et erveidnt
mo:
ne d h -I lecir mentiva.

All respondiera l:l moro,
htn oiréis lo
o

auniue me eueste la vida,
porque soy hijo de un mora
¥ una cristinng eautiva
Slendo yo nifio y muc‘\nl:bo
mi madre we lo_deein:
uue mentim no dijese,

ave era krando villania:
por tunt rey,
que Ja verdad te |.h ‘:.

3¢l dis qug no los Inben
otras tantas se perdia,
El otro es Generalife,

—8i_ti guisicses,
contigo me cusa rﬁr
darete
. Citadn o s Sotie
—Casada soy, rey Don Juan,
oy, atee no viad
ol moro que @ @ ti
Taay gramde bitn me quecis.

wii VIVOMIR

«materiales

Imagen 32. Articulo «Evocacion medieval. Conrado del Campo» (Ondas,

magnitud de su obra y su éxito, no hay espacio para abordar en
profundidad a Manuel de Falla, que fue pionero en todas las
tendencias, incluyendo «un nacionalismo de corte universalista»
2010:  41),
espanolesy y «referencias histéricas hispanasy, pero que «estilizan la
musica popular para transformatla en un material utilizable por la
musica culta, buscando lo espafiol con proyeccién universal»

folcléricos
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(Nonmick, 2009: 413). Pero valga un ejemplo: el 16 de mayo de
1929 se programa su «Seguidilla murciana»; en la nota al hilo de la
parrilla, se explica su origen popular, pero se destaca el trabajo
propio del compositor —«la envoltura sonora con que Falla rodea a
la melodfa»— y se hace protagonista al texto, del que se transcriben
algunos versos (imagen 33; Ondas, 11 de mayo de 1929).

{2} La "Sepuidilla murcivna periencce a la coleccion de siete
canclones popninres espafiolas que, a traviés de Ia envolturn so-
norn ¢on que Falla roden a0 la melodin populnr, han levado sus
ceod hnsin lox mids :1le|'l:ulne I.ut,rlu'e?_-: e nmbios coptinentes, Jon In
“Sepnldilln murclana”, el comenteria de? plina es an maeeviloso
elemple de parbo ¥ de animacidn rilmico, que acompahia al textar

“Cualguicren, que of tejado
tenge e videin,
no dobe tlrar picdras
al del vecino.
Arrieros “semng";
puede que en el enmino
nos encanirenmds, '

Imagen 33. Parrilla de Unién Radio Madrid, 16 de mayo de 1929 (Ondas,
11 de mayo de 1929)

Merece la pena detenerse en Federico Garcia Lorca,
porque fue muy cercano a Falla —entre otros datos, el
mencionado Concurso de Cante Jondo de Granada— y porque la
Coleccion de canciones populares espariolas (1931) —que él armonizé y
que ejecutd Encarnacion Lopez Jalvez, La Argentinita— ofrece un
ejemplo de recuperacion del pasado folclérico, mezclando musica
y poesia, dentro de un corpus musical mas reducido y manejable
que el de Falla. De manera similar a la recopilacién de romances
emprendida por Menéndez Pidal y Marfa Goyri grabando
versiones con gramoéfono por diferentes enclaves de la Peninsula
Ibérica, Lorca buscd canciones tradicionales por la geografia
espanola (De la Ossa Martinez, 2014: 96-97). Para fijar los textos,
Lorca se habfa aprovechado de una metodologia académica, y, al
armonizar las melodias, estaba alineado con las aspiraciones
krausistas de recuperacion modernizada del pasado musical. Pero, si
Conrado del Campo y otros compositores, al hacer estos ejercicios
de exhumacion musical, se quedaron en la musica culta, el resultado
de Lorca tuvo «un gran éxito comercial» (De la Ossa Martinez,
2019: 344), y desde entonces estan arraigadas en el acerbo popular
y en la industria cultural (Lain Corona, 2022: 442-443).

301



GUILLERMO LAIN CORONA BBMP. CI-5, 2025

La primera vez que se programan estas canciones populares es
el 2 de septiembre de 1931 (imagen 34a; Ondas, 29 de agosto de
1931), poco después de que La Voz de su Amo lanzara la
coleccion en vinilo, lo que denota el éxito que ya las rodeaba o que
estaba a punto de rodearlas. A pesar del éxito, Ondas no presenta
las canciones populares como musica de la industria cultural /gera. Por
un lado, estan entre compositores como Beethoven y Albéniz. Por
otro, Ondas incluye informacion sobre las canciones populares en la
informacién dentro de parrilla, que, como se ha explicado, es un
espacio reservado habitualmente a la musica culta. Lo que se dice
en este espacio es, de hecho, representativo del enfoque krausista.
Se refiere al origen regional: «poesia y musica populares» que «las
ha vuelto ¢l a encontrar vivas en diferentes regiones espafiolasy.
Pero luego se aporta una vision cultista, al hablar del «buen gusto y
fino sentido popular, como conviene al modelo» (imagen 34b;
Ondas, 29 de agosto de 1931). Al margen de este debate, las
explicaciones enfatizan la naturaleza poética de las canciones,
dando protagonismo a Lorca, por «sus cualidades poéticas», y
desplazando en importancia a La Argentinita, a pesar de que fue
realmente ella quien logré la fama internacional con exitosas giras
nacionales e internacionales.

SOBREMESA

14,30: Campanadas de Go, D D
berna (u|p~<d| ales llm,) MIERCOLES
rias E‘mr_t(n meteotial6-

(1) Los cancioneros espafioles estiin llenos de preciosos efem-
plos de poesin ¥y misica populares que pnsan inadvertidos para
muehos miiscos da profesion, que hojean esas colecciones sin re-
parar en s bellezas, A su cualidad de pocta eminente, revns

Federico Gareia Lorea un excelente senlido musienl, junto o una
cultura técnica eficnz, Muchas de esas canciones muertas 3y
(e Ins paginas de los libvos, Ins ha vuello ¢l a encontrar vi
es suefio”), (‘-hhn(-n de l_ ciferentes regiones espaiiolas, ¥ las ha vuelto a recoger de labios
Baren ; "L08 pclegrlnltnt' del puchlo, armenizindolas con sencillez, bien gusto y fino sen-
Gurdn'-lmrm (1) An ‘mht iido ]wopu):u como conviene al modelo. Enlre muchas que Neva
de 1a “Cassation”, M recogidns y que han sido impresionzdas en dlscos, destaca cl
Romance de los Pelegrinitos, que Garefn Lorea ha reeogido en 1

serrania. malaguefin y del que existen variantes en otras regio-

nes. By un ejernplo deliciozo de sentimiento pottico popular )

{7(11 islea. de In mis graciosa especie, dentra de su gran sencillox
pica.

a). Guerre m “Thals”
(mc(lnrmh’m) Massenet.

Imagenes 34a y b. Parrilla de Uniéon Radio Madrid, 2 de septiembre de
1931 (Ondas, 29 de agosto de 1931)

Las canciones populares se programaron con frecuencia y de
manera cada vez mas destacada. El 4 de octubre de 1931 se
anuncian con tipograffa grande y se ofrece una nota musical mas
amplia que la anterior, con alabanzas al poeta y al musico; aunque se
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menciona a La Argentinita, queda relegada a la ejecucion de la voz
para la grabacion en disco (imagenes 35a y b; Ondas, 3 de octubre de
1931). No es irrelevante que se programe junto a musica flamenca,
porque sugiere que tal vez se esta estableciendo una relacién de
semejanza entre ese género y las canciones populares.

(2) El nombre de Federico Garcia Lorea figura en primera linea

entre nuestros poetps de Oltimn promocion. Su ionero gi

u:‘nol‘ es ltm libro f.‘lv«li(mI de llmesém 1;3 b pocl-i?l b e':epllhn
14 | afiaden otros como el titulado anciones', el libro de CIHIHE
RECX?‘:U‘, D,E (..\‘N(:lﬂ- ¥, recientemente, ¢l “Poema del Cante jondo". Bl tono popular
NES POPULARES predominn en ln woesii de Gureln Lorew, que ha hechu intinidadd
ANTIGUAS de canciones gue el pueblo andaluz canta ignorando guién es el
Transeritas y  armonizadas autor y creyéndolus “de invencién comtm. Mucha gente lunors,
por asimjsmo, qiue Garcin Lorea es un musico l“'\CLlI.“lL no porque
Federico Garein Lorea (2) precisumente sea lo aue los profesionales laman “un técnico”,
“Las tres hoj sino porque posee¢ un “agudisimo sentido musical, al que corres-
- ponde una buena instruccién del arte de la musica, Su pasion por

el canto nopular ha hecho buscar a Garefa Lorca infinidad de
ejemplos de” melodins y romances cantados aue liguran algunos
en los cancioneros, mientras que otros siguen vnhmlo en boca del

ce dr- los
“N& de

siglo XVIIL pmﬂ'm.( pueblo por reglones mis o menos aparti-
m los mozos de Monleon” das de las vias de comunicacién. Pero, en
“Cancion  antigua  de las uno u otro caso, Garcia Lorea ha sahido
morillas”. m[uudljr]es udmL vida nluc\;u Yy sus \erﬂ;n
o ” nes, ejecutadas or ¢l n pumo O on In
MUSICA TLAMENCA guitarra, y 'umn?ni?'ldn-; por ¢l con tanta.
por el cantador sencillez como sentido popular v uqucm
Andrés Heredia {el Bizco) ritmica, tienen un espiritu y una “vivacidad
v el guitarrista inconfundibles. En este séntido, su serie
Lorenzo Ruiz (el Duque) de “Canciones populares antiguas”, impre-

sionadas en discos por la Argentinita, cons-
tituye uno de los mis |I<o eje mplu- vi-
vientes de nuestra musica popular de di-
ferentes regiones,

Imagenes 35a y b. Parrilla de Unién Radio Madrid, 4 de octubre de 1931
(Ondas, 3 de octubre de 1931)

Como fruto de su éxito, las canciones populares aparecen en
otras emisoras. Valgan algunos ejemplos: Radio Sevilla, 18 de
noviembre de 1931 (Ondas, 14 de noviembre de 1931); Radio San
Sebastian, 23 de junio 1933 (Ondas, 17 de junio de 1933), o Radio
Santiago, 3 de marzo de 1934 (Ondas, 24 de febrero de 1934). En la
emisora internacional de Unién Radio para América, Madrid EAQ,
se programan las canciones populares en varias ocasiones, empezando
el 9 de noviembre de 1934 (Ondas, 3 de noviembre de 1934).
Seguramente, esta emision quiso aprovecharse de que La
Argentinita estaba preparando su gira por América para 1935
(Murga Castro, 2012: 38-39), si bien en estos anuncios sigue sin
mencionarsela practicamente a ella, sino casi solo a Lorca.

En 1932, Ondas dedica un articulo a toda pagina y tres
columnas, con titular en tipografia de gran tamafio, a «Las
canciones de Garcia Lorca» (imagen 36; Ondas, 27 de febrero de
1932), pero afiade poco a las ideas ya sefialadas. Se abunda en
elogios al poeta, se hace explicita la impresién de que las canciones
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«tienen intimo parentesco con el cante jondo» y con Andalucia y se
hace un reconocimiento a La Argentinita, pero es una mencion
unica y breve, dejando el protagonismo a Lorca: «Sus canciones
populares antiguas, transcritas y armonizadas por él y cantadas por
la Argentinitan.

A TRAVES DEL AURICULAR

LAS CANCIONES DE GARCIA LORCA

Mercee un entusiasta aplauso el fino
poeta Garefa Lorca por su labor rebus-
cadora en el folklore de canciones de su
region: Andalucia. Realmente, nadie con
més delicado instinto de orientacién que
¢l para coger la linterna e internarse
por las hondas y misteriosas galerias
de la espiritualidad andaluza; y, de otro
lado, pocas regiones como ésta ofrecen
para un sagaz y pemetrante rebusca-
dor, tantas joyss escondidas y muer-
tas que esperan un descubridor, un ani-
mador, para rebrillar nuevamente a los
ojos de los espiritus enterados y encan-
dilarlos con su belleza. *

Andalucia ex el pueblo. Sélo 61 cuen~
ta en ella, El es el oro antiguo, depura-
do, limado y brufiido por milenios de
existencia, Fuera del pueblo, 10 que por
sobre 61 trata de sobrepanerse, no s
m&s que falsificacion. El estilo, 1a sole-
ra genial y exquisita estd cn Ja tierra,
¥ 108 hijos de la tierra, los que padecen
¥ se recrean en clla, son los guardado-
res del misterioso espiritu que los siglos
han ido decantando, de Cazorla a San-
licar, en todo el curso del rio famoso.

Lorca es un producto de la tierra an-
daluza, y de ahi esa imantacién y cone-
xi6n perfectas entre su obra y el alma
del pueblo que expresa.

Andaluz, Lorea, a quien la vida poé-
tica que le circunda y que €l lleva en
In masn de 5u sangre, no sélo no ha
negado ningiin secreto y matiz, por fu-
gaz e impalpable que éste haya sido,
sino que los ha revalorizado al darles

con su genuina expresion vida en el
verso, no se ha satisfecho con esto; des-
pués de coger a la luz y al viento, a la
noche morena escarchada de estrellas y
a 10s acequins de agus verde y limon
los miltiples y ricos signos de su dra-
mética, se ha adentrado en las entra-
fias de la tierra, en el limo de las aguas
dormidas, y ha ascendido de cllas con

un concreto tesoro de canciones: Sus
canciones populares antiguas, transcri-
tas y armonizadas por él y cantadas
par la Argentinita, que se ejecutaron
en la noche del dia 18 en el estudio de
la emisors de Madeld.

Los oyentes para guienes no pasara
inadvertida esta breve emisién de so-
bremesa nocturnu debieron sentir una

pura delicia oyeudo esas canciones, de-
licia que auments para los que encuen-
tran placer en la angustin—el placer
con angustia es placer y madio—en los
cortos momentos en que por una fortui-
ta pannc la emisora tuvo oscilaciones
de intensidad que se reflefaron en la au-
diclén.

Ocho fueron las canciones: Estrictas
en su armonizaci6n, que no es mds que
engarce y relieve de su diamantina
esencla antigua, nos supieron a granvs
de sal o pimienta unas: “Las tres ho-
jas”, “Romance de los peregrinitos”; a
rayo de sol o Jupa otras: “Sevillanas del
siglo XVIII", “Nana de Sevilla”; & es-
trella de fatalidad, brillos albacetefios,
sangre y lagrimas: “Los mozos de Mon-
le6n” y “Los cuatro muleros”, Pero to-
das cllas contenidas—tanto en la inge
nua gracia de su ritmo como en la to-
nadilla de su recitacién—en limites poé-
ticos de tan sutil contorno que el &ni-
mo del oyente se les quedaba prendi-
do, y las seguia anhelante, contenien-
do la respiracién, queriends percior
hasta el eco de la mds leve nota, su
perfume, su inaprehensible .“nosequé”

Y junto a esto, una amargura: la de
no poder entender claramente las letri-
llas de las canciones. Se hubiera queri-
do no perder silaba, y algunas se des-
vanecian con las inflexiones de voz de
la cantante, con quebranto del conjun-
to y resumen poético de Ia cancién. Por-

tesco con ol eante jondo. No reside, co-
mo en los cantos de otras regiones, en
la tomada y ucemto de la copla, sino
principalmente en la filosofia ¢ inten-
cion enjula ytremenda do las letras.
Ellas son el nervio del cante popular
andaluz, y las guitarras—cl piano en
las transcripciones de estas canciones
de Lorca—son arabesco o voluta mels-
dica que 1as subraya o abrocha en mu-
sica Ia herida de emocién que abre la
letra. Por eso seria de desear que en
nuevus audiclones las letras fuesen pu-
blicadas, para que asi el oyente reco-
giera Integramente la belleza fina y de-
licada de estas ocho canciones.—B. M. II.

—_————

Los servicios de Radio Socorro

El dfa primero de) corriente se perso-
naron en el Estudio de la emisora valen-
ciana. dos jévencs demandando se lanza-
#o un gervicio de Radio Socorro, pues un
hermanito de ellos, de diez afios, Uama-
do Fernando Bou, habia desaparecido de
su domicilio, junto con un amigo suyo,
también de dlez afios, lamado José Be-
nedito. Ambos residian con sus familias
en el pueblo de Masanase, cercano a la
capital, y se sospechaba hubieran em-
prendido la marcha hacia Madrid, por
la via férrea, llevando consigo uno de
ellos 1a cartera de Ir al colegio ¥ el otra
un perrito negro de su propiedad.

El radio socorro fué lanzado, y unas
horas més tarde soné el teléfono de In
emisora Unién Radio Valencia, comimi-
cando a ésta el vecino de Benifayo de
Espioca D, Miguel Costa, que habia vis-
to en esta localidad, que dista de la ca-
pital 22 kilémetros, a unos mifios cuyas
sefias coimcidian con las radiadas.

Unién Radio Valencia, en Ia emisién
que se daba en aquel instante, comuni
6 esta moticia, llamando la atencién de
los vecinos y autoridades de Benifay6;
¥ el resultado mo se hizo esperar,

Las palabras del locutor de Unién Ra-
dio Valencia fueron oidas por la sefiora
del jefe de la estacién del ferrocarril de
Benifayd, que enteré a su esposo, y co-
mo les llamara la atencién la circuns-
tancia de que los nifios hubieran podido
ir siguiendo 1a linea férrea, auxiliados
por los factores de la citada estacién
practicaron una minuciosa. pesquisa, ha-
llando a los dos nifios dentro del alma-
cén de mercancias y durmiendo junto a
unos sacos.

Les despertaron, y al interrogarles
por qué habfan abandonado sus domici-
lios, 1os pequefios contestaron muy seria-
mento que sc dirigian hacia Madrid a
pie “para hacer fortuna”.

Inatll serd decir que s les reintegrd

que la belleza y emocién
bles del canto popular andaluz—estas
cancioncs de Lorca tienen fntimo paren-

febrero de 1932)
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a sus
do con ello la tranquilidad o sus atribu-
Iadas familias.

Imagen 36. Articulo «Las canciones de Garcia Lorca» (Ondas, 27 de
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2.4. Muisica como acompanamiento de la poesia

El uso de la musica como acomparnamiento de la poesia ha
quedado patente en algunos de los ejemplos de recitales,
intermedios y programas analizados mas arriba, ya que en la
parrilla se habla de fondo musical o ilustraciones musicales. Valga anadir
un par de ejemplos: la «Recitacién de poesias con fondo musical»
de Juanita Azorin el 18 de septiembre de 1927 en Unién Radio
Madrid (imagen 37; Ondas, 18 de septiembre de 1927) y la
declamaciéon de un poema con ilustraciones musicales en una
«Emisiéon organizada por la Agrupacion Espaniola de Bellas Artes»
el 21 de mayo de 1930 (imagen 38; Ondas, 17 de mayo de 1930).

14.0 a 15.30.
SO0BREMESA
JUANITA AZORIN (recitadora)
ORQUESTA ARTYS

["d °h"l'“)’e“l’: <Entre "“}_{"er‘l‘s; l"%“:“o' Emislon organizada por Ia
ohle), Torregrosa. «Honolulu Song . i el :
Bird» (fox), Lesiie. «Manojito de flo- AGRUTACION TESPrANOLA
res»(valsy jota), Vidal y Calonge, <l DE BELLAS AKTEFS
Doloress (fantasia), Drefon. Juanita
. Azorin: ullcalmwl'" 1?91}700!:,:‘8 cgn Declamaeltn del prema
fondo m : «Preludios, Ricardo . . T
Gil (prelndio de Chopin). sSerenatas, Aveelliag ¥ Avios
Ricardo Leén («Sexrenatas, Sclubert). (autor noveld

«Pastorela de abanico», Juan Pujol

(«Pastorals, Scarlatti). La orquesta:
«Cantos asturianos» (suite), Vitla. com  lustraciones  musleales,

Juanita Azorin: <Era un gire suaves, pjecutade por notables artistas,

Rubén Dario(<Pavanas, Faurd). «Sor-
tilegio», Gabriel y Galan («Vals tris-
te», Sthelius). La orquesta: «Las cas-
tigadoras» (schotis y fox), Alonso.
<Legionarios y regulares> (marcha),
Saco del Valle.

Imagen 37. Parrilla de Unién Imagen 38. Parrilla de Unién Radio
Radio Madrid, 18 de Madrid, 21 de mayo de 1930 (Ondas, 17
septiembre de 1927 (Ondas, 18 de mayo de 1930)
de septiembre de 1927)

Fue habitual también el acompafiamiento musical de poesia
en otras emisoras de Unién Radio. Se registra desde pronto en
Radio Barcelona, como el 23 de marzo de 1926, a cargo de Maria
Luisa Fontova (Ondas, 21 de marzo de 1926); el 14 de julio de
1927, a cargo de José Moreta (Ondas, 10 de julio de 1927), o el 20
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de septiembre de 1927, a cargo de Vicente Rafart (Ondas, 18 de
septiembre de 1927).

José Moreta y Vicente Rafart fueron figuras recurrentes en
Radio Barcelona en la presentaciéon, precisamente, de contenidos
poéticos. De hecho, durante mucho tiempo se emitié en Radio
Barcelona un programa especializado sobre semblanzas literarias, a
cargo de Miguel Nieto, titulado Nuestros grandes poetas, y Vicente
Rafart recitaba ahi poesias del autor elegido para cada dfa, como
Juan Alcover el 15 de octubre de 1926 (Ondas, 10 de octubre de
1926); aunque no se especifique en la parrilla, es plausible que, por
su labor con ilustraciones musicales en otros casos, también aqui
hubiera acompafiamiento de este tipo.

Para analizar el acompariamiento musical de poesia, resulta
interesante un articulo temprano sobre «El Cristo de la Vega», de
Conrado del Campo:

Nos referimos a la musica como «acompafiante» de la
poesia «hablada», no cantada. Con ser raros los casos en
que este género de «acompafiamiento expresivo» se ha
practicado de un modo exclusivo en la escena, es ain mds
escaso el numero de muestras que puedan presentarse
dentro del terreno mas restringido de la musica de camara.

Tal género de musica es profundamente distinto
del acompafiamiento instrumental a la voz «cantada», de tal
modo, que en aquél parece como si toda la expresividad, la
intima esencia del poema declamado se refugiase en los
instrumentos para solicitar de ellos su verdadero modo de
expresion. La poesia tiende a convertirse en lo que es quiza
un grado mas alto de evolucion del sentimiento; en musica.
Y la musica traduce y da forma al sentimiento que yacia
infuso dentro de la forma poética; mas esta misma,
poseedora de bellezas especiales, que le son propias, sigue
manifestandose en la recitaciéon del poema (Ondas, 11 de
octubre de 1925).

Por un lado, se habla de musicalizacién, estudiada en el apartado
anterior: la conversion de la poesfa «en musica», cuando el texto
poético se canta con la voz dentro de la melodia. Con este
procedimiento, se e¢leva la poesia al «grado mas alto de evolucion
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del sentimiento», en sintonia con las ideas krausistas sobtre la
musica como una de las artes superiores (Sanchez de Andrés,
2009b: 52-61). Por otra parte, el articulo menciona la musica como
«acompanante» de la poesia «hablada», indicando que es un
fenémeno «escaso.

No serfa facil, ni siquiera fiable, una estimacién cuantitativa
del uso en radio del acompafiamiento musical de poesfa. A partir
de secuencias léxicas como fondo, ilustr y acompa no se recuperan
muchas referencias de poesia con fondo musical, ilustraciones musicales
y acompanamiento de, pero estas si se encuentran si se busca poes, poet
o rectt, por lo que es evidente que hay problemas de busqueda en
los archivos PDF. Ahora bien, a pesar de estas dificultades, hay
indicios que parecen confirmar la hipotesis del articulo: que el
acompafiamiento musical de poesia no es frecuente en radio, o, al
menos, No tanto como otros fenémenos que relacionan musica y
poesia.

En torno a 1933, parece haber una voluntad de aumentar el
uso del acompafiamiento musical de poesia. En un articulo sobre
«Radioliteratura», se destaca el interés por «recitales poéticos en los
que el recitador hallara eco justo para su voz en un fondo musical
que, perfectamente armonizado con el poema al que haya de
avalorar, sera seleccionado y puesto en ondas con el mayor
esmero, encaminado a obtener el mas bello efecto de conjunto»
(Ondas, 27 de mayo de 1933). Meses después, al hablar sobre «La
mujer y la radio», se adelanta «Un recital poéticon, «dedicado a la
mujer», que «se acompanara de algunos fondos musicales que
sirvan para subrayar la delicadeza del verso» (Ondas, 26 de agosto
de 1933). Y, en una noticia sobre «Seis mil chiquillos participan ya
en los sorteos de juguetes que organiza semanalmente Unidn
Radiol», se apunta que los diferentes actos estaran «salpimentados
de recitacion de fabulas, de las mejores poesias de nuestra
literatura, de lecciones de musica o de ilustraciones musicales que
acostumbran al nifio a conocer nuestros cantos populares» (Ondas,
19 de agosto de 1933).

Hay también cierto repunte del acompafiamiento musical
de poesia en torno a 1934, gracias a los recitales y momentos
poético-musicales, como «Poesfas originales de Conrado Blanco,
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recitadas por su autor, sobre ‘fondos musicales’, interpretados al
plano por Mercedes Garcia del Rey», el 15 de mayo de 1934
(Ondas, 12 de mayo de 1934).

Ademas, en un editorial de portada de ese mismo afio con
unas «Notas de la semana», se anuncia un nuevo proyecto «de
audiciones de los mads famosos poemas espafioles», no con el
formato «al uso» de los recitales, sino «exquisitas plasmaciones de
arte puro, que permitan escuchar con agrado la recitacion [...]
subrayada con adecuadas ilustraciones musicales que faciliten la
evocacion o la ambientacién indispensable para el mas perfecto
efecto en el auditorion (Ondas, 21 de julio de 1934). Se vuelve a
hablar de «Nuevos programas de Unién Radio» con una referencia a
estos recitales, «subrayados y ambientados por fondos o
ilustraciones musicales adecuados a la época y temax» de cada poesia
(Ondas, 18 de agosto de 1934). Es la Sintesis radiofonica de la poesia
espariola, que el 28 de agosto llega a su tercera audicién con fondos
musicales del siglo XVI (imagen 39; Ondas, 25 de agosto de 1934).

SINTESTS RADIOFONICA DE LA POE-
STA ESPASOLA, Tercera gudiclén.“Fl Re-
nacimlento”. recltal poético, por el primer
netor Arturo de Ia Riva, con notas acla-
raforiae de €. Caballero v “fondos musi-
cales" del sipglo XVI.

Imagen 39. Parrilla de Unién Radio Madrid, 28 de agosto de 1934
(Ondas, 25 de agosto de 1934)

Significativamente, el mayor uso en esos afios del
acompafiamiento musical de la poesia se da en relacién, no con la
musica culta, sino con la musica ligera y, en particular, el flamenco.
El 5 de junio de 1934, un recital poético se realiza con
«lustraciones flamencas» (imagen 40; Ondas, 2 de junio de 1934).
Poco después se habla, no de recital poético-musical, sino
directamente poético-flamenco (imagen 41; Ondas, 4 de agosto de
1934). Y el 30 de diciembre hay una sesion aparentemente solo de
flamenco, pero el cantaor tiene de apodo «El poeta» y viene
acompafiado del escritor Ramén Goémez de la Serna, lo que indica
que las letras del flamenco estan siendo valoradas por su
dimension poética (imagen 42; Ondas, 29 de diciembre de 1934).
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X £ RECITAL TOETICO CON ILUS-
21,30: TRACIONES FLAMENCAS,  por
JOSE NIETO. FPRIM A : “La
Solea”, de Ternando Villalén: “Cdérdoba”,

de Rmilio Carrere; X n le decial!", de
Guzman Merino., — TERME I)IO por el
ruitory l‘vll\“l!l(l" ) ol FUNDS
PARTE: “Bodas liric
rera; “Poema de la A 3
Garcia Lorea; “Mi m . de Juan Munuel
Prieto; “Como nacen Ins coplas”, de Tomdas
Borris.

Imagen 40. Parrilla de Unién Imagen 41. Parrilla de Unién Radio
Radio Madrid, 5 de junio de 1934  Madyrid, 8 de agosto de 1934 (Ondas,
(Ondas, 2 de junio de 1934) 4 de agosto de 1934)

21,30: RECITAL POETICO- FLAMEN-
CO, por MARCOS C]‘.JI-T]J:){), con
acompafinmiento de gultarra.

22,0[) INTERVENCION DE RAMON GO-
_C MEZ DE LA SERNA,

“},’{;[Tl\l.mn-\:(‘n por JOSE CEPERO
L , acompaiindo a la guitarra por
le:xro u,m,u'nf’r..\.

}fu"“f‘:\ DE BATLE. Transmisién do las
estas que actinn en “SATAN",

Imagen 42. Parrilla de Unién Radio Madrid, 30 de diciembre de 1934
(Ondas, 29 de diciembre de 1934)

Destaca un recital de Manuel Machado acompafado a la
guitarra por Angel Barrios (imagen 43; 18 de noviembre de 1933).
Aunque Barrios fue un compositor formado en la musica culta,
cultivé el flamenco vy, junto con Falla y Lorca, lo fomentd en el
célebre Concurso de Cante Jondo de Granada de 1922 (Ramos
Jiménez, 2015: passim), por lo que probablemente su guitarra con
Manuel Machado en Unién Radio sonara con esos ritmos. Al
recital de Manuel Machado y Barrios se le dio especial importancia
en la revista Ondas una semana después de su emision, con una
fotografia de grandes dimensiones (imagen 44; Ondas, 2 de
diciembre de 1933).
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RECITACION DE POESIAS
MANUEL MACHADO

acompafiado a la guitarra por
ANGEL BARRIOS

Imagen 43. Parrilla de
Union Radio Madrid, 25 de
noviembre de 1933 (Ondas,

18 de noviembre de 1933)

El notabilisimo poeta y crftico Manuol Machado y ol maestro Angel Barrlos, durante su actus-
cl6n anto el mic6fono.

Imagen 44. Recorte de la revista Ondas (2
de diciembre de 1933)

Un nombre habitual en la poesia de Unién Radio fue
Rafael Nieto, encargado desde pronto de recitar en diferentes
espacios. Su voz empieza a aparecer para recitar poesfa con fondo
musical flamenco por las mismas fechas de antes, como ocurre el
28 de junio de 1934: «Recital poético, por Rafael Nieto, con
ilustraciones flamencas a la guitarra, por Vicente Fernandez», sin
aportar datos de los textos recitados (Ondas, 23 de junio de 1934).
La colaboracién entre Rafael Nieto y Vicente Fernandez se va
consolidando, de modo que la parrilla empieza a incluir el listado
de poesias recitadas y el tipo de musica flamenca elegida para cada
una. Asi, el 14 de octubre de 1935 el programa incluye, entre los
distintos textos, uno de Manuel Machado, acompafiado por
soleares, si bien no hay que pasar por alto otros ritmos de musica
popular: granadinas, fandangos, soleares, tonadas populares, etc.
(imagen 45; Ondas, 12 de octubre de 1935). El poema de Machado,
«Cantares», perteneciente a Alma (1902?) —luego con el titulo
Alma. Museo. Los cantares (1907)—, es significativo porque el titulo
apela a la musica y el texto vincula explicitamente «guitarra y
poesia», como idiosincratico de Andalucia, junto al vino y el
sentimiento (Machado, 1967: 148-149). En alguna ocasién, Nieto
no se acompana de la guitarra de Fernandez, sino otros artistas
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flamencos, como Nifio Posadas en el recital programado el 23 de

diciembre de 1935 (Ondas, 21 de diciembre de 1935).

Recital poético, por RAFAEL NIETO, acom-
pafado a la guitarra por VICENTE FERNAN-
DEZ: "La pguitarra empeinada” (granadina,
fandango, soleares), J. Aguilar Catena (estre-
no), “La buena cosecha" (tonada popular za-
morana), Enrique de Mesa; “La niha de los

ies desnudos” (villancicos), José Maria de

nis (estreno); “Sevilla" (sevillanas,” fandan-

gos, campanilleros), Carlos M, Baena; “Can-
tares” (soleares), Manuel Machado; “Breve
lmcmu nupcial en tono menor"” (tonada popu-
ar castellana), Manuel de Gangora.

Imagen 45. Parrilla de Unién Radio Madrid, 14 de octubre de 1935
(Ondas, 12 de octubre de 1935)

2.5. La poesia de Ia miisicaligera

Por los mismos dias de la inauguraciéon de la emisora, en
«Una entrevista con Juan del Brezo» —seudénimo artistico del ya
mencionado Juan José Mantecon—, este reivindica en Ondas la
«musica seria» frente al cuplé y el fox-trot, con la argumentacién
filokrausista de que las élites trabajen en educar y elevar a la gente:
«alcanzar por la radiodifusiéon un nivel de cultura que signifique
mayor capacidad de goce que el que ahora se posee» (Ondas, 5 de
julio de 1925). Con el paso del tiempo, no obstante, Unién Radio
va transformando este punto de vista. En un articulo de 1933, «El
lenguaje propio de la radiow, se ataca el enfoque elitista de los
origenes de la radio: «Por un vicio de pensamiento, bastante
frecuente en ciertos intelectuales, los primeros radiofonistas» —a
los que se refiere irénicamente como «la legitima élite»—, «hicieron
las cosas a su propia imagen, en vez de hacerlas a la imagen de
aquellos a quienes se destinabany, es decir, el pablico amplio, y se
mofa «de lo que ellos llaman ‘la buena musica’»: «quieren lo que
igualmente denominan ‘la buena literatura’, y no encuentran otro
medio de ganar adeptos para sus aficiones que el de radiodifundir
fragmentos de una y otra que resultan insoportablesy (Ondas, 14 de
enero de 1933).

No serfa posible tampoco un calculo cuantitativo exacto,
pero, a la luz de esta evolucién en el enfoque, es posible que,
aunque la musica ligera estuvo presente desde sus origenes en
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Unién Radio, su presencia fuera de menos a mas a lo largo de los
afos. Igualmente, serfa dificil determinar si fueron escasas las
relaciones de la poesfa con la musica ligera, pero hay indicios que
sugieren relaciones mas frecuentes con la musica culta y popular
krausista. Témese como ejemplo el 18 de septiembre de 1925. A
las 22.15, en una emision del programa Poesia y miisica, toda la
musica es culta o popular krausista, ya que el compositor en cabeza
es Jos¢é Maria Franco. A las 23:30, hora con un publico mas
reducido, la sesion de wmiisica de baile no tiene poesia (imagen 406;
Ondas, 13 de septiembre de 1925). Como muestra algo mas amplia
—con todas las salvaguardas derivadas de los problemas de
busqueda que se vienen comentando—, valga el rastreo de diez
nameros de Ondas entre el 5 de octubre y el 7 de diciembre de
1935. La buasqueda de wmiisica de baile arroja 1.222 resultados.
Ninguno, salvo uno, esta en relacion con la poesia, al menos en la
informacién textual ofrecida; y ni siquiera coincide que se
programe poesfa antes o después de una sesion de wisica de baile.
La excepcién se encuentra el 22 de noviembre de 1935 (imagen 47;
Ondas, 16 de noviembre de 1935), cuando se encuentra una sesion
de musica de baile antes de un recital de poesias originales de
Aurelia Ramos; pero puede ser una mera coincidencia, porque
estos contenidos estan integrados dentro del programa Emision
fémina, en el que la programacioén cambia de unos dias a otros.

EL QUINTETO:

POESIA Y MUSICA

Cuartillas de Juan del Brezo.
JOSE MARIA FRANCO
QUINTETO DE LA ESTAC]ON’}

JOSE MARIA FRANCO:
“Serranilia" (siglo x1v), fondo mu-
sical......... Margués de Santillana.
“Pastoral” (de Scarlatti).
“Gaita galica” (fondo musieal).

Rubén Darlo.

EL QUINTETO: '
“Alborada”™ Veiga.
"Letnlla” (1561-1627), fondo wmusi-

--s romgora,
.TOSE MARIA FRANCO:
“La gemm'-scmte" (rondd). Dandricu.
“Margarita”.. veen.. Rubén Dario.
EL QUINTETO
“Muerte de Violeta” (“Traviata”).
erdi.
“Lra un aire suave” (fondo musi-
al).. . Rubén Dario.
JOSE VIARIA F‘RAV(.,O

“Les tendres plaintes”...... Romeau.
“La felurie”.........oooae Couperin.
“Qriental” (fondo musical).

Zorrilla.

“Danza arabe” (Peer Gynt,
suite)..
“El cla\)cord
musical) .
JOSE MARIA FRANCO:
“G'wotn en la menor con varisded
nes” cerrerenns ROMEIRS
“Kasida o las fue de wuranads®
(fondo musical)......... Villnesprmg
EL QUINTETO: E
“Los gnomos de la Alhambr?‘:‘. e
h

23.15.—Cuartilla de homenaje a4 Chile
con motivo de celebrar este pals sl
fiesta nacional. :
23.80.—Misica de baile.

JAZZ-BAND UNION RADIO 3
Peter-gui (one-step)
“Only You” {(fox)...
“De verbena” {ehéti

“Rubores” (pusndoble)
"Tom -tom” (fox)..

“La vuelt'i” (('hut.m)
“La reina de Saba” (fux) 3
“Cartagena” (pasodoble)... B ]
“; Pobrecita castellanal!” (tang:) 3

Imagen 46. Parrilla de Unién Radio Madrid, 18 de septlembre de 1925

(Ondas, 13 de septiembre de 1925)
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17,00; Cumpanadas de Gobernaclon.
MUSICA LIGERA.
17,30: “Guia del viajero”.

CONTINUACION do Ia MUSICA LIGERA.
18,00; Relacion de nuevos socios de la
Unién de Radioyentes.
"h.\usmx FEMINA (dedicada al piablico ra-
Sloyente  femenine).—CHRONI PARA LA
MUJER

Imagen 47. Parrilla de Uni6n Radio Madrid, 22 de noviembre de 1935
(Ondas, 16 de noviembre de 1935)

A pesar de todo, hay datos relevantes sobre la relacion
entre poesia y musica ligera. El 12 de febrero de 1926 Radio
Catalana programa una mezcla de «T'angos, canciones americanas y
recitados de poesias, por Pedro de V. Lacosta, y musica espafiola
por la orquesta Radio Catalana» (Ondas, 7 de febrero de 1926). De
la formulacién textual en la parrilla se infiere que la relacién se basa
en la habitual alternancia entre contenidos poéticos y musicales,
pero no cabe descartar que el recitado de poesia tuviera
acompafiamiento de musica. En todo caso, es significativa la
presencia del tango, uno de los nuevos géneros de musica ligera
importados de América: si bien es un caso puntual en esos
primeros afios de la programacién de Unién Radio, constituye un
antecedente de una cuestion relevante posteriormente.

En un articulo titulado «Literatura del tango» (Ondas, 16 de
abril de 1932), N. Marco se hace eco de la vuelta a Madrid de
Ramoén Goémez de la Serna «tras ocho meses de infatigables
correrfas con sus maletas de conferenciante por tierras de
América», y para ello resume la primera intervencioén que este hizo
al reincorporarse al trabajo en Unién Radio: «Su chatrla inicial verso
sobre un tema de viva encarnadura suramericana: el tango». Marco
recalca la impresién que ha dejado en Ramon: «as imagenes y
metaforas —bellisimas en su certera expresion todas ellas—». Y
aflade un comentario que acerca el tango a la poesia: «Exacta, en su
puro lirismo, fué la version que sobre el tango dio el cronista
oficial de la emisora madrilefia». Marco reconoce que hay gente
que «o detesta», pero se adentra en una pregunta clave: «lLa
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literatura del tango? ¢Sus letras?». No se da una respuesta clara,
pero la forma de expresarlo invita al lector a pensar que si:

la palabra, aun en el temblor del ruego y la caricia, tiene un
perfil descamado y es algo asi como el golpe de mano que
da el naufrago a la tabla flotante. Un querer salir de si, ansia
de vincularse a algo y salvarse. Y de aqui el acento terrible
del burlado o del que perdi6 a la amada: voz de aniquilado,
de pelele humano perdido a la ilusién y la esperanza.

Muchas de estas ideas son las que el propio Gémez de la Serna
desarrollaria mas tarde en Interpretacion del tango (1947). Segun el
analisis de Pablo Mufoz Covarrubias (2017: 115), «el tango es para
Gomez de la Serna mucho mas que su musica o su danza: es
poesia y es consuelo». Este enfoque, sin duda, supone un
alejamiento de la postura desdefiosa de los primeros afios en
Unién Radio respecto a la musica ligera, y precisamente lo hace
mediante una defensa de las letras de esa musica como poesia,
adelantandose a una apreciacion poética sobre el tango consolidada
en la actualidad (Nufiez Diaz, 2024).

Son pocos los textos en Ondas que valoran explicitamente
la poeticidad de las letras de la musica ligera, pero este enfoque se
puede ver implicitamente si se atiende a circunstancias
sociologicas; en particular, la relacién de musica y radio con el
mundo del espectaculo. Como se ha dicho, la cancién ligera se
derivé en Espafia de la zarzuela y el género chico, que eran
espectaculos en origen literario, entre el teatro y el verso, con
libretos escritos a menudo a cargo de poetas. De hecho, conforme
tuvieron mas ¢éxito las canciones ligeras fuera de los libretos, esos
mismos poetas se dedicaron a escribir especificamente letras de
cuplés. En palabras de Serge Salatin (1990: 101-102):

Los Alvarez Quintero escriben para Carmen Flores |[...], La
Goya, Amalia Molina, Raquel Meller, etc. La Goya utiliza
también los talentos de Benavente, de Martinez Sierra,
Pedro de Répide, Linares Rivas, Joaquin Dicenta, Sinesio
Delgado, Rocardo Baroja y el mismo Valle-Inclan. La
Meller canta con textos de Eduardo Marquina, Nanuel
Machado, Angel Guimera, Honorio Maura, Linares Rivas.

314



BBMP. CI-5, 2025 SONIDOS Y MUSICA DE LA POESIA

La frontera entre el campo de la poesia y el de la cancién
ligera no era, por tanto, nitida, sino que hubo sinergias inevitables.
Por eso, cabe suponer que hay poeticidad implicita en Unién
Radio cuando aparecen cuplés, e incluso se encuentran cuplés en la
programacioén basados en poesias; inversamente, se encuentran en
Ondas referencias a poesias que ensalzan el cuplé.

Enrique Borras fue un exitoso actor, que trabaj6 con
Margarita Xirgu en la puesta en escena de Medea en el Teatro
Romano de Mérida en 1934. Su fama es anterior. El 11 de octubre
de 1925, comentando emisiones de dias previos, la revista Ondas
informa de que «Los ilustres artistas Esperanza Iris y Enrique
Borras nos honraron el domingo, dia 4 [de octubre], con su visita»,
y sefala, entre otras intervenciones ese dfa, que ¢l «leyo la preciosa
poesia de Francisco Villaespesa titulada ‘A Pastora Imperio’». Afios
mas tarde, se repite una situacién similar: en la seccion «A través
del micréfonow, la revista, repasando contenidos de la semana
previa, se refiere a la visita de «Borrds, en Uniéon Radio», con
motivo de la inauguracién de la temporada teatral, «recitando ante
el micréfono los Consejos de ‘El alcalde de Zalameay, y un soneto
de Villaespesa, titulado ‘A Pastora Imperio™» (Ondas, 21 de
noviembre de 1931). Ademas de que Villaespesa, como se ha
seflalado, fue un dramaturgo de éxito y con mucha presencia en
radio, Pastora Imperio fue una de las artistas de cuplé mas
aplaudidas. Por tanto, a través de una poesia se exalta en Union
Radio a una de las mas destacadas representantes del cuplé. En
efecto, Villaespesa, en su texto (Panderetas sevillanas, 1910), junto al
retrato de su Sevilla natal, destaca la dimensién musical de la
cantante: «danzas, creando nuevos hechizos» (1910: 30).

El 31 de mayo de 1929 hay una sesiéon de cuplés, uno de
los cuales tiene letra de dos poetas, Luis de Tapia y Joaquin
Dicenta, con musica de Manuel Font de Anta: «El viaje» (imagen
48; Ondas, 25 de mayo de 1929). Este cuplé se programa en no
pocas ocasiones en las emisoras de Unién Radio, como también es
frecuente «Cante jondo», a veces transcrito como «Cante hondow,
con letra de Manuel Machado y musica asimismo de Font de Anta.
Por saltar en el tiempo, valga para ilustrarlo el 30 de enero de 1935,
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en un recital de cuplés después de la intervencion estelar de
Ramoén Gomez de la Serna (imagen 49; Ondas, 26 de enero de
1935). El texto de «Cante jondo» no es solo de un poeta, sino que
la letra menciona a «la Lola, esa que se va a los puertos / y la isla se
queda sola», en referencia a la obra de teatro que estrend con su
hermano Antonio: La Lola se va a los puertos (1929).

Cuplés,
“Rosga de Madrid”, Soriano y Barta; “Solera y Sal",
Ibanrz y Ruiz de Azagra; "A la luz de un farol”,
Villin y Quirdés; “El pingo de mu cluna®, Pardo y De
Torre; “El cuplé regional”, Luis de Tapia y Font de
Anta; “Mi vigje”, M. de Tapia, Dicenta y Font de
Anta; “La Lola" (de "Las carinosas”), Lozano, Arro-
Yo, Alonso y Belda; “Tango rosa”, Ballesteros y M.
v V. Romero.

Imagen 48. Parrilla de Unién Radio Madrid, 31 de mayo de 1929 (Ondas,
25 de mayo de 1929)

19.30: INTERVENCION DE BAMON GO-
YT MEZ DE LA SERNAL
RECITAL DE CUPLES: “Rosa de Madrid",
Sorinno y Barta; “Solera y sol”, Ibdfiez ¥y
Azngra: “Mubequita de trape”, Terés; “Can-
te jondg”, Machado v Tont de Anta; “Vays
cabeza”, Manzano v Font ide Antn; “Marga-
ritina”, Maortinez Abades; “Flor de te"”, Mar-
tinez Abades.
Imagen 49. Parrilla de Unién Radio Madrid, 30 de enero de 1935 (Ondas,

26 de enero de 1935)

Por la wvariedad de contenidos musicales, la radio
paulatinamente fue introduciendo el uso de discos, para ahorrar los
elevados costes de la interpretacion en directo desde los estudios.
Por lo que respecta a los cuplés, precisamente «El viaje» y «Cante
jondo» habian sido grabados por La Voz de su Amo en 1928 con
voz de La Argentinita. Esta misma cantante fue invitada a Unién
Radio por esas fechas y se hizo propaganda de ello con el articulo
«la ‘Argentinita’ en Unién Radio» (imagen 50; Ondas, 18 de mayo
de 1929). Se hace aqui un listado de las canciones interpretadas por
Encarnacion Lopez, entre las que esta «Cante jondo», con la
curiosidad de que entonces los discos estaban en estado de prueba
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para la emision de contenidos radiofénicos: «Como parte de estas
canciones eran reproduccién mecanica y otra parte fueron
cantadas por la gran artista, se advirti6 a los radioyentes que
podian enviar a ONDAS su opinién acerca de la diferencia que
hubieran notado entre las canciones oidas por voz natural y las
transmitidas por medio de discos». Entre las canciones de voz
natural, se destaca que al final La Argentinita «recité con admirable
diccion ‘Una vida de mujer’, del ilustre dramaturgo Gregorio
Martinez Sierra»'>. No es casual la exaltacion de la diccion, que,
como se ha explicado en epigrafes anteriores, es un elemento
central en la relacion oral entre poesfa y radio, por lo que
posiblemente ese cuplé si lo interpretara en directo, si bien hubo
una grabaciéon de esta canciéon en 1922, publicada por Odeon.
Después de La Argentinita, Radio Barcelona incluye el 4 de
septiembre de 1930 otra versiéon: «Una vida de mujer’, G.
Martinez Sierra, recitado por Catalina Barcena» (Ondas, 30 de
agosto de 1930). Tampoco puede saberse si fue una actuaciéon en
directo, pero es posible que se tratara de un disco, ya que en la
Biblioteca Digital Hispanica hay una grabacién datada
aproximadamente en 1931", que bien pudiera ser 1930, a la luz de
la informacién recogida en Ondas; sea como fuere, se trata de un
documento excepcional para hacerse una idea de cémo sonaba este
tipo de cuplés sin musica.

12 Como explica Pepa Anastasio (2007: 204), hay que atribuir la autorfa del texto,
«con casi total seguridad, a una mujer, Marfa Martinez Sierra, quien firmaba sus
obras con el nombre de su esposo Gregorion.

13 Véase: https://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000150041
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La “Argentinita”
en Unidon Radio

E] domingo nctud ante nuestro mi-
erelano Ia gentil ¥y nolable eancio-
niste Enearnacion Lipez, ln "Ar-
wentini, El pnblico invisible ayd
{ns canciones, el “geliotis’ de I Lala,
de “Las carifiosas” , "Cordoba”, “Fan-
danguillo de Almeria®, “Cante jon-
do” ¥ lasn lagneterannd, de "Bl hits-
ped “del Sevillano™, Comeo parte de
estns eanciones ernn  reproduceidn
mecdnica ¥ olras  fueron  cantadns
por Ju gran artista, se advietld o los
radioyentes  que  podlan enviar a
ONDIAS au opinién seeren de Ja di-
lereneia que hubleran notado enlra
lns cnnelonca oidns por voz nntural
¥ lus trapsmitidas por nedio de dis-
cos, sefialnndo loa nombres de unaa
¥ atrus,

Apenas esta advertencln habla sido
lnnznda al espacio, fneron muchos
los radioyentes ll|ue nos lamaren por
teléforne, ne soltirente para Teliei-
tar o ln Argentinitn por su brillante
actuneifn, dino también para doecir-
nod ol gran aptro ef GHé 5 cnean-
trabun purn sefnler cen diferenela
entre o reproduccidn mechnlen v Ia
vor notirl.

Finalmente, la Argentinita recitd
con admirnble dieciin "Una vida de
mujer”, del {justre dramnourgo Gre-
gr]r'}c Muarlines Sicrra,

Upidn adio agradece o In gran
cancioniste 50 geperoga actuncion,
morced o lo cunl el pablico radio-
yente pudo partieipar de su mara-
villoso nrle,

Imagen 50. Articulo «La ‘Argentinita’ en Unién Radio» (Ondas, 18 de
mayo de 1929)

2.6. La poesia tesuelta en canto y Ila industria cultural

Aunque «Una vida de mujer» no tiene «acompafnamiento
musicaly, Pepa Anastasio considera que ha de relacionarse con los
espectaculos musicales: «se puede incluir en la categoria de cuplé
cémico, pues era comun que estos monologos se interpretaran en
los mismos escenarios» (2017: 169). A través de las paginas de
Ondas, puede entenderse mejor esta relacion de un texto poético
con la musica aun cuando 7o tiene miisica.
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En uno de los dltimos afios de Ondas, un articulo comenta
lo siguiente sobre lo mas destacado de «Nuestra semana musical»:
«se presentara un recitador y cantante mallorquin, Antonio
Truyols, que recitara poesias, algunas de las cuales se resuelven en
canto, segun un estilo que ha logrado fervoroso aplauso primero
en Berta Singerman, en seguida en el malagueno Gonzalez Mariny»
(Ondas, 9 de noviembre de 1935). No se explica qué significa una
recitacion resuelta en canto, pero para entenderlo se pone tras la
pista de Berta Singerman, artista argentina —con raices
bielorrusas— que logré hacer del recital de poesia un fenémeno de
masas'.

La propia revista Ondas se habia hecho eco de ello en 1929,
con una Interesante fotografia: «Audicién poética de Berta
Singerman en la Plaza de Toros de México y que fue transmitida
por radiotelefonfa» (imagen 51; Ondas, 14 de noviembre de 19206).
La imagen esta tomada de las paginas de curiosidades radiofénicas
de todo el mundo, asi que no fue una retransmisiéon en Unidn
Radio, pero en otros momentos si se programo su peculiar manera
de recitar.

Audicion poética de Berta Singerman en la Plaza defToros de México, y gue fué trunsmitida por rudioteiefenta.

Imagen 51. Recorte de Ondas (14 de noviembre de 1926)

El 4 de agosto de 1930 Radio Barcelona incluye en su
parrilla «'Dime la copla, Jimena’, recitado, por Berta Singerman»
(Ondas, 2 de agosto de 1930); vuelve a programarse en la misma
emisora el 26 de agosto de 1930 (Ondas, 23 de agosto de 1930). Se

14 Hay poca informacién en fuentes académicas. En periddicos, véase Pérez Adan
(2018) o «Muri6 Berta Singerman, nacida para dar voz a grandes poemas» (2017).
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trata de una poesia de Enrique de Mesa en su Cancionero castellano
(1911). Es posible que no se emitiera en Unién Radio la voz en
directo de Singerman, ya que ella residia en Argentina, sino que se
usara un disco con la grabaciéon. En la Biblioteca Digital Hispanica
hay una edicién grabada de «Dame la copla, Jimenay, interpretada
por Berta Singerman, de 1931", asi que no pudo ser la que se
programé en 1930, pero no hay que descartar que hubiera habido
otra edicion ese afio, ya que los discos y los vinilos entonces
dejaban de funcionar después de solo unos pocos usos. Sea como
fuere, la grabacion de 1931 permite entender la peculiar manera de
recitar poesfa de Berta Singerman.

La entonacién de Singerman se resuelve en canto en los
versos del texto marcados por Mesa en cursiva en el libro,
funcionando a modo de estribillo. Asf ocurre en la primera cursiva
de la poesia: «Ya se van los ganados | a Extremadura» (Mesa, 1911:
31). Aqui, ademas de la entonacién, por asi decir, musical sin miisica,
Singerman emplea recursos habituales en las musicalizaciones de
poesias, incluso si no se acompafia de ninguna melodia, como la
alteracion y la repeticion de partes del texto: cambia ganados por
pastores 'y trepite los dos versos: «Ya se van los pastores / a
Extremadura. / Ya se van los pastores / a Extremadura». En la
tercera parte en cursiva de la poesia, este tipo de transformaciones
estan mas marcadas: donde Mesa (1911: 32) escribe «Ya van
marchando. | Mas de cnatro zagalas | quedan lorando», Singerman canta
«Ya se van los pastores, / ya se van marchando. / Ya se van los
pastores, / ya se van marchando. / Mas de cuatro zagalas / quedan
llorando. / Miés de cuatro zagalas / quedan llorando».

Al margen de entender en qué consiste la recitacion resuelta
en canto, Singerman muestra las sinergias entre poesia, musica e
industria cultural. A pesar de no tener musica, se establece una
relacién con la poesia, porque se concibe una forma de recitar que
emula los espectaculos musicales; en particular, los cuplés sin
milsica. Por eso, este fenémeno captd el interés de la industria
musical, que lo comercializé en formato disco, y la radio le presto
atencion, como a otros fenémenos de poesia y musica.

15 Véase: https://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000149314 [14/01/2025].
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3. Conclusiones

Sean Street, en The Poetry of Radio: The Colour of Sound,
aborda multitud de cuestiones sobre radio, sonido y poesia,
algunas ajenas a los objetivos de este articulo, como la
construccién de textos poéticos hechos sin palabras. Hay, no
obstante, en este libro una cita del filésofo Rudolf Arnheim en
1936 que permite delimitar claramente lo que aqui se ha estudiado:
«Poets should emphatically be brought into the wireless studio, for
it is much more conceivable that they should be able to adapt a
verbal work of art to the limits of the world of space, sound and
music» (Arnheim en Street, 2012: 2). Al considerar que los poetas
eran las personas mas indicadas para adaptar a la radio los textos,
Arnheim, tan solo diez afios después del establecimiento de la
radio comercial, muestra que en esa época la poesia se percibia
como compatible en virtud de su comun naturaleza oral; en
particular, gracias al sonido y la musica. Este articulo indaga en esta
direccién, centrandose en un momento de esplendor cultural en
Espafia: los dltimos afios de la Edad de Plata, coincidiendo con las
vanguardias, la generacion poética y musical del 27, la
consolidaciéon de Unién Radio como emisora lider y el nacimiento
de la industria cultural de masas.

La revista Ondas revela la estrecha relacion entre la poesia y
la radio. Asi lo percibieron tanto los radioyentes como los
escritores profesionales, como Ramén Gémez de la Serna y César
Gonzalez Ruano. De hecho, la poesia se utilizé en la formacion de
locutores profesionales de radio, buscando una diccién basada en
la recitacion. Con el tiempo, algunos locutores alcanzaron fama
gracias a la recitacién de poesia en radio, como Gonzalez Marin y
Juanita Azorin.

Ondas exploré la oralidad en la radio a través de la
radioliteratura y el radioteatro, ya que sonidos y ruidos
desempenaron un papel crucial en la transmision de textos,
especialmente poesia. Asi lo ejemplifica el texto de Francisco
Villaespesa sobre los sonidos de una fuente.

321



GUILLERMO LAIN CORONA BBMP. CI-5, 2025

La musica fue particularmente relevante para la relacion
oral de la poesfa con la radio, ya que fue el contenido mas
frecuente. La programacién de Union Radio se baso, por eso, en la
alternancia de musica con otros contenidos, entre ellos la poesia,
que a menudo servia como intermedio entre emisiones musicales.
Poco a poco, la poesia fue ganando espacio con programas
especializados, como los recitales, si bien seguia ligada a la musica,
ya como interludios o en programas que combinaban ambos
elementos.

En la musica culta, Ondas destacé la inspiraciéon de
melodias a partir de poesfas, como en los poemas sinfénicos, y la
musicalizacion de textos poéticos, en composiciones como el /Zed.
Es relevante el énfasis de Ondas en la naturaleza poética de esta
musica, ya que subraya el interés de la radio por esta relacion. Con
frecuencia, la musica culta se inspiraba en textos poéticos del siglo
XIX, principalmente el romanticismo y el modernismo finisecular,
alternando autores que hoy han perdido relevancia en la historia de
la literatura, como Gabriel y Galan o Villaespesa, y otros que se
han mantenido, como Bécquer, Rubén Dario o Antonio Machado.
Paulatinamente, se incorporaron textos de la nueva generacion
poética, como Rafael Alberti, y musica de compositores
contemporaneos, como Salvador Bacarisse, quien fue director
artistico de Unién Radio.

Por lo que respecta a la musica popular, hubo un enfoque
cultista, relacionado en buena medida con el krausismo. En paralelo
a la labor de Ramoén Menéndez Pidal en el Centro de Estudios
Historicos, la radio dio voz a composiciones musicales que
reconstruian/creaban melodias para textos tescatados de la Edad
Media, como los romances. Un caso singular fueron las canciones
populares armonizadas por Federico Garcia Lorca e interpretadas por
La Argentinita, que alcanzaron gran éxito. Ondas, sin embargo, se
centré mas en la dimensién textual/poético de Lotca que en el
aspecto musical, si bien este ultimo fue clave en su éxito.

A pesar de la metodologia de recuperacién de textos
antiguos, el éxito de las canciones populares permite relacionarlas con
la llamada musica ligera de la nueva industria cultural. El krausismo
y Unién Radio en sus primeros afios criticaron la musica ligera,
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pero esta fue ganando terreno en la programacion, en gran medida
para adaptarse a las demandas y gustos del publico radioyente, cada
vez mas amplio.

También en la musica ligera de la radio cabe establecer
vinculos con la poesia, especialmente el cuplé, por lo que tiene de
relacién con los espectaculos del género chico y porque algunos
textos fueron escritos por poetas, como Manuel Machado.
Asimismo, Ondas se hizo eco de las reflexiones de Ramoén Gomez
de la Serna sobre la poeticidad del tango y la recitacién de poesia
con fondo musical se utiliz6 con el flamenco. La programacién de
flamenco era una continuacion de la reivindicacion iniciada por
Lorca y Manuel de Falla y su relacion con la poesia en radio
supone el inicio de una sélida historia de relaciones entre flamenco
y poesia hasta la actualidad (Homann, 2024).

La colaboraciéon de la radio con la incipiente industria
discografica permiti6 la difusiéon de la recitacién de poesia con
rasgos de cancién, como muestra Berta Singerman, a modo de
cuplés sin musica. Ondas programd recitaciones en disco de este
tipo, lo que ha permitido analizar las modificaciones textuales para
musicalizar sin miisica.

Por lo demas, el analisis de la programaciéon de Unidn
Radio en la revista Ondas ha supuesto un trabajo de archivo que
aporta informacioén valiosa para la historia y la sociologia de la
literatura. Por su presencia en radio, la poesia tuvo una recepcioén
importante en sociedad, con el aliciente de la musica. Un analisis
detallado probablemente mostraria que la presencia de poesia en la
radio actual es menor, confirmando la escasa repercusion de este
género en sociedad, al menos en comparaciéon con otros, como la
novela. Ademas, en el articulo se ha recurrido a ciertos aspectos,
como la fonética, sin realmente entrar en ellos, por lo que
posiblemente abran caminos de investigacién para especialistas en
esta y otras materias. Por ultimo, se ha planteado la posibilidad de
rastrear la poesia escrita por mujeres en Uniéon Radio, ya que
podria repercutir en una revision de la historia literaria desde un
enfoque de género. Sin embargo, no ha habido espacio aqui para
estas cuestiones, que habra que abordar en otro lado.
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Resumen:

Este articulo pretende comenzar un camino que dé respuesta al
vacio filologico de la libretologia en el teatro lirico espafiol. Para
poder construir una tradiciéon erudita con una metodologia y unas
coordinadas certeras sobre las que edificar esta linea de
investigacién, proponemos un acercamiento a la configuraciéon de
un corpus de obras que nos permita empezar a definir la libretologfa
desde una perspectiva diacronica y en el contexto especifico del
ambito espafiol peninsular, teniendo en cuenta desde las primeras
manifestaciones del género hasta las ultimas. Este panorama se
configura con las piezas del teatro lirico que tienen como fuente de
inspiracion la figura de Lope de Vega, desde su Selva sin amor, primer
testimonio de nuestro patrimonio hasta las ultimas 6peras del siglo
XXI.
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Libretologfa. Teatro lirico. Lope de Vega. Libreto

Abstract:

This paper seeks to initiate a line of research that addresses the
current lack of studies in the field of libretology within Spanish
lyrical theatre. We seek to advance an academic tradition with its
own methodology and clear parameters that could serve as a
foundation for developing this area of research. Accordingly, this
paper proposes an approach to specify a corpus that enables the
conceptualization of libretology from both a diachronic perspective
and within the specific context of peninsular Spanish. It takes into
consideration the earliest manifestations of the genre as well as more
recent developments. To this end, the corpus is built around the
figure of Lope de Vega, author of the first known testimony of this
genre in Spain, La selva sin amor, until the very last operas written
based upon his texts.

Key Words:
Libretology Lyrical theatre Lope de Vega. Libretto

Escribir un articulo sobre este tema es
sin duda un acto de valentia. El estudio del libreto
en la 6pera espafiola apenas ha interesado a nadie.

Emilio Casares (2015, 15)

Poco antes del afio 2018, Javier Almuzara, se enfrentaba a
Fuenteovejuna con el reto de conseguir construir desde la comedia de
Lope de Vega un libreto de épera que imitara el producto estético
que la dupla Da Ponte-Mozart habia perfeccionado. El esfuerzo
creativo e historico era multiple: habfa de convertir un texto
inmortal de nuestra literatura en un estimulo contemporaneo,
trasladar los versos de la comedia a un lenguaje musical determinado
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con su propia tradiciéon histérica y cultural y situar estas dos
cuestiones en la Espafa del siglo XXI, a la vez que imitaba el
concepto de épera mas clasico, por deseo expreso del compositor.
En el prélogo a la edicion del libreto Fuenteovejuna da cuenta de
algunas de estas dificultades:

Adaptar al canto la obra de Lope exigia una drastica
reduccion textual: de casi dos mil quinientos versos a poco mas
de setecientos. ¢Como hice para ajustarme a las dos horas de
musica que nos pidieron en el encargo, si el compositor atn no
habia empezado la partitura? [...]. En suma, la Gnica forma de
resumir era reescribir. Las palabras de Lope no serfan un
obsticulo para contar de nuevo y cantar de nuevas la historia de
Fuenteovejuna. El propio Lope me ayudé en esa tarea al trazar una
doble trama que confluye en el final, donde los Reyes Catdlicos
asumen la tutela de la villa hasta encontrar nuevo comendador.
Decidi prescindir por completo de la linea dramatica que incumbe
a las luchas de poder en la orden de Calatrava y la corona de
Castilla, para centrarme en los conflictos morales relacionados
con la tiranfa, la dignidad personal y la naturaleza del amor [...].
Inicialmente, los pasajes que se destinaban a nimeros musicales
cerrados iban a ir en verso y el resto en prosa, respetando la clasica
alternancia de recitativo y aria. Luego decidi que al libreto le
convenia mayor coherencia formal y debia ir entero en verso; tal
vez la musica pudiera beneficiarse de ese primer sustrato ritmico.
Ella se encargarfa en su momento de marcar las diferencias, si las
hubiese, entre las secciones mas liricas y las mas dramaticas]...].
Tan fiel a mi mismo como al siglo de oro, he procurado mantener
la dignidad del verso clasico, incorporando, siempre que me fue
posible, el orden y claridad del lenguaje contemporaneo [...],
busqué un tono que resultara vagamente intemporal, [...] de
modo que el drama fuese transparente sin perder la dignidad
literaria (Almuzara, 2018, 12).

Esta extensa cita abre nuestro trabajo a modo de prélogo y
sirve para adentrarnos en algunas de las complejidades a las que se
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enfrentan los libretistas cuando pretenden trasladar un clasico
literario al formato especifico del libreto de 6pera. En concreto, nos
ha permitido acercarnos a una de las udltimas aproximaciones
operisticas a la obra del Fénix, y con ella quiero abrir una reflexién
sobre la relacion de Lope de Vega con la épera, o en un sentido
mucho mas amplio, con el teatro litico'. Este trabajo comienza con
unas precisiones conceptuales, terminologicas, cronologicas y
geograficas necesarias para adoquinar el camino hacia la
configuracién de un corpus de obras, objetivo que perseguimos en
estas paginas, que nos permita calibrar coémo de intensa y fructifera
es la relacion entre los elementos mencionados mias arriba. A
continuacién, emprenderemos un recorrido  estrictamente
cronolégico desde 1627 hasta 2018 que proporcione la vision
diacrénica relevante.

Elintento de perfilacién de un corpus de trabajo forma parte
de un interés mas amplio cuyo objetivo es el estudio del libreto de
opera como género literario, es decir, la libretologia (Malkani, 2017).
El prélogo de Almuzara anteriormente mencionado insiste en esta
idea: «conclui que, para bien o para mal, desde el punto de vista
literario, el Ofelo de Verdi no es de Shakespeare, sino de Boito, y Las
bodas de Figaro mozartianas son las de Da Ponte, no las de
Beaumarchais» (Almuzara, 2018,18).

Cuestion terminolégica fundamental en la reconstruccion
diacronica del fenémeno del teatro musical en Espafia, desde una
perspectiva literaria, es la relacion entre Opera y la zarzuela, y las

! Los pioneros estudios de Calvin Brown aplican por ptimera vez una perspectiva literatia
al estudio de la 6pera (Brown, 1948), asi empieza a desarrollarse una conciencia ctitica
sobre la importancia del libreto como manifestacion artistica que merece ser contemplada
y estudiada en si misma, estela que contintian Steven Paul Scher, Werner Wolf o Gary Wills
(2011), entre otros. A partir de ahi surgen iniciativas interesantes como los trabajos de
Smith, Malkani y la International Association for Word and Music Studies (WMS) fundada
en 1997. En el dmbito hispanico los estudios sobre el libreto no han alcanzado la
importancia que si disfrutan en otros lugares como Francia, Alemania e Italia. Las
peculiaridades del género lirico en Espafia, tan permeable a la influencia extranjera y cuyo
cultivo se produce en lenguas no nacionales durante siglos hace que el interés en el contexto
espafiol no surja hasta mucho mas adelante y de forma muy minoritaria. En este sentido,
cabe destacar los trabajos de Alvaro Torrente (2014), Paz Gago (2017) y Méndez Romeu
(especialmente 2022).
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diferencias entre ellas, que condicionarain en gran medida los
resultados de cualquier aproximacién al género, como veremos a
continuacién. Si bien este asunto trasciende las fronteras marcadas
en esta investigacion, se hace necesario reflexionar brevemente
sobre esta complejidad, especialmente ante un abordaje diacrénico.
Asi, la propia evolucion del género dramatico-musical va
delimitando en cierta manera la terminologfa, pero no es tan claro
en los comienzos de la 6pera.

La nomenclatura utilizada durante el siglo XVII para referirse
a piezas representadas con presencia significativa de musica no es
fija, sino que obedece mas a cuestiones de influencias y fuentes que
de propuesta estética (Mier, 2026), llegamos a ver piezas que recogen
diferentes sintagmas en el titulo a medida que se van sucediendo las
ediciones® y que incluso comparten diferentes etiquetas genéricas en
la misma edicién’. No hay, pues, unanimidad a la hora de establecer
un corpus definitivo de la dramaturgia musical durante los dos
primeros siglos de vida del género, reduciéndose su definicion al
ambiente cortesano y la importancia de la musica con variada

2 Véase, por ejemplo, el estudio que lleva a cabo Cardona (1990) sobre las
ediciones de La pirirpura de la rosa hasta 1761 donde documenta «representaciony,
«musica de Zarzuela», «Fiesta de Zarzuela, y representacion musica», «comedia» y
«comedia famosa», entre otras.

3 Resulta muy habitual la combinacién de sustantivos que presumiblemente
designan géneros diferentes. Entre los registros recogidos en el CBN (Catdlogo de/
teatro lirico espasiol en la Biblioteca Nacional) del siglo XVII podemos encontrar los
siguientes ejemplos: la voz «zarzuela» aparece combinada con «fiesta»
frecuentemente (sirva como ejemplo la Zarguela fieras de zelos y amor. Fiesta que se
representd...) y también con «comedia» (Calderén de la Barca, «la gran comedia El
laurel de Apolo. Fiesta de zarzuela transferida. . ., edicién de 1760); «representacion real
y festiva mascara» (para E/ nuevo Olimpo de Gabriel Bocangel Unzueta, 1649);
«famosa comediax, ( £/ rayo y la piedra, de Calderén de la Barca, 1644); «fiesta de
la zarzuela» (E/ lanrel de Apolo, Calderén de la Barca, 1664); «gran comedia...fiesta»
(Celos asin del aire matan, Calderén de la Barca, 1660); «égloga piscatoria» (E/ golfo de
la sirenas, Calderon de la Barca); «zarzuela» (Como se curan los celos y Orlando furioso,
Francisco Bances Candamo, ediciéon de 1722); «tragicomedia con diez coros y
cuatro entreactosy (Los jardines y campos sabeos, Feliciana Enriquez de Guzman);
«comedia famosa, fiesta de zarzuela» (E/ laberinto de Creta, Juan Bautista Diamante,
1667); «égloga pastoraly (La selva sin amor, Lope de Vega, 1630) y «comedia teatral
y armoénica» (La colonia de Diana, Manuel Vidal Salvador, 1697).
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nomenclatura: fiesta real, méascara, égloga pastoral, égloga piscatoria,
solo parecen tener en comun el ambito de representacion palaciego.
En la segunda mitad de siglo se observa cierta especializacion en el
uso de la voz «zarzuela», mas alld del origen etimolégico que parece
denotar cierta brevedad genérica, en comparacioén con la comedia,
ademas del componente musical.

Pero la cuestién se complica mas con el paso del tiempo, ya
que esas obras que se denominaban «fiestas de zarzuela» en el
seiscientos poco tienen que ver con la zarzuela grande de finales del
XIX y principios del XX precisamente por el proceso de
popularizacién al que se ve sometido el género. Asi lo plantea
Molina (2007, 118):

En un sentido amplio, el término «zarzuelay -surgido en
el XVII y retomado a mediados del XIX- denota la manifestacién
teatral, genuinamente espafiola, que combina el didlogo y el canto
en proporciones variables. La descripcion concreta del género
esta plagada de no pocas dificultades, pues bajo esta
denominacién comun, se cobijan realidades musico-dramaticas
distintas, que han transformado sus rasgos funcionales y
estilisticos a lo largo de la historia del género. [...] La zarzuela ha
gozado de la pervivencia que la conforma como la férmula valida
para el teatro musical espafiol, gracias a dos caracteristicas
fundamentales del género: su flexibilidad y su capacidad de
adaptacién. Sin embargo, como contrapartida, esto provocd
desde muy pronto una constante imprecisién acerca de lo que por
parte de tedricos y dramaturgos podia ser considerado como

zarzuela en un sentido estricto.

Del mismo modo, Casares considera que la zarzuela a partir
de los inicios del siglo XIX es el teatro lirico espafiol por excelencia,
dado su impacto social, lo que delata la especial relacion que existe
entre Opera y zarzuela en el mundo hispanico, mas alla del momento
inicial de conformacién de géneros.
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Seguimos, por ello, la propuesta de Casares para quien la
6pera y la zarzuela son dos formas del mismo arte lirico®, de otra
manera, las lagunas cronoldgicas impedirfan cualquier vision
diacréonica del fenémeno. Se hace necesario contar con las
aportaciones de estas dos tradiciones dudosamente enfrentadas para
poder trazar esta libretologia. La importancia de la zarzuela en la
definicién del género lirico en Espafa no puede ni monopolizar, ni
eclipsar un trazado libretolégico, precisamente por lo complejo que
resulta trazar lineas divisorias precisas.

Es oportuno apuntar, ademas, que los azares de
conservacion inherentes a los estudios de corte diacrénico se hacen
especialmente significativos en este campo de trabajo, en gran parte
por la tensa relacion entre la épera y el idioma nacionales. Sirva
como ejemplo ilustrativo el dato de que de las 226 6peras que
Casares atestigua entre 1787 y 1874 solo se conservan 91 y estas
pertenecen a autores que vivieron fuera de Espafia (Casares, 2018,
18). Ademas, a dia de hoy carecemos de documentacién de archivo
que permita historiar otros aspectos de la 6pera; esta por estudiar el
aparato administrativo y escenografico que pueda arrojar mas luz
sobre el hecho escénico y performativo del género.

En tercer lugar, hemos de tener en cuenta la compleja
relacién textual que se establece en la creacion del teatro lirico, con
varios pasos diferenciados en los que el texto es susceptible de sufrir
modificaciones, fundamentalmente en su cambio de ser herramienta
de trabajo a producto de consumo: comedia-libreto-partitura-
programa de mano- subtitulos.

Creemos necesario el estudio de libreto no solo como parte
del contexto cultural y estético para el que estd concebido, sino

4 Una visién atin mis amplia del término teatro lirico serfa la propuesta por Casares y
Torrente (2001, 24): «A las mas de quinientas éperas conocidas, habria que afiadir no
menos de tres mil tonadillas y doce mil zarzuelas. Pero no acaba aqui nuestro teatro
musical. A lo largo de los siglos XVII y XVIII al menos, otros fenémenos de perfil lirico
enriquecieron nuestros escenarios con una abundancia de produccién dificilmente
cuantificable, pero no desdefiable: loas, bailes, autos, jacaras y mojigangas, a las que habfa
que afladir los miles de villancicos en los que podemos ver realidades teatrales
incuestionables. Ello nos habla de un pueblo que vive la liricay, si bien en este trabajo solo
contemplamos aquellos con autonomia performativa y de cierta duracion.
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también como parte del fenémeno artistico al que pertenece. El
progreso de los estudios performativos, asi como el concepto de
practica escénica, nos obliga a tener en cuenta todos los elementos
-a través de sus testimonios- que intervienen en la representacion
del teatro lirico, de ahi que el texto literario como parte integrante
cobre relevancia en si mismo, por un lado, y, por otro, que sea
necesario indagar en todos los demas aspectos que puedan estar
relacionados con la configuraciéon del acto de la representacion,
independientemente del grado de dificultad que presenten. Una
mirada mas amplia de este fenémeno nos llevara a un proceso de
historizacién necesariamente distinto, mas aun, cuando el libreto es
frecuentemente el unico vestigio de la representacion que ha
resistido el paso del tiempo.

En este sentido, podemos sentir una diferencia cronolégica
significativa en el comienzo de la historia de la 6pera en Espafia si
atendemos a las cuestiones que estamos planteando. La obra basica
sobre esta disciplina, Ia dpera en Esparia: procesos de recepeion y modelos
de creacion, fundamental y necesaria (Casares, 2018), arranca su recorrido
en 1787, momento en el que se estrena Medonte de Giuseppe Sarti y
comienzo de la historia moderna de la 6pera, ya que se publica en el
Diario de Madrid el «Reglamento para el mejor orden y policia del
teatro de la Opera», y se comienzan a programar temporadas
regulares de 6pera en Espafia (Casares, 2018, 19-25). Sin embargo,
nuestra investigaciéon quiere arrancar mucho antes, puesto que, la
consideracion del fendmeno operistico como una practica escénica
compleja debe llevarnos a su historizacion desde las primeras
manifestaciones, no desde la consolidaciéon del género. Vemos
necesario aproximar la mirada hacia la configuracion de los modelos
que determinan la evolucién de libreto literario desde el nacimiento
de la 6pera en Espafia, de ahi que nuestra propuesta arranque con la
pieza de Lope de Vega, La selva sin amor. La reconstruccion de este
tejido previo, que considera testimonios parciales de la 6pera, como
puede ser el meramente textual, nos va a llevar a un analisis muy
diferente del que se obtiene desde historia de la musica empezando,
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como hemos seflalado, en cuestiones cronologicas para ir
avanzando hacia asuntos de mayor calado’ .

Este abordaje nos permite trazar una historia de la 6pera en
Espafia en mayor consonancia con la perspectiva europea y con
muchas menos fisuras. El dramma in musica, como se llamaba en el
momento, existe desde la Dafie de Jacopo Peri en 1597, texto que
no conservamos, pero de cuya representacion tenemos constancia
en Espafia seis afios después del estreno de La selva sin amor®, y se
historia desde el Orfeo de Monteverdi en el afio 1607, que si
preservamos. Vemos necesario, pues, situar a Lope de Vega en esta
vanguardia estética europea con su aportacion, en un esfuerzo
necesario de superar la partitura como unico testimonio en la
valoraciéon histérica de la Opera y comenzar un abordaje
multidisciplinar del hecho escénico lirico. Suscribimos, pues, las
palabras de Bianconi (1985, 33-34):

Una «explicaciéon» de la historia del teatro opetistico no
nos la puede dar solo el estudio de su morfologia musical, ni la
investigacién de la relacién entre 6pera y el desarrollo de los
estilos de composicién. Los componentes de especticulo,
visuales, gestuales, la estructuraciéon dramatirgica de la 6pera en
su relacién dialéctica con la dramaturgia del teatro literario y
aliterario, los factores institucionales y las estructuras de
produccién, son otros aspectos determinantes del fenémeno
cultural «teatro de operay, y ellas se encuentran al margen de las
competencias exclusivas del historiador de la musica. Aun menos
si se exploran por separado. Afiadir la historia de los estilos y de
las formas musicales una historia del libreto, de lo vocal, de la

5 Este tipo de aproximacién permitird tener en cuenta la labor de autores
olvidados en las historias de la 6pera como Juan Hidalgo, Sebastian Durén,
Antonio Literes, José de Nebra o Antonio Rodriguez de Hita, como revindica
Siemens (2008).

¢ Documentado en la Relacidn de lo miis particular sucedido en Espania, Italia, Francia,
Flandes, Alemania y en otras partes, desde el abril del pasado (1)635 hasta fin de febrero de
(1)636, Madrid, 1636.
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escenografia es necesario para hacer justicia a la compleja
estructura del fenémeno operistico.

Lope de Vega puede ser considerado nuestro primer
libretista; La selva sin amor, muy relacionada con su teatro mitoldgico
(Gilabert, 2021) y denominada «égloga pastoral» marca el comienzo
del teatro lirico en Espafia. Sin embargo, solo conservamos el
libreto, no la musica, razén por la cual ha sido estudiada, aunque
poco, desde la historia de la literatura’, pero no, obviamente, desde
la historia de la musica®. Se da también la paradoja de que el teatro
mitolégico de Lope ha sido el menos valorado por la critica,
siguiendo en gran parte la senda abierta por Menéndez Pelayo para
quien estas piezas eran meros textos al servicio de la musica,
cuestiéon de maximo interés para nuestros propositos. Hemos de
insistir en el dato, tan relevante para esta investigacion, de que el
primer testimonio que conservamos de la épera en Espafia solo ha
llegado a nuestros dias en forma de libreto’, hecho que serd
practicamente una constante en los siglos siguientes, sin ir mas lejos,
con Calderén. El elevado costo de la impresion de partituras, unido
al hecho de que la representacion de las éperas obedecia a eventos
sociales y politicos, siendo las funciones a menudo, unicas, asi como
la escasa posibilidad de desarrollar un mercado editorial propio lleva
a la practicamente nula impresiéon. Los pocos testimonios de los

7 Contamos con las ediciones de Profeti (1999) y la digital y mas reciente de Trambaioli
(2014) asi como con los estudios de Whitaker (1984), Oleza (1986), Meunier (2014) y
Trabado Cabado (2002). Una de las aproximaciones mas interesantes es el intento de
reconstruccién escénica llevado a cabo con motivo de la exposicién «Todo Madrid es
Teatro» en la Casa de Lope, recuperada para la exposicién de Lope y el Teatro del Siglo de
Oro de la BNE
(https://lopeyelteatro.bne.es/video/lab%201.4%20LA%20SELVA%20SIN%20AMOR-
EXPO%20BNE-MOD-1.mp4, Sdez Raposo (2018).

8 Exceptuando los valiosos intentos de reconstruccién musical de Daniele Becker,
especialista por otro lado en la relacién literatura-musica de la época, no conocemos
acercamiento musical a la obra (1987).

9 Ser util, en este sentido, el estudio y la comparacién con Andrimeda y Perseo, 1a tinica
comedia de Calder6n en la que conservamos también la partitura y una carta en la que se
explica la puesta en escena, asi como un manuscrito de presentaciéon de la comedia que
incluye toda la musica vocal (Gilabert, 2021, 37).
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siglos XVII'y XVIII que conservamos son manuscritos. Esta situacion
solo se revertira parcialmente con la incorporaciéon del publico
general a los espectaculos (esa fecha de 1787 pautada por Casares).
No parece, entonces, tan aventurado afirmar el caracter
marcadamente literario y artistico de estos libretos de 6pera, cuya
difusién se produjo casi exclusivamente forma textual (como ha
estudiado Gilabert, 2000). Tendremos que superar, pues, el
desconocimiento extenso de la libretologia en nuestro ambito de
trabajo y enfrentarnos a un paradigma por construir; la historia del
libreto de O6pera en espafiol desde el inicio mismo de la
manifestacion artistica.

La configuracién de un canon opetistico, o, mejor dicho,
lirico durante el siglo XVII plantea ciertas complejidades. Veamos
brevemente y a modo de ejemplo, el caso de Calderén. Para la
mayoria de los especialistas, dos de sus obras se consideran éperas
y otras dos, zarzuelas. La prrpura de la rosa, dpera de 1660, o «Fiesta
que se hizo a sus Majestades en el sitio de la Zarzuela, toda de
musicay, se representd para celebrar el tratado de paz entre Francia
y Espafia mediante el matrimonio entre la Infanta Maria Teresa y
Luis XIV. Fue compuesta para la Zarzuela, pero finalmente se
realizé en el Buen Retiro. Se llevé a escena otra vez en 1680 a
proposito de una nueva alianza franco-espafiola, sellada con el
matrimonio de Carlos II y Maria Luisa de Otrleans. En uno de los
paratextos iniciales, la loa, se matiza: «<Ha de ser / toda musica, que
intenta / introducir este estilo / porque otras naciones/ vean
competidos sus primoresy. E incluye los famosos versos en boca de
Tristeza: «;No miras cudnto se artiesga / que colera espafiola / sufra
toda una comedia / cantadar», a lo que responde el coro: «No lo
serd / sino solo una pequefia representaciony.

La segunda 6pera, Celos aun del aire matan, se represento el 5
de diciembre de 1660 en el Coliseo del Buen Retiro y llevaba por
subtitulo «Ifiesta que se representd a sus Majestades en el Buen
Retiro, cantada», constituye la primera Opera en tres actos (para
voces v la linea del bajo) del repertorio espafiol. Su importancia
radica también en la conservacion de la musica del primer acto de
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Juan Hidalgo, quien habia firmado asimismo la partitura del texto
anteriof.

Calderon ostenta el lugar histérico de haber compuesto la
primera zarzuela conocida (dentro de la ambigtiedad genérica que
estamos exponiendo), E/ laurel de Apolo, escrita en 1657, aunque
representada al afio siguiente para conmemorar el primer
cumpleanos del Principe Felipe. Tampoco conservamos su musica.
E/ golfo de las sirenas, representada en 1657 es su segunda zarzuela,
que ¢l mismo denomina «égloga piscatoria», cuyo éxito la llevo a ser
representada de nuevo en el Buen Retiro. Coro dice en la loa: «No
es comedia, sino s6lo / una fibula pequefia, / en que a imitacion de
Italia / se canta y se representa.

Sin embargo, el CBN incluye estas obras de Calderon: Apolo
y Climene;, Céfalo y Pocris; Celos aun del aire, matan; Darlo todo y no dar
nada; Eco y Narcisoy La estatna de Prometeo; La fiera, el rayo y la piedra;
Fieras afemina amor; El golfo de las sirenas; Hado y divisas de Lednido y
Marisay EI hijo del sol, Faeton, El jardin de Falerina; EI laurel de Apolo; E/
mayor encanto, amor, El monstruo de los jardines; Ni Amor se libra de amor
y La prirpura de la rosa.

Stein, por otro lado, identifica como «semidperas»'’ las
siguientes obras: La fiera, e/ rayo y la piedra; Fortunas de Andromeda y
Perseo; Fieras afemina amor y La estatua de Prometeo. Aunque no
correspondan al género que denomina «semioperistico» incluye
también dentro del teatro lirico E/ hijo del sol, Faeton y Apoloy Climene,
por el sentido dramatico de la musica.

La némina de dramaturgos del XVII que tienen algun texto
considerado fiesta o zarzuela es bastante mas extensa, aunque dificil

10 Stein utiliza este concepto para referirse a las obras cortesanas mitolégicas sin
intervencién hablada: «As theatre, the new genre emphasized integrated spectacle,
but avoided static scenes and other vestigial traces from the non-dramatic
masques and saraos. As literatura, the new Calderén plays are comedias with an
emphasis on drama of a high moral tone, increased symbolism, and clear political
messages» (Stein, 1993, 130). Considera, demas, que a finales del XVII conviven
dos tendencias de teatro lirico, la operistica, nacida en Lope y continuada en La
priprura y Celos, y las semiéperas (Garcia, 2013, 38).
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de trazar'' por la falta de estudios globales y con afin compilador
que se hacen cada vez mas necesarios. Es necesario, pues, seguir
nuestro camino en la comprensiéon de la relaciéon de la comedia
nueva con el teatro lirico en la parada siguiente; la Italia del
seiscientos.

El catilogo elaborado por Profeti (2009) constata la
existencia de un numero significativo de libretos basados en textos
teatrales espafoles y denominados dramma musicale o dramma per

1 El clasico trabajo de Cotarelo incluye como zarzuelas, Triunfos de amor y fortuna,
Eunridice y Orfeo y Las amazonas, de Antonio de Solis; Los celos hacen estrellas o el amor
hace prodigios, de Juan Vélez; Triunfo de la paz y el tiempo, Lides de amor y desdén, E/
laberinto de Creta, Alfeo y Aretusa, Venir el Amor al mundo'y Zarzuela del Nacimiento de
Cristo, Juan Bautista Diamante; E/ femplo de Palas de Francisco de Avellaneda;
Endimion y Diana, de Melchor Fernandez de Ledn; Veneno es de amor la envidia, de
Antonio de Zamora; Los juegos olimpicos, de Agustin de Salazar y Torres; Las Belides,
Celos vencidos de Amor 'y Jipiter e Io de Marcos de Lanuza Mendoza y Arellano,
Cdmo se curan los celos y Orlando furioso y Fieras de celos y amor de Francisco de Bances
Candamo. En nota a pie apunta también No puede haber dos que se amen de Gaspar
Mercader; Vencer Marte sin Marte, del padre Fomperosa y las conocidas de nombre:
La entrada de Baco en Tebas, de Jaime Velenciano; Apolo y Dafue de Juan de
Benavides, La colonia de Diana de Manuel Vidal y Salvador. E1 CBN recoge bajo la
voz zarzuela las siguientes obras: Cdmo se curan los celos y Orlando furioso y Fieras de
celos y amor, Bances Candamo; E/ laberinto de Creta y Alfeo y Aretusa de Juan Bautista
Diamante; Las Belides, Jipiter y Io, Los cielos premian desdenesy Celos vencidos de Amor,
Marcos de Lanuza Mendoza y Arellano; Salir el amor del mundo, José de Cafizares;
También se ama en el abismo, Agustin de Salazar y Torres y San Xavier grande, anénima.
Aunque no cuentan con esta etiqueta genérica, M* Luisa Tobar (1998) incluye en
la némina de zarzuelas del XVII Perfeccion es el desdén de Pablo Palop (ademas de las
que denomina comedias musicales: La profetisa Casandra_y lesio de Meleagro, Los tres
mayores imperios, el Cielo, e/ Mar y el Abismo). Celia Martin considera zarzuelas,
ademds, Lides de amor y desdén de Juan Bautista Diamante; Los celos hacen estrellas, de
Juan Vélez de Guevara; E/ templo de Palas de Francisco de Avellaneda; Awmor,
industria y poder de Lorenzo de las Llamosas; Montes afirman el desdén, Acis y Galatea,
Amando bien no se ofenderd un desdén y Coronis de José de Caniizares, Apolo y Dafie, de
Antonio de Zamora y José Cafiizares y Veneno es de amor la envidia, Antonio de
Zamora. El clasico trabajo de Stein incluye como zarzuelas Pico y Canente de Luis
de Ulloa, Triunfos de amor y fortuna de Antonio de Solis y Los juegos olimpicos de
Agustin de Salazar y Torres (junto con otras seis piezas del mismo autor). Lejos
estamos de contar con un corpus estable del teatro lirico del XVII, y de sus
diferentes manifestaciones, a pesar de la vigencia de las aportaciones de Cotarelo,
Stein y Floérez, entre otros, para poder perfilar esta historia del libreto. No es el
lugar de caminar hacia la exhaustividad, sf lo haremos en Mier (2026).
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milsica. Probablemente sea esta la primera muestra histérica de la
facil adaptabilidad de la comedia nueva al molde lirico'.

En esta nomina se constatan algunas de las cuestiones que
también suceden en Espafia, como la ausencia de partituras (solo se
conservan las que se han indicado en la nota a pie) y el peso de los
dramaturgos mas importantes del momento.

Durante el siglo XVIII el panorama del teatro lirico cambia
completamente. No solo hay modificaciones en la produccién
artistica, sino que se produce una consolidacion y definiciéon del
género a los ojos criticos actuales. Por ello, como sefialibamos al
principio, la musicologfa considera que la 6pera nace en el ultimo
tercio del setecientos. Se hace especialmente dificil reconstruir la
evolucién del libreto durante toda la primera mitad, puesto que
carecemos de estudios amplios y sistematicos, cuestion que cambia,
en Espafia durante la segunda parte de la centuria. Es en este
momento donde es preciso tomar en consideracion precisiones

12De Calderdn de la Barca cataloga: 1/ carceriere di se stesso (L. Adimari 1681), fuente
E/ alealde por si mismo; Echo und Narcissus (C. Bressand) & Eco ¢ Narciso (C. Gozzi,
1772) cuya fuente es Eco y Narcisoy 1/ Fetonte (G.D. De Totis, 1685), fuente E/
Faetonte; La Psiche (G. D. De Totis, 1683), fuente N7 amor se libra de amor. De
Antonio Coello, La regina Floridea (Milan, 1670), basado en E/ Conde de Sex. De
Antonio Sigler de la Huerta, De/ male il bene (G. Rospigliosi, ms. del que
conservamos la partitura), cuya fuente es No bay bien sin ajeno daio. Juan Pérez de
Montalvan y su Los emperios que se ofrecen es la base de Le armi e gli amori (G.
Rospigiosi, también conservado en forma de manuscrito y de cuya partitura
disponemos). No hay ser padre siendo rey, de Francisco de Rojas Zorrilla es el origen
de Venceslai (A. Zeno, 1703). Agustin Salazar y Torres cuenta con I giochi troiani
(C. S. Capece, 1688) basado en Los juegos olimpicos 'y 1/ Palazzo del segretto (¢C. M.
Maggir, 1683), cuya fuente es La mejor flor de Sicilia santa Rosolea. Antonio de Solis
es catalogado por La caduta del regno delle Amazzoni (G. B. De Toris, 1690 ms),
basado en Las Amazonas. Tirso de Molina cuenta con La Gelosa di se stessa (A.
Spagna, impresa 1689) cuya fuente es La celosa de 5i misma. Y, por ultimo, Lope de
Vega aparece mencionado en varias ocasiones con los siguientes textos: Lo certo
por dudoso, Xerxe (N. Minati, 1654); La discreta enamorada, Chi puo s ingegni (A.
Spagna, 1709); La fuerza lastimosa, La forga compassionevole (A. Salvi 1694) y E/ Mayor
imposible, Bassiano (M. Notis, 1682). Ademas, cataloga la obra en colaboracién de
Vélez de Guevara, Coello, Rojas Zorrilla: Ia Baltasara como La comica del cielo, overo
la Baltasara (G. Rospigiosi ms. con partitura).
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respecto al idioma y la geograffa para configurar el corpus, puesto
que sigue siendo importante, a pesar de la escasez de
manifestaciones (que nos permiten rescatar algunos nombres como
Antonio de Literes, José de Nebra o Ramoén de la Cruz) mantener
el punto de mira en los textos producidos en Espafia y en espafiol,
siendo precisamente este uno de los mayores problemas".

De nuevo, la perspectiva de la musicologia sobre el
fenémeno del teatro lirico en Espana arroja una luz muy diferente
que la literaria: la importancia de las traducciones de las 6peras
europeas, cuya musica se mantiene, pero el texto pasa a ser en
espafol provoca la exclusiéon de muchisimos textos de esta historia,
que si es relevante en la reconstrucciéon que aqui queremos trazar;
en la translacion del texto literario al musical, se incorpora un paso
intermedio, la traduccién. Este periodo presenta una clara laguna a
la hora de configurar un corpus cronolégico estable y progresivo, lo
que nos obligara a realizar un salto hasta finales del siglo,
especialmente si mantenemos, como es nuestro objetivo, la diana en
los textos cuya base esté estrechamente relacionada con Lope de
Vega; es evidente que el XVIII no mira al siglo anterior como
modelo.

Casares resume lo sucedido con un dato contundente: «entre
1787 y 1875 se estrenaron en Espafa o en el extranjero de autores
espanoles 234 6peras, solo 54 fueron en castellano, tres en ruso,
once en francés y 166 en italianox» (2015, 16), esta situacion explica
«el mundo de tensiones en el que se convierte la historia de nuestra

13 El seminal trabajo de Cotarelo (1934) documenta una continuacién significativa
de las representaciones de zarzuela durante el primer tercio del siglo XVIII en la
que también se deja ver la influencia italiana, aunque se mantiene el idioma
espafiol (mayoritatiamente en traducciones), de hecho, constata la vitalidad de la
escuela calderoniana en las figuras de Antonio de Zamora y José de Cafiizares,
principalmente, apoyados por José de Nebra en la partitura. En la segunda mitad
del XVIII destaca especialmente el papel de Ramoén de la Cruz, acompafiado por
Misén, Rodriguez de Hita, Rosales o Garcia Pacheco, tanto en su primera etapa
en la que se dedicé a la traducciéon de éperas italianas y francesas al espafiol, con
musica original, como en la segunda donde ya proliferan las zarzuelas originales,
hasta la popularizacion de la tonadilla en 1776. Como dato relevante para esta
investigacién, Cotarelo recoge una zarzuela anénima en el archivo de Madrid
estrenada el 29 de enero de 1712 que es Amar sin saber a quién, de Lope de Vega.
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opera durante estos ochenta afios |[...] aparecera esa dualidad del
respeto hacia Italia, o la defensa de lo hispano, que se ira haciendo
cada vez mas determinante» (2015, 17).

Podemos observar desde mediados del XIX una clara
tendencia en el teatro lirico a incluir libretos basados en textos de
los siglos de oro: Martin y Soler, Una cosa rara (en italiano), libreto
de Lorenzo Da Ponte, basado en La luna de la sierra de Luis Vélez de
Guevara, 1786; Emilio Arrieta, E/ conjuro, libreto de Abelardo Lopez
de Ayala, basado en E/ dragoncillo de Calderén de la Barca, 1866;
Emilio Arrieta, San Franco de Sena, libreto de José de Estremera
inspirado en E/ lego del Carmen de Agustin Moreto, 1883; Amadeo
Vives, Don Lucas del Cigarral, libreto de Carlos Fernandez Shaw y
Tomas Luceno basado en Entre bobos anda el juego, de Rojas Zorrilla,
1899; Felipe Pedrell, La Celestina, libreto del compositor basado en
el texto de Fernando de Rojas, 1902; Ruperto Chapi, E/ mayor hechizo
amor, libreto de Ramos Carridon, sobre la obra homoénima de
Calderon de la Barca, libreto de Ramos Carrion, 1902; Rafael Calleja,
Lances de amo y criado, libreto de Tomas Lucefio basado en Ao y
¢riado de Rojas Zorrilla, 1912; Tomas Breton, Don Gil de las calzas
verdes, libreto de Tomas Lucefio, basado en Don Gil de las calzas verdes
de Tirso de Molina, 1914 y Rafael Millan, £/ bello don Diego, libreto
de José Tellaeche sobre E/ /indo don Diego de Agustin Moreto, 1923.
No hemos de perder de vista el Don Giovanni de Mozart, con libreto
de Da Ponte y estrenado en 1787.

Esta tendencia es especialmente acusada con textos de Lope
de Vega. Sirvan como muestra los siguientes: Hilarién Eslava, Pietro
il Crudele o Don Fadrique, libreto de Bertocchi, inspirado en Lo certo
por dudoso, 1842; Emilio Arrieta, La estrella de Madrid, libreto de
Abelardo Lépez de Ayala, inspirado en La estrella de Sevilla, 1853;
Llanos y Aceves, La estrella de Sevilla, libreto de Mariano Capdepon,
1871; Amadeo Vives, Dosia Francisquita, libreto de Federico Romero
y Guillermo Fernandez Shaw, inspirado en La discreta enamorada,
1923; Amadeo Vives, La VVillana, libreto de Federico Romero y
Guillermo Fernandez Shaw, inspirado en Perzbdriez y el Comendador de
Ocaria, 1927; Jacinto Guertero, La rosa del azafran libreto de Federico
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Romero y Guillermo Fernandez Shaw, basado en E/ perro del
hortelano, 1930.

¢Qué es lo que sucede a lo largo del XIX para que se
produzca esta profusiéon de argumentos de la comedia nuevar A
principios de siglo, en el intento de recuperacion de las obras escritas
en espafiol se restaura la zarzuela como maximo exponente del
teatro lirico nacional. La decadencia del denominado «género chico»
dara lugar a la gran zarzuela, de 2 y 3 actos, y es entonces cuando se
buscara de forma mas sistematica la inspiracion en la dramaturgia
del XVII, ante la necesaria apertura tematica, argumental y la
busqueda de cierta identidad nacional.

Este momento tan prolifico de la zarzuela y de la relacion de
Lope con el teatro lirico supone también un lugar de asentamiento
fundamental del género literario. Marco incide en esta idea
seflalando cémo la formula estable del libreto propuesta por los
autores anteriormente mencionados llega a afectar a la falta de
riqueza musical, que va siendo similar en todas las obras. Florez
Asensio recalca, por otro lado, que son los propios compositores los
que prefieren este «marco conocido» (1998, 95). La preponderancia
del texto sobre la musica convierte este momento en una parada
obligatoria de nuestra propuesta diacronica. Incide Tomas Marco, a
proposito de esta circunstancia, en que el gran problema de la 6pera
espafnola es precisamente el texto no musical: «parece que el
problema fundamental en la Opera espafiola eran los libretos,
jextrafio en un pafs de indiscutible tradicion teatrally (1996-97, 261).
Ya Julio Gémez opinaba en el mismo sentido (1956, 39): «nuestros
autores dramaticos no han hallado una forma de drama lirico que,
sin dejar de someterse a las normas necesarias del género, se refiera
especialmente a la tradicién, con caracteres bien definidos desde
Juan de la Encina hasta Benavente y los hermanos Quintero». Esta
falta de libretos se intenta solucionar desde los poderes oficiales con
concursos de la Real Academia Espanola. Como consecuencia, en
el siglo XIX tenemos dos libretistas de Opera casi «de oficio:
Antonio Arnao y Mariano Capdepdn, ambos desarrollan sistemas
fijos para la escritura.
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El segundo periodo fructifero es mucho mas reciente.
Observamos, por un lado, la continuacién de las zarzuelas entrado
ya el siglo XX, durante el primer tercio. Sin embargo, la propia
evolucién del género lirico propone durante este ultimo siglo
algunas reescrituras sumamente interesantes, como son, por
ejemplo, La ilustre moza, basada en La moza de cintaro de Lope de
Vega, libreto de Luis Tejedor y Luis Mufioz y musica de Federico
Moreno Torroba, 1943: la francesa Font aux cabres, de Salvador
Bacarisse con libreto de J. Camp, 1956; E/ hijo fingido de Joaquin
Rodrigo, con libreto de Jesus Marfa de Arozamena, basado en De
cudndo acd nos vino, 1964; Fuenteovejuna de Francisco Escudero, con
libreto de Luis de Castresana, Juan Antonio Zunzunegui y el propio
compositor, 1967; Fuenteovejuna con musica de Manuel Moreno
Buendia, libreto de José Luis Martin Descalzo de 1981; San Isidro
Labrador, de Valentin Ruiz Lépez, cuyo libreto es una refundicion
de textos de Lope realizada por el propio compositor, 1986 y la
Fuenteovejuna de Jorge Mufiiz con libreto de Javier Almuzara, con
quienes abriamos este trabajo'*. Por dltimo, en 2023 Lluis Pasqual
escrbe el libreto una épera con musica de Arturo Diéz Boscovich
cuyo titulo no deja lugar a dudas, E/ caballero de Olmedo.

Sera, pues obligatorio realizar una ultima cala en las dperas
mas recientes. Esta parada resultara especialmente interesante en
nuestro recorrido diacrénico por el libreto para contrastar qué es lo
que ha sucedido con este estimulo multisecular después de la
redefinicion sistematica de las artes durante el siglo XX, en concreto,
tras el cuestionamiento de 6pera como unidad sémica vinculada a la
musica y la palabra tras los experimentos de Virgil Thomson, con
libreto de Gertrude Stein, en cuya The mother of us all (1947) 1a palabra
se libera de cualquier significado o de Ligeti, cuya Le grand macabre
(1974), basado en una obra de Michel de Ghelderode, construye la
anti-opera llegando a la inteligibilidad del texto.

Plantear la relacién de Lope de Vega con la 6pera, o con el
teatro lirico, como hemos visto, supone adentrarse en las tensiones

14 De las tres “fuenteovejunas” en espafiol ha dado cuenta, en parte, Serrano
Agull6 (2019).
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conceptuales, historicas, literarias, culturales y hasta politicas de los
ultimos cuatrocientos afios, y también ser testigos de un recorrido
que establece un didlogo constante entre la vanguardia estética y el
legado cultural. Esta conversacion nos lleva a hacernos preguntas
que tocan practicamente todas las esferas de las practicas culturales
musicales y literarias, puesto que en cada momento las relaciones
entre uno y otro elemento son marcadamente diferentes. Durante el
siglo XVII la falta de nomenclatura precisa para unos géneros
titubeantes impide contar con un mapa inequivoco. En los dltimos
cien afios hemos de plantearnos cuestiones que van mucho mas alla
de la dicotomia zarzuela/6pera clasica y el sentido del libreto como
fuente incuestionable de la performance de muy diversa indole.
Desde el punto de vista estrictamente textual, es necesario llevar la
investigacion hacia otro tipo de interdependencias que exceden los
limites de este trabajo". Por otro lado, la configuraciéon de un canon
en el teatro lirico nos lleva a plantearnos relaciones que adquieren
un sentido mas profundo en la perspectiva diacrénica al tener en
cuenta variables como el puablico y su papel en la definiciéon del
repertorio o como se delimita un canon literario de un género ya
perfilado con criterios musicales. Algunas de estas cuestiones son
inherentes al propio teatro lirico y su doble naturaleza, ya el mismo
Lope se lamentaba tras la representacion de La selva sin amor de que
«lo menos que hubo en ella fueron mis versos» (Lope, 1999, 65).
Nuestra aproximaciéon ha buscado rescatar los titulos de
piezas que puedan construir el corpus de trabajo de textos liricos

15 La complejidad textual del teatro lirico, desde el punto de vista literatio va mas
alla del tnico aspecto que hemos planteado en este articulo: ¢Cual es la relacién
del género lirico con la musica incidental? sHasta qué punto el programa de mano
no deja de tener un libreto en formato efimero destinado a un consumo no
necesariamente popular? ¢Cuales son las transformaciones del texto desde la
comedia original, al libreto, partitura, subtitulos, y finalmente programa de mano?
¢«Coémo pueden convivir el género teatral y la musica en constante disputa por el
rol prevalenter ¢Desde cuiando los subtitulos son inherentes a la comprension del
teatro lirico incluso en el propio idioma como practica de consumo de la épera
en directo? ¢Coémo se «eex el texto literario de una épera durante su performance?
¢Por qué sigue siendo importante seguir el sentido del texto, frecuentemente
subtitulado, hoy en dia?
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cuyo origen se encuentra en obras de Lope de Vega, desde su
aportacion definitiva con La selva sin amor hasta la 6pera de Jorge
Mufiiz estrenada en 2018'"°. De esta manera se ha querido dar un
primer paso para poder emprender un estudio diacrénico del libreto
de 6pera como género literario y de las relaciones que mantiene a lo
largo de la historia del teatro con los textos considerados mas
teatrales. Es evidente que ain queda mucho trabajo para poder
trazar unas conclusiones solidas tanto sobre la propia libretologia
como sobre la especifica relacion textual interdependiente derivada
de las obras del Fénix, pero ya podemos aventurar que hay periodos
de gran interés en este recorrido y en los que es preciso hacer una
parada obligatoria.
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Resumen:

El presente trabajo aborda la relaciéon intrinseca y fundacional
entre la lirica de Gerardo Diego y la obra musical de Frédéric
Chopin, presente siempre en muchos de sus textos, y que puede
sintetizarse con la maxima barroca italiana Prima la Musica e poi le
parole. La obra de Diego, considerada desde la perspectiva de una
arquitectura rigurosa encauzada hacia la «armonia intima del sem,
se nutri6 de una profunda experiencia musical que cristaliz6
tempranamente en sus Pardfrasis romanticas de los Nocturnos de Chopin,
concebidas en 1918. El rigor constructivo de este proyecto
—donde el autor articulé el ritmo poético segun una pauta
musical— se sustentard en un vasto conocimiento intelectual,
evidenciado por su extensa biblioteca personal de partituras y
textos musicologicos que influyeron tanto en su pensamiento
critico como en su propia escritura. Del mismo modo veremos
c6émo la evolucién textual de esta obra estuvo inseparablemente
ligada a su continua experiencia performativa, dentro del formato
de conferencias-concierto iniciadas en 1918 —y no en 1919, como
en ocasiones se ha propuesto—, y en cuyas veladas el poeta
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interpretaba las piezas de Chopin mientras presentaba sus versos,
sirviendo como un crucial laboratorio publico para la maduracion
textual del poemario a lo largo de mas de cincuenta afios. Su
dilatada y controvertida historia editorial se refleja en su
publicacién inicial —la configuracién provisional como Nocturnos
de Chopin en 1963— y su forma definitiva en 1969 con el titulo
Ofrenda a Chopin (1918-1962). Desarrollaremos, pues, parte del
contexto que debe ser tomado en consideracion para comprender
cémo la construcciéon de estas arquitecturas liricas se nutrié no
solo de la escritura pianistica chopiniana, sino también de un
didlogo constante entre la dimensién poética de su autor y su
condicion intelectual como musico y conferenciante a través de su
practica interpretativa.

Palabras clave:
Gerardo Diego. Frédéric Chopin. Poesfa. Musica. Nocturnos.
Arquitectura poética.

Abstract:

This paper addresses the intrinsic and foundational relationship
between the lyricism of Gerardo Diego and the musical work of
Frédéric Chopin, who was a constant presence in his texts and can
be summarized by the Italian baroque maxim Prima la Musica e poi le
parole. Diego's work, considered from the perspective of a rigorous
architecture aimed at achieving the «inner harmony of beingy, drew
from a deep musical experience that crystallized early in his
Parifrasis romanticas de los Nocturnos de Chopin, conceived in 1918. We
will explore how the constructive rigor of this project—where the
author articulated poetic rthythm according to a musical pattern—
was supported by an extensive intellectual knowledge, evidenced
by a personal library with works by Chopin and numerous
musicological texts that influenced both his critical thought and his
own writing. Similarly, we will examine how the textual evolution
of the work was inseparably linked to a continuous performative
experience, manifested in the format of lecture-concerts initiated
in 1918—not in 1919—in which the poet performed Chopin's
pieces while presenting his verses, serving as a crucial public
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laboratory for the textual maturation of the poetry collection over
more than fifty years. Its long and controversial editorial history is
reflected in its initial publication—a provisional configuration as
Nocturnos de Chopin in 1963—and its definitive form in 1969 with
the title Ofrenda a Chopin (1918-1962). We will thus develop part of
the context that must be considered to understand how the
construction of these poetic architectures was nourished not only
by Chopin's pianistic writing but also by a constant dialogue
between the creative and written dimension of its author and his
intellectual condition as a musician and lecturer through his
interpretative practice.

Key Words:
Gerardo Diego. Frédéric Chopin. Poetry. Music. Poetic
Architecture-

Cuando se estudie detenidamente mi poesia en
relacién con musica y ritmo —yo hoy no tengo tiempo de
hacerlo y es mejor que lo comprenda un critico de
conocimientos musicales y oido delicado— me parece
evidente que se hallara su fundamento profundo. Parece
natural que, dada mi aficibn a la musica y la nativa
exposicién de mi oido, mi poesia sea mas abundante en
curiosidades ritmicas, musicales y métricas que la de
cualquier otro poeta espafiol de mi tiempo. Me parece
relativamente secundario el inventar estrofas. Lo hace
cualquiera. Lo importante es la adecuacién del verso y la
estrofa, sea conocida o inventada, al espititu de lo que se
canta (conferencia «Musica y ritmo en Gerardo Diegon.
Ateneo de Madrid, abril de 1962, en Diego, 2015, 305).
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Introduccion

Asi lanzaba Gerardo Diego su reto a la contemporaneidad,
un afio antes de que viera la luz Nocturnos de Chopin', una obra
temprana concebida en 1918 pero no publicada, salvo en limitadas
avanzadillas intermitentes, hasta una primera y dubitativa
configuracion en 1963 y que alcanzarfa su perfil definitivo con el
titulo Ofrenda a Chopin (1918-1962) algunos afios mas tarde, en
1969. El tributo que la escritura poética rinde aqui al discurso
musical es evidente, hecho que no ha pasado en modo alguno
desapercibido para la critica especializada® que, sin embargo y a

! Nos referimos aqui a la edicién de Madrid, Bullén, Coleccion «Generaciones
Juntas» que vio la luz en 1963 y en la que mas adelante nos detendremos,
cuando examinemos el proceso editorial de este poemario.

2 Debemos, sin duda, una exacta vision de la dimensién musical de Gerardo
Diego a los trabajos de Benavides (2006, 2009, 2021, 2022 y 2024). Del mismo
modo Sanchez Ochoa perfila con acierto esta condicién en su tesis doctoral
(2012, publicada en 2014), si bien la relacién con Chopin es abordada de un
modo maés tangencial y con naturaleza divulgativa en sus notas al Ciclo de
Conciertos sobre Gerardo Diego de la Fundacion Juan March (Sanchez Ochoa,
2021, 47-59). Un extraordinario acierto es la reunién de los textos musicales del
poeta realizada por Sanchez Ochoa y Diego Marin, hija del escritor, en las
ediciones que referenciaremos como Diego (2014) y Diego (2015). Del mismo
modo resulta sobresaliente la selecciéon de poemas musicales de Gerardo Diego
realizada por Antonio Gallego —citada como Diego (2012)— acompafiada de
brillantes comentarios; asi como uno de los primeros estudios —mas filologico
que musicolégico— sobre los Nocturnos de Gerardo Diego que debemos a
Hernandez Valcarcel (1974, 190-209) y las aproximaciones mas recientes de Rey
Cabero (2012 y 2015) en las que se subraya el valor estético de la figura de
Chopin como aglutinante y caracterizador de otras figuras poéticas coetaneas,
asi como la comprensién que tuvo el poeta santanderino del Garcfa Lorca mas
musical. Existe, ademas, una amplia bibliografia donde ocasionalmente se repara
—con frecuencia con poco rigor— en los recursos musicales de su escritura.
Este es el caso de tesis doctorales como la de Gémez Espinosa (2018) que, con
escaso éxito y poco método, no logran conectar adecuadamente los
planteamientos compositivos de vanguardia en el ambito musical y literario. De
un modo tangencial, pero con notable acierto, merecen, sin embargo, ser
destacadas las contribuciones de Agraz Ortiz (2020, con un indudable interés en
su conexién con las vanguardias poéticas y cuyo origen es la excepcional tesis
dirigida por Javier Francisco San José Lera); las impresiones de su misma hija
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nuestro discreto juicio, todavia no ha satisfecho el desafio del
poeta que reunié las mayores condiciones musicales de toda la
Generacién del 27°. No es infrecuente encontrar obras literarias y
musicales nacidas de una mutua correspondencia que han sido
largo tiempo larvadas hasta que su autor halla un resultado que
quiza solo el final de la vida sanciona como definitivo. Un caso
singular es el de Franz Liszt sobre el soneto de Petrarca «Pace non
trovow, cuyas sucesivas realizaciones abarcaron un amplio periodo
gestacional y editorial de cerca de medio siglo, hecho que nos
permiti6 estudiar las sucesivas adecuaciones musicales de un tnico
texto a lo largo de la historia, con especial detalle en la factura
romantica (Pastor, 2024). Y algo similar, si bien de naturaleza
inversa, sucede en esta obra de Gerardo Diego, cuya amplia
horquilla confesa entre la primera redaccion y su publicacion final,
asi como los aledafos reflexivos que precedieron y sirvieron de
resonancia a sus versos —mds de cincuenta aflos— nos ofrecen un

Diego Marin (2013, con una sentida memoria familiar); las siempre clarividentes
aproximaciones de Diez de Revenga (1998% 2000, 2008 y 2014); el analisis de
Garcia Andugar (2023); la excelente presentacion que Gonzalo Delgado (2018)
hace del curso de historia de la musica en el Ateneo de Sotria en 1921, de
extraordinaria importancia para comprender la influencia de Chopin en sus
primeros afios; por supuesto, dos de las mejores visiones del conjunto de su
obra desde una perspectiva musical ofrecida por Hernandez Sanchez (1993) y
Lopez Castro (1996), seguidas con menor originalidad por Varela Iglesias
(1998); la reflexion transversal a lo largo del conjunto de su obra de Morelli
(1996) y el estudio mas reciente de Stallings-Ward (2020), sobre una de sus
composiciones de naturaleza musical mas radical, la Fabula de Equis y Zeda.

3 Rara vez la obra de Gerardo Diego ha sido contemplada desde las exigencias
analiticas que requiere un examen que considerara su dominio técnico de la
forma y lenguaje musical, especialmente en aquellos casos donde la escritura
poética es deudora de una explicita vocaciéon musical. Dada la limitada
naturaleza y extension de esta contribucion, avanzaremos unicamente en este
trabajo algunos aspectos preliminares —esto es, preludiales— que seran
ampliamente desarrollados en la monografia de préxima aparicién «Yo soy poeta
porque no puedo ser miisicoy: arquitectura de lo inefable en Gerardo Diego y Frédéric Chopin
(Pastor, 2026), donde se analiza cada poema —INocturnos, Preludio e Internezzi—
desde una doble perspectiva filolégica y musicolégica con el fin de conocer de
qué modo la factura musical, mds alld de la dimensién metaférica evocadora,
compromete la escritura de un poeta cuyas manos e inteligencia conocfan bien la
arquitectura de las obras de Chopin.

357



JUAN JOSE PASTOR COMIN BBMP. CI-5, 2025

interesante curso subterraneo que nos permite explorar la
dimension freatica de una cuenca poética que —si se nos concede
la proyeccion metaférica— tienen en los Nocturnos de Chopin —
también en sus Preludios y otras obras significativas— no solo los
altos de su nacimiento, sino también la condicién geoldgica de su
cauce.

La vocacion artistica dual que asiste a nuestro poeta le sitaa
en la misma encrucijada en la que estuvo Robert Schumann,
cuando entre la poesfa y la musica el aleman debié optar por esta
ultima; decisién, no obstante, que rubricé enigmaticamente en sus
Kinderszenen (1838) —trasunto del artista que habita la inocencia
infantil en su transito hacia la madurez— con el ultimo numero,
Der Dicther spricht (E/ poeta habla), de vacilante inestabilidad tonal
que se resuelve sobre un acorde final de So/ mayor en primera
inversién. Algo similar, pero con el pie en la otra orilla, le sucede a
Gerardo Diego cuando, en la misma conferencia a la que
aludiamos en la cita inicial de este estudio, confiesa cémo la
vocacion poética surge de la tragica incapacidad que en si siente
para la composicion musical:

Pero ahora hay que entrar de lleno en el tema de la
musica. La musica en mi poesfa. I.a musica y mi poesfa.
Frente a frente o hechas un solo cuerpo en una alma unica.
Yo soy poeta porque no puedo ser musico. Llamo musico
no al que toca un instrumento, porque yo también lo toco,
sino al que crea musica [...] Lo que yo siento, lo mas mio y
con mas capacidad de emocién para mi y los demas, para
los capaces de sacramento espiritual estético y artistico, s6lo
lo podria decit con la musica. Pero como eso me estd
vedado, apelo al verso, a la poesia. No creo que haya
ventajas ni superioridades de la poesia sobre la musica o
viceversa. Mejor dicho, en plural si las hay, pero se
componen. Lla musica supera en esto y la poesia en lo otro.
Hecho el balance, el nivel es tan alto en la una como en la
otra hermana» (conferencia «Musica y ritmo en Gerardo
Diego». Ateneo de Madrid, abril de 1962, en Diego, 2015,
306).
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Si bien la musica es para ¢l su experiencia mas genuina
dentro del arte, no lo sera desde su matriz creativa y buscara en la
lirica la «encarnadura» de esa otra poesia que vive en no importa en
qué medio artistico —hoy dirfamos amedial—, «la poesia difusa»
que emana en la contemplacién de «lo amoroso, de lo bello»
(Diego, 2015, 303)*. Ser4, en consecuencia, la musica el aliento que
permita alcanzar una «armonia {intima del ser» (Lépez Castro, 1996,
23) a través de la convergencia entre la tradicién y la novedad con
un control riguroso de la arquitectura poética (Bernal, 2016, 139)
donde la disposicion del contexto emocional se organizara a través
de factura estética orientada hacia el orden y la serenidad
concedida no ya solo por una organizacion ritmica, sino también
ampliamente melddica, armoénica y formal; un esfuerzo para
recuperar ese «lenguaje olvidado» que constituye la clave de acceso
hacia lo absoluto como «cifra» del mundo que el poeta debe
interpretar’.

4 Asi define Gerardo Diego la numinosidad poética —Ila fascinacién y el
temblor; lo misterioso y lo reverenciado— mis alla de cualquier vinculo medial:
«La poesia es esencialmente descubrimiento, revelacién, creacién en cualquiera
de sus posibles grados. Pero esta revelacion expresiva o creacional solo se logra
por la palabra ritmica. En rigor el lenguaje en lo que tiene de significacién
idealmente traducible serfa suficiente para la poesia, y se comprende la
posibilidad de una poesia muda, que no se pronuncia, que se calla en vez de
decirse, que se ve desarrollada en el espacio y en el tiempo como en una pantalla
y que, sin embargo, no dejase de ser poesia de palabra. Por este camino
llegariamos a la poesia no escrita siquiera, no ya no hablada ni mucho menos
cantada. Llegarfamos a la poesia difusa, a la vaga atmésfera de poesia flotante en
que creemos vivir cuando nos entregamos a la emocién purisima de lo mejor, de
lo amoroso, de lo bello. Pero esto no nos basta. Necesitamos la poesia en carne
y hueso. La palabra magica e incorruptible sélo lograda a través del alma
dinimica del ritmo. Ritmo, es decir, sonido del lenguaje navegando, en
movimiento; y fonética, es decir, sonido del lenguaje anclado, idealmente quieto,
aunque del todo no lo esté nunca» (Diego, 2015, 303). Consultese Lopez Castro
(1996, 28) y Benavides (2011, 66).

5 La insatisfaccion del poeta con una mera imitacion ritmica fue confesada afios
después de concebir sus primeros Nocturnos, razén por la cual extendié su
redaccién definitiva durante afios, y hecho que obliga a una consideracion mas
compleja: «luego existe la influencia musical como ritmo abstracto aplicable y
aplicado a la poesia. Es uno de los propésitos de mis Pardfrasis romdanticas de los
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Esto sucede, sin duda, tanto en sus primeros libros
—publicados o no, E/ romancero de la novia e Iniciales (1917-1920),
los mismos Nocturnos—, como en su camino de adhesion al
Creacionismo, cuyo concepto de «imagen multiple» no sera ajeno al
experimentalismo musical (Diez de Revenga, 2014, 336 y ss.)’. Esta
preocupacion por traducir el sonido a la palabra se materializo,
pues, tempranamente, en su proyecto juvenil, las Pardfrasis
romanticas de los Nocturnos de Chopin, un ambicioso ensayo de «poesia
no simplemente sentimental» donde buscé articular el ritmo
poético y estréfico en virtud de una pauta musical, con una cierta
audacia vanguardista desde la que atn permanecia casi intacta una
primigenia vocacion musical compositiva —y que sobre la
literatura se proyecta como si fuera un retérico ejercicio didascalico
de imitatio’, guiado y nutrido por una plana excepcional, a pesar de

Nocturnos de Chopin, libro de adolescencia atn inédito, aunque por poco tiempo
porque lo voy a publicar con intercalado de nuevos poemas actuales. También
este recurso se agota relativamente pronto. Me sirvié para una experiencia que
ya no tenia sentido repetir. Ejemplos: el del Noczurno I o el 17. Los resultados de
esta ingenua experiencia los explicaré en el prélogo del libro» (Conferencia,
Ateneo de Madrid, abril de 1962, en Diego, 2015, 307).

¢ Aunque no podremos detenernos en profundidad en los aspectos de
naturaleza estética, remitimos al trabajo de De la Hoz Regules (2012, 223 y ss.)
para conocer de qué modo nuestro escritor vivié las vanguardias en el contexto
del Ateneo de Santander durante los afios veinte.

7 Diego lo expone con claridad en su texto «Nocturno y ballets, en el que
anticipara por vez primera su Nocturno X y que recoge en su Panorama poético
espariol el 24 de enero de 1956: «Se trata de mi primer libro de poesia paralelo a
los dos de mis comienzos, Iniciales y El romancero de la novia. Impresos ya estos
dos ultimos, no me parece disparatado que los acompafien los Nocturnos, es
decir, las Pardfrasis romanticas de los nocturnos de Chopin, que tal era el titulo de aquel
ambicioso primer ensayo de poesia no simplemente sentimental. Estas Parifrasis
son mds arriesgadas o lo son de otra manera que mis versos de candor subjetivo.
Porque a mas de que ese candor aparece constantemente también en mis
interpretaciones poéticas de Chopin, le acompafia una peligrosa y prematura
asomada al mundo infinito de la musica y al no menos infinito de la poesia de
imaginacién, todo ello mientras el nuevo poeta se esfuerza por variar ritmos y
estrofas al compas de los compases de la musica y de sus constantes sugestiones
expresivas. El resultado fue una obra bastante impersonal, muy influida por
todos los poetas del modernismo y posmodernismo, con grandes inexperiencias
y algunos aciertos quiza cuando coincidia la ilusién poética con mi mas auténtica
sensibilidad como musico» (Diego, 2015, 296-297).
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las paraddjicas reticencias y al mismo tiempo inconfesables
inclinaciones que el poeta sentfa por revelar las fuentes
confidenciales de su escritura®.

El auxilio fundamental en el rigor constructivo sera, en
consecuencia, la experiencia musical, tal y como el mismo poeta
confiesa en lo que quiso que fuera su presentacion en el estreno de
la Cantata para el XX aniversario de la proclamacion de los Derechos
Humanos para la ONU, en 1969 —de cuyo texto se sirvié Oscar
Espla—, afno de la conformacién definitiva de Ofrenda a Chopin:

Por otra parte, su poesia se ha inspirado
frecuentemente en la Musica, ya sea cantando, retratando o
traduciendo a valores poéticos musicas y musicos, ya de
modo mas profundo, componiendo por dentro sus poemas
con arreglo a una forma estrictamente poética, por
supuesto, pero paralela a la que el compositor trabaja en sus
composiciones. La palabra y el sonido musical son medios
de expresion o de creacién que no se pueden confundir
reciprocamente. Cada uno de ellos tiene sus leyes propias,
pero el desarrollarse en el tiempo permite una eficaz
influencia entre ambas artes. Baste citar entre los poemas
de Gerardo Diego, mis musicalmente construidos,
ritmados e inspirados, su «Preludio, Aria y Coda a Gabriel
Fauréy, la «Fabula de Equis y Zeda» o «Estoy oyendo cantar
a un mirlow («Gerardo Diego y la musica», notas para el
estreno de /la Cantata para el XX aniversario de la proclamacion
de los Derechos Humanos por la ONU, 1969, en Diego, 2015,
310).

8 «Pero si en el verso le estd permitido al poeta que haga el pelicano y nos
ofrezca la intimidad de sus entrafias, en la prosa puede resultar desagradable, tal
vez repulsivo, que el poeta nos descubra sus secretas intenciones. Y sin
embargo, a m{ me gusta mucho, me apasiona, leer las confidencias de los poetas,
de los artistas todos» (Conferencia, Ateneo de Madrid, abril de 1962, en Diego,
2015, 299-300).
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Sea la Poesia arquitectura sobre la experiencia musical

Alguien podria decir que la relacién que Gerardo Diego
mantiene con la musica es similar a la de un arquitecto que deseara
circunscribir el espacio etéreo e intraducible de lo sagrado con
ladrillos de arcilla —la palabra, concreta y referencial—, y que, en
lugar resignarse y abandonar el proyecto, utiliza los patrones
ritmicos y las estructuras formales del arte sonoro —Ilas plantas y
alzados de la catedral sobre la partitura, ritmos, acordes, dinamicas,
timbres y melodias— para organizar y dar forma a un material
pobre y bastardo, creando asi una estructura verbal que, aunque
tangible, aspira a la transparencia y a la perfeccion del espacio que
cautiva. Y en realidad esto fue asi a lo largo de toda su produccién
poética: Imagen (1922) se construyé como una secuencia de
estético-musical sobre largos fragmentos sonoros, y poemas como
«Bstética» —que habia sido publicado previamente en la revista
Indice, 3, marzo de 1921—, dedicado a su admirado Manuel de
Falla’, ya confirman un ofdo vigilante: «Dejadme auscultar / el
friso sonoro que fluye de la fuente» (Diego, 1996, I, 139)". En

9 Para nuestro poeta «Todos los grandes artistas son en potencia buenos
escritores [...]. Pero en el caso de Manuel de Falla, como en el de otros musicos
insignes, la capacidad literaria se hallaba asistida por una nativa vocacién,
sacrificada en sus afios decisivos a la mas imperiosa y tragica de la musica, pero
bien manifiesta en sus juegos e ilusiones de nifio y aun de muchacho. [...] Falla
ha sido un artista, un poeta que se ha expresado naturalmente en musica y que
hubiera podido hacerlo ejemplarmente en letra, si una vocaciéon mas
arrebatadora no le hubiera impulsado a seguir el otro camino [...]. Un musico
tiene siempre modo de sefialar sus preferencias, al elegir los textos para su
musica. Los de Falla (prescindo de sus comienzos), son los siguiente: Poesia
francesa: Gautier y Jean Aubry. Poesia espafiola: coplas populares y Gongora.
Poesia catalana: Verdaguer. Prosa espafiola: Cervantes. A esto hay que agregar el
Alarcén mudo de la pantomima o balle de E/ sombrero de tres picoss. Y mas
adelante: «[e]l respeto de Falla a los textos poéticos o literarios se acusa en el
mas minimo rasgo de su desarrollo melédico, asi como de su ritmo vy
acentuacion [...]. Solo asi se comprende y se aprecia en todo su altisimo valor la
traduccién musical que Falla realiza de los textos escogidos» (en Diego, «IFalla y
la literaturay, Insula, 13, 1947, p. 2, citado a través de Diego, 2014., 352-357).

10 Gerardo Diego habia confesado en su primera carta a Manuel de Falla lo
siguiente: «Mi aficién a la Musica supera ain a mi vocacion literaria; actualmente
preparo en este Ateneo un Curso de Historia (muy sintética) de la Musica
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Manual de Espumas (1924) el poema «Vendimia» establece a través
del compas del lefiador el vinculo entre el microcosmos y el
macrocosmos por la mediacion de una musica interior —«Guarda
bien el compas / pero no cantes jamas» (Diego, 1996, 1, 184). Esta
introspeccion que preside la musica encauzara en ersos humanos
(1925) la experiencia espiritual de una humanidad cuya presencia se
desvanece para dar lugar a un vacio ocupado por el arte de la pura
relacién sonora, tal y como sucede en la Cancidn 21: «Mujer de
ausencia/ escultura de musica en el dempo. [...] / Mujer de
ausencia, estatua / de sal que se disuelve, y la tortura / de forma
sin materia» (Diego, 1996, 1, 277), trasunto sin duda de las aguas
matriciales musicales en las que desde la edad de la inocencia
primera se gesta su original vocacion artistica. Un paso técnico mas
alla lo constituye la Fabula de Equis y Zeda (1926-1929), cuya
estructura experimental encuentra en la forma sonata su
justificacion tedrica (Peinado, 2005, 176) en un movimiento
intermedial orientado hacia la supresion del dualismo para
confundir creador y creacién en un dnico movimiento poético
(Diego, 1996, 1, 391-401). En obras posteriores como Alondra de
verdad (1941), seran el ave, simbolo del vuelo del canto, y la
«musica azul» las claves de acceso hacia lo absoluto, tal y como
confiesa en su soneto a Roberto Schumann, alfer ego del poeta
afianzado en el ambito de la composiciéon: «Yo, arrebatado de
desesperanzas, / musica tuya adentro sigo y sigo / y no sé si mis
dedos —ay— la rozan» (Diego, 1996, 1, 438), donde da forma
verbal a la digitacion pianistica. Hasta siempre (1949) propondra en
su poema «Cifra» —un acréstico sobre la exclamacion «Biba Juan
Ramoén Jiménez», dedicado a Damaso Alonso— la fragua de la
interioridad musical como clave para interpretar el universo como
si de un documento cifrado se tratara: «Introducete, interpreta
/Mejor que otro augur sublime / Esa musica que gime / Nitida y
sus giros teje. / Escucha. Canta. Tu: el eje. / Zumo de Dios, en t
exprime» (Diego, 1996, 1, 615). En Un amor solo (1958) el soneto

pianistica; lecturas y comentarios, con un criterio vulgarizador, unico modo de
que el publico saque algo en limpio, y unico modo también de que puede
intentarlo un profano atrevido como yo» (Diego y Falla, 1988, 12).
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«Callar» hara del silencio un vinculo mediador entre la densa esfera
de la experiencia musical interior y su epifania verbal: «Reina el
silencio, el obrador austero /que un puente entre dos musicas
compone» (Diego, 1996, 1, 830). En Canciones a 1iolante (1959)
amor y musica empaparan el lenguaje poético de un vinculo
sagrado hasta el punto de asistir en el poema «Y quisiera ser
musico» al alumbramiento de la poesia en forma de mujer como si
se tratara de una nueva Chipre que asiste al nacimiento de
Afrodita:

Serfa yo tu padre
y tu hijo a un tiempo mismo
en tu sonoro seno yo seria.

Porque td, aunque visible,

no estas del todo hecha

hasta que nazcas florecida en musica,
arraigada en acordes giratorios

de colorida y calida armonfa,

pulsada en anhelantes ritmos,

cifrada en temas, presa para siempre

en la azul, rompedora de horizontes,
irreversible melodia.

Y entonces esa musica latente

descubierta por mi, la que en ti duerme,

nacerfa de mis dedos y mis labios

a enriquecer el mundo

con el mas milagroso presente

del hombre para el hombre,

con la divina del amor nacida

carnacion de mujer, suefio hecho td,

musica nueva, fe, supremo don (Diego, 1996, 1, 915-916).

Vemos, pues, como la poesia ancilar es encarnacioén casi

eucaristica de esta musica preexistente, eje constructivo primordial
de sus primeras Pardfrasis romanticas de los Nocturnos de Chopin. El
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soneto principal de Angeles de Compostela (1961) abolira la distancia
entre lo divino y lo humano en la perdurabilidad pétrea de la gloria
efimera contemplada por el poeta que, en su condicioén platonica
demiurgica, ruega a los daimon fraternales: «Dejad que aprenda /
pasos de vuestra danza y sus mudanzas // para aquel dia en que
por fin me eleve / carne inmortal de fuego y luz de nieve—/ hacia
el cenit de las adivinanzas» (Diego, 1996, 11, 34). En los Nocturnos
(1962) que nos ocupan, Lépez Castro nos desvela en el «Nocturno
XIV» «toda una estética donde la forma musical y la poética se
revela como el misterioso temblor del alma, cuya infinita melodia
nos trasciende y no puede ser alcanzada» (Lopez Castro, 1996, 39).
Cementerio civil (1972), encabezara su seccion Poemas musicales con un
soneto a «Orfeon, cuyo canto creara el alma de la poesia: «Tu voz
conduces, intervalas, bafias / en llanto. Se te rompe. Mas perdura /
tu mano, Otfeo, que edifica y dice // —arrancando a la lira sus
entrafias— las silabas de un nombre que inaugura, / crea toda la
musica: {Euridicel» (Diego, 1996, 111, 239). En el mismo libro, su
«Revelacion de Mozarty —nuevamente estructurado segun los
principios de la sonata clasica— trasciende por medio de la
memoria la sombra de Hades a través de una forma musical que se
eleva sobre el carro de la poesia por encima de la palabra:

Y Mozart canta y llora, rasga, incendia

la tela de vivir. Duerme la vida

y suefla que es teatro y que es de musica
el pensamiento humano. Fantasia

son esos palcos, tronos, damas, principes,
y realidad, irrefragables seres

las melodias sobrevoladoras.

¢Doénde estan las palabras? Ya no existen.
¢«Doénde personas, mascaras? Disueltas,
absueltas en las ondas, los metales

de transfiguraciéon por tiembre y gracia (Diego, 1996, 111,
244).

A pesar de afirmar reiteradas veces en  sus
pronunciamientos teéricos Gerardo Diego la fortaleza del texto
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poético, en la practica de su escritura lirica solo su mermada
capacidad y genética impotencia le permiten el esfuerzo osado de
fracasar y desvanecerse anhelante —como la cera de Icaro bajo el
sol— cuando desea alcanzar las cotas de una expresividad
puramente musical. Y asi se reconoce finalmente en Hojas (1915-
1989), cuyo poema «Preludio, aria y coda a Gabriel Fauré» (1941),
a juicio del propio poeta el mas importante de sus poemas
musicales'!, propone a la musica como una suerte de lenguaje
olvidado del que emerge todo acto poético: «El silencio es el padre
de la nifia armonia. / El la engendra y la cria de sus puras entrafias.
/ Aplicad el oido a la piel de la musica. / Detras de la sonata late el
silencio césmico» (Diego, 1996, 111, 744).

Es indudable, pues, que en el conjunto de la obra del poeta
santanderino hay una infinidad de referencias musicales cuya
consideracion serfa mas propia de la talla de futuras monografias y
tesis doctorales antes que de un discreto articulo como el presente.
Sirva, sin embargo, este breve recorrido para evidenciar que, a
pesar de su defensa de la poesia, en el fondo existe en la lectura
transversal de su obra —articulada en sonatas, fugas, madrigales,
variaciones, invenciones, etc...— una firme creencia sobre la que
se levanta toda su creacion verbal: Prima la Musica e poi le parole.

1 «lLuego leeré mi Preludio, Aria y Coda a Gabriel Fanré, el mas importante de mis
poemas musicales. Aspira no sélo a conseguir una forma musical de
composicion sino a interpretar el espiritu de la musica de un genio determinado.
Interpretar, retratar en poesfa una musica o un musico es una de las tentaciones
mas irresistibles. Tanta hermosura como irradia la mas bella musica esta
gritando al poeta musico para que la diga de otro modo y él extraiga su sustancia
poética. Mis retratos de Chopin, Schumann, Schubert, Beethoven, Scriabin y
otros grandes maestros creadores querrian calar muy adentro el secreto de la
belleza estrictamente musical y por ello tan poética de sus respectivas obras»
(«Musica y ritmo en Gerardo Diego», Conferencia, Ateneo de Madrid, abril de
1962; Diego, 2015, 308). Sobre Fauré y sus preludios, véase La noche y la niisica,
conferencia-concierto en el teatro Robledo de Gijén, el 10 de junio de 1938
(Diego, 2015, 27-47, en especial 44-45).
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Chopin: un proyecto comun, un mediador en la amistad

La figura de Frédéric Chopin es una constante recurrente
en el itinerario vital y profesional de Gerardo Diego. Mas alla de su
propia formacién musical extensa y acertadamente documentada'?,
hoy conocemos bien las relaciones mas o menos profundas y de
colaboracién que mantuvo con compositores como Joaquin
Rodrigo, Joaquin Nin (Gonzalo Delgado, 2018, 196 y ss.)” o
criticos como Adolfo Salazar. En algunos casos, el mismo Chopin
esta presente en proyectos que no le son ajenos. Sucede asi en su
prolongada amistad con Oscar Espla desde 1922 hasta la muerte

12 Rememorados sus inicios por Diego Marin —«tuvo el privilegio de poder
acceder a una sélida formacion musical en el colegio de D. Quintin Zubizarreta,
en el que habian estudiado anteriormente sus hermanos mayores, asi como su
vecino Felipe Camino, futuro Leén Felipe. D. Quintin le inici6 en el estudio del
solfeo. En casa, su hermano José, en el piano» (Diego Marin, 2013, 122)—,
tanto Sanchez Ochoa (2014, 20-21) como Benavides (2011, 29-36) y, muy
especialmente el estudio preliminar de Gallego a sus Poemas musicales, donde
recoge todos los musicos y compositores espafioles y europeos citados en su
obra, asi como la presencia de instrumentos, terminologfa, conceptos, sintaxis,
formas, etc. (Gallego, 2021), constituyen las principales fuentes sobre su infancia
y adolescencia musical; memorias de las que, por otra parte, el mismo Diego nos
refiere su aprendizaje musical en el texto «Deusto 1959», de abril de ese mismo
afio (en Diego, 1996, 1V, 189).

13 Joaquin Rodrigo tuvo un papel fundamental en la obra de Diego, no solo
como intérprete y compositor sino también como colaborador. Ambos autores
trabajaron estrechamente y produjeron estudios importantes como Diez asios de
milsica en Espana: musicologia, intérpretes y compositores, escrito principalmente por
Diego, con la colaboracién de Joaquin Rodrigo y Federico Sopefia (Garcia
Andugar, 2023, 123). Recordemos, ademds, que nuestro poeta, segun han
subrayado Tinnell primero (2001, 221-224) y Benavides después (2011, 260-
261), ha recabado la atencién, mas alld de su larga vida, de compositores como
Angulo, Garcfa Abril, Espla, Gombau, Guinovart, Marco, Oliver, Oltra, de
Pablo, Palau, Rodrigo o José Luis Turina. En este ultimo caso, permitasenos
sefialar que la composiciéon de Turina sobre el texto gerardiano .4 Beethoven
contenida en Alondra de Verdad (1941) —poema que nos dara las pautas de la
génesis del concepto Nocturmo (Brunel, 1984, 59-74; Dezeo, 2020, 144-153; y
Guerrero Almagro, 2017, 128-1429— fue estrenada en el Ateneo de Santander
el 17 de octubre de 2017, junto a los poemas A Alejandro Scriabin (de Francisco
Novel Samano); A  Roberto  Schumann (Jacobo — Duran-Loriga); A Frang
Schubert (Consuelo Diez); A Clande Debussy (Tomas Marco).
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de este, en 1976' . De hecho, en su biblioteca podemos encontrar
su Sonata espaiiola para piano de Oscar Espla (op. 53) (Madrid,
Unién Musical Espafiola Editores, 1952), escrita, a invitacion de la
UNESCO, para el «<T'ombeau de Chopiny», homenaje internacional
celebrado en Parfs, bajo los auspicios de la citada entidad, en
octubre de 1949, al cumplirse el centenario de la muerte del
compositor polaco”. Lo mismo sucede con su admirado don
Manuel de Falla'® de quien nos refiere su frenética actividad
durante entre los afios 1914 y 1919 con un oido muy atento a los
proyectos que este preparaba sobre Chopin:

Estos cinco afios son los mas activos y fecundos de
toda la vida de Falla. En ellos termina y estrena las Noches,
escribe rapidamente E/ amor brujo, que se pone en escena sin
que, de momento, publico madrilefio y critica se den cuenta
de lo que la obra significa; compone y estrena en el Eslava
la primera versiéon de E/ sombrers, como pantomima de E/
corregidor y la molinera; trabaja en una escenificaciéon con
musica de Chopin por él dispuesta y orquestada, que
permanecera inédita y sin estrenar, y para asistit a la
presentacion por los Bailes Rusos de la versién definitiva de
E/ sombrero de tres picos, marcha a Londres, de donde tiene

14 Diez de Revenga (2008, 163 y ss.) ha estudiado bien esta relacion y publicado
la correspondencia privada entre el compositor y el poeta.

15 También alude a él en su articulo «Recuerdos de Oscar Espla» (ABC, 5 de
marzo de 1976), donde se detienen en su obra pianistica al recordar cémo
conoci6é su obra desde la infancia: «Y los sucesivos estrenos de Don Quijote
velando las armas, de La Nochebuena del diablo y de La pdjara pinta. Hasta seguir con
los cuadernos de su obra pianistica y el Homenaje a Chopin y la Sonata del Sur y la
Sinfonia Aitana y las obras de espiritu religioso y la Cantata para la que, a
requerimiento suyo, le servi el cafiamazo de una letra deseada apta para la curva
de una composicién orquestal y vocal» (Diego, 2014, 446).

16 José Tragd, profesor de piano de Falla en Madrid, habia estudiado en Parfs
con Georges Mathias, discipulo del mismo Chopin. Falla obtuvo el Presio Ortiz y
Cusso por la interpretacion de sus obras; sus tempranas composiciones juveniles
—una Mazgurka y un Nocturno— son deudoras de su lenguaje y el maestro
gaditano siempre vincul6 al compositor con lo mas puro del espiritu romdntico.
Para profundizar en esta vinculacién, véase Gago (1999), asi como los articulos
del monogtrafico por €l coordinado.
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que regresar angustiado, sin poder ver el estreno, al recibir
un telegrama que ¢l sabe interpretar como noticia
preparatoria del fallecimiento de su madre, al que va a
seguir inmediatamente el de su padre («Prélogoy al libro de
Kurt Pahlen, Manuel de Falla y la miisica en Espaia, Madrid,
Editora Nacional, 1960, citado a través de Diego, 2014,
376).

Un lector desprevenido tal vez creyera estar aqui ante una
referencia a la conocida Balada de Mallorca de Falla con texto de
Mosén Jacinto Verdaguer —autor asimismo del poema de obra
mas ambiciosa, su Atintida —, que fue estrenada el 21 de mayo de
1933: esta obra es la versién para coro a cuatro voces mixtas del
andantino de la Balada n° 2 en Fa Mayor, op. 38, de Chopin. El
maestro gaditano compuso esta pieza en una de sus estancias en
Mallorca, donde acudia en algunas ocasiones para recuperar su
fragil salud: fue dedicada a la Capella Classica de Mallorca, quien lo
interpret6 en el estreno que tuvo lugar en la Cartuja de
Valldemosa, durante el Tercer Festival Chopin, y tue dirigido por J.
M* Thomas. Sin embargo, Gerardo Diego se refiere antes bien al
manuscrito autégrafo de una opera comica inédita con libreto de
Marfa Lejarraga, de titulo notablemente identitario, Fuego Fatuo
(1918-1919), y del que se conservan en el Arhivo Manuel de Falla
los disefios que hiciera Manuel Fontanals para algunos de sus
figurines. En realidad este fue un proyecto del que Falla siempre
tuvo el palpito de que no acabarfa sobre la escena. De hecho, solo
fueron orquestados los actos I y II, y se han conservado los
borradores de los nimeros 1y 3 del Acto II".

17 En el mes de marzo de 2010 el Auditorio Nacional de Madrid albergé la
exposicion Falla-Chopin, la miisica mids pura, que indagaba en la impronta del
polaco en el compositor gaditano. L.a musica de esta 6pera s6lo ha visto la luz
en forma de la suite sinfénica realizada por Antoni Ros-Marba y estrenada en el
marco del Festival de Granada el 1 de julio de 1976, el afio en que se celebraba
el centenario del nacimiento del compositor. Mas adelante ha quedado registro
en Ros Marba, Antoni (dir.), Martins, Marisa (mezzosoprano) y Real
Filharmonia de Galicia. E/ sombrero de tres picos: orchestral suites no. 1 & 2. Fuego
Satuo: orchestral suite on themes by Frédéric Chopin: symphonic adaptation by Antoni Ros
Marba (CD). Prilly, Claves Records, 2008. Hoy nos queda la ediciéon facsimil de
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Vemos, pues, que en los afios de escritura de sus Pardfrasis
Chopin preocupaba a musicos y poetas y que su figura fue siempre
un agente mediador en su amistad con Jorge Guillén" o con el
mismo Lorca, de quien recuerda su tltimo encuentro:

Le vi por dltima vez en diciembre de 1935, porque
en esa fecha me trasladé de Madrid a mi catedra de
Santander. Creo que la dltima vez que estuve con ¢l fue una
mafiana en la que tocamos juntos el piano; él recordando
canciones populares y yo mazurcas de Chopin. Los dos
sentfamos la misma devocién ilimitada por Chopin, como
por Debussy, y la misma veneracién por Falla, del que
éramos amigos y musicalmente discipulos (Diego,
«Evocaciénn, Arriba, 10 de octubre de 1976, p. 25).

los manuscritos (Falla, 1999). Para conocer mejor los mimbres de este proyecto,
véanse los trabajos de Weber (2005, 437-461), Gago (1999), Nommick (1999, I-
LVIII) y Pinamonti (1999, 67-121).

18 Los recuerdos de Gerardo Diego sobre sus compafieros de generacion son
con frecuencia musicales: «Mas memorable todavia fue la conversacién que
siguié ya en casa de Jorge. Alli habia entre otras cosas, un piano de cola, el
matrimonio Jorge-Germaine y sus dos hijos, Teresita y Claudio. Y con tales
elementos estaba muy claro que yo habia de resbalar mis dedos sobre el teclado,
y de la musica habriamos de pasar a la poesia libre y a la perspectiva en futuro
préximo de una doctoral esclavitud» (testimonio recogido por Diez de Revenga,
1998, 66, de un articulo escrito en 1984, a la muerte del poeta).

19 Rey Cabero (2015) describe muy bien la comprensién que tuvo Diego del
Lorca mas musical. Asi, el poeta santanderino nos dice: «Bodas de sangre es la mas
bella realizacién de este teatro a la vez poético y musical [...|. Si Mariana Pineda
era un libreto de Opera, Bodas de sangre es ya un drama tragico, una tragedia lirica,
letra y musica a la vez. Y no lo digo por los trozos musicales, que incluso a
través de una declamacion tantas veces deficiente —y esto sobre todo en los
puramente liricos— son de tan evidente linaje musico-poético. Aun los que solo
se recitan y no se cantan se dirfa que los gozamos en alma y musica real. Pero
aun suprimiendo tales ilustraciones, todo el resto de la obra lleva en si la musica
dentro, transformada en sustancia poética y teatral» (Diego, 1996, VIII, 495).
Nuestro poeta admira el teatro lorquiano como punto de encuentro de la poesia,
la imagen y la musica, y escribe a su autor como «conversador, mimo, juglar,
bululd, clavecinista, decorador, corifeo, pregonero, romancista, cineastico,
proteico e integral. Y, por encima de todo, cohesionando unidad a tan varias
actividades de arte y simpatia contagiosa, poeta» (Diego, 1996, VIII, 469).
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Sin duda Chopin constituyé para muchos una suerte de
asidero reaccionario y estimulo plural de nuevos proyectos ante el
auge de las nuevas vanguardias —no la impresionista debussiana,
heredera de su pzanismo— hasta bien entrada la primera mitad del
siglo XX —matriz en la que los Nocturmos de Diego permanecieron

en estado embrionario—, con motivo de la celebracion del

>
centenario de su fallecimiento en 1849 —y al cual contribuyé con
sus cronicas y escritos ampliamente Gerardo Diego—, y las nuevas
propuestas performativas que se sucedian sobre los escenarios y
obligaban a considerar su estilo compositivo en el seno de la nueva

contemporaneidad.
Chopin en la biblioteca de Gerardo Diego

No podemos pasar por alto en qué medida nuestro poeta
conocia de propia mano a través de la interpretacién la musica de
Chopin. Un indice fiable nos lo procura su propia biblioteca
personal, reflejo de una vastisima curiosidad intelectual, con mas
de 580 titulos musicales depositados en la Fundacion Gerardo Diego
de Santander (Sanchez Ochoa, 2014, 32-33) y cerca de 1300
partituras, mayoritariamente dedicadas al repertorio pianistico de
los siglos XVIII al XX (Gonzalo Delgado, 2018, 192),
pertenecientes al legado familiar de sus hijas Elena e Isabel™. Al
menos dieciséis ejemplares nos muestran su familiaridad con las
Baladas, Impromptus, Polonesas, Estudios, Preludios, 1 alses, Conciertos,
Rondos, Sonatas y Scherzos™, todos ellos frecuentes en sus

20 Para conocer los datos esenciales de este inventatio, véase Benavides (2011,
271-310).

21 La relacién de obras de Chopin depositadas en la Fundacion Gerardo Diego es la
siguiente: Ballades &> Impromptus. Edition revue et doigtée par L. Diémer.
Bruxelles. Herny Lemoine & CIE, 1916; Polonaises: supplément. Edition revue,
doigtée et nuancée d'apres les traditions originales par M. Raoul Pugno. Wien,
Leipzing. Universal-Edition [s.a.]; Le#fres. Recueillies par Henri Opienski; et
traduites par Stéphane Danysz; avant-propos d'l. J. Paderewski. Paris. Société
Francaise d'Editions Littéraires et Techniques, imp. 1933 (Saint-Amaud.
Imprimerie R. Bussiere); 72 études. Edition de travail par Alfred Cortot. Paris.
Editions Maurice Senart, 1938; 24 préludes. Edition de travail par Alfred Cortot.
Paris. Editions Maurice Senart, 1938; Kongzertstiicke, Leipzig. Ed. Petersen;

371



JUAN JOSE PASTOR COMIN BBMP. CI-5, 2025

conferencias-conciertos, y buena parte de los mismos digitados y
editados por Alfred Cortot, del que en algunas ocasiones critica
abiertamente sus interpretaciones —« Estamos con André Gide,
que reprocha a Cortot esas inadmisibles delicuescencias» («Chopin
y Quero», ABC, Madrid, 20 de abril de 1947, en Diego, 2014,
519—, y en otras sus hallazgos —«Conocéis quiza las
interpretaciones literarias o poéticas, arbitrarias en todo caso, que
el gran pianista Alfred Cortot ha aventurado bellamente de algunas
paginas chopinianasy (La noche y la miisica, conferencia-concierto en
el teatro Robledo de Gijon, el 10 de junio de 1938, en Diego, 2015,
37)%.

Fruto de esta curiosidad intelectual son los volumenes de
naturaleza critica que atesora en sus estantes y que nos informan
con precision de los textos sobre los que se apoya para la
redaccion de buena parte de sus intervenciones periodisticas alli
cuando el objeto de critica es Chopin y sus intérpretes. Sucede asi
con los trabajos de Jesis Bal y Gay, Miguel Berdion, Camille
Bourniquel, Esteban Calle, Alfred Cortot, Vicente Mara de Gibert,

Fantasia-Impromptu, Bilbao. Ed. Casa Dotesio; Deux Polonaises, op. 26. Madrid.
[s.a.]; Valses. Barcelona. Ed. Boileau [s.a]; Pianoforte Werke. Leipzig. Peters [s.al;
Préifudien und Rondos. Leipzig. Peters [s.a]; 2éme Impromptu, op. 36. Paris. Ed. H.
Lemoine & Cie. 1916; Etudes. Wien. Universal [s.a]; Scherzos und Fantaisie. Wien-
Leipzig. Universal [s.a]; Sonaten. Wien-Leipzig. Universal [s.a]; Kongerte I & 1.
Leipzig. Peters [s.a].

22 Gerardo Diego es muy consciente de los excesos injustificados que sufre la
obra chopiniana, y sitia en este contexto al pianista francés: «Se comprende la
protesta de un André Gide contra esta manera de interpretar a un gran musico
que ya se sabe subrayar ¢l todo lo que le interesa sin necesidad de solicitar la
colaboraciéon supernumeraria del pianista. Apenas se concibe hoy tocar a
Chopin con sencillez. Y cuando algin pianista lo hace, se le tacha, por el publico
desconcertado, de frfo. A mi modo de entender, y esto sirve no solo para
Chopin y Cortot, sino para cualquier musica e intérprete, sobre todo
emparejando romanticismo con actualidad, cabe en el intérprete el buen gusto y
el mal gusto. Y cada uno de ellos, el bueno y el malo, puede a su vez ser
adjetivado de malo y bueno, segun la comprension personal. De modo que al
gusto objetivo se aflade la personal manera de sentirlo. A Alfred Cortot, tocando
a Chopin, se le puede definir como de un mal gusto verdaderamente exquisito.
A algin coloso moderno del piano, que no hay por qué nombrar, cabria
clasificarlo como de un deplorable buen gusto» («Pianistasy, Escorial, tomo XXI,
enero-febrero de 1950, en Diego, 2014, 768).
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Vladimir Jankélevitch, Georges Jean-Aubry, Jan Kleczynski, Franz
Liszt, Bernard Champignuelle, Guy de Portualées, Ippolito Valetta,
el monografico n® 121, 1 de diciembre de 1931 de La revue musicale,
dedicado a Chopin, asi como distintos programas de conciertos y
ciclos a los que asisti6 o intervino como redactor”. De una u otra

23 La relacion de textos criticos en posesion de Diego —y depositada en su
Fundacion— es muy interesante: Bal y Gay, Jesus. (1959) Chgpin. México, Buenos
Aires. Fondo de Cultura Econémica [BGD I-GCHOP.F]; Berdion, Miguel.
(1978) Galeria de retratos: diversas obras para piano solo, a cuatro manos, y violin y piano.
Madrid. Adelfas («<Homenaje a Chopin») [BGD]; Bourniquel, Camille. (1957)
Chapin. s.1., Editions du Seuil [BGD I-G CHO.F]; Calle Tturrino, Esteban. (1944)
E/ idilio de Valldemosa: (Chopin y Jorge Sand en Mallorca). San Sebastian [BGD
8141]; Cortot, Alfred. (1949) Aspects de Chapin. Paris. Editions Albin Michel
[BGD I-G CHO.F]; Gibert, Vicente Maria de. (1913) Chapin: sus obras. Edicién
ilustrada & ornamentada, por A. Salé. Barcelona. Hijos de Paluzie [BGD I-G
CHO.F]; Jankélévitch, Vladimir. (1957) Le nocturne: Fauré, Chopin et la nui, Satie et
le matin. Paris. Albin Michel. Anotacién manuscrita de Gerardo Diego al final del
libro [BGD I-G JAN.V]; Jean-Aubry, G. (1922) La musique et las nations. Paris.
Les Editions de la Siréne; Londres. J. & W. Chester (sobre el «Hommage a
Chopin» de Debussy [BGD I-G JEA.GJ; Kleczynski, Jan. (1880) Frédéric Chaopin:
de l'interprétation de ses oenvres: trois conférences faites a 1 arsovie. Paris. Félix Mackar
(incluye tres cartas de alumnos y amigos de Chopin: una carta de la princesa
Marcelline Czartoryska dirigida al autor, y dos cartas; una de Camille Dubois y
otra de Georges Mathias dirigidas al editor) [BGD 1-G CHO.F]; Liszt, Franz.
(1890) F. Chapin. Leipzig Breitkopf et Hirtel [BGD I-G LIS.F]; Champigneulle,
Bernard. (Coord.). (1946) Les plus beaux écrits de grands musiciens. Paris. La
Colombe, Editions du Vieux Colombier (con textos de Chopin) [BGD I-G
PLU]J; Portuales, Guy de. (1940) Chopin ou le poéte. [Paris] Gallimard, con marcas
manuscritas de lectura a lapiz azul en los margenes [ BGD I-G CHO.F|;
Valetta, Ippolito. (1946) Chopin: la vita le opere. Milano. Fratelli Bocca [BGD
8296]. Junto a estos hay que mencionar varios ejemplares de La revue musicale.
Paris. Novuelle Revue Francaise (1920- ), con los nimeros monograficos de
varios autores (Debussy, Ravel, Beethoven, etc.), entre los cuales esti el
dedicado a Chopin (n.° 121, 1 de diciembre de 1931) [BGD II 540]; y los
siguientes ciclos de conciertos: Ciclo de cultura musical del Ateneo de Madrid: la obra
completa de chopin en siete conciertos por Leopoldo Querol: los dias 14,15, 16, 17, 19 y 20
de abril de 1947 a las siete de la tarde. Madrid, Subsecretaria de Educacién, 1947
[BGD I1-G PMJ; II Ciclo de Grandes Intérpretes: temporada 1972-1973. Teatro Maria
Guerrero, Madrid. Se contemplan conciertos sobre Chopin [BGD I-G PM]; Ciclo
de cultura musical que ha de desarrollarse [en el Instituto Nacional Ramiro de Maeztn]
durante el curso de 1946-1947: constard de tres conciertos sinfonicos y seis de miisica de
cdmara. Programa del ciclo musical con la audicion integral en seis conciertos de
los "Cuartetos de Beethoven" por la Agrupacién Nacional de Musica de Camara
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forma todos ellos dejan huella en sus escritos. En algunos casos
parafrasea a Kleczyniski®; en la mayoria es Jankélevith quien
fundamenta algunas de las ideas presentadas en el «Prélogo» a la
ediciéon de 1963: «Mas profundas y sutiles son las notas que el
insigne musicologo Vladimir Jankélévitch esparce por las paginas
de su libro Le Nocturne —Paris, 1957—, en el que estudia el tema
de la noche en Chopin y Fauré, y el de la mafana en Satie» (Prilogo
a la edicion de 1963, Diego, 1996, 111, 588)*— y dirige abiertamente
las lecturas e interpretaciones del Nocturno IV,  Nocturno VI,
Nocturno IX?, Nocturno X, Nocturno XII”, Nocturno XIII°, Nocturno

y tres conciertos a cargo de la Orquesta Sinfénica de Radio Nacional de Espafia
y la Orquesta Sinfénica de Madrid, con obras de Mozart, Falla, Wagner,
Weber, Chopin, Dvorak y Liszt. Madrid, Talleres del Instituto Ramiro de
Maeztu, 1946 [BGD I-G PM].

24 Sucede asi en el comentario al Noczurno X1 «l.a mas demorada es la que
explica como siente él el Nocturno XV, que para el critico representa una
tristeza que pasa por diferentes grados para llegar a un grito de desesperacién, y
que se calma con una idea de esperanza. En consecuencia, sefiala al pianista muy
detenidamente todos los matices de cada pasaje y termina admirando cémo el
nocturno eleva su pensamiento a los cielos en un canto lleno de resignaciéon y de
respeto al Creador, desenvuelto en una serie de admirables florituras
«pianissimo». Después de los cuales resume su pensamiento en los ecos de unos
acordes» (Prilogo a la edicion de 1963, Diego, 1996, 111, 587). Este texto en realidad
procedia de la conferencia La noche y la miisica, conferencia-concierto en el teatro
Robledo de Gijén, el 10 de junio de 1938 (Diego, 2015, 38-39).

25 Sobre la relevancia de la obra de Jankélévitch, véase el estudio de Camarero
Julidn (2013).

26 «El tragico VII desprende una calidad de desesperacion muy diferente con los
potentes remolinos de sus bajos, los vasos arpegios de su mano izquierda,
siempre posados sobre las notas buenas del do sostenido menor, y sobre todo el
sublime re becuadro (compas 13), todo lleno de noche y de nostalgias
inconsolables»  (Prilogo a la edicion de 1963, Diego, 1996, 111, 588), mas tarde
reproducido en el diario Arriba, el 21 de enero de 1973.

27 «También €l se ha fijado en las insistentes llamadas del final del IX, que siente
menos tragicas que mi desengafiada parafrasis. Es —dice— un recitado
libremente improvisado que deja escuchar pastos ahogados sobre el césped y
como una llamada lejana al fondo del gran parque crepusculam (Prdlogo a la
edicion de 1963, Diego, 1996, 111, 588).

28 «[...] mientras que el desolador scherzando del X evocarfa mds bien la amarga
y tinera ironia de Heine» (Prdlogo a la edicion de 1963, Diego, 1996, 111, 588).

2 «Jankélévitch siente la proximidad ritmica y meciente que acerca nocturnos,
«berceuse» y «barcarola». El XII, por ejemplo, tierna égloga en sol mayor, que es
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X177, Nocturno  XVII? 'y  Nocturno XVIIT’, todas ellas
comprometidas por el pensamiento del filésofo francés, aspecto
no suficientemente considerado todavia hoy por la critica.

Por otro lado, merece ser destacada una parte de su
biblioteca que ha pasado inadvertida, y que se corresponde con los
ejemplares de los que nuestro poeta fue dedicatario y que recogen
el reconocimiento publico y familiar de la devocién que siempre
mantuvo por Chopin. Veamos algunos ejemplos:

- Estevan, Manuel.  (1978).  Posadas. =~ Zaragoza.
Publicaciones Porvivir Independiente «4 Gerardo Diego,
genial antdlogo, poeta imprescindi- | ble gue me emociond aiios ha, en
esta cindad, | con una conferencia sobre los valses-mazurkas de
/ Chopin. | Con todo mi afecto a su persona, su poesia y su
indiscutible modestia / [firma ilegible] / Dic. 78 / M. Estevan
/ Corona de Aragon, 17-1° / Zaragoza-9» [BGD 2160]

- Benitez, Simén. (1950) Gran Canaria a mediados del siglo
XIX  segin  un  manuscrito  contemporaneo. Las Palmas.
Ayuntamiento de las Palmas. «A4 don Gerardo de Diego bajo /

barcarola por su ritmo de 6/8 y berceuse por la oscilacién de su segundo
motivor (Prélogo a la edicion de 1963, Diego, 1996, 111, 588).

3 (Toda la octava de la tristeza se halla representada en los 19 nocturnos de
Chopin: por de pronto y sobre todo la majestad finebre del grandioso XIII,
envuelto en su larga tunica negra y plata de do menor; esta marcha patética,
digna por su amplitud de las pompas de Hugo y de Chateaubriand contrasta con
la punzante melancolia del XVI, que es, en efecto, también una marcha triste,
pero que es la angustia en fa menor, menos regia y mas obsesiva» (Prdlogo a la
edicion de 1963, Diego, 1996, 111, 588).

31 «El «ethos depresivo» de la noche y sus armonias disminuidas no excluyen las
tempestades, que ya sublevan el tedio de René y que se anuncian en las agitadas
octavas repetidas del XIII, en los bajos febriles del IV, en la «appasionata» del
V1y las céleras del XV» (Prélogo a la edicion de 1963, Diego, 1996, 111, 588).

32 «Y cita también toda la ultima pagina del XVII, con su «sinuoso arabesco que
sube y baja de un extremo a otro de la escala, espaciando sus notas y con
zancadas que evocan los pases magnéticos del hipnotizador» (Prélogo a la edicion
de 1963, Diego, 1996, 111, 588).

3 «[...] en cuanto al XVIII, en mi mayor, representa una de las formas del
«spleen mayor», el mismo que en Duparc vela la «Chanson triste» y la dulce
animacion de sus arpegios» (Prilogo a la edicion de 1963, Diego, 1996, 111, 588).
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la romdntica emocion de sus | "Nocturnos de Chopin' con toda |
admiracion y afecto | Simon Benitez | Las Palmas 14 mayo 51»
[BGD 7498]

- Gutiérrez Albelo, Emeterio. (1951) Los blancos pies en
tierra: poema. Isla de Tenerife (Talleres Tipograficos del
Refermatirio de Menores). Anots. mss. de Gerardo Diego a
lapiz y marcas mass. de lectura a lapiz azul y rojo en el
indice de poemas Ded. autégr. de Emeterio Gutiérrez
Albelo en h. de cortesia: «4 Gerardo Diego | Por el rumbo
"hasta siempre’ de Gerardo | todo un "manual de espumas' saeta y
ruedo. | Y en "poemas adrede’ escribe un nardo | la 'Fabula' 'Inicial
de X y Z. | 'Nocturno de Chopin', trémulo dardo, | "Alondra de
verdad' con voz de seda. | 'Via-Crucis' astral, en donde ardo, | y
limbo', en 'evasion', de la arboleda. | Con 'la suerte o la muerte' en
remolinos | -haz 'de versos humanos y divinos'- | el 'romancero de la
novia' vwela. | De esa novia sin fin, la Poesia, | que borda la
incompleta biografia' | de este "Angel de Soria y Compostela'. |
Gutiérrez Albelo» [BGD 1410].

- Murciano, Cartlos. (1973) _Awntologia. Esplugas de
Llobregat. Plaza & Janés. Incluye el poema «Gerardo Diego
interpreta a Chopin»: p. 258-259 [BGD 4628].

Se confirma asi como Gerardo Diego demuestra su
profundo conocimiento y apreciacién por la musica de Chopin a
través de una extensa biblioteca no solo pianistica sino en cierta
medida musicolégica. Su familiaridad con las obras de Chopin,
interpretadas en sus conferencias-conciertos, segun veremos mas
adelante, se complementa con estudios y andlisis frecuentados que
influyeron en su critica. Por otro lado, y esto es significativo, los
ejemplares de los que fue dedicatario reflejan la admiracién de sus
contemporaneos y la admiracién que Diego sentfa por Chopin,
resaltando asi la importancia transversal —y no meramente
iniciatica— que tuvo el compositor a lo largo de su vida y obra.
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Ofrenda a Chopin: un dialogo performativo

Las Parifrasis romdnticas de los Nocturnos de Chopin —titulo
originario y definido en ocasiones como ««alfa y omega» de su
aficién a la musica» (Benavides, 2011, 191)—, lejos de permanecer
en un cajon desde su composicion en 1918, fueron intermitente y
parcialmente apareciendo en la vida publica y profesional de
nuestro poeta conformando una suerte de continuidad que
contradice cualquier acto de abjuracién o apostasia de este
proyecto de juventud que, en realidad, sigue la estela del Juan
Ramon Jiménez en cuyas Arias tristes y Pastorales aparecen citados
Beethoven, Schumann y Schubert con sus respectivas partituras.
Nos presentamos, en consecuencia, ante un ingenuo envite por
encontrar la equivalencia entre musica y poesfa amparado por una
voz patriarcal autorizada (Hernandez, 1993, 31). Junto a E/
romancero de la novia e Iniciales, estos tres volumenes de andadura
editorial desigual construyeron al «Pregerardo Antediego» que en si
reconocia el poeta, si bien tal y como ha subrayado Bernal, estos
poemarios aportaron «a Imagen y a otros libros sucesivos un
dominio de la técnica poética encomiable, y apunté una capacidad
metaférica, una humanidad explicita y una estructuracién musical
que en el futuro caracterizarian a toda la poesia dieguina» (Bernal,
2016, 22).

Cuales fueran las causas animicas de su gestacién se
desconocen con certeza, a pesar de que Benavides proponga que
estos Nocturnos fueran escritos «tras un desengafilo amoroso»
(Benavides, 2011, 191), sin evidencia documental alguna. Lo cierto
es que constituye un deliberado y sistematico programa que Diego
no se atrevié a formular con este grado de rigor hasta atisbar su
publicacion final®. En nuestra opinién, antes que una disposicién

3 Para Lopez Castro este proyecto constituye un esfuerzo por restaurar la
armonia, despojando a la palabra de sus excrecencias precipitadas por enajenarse
de la naturaleza: «Desde los pitagéricos la musica se ha venido percibiendo cada
vez mas como integracién, como un alma inaugurando una forma, y esta
intuicién ha acompafiado a Gerardo Diego a lo largo de su dilatado periplo. Si
ya en sus libros juveniles E/ Romancero de la novia e Iniciales, cuya escritura,
pertenece al periodo que va de 1917 a 1929, el poeta recutre una y otra vez a la
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sensible al furor poético platéonico promovido por una decepcion
sentimental, hay mas bien una consciente y cerebral intencién por
renovar desde el andamiaje musical la lengua poética: prueba de
ello es su necesidad de validar esta propuesta con su amigo y
pianista Antonio Gorostiaga, tal y como el poeta nos refiere:

A mi se me ocurri6 en plena adolescencia el
ambicioso proyecto de parafrasear en poemas todos los
Nocturnos de Chopin. Y en unos cuantos meses llevé a cabo
mi cabezonerfa, no sé ain si disparatada ni tampoco si
fracasada en sus resultados. Uno de los primeros con quien
consulté mi idea fue el pianista Antonio de Gorostiaga. Y
en estos dias en que no puedo apartar el recuerdo de su
presencia ya imposible, viene a mi memoria la charla que
sostuvimos en torno a mi aventura poético-musical. Claro
esta que también consulté con mis amigos poetas, pero el
mas importante y autorizado de ellos no residia en mi
ciudad y por otra parte yo queria datle la sorpresa de mi
obra terminada» («Historia de una parafrasisy, Panorama
Poético Espariol, 4 de septiembre de 1970; citada a través de
Diego, 2015, 314)%.

musica, es porque ésta, en su continuo fluir, le da el impulso necesario para ir
mas alla, para sofiar lo imposible («La novia imposible y soflada», como se dice
en la composicion «LLos poetas saben»), que es el lenguaje de la poesfa. Musica y
poesia han ido siempre unidas, aunque el mundo haya perdido cada vez mas el
ritmo natural del que dependia la armonifa césmica, y a eso tiende la palabra, a
recuperar la armonfa intima del ser» (Lopez Castro,1995, 23).

% Dos afios después Gerardo Diego recuerda a su amigo: «A Gorostiaga le
considerabamos el musico del grupo. Otros tocibamos el piano o le violin, o
practicabamos el canto, pero solo él tenfa puesta la mira en su formacion
completa. No faltaban en la ciudad mdsicos mayores o jovenes, profesionales y
aficionados. Sirva de ejemplo entre los maestros el organista y compositor
Candido Alegria, que no hacfa mucho tiempo habia vuelto de Parfs, de estudiar
en la Schola Cantorum, donde también se formaron Albéniz, Turina, Guridi, entre
otros espafioles. Cossio retraté a Gorostiaga en un cuadro, todavia no de su
definitivo estilo, y que serfa interesantisimo poder volver a ver. Gorostiaga se
vino a Madrid y buscé a Joaquin Turina; como oro de los nuestros, Felipe
Briones, a Conrado del Campo. En el cuartito de su casa de huéspedes —ain no
se usaba apenas la palabra pensién— se pasaba las horas trabajando en el piano
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A él le dedicé el Nocturno I, y siempre tuvo presente no solo
su opinién, sino su figura y dimensién pianistica®. Fue
precisamente Gorostiaga, responsable de la Secciéon de Musica del
Ateneo de Santander, quien invité a Gerardo Diego a ofrecer la
que indica Gonzalo Delgado (2018, 205) como su primera
conferencia y recital sobre los Nocturnos de Chopin el 16 de mayo
de 1919:

Mi primera conferencia sobre musica la di en
Santander. Después he dado muchas. Ya son casi
incontables. En Soria, en Segovia, en Gijén, siguiendo mi
itinerario de profesor de Institutos provincianos: en Cadiz,
en Madrid, en Portugal, en Filipinas, en América (Ramiro
de Maeztu, entonces embajador de Espafia, presidié un
concierto mio en Buenos Aires), en Ateneos, Filarmonicas,
Institutos y Universidades (Claver, 1949, 1240)

¢Cudl fue el impacto de esta conferencia? Santiago de la
Escalera nos ofrecera en su crénica de la misma una vision
extraordinariamente madura de aquel joven poeta en ciernes que
posefa un eclecticismo singular gracias a su extensa, plural y
profunda formacion:

o dando los ultimos toques a sus ensayos de compositor. Nunca podré oir la
fuga namero 3 del Clave bien temperado —por lo tanto, la en do sostenido mayor—
sin ver a Antonio atareado en desarrollarla sobre el teclado con la maxima
exposicion posible de voces y planos. Era por aquellos dias encargo de Turina,
que encontraba en ella infinitas posibilidades de agilitacion técnica y de
sugestion profunda para el analisis y el goce» («Primer nocturno», ABC, Madrid,
4 de octubre de 1972, citado por Diego, 2015, 322-323).

% Diego confiesa la profunda tristeza que le produjo conocer tardiamente su
fallecimiento: «Yo no puedo recordar este primerizo ensayo sin evocar a mi muy
querido amigo Antonio Gorostiaga. A él esta dedicada mi parafrasis y todavia no
se me ha borrado la impresion que me produjo la noticia —tardia— de su
muerte. Gorostiaga era muy conocido y querido en los medios musicales como
profesor del conservatorio y como padre de dos artistas que son orgullo de la
escuela espafiola actual de intérpretes» (Diego, 2015, 322). Sobre su figura
consultese el trabajo de Sanz Vélez (2011, 63-144).
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Gerardo Diego es un muchacho muy estudioso,
que, en plena juventud, se ha encontrado con un caudal
bastante grande de conocimientos, y como juventud es
exaltacion, vida, entusiasmo, pasién, al ir recogiendo en
todos esos estudios las aspiraciones y reglas de las
diferentes escuelas y sistemas literarios, el conocer las
exaltaciones de sus cultivadores se ha dejado influir por
ellas, y ha ido cogiendo una para dejarla por otra, que a su
vez luego era sustituida por una tercera, ya asi,
evolucionando siempre, y, acaso, con cierto desorden, ha
ido formandose su espiritu, al que no serfa posible clasificar
dentro de una escuela, tal vez porque de cada una tenga un
poco, tal vez también porque aun no se considere lo
suficientemente convencido para seguir las reglas de una
escuela determinada.

Esto es lo primero que se echa de ver en las
poesias que ayer leyé ante un publico escogidisimo en el
Ateneo de Santander. De unas a otras se aprecia diferencia
grandisima, no s6lo de métrica, de tictica, sino hasta de
concepcién. Diferencia que sélo se explica de esta manera:
conociendo al autor y sabiendo de ¢l y de su vida mucho
mas de lo que ayer ofmos («En el Ateneco. Lectura de
poesfasy, por Santiago de la Escalera, E/ Pueblo Centabro.
Diario de la maiiana, Atio VI, n.° 1775, viernes 16 de mayo,
1)37.

37 La resefia continua del siguiente modo: «Y yo, que nunca he sido partidario de
seguir las maximas del famoso critico francés Sainte Beuve, y que he entendido
que la obra de arte debe juzgarse separada del autor, de su vida, de su educacion,
del medio en que se fue desarrollando su espiritu, en esta ocasién no puedo
menos de ir a buscar en el autor esa explicacién a tan variadas y hasta
encontradas impresiones como aparecen a través de las poesfas de Gerardo
Diego. Solo hay, a mi entender, un sentimiento comun a todas ellas, un lazo que
las une y las hermana: y es la sinceridad. Gerardo Diego es un poeta sincero
contra lo que algunos podran creer, juzgando sus obras con ese mismo critetio
con que juzgan los clasicistas inflexibles las obras de los modernos poetas
espafioles. Es un poeta sincero; precisamente si va de aca para alld, confesando
ahora en estas doctrinas y mafiana en aquellas otras, uniéndose cada dfa y cada
hora a distinto grupo, es por esa misma sinceridad ingenua de la juventud que se
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Sin embargo, no fue esta su primera conferencia en este
espacio, dado que tenemos noticia de una presentacion anterior de
Gerardo Diego en el Ateneo de Santander, durante los primeros
dias de noviembre del afio anterior, en 1918. El diatio E/ Pueblo
Cdntabro ofrece la siguiente cronica —«A hurtadillas. El alma
cristina de Chopiny, también firmada por Santiago de la Escalera
Gayé¢ (SEG)— de aquella primera disertaciéon, en cuya
transcripcion nadie ha reparado y que nos informa de otras
circunstancias sobrevenidas que probablemente interrumpieran el
acto y que, en consecuencia, propiciaran una segunda conferencia,
esta vez ya en mayo de 1919 y con una mayor repercusion:

En el Ateneo nos ha dado estas tardes Gerardo
Diego Cendoya una erudicién de sus comentarios poéticos
a los «Nocturnos» de Chopin.

No sé quién llevé la noticia a la simpatica tertulia
que alli se forma, y que estos dias preside don Carmelo
Echegaray, vy a la que concurren muchos de nuestros
artistas y hombres de letras. Artigas, Ricardo Bernardo,

enamora de toda novedad y se exalta y la sigue y la defiende con entusiasmo. Y
lo que otros hacen por buscar en una originalidad forzada un medio de
destacarse por conseguir una personalidad con mas facilidad y rapidez, él lo hace
sinceramente, sintiéndolo realmente, contagiando por completo con las nuevas
teorfas. Y gracias a esta sinceridad podemos ver en sus poesias, a través de toda
esa amalgama de técnicas y escuelas poéticas, un fondo delicadisimo, de poeta
hondo y exquisito que sabe encontrar en la vida el delicado secreto de la belleza:
un poeta de una gran ternura, tan grande que cuando comprende que la vida
misma procura ocultar su belleza, sontfe, pero irénicamente, y es la ironfa, como
dijo un gran poeta, una honda tristeza que no puede llorar y sonrie. Y esto se ve
no en todas las poesias juntas, pero sf en cada una de ellas aisladas. Por eso el dia
que el espiritu inquieto del poeta descanse, orientado ya, y encauce todos sus
anhelos por un camino determinado, que sera este o el otro, pero uno solo, el
mas en armonia con el fondo de su alma, acaso uno que nadie vio hasta que él le
descubriera, entonces podra toda esa delicadeza de su sentimiento arrostrar a los
hombres una bella visién de la vida» («En el Ateneo. Lectura de poesfas», por
Santiago de la Escalera, E/ Pueblo Cintabro. Diario de la maniana, Afio V1, n.° 1775,
viernes 16 de mayo, 1).
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Alvear, Barreda Ortiz de la Torre, Torres Setién, Angel
Espinosa, qué sé yo cuantos mas.

Ello fue que, en cuanto lo dijeron, hicimos a
nuestro compafiero ir a buscar las poesfas y los
«Nocturnos» de Chopin y un momento después
escuchdbamos unas y otros en religioso silencio.

Era arriesgada la empresa de interpretar
practicamente todo el encanto de la melodia del gran
romantico polaco, que acerté en poner en sus notas
dulcisimas toda la pasién y la delicadeza de su alma
enamorada del ideal. Y son los «Nocturnosy, precisamente,
donde deja el alma volar mas alto, o mas quedamente;
donde parece quedan flotando sobre las cosas, sobre la
tierra dormida en noche serena.

Pero el temperamento Artistico de Gerardo Diego
es tan grande que ha salido airoso en la empresa. Y oimos
sus poesias, dulces y serenas, como una balada del Norte; y
al escuchar los «Nocturnosy, vefamos cémo iban siguiendo
paso a paso el vuelo del alma de Chopin.

Fuera, la tarde era triste; llovia.

Ofase sonando cada vez mas cerca la campana que
anuncia por las calles el paso del Sefior. Nos avisaron.

—Van a dar el Viatico a un enfermo que vive en el
piso de arriba.

Salimos a la escalera y nos arrodillamos. Entre las
dos filas de hachas encendidas subia el sacerdote, rezando
yo llevando entre sus manos el Cuerpo Divino.

Y, arrodillados, rezamos un Padrenuestro por el
enfermo. Si nos hubiesen visto esos attistas ultramodernos,
que alardean de todo, hasta de una incredulidad que no
sienten, acaso hubiesen sonreido.

Y puede que todavia quisieran comprender a
Chopin, el alma cristiana, cuyas notas muchas veces
parecen plegarias (SEG. E/ Pueblo Cantabro. Diario de la
manana, afio V, n.° 15806, lunes 4 de noviembre de 1918, 1).
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«A hurtadillas». E/ Pueblo Cintabro. Diario de la maiiana, atio V, n.° 15806, lunes 4
de noviembre de 1918.
«En el Ateneo. Lectura de poesias», E/ Pueblo Cantabro. Diario de la mariana, Afio

VI, n.° 1775, viernes 16 de mayo.

Felizmente acogidas, pues, sus primeras propuestas, existira
en ¢l una voluntad singular de transformar el formato de concierto
a través de estas conferencias en las que Musica y Literatura
compartian la escena. Unos afios antes habia escuchado a Arthur
Rubinsten —intérprete paradigmatico de Chopin— en su gira de
1916-1918 con las obras de Scriabin y tal vez asistiera al recital de
despedida celebrado el 20 de enero de 1917 en el Teatro Lara con
un programa dedicado integramente a Chopin y en el que
Rubinstein interpret6 las «obras zurdas» —Preludio y Nocturno,
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Op. 9— de Scriabin como propina™, tal y como podemos suponer
por su articulo «Vigencia de Scriabiny» (Aiba, Madrid, 28 de enero
de 1974, en Diego, 2014, 187)”. El joven poeta, todavia
conmocionado por la experiencia de haber escuchado al pianista
polaco-estadounidense escribirfa en algin momento: «tres han sido
los verdaderos inventores del piano. El primero se llamé Federico
Chopin. El segundo y el tercero, al mismo tiempo y por distintos
caminos y con diversos resultados, Claudio Debussy y Alejandro
Scriabin» (en «Expresion y formas de la musica a través de sus
grandes maestros Scriabin-Stravinsky-Prokofiev», original para
Radio Nacional de Espafia, s. f., en Diego, 2014, 314). Chopin se

erige asi en el bastién de una escuela cuya descendencia, Scriabin®

38 Asf lo describe la prensa del momento. Véase [A. B] «Teatro Lara. Ultimo
concierto Rubinsteiny. Lz Epoca. Madrid, 21 de enero de 1917, p. 3.

% En las conferencias-concierto que impartié en Sotia, para Diego Scriabin
dejaba de ser «un imitador elegante de Chopin» para pasar a «representar uno de
los aspectos mas audaces del arte contemporaneo con sus ultimas obras de
técnica novisima y de caracter atormentado y mistico», interpretando ¢l mismo
algunos preludios escritos entre 1888 y 1914. Asi lo refiere la nota «Ateneo de
Soria. Historia de la musica de pianow, publicada en E/ Avisador Numantino. Sotia,
7 de mayo de 1931, 257. Véase Gonzalo Delgado (2017, 195y ss.).

40 El soneto «A Scriabin» profundiza mas en los contenidos semdnticos que en la
dimensién formal, a pesar de la familiaridad que tuvo con su musica como
intérprete: «Mi interpretacién de la musica de Scriabin es sencillamente la suya,
la del poeta del Poema del Fixtasis, de Hacia la 1lama o del Preludio op. 15, ntm. 4,
la del propio genio del misticismo musical, conseguido a través de una técnica
perfecta y cristalina y de una sensibilidad para el deleite pianistico que no ha
hallado posible comparacién en la historia» (Diego, 1996, 1, 505). Asi deben
entenderse versos como «a ti blanco dios ruso hacia quien flojas / baten su
vuelo y alzan sus congojas / plumas de atpegios, lividas escalas», donde Scriabin
se presenta como una deidad eslava, cuya musica técnicamente materializada
sugiriere una ascension espiritual a través del sonido —«Yo le he sido siempre
fiel y su musica me ha servido en todo momento de efervescente filtro para mis
necesidades de embriaguez» (Diego, 1996, 1, 505). El poema evoca la lucha entre
lo mundano y lo divino en un compositor que explord temas misticos y
ocultistas —"lejos satin y su tentar de azuftes, / sierpes, senos, sarcasmosy.
Evoca la lucha entre lo mundano (el azufre) y lo divino en la obra de Scriabin,
un compositor que exploré temas misticos y ocultistas, sobre una dualidad
sublime y sensual —«Suftes / de amor divino, oh piano de delicias»— que
conduce a la experiencia mistica —«las alas en el éxtasis noviciass— (Diego,
1996, 1, 476).
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y muy especialmente Debussy —dedica a cada uno de ellos un
soneto en Alondra de Verdad (1941) (Diego, 1996, 476-477)—
constituiran ensayos poéticos en modo alguno alejados de sus
Nocturnos".

Ni los poemas de Alondra de V'erdad, ni el cauce subterraneo
de mas de cincuenta afios de sus Nocturnos de Chopin pueden
comprenderse adecuadamente sin esta voluntad performativa —
por otra parte, tan actual y contemporanea— de renovar el
formato de concierto a través de la palabra. Y si bien sus primeros
ensayos tuvieron lugar en sus intervenciones en 1918 y 1919 en el
Ateneo de Santander, gracias a Gorostiaga, su desarrollo
programatico en trece conferencias-concierto pudo desplegarse en
su Curso de historia de la miisica para piano celebrado en Soria, entre el
15 de febrero y el 30 de mayo de 1921*%. Gerardo Diego habia

4 El soneto dedicado a Debussy requeritfa de un articulo completo. Sirvanos el
propio comentario del poeta para conocer como abordé su composicion: «Al
emprender el camino de vuelta de la musica a la poesfa, quise arrancar de un
verso hecho musica, sin proponerme, naturalmente, «bodelerizar», porque para
eso bien se estd en su hornacina la beata efigie de quien todos los de hoy somos,
mas o menos, prole confesada o inconfesable. Mi intencién etra, pura y
simplemente, como en los casos de los otros musicos, acercarme en lo posible a
la equivalencia poética en palabras de una musica que es ya, ella misma,
espiritual y materialmente, poesia en sonidos. «Correspondances», por usar otro
término clasico del simbolismo. De aqui el imperativo hacia una técnica un poco
simbolista, sin abdicar, en modo alguno la lucidez y el orden del nuevo
clasicismo. «LLuxe, calme, ordre et volupté» o los extremos se tocan (se tocan de
«tocar» y se tocan de «tafler»). De todas las musicas de Claudio de Francia la que
mas dese la raiz hasta la dltima flor empujaba mis versos era la de la orquestal
imagen de Iberia. Lastima grande que no sea, en mis versos, verdad tanta belleza»
(Diego, 1996, 1, 505-500).

2 «En mi primer invierno en Soria, el de 1920-1921, yo organicé, para
divertirme yo sobre todo y de paso para distraer a los amigos, alumnos, alumnas,
profesores, socios del Casino, una serie de 14[si] conferencias de historia de la
musica de piano, de la que quedan con las benévolas resefias de la prensa local,
los programas en un folleto editado por el Ateneo de Soria. Desde Frescobaldi a
Bartok, Falla, el Ravel de dltima hora y Adolfo Salazar figuraba poco mas o
menos toda la némina de la historia universal de la musica tocada por mis
pecadoras manos luchando contra el frio de la sala de actos y explicada por mis
entusiastas y mas poéticas que pedagogicas palabras» («Aquel Carnaval en Soria»,
Aprriba, 21 de febrero de 1975, citado por Diego, 1996, 1V, 336-337). Sin duda
este ciclo de conferencias ha sido exhaustivamente y con gran acierto estudiado
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aprobado el afio anterior las oposiciones como catedratico de
Lengua y Literatura con un tribunal presidido por dofia Emilia
Pardo Bazan y Soria fue su primer destino (Gonzalo Delgado,
2008, 184). Presentado en su doble condicién de musico y poeta,
apenas cuatro semanas después de su llegada, el sabado 22 de
mayo de 1920, interpret6 en el Salin Principal el Casino de Numancia
una selecciéon de Nocturnos de Federico Chopin con algunas
consideraciones estéticas preliminares que justificaron la lectura de
sus pardfrasis poéticas por el abogado, periodista y tertuliano Mariano
Granados Aguirre, promotor de la velada y una de sus primeras
amistades en la ciudad®. Con motivo de aquel acto, fue publicado
pot vez primera el poema «Parafrasis poética del Nocturno XV de
Chopin» en la portada de E/ Porvenir Castellano el 31 de mayo de

por Gonzalo Delgado (2018, 181-209), auxiliada por el estudio del Azeneo de Soria
de Gomez Barrera (2006, 113-122), la presencia de Gerardo Diego en las
fuentes hemerograficas sorianas analizadas por Ibafiez Parfs (1992) o el analisis
inicial de las conferencias de Gerardo Diego en Soria trasladas personalmente a
la autora por Jesus Angel Leén. Véase Gonzalo Delgado (2018, 182).

4 El acto fue asi presentado: «Ateneo soriano. —Esta noche, a las siete y media,
tendré lugar en el salén principal del Casino de Numancia una interesante velada
organizada por el Ateneo, en la que D. Mariano Granados dara lectura de la
serie de parafrasis poéticas original del ilustre catedratico D. Gerardo Diego
Cendoya sobre «Los nocturnos» de Chopin. A esta lectura seguird la
interpretacion al piano, de algunos de ellos, por el mismo sefior Cendoya. //
Esta velada, como todas las organizadas por el Ateneo, promete estar muy
concurriday (E/ Avisador Numanino, 22 de mayo de 1920, 3). Segun la prensa
local Gerardo Diego introdujo «algunas consideraciones estéticas sobre las
relaciones de unas artes con otras, de la poesia con la musica, especialmente,
para explicar el motivo de las parafrasis poéticas sobre los nocturnos de Chopin
de Gerardo Diego» (en «Gerardo Diego Cendoya en el Ateneo de Soria», E/
Porvenir Castellano, Sotia, 24 de mayo de 1920, p. 2). Conviene conocer cudles
fueron estos Nocturnos, quiza los mas queridos y cercanos por nuestro poeta, al
menos en su faceta como pianista. En aquella velada ofrecié los Nocturnos 17, gp.
15, n.° 2 en Fa sostenido mayor; XI, gp. 37 n.° 1 en Sol menor; XII, op. 37 n.° 2
en sol mayor; XI”, gp. 48 n.° 2 en Fa sostenido menor; XV, gp. 55, n.° 1 en Ia
menor; y XIX, gp. 72, n.° 1 publicado péstumo en Mi menor. El programa fue
también publicado en La Idea, Soria, 23 de mayo de 1921, p. 3. Gonzalo
Delgado publica la tarjeta de invitacién cursada por el Ateneo de Soria y cedida
por las hijas del poeta. Todos estos aspectos han sido desarrollados con detalle
por el excelente trabajo de Gonzalo Delgado (2018, 183 y ss.).
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1920 (Goémez Barrera, 2005, 114-115), no sin cierto embozo del
propio poeta, segun veremos mas adelante.
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Aquella iniciativa le llevé a programar al afio siguiente,
segun apuntamos, su Curso de historia de la wmiisica para piano,
dedicando la del dia 16 de abril de 1921 a Chopin. En esta ocasion,
seguin nos informa Gonzalo Delgado (2018, 208), Diego interpret6
algunas Mazgurkas, Preludios, Polonesas y la Marcha fiinebre de la Sonata
n.° 2 en Si bemol menor, op. 35. Segun la crénica que aqui
recogemos de E/ Avisador Numantino «Como en las conferencias
anteriores mostré el conferenciante su profunda cultural estética,
su extraordinario temperamento de artista al interpretar alguna de
las composiciones, sobre todo la conocida «Marcha funebre» de
Chopin. Fue muy aplaudido» (E/ Avisador Numantino, miércoles, 20
de abril de 1921, 2). El ciclo concluy6 el 30 de mayo, con un
tributo a la musica de su amigo Antonio de Gorostiaga, cuya obra
apreciaba y conservaba, y quien le habfa abierto la puerta del
Ateneo de Santander™.

B -
Ateneo de Soria.—Esta farde; & 70
siete y media en punto, €n €l "‘“uf
:réoDdeIG Casidzli)o g? Numafiﬂw ocbre
« Gerari ego, € frates”
eHistoria de la miisica de piano* =y
do del gran miisico roméntico, #"
Se ruega la puntual o2
daré comienzo el acto a la hor® =2
ciada, 4

Anuncio de la conferencia de Gerardo Diego. E/ Avisador Numantino, 16 de abril
de 1921.

4 «La primera parte concluy6 con la interpretacién de un par de los entonces
inéditos Preludios vascos del Padre Donostia y la también inédita «Danza» de la
Suite montasiesa escrita por el discipulo santanderino de Turina, Antonio de
Gorostiaga, ejemplos todos ellos de la utilizacién de cantos populares en la
composiciéon contemporanea» (Gonzalo Delgado, 2018, 205). Benavides da
noticia en el archivo personal de Gerardo Diego de los manuscritos musicales
de dos obras de Gorostiaga: la Suite montasiesa —compuesta de Preludio, Cancién
y Danza—y el Cantopopular y zortzico, fechada en 1918 (Benavides, 2011, 288); asi
como de la copia manuscrita de «Cancién del pastor joven» del Padre Donostia
(Benavides, 2011, 302).
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La ditima canferencis, sépti=a de la se-
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Resefa de la conferencia de Gerardo Diego. E/ Avisador Numantino, 20 de abril
de 1921

Lo cierto es que, tal y como nos recordaba el poeta (Claver,
1949), este formato de concierto-conferencia fue repetido y
reiterado por Gerardo Diego sorprendentemente hasta la final
aparicion impresa de su Ofrenda a Chopin, en 1963, no
constandonos intervenciones publicas posteriores al piano.
Recogemos aqui aquellas en las que la musica del compositor
polaco compartié protagonismo con otros romanticos —Field,
Schumann, Liszt, Gade, Masarnau—, posromanticos y
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nacionalistas —Grieg, Borodin, Chueca— e impresionistas y
contemporaneos —Fauré, Puig Adam, etc®.

- 9y 10 de junio de 1938. Teatro Robledo de Gijon: «La noche y
la musica»: Obras romanticas: Nocturno en mi bemol de Field; dos
Nocturnos de Chopin, el op. 55, n.° 1 y el op. 72 n.° 1; Seiliger Tod
de Liszt; dos Nachtstiicke de Schumann; Sherezada del Album de la
Juventnd del mismo autor; Nocturnos op. 33, n.° 1; op. 84, n.° 8 y
op. 104, n.° 1 de Fauré; y Nocturno op. 54 de Grieg, Puede leerse
la conferencia y referencia a estos Nocturnos en Diego (2015, 36-
39).

- 21 de octubre de 1942. Teatro Pereda de Santander. «La noche y
la musica». Obras: Nocturno en mi bemol mayor de Field; Nocturnos
op. 37, n.° 1, op. 55. n.°1 y op. 23, n.° 4 de Chopin; Anochecer,
op. 12, n.° 1 'y En la noche, op. 12, n.° 5 de Schumann; Nocturno
op. 33, n.°3, op. 63, n.° 3 y op. 84, n.° 8 de Fauré; y O Lieb... de
Liszt.

- 7 de noviembre de 1943. Sociedad Filarmoénica de Malaga.
Nocturnos op. 15, n.° 2; op. 27, n.° 1; op. 37, n.° 1 y 2; op. 48, n.°
1; op. 55, n.° 1; op. 62, n.° 1 y op. 72, n.° 1, todos de Chopin, en
un programa practicamente idéntico al ofrecido el 22 de mayo
de 1920 en Soria.

- 28 de abril, 1 y 5 de mayo de 1944. Instituto Nacional de
Ensefianza Media de La Corufia; Instituto Nacional de
Ensefianza Media de Lugo; e Instituto nacional de Enseflanza
Media de Pontevedra. «La noche y la musica». Obras: Nocturno en
do menor de Field; Nocturno (Acnarelas) de Gade; Nocturno op. 37,
n.° 1y Nocturno op. 48, n.° 1, ambos de Chopin; y Nocturnos op.
33,n.° 1y op. 63 de Fauré.

- 2 de mayo de 1946. Santiago de Compostela. «Dos lecciones
romanticas». Obras: Sherezada de Schumann; Nocturno VI y 11
Barcarola de Fauré; y Nocturnos op. 15, n.° 2; op. 37 n.° 2; op. 55,

4 Esta relacion, con algunas matizaciones, tiene su fuente en Benavides (2011,
251y ss.).
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n.° 1; y op. 72, n.° 2, todos ellos de Chopin, prolongando la
originaria propuesta soriana.

- 8 de mayo de 1951. Santa Cruz de Tenerife. «Nocturnos de
Chopiny. Interpretd los Nocturnos 1, 1, VI, IX, X1, XIII, X1/,
XV 'y XIX, ampliando e integrando nuevas piezas al programa
realizado con Mariano Granados.

- Precisamente, el afio que Gerardo Diego publicé la Ofrenda,
diversificé su interpretacion y ofrecié nuevas obras chopinianas:
7 de mayo de 1963. Ateneo de Madrid. «El debate entre el vals y
la mazurca». Obras: Laender, op. 171, n.° 2, 3, 4, 5, 7 y 8 de
Schubert; Mazurca de Boroding Mazurea, op. 59 n.° 2 'y op. 63, n.°
2y Vals op. 69 n.° 9 de Chopin; Preludio isabelino de Puig Adam;
Improvisado. En el bosque de Saint-Cloud de la obra Los cantos de las
driadas en forma de grandes valses de S. Masarnau y Bazar X (valses)
de Chueca. Este concierto fue repetido el 14 de mayo de 1963.
Sociedad Cultural Amigos de la musica» de Melilla, y en fecha
posterior en el Ateneo de Santander. ILa conferencia aparece
recogida en Diego (2015, 99-111).

Este formato ha continuado vigente como cierta forma de
homenaje poco tiempo después de la muerte del poeta. Asi,
durante los meses de febrero y marzo de 1990 la Fundacion Juan
March celebr6 el ciclo «Musicas para Gerardo Diego»“; la Fundaciin
Gerardo Diego, €l Aula de Letras de la Universidad de Cantabria y el
Ateneo de Santander organizaron el ciclo «Gerardo Diego y la
musica. Homenaje al poeta musico» en octubre de 2017*. Mas
recientemente, el Festival Internacional de Miisica de Castilla y Ledn

4 Los intérpretes del ciclo fueron Josep Marfa Colom, Guillermo Gonzailez,
Almudena Cano y Mariana Gurkova. Puede consultarse el programa y los textos
que le acompafiaron en
https://recursos.march.es/culturales/documentos/ conciertos/cc164.pdf
[consultado el 3 de noviembre de 2025].

47 Tuvo lugar en la Real Academia de Bellas Artes de san Fernando los dias 3, 4,
10 'y 17 de octubre de 2017. Consultese el programa en
https:/ /www.realacademiabellasartessanfernando.com/actividades/ conferencias
/gerardo-diego-y-la-musicahomenaje-al-poeta-musico/ [consultado el 3 de
noviembre de 2025].
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programé6 el jueves 17 de septiembre de 2020 la propuesta
«Nocturnos de Chopin» de Josep Colom (piano) y Joaquin Notario
(narrador), en cuya segunda parte reproducian la velada celebrada
en el Ateneo de Soria el 22 de mayo de 1920 con la lectura de los
Nocturnos V, XI, XII, XIV, X7 y XIX*. Poco después, la
Fundacion Juan March integré este concierto en su Ciclo de miércoles
dentro del programa «El universo musical de Gerardo Diego»
desarrollado entre el 5 y el 19 de mayo de 2021 como férmula de
clausura, bajo la coordinacion general de Antonio Gallego y notas
especificas al programa de Sanchez Ochoa (2021, 53)%.

Ofrenda a Chopin: reunién de lo performativo con lo textual

Vemos, pues, como la interpretacion de Chopin y las
reflexiones que acompafaron sus presentaciones constituyen un
interesantisimo contexto para comprender de qué modo fueron
apareciendo paulatinamente las ediciones de sus poemas hasta su
configuracion final. En las siguientes lineas trataremos de realizar
esta historia textual no abordada por ediciéon alguna de los
Nocturnos, si bien Bernal (2016, 138-141) ha descrito, segun
veremos, algunas anticipaciones.

Sin duda, la primera noticia impresa que tenemos de este
proyecto aparece, segiin vimos, con la publicacion de su «Parafrasis
poética del Nocturno X1~ de Chopin» en la portada de E/ Porvenir
Castellano el 31 de mayo de 1920, publicacién que, segin cuenta en
su prologo de la edicion de 1963, le embarazo6 en cierta medida, no
atreviéndose a publicatlos antes que F/ romancero de la novia™. Largo

¥ Véase la  noticia en la misma  pagina del festival:
https:/ /festivalotonomusical.sotia.es/ rememorando-a-gerardo-diego-con-
nocturnos-de-chopin/ [consultado el 4 de noviembre de 2025].

4 El concierto puede verse en el canal de la Fundacion Juan March:
https://canal. march.es/es/coleccion/universo-musical-gerardo-diego-chopin-
poeta-36763 [consultado el 3 de noviembre de 2025].

30 «Por entonces, mis versos no pretendian puiblico alguno. Unicamente un par
de amigos a quien leérselos en la intimidad; leales amigos sinceros de afecto y
consejo. No me atrevia yo todavia a imprimir mis versos, escritos con tanta
insegura timidez como ilusién poética. Mi primera poesfa impresa en una revista
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tiempo después, y con motivo del concierto-conferencia en el
Teatro Robledo de Gijon, el 10 de junio de 1938, recogera en el
texto las parafrasis de los Nocturnos XI'y X17 (Diego, 2015, 36-39).
En su Primera antologia de sus versos (1918-1940) (Madrid, Espasa-
Calpe, col. Austral, 219, vol. extra, 1941) Diego adelantara, junto a
algunos textos de Iniciales —entonces inéditos— y cuatro romances
de E/ romancero de la novia —que habfa sido editado previamente
pero en impresion no venal—, tres poemas de los Nocturnos de
Chopin —como bien sabemos, libro inédito. De hecho, allf el poeta
anunciaba «en preparacién una edicion de este libro con
comentarios en prosa», tal y como hiciera con los sonetos de
Alondra de verdad —segtin vimos en los dedicados a Scriabin y
Debussy—, aunque, como bien subraya Bernal (2016, 138), a pesar
de tenerlo tan tempranamente en mente, el proyecto deberia
esperar hasta su forma definitiva casi treinta afios. Esta primera
Antologia incluye el Nocturno XI —Sentadas sobre un pozo
alabastrino», el Nocturno XII —da noche resbala»—; y el Nocturno
XIV —«Ha cruzado divina y desnuda», y en todos aparece el
namero de opus, algo que no serfa necesario en la edicion de 1963
——por ir precedido cada poema de su cita musical—, pero que
desapareceria en la edicién de 1969 y no serfa ya recuperado por la
monumental edicién de sus Obras completas ni en 1989 ni en la
reedicion de 1996. Este hecho es relevante, pues impide al lector el
acceso directo a la fuente musical y su correspondiente visibilidad,
prevista por Diego desde su concepcién, estrategia receptiva solo
finalmente abortada en el dltimo y definitivo avatar editorial.

En el mismo afio que publica su Primera Antologia veran la
luz sus Romances (1918-1941) (Madrid, Ediciones Patria, Cuadernos
de Poesfa. Biblioteca poética, 1, 1941), y con ellos la «Parafrasis
romantica del XII Nocturno de Chopin», probablemente por su
condicién de romancillo (Bernal, 2016, 59-60 y Silverman, 2018,
127-146). Pasara un tiempo hasta que volvamos nuevamente a ver
impresas las «Parafrasis romanticas» de los Nocturnos X177 —
«Chopin deja vagar sobre el tecladox», en Miisica: revista quincenal

lo fue por decisiéon ajena y para mi sorprendente y ruborizante» (Diego, 1996,
111, 579).
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iustrada, Madrid, Afio 11, n.° 20, 1 de diciembre de 1945, Madrid,
1945, 3— y 1”7 nuevamente —«Ritmo de mar», en Posio, Orense, 4,
1946. «Parafrasis romantica del Nocturno V de Chopiny.
Obsérvese que en estos afios Gerardo Diego tiene constantemente
presente a Chopin en sus conferencias-conciertos en el Teatro
Pereda de Santander (1942), en la Sociedad Filarminica de Mdlaga
(1943); en los Institutos de Ensefianzas Medias de A Corufia, Lugo
y Pontevedra (1944); y en el de Santiago de Compostela (1940).
Unos afios mas tarde, y con el titulo «Muerte de Chopin», dara a
conocer su Nocturno XIX en el Panorama Poético Espasiol, n.° 125 del
10 de octubre de 1949 (recogido en Diego, 2014, 138).

Podemos de este modo ir viendo, segun el orden de
edicion, con qué resultados poéticos Gerardo Diego se sentia mas
satisfecho, al conocer ya la relaciéon de los primeros que publico:
Nocturnos V" (Fa#t mayor), X1 (Sol menor), XII (Sol mayor), XI1” (Fatt
menor), X1 (Fa menor), y XIX (Mi menor). Esta relacion aporta, sin
duda, un dato valioso al permitirnos comprender mejor un
movimiento psicolégico singular en su modelo de escucha’,
inclinado hacia las tonalidades menores, y que se corresponde muy
de cerca con el programa del concierto interpretado el 8 de mayo
de 1951 en Santa Cruz de Tenerife —el cual incluia los Nocturnos
I, XI, X1y XIX.

Las dos dltimas anticipaciones antes de la edicion de 1963
se corresponden con el «Preludio a Chopinw, para el Panorama
Poético Espasol del 10 de agosto de 1955 (Diego, 1996, VI, 264-266
y en Diego, 2015, 293-296), donde recoge el poema que precedera
a toda la Ofrenda a Chopin; y al afio siguiente el Nocturno X (en La
bemol mayor), en «Nocturno y ballety (Panorama Poético Espariol, 24 de
enero de 1956, en Diego, 2015, 296-298), dedicado a Antonio
Gallego Morell. En este caso el poeta nos indica la reescritura del
mismo —sin haber ofrecido al lector la versioén previa anterior—
en virtud de una honestidad poética adecuada al momento

51 Sobre la importancia de los modelos de escucha condicionados por las
experiencias previas del oyente y comprometido por sus objetivos y fines, véase
nuestro trabajo (Pastor, 2009, 53 y ss.).
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presente y quiza menos deudora de los sesgos modernistas de
1918:
Sin embargo, y aunque el libro va a ser publicado
sin someterle a revisiones de fondo, con sus ingenuidades y
defectos, unica garantia del dnico posible encanto que
ofrezca, el de la espontaneidad novata, ha habido algun
caso en que lo arbitrario de la de la interpretacién ha
exigido escribir de nuevo, ahora, otra parafrasis y condenar
la disparatada o dejarla como poesia suelta y sin relacion
con Chopin y su mundo romantico (Diego, 2015, 2906)

Llegamos asf a la edicién de Nocturnos de Chopin (Coleccion
«Generaciones Juntas» 27. Madrid: Bullén), publicado junto a
Alondra de verdad y La luna en el desierto y otros poemas, y terminado de
imprimir el 7 de julio de 1963. En esta ocasiéon Diego respeta el
texto de 1918 e incluye el «Preludio» inicial con ciertos cambios:
conserva la nueva parafrasis del Nocturno X; afiade ciertas estrofas
en los Nocturnos 11 y X17T; e incluye nuevos poemas, tales como los
cuatro «Intermezzi» —tras los Nocturnos I, 1], XI y X1V/I—y el
famoso poema final «Estoy oyendo cantar a un mirlo», dedicado a
Miledda D’Arrigo)» (Bernal, 2016, p. 138). Es publicado con los
incipits musicales, al modo juaramoninano™; si bien no aparece con
los anunciados comentarios a cada uno de los poemas. La edicion
en rustica tuvo un acabado digno, hecho que no justifica el silencio
que Gerardo Diego hizo caer sobre ella y que quiza se vio
comprometido por el hecho de que la editorial quebrara y no
pudiera satisfacer sus obligaciones econémicas y de distribucién™.

52 Para Antonio Gallego «En esta edicién de 1963 el autor tuvo el acierto de
encabezar cada una de las 19 parafrasis con el comienzo de la pagina musical
parafraseada, con lo que quedaban claras dos cuestiones: qué edicién de los
Nocturnos chopinianos era la que utilizaba y, mas importante aun (ya que su
numeraciéon no ha sido siempre la misma), a qué nocturno concreto se estaba
refiriendo en cada uno de los poemas. También habia anotado el nimero de gpus
en los tres que selecciond para la Primera antologia, pero este importante detalle
desaparecié en la edicion de 1969 y tampoco aparece en las Obras completas:
deberi restablecerse cuando se pueda» (Diego / Gallego, 2012, 103).

53 Al parecer, y segin el testimonio de Arturo del Villar —también editor de
Diego—, la editorial quebré y no pudo pagarle los derechos de autor, si bien
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Sin cambios o propuestas intermedias, en 1969 aparece su
Antologia  poética (1918-1969) (Madrid, Direccion General de
Enseflanza Media y Profesional del Ministerio de Educaciéon y
Ciencia, 1969, impreso en Burgos, en la Imprenta de la Editorial
Aldecoa). Este constituye el texto completo y lo que hasta ahora
conociamos como Nocturnos de Chopin el autor titula ahora Ofrenda a
Chopin, haciendo de ella una tirada aparte, con cubierta, portadila e
indice propio —como si en realidad fuera una primera edicion—, lo
que, a juicio de Bernal, «evidencia la voluntad decidida del autor de
desautorizar la desalifiada edicion de los Nocturnos de Bullon, que
suprimi6é de todas las referencias bibliograficas posteriores de su
obra, salvo contadas excepciones» (Bernal, 2016, p. 138). El
cambio de titulo viene ahora motivado por ir mas alla de la estricta
parafrasis y considerar tanto el «Preludio» —con leves cambios en
su particular historia personal del piano—como los Intermezzi y el
poema final, todos ellos con leves retoques. Los cambios mas
significativos, sin embargo, se corresponden con los Nocturnos Iy 11
—incoroprando en este ultimo caso al soneto original un segundo
yuxtapuesto.

Muchas son las preguntas que todavia se mantienen sobre
si realmente estos cambios justificaban una nueva edicion

entreg6 al poeta un buen nimero de ejemplares, hecho que, al no devengar
réditos econémicos, llevé mas tarde a Diego a renegar de ella. Asf lo explica en
su comentario al libro de Julio Neira, Trasiuz, de vida. Doce escorzos de Gerardo Diego
(Barcelona, Anthropos, 2013): «No explica los motivos por los que esa edicién
qued6 maldita, asi que me parece util contarlos, segun se los escuché al poeta.
Los ejemplares lucen solamente el titulo de Nocturnos de Chopin en la cubierta y
portada interiot, pero contienen una nota en la pagina 7, en la que se aclara que
junto con ese libro inédito se inclufan en el volumen Alndra de verdad en su
tercera edicion y en segunda. Se terminé de imprimir en Madrid el 7 de julio de
1963 por cuenta de Editorial Bullén, con 251 paginas [...]. Como en tantas
ocasiones en la biograffa de Gerardo, el dinero es el protagonista de este
capitulo. El editor quebré y no pudo pagarle los derechos de autor, aunque le
entregd un buen numero de ejemplares. Ignoro lo que harfa con ellos,
probablemente un pequefio auto de fe en su casa, porque Gerardo renegé de la
edicién, en vez de compadecerse de quien se habfa empefiado para publicar sus
versos cuando ya estaba con el agua de las deudas al cuello. Para Gerardo no
habia butlas con el dinero. En consecuencia, una edicién incobrada tenfa que ser
una edicién inexistente» (Del Villar, 2013).
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independiente que hiciera olvidar la precedente™. Quede aqui
constancia del relato que Arturo del Villar, también editor del
poeta®, nos ofrece de cudl, a su juicio, fue la actitud de Gerardo
Diego con relacion a esta configuracion definitiva:

No le basté con silenciar esa edicién, sino que
cometi6 el fraude bibliografico de cambiar el titulo al libro,
y realizar otra falsa primera edicién. Aprovechd que en
1969 el Ministerio de Educacién y Ciencia de la dictadura
fascista le public6 una Awtologia poética organizada y
prologada por ¢l mismo, para ignorar la edicién de Bullén y
decir que inclufa entero un libro inédito titulado Ofrenda a
Chopin. Ademas, solicitd y obtuvo que el Ministerio hiciese
una tirada aparte de ese libro, al que consideré en su

54 Diez de Revenga sefiala en la edicion del centenario la existencia de la edicién
primera: «Uno de los libros mas antiguos de Gerardo Diego fue Nocturnos de
Chopin (Pardfrasis romdnticas), que, comenzado en 1918, vio la luz con un largo
prélogo explicacion en la edicion de 1963, junto a Alondra de verdad y La luna en el
desierto y otros poemas. No debi6 considerar el poeta muy definitiva tal edicion, ya
que, cuando en 1969 incluye los poemas de este libro en la Antologia poética
(1918-1969) de la Direccién General de Ensefianza Media y Profesional, hace
tirada aparte o separata del libro, al que pone el titulo de Ofrenda a Chopin [1969],
que es el que se sigue para la presente edicion, tras corregir algunas erratas
evidentes. Se afiade nota del poeta realizada para la presente edicién» (en Diez
de Revenga, en Diego, 1996, 11, «Nota», 1025). Del mismo modo lo incluye en la
bibliograffa del poeta, si bien cronolégicamente lo hace en su dltima versién de
1969, consignando la ediciéon precedente de 1963 (Diego, 1996, I, Ixxxix), y
salvando su responsabilidad como editor, al igual que veremos hizo mas
adelante Del Villar, aunque esta vez tras el fallecimiento del poeta cantabro, vy,
en consecuencia, sin su severa observancia. Gerardo Diego, por el contratio,
ignora expresamente la impresion de Bullon al hacer preceder esta edicion de la
siguiente nota: «El libro Ofrenda a Chopin lleva en portada las fechas limite de
1918 y 1962, entre las cuales se desarrolla el trabajo de creacién, no el de
impresion, que se retrasa unos aflos mas, hasta el afio 1969. Confréntese con el
extenso prologo que, en la secciéon de Hojas, acompafia a alguno de estos
Nocturnos en su primer estado» (Diego, 1996, 11, 983).

55 Al margen de sus distintos trabajos sobre Diego y colaboracién en libros
colectivos —tecordemos Imagen miiltiple de Gerardo Diego (Cuenca, Toro de Barro,
1980)—, Arturo del Villar edité Angeles de Compostela y Vuelta del peregrino
(Madrid, Narcea de Ediciones, 1976); Gerardo Diego (Madrid, Espafia, Escribir
Hoy, 1981) y La poesia total de Gerardo Diego (Madrid, Los libros de Fausto, 1984).
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primera edicién, como lo era efectivamente con ese titulo,
pero no en su contenido. Cuando en 1976 preparé la
edicién en un solo volumen de sus libros complementarios
Angeles de Compostela y Vuelta del peregrino, Gerardo me exigio
que en el prélogo mantuviera esa ficcion, y dado que yo
habfa aceptado el compromiso de presentirselo antes de
entregarlo a la editorial, asf lo hice y asi consta en la pagina
20. La situacién se repitié en 1981, al elaborar la antologia
de su obra en verso y prosa para el Ministerio de Cultura,
editada con su nombre como titulo. Yo le insistia en que la
edicién de Bullén existe, y por lo tanto me sentia obligado a
citarla, pero llegd a amenazarme con prohibir la publicaciéon
de la antologia, as{ que en el estudio preliminar, que me
comprometi a someter a su aprobacién, me olvidé del
dichoso libro, pero en la cronologfa final, que no le ensefié,
lo inclui en el afio 1963 como Nocturnos y en 1969 como
Ofrenda. Asi quedd a salvo mi responsabilidad como editor.
El comportamiento de Gerardo resulta de una gran
ingenuidad, por suponer que la edicion de Bullon
desaparecerfa sin dejar rastro, por el simple hecho de
silenciarla ¢l en sus bibliograffas. Los que poseemos un
ejemplar lo guardamos con especial cuidado, por su historia
extrafia, y dado que existe es seguro que seguira siendo
recordado, ahora que ya el autor no puede impedirnos que
lo hagamos, no por molestatle, sino por rigor histérico.
Nunca le confesé que tenfa un ejemplar, para evitar que me
lo pidiera y tuviese que negarme a darselo, con el
correspondiente enfado por su parte (Del Villar, 2013).

De ser esto cierto, no cabe duda de que Diego consideraba
sus Nocturnos una obra extraordinariamente relevante —y no como
un mero ejercicio exploratorio juvenil—, digna de una edicién a la
altura de una pervivencia econémica y editorial que se habia visto
frustrada seis afios antes.

Al ano siguiente Diego reedita su Antologia. Primer cuaderno
(1918-1940) (Madrid, Anaya, 1970). Esta antologia no es un mero
calco de la primera de 1958 (Salamanca, Ediciones Anaya), pues
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aunque siga su organizacion, incorpora poemas que el lector
entonces desconocia, como algunos de Nocturnos de Chopin o a
Versos divinos (Bernal, 2016, p. 106). Sin embargo en la antologia
de Versos escogidos (Madrid, Gredos, 1970). Gerardo Diego parece
no considerar ni Nocturnos ni Ofrenda, a pesar de estar, segin vimos,
representados en su  Primera  antologia de  sus  versos  (1941),
probablemente no solo por su limitado o inexistente afecto a la
ediciéon de 1963, sino porque, tal vez, hubiera cerrado la
composicion con la editorial antes de la version definitiva de
Ofrenda a Chopin (1969) (Hernandez, 1992, 37).

Especial atenciéon merece la ediciéon bilingtie italiana
Clansura e volo. Liriche (Parma, Ugo Guanda Editore (seccion Poeti,
de la col. Feniche, dirigida por Giarcarlo Vigorelli), 1970), con
prologo, seleccion y traduccion de Miledda C. D’Arrigo-Bona, y en
la que, quiza siguiendo las indicaciones directas de Diego —o bien
por haber dictado el orden de sus libros antes de la aparicién
definitiva de Ofrenda a Chopin en 1969—, los Nocturnos son
ubicados entre la Glosa a Villamediana (originariamente publicado
en 1961) y E/ Jandalo (1964) (Bernal, 2016, 164).

Tras su fallecimiento, aunque guiada por su voluntad, la
edicion final de sus Obras completas (Madrid, Aguilar, 1989)
reproducida en aquella otra del centenario de su nacimiento
(Madrid, Alfaguara, 1996) tiene la virtud de ofrecer las versiones
ultimas, con la recuperacion de algunos prologos —como el de la
edicion de 1963 contenida en la segunda seccion de Hojas, y que no
habia sido ofrecido al lector —, junto a las versiones iniciales de
los Nocturnos 1y II (Diego, 1996, 579-593), si bien no restaura ni los
nameros de opus ni los 7neipits musicales que dispusiera el poeta en

56 Esta seleccion fue reeditada en Versos escogidos (1918-1983), Barcelona, Circulo
de Lectores, 1998 (nueva ediciéon aumentada, con prefacio de Francisco Javier
Diez de Revenga) y en Barcelona, RBA Coleccionables (serie Grandes Poetas),
2002. Para Bernal, «el interés de esta nueva autoantologia —de nuevo
acertadamente completada por Diez de Revenga, sujetandose a las pautas
trazadas por Diego en 1970— estriba, por un lado, en la amplia seleccién de
libros y poemas (a excepcion de los Nocturnos... que pasaran a ser la citada
Ofrenda a Chopin) que el poeta dispone segin su orden de composicion
(oportunamente indicado en cada caso) y no de publicacién» (Bernal, 2016, 169).
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la edicion de Bullon que después repudiarfa. De ese ultimo
monumental esfuerzo es deudora la seleccion de Poemas musicales
(Antologia), realizada por Antonio Gallego (Madrid, Catedra, 2012)
y sobre la que realiza levisimas correcciones, orientada a ofrecer al
lector al poeta mas musical, con un excelente estudio y la
presentaciéon y comentario de los textos agrupados por areas
tematicas. Descompone, sin embargo, la unidad de un libro
completamente musical que, a nuestro juicio, hubiera merecido su
ediciéon conjunta, al distribuir sus textos en diferentes areas
tematicas: la seccion «Tema y variacionesy —Intermezzo I—;
«Musica europea» —Preludio y los Nocturnos 1I, X171, XI, XII,
X1V, XV, XVII, y los Intermezzi 11, 1II, 11"—; y en la seccion
«Poema partitura» el emblematico poema final «Estoy oyendo
cantar a un mirloy.

Conclusion

Chopin fue una constante presencia en la vida y obra de
Gerardo Diego. Por razones de espacio no nos hemos detenido en
el valor que tuvo su figura en la perspectiva que nuestro poeta
emple6 con otros pasados como Bécquer’” y coetineos como
Rubén Dario™, textos que ayudan a comprender no solo su
pensamiento sobre el compositor proyectado sobre el terreno de la
literatura, sino que deben ser tenidos en cuenta a la hora de
examinar aquellos poemas que proceden de la experiencia de su
escucha. Del mismo modo tampoco hemos contemplado su
amplia labor como ensayista, tarea que, a lo largo de toda su
trayectoria, le hizo ocupar largas paginas sobre Chopin tratando
aspectos tan diversos como el acierto y la fidelidad de los

57 Son frecuentes los vinculos entre musico y poeta a lo largo de toda la obra de
Diego. Véase Diego (2014, 140-141), su capitulo «Bécquer y Chopin» para
Bécguer, 1836-1870 (Madrid, Banco Ibérico, 1970) en Diego (1996, VII, 164-187);
su «Homenaje a Bécquer publicado por el Boletin de la Real Academia Espariola, 1.,
xcxi, septiembre-diciembre de 1970, en Diego (2015, 225).

8 Véanse al respecto las palabras del santanderino en Diego (1996, VII, 268 y
ss.); su articulo «Consonantes en Mallorcay, publicado en Mzisica (Barcelona, 4 de
diciembre, en Diego, 2014, 1141) y Rey Cabero (2015, 57).
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intérpretes —Cortot, Surinach, Querol, Otlov, Ciccolini, Javier
Alfonso™—; la sensibilidad hiperestésica®’; el concepto mismo de
pardfrasis’’; la evolucién y conformacion del propio libro de
Nocturnos”; su  condicién — paradigmitica de romanticismo
calculado”;  la inclinacion de un puablico femenino por el
compositor  polaco®™; las  exploraciones nacionalistas  del
romanticismo y acierto en el hallazgo del alma popular®; Chopin
como sede romantica de lo contemporaneo y su extraordinaria
capacidad para liberar la vivencia psicoldgica del tiempo®; la
peticién del compositor —al igual que Kafka, Emily Dickinson,
Joyce, Bulgarov, Byron, etc—de silenciar su obra —algo
tangencial, por otro lado a su silencio sobre la primera edicién®—;
el valor del piano como cauce privilegiado del pensamiento

musical y su condicién «elastica»™; las lecturas poéticas de sus

% Véanse los articulos «Chopin y Querol» (ABC, Madrid, 20 de abril de 1947, en
Diego, 2014, 517 y ss.); «Crénica musical. Surinach. Orloff y Chopiny» (La Tarde,
Madrid, 30 de noviembre de 1948, en Diego, 2014, 651 y ss.); «Pianistas»
(Escorial, tomo XXI, enero-febrero de 1950, en Diego, 2014, 768 y ss.).

% Desarrollado en el articulo «Chopin. Unos guantes de plumén de cisne»
(Misica: revista quincenal ilustrada, Madrid, afio II, 1 de febrero de 1945, 4, 3, citada
por Diego, 2014, 133).

o1 «Historia de una parafrasisy (Panorama Poético Espariol, 4 de septiembre de 1970,
en Diego, 2015, 314 y ss.); «Nocturno y ballets (Panorama Poético Espaiiol, 24 de
enero de 1956, en Diego, 2015, 296 y ss.); La noche y la miisica, conferencia-
concierto en el teatro Robledo de Gijon, el 10 de junio de 1938, en Diego (2015,
27-47, especialmente 36-40).

2 «El secreto a notas» (Arriba, Madrid, 1 de octubre de 1972, en Diego, 2014,
147 y ss.)

3 Véase su articulo «Autobiografia musical» (ABC, 6 de abril de 1947, en Diego,
2015, 339).

4 «Crénica musical. Chopin» (La Tarde, Madrid, 1 de enero de 1949, en Diego,
2014, 672y ss.).

9 «Federico Chopin (1849-1949)» (Escorial, tomo xx, octubre de 1949, en Diego,
2014, 754).

% Véase «Chopin (1849-1949), expresioén de lo mas hondo del alma romantican,
(Criterio, Madrid, 15 de septiembre de 1949, en Diego, 2014, 133-134); «Anhelo y
nostalgian (Panorama Poético Espariol, sin fecha, en Diego, 2014, 151-152).

67 «Muerte de Chopiny (Panorama Poético Espasiol, n.° 125 del 10 de octubre de
1949, donde incorpora el nocturno XIX, en Diego, 2014, 137 y ss.).

98 «Federico Chopiny, publicado en Escorial, Madrid, octubre de 1949, en Diego,
2014, 752 y ss.); «Expresion y formas de la musica a través de sus grandes
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Baladas”; sobre las distintas formas chopinianas, y en especial el
Nocturno y su origen en el mismo Beethoven™; la capacidad de la
musica como elemento traductor de imagenes y viceversa y la
capacidad de «transmutacién»’, etc. Textos todos ellos que fueron
apareciendo al tiempo que publicaba los poemas sueltos de
Nocturnos, impartia sus conferencias-conciertos o preparaba sus
ediciones e incorporaciones a sus antologfas.

Queda, igualmente, reflexionar sobre el espacio que el
Nocturno musical ocupa en el ambito literario como espacio de
correspondencias sensoriales en musica, pintura —los Nocturnos de
Whistler— y, muy especialmente, en la poesia (Guerrero Almagro,
2017). Mas alla del canon que Hoffmann fijara en sus Nocturnos,
existe una amplia tradiciéon en la nocturnidad simbolista —des
poemes noturnes»— de autores como Novalis, Gautier Mendes,
Verlaine, Mallarmé, Rimbaud o Baudelaire (Rodriguez Peralta,
1993).  Escritores como André Gide (Métayer, 1990)
—extraordinariamente preocupado por la obra de Chopin—,
Rubén Darfo, José Asunciéon Silva, Ricardo Jaimes Freyre,
Guillermo Valencia, Julian del Casal, José Santos Chocano,
Leopoldo Lugones, Rubén Campos, Julio Herrera y Reissig, o José
Marfa Eguren (Rivas, 2003) le precederfan en su voluntad por
traducir la experiencia musical en un producto lirico discreto y asi
comprensible. Otros, coetaneos a él, abordarfan retos similares,
tales como Manuel Bandeira (Paniagua, 2015); y posteriormente
aceptarfan el desafié escritores como Renée Ferrer o Kazuo
Ishiguro (Dezeo, 2020).

maestros Scriabin-Stravinsky-Prokofiev» (Original, Radio Nacional de Espaiia, s.f.,
en Diego, 2014, 314 y ss.); «E/ retroceso melddico» (Panorama Poético Espaiiol, 12 de
enero de 1966, en Diego, 2015, 17).

9 «Primera Balada» (E/ Aldzar, Madrid, 20 de enero de 1950, en Diego, 2014,
143 y ss.).

0 Consultese «Primer nocturno» (ABC, Madrid, 4 de octubre de 1972, en Diego,
2015, pp. 321 y ss.); «La invencién del Nocturno» (ABC, 16 de agosto de 1977,
en Diego, 2015, 325).

" Véase «Autonomia y transmutacion» (Arriba, 24 de septiembre de 1972, Diego,
2015, 23 y ss.).
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Desde una perspectiva comparada, convendra igualmente
abordar el lugar del Creacionismo y del concepto de «imagen
multiple» en este proceso de creacién artistica intermedial
(Peinado, 2006 y Diez de Revenga, 2014); el espacio que ocupa en
los Nocturnos los experimentos procedentes de la poesia sonora; el
uso de estructuras estrictamente musicales —a partit de sus
distintos parametros (Morelli, 1996, 29-43)— para armar el
proyecto poético; o el valor liminal del silencio como horizonte
dador de sentido (Diego, 1996, VI, 431).

Sirva, pues, lo aqui consignado para comprender mejor,
desde una perspectiva del itinerario biografico y decisiones
editoriales finales, la naturaleza de esta compleja obra —Ofrenda a
Chopin (1918-1962)—, todavia no analizada con la profundidad que
sin duda le concedié su autor dentro de su corpus canénico. Sin
una reflexion sobre todo el material aqui presentado y finalmente
apenas esbozado —la cual verd pronto la luz (Pastor, 2026)—
dificilmente podremos comprender la verdadera dimension de esta
extraordinaria basilica construida con los humildes ladrillos de la
palabra poética como pardfrasis a modo de Ofrenda —con todo lo
intelectual que conlleva este titulo, en clara alusion a la Ofrenda
Musical de Johann Sebastian Bach que todavia la critica no ha
sabido ver y los complejos canones que la articulan— sobre el
alma musical de los Nocturnos, conformando asi una silente
conversacion en la catedral cuya escucha seguird siendo un reto
para musicos y fildlogos hasta que no contemplen la cifra ultima de
su desvelamiento: Prima la musica e poi le parole.
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Resumen:

A lo largo del presente articulo examinaremos cémo el motivo
fantastico y el musical se entrelazan dentro de cuatro cuentos de
fantasmas espafioles: «Maese Pérez el organista» (1861), «El
miserere» (1861), «Si td me dices ven» (1989) y «Hungry for your
love» (2010). Los dos primeros relatos fueron compuestos por
Gustavo Adolfo Bécquer, y los dos udltimos, por Antonio Mufioz
Molina y Patricia Esteban Erlés, respectivamente. En todos ellos se
aprecia un vinculo ostensible entre el espectro y la musica,
elementos ambos propiciatorios del encantamiento que se describe
en los textos. Hstudiaremos, entonces, la funciéon que en las
anteriores composiciones asume el dialogo intermedial e intertextual
que se establece entre la musica y la ficcion literaria.

Palabras clave: Fantasma. Musica Fantistico, Intertextualidad.
Cuento espafiol

Abstract:
Throughout this article, we will examine how fantastic and musical

motifs intertwine in four Spanish ghost stories: «Maese Pérez the
Organist» (1861), «El Miserere» (1861), «Si ti me dices ven» (1989),
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and «Hungry for Your Love» (2010). The first two stories were
composed by Gustavo Adolfo Bécquer, and the last two by Antonio
Mufioz Molina and Patricia Esteban Erlés, respectively. In all of
them, there is an obvious connection between the ghost and music,
both of which facilitate the enchantment described in the texts. We
will then study the function that the intermedial and intertextual
dialogue established between music and literary fiction assumes in
the previous compositions.

Key Words:
Ghost. Music. Fantastic. Intertextuality. Spanish short story

Introduccion

Perseguimos en este articulo estudiar la presencia del
componente musical en el cuento de fantasmas espafiol partiendo
de la premisa de que ambos elementos, espectro y musica, asumen
desde antafio el poder del encantamiento. Concretamente, nos
proponemos examinar cuatro relatos que advierten desde el propio
titulo la importancia que la musica tendra en la trama fantastica:
«Maese Pérez el organista» (1861) y «El miserere» (1862), ambos de
Gustavo Adolfo Bécquer, «Si tu me dices ven» (1989), de Antonio
Munoz Molina, y «Hungry for your love» (2010), de Patricia Esteban
Erlés. Como cuentos fantasticos, las cuatro composiciones
pretenden «desestabilizar los cédigos que hemos trazado para
comprender y representar lo real», propoésito con el que David Roas
(2019, 81) distingue el género. El elemento fantastico que irrumpe
para cuestionar nuestra realidad es el fantasma, ser de caracter
«ntersticial» para Noé€l Carrol (2005, 81) por disfrutar de una
existencia mas alld de la muerte. «lLa vida de los muertos» es, ademas,
uno de los motivos recurrentes de la literatura fantastica, tal y como
apunta Remo Ceserani (1999, 117). Y entre las tramas articuladas
alrededor de este eje semantico se encuentran las historias que
«mplican el retorno de la muerte de alguien que se ha dejado algo
por decir o por hacer» (Carrol, 2005, 201). Esta es precisamente la
intenciéon con la que se manifiestan los espectros de los relatos
objeto de nuestro estudio, motivacién que acusa, a su vez, una
evidente inspiracién musical.
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En su ensayo Musicalization as fiction (1999), Werner Wolf
(1999, 71) alude a la potencial imitacion, evocaciéon o tematizacion
de la musica que puede tener lugar en el interior de un texto
narrativo. En los cuentos seleccionados, la interaccién entre
literatura y musica se situa dentro de la «intermedialidad extrinseca
literaria con aparicién de componente musical» que mencionan en
su trabajo Rocfo Badia Fumaz y Clara Marfas (2024, 162). Las
referencias musicales que incursionan en el terreno de estas
ficciones, por otro lado, son de indole «diegética», pues forman parte
esencial de la linea argumental. En este sentido, como puntualiza
Antonio Castro Balbuena (2022, 103), la implicacion del receptor en
el relato sera fundamental a la hora de interpretar el sentido del
mismo. Asi pues, a lo largo de las paginas que conforman el presente
articulo, examinaremos el estrecho vinculo que mantienen literatura
y musica en algunos cuentos de fantasmas espafioles donde la
dimensién musical articula, modula y determina los aspectos
narrativos y descriptivos del texto literario.

De cantos, encantamientos y lugares encantados

Las propiedades extraordinarias atribuidas desde antafio a la
musica provienen del mito de Orfeo, donde la «unién de la melodia
y la palabra» logra apaciguar a las fieras, controlar los elementos de
la naturaleza e, incluso, conmover a las divinidades del inframundo
(Rodriguez Lopez, 2016, 175). Ademas, la tradicién platonica
confiere a la palabra unas cualidades magicas, por su caracter
musical, que asumen poetas renacentistas, como Fray Luis de Ledn,
pensadores ilustrados, como Swedenborg o Hamann, y escritores
romanticos, como Coleridge o Herder, entre muchos otros
(Comellas, 2000, 27-29). Asi las cosas, en época romantica
Hoffmann «convierte la musica en la puerta magica a reinos
superiores, ajenos al nuestro de los sentidos, y cuyas emociones son
intraducibles a otro idioma cualquiera» (Comellas, 2000, 41).

Pero también los griegos asociaban el encanto con los
muertos, cuyas almas trataban de invocar mediante unas placas de
plomo de tamafio reducido llamadas katadesmoi o tabellae defixionum:
todas las defixiones declaran la voluntad de subyugar a alguien en
contra de sus deseos y sin que sea consciente de ello, para lo que se

411



ANA PINAN ALVAREZ BBMP. CI-5, 2025

evocaba principalmente a Hermes, Hécate y Perséfone (Gonzalez
Gonzilez, 2018, 105-108). Haciendo uso de estas tablillas de
maldicién que llevaban escrito el nombre de la persona sobre la que
recaerfa el encantamiento, se pretendia sobre todo ganar litigios,
pero también hacer justicia o conseguir el amor de la persona
deseada (Gonzilez Gonzalez, 2018, 105-106)."

De esta suerte, no resulta extrafio que la nocién de casa
encantada provenga también del mundo grecolatino. El relato
fundador del tépico de la casa encantada en Occidente, como
sostienen Francisco Garcia Jurado (2011, 22) y Eduardo Berti (2009,
23), es una historia que cuenta Plinio el Joven a su amigo Sura en la
carta numero veintisiete del séptimo volumen de su coleccién de
epistolas.” El cuento natrado por Plinio en esta carta establece un
modelo narrativo y descriptivo que van a reproducir siglos después
las narraciones goéticas (Garcia Jurado, 2002, 62), y que propaga la
imagen del fantasma que arrastra cadenas en la modernidad
(Gonzalez-Rivas Fernandez y Mircala, 2014, 289). El castillo gético
es sustituido por la casa en el cuento romantico estadounidense
(Llopis, 2013, 99) y, durante la época victoriana, las historias de
miedo adquieren la forma de la ghost story, definida por «la brevedad,
el realismo y ciertas dosis de humon (Llopis, 2013, 133). En Espafia,
la literatura fantastica circuld exitosamente a través de las multiples

! Era comin enterrar las defixiones en las tumbas de los aoroi y de los biaiothanatoi
por las peculiaridades que habia tenido su deceso (Gonzalez Gonzalez, 2018, 106).
En primera categoria de fantasmas griegos, los aoroi, se inclufa a aquellos que
difuntos «insatisfechos», mientras que la segunda, los biaiothanatoi, estaba
conformada por «los que mueren violentamente y buscan venganza» (Buxton,
2014, 48).

2 En la carta en cuestion se narra la manifestacién de un fantasma en una casa que
el filésofo Atenodoro logra desencantar enterrando los restos mortales del
aparecido. El relato de Plinio aparece reescrito de modo casi analogo en la obra
de Luciano de Samésata Cuentistas o el descreido (Berti, 2009, 23). Ademas, la
comedia de Plauto Mostellaria o La casa encantada tiene también como eje
argumental una casa encantada por el fantasma, aunque inventado, de un tal
Diapontio que fue asesinado y cuyo cadaver se halla enterrado de mala manera
bajo sus cimientos (Ogden, 2014, 112). Esta comedia es una adaptacién de una
obra griega anterior titulada Phasma, hoy perdida, que probablemente escribiera
Filemo6n (Ogden, 2014, 112). El titulo de la obra de Plauto remite al diminutivo
de monstrum, término que también aludfa a los fantasmas: mostella (Lecoteux, 1999,

134).
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revistas que salieron al mercado editorial en el siglo XIX (Roas, 2022,
165).” Los cuentos legendarios son la via més fecunda por la que se
manifiesta lo fantastico durante la primera mitad del siglo XIX y su
cultivo se debe al interés que las tradiciones populares despertaban
en los romanticos (Roas, 2022, 230).* El espacio y el tiempo de la
narracion suelen amoldarse a la atmoéstera propia de las leyendas en
las que estos relatos se basan, siendo la localizacién rural y la
ambientacion en un tiempo pasado —especialmente en la Edad
Media— las coordenadas espacio-temporales preferentes (Roas,
2011a, 28 ). Asi, en esta tipologia de relatos, los emplazamientos
donde transcurre la accion no solamente ocupan un lugar
preponderante en la narracion sino que «suelen ser testigos de algin
hecho sangriento y quedan de alguna forma malditos, por lo que se
producen hechos extraordinarios en su interior o en sus
inmediacionesy (Trancén Lagunas, 1999, 157). Una caracteristica
mas de esta tipologia de cuentos es el empleo de «a narracion
enmarcada como esquema estructural basico» (Roas, 2011a, 28).
David Roas (2022, 234-235) menciona el relato de Eugenio
de Ochoa publicado en E/ Artista en 1835 y titulado «El castillo del
espectro» como un magnifico ejemplo de narraciéon fantastica
legendaria, donde al final del cuento la voz popular asegura que el
fantasma de un malvado conde deambula por las ruinas del castillo
y por el torrente que frente a él corre. De este modo, el castillo se
convierte en uno de los espacios legendarios encantados mas
recurrentes en los relatos decimonodnicos publicados en la prensa,
como se puede apreciar también en «Beltran. Cuento fantastico», de
José Augusto de Ochoa, publicado en septiembre de 1835 en E/
Aprtista o en «El amor de la castellana. Leyenda», publicado en
noviembre de 1851 en Sewanario Pintoresco Espasiol y escrito por
Santiago Iglesias. Pero el castillo no es el anico lugar susceptible de

3 Botja Rodriguez Gutiérrez (2019, 171) destaca al fantasma como uno de los
motivos mas recurrentes dentro de los numerosos relatos publicados en la prensa
romantica.

4 Entre las influencias que acusa el cuento legendario observa David Roas (2022,
232) la de la novela gotica, perceptible sobre todo en la escenografia que traspasa
a los relatos —naturaleza sublimada, presencia de castillos, criptas o lugares
encantados y aprovechamiento del arsenal macabro— y en el enredo de indole
amoroso que desencadena los acontecimientos tragicos y sobrenaturales.
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set hechizado: en «lLos maitines de Navidad. Tradicién monastica»,
de José. J. Soler de la Fuente, publicado en abril de 1860 en E/ Museo
Universal, el lugar embrujado por la presencia espectral es una iglesia;
y en «la corredoira. Leyenda gallega», de Fernando Fulgosio,
publicado también en E/ Museo Universal en 1865, el fantasma se
manifiesta en un espacio agreste llamado la corredoria.

Espacios doblemente encantados en las leyendas de Gustavo
Adolfo Bécquer

El importante vinculo que puede apreciarse en la obra de
Bécquer entre la palabra y el referente musical es una caracteristica
apuntada por Manuel Garcia-Viné (1970, 39-40), Mercedes
Comellas (2000) o Armando Lépez Castro (2003).° Asimismo,
Manuel Garcia-Vind (1970, 71-84) destaca también la «vivencia
religiosa» y la «presencia tangible del mas alld» como motivos
tematicos preponderantes dentro de la producciéon cuentistica de
Gustavo Adolfo Bécquer. Por consiguiente, sobresale en el
conjunto de motivos que conforman el cosmos de sus relatos
poetizados la presencia del fantasma que ha de resolver sus asuntos
pendientes, tal y como advierte Amelina Correa Ramoén (2021, 95).
Es decir, en las narraciones becquerianas la funcién que desempefia
la musica es, en estrecho didlogo con la vision de Hoffmann, «la de
acompaflar a las fuerzas misteriosas de lo sobrenatural» (Comellas
2000, 43). En este sentido, Pascual Izquierdo (1996, 20) no deja de
ensalzar la excelsa calidad que denotan las leyendas de Bécquer, en
comparacioén con las compuestas por otros autores, particularidad
que entrané «a culminacién, superaciéon y aniquilamiento de un
géneroy. Y de idéntica opinioén es Rafael Llopis (2013, 87) cuando
afirma que sus relatos «pasaron sin dejar herederos.

5 La formacién musical del poeta comienza durante su estadia en Sevilla, entre
1848 y 1854, cuando, tal y como explica Julio Nombela en Impresiones y recuerdos,
Bécquer adquirié una especial predileccion por las éperas italianas en boga, a
cuyas representaciones acudfa regularmente (Lépez Castro, 2003, 190). A partir
de 1959, su interés en las artes musicales se acrecienta cuando comienza a visitar
las estancias de la familia Espin (Lopez Castro, 2003, 191). Durante estos afios
compone el grueso de los poemas que conforman sus Riwas, repletos en su
mayorfa de alusiones musicales (Lépez Castro, 2003, 191).
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Como pone de manifiesto Armando Loépez Castro (2003,
196), la combinacion del verbo y el sonido adquiere una importante
presencia en las leyendas «Maese Pérez el organista» y «El misereren,
donde «la palabra es musica y se hace sentir por la musica». En la
primera composicion, publicada en E/ Contempordneo los dias 27 y 29
de diciembre de 1861, Bécquer actualiza una leyenda de origen
sevillano que transcurre durante el reinado de Felipe II. Se despliega
en el texto «un didlogo entre la tierra y el cielo, entre lo humano
natural y lo divino sobrenatural a través del emisario angélico que
encarna el protagonista» (Alcala Castilla, 1997, 18). Asi, el personaje
principal —que da titulo a la leyenda— es un organista ciego, pobre
y bondadoso, llamado maese Pérez, quien «primero dejaria la vida
que abandonar su o6rgano favoriton (Bécquer, 1996, 220). A
consecuencia de su fama, la iglesia del convento de Santa Inés
siempre se abarrota durante la misa del gallo para escuchar la
melodia celestial que produce el 6rgano de maese Pérez. Sin
embargo, el musico fallece una Nochebuena, en el mismo instante
de la consagracion, ante todos los presentes en el recinto sagrado.
Al ano siguiente, ocupa su lugar en la tribuna un nuevo organista
que, contra todo prondstico, logra arrancar del instrumento los
mismos divinos acordes que Maese Pérez:

Cantos celestes como los que acarician los oidos en los
momentos de éxtasis, cantos que percibe el espiritu y no los
puede repetir el labio, notas sueltas de una melodia lejana que
suenan a intervalos, traidas en las rafagas del viento; rumor
de hojas que se besan en los arboles con un murmullo
semejante al de la lluvia, trinos de alondras que se levantan
gotjeando de entre las flores como una saceta despedida a las
nubes; estruendos sin nombre, imponentes como los rugidos
de una tempestad; coros de serafines sin ritmo ni cadencia,
ignota musica del cielo que sélo la imaginacién comprende,
himnos alados que parecian remontarse al trono del Sefior
como una tromba de luz y sonidos... todo lo expresaban las
cien voces del 6rgano con mds pujanza, con mas misteriosa
poesia, con mas fantastico color que lo habfan expresado
nunca. (Bécquer, 1996, 229).
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A pesar de que el concierto es un éxito, el nuevo organista
—palido al bajar de la tribuna— rehusa tocar de nuevo el 6rgano de
la iglesia de Santa Inés. Al cabo de otra Nochebuena, es la propia
hija de Maese Pérez quien, a peticion de la priora del convento, lo
reemplaza. La hija, no obstante, confiesa su temor a «una cosa
sobrenatural», ya que la noche anterior le parecié haber visto a su
padre con las manos sobre el 6rgano y creyé haber escuchado sus
acordes: «el o6rgano sonaba, pero sonaba de una manera
indescriptible» (Bécquer, 1996, 231). Esa misma noche, durante la
consagracion, la melodia del 6rgano sobre la tribuna hace gritar a la
hija de maese Pérez, quien incita a los feligreses a contemplar el
prodigio: «T'odo el mundo fij6 sus miradas en aquel punto. El
organo estaba solo, y, no obstante, el 6rgano segufa sonando...;
sonando como soélo los arcangeles podrian imitarle en sus raptos de
mistico alborozo» (Bécquer, 1996, 233).

Marfa Alcala Castilla (1997, 12) plantea que las coordenadas-
espacio temporales en las que tiene lugar el portento divino
adquieren en este relato «un valor simbodlicon. El fantasma se
manifiesta ante los feligreses por la noche, durante la misa del Gallo
celebrada en la iglesia del convento de Santa Inés y, especificamente,
en el momento de la consagracion, que es, segin indica Marfa Alcala
Castilla (1997, 20) cuando «se produce la transubstanciaciony». Por
lo que se refiere al espacio, Maria Alcala Castilla (1997, 16) hace
hincapié en la fascinacion que los monasterios ejercian sobre el autor
en tanto que son «lugares cargados de misterio y de pasado». En este
sentido, cobra relieve la apariciéon del espectro ante su hija la noche
previa a la celebracién de la misa del gallo dentro del templo 16brego
y solitario:

La iglesia estaba desierta y oscura... Alld lejos, en el fondo,
brillaba como una estrella perdida en el cielo de la noche una
luz moribunda...: 1a luz de la lampara que arde en el altar
mayor... A sus reflejos debilisimos, que solo contribuian a
hacer mas visible todo el profundo horror de las sombras,
Vi..., lo vi, madre, no lo dudéis; (Bécquer, 1996, 231).

El interior de este oscuro convento, durante una noche
especialmente trascendente, termina encantado por dos elementos

416



BBMP. CI-5, 2025 INTERTEXTOS MUSICALES

indisociables en el relato: la musica y el espectro. La musica proviene
del 6rgano: «el objeto tnico, insustituible, necesario para que se
produzca el milagro» (Alcala Castilla, 1997, 16). Su pertinencia para
la irrupcion del fenémeno imposible queda al descubierto ya en el
prologo que acompafia la narracion, cuando se anticipa el cese de
las apariciones del organista una vez que acomodan en la tribuna un
o6rgano nuevo. Pero, como indica Izquierdo (1996, 60), a su vez, el
instrumento continia sonando gracias al fantasma: «Es el espiritu
del artista quien sigue imprimiendo a su 6rgano magico sublimes
calidades». Es decir, el muerto representa a un «santo varon»
bendecido con un don que se manifiesta a través de la musica: «las
voces de su 6rgano son voces de angeles» (Bécquer, 1996, 222). Asi,
como apunta Marfa Alcala Castilla (1997, 19), el sonido que sale del
organo de maese Pérez «posee un poder especial» que conmueve y
embriaga a todo el que lo escuche. Y esa melodia encantada es
suficiente para revelar la milagrosa presencia del fantasma —Ila
figura espectral solo se hace visible ante su hija— cuando toca el
o6rgano con la inconfundible gracia divina que distingue al artista. En
definitiva, en este cuento, donde «Bécquer traduce a palabras [...] la
propia musica de los arcangelesy (Garcfa-Vino, 1970, 26), asistimos
al encantamiento de un monasterio sevillano durante la misa de gallo,
cuyos oyentes escuchan encandilados los sublimes acordes de un
organo tocado por las invisibles manos de un espectro.

Por lo que se refiere a la leyenda titulada «El Misererey,
también se publicé en E/ Contemporineo, concretamente el 17 de abril
de 1862.° En este relato, «Bécquer va a transcribir a palabras el
efecto producido por la musica» (Garcia-Vino, 1970, 30).” La
cualidad melddica del relato aparece declarada en el propio titulo,
alusivo a un himno litdrgico: «significa literalmente en latin
“Apiadate” o “Ten piedad”, inicio del salmo biblico en que el rey

¢ Fecha que coincide justamente con el Jueves Santo (Correa Ramoén, 2021, 97).
" Leyendas como «El Miserere» o «Maese Pérez el organista» ponen de manifiesto
el valor que Bécquer concedfa a la musica, ademas de sus propias circunstancias
vitales, como el nacimiento en un linaje de artistas o la caja de musica y el
clavicordio que pertenecian al escritor y que fueron mencionados por su sobrina
(Correa Ramon, 2021, 95). Ademas, la musica también estara presente en la vida
del poeta a través del amor, dado que el padre de Julia Espin, como refiere
Izquierdo (1996, 18), y ella misma tuvieron una estrecha relacién con este arte.
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David pide perdén a Dios por el pecado de lujuria y adulterio que
cometi6 con Bethsabé» (Correa Ramoén, 2021, 96). Especificamente,
se trata del salmo 51 contenido en el Libro de los Salmos, cantico que
alude a la condena posterior a la aceptacion de las propias faltas
(Lopez Castro, 2003, 198). El Miserere de la leyenda constituye «algo
inefable, un canto que no puede ser descrito con palabras humanas
ni trasladado a perecederas notas musicales» (Correa Ramoén, 2021,
104). Para describir estos cantos imposibles, Bécquer recurre a la
estética de lo sublime caracteristica de las narraciones romanticas:

[...] aquella musica era el rumor distante del trueno, que,
desvanecida la tempestad, se alejaba murmurando; era el
zumbido del aire que gemia en la concavidad del monte; era
el monétono ruido de la cascada que cafa sobre las rocas, y
la gota de agua que se filtraba, y el grito del buho escondido,
y el roce de los reptiles inquietos. Todo esto era la musica y
algo mas que no puede explicarse ni apenas concebirse; algo
mas que parecfa como el eco de un 6rgano que acompafiaba
los versiculos del gigante himno de contricién del rey
salmista, con notas y acordes tan gigantes como sus palabras
terribles. (Bécquer, 1996, 271).

También advierte Amelina Correa Ramon (2021, 95-96) que
el anuncio del papel central que va a desempefiar la musica en esta
leyenda prosigue dentro del prélogo con el encomio que el narrador
dedica al cuarto arte. Y es que el cuento se abre con el hallazgo, por
parte del narrador extradiegético, del misterioso Miserere dentro de
la abadfa de Fitero, cuyas macabras frases redactadas en aleman lo
conducen a interrogar a un anciano, personaje que le confia la
leyenda. Esta trata sobre un musico peregrino que busca expiar sus
pecados de juventud componiendo un Miserere tan sublime que
despierte la misericordia divina. Para que le sirva de fuente de
inspiracién, un pastor le propone escuchar el Miserere de la Montana,
el cual emerge de las ruinas de un monasterio donde fueron
asesinados siglos atras los monjes que lo habitaron. Debido a que
los religiosos murieron en pecado, «vienen aun del purgatorio a
impetrar su misericordia cantando el Miserere» (Bécquer, 1996, 267).
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El musico parte hacia el monte para ser testigo del fendémeno
sobrenatural que unicamente puede escucharse durante las noches
de Jueves Santo. La manifestacion de los difuntos monjes viene
anunciada por el sonido de unas campanas inexistentes y por la
subita iluminaciéon de los restos de un monasterio carente de
antorchas. Es entonces cuando el peregrino contempla aténito la
reconstruccion del derruido lugar sagrado, como si se tratara de la
reanimacion de un cadaver. A continuacion, escucha un coro de
voces sepultadas y, seguidamente, divisa a los monjes pecadores que
imploran perdén cantando un insélito Miserere:®

Mal envueltos en los jirones de sus habitos, caladas las
capuchas, bajo los pliegues de las cuales contrastaban con sus
descarnadas mandibulas y los blancos dientes las oscuras
cavidades de los ojos de sus calaveras, vio los esqueletos de
los monjes, que fueron arrojados desde el pretil de la iglesia
a aquel precipicio, salir del fondo de las aguas y, agarrandose
con los largos dedos de sus manos de hueso a las grietas de
las pefas, trepar por ellas hasta tocar el borde, diciendo en
voz baja y sepulcral, pero con una desgarradora expresion de
dolor, primer versiculo del salmo de David:

—Miserere mei, Deus, secundum magnam misericordiam tuam!
(Bécquer, 1996, 270-271).

A partir de entonces, el musico se dedica con fervor a
componer el Miserere que lo redima ante Dios, pero las dificultades
para lograrlo terminan llevandolo a la tumba. De esta suerte, el
peregrino fallece sin haber concluido su manuscrito, que termind
custodiado en la abadia hasta que fue hallado por el narrador
mientras se encontraba de visita en el templo. Este segundo cuento

8 Amelina Correa Ramon (2021, 98-104) también observa puntos en comuin entre
«Bl Miserere» de Bécquer y el cuento «LLos Maitines de Navidad. (Tradicién
monastica)» de José Joaquin Soler de la Fuente, publicado en E/ Museo Universal
dos afios antes, tales como los monjes espectrales, los titulos musicales, los
subtitulos de indole sacra («Leyenda religiosa» y «Tradicién monastica»), el tema
«de la culpa y el arrepentimienton, la fecha religiosa como marco temporal para la
irrupciéon de lo sobrenatural, la naturaleza sublimada, el espacio del monasterio o
la manifestacion de los muertos precedida de una apreciaciéon sonora.
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de Bécquer también desarrolla la historia de un emplazamiento
encantado, cimento habitual de los relatos legendarios, donde las
coordenadas espacio-temporales que enmarcan la aparicién
espectral tampoco son azarosas: esta se produce en un monasterio
en ruinas que resurge de sus despojos, junto con los muertos que
moran en su interior, tras el son de las campanas una noche de
Jueves Santo. En ambos relatos, por lo tanto, el componente
musical y la presencia de ultratumba constituyen, de manera
conjunta, el germen fantastico de la leyenda, ambientada en unas
circunstancias precisas que potencian el alcance del fendémeno
trascendente.

Por dltimo, de los cuatro posibles vinculos que Rocio Badia
Fumaz y Clara Marfas (2024, 162) formulan para explicar los
diferentes lazos que pueden unir la literatura y la musica, en las
leyendas de Bécquer que acabamos de comentar estamos ante un
«texto literario no original para musica no originaly.” En otras
palabras, tanto la melodia celestial del primer relato como el
macabro salmo del segundo no solamente son piezas musicales
originales de las narraciones de Bécquer, sino que sus posibilidades
sonoras quedan absolutamente circunscritas a las palabras del texto.
A este respecto, cobra sentido el concepto de Scher de wzisica verbal
que, para Antonio Castro Balbuena (2022, 101-102), se dividirfa en
dos variantes: una que recrea un texto musical auténtico y otra que
crea una composicion original o «musica ficticia». Por lo tanto, la
sobrecogedora melodia descrita en las leyendas becquerianas es
musica compuesta por el verbo, de consistencia fabulosa —pareja a
la irrealidad del fantasma—, imposible de reproducir fisicamente
por instrumento alguno. En consecuencia, el lector es el unico
receptor de esta musica imaginada que resuena Unicamente a través
de la palabra. Y la melodia de ultratumba se circunscribe, asimismo,
al espacio fantastico-legendario, producto de la apropiacion

simultdnea que del mismo hacen la musica y el fantasma.'’

? Los tres restantes son: «a) texto literario original para musica original; b) texto
literario no original para musica original; ) texto literario original para musica no
original» (Badfa Fumaz y Marias, 2024, 162).

10 En lo que concierne al «espacio musical» defendido por Scher, Antonio Castro
Balbuena (2022, 103-104) hace hincapié en que la musica evocada por un
personaje «puede enlazarse al espacio mediante una relacién metonimica».
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«Si ta me dices ven» (1989), de Antonio Mufioz Molina

Otro cuento de fantasmas espafiol que acusa una estrecha
relacion, de caracter intertextual, entre musica y literatura es la
narracion «Si ti me dices ven», de Antonio Mufioz Molina. Se trata
de un relato publicado originalmente en la antologia de 1989 Cuentos
de terror, pero que mas adelante serfa recogido también en los libros
Nada del otro mundo (1993) y No hay dos sin tres, bistorias del adulterio
(2000) (Payan, 2014, 1406). La trama se articula alrededor de la
relacion adultera que mantienen Guzman, un escritor de articulos
sobre arte, y Susana, una mujer casada que le ha prometido
abandonarlo todo para comenzar una nueva vida junto a él en otra
ciudad. De este modo, el cuento se abre con la llegada de Guzman
al apartamento que ha alquilado para los dos, desde el que aguarda
impaciente una llamada de su amante. La primera noche que pasa
en su nuevo hogar es perturbado por el eco de unos pasos y el
sonido de unos lamentos. Aterrorizado, Guzmin no se atreve a
encender la luz ni a salir de debajo de las sabanas. Piensa que no ha
cerrado bien la puerta y que alguien con malas intenciones se ha
introducido en el apartamento. Sin embargo, cuando por fin revisa
la cerradura, se da cuenta de que ninguna persona ha podido entrar.
Regresa a la cama vy, entonces, siente que hay una presencia junto a
¢l acariciando un mueble de madera: «ese roce no contenia una
amenaza sino una suplica» (Mufioz Molina, 2017, 200).

Al dia siguiente trata de comunicarse con Susana sin éxito.
De madrugada, vuelve a inquietarlo un extrano sonido que escucha
cerca de la puerta: «como una llave que rozara el metal de una
cerradura sin acertar a abrirlay (Mufioz Molina, 2017, 203-204). A
continuacién, oye de nuevo los misteriosos pasos, «que de pronto
no le parecieron los de un invasot, sino los de alguien muy cansado,
que ha caminado mucho y arrastra con desgana los pies» (Mufioz
Molina, 2017, 204). Y escucha también un llanto mas
descorazonador que el de la noche anterior: «sugerfa un dolor
lentisimo, como el de un enfermo que esta solo y no puede dormir»
(Mufioz Molina, 2017, 204). Entonces, decide abandonar el edificio
en mitad de la noche y telefonea a la casa de Susana desde la cabina
que hay junto al rio. Sin embargo, contesta el marido de ella, quien
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le revela una verdad atroz: la noche anterior asesiné a Susana cuando
descubri6 que iba a abandonarlo. Es en ese preciso instante cuando
cobran sentido las extrafias presencias que Guzman ha estado
percibiendo en el departamento, sobre todo cuando dirige la mirada
hacia los balcones y divisa una silueta humana. Regresa al
departamento y se detiene frente a la puerta: «escuché un leve giro
de los goznes y le parecié que el pequefio ojo de cristal lo estaba
mirando. Guardé la llave, apoy6 la mano en la puerta, no le hizo
falta empujarla para que se abriera, invitandole» (Mufioz Molina,
2017, 207).

José Luis Fernandez Arellano (2013, 340) considera que el
cuento presenta, a pesar del titulo «muy latinow, similitudes con «La
esquina alegre», de Henry James." Y es que, como subraya Juan
Jests Payan (2014, 143), el texto de Mufioz Molina constituye una
renovaciéon de las convenciones de la ghost story. La actualizacion se
lleva a cabo por medio de tres significativos componentes, el
teléfono, el rio y el bolero, que tratan de desvelar la verdad oculta
en el otro lado (Payan, 2014, 149)." Esta verdad remite a la
ausencia/presencia de Susana, el fantasma, una mujer que, precisa
Jesus Payan (2014, 154) «se halla entre la voluntad de dos hombres»
y cuyo nombre remite al capitulo 13 del libro de Daniel, donde una
mujer de idéntico nombre es juzgada por un adulterio que no
cometid y solo la mediaciéon del profeta la salva de la muerte. La
liberaciéon del personaje en el relato de Mufioz Molina viene
posibilitada por los beneficios que le otorga su nuevo estado post
morten: «el suyo es un triunfo que sucede a la muerte y que entre las
esferas de marido y del amante invoca un tercer espacio simbodlico

1T'El cuento de Henry James, no obstante, se desarrolla alrededor del motivo del
doble, pero el protagonista, Spencer Brydon, también ocupa una casa donde sus
sensaciones, acciones, y suposiciones, derivadas de la pugna que mantiene con su
alter ego, se convierten en el centro absoluto del relato.

12’E] ruido que hace la corriente del tio contiguo al edificio expone la presencia
ultraterrena: «Cuando el rio se escuchaba mas fuerte desaparecian los pasos y él
pensaba que ya podtfa dormirse otra vez» (Mufioz Molina, 2017, 198). Las fuentes
del significativo estrépito del rio las encuentra Jesis Payan (2014, 149-150) en el
libro de Ezequiel y en el Apocalipsis, donde las alusiones a las aguas del rio
«aparecen vinculadas a la presencia divina y la gloria de salvacién mas alla de la
muerte».
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de resistencia, el espacio fantastico» (Payan, 2014, 154). De esta
suerte, es el espectro de la muerta quien termina haciéndose con el
control de la casa ante la impotencia de su amante. Asi, podemos
considerar esta historia como el origen de lo que sera un hogar
encantado, con la invasion del espacio por parte del fantasma y la
entrada final del inquilino en la vivienda. De hecho, el propio
personaje presiente que «el apartamento iba a setle hostil» y que
«estaba cometiendo una usurpacién» (Mufioz Molina, 2017, 203).
Porque el fantasma ya se ha instalado en la casa, solo que Guzman
no es plenamente consciente —o no quiere serlo— de que estaba
alli desde el principio: «alguien que lo habia rondado invisiblemente
desde la primera noche y lo habfa llamado sin que él llegara a
comprender nada, sin que €l se atreviera a abrir los ojos» (Mufioz
Molina, 2017, 206-207).

La venida del espectro, no obstante, es vaticinada en el titulo
del relato: «Si tad me dices ven». En consecuencia, el titulo encierra
una profunda significaciéon que, como expone Jesus Payan (2014,
157), queda al descubierto en las resemantizaciones que adquiere el
verso dentro del texto, comenzando por el recuerdo que Guzman
tiene de la entregada mujer (Payan, 2014, 157):

[...] Le extrafiaba que otros hombres pudieran amar a
mujetres que no eran como ella; le extrafiaba mds aun que,
entre todos los hombres del mundo, ella lo hubiera elegido y
que para quedarse con ¢l hubiera renunciado a todo, incluso
a la prosperidad y a la decencia. «8i td me dices ven, le habia
dicho Susana, citando la letra de un bolero que los dos
preferfan: «Si tu me dices ven, lo dejo todo.». (Mufioz Molina,
2017, 201).

El sentido del verso vuelve a alterarse hacia el final del relato,
cuando Guzman tararea el bolero de regreso al apartamento,
momentos antes de entrar en ¢l y presintiendo ya lo que aguarda en
su interior:"

13 «Con su ingtreso al otro lado del umbral se consume la reversioén del ciclo. Si
Susana abandoné mundo y vida por Guzman, ahora, a cambio, él pasa a entregar
todo cuanto identifica la vida humana por ella» (Payan, 2014, 158-159).
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Enaltecido por la lucidez y el espanto, Guzman entrd en el
portal y oy6 cerrarse lentamente tras €l la puerta de la calle,
caminando ahora hacia la luz del ascensor, acordandose de
aquella cancion, repitiendo sus versos, si td me dices ven.
[...] Mufioz Molina, 2017, 207).

Como pone de relieve Payan (2014, 149), la musica es en
ultima instancia el elemento que conecta el mundo de los vivos con
el de los muertos: «el bolero se presenta al final a lector y personaje
como unico puente de comunicacion efectivo entre los amantes a
uno y otro lado del umbral fantastico» (Payan, 2014, 149). Asi pues,
el relato de Antonio Mufioz Molina nace del verso de una cancién
que, removido de su contexto original, adquiere un significado
diferente dentro del nuevo texto donde se inserta. Por lo tanto, nos
encontramos con el caso seflalado por Rocio Badia Fumaz y Clara
Marfas (2024, 162) de un «texto literario original para musica no
original», aunque el intertexto musical que titula la nueva
composicion se halle completamente resignificado, pues la
romantica frase del bolero se convierte en amenaza de ultratumba
en el cuento de fantasmas de Mufioz Molina. Una amenaza que se
hace efectiva cuando descubrimos que el espectro, fiel a la consigna
de la cancién, ha venido finalmente al lugar acordado. Porque la
musica es la voz inaudible de la mujer muerta, con la que anuncia su
llegada a un espacio ya para siempre suyo. Ese nuevo espacio,
musical y fantastico, es, ademas, producto de la reinterpretacion del
bolero que el lector hace dentro del cuento de fantasmas.

«Hungry for your love», de Patricia Esteban Erlés

El cuento «Hungry for your love», de Patricia Esteban Erlés,
perteneciente al libro Azu/ ruso (2010), es también, como el de
Mufioz Molina, un relato compuesto alrededor de un intertexto
musical. El titulo remite a la cancién homoénima de Van Motrison,
lanzada en 1978. Es este un relato de fantasmas donde, como
advierte Ana Abello Verano (2023, 181), nos encontramos ante la
«dificultad de distinguir entre un lado y otrox». La historia narrada en
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el cuento trata sobre una mujer que espera impaciente la llamada de
su pareja en la soledad de un apartamento:

POR FAVOR, DIOS MIO, haz que me telefonee ahora. Oh,
Dios, que me llame. No pediré nada mis, te lo prometo. Te
costarfa tan poco, Dios mio concédeme esa pequefiez... Que
me telefonee ahora mismo, nada mas. Por favor, Dios mio,
por favor, te lo ruego. (Esteban Erlés, 2010, 91).

El inicio del relato acusa también una significativa influencia
del cuento «A Telephone Call» (Una llamada telefénica), publicado
en 1928, de la escritora estadounidense Dorothy Parker (Eudave,
2023, 178). La historia de Parker comienza de idéntico modo, con
la narradora protagonista implorando al Cielo que su amante la llame
port teléfono:

Por favor, Dios, déjalo llamarme ahora. Querido Dios, déjalo
llamarme ahora. No voy a pedirte nada mas, de verdad que
no lo haré. No es mucho pedir. Serfa tan poco para ti, Dios,
una cosa tan, tan pequefia. Solo déjalo llamarme ahora. Por
favor, Dios. Por favor, por favor, por favor. (Parker, 1998,

14).

De este modo, el relato de Esteban Erlés se desarrolla en
claro dialogo con el de Parker. Ambas mujeres, en un constante
monologo interior, hablan consigo mismas mientras suplican
incesantemente a Dios. Aunque el hombre con quien mantenia una
relacién sentimental le habfa asegurado que nunca mas volveria a
llamatla, la mujer que protagoniza el cuento de Esteban Erlés esta
convencida de que tarde o temprano escuchara el teléfono. Por esta
razon, pone en el tocadiscos una y otra vez la cancion favorita de su
pareja, «Hungry for your love», pensando en que él la escuche
cuando por fin llame. Cuando eso suceda, la mujer ya tiene pensado
cudl va a ser su discurso:

Lo hara, y entonces yo le diré que las cosas ahora van a ser
diferentes. Le diré, ves, el Gato ya no me tiene miedo, ahora
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me mira tan tranquilo mientras doy vueltas alrededor de la
mesa, hablandole al teléfono, a veces hasta tengo la sensacion
de que soy su mascota y estoy aqui solo para divertirle.
(Esteban Erlés, 2010, 91).

También la protagonista de «A Telephone Call» asegura que
se comportara muy bien con su amante cuando reciba su llamada:
«Oh, si ¢l me llamara, no le dirfa que he estado triste por su culpa.
A ellos no les gusta la gente triste. Serfa tan dulce y alegre que no
podria evitar sentir algo por mi. Si tan solo me llamara. Si tan solo
me llamara» (Parker, 1998, 18). De esta suerte, perder el carifio del
hombre se convierte en motivo de terrible inquietud para ambas
protagonistas. Carol, que asi se llama la protagonista de «<Hungry for
your love», ha tenido un accidente automovilistico que la ha dejado
impedida de una pierna y atribuye a este defecto la ausencia de
comunicacion: «Y ahora no llama. Sera por la cojera, dice una voz
maligna en mi interior» (Esteban Erlés, 2010, 94). No obstante, a
diferencia del cuento de Parker, en el relato de Esteban Etlés la
ansiada llamada si se produce:

Hungry for your love. Suelto la muleta. Corro como corren las
cojas, pegada a la pared, extendiendo los brazos como patas
de arafia, con el gesto torcido. Es él es él, Dios, es ¢l. Suena
distinto cuando él llama, pienso abalanzandome sobre la
mesa, suena a «ya ves, te voy a queret siempre, pot mucho
que me joda». Me hago dafio en el tobillo, pero atrapo el
auricular mientras todavia suena, como un oso le arranca la
trucha que no deja de retorcerse al agua del rio. (Esteban
Erlés, 2010, 94).

Cuando Carol contesta el teléfono, estd dispuesta a
confesarle que esta «hambrienta por su amom, pero él se le adelanta
y le anuncia que piensa vender el domicilio que compartian porque
su relacion se ha terminado para siempre. La cancién termina y la
mujer escucha al otro lado del teléfono una impactante revelacion:

—Carol, no lo hagas mas dificil. Tengo que seguir adelante y
me resulta insoportable pensar en volver alli. No puedo vivir
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en esa casa, no puedo continuar llamandote cada vez que te
echo de menos. No es por la pierna, Carol, es que no quieres
entenderlo. Cada vez que voy a datle de comer a Jim es como
si fuera a encontrarte de pronto, saliendo de la ducha o en la
habitacién, tumbada en la cama con la persiana bajada a
mediodia. Yo nunca te habria abandonado, aunque te
hubieras quedado sin las dos piernas, sin brazos en el
accidente seguirfa contigo, pero no hubo nada que hacer,
cuando regresé ya era tarde, Carol, ya te habian tapado con
una manta. Vi tus zapatos, tu bolso. Tu pelo. No estas ahi,
Carol, no estoy hablando contigo. Yo s6lo marco el nimero,
una y otra vez, llamo siempre aunque no quiera pero no estas,
no me coges el teléfono. Soy yo quien quiere que estés, lo
entiendes... (Esteban Exlés, 2010, p. 96).

Cuando Carol comprende que ya no pertenece al mundo de
los vivos, le resultan insoportables los lamentos de quien fuera su
pareja y le cuelga el teléfono de manera abrupta y definitiva: «Me
niego a seguir oyendo sus gimoteos. Ya no cojeo cuando me acerco
al tocadiscos y vuelvo a poner la aguja en su sitio» (Esteban Erlés,
2010, p. 96). Esta decision que toma la protagonista al concluir la
narracion constituye una significativa diferencia con respecto al
relato de Parker. Aunque en el cuento de Esteban Erlés la mujer
también se encuentra en un principio rendida al hombre, al
descubrir y aceptar su nueva naturaleza rompe de forma unilateral y
categorica con los vinculos que la mantenian unida a su anterior vida.
Permanece, eso si, atada al hogar donde convivia con su novio, pero
abandona completamente el compromiso de convertirse en otra
mujer para recuperarlo. Como pone de relieve la especialista Natalia
Alvarez Méndez (2022, 138), los «espiritus que no renuncian a
permanecer en los que fueron sus hogares» y «aquellos que ponen
de relieve el fracaso de las relaciones amorosas» son caractetisticos
de la narrativa breve de Patricia Esteban Erlés. Asi, si en el relato de
Antonio Mufioz Molina la relacién entre los dos amantes se
mantiene mas alla de la muerte —aunque con los roles invertidos—
y el fantasma resuelve finalmente su asunto pendiente, en «Hungry
for your love» la muerta renuncia a su proposito inicial porque su
condicién espectral la libera del mismo. En ambos textos, la muerte
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brinda a la mujer no solamente la oportunidad de vivir una nueva
existencia, sino de ser la duefia absoluta de esta «vida» ulterior. El
fallido contacto a través del teléfono entre el vivo y la mujer
fantasma también es otro aspecto que comparten los relatos de
Munioz Molina y Esteban Erlés.

Sin embargo, en «Hungry for your love» la musica tampoco
facilita la comunicacién entre los personajes, pues el intento de ella
por expresarle lo que siente a través de la cancién no resulta efectivo
por mas que el disco esté sonando mientras el hombre recita su
monologo. Porque la musica, al igual que la casa, se convierten al
final del relato en propiedad exclusiva de Carol, quien ya no
pretende renunciar a sf misma por su pareja. Asi, el verso «Hungry
for your love» conecta con la trama del relato de Dorothy Parker —
una mujer sola en un apartamento esperando una llamada— pero
adquiere un nuevo significado en el cuento de Patricia Esteban Exlés,
donde la protagonista se libera del sentimiento expresado en la
cancion, pero no pierde su pasion por la musica. Y es que no
olvidemos que se llama Carol, nombre que remite tanto a la musica
como a los cuentos de fantasmas victorianos, especialmente a 4
Christmas Carol (1843), de Chatrles Dickens. No obstante, a diferencia
de lo que le ocurre a Ebenezer Scrooge, quien se redime y cambia
de vida a consecuencia de las amonestaciones que le llegan del mas
alla, los lamentos y llamadas de atencién de su pareja no consiguen
hacer claudicar a Carol al final de la historia. La mujer es el monstruo
y decide mantenerse fiel a su naturaleza, lo que significa también
aceptarse y mantenerse fiel a si misma.'* De este modo, puesto que
la escritora se propone en sus relatos descubrir «la perpetuacion de
los modelos de mujer implantados en nuestras sociedades» (Alvarez
Méndez, 2022, 137), con su resolucion final, el fantasma no hace
sino desafiar las expectativas que la oprimian y liberarse de sus
ataduras, tanto humanas como sociales. Es decir, en «Hungry for
your love» tenemos también un «texto literario original para musica
no originaly, donde todas las referencias intertextuales —literarias y
musicales— se reinterpretan al final del relato con la determinacién
irrevocable de su protagonista, quien, en su condicion fantastica,

14 El recurso de otorgatle voz al ser del otro lado es una de las singularidades que
David Roas (2011b, 306) aprecia en los relatos fantasticos espafioles de las ultimas
décadas.
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rompe al mismo tiempo tanto con los textos precedentes como con
los arquetipos femeninos establecidos.

Conclusiones

La musica y los fantasmas detentan desde la Antigiedad el
poder del encanto. En algunos textos pertenecientes a la narrativa
espanola breve podemos observar como la injerencia sonora y la
espectral se combinan en el relato para explorar férmulas novedosas
de encantamiento en el cuento de fantasmas. Es el caso de los relatos
de Gustavo Adolfo Bécquer «Maese Pérez el organistay y «El
misererey, los cuales describen el embrujo dual de espacios ligados
al credo religioso donde espectros y referencias musicales
conforman un solo fenémeno imposible. LLa musica que producen
los fantasmas de estas dos leyendas —melodias celestiales y salmos
redentores— se compone por medio del verbo y resulta imposible
de traducir al lenguaje sonoro. Se trata por lo tanto, de piezas tan
fantasticas como los muertos que las hacen posibles (Unicamente en
el universo literario del que proceden). Por lo tanto, Bécquer se sirve
del encanto asociado a la musica y a las presencias espectrales para
narrar sucesos extraordinarios que tienen lugar en emplazamientos
legendarios. En los dos casos, el resultado de la combinacion de la
palabra y el componente musical es un texto nuevo —inspirado en
la forma y el contenido de las leyendas— donde se crea también una
musica original, la cual resulta imposible de imitar y de reproducir
fuera del propio texto.

La referencia musical también es apreciable y relevante en
los cuentos «Si tu me dices ven» y «Hungry for your lover, escritos
respectivamente por Antonio Mufioz Molina y Patricia Esteban
Erlés. Ambos relatos se erigen sobre un sustrato musical procedente
del verso de una cancién que se resignifica dentro del texto literatio.
«Si td me dices ven» esta inspirado en un conocido bolero y en las
clasicas historias sobre casas encantadas y fantasmas que anhelan
resolver un asunto pendiente, el cual aparece tematizado en el
propio titulo de origen musical. El bolero se convierte asimismo en
la Gnica via de comunicacién posible entre los vivos y los muertos
dentro del relato. Por lo que se refiere a «Hungty for your lovey, el
titulo procede de una cancién de Van Morrison con la que el
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fantasma del relato ansfa comunicar sus sentimientos, pretension
que, no obstante, la mujer muerta abandona al conocer su verdadera
condiciéon. En ambos casos, el fantasma termina apropiandose tanto
de la vivienda como de la musica que conectaba su pasada existencia
con su nuevo estado post morten. Pueden considerarse, por lo tanto,
relatos que tratan en ultima instancia sobre la génesis de una casa
encantada, donde aun el vivo no ha cruzado el umbral del espacio
maldito. Los intertextos musicales constituyen el principio germinal
de la historia, ademas de expresar el sentimiento que impulsa las
acciones del espectro a lo largo de la trama y que cobran al final de
la misma un nuevo significado. L.a musica, entonces, tiene el efecto
de liberar a los fantasmas de sus ataduras pasadas. La resolucién o
desestimacion de estos asuntos pendientes se traduce en la invasion,
a través de la cancidon, del hogar por parte del fantasma,
constituyéndose finalmente un espacio nuevo dentro de las ficciones
que fusiona lo musical y lo fantastico. Asi, estos dos cuentos de
Antonio Mufioz Molina y Patricia Esteban Erlés parten de un
referente melddico reconocible —ademas de otros literarios— para
crear un texto original donde los versos seleccionados dan voz a los
seres de ultratumba.

En definitiva, las descripciones musicales que distinguen los
textos de Bécquer elevan la calidad de las leyendas con respecto a
los relatos legendarios precedentes, lo cual ha dificultado la
imitacién de sus composiciones por narradores ulteriores. En las
narraciones del escritor sevillano, tanto el elemento musical como el
fantastico se encuentran profundamente imbricados en la
dimensioén religiosa del relato, que confiere al prodigio narrado un
significado trascendente. La presencia melddica también singulariza
los relatos de Antonio Mufioz Molina y Patricia Esteban Erlés, que
se distancian asi tanto de la ghost story convencional como de los
textos literarios con los que dialogan. En estos dos cuentos, ademas,
asistimos a la desacralizaciéon del fenémeno imposible, que ya no se
encuentra legitimado por el culto catolico, pese a la inspiracion
biblica patente en alguno de sus componentes. De este modo,
mientras que «El miserere» versa sobre las consecuencias del pecado
a través de la culpa y el castigo de los espectros penitentes, en los
relatos «Si tu me dices ven» y «Hungry for your love» la atencion se
centra en la absolucion del fantasma y en el cuestionamiento de su
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presunta falta. A este respecto, se aprecia también en la evolucién
del tandem musica-fantasma el reemplazo del espectro masculino
por el femenino, el cual asume el papel de mujer liberada, tanto de
la autoridad patriarcal como de las imposiciones sociales. Ademas,
lo que reverbera en los relatos actuales no es la musica portentosa,
ala vez que ficticia, de las leyendas becquerianas, sino las letras reales
y perfectamente identificables de conocidas canciones. Ello
constituye una apelacién manifiesta a los receptores del texto, cuya
colaboracién a la hora de asignar un nuevo significado a los
fragmentos melddicos dentro del tejido literario se convierte en
indispensable. Es decir, los versos «Si td me dices ven» y «Hungry
for your love» que dan titulo a las composiciones de Mufioz Molina
y Esteban Erlés, extraidos de las canciones originales e integrados al
caudal narrativo, necesitan ser reevaluados durante el proceso de
lectura para que adquieran sentido en el texto resultante. En
consecuencia, la incorporacién de la mdusica como elemento
estructurante en el cuento de fantasmas consigue en los relatos
estudiados no solamente expandir los limites del encantamiento,
sino también enriquecer la trama fantastica e implicar al lector en la
(re)interpretacion de los textos, al mismo tiempo que establece un
nuevo espacio significativo, espectral e intermedial, en cada una de
las composiciones.
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Resumen:

El trabajo propone un recorrido por la tradicion del canto a porfia en
Chile, desde la poesia popular impresa a la canciéon de autor, con la
figura de Violeta Parra como nodo. Sin pretender una revision
exhaustiva, el articulo ofrece una suerte de rastreo genealdgico del
canto empecinado y desafiante y da pistas sobre sus diversas
manifestaciones textuales: desde la arenga directa, a la delicadeza
sentimental y la mascara humortistica. Este acotado repaso desde la
tradiciéon del cantor y pueta de la Lira Popular hasta la figura del
cantautor, permite constatar la porfia como marca identitaria de las
manifestaciones poético-musicales chilenas, acorde con una
particular sensibilidad colectiva.

Palabras clave:
Poesia y musica. Lira Popular chilena. Cancién de autor chilena.
Canto a porfia.

Abstract:

This work proposes a journey through the tradition of defiant song in
Chile, from printed folk poetry to singer-songwriter music, with
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Violeta Parra as its central figure. Without aiming for an exhaustive
review, the article offers a kind of genealogical tracing of this
stubborn and defiant style of song and provides insights into its
diverse textual manifestations: from direct harangue to sentimental
delicacy and humorous mask. This concise overview, from the
tradition of the singer and poet of the Lira Popular to the figure of
the singer-songwriter, allows us to recognize defiance as an
identifying mark of Chilean poetic and musical expressions, in
accordance with a particular collective sensibility.

Key words:
Poetry and music. Chilean Lira Popular. Chilean singer-songwriter
music. Defiant song.

Ast el mundo queds en duelo
y estd lorando a porfia
Violeta Parra

El canto popular chileno: una historia porfiada de mausica,
poesia y politica

Inddcil tue el calificativo escogido por el destacado escritor y
musico de la llamada Nueva Cancién Chilena Patricio Manns para
distinguir la guitarra de Violeta Parra (1976). Trataindose de la
«piedra angular del mas importante movimiento de la cancién del
siglo XX en Chile» (Parada-Lillo, 18), «figura mayor de la cancion
popular latinoamericana» (Torres Alvarado, 53), es factible suponer
que la rebeldia e insumisiéon son rasgos compartidos por otras voces
proximas a la artista. A transitar el derrotero por el canto popular
empecinado, en una suerte de rastreo genealdgico y con Violeta
Parra a modo de nodo, se abocan las paginas que siguen. Con ello,
se pondra en evidencia un sentir colectivo en el que retumba la
disidencia y la obstinacion, el reclamo y el quebranto, es decir, un
canto a porfia: de versos no acomodaticios, vehementes, turbadores,
como los que braman en ese desgarrado «Maldigo del alto cielo» que,
a modo de patética diatriba, nos legd la célebre folclorista en sus
Ultimas composiciones (1966), al mismo tiempo que daba «Gracias a la
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vida»: «Maldigo luna y paisaje, / los valles y los desiertos, / maldigo
muerto por muerto /y el vivo de rey a paje, /el ave con su plumaje
/yo la maldigo a potfia, /las aulas, las sacristias / porque me aflige
un dolor, /maldigo el vocablo amor /con toda su porquetia,
/cuinto serd mi dolom.' Canto nacido del dolor importuno,
obstinado y tenaz, de condicién acechante, que a algunos obligo al
destierro y a otros los hizo presa de locos torturadores que crefan
que con 42 balas y quebrando las manos abiertas de un cantautor
silenciarfan del todo su guitarra.”

Palabra imprecatoria y embravecida, ni complaciente ni
tranquilizadora, es de la que nos dio lecciones Violeta Parra, con la
que aprendimos que también «se llora a lagrima ardiente», como en
«Rodriguez y Recabarren» (conocida como «Un rio de sangrey,
Canciones reencontradas en Paris, 1963), donde deja constancia de
renombradas victimas del odio «que consumo la maldita/canalla del
carnavaly, sin distincion de fronteras:

Asi el mundo quedé en duelo
y esta llorando a portia

por Federico Garcia

con un doliente pafiuelo.

No pueden hallar consuelo
las almas con tal hazafia,

iqué luto para la Espana,

qué vergiienza en el planeta!
De haber matado un poeta

! De feroz diatriba, de una furia desesperada y absoluta, califica esta cancion el
escritor Alvaro Bisama en su Diccionario portitil de la literatura chilena. Sugiero su
lectura para comprender mejor ese «arte [que] jamas es dulce o consolador», que
origina canciones que «existen como amenazas concretas, como patadas». Puede
consultarse en https://revistasantiago.cl/diccionario-portatil/maldigo/.

2 El relato de la viuda de Victor Jara, Joan Jara, resulta estremecedor y reclama un
recuerdo también a porfia: «T'enfa los ojos abiertos y parecfa mirar al frente con
intensidad y desafiante, a pesar de una herida en la cabeza y terribles moratones
en la mejilla. Tenia la ropa hecha jirones, los pantalones alrededor de los tobillos,
el jersey arrollado bajo las axilas, los calzoncillos azules, harapos alrededor de las
caderas, como si hubieran sido cortados por una navaja o una bayoneta...el pecho
acribillado y una herida abierta en el abdomen...las manos parecian colgatle de
los brazos en extrafio angulo, como si tuviera rotas las mufiecas...» (341).
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nacido de sus entrafias.

Porque le asistia un quebranto, la porfia marcé su aventura
creativa, como la de tantos otros cantores y cantautores que, para
exorcizar la pesadumbre, hicieron del canto chileno una historia de
musica, poesia y politica, como bien precisa el cantautor Angel Parra
(25-206). La explicacion para tan obstinado canto tal vez la hallemos
en lo que se ha dado en llamar una «dentidad terremoteada»
(Riquelme y Silva 2011), signada por la(s) tragedia(s), y que ha
llevado a pensadores de la talla de José Ortega y Gasset a vincular la
historia chilena con uno de los mas porfiados seres mitologicos:
«Tiene este Chile florido algo de Sisifo, ya que como él, parece
condenado a que se le venga abajo cien veces, lo que con su
esfuerzo, cien veces elevow.”

Le da la razén a Ortega Patricio Manns, quien ve en ese
recuento de desastres la razon de la «guitarra indécil» de Violeta (y
tantos otros). L.a elocuencia de la cita justifica su comparecencia
extensa, casi tan larga como el aludido historial de desastres:

Nuestro pafs con sus inesperados sobresaltos, su gran
tragedia cotidiana, sus muertos de todos los dias, sus
desnudos, sus doloridos, sus sollozantes, sus temerosos, sus
insondables. Este sufrimiento ancestral ha marcado por
siglos toda aventura creativa, toda digestién estética, ha
penetrado profundamente en el suefio y las ensofiaciones, ha
forjado la costumbre del drama. La tierra se devasta a si
misma tal como el hombre devasta su raza, su pueblo, su
hermano-enemigo. La furia militar de hoy es para nuestro
pueblo, oscuramente, un simple reflejo condicionado de la
furia teldrica: enemigos que hay que combatir siempre,
puesto que ambos coexisten desde antes de nuestro primer
vagido histérico. De aqui nace el habito de la lucha, venimos
al mundo educados en la catastrofe repetida, somos en cierto
modo los consules de la paciencia, los plenipotenciarios de

3 Bl 2 de febrero de 2017, a rafz de una ola de incendios que arrasaba bosques y
campos chilenos, la BBC recordaba la intervencién del filésofo espafiol en 1928
en el Congreso Nacional de Chile. Puede consultarse la nota en
https:/ /www.bbc.com/mundo/noticias-america-latina-38849822.
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la constancia, los condecorados de escombros, los receptores
de la sangre, los soldadores de heridas, los apagadores de
sollozos, los constructores obcecados de cosas que caen por
oficio. Entre catastrofe y catastrofe, entre masacre y masacre,
la poesia se sienta a reflexionar con su humo propio y su
propia vibracién. Nos defendemos con el verso cuando la
naturaleza o el hombre disparan piedra y hueso (2017, 188).

La razén del verso nacerfa, pues, de un Chile situado «Al
centro de la injusticia» -«Pa no sentir la aguja de este dolor /en la
noche estrellada dejo mi voz», canta Violeta Parra-, que veria en el
canto un modo de combatir y resistir la miseria. No habra de
sorprender, entonces, que, hallandose en el campo de concentracion
Chacabuco, Angel Parra forme un grupo musical entre prisioneros.*
«Sobreviviendow, dirfa Victor Heredia. Como tampoco habra de
extrafiar que mas de alguien vea en el dltimo discurso de Salvador
Allende un poema-canto rebelde desde un palacio en llamas (Gitano
Rodriguez, 325). Y cuando digo «alguien» quiero decir, por ejemplo,
Pablo Milanés con su emotiva «Yo pisaré las calles nuevamente». Y
es que en los poetas cantores pensaba Allende el primero de los
fatidicos 118, en el que serfa su dltimo discurso, emitido a través de
Radio Magallanes: «Me ditijo a la juventud, a aquellos que cantaron
y entregaron su alegria y su espiritu de lucha. Me dirijo al hombre de
Chile, al obrero, al campesino, al intelectual, a aquellos que seran
perseguidos...».” «No hay revolucién sin canciones», podia leerse en

4 En sus propias palabras: «En todo momento y lugar la musica estd presente y
ayuda a sobrevivir. Eso fue lo que sentf en el maldito Estadio Nacional, durante
el tiempo en que los militares lo convirtieron en campo de concentracién en 1973.
Escuchar primeras corales espontineas que nacieron entre los prisioneros en este
siniestro recinto fue un ejemplo de rebeldia y emocién. El entonces diputado
Vicente Sotta debe ser el creador de la primera coral de presos politicos. Escuchar
a esas victimas del fascismo nacional era estremecedor, cantando el ‘Himno a la
alegria’ de Ludwig van Beethoven o la cancién de Nino Bravo ‘Libre’. Que, por
cierto, jlos milicos después convirtieron en una suerte de himno de ‘liberacion’
del comunismo de la Unidad Populat! Pero aparecieron también algunos
espontaneos que querfan congraciarse con los militares de turno, ofreciendo un
repertorio adecuado a su servil situacién. Canciones groseras, improvisaciones en
contra de la Unidad Popular y otras pseudos de contenido pornografico» (115).

5> El discurso completo puede oirse en el siguiente enlace:
https:/ /www.youtube.com/watch?v=JuDL7MXUul8.
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lienzos que acompafiaban al entonces candidato de la Unidad
Popular en actos de la campana electoral, en los que intervenian,
entre otros, los musicos Rolando Alarcén, Isabel y Angel Parra,
Victor Jara y Quilapayun (Garcia, 125). Y en ellos -«aquellos que
cantaron...»- pensaban también los militares cuando reemplazaron
esta voz, inmediatamente, por melodias marciales en la radio. Para
todos era evidente el impacto social del canto.

Del pueta al cantor/cantautor: distintas voces, similares
potfias

Resulta claro que el canto porfiado no es patrimonio
exclusivo de Violeta Parra. Y es que, como ha referido su hijo Angel
Parra, «la labor responsable de un cantor con conciencia consiste en
el rescate de la memoria de estos hechos criminales [...]. Convertitlo
en historia, en musica y poesia [...]. Memoria de abusos,
explotacion, violacion permanente de los derechos humanos [....].
Situacion que se repite desde la Conquista, Colonia e Independencia,
hasta el Chile de hoy» (43). Consciente de ello, la propia Violeta
Parra, en el arranque de sus Décmas autobiograficas, declara: «Y pa’
cantar a porfia /habrd que ser toca’ora, /arrogante la cantora /para
seguir melodfa» (décima 4). Su insistente labor, ese quehacer
machacén que la ha hizo célebre, solo podia concebirse en dialogo
genealdgico con la tradiciéon de los poetas populares y, de modo
singular, con los puetas de la Lira Popular, poesia popular impresa
que, en torno a mediados del siglo XIX, empapel6 las calles de las
mas importantes ciudades chilenas y las volvié ruidosas con sus
voceos y pregones y los principios performativos del canto a lo
poeta’, y que constituy6, en el decir de Juan Pablo Gonzilez y
Claudio Rolle, la primera fuente mediadora en Chile entre la
tradicion oral y la cultura de masas (125).

6 «Su performance se realiza a base de un repertorio heredado de melotipos
(entonaciones) y de diversas modalidades de acompafiamientos con guitarra o
guitarron (foquivs); existiendo en el caso de la guitarra una gran variedad de
afinaciones (Totres Alvarado, 58).

7 Fue esta, en su origen, una poesfa nacida con la marca del combate: habtia sido
la guerra de 1865 contra Espafia la que habria motivado estas primeras hojas de
versos imprentados. En otros trabajos he ahondado en la Lira Popular chilena,
desde su perspectiva material, su apropiacién popular y su singular configuracién
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La misma Violeta Parra le habria confesado a Patricio Manns
un conocimiento nitido de la Lira Popular gracias a sus viajes en
tren, donde los verseros vendian y difundfan sus composiciones.®
Nicanor Parra, en cambio, afirmaba que era a través de ¢l que ella
habia conocido esos pliegos.” Como sea: no cabe duda de que tanto
en el plano netamente textual como en el visual de los pliegos habria
hallado inspiracién y rafz para su arte. Hojas sueltas que hablan de
crimenes, de injusticias, de amores desgraciados y de violencias
habrian sido apropiadas por Violeta, como puede verse en la décima
66 de su Autobiggrafia en verso:"’

plastico-visual. Pueden consultarse, por ejemplo, los articulos «Poesfa de cordel
espafiola y lira popular chilena: una lectura desde la materialidad y su apropiacién
popular» (2014), «Literatura bajo sospecha» (2017) y «Literatura mirable: la Lira
Popular chilena como escopo» (2020).

8 Las declaraciones de Patricio Manns insisten en detallar una lectura también en
clave genealdgica: «Violeta me aseguré muchas veces que ella conocid
perfectamente la lira popular’. Y era imposible que no la conociera. En sus
‘décimas’ estan los trenes de infancia, y en esos aflos y en esos trenes, los poetas
populares recitaban sus versos y vendian su folleto. Sin ninguna duda, pienso que
Violeta asimil6 en la época, como muchos de nosotros después las técnicas de la
versaina, su suave humor, su tono, sus destrezas, sus juegos de palabras, la
maestria del doble sentido en las ideas para camuflar el contenido picaresco o
politico del poema en perfodos algidos» (2017, 53).

9 Resume con detalle la polémica Paula Miranda, especialista en la obra parriana:
«Acerca de las maneras en que Parra se acercé a la lira popular hay dos versiones:
segin Patricio Manns, Violeta habria escuchado la recitaciéon que los propios
poetas hacian en los trenes, entre 1900 y 1940, afos en los que Violeta viaja
constantemente en este medio de transporte. Nicanor Patra, en cambio, piensa
que es imposible que Violeta hubiese conocido de esta manera la tradicién de la
lira, pues para los aflos en que ella es nifia y joven, dicha tradicién se habia perdido.
Segtn Nicanor, es a través de ¢l mismo que conoce esta poesfa. La coleccién de
Rodolfo Lenz y los Romances populares y vulgares recopilados por Julio Vicufia
Cifuentes los conoce, de hecho, en la biblioteca personal de Nicanor. Para él la
‘Iluminaciéon’ en su hermana se produce en 1952, cuando él mismo le da a conocer
su trabajo de recreacion sobre el ‘Contrapunto entre Don Javier de la Rosa y el
Negro Teguada’, recopilado por la lira y que también se habia conservado en la
tradicion oraly (199).

10 Como afirma Paula Miranda, en las Dévimas «Santiago es reducida a bares y
publicos borrachos. La critica social aqui se hace todavia mas dura, recutrriendo a
matrices de la cronica roja ya cultivada por la lira popular: aparecen entonces una
violacién, un asesinato y la degradacién por alcoholismo» (209).
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También viene a mi cabeza
como una vista brutal:

un martes al aclarar

se llevan a la Teresa.

Entre nueve y a la fuerza,
Parrastran Mapocho abajo
sacandole los refajos,
mientras se hacen que no ven
unos que dicen amén

pot no entregarse a los tajos.

Yo debo seguir cantando

pues paga la clientela;

mas la voz se me congela,

la Tere ya esta gritando.

Se le oyen de cuando en cuando,
cada vez menos los gritos;

mas tarde se oyen los pitos

del vigilante atrasa’o

corriendo desafora’o,

pero después del delito.

Al otro dia los diatios

anuncian con letras gruesas

que hallaron una Teresa

muerta por unos barbarios.
¢Qué sacan del comentario

si no ha de poner remedio

al bar, qu’es un cementerio
legal, como bien se sabe,

el Cédigo, enfermo grave,
sordo y mudo a estos misterios?
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En este careo poético -también la locucién a porfia significa
emulacién y competencia-, tomemos, por ejemplo, una lira de José
Hipdlito Cordero, pueta «privado de la vista corporal» que bien sabia
de sensacionalismo. No pienso solo, para el contrapunto, en esa
primera décima glosada (o encuartetada) que da también pie al titular
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del pliego: «Sangriento drama en Las Condes. Doralisa destrozada
por un asesino» (anexo 1)."" Y es que, en ese reclamo visual, en esa
propuesta xilografica del pliego, creo reconocer también cierto aire
de familia con las arpilleras de Violeta Parra: pensemos, por ejemplo,
en la representacion de la figura humana en la arpillera Fresia y
Caupolican (1965). Porque la de la Lira es una literatura mirable, de
aflagazas escopicas, como poesia mirable son también las arpilleras
de Violeta, o, en palabras de la artista, «canciones que se pintan»
(Miranda, 195).

Pero no fue Violeta Parra la tunica de los cantautores
chilenos que manifesté querencia por esta poesia popular urbana.
Para sumar pruebas al impacto visual, basta con contrapuntear la
caratula del disco Canto por travesura (1972) de Victor Jara con el
pliego en el que una vez mas J. Hipdlito Cordero, con el titulo
«Espantoso suceso de la nifia espirituada» (anexo 2)" refiere,
indirectamente, el famoso caso de «la endemoniada de Santiago,
Carmen Marin, considerado el inicio de la siquiatria en Chile por el
enfrentamiento (otra porffa) que tuvo lugar entre la Iglesia y la
medicina (posesiéon demoniaca versus histeria). No de demonios,
pero si de picaros frailes confesores («la beata», enferma de amor,
«no quetia que la velaran/con vela ni con veldn,/sino con la vela
corta/del fraile confesor»), por ejemplo, nos habla Jara en un disco
que, pensado mayoritariamente como recopilacion de cantos
tradicionales chilenos, homenajea en su titulo una de las tantas
formas que adopta el canto alo poeta y que la misma Lira, una suerte
de versiéon imprentada de este, también recrea. «Callarlos es callar
un pedazo de alegria», dirfa Victor Jara, segin su viuda, en un gesto
potfiado por el contento (Jara, 313)."

11 José Hipdlito Cordero, coleccion Raul Amunategui, 366, Archivo Central
Andrés Bello, Universidad de Chile (366 C794b Caja N°4b, Tomo II).

12 José Hipolito Cordero, coleccién Alamiro de Avila, Archivo de Literatura Oral
y Tradiciones Populares, Biblioteca Nacional de Chile.

'8 Refiere Joan Jara que, previo al golpe de 1973, «Victor estaba trabajando en un
disco titulado ‘Canto por travesura’, una coleccién de canciones campesinas
divertidas y bastante picarescas del sur de Chile. Inclufa ‘La beata’, otrora
prohibida y ahora reconocida como lo que era: una tipica cancién folklorica
chilena. También contenfa otras canciones con chistes y adivinanzas» (313). Con
este disco, Jara queria dar la posibilidad de reir y celebrar la vida: «aparecia a
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Damos, en consecuencia, absoluta razén al cantautor
Osvaldo «Gitano» Rodriguez cuando afirma que «la cancién de
lucha y esperanza en Chile y América es la continuidad legitima de
la poesia popular, que siempre fue una poesia con sentido de clase.
Es decir, poesia satirica, de protesta, denuncia y revolucionaria» (10-
11). Permitamonos, pues, afiadir una digresién en este recorrido
sanguineo y sangrante por el canto a porfia: y es que el canto se bebe
por leche materna en Violeta Parra y Victor Jara, hijos de cantoras.
Y por paterna —esperma urgente, dira Heredia- en otros destacados
compositores nacionales: el puetra Rolak -uno de los tantos
seudonimos de Romulo Larrafiaga- es bisabuelo de Jorge Coulon
Larrafiaga, uno de los fundadores de los Inti-Illimani. Y el
combativo Juan Rafael Allende, perseguido y censurado pueta de la
Lira —algin politico se lament6 por no haberle dado muerte- es el
padre del compositor Pedro Humberto Allende, autor de un poema
sinfénico, «La voz de las callesy, en el que se escuchan los ecos de
los pregones populares (Varas, 15).

Poesia y canto social: «En mi patria no hay justicia»

Que Lira Popular y la llamada Nueva Canciéon Chilena -
surgida a fines de la década de 1960- conformen familia no tiene
nada de raro si consideramos, ademas, que el esplendor de la poesia
popular coincidié con los afios de la llamada «cuestion social» en
Chile (1880-1920), determinada en gran medida por los procesos de
industrializacién y urbanizacién que remecieron el contexto chileno,
ante lo cual los puetas no se limitaron a ser meros retratistas de su
época, sino que procuraron, desde el verso, convertirse en agentes
sociales de cambio. También la canciéon de Victor Jara, del Gitano
Rodriguez, de los hermanos Isabel y Angel Parra, de Patricio Manns
y de tantos otros, emergera en medio de bullentes confrontaciones
sociales y politicas. ¢Que si fueron épocas épicas? Con seguridad,
tiempos de agitacion y de urgencias en los que la precaria condicion
urbana y obrera resond con insistencia. Y lo hizo en espacios
marcados por la afectividad y la convivencia, por el transito

principios de septiembre, listo para las Festas Patrias. Aunque se grabd, jamas
llegt a las tiendas» (313).
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cotidiano y la subjetividad colectiva. Y es que tanto el de la Lira
como el de la Nueva Cancién Chilena es un canto con vocacion
publica. Silos pliegos de poesia popular impresa se comercializaban
en escenarios Optimos para el movimiento y la concentracion
popular -calles, plazas, mercados y tiendas de abarrotes, estaciones
de ferrocarriles, fondas y chinganas-, los circuitos de comunicacién
de la Nueva Cancién Chilena también estaran marcados por la
convivencia y el trasiego: desde patios universitarios a
concentraciones obreras, pasando, principalmente, por las famosas
pefias folcloricas, recintos pequeflos y eventos intensos en los que,
a la luz de mesas iluminadas por velas y alimentando el alma con
empanadas y vinos navegados, se juntaban poetas y cantores a
compartir con un publico que también participaba con musica y
poemas. La viuda de Victor Jara, Joan, asi recuerda este espacio
intimo donde se acortaba la distancia entre el artista y su publico:
«Los intérpretes actuaban en una minuscula plataforma de madera
[...] luminados por un pequefio foco. El efecto era impresionante
y creaba un clima de respeto y concentracion a pesar del vino y la
informalidad del ambiente». (Jara, 90). Un publico el de la pefia que,
al imbricarse, experimentaba de otro modo la creaciéon. En ello,
pienso, radica uno de los sentidos de ese calificativo de popular que
se han adjudicado tanto nuestra poesia impresa como la Nueva
Cancién: arte y vida en una afectiva proximidad.

Por la razén o la fuerza es esta una sociabilidad que va de la
mano de una conciencia de ciudadania, de un compromiso civico.
Se entiende, pues, que muchos de los pruetas de 1a Lira se autodefinan
como cronistas y el pliego, en su ejecucion, se comprenda como una
cronica sonora. Y que a la par de su faceta poética desarrollen, no
pocos de ellos, una carrera periodistica. ¢Extrafiara que un Victor
Jara en «lLa tomay, del disco La poblaciin (1967), incluya a modo de
cuarteta introductoria la grabacién de un relato real de una de las
mujeres protagonistas de una renombrada ocupaciéon de terreno
santiaguina? Su canciéon serda todo un comentario periodistico-
musical inspirado en el hecho noticioso." También la cancién

14Y aunque me salga de la geografia chilena, vale reproducir la respuesta del
argentino Leén Gieco a la pregunta por sus influencias: «la influencia mayor de
las letras, esta sacada de los diarios. Yo leo el diario todos los dfas. Tal es asi, que
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«Preguntas por Puerto Montt» (1969), de Jara, fue compuesta tras
leer, en los medios de prensa, la noticia de la muerte de 10 personas
en manos de los «policialesy al desalojar la toma de un terreno; en
su composicién, Jara apunta e interpela de manera directa a
Edmundo Pérez Zujovic, entonces Ministro del Interior del
democratacristiano Eduardo Frei Montalva. No extrafia, ante tanta
porfia, que luego a ¢l lo hayan apuntado —«oficio mortal» el del
cantautor, sostenfa Patricio Manns con frecuencia-. Una vez mas
conviene tracr a colacién las certeras palabras de Angel Parra:
«Mientras nosotros cantdbamos con pasioén, entusiasmo, alegria y
deseos de cambio, ellos ajustaban la punterfa a nuestras cabezas e
instrumentos, dindonos cuenta muy tarde de que se cumplia aquello
de ‘con la musica a otra parte’» (30).

Un Chile convulsionado por la injusticia y la violencia,
marcado a fuego por la desigualdad social, en el que, como
contempla desde Francia Violeta Parra, «los hambrientos piden pan
/plomo les da la milicia, si» («La cartay, Canciones reencontradas en Paris,
1971): ese es el Chile que, mas alla de la explicacién mitica con guifio
a Sisifo, originarfa, inevitablemente, este canto de porfiada protesta.
De aqui que, tanto la Lira como la Nueva Cancién, cuando digan
«pueblo», quieran decir «proletariado» u «oprimido»: mineros,
pescadores, campesinos, pobladores, mendigos... De ahi que, si
bien la Lira Popular, en su estricta esencia, se considere extinguida,
haya resurgido en algunos campos de concentracion levantados por
la dictadura pinochetista y en la lucha de la Agrupacién de familiares
de Detenidos Desaparecidos (Orellana Muermann, 2005). O,
incluso, en el mucho mais reciente estallido social del afio 2019
(Anguita, 2021), revuelta en la que «El derecho de vivir en paz»
(1971) de Victor Jara sond y se reescribié de manera insistente.

La épica contra la casta. O el canto contra la dictadura
De épocas épicas hemos hablado mas arriba. No me refiero,

como es de suponer, a una suerte de cantar de gesta fruto de una
casta militar, que dirfa Ramoén Menéndez Pidal. El canto a porfia

Spinetta en broma me dice que yo soy un noticiero del rock, soy un adicto a leer
uno o dos diarios por dfa» (ctd Pancani y Canales, 123-4).
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chileno es, ante todo, un canto contra esa casta militar. Contra la
dictadura del general Carlos Ibafiez del Campo hablaba Violeta
Parra en sus Décimas (n° 27):

Asi creci6 la maleza

en casa del profesor,

pot culpa del dictador
entramos en la pobreza.
Juro por Santa Teresa

que lo que digo es verdad:
le quitan su actividad,

y en un rincén del baul
brillando esta el sobre azul
con el anuncio fatal.

Contra la tiranfa de José Manuel Balmaceda también
reclamaran bastantes poetas de la Lira. Y contra el ultimo de los
dictadores de la historia politica nacional cantaron arriesgadamente,
metaféricamente, exiliadamente, no pocos chilenos. Inevitable
mentar una vez mas a Victor Jara, a quien ni las torturas ni el
asesinato pudieron silenciar. Un canto porfiado contra la muerte, un
gtito a porfia en favor de la vida y la libertad, es, precisamente, el que,
entre medio de torturas, Jara garabatea y entrega, como hoja suelta,
a otro compafiero de presidio; poema feroz en su suplica al mundo
para «que griten esta ignominial» («Somos cinco mily, también
conocido como «Estadio Chile», 1973). Lo sabia Victor Jara y porfié
en ello: «Un artista, si es un auténtico creador, es un hombre tan
peligroso como un guerrillero, porque su poder de comunicacién es
mucho» (Jara, 93).

Ahora bien, en contextos de violencia estatal, también la
carga poética sentimental puede constituir una respuesta tenaz. El
caso del cantautor chileno Fernando Ubiergo es, a este respecto, de
lo mas significativo. Su «Carta abierta a Pinochet», interpretada en
el Segundo Festival Victor Jara (1987), en la Facultad de Artes de la
Universidad de Chile, es una indiscutible prueba de que el canto «
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porfia también puede tararearse delicadamente.” Su quehacer
musical, proximo al de la trova cubana, nos permite traer a cuento
las palabras, una vez mas, de Patricio Manns, pero esta vez referidas
a Silvio Rodriguez:

Cuando Silvio Rodriguez hace gemir a millones de personas
con un verso -oidlo bien: un solo verso- en el cual declara
hermosamente: «Vivo en un pafs libre...», en tres segundos
ha dado al traste con treinta afios de infamias y calumnias
vertidas contra su pais por miles de mercenarios de la pluma
al costo de millones de délares. De lo cual podemos deducir
que la cancién es realmente incalculable cuando en ella se ha
estrujado un racimo que comprende, naturalmente un grano
de conviccién, un grano de poesia, un grano de musica, un
grano de emocién y oros granos. Sabemos que al mismo
tiempo y por esta causa, que las canciones libres no tienen
precio. Yo creo que todas las reservas de oro americanas no
bastan para comprar ese verso, pero que ellos lo han sofiado
(«Los problemas del texto...», s.p.).

«Vivo en un pafs libre» es, a mi parecer, equiparable a ese
«Soldadito a tu cuartel» que, con la suavidad del diminutivo,

15 Puede revisarse la grabacion, compartida en Youtube recién en 2008, en el
siguiente enlace: https://www.youtube.com/watch?v=6bWhSKNQgko. Sobre
esta cancion, tardiamente reconocida por la historiografia chilena, recoge Marisol
Garcia la siguiente declaracion del propio Fernando Ubiergo: «Que yo me
acuerde, la canté en tres oportunidades; la tltima de ellas, en la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile, para el segundo Festival Victor Jara. Ahi habfa un
ambiente politico muy fuerte; unas cinco mil personas ante las cuales mi gran

pecado era ser popular. Me senté sobre una silla y esta pierna me saltaba de los
nervios, pero después de ‘Un café para Platén’ hubo una ovacién: «Otra, otral».
Para mi fue como una cicatrizacion. Sentf: «Estos huevones me estan cachandoy.
Entonces vuelvo al escenario y comienzo con la ‘Carta abierta a Pinochet’. A la
mitad de la cancién empiezan los aplausos, los gritos. Para mi fue maravilloso.
Nunca me voy a olvidar que, al salir, dos tipos con brazalete me agarran y me
meten de inmediato a mi auto. Yo llegué a mi casa y me fui a la cocina a tomar un
concho de pisco, como un cowboy. Tenia una sensacién que no te puedo explicar;
tan bella. «Después de tantos afios...»: eso pensaba» (Garcia, 360).
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completa la aparentemente inocente apelacion «pastelero a tus
pasteles / jardinero a tu jardin». Y la prueba es la reaccién 7 crescendo
del publico que asistia y que se deshizo en gritos con el remate «el
futuro pa’ vivirs. Es la suya una carta musical en la que le recuerda
respetuosa y formalmente al entonces «sefior Presidente» que «el
pueblo no es asesino /solo busca su camino» y que «con amot y
comprension / setfa todo diferente». Invocando una sensibilidad
afectiva ausente en la dictadura, emplaza con porfia -y sin
nombrarla- a la autoridad en un momento especialmente delicado,
tras el atentado a Pinochet de 1986. Ya antes, por cierto, con su
famoso «Un café para Platén» (1978), el musico chileno habia dado
lecciones de cuan conmovedor puede ser el topico del #bi sunt? st se
personaliza en un unico individuo que, para mas inri, forma parte de
esa casta de estudiantes que ensalzé Violeta Parra y que «un dia de
octubre a clases no llegdr.

¢Y adoénde se fue el humor?

Como se va evidenciando, en el canto @ porfia en Chile no
abunda el son alegre. En palabras de Marisol Garcfa: «El Canto
Nuevo fue triste y fue solemne, y acrecento asi el flujo melancélico
de la musica popular chilena, la cual nunca ha sido precisamente un
mambo» (313). Pero no excluye el humor cuando este también
puede ser leido como una singular obstinacién. Lo dice, una vez
mas, Angel Parra: «la introduccién del humor politico por parte
nuestra en la cancioén popular fue un aporte. Sobre todo tratandose
de un pafs tan gris, vestido de plomo y sin capacidad para reirse de
s{ mismo. Ah{ estan canciones como ‘Mazurquica modérnica’, ‘El
sacristan’, ‘La beata’, mis ‘Canciones funcionales’, ‘Décimas por
ponderacion’, ‘Caballo tordillo mio’ o las cuecas del tio Roberto, que
se convirtieron en un género mas» (17). En esta tradicion mas ludica
del canto a porfia resalta la figura de uno de los mas excéntricos
compositores chilenos: Raul Alarcén, conocido por el seudénimo
de Florcita Motuda, «el ejemplo mas asombroso de una cancién
social disfrazada de juerga y comicidad...» (Garcia, 344). Fue en
1977 cuando irrumpid -visual y sonoramente- en el Festival de la
Cancién de Vina del Mar, con un traje amarillo, cantando
«Brevemente...Genteeee», un canto atipico de cierta evocacion
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infantil en su supuesta ingenuidad sentimental: «T'e miro...Gente /
Te respiro...Gente / Y acerco mis manos / Y te siento...Gente/ Y
un lugar distante me acerco consciente / Con mi ser candente te
abrazo y te tomo /[...] Y es pot eso que a veces me gusta integrarte
/ A vivir tu vida de an6nima gente / Felices, llorando, formando la
Gente...». No solo en su curioso seudonimo (como Tu/ipan Rojo o
Benito Camela de la Lira Popular) leemos la provocaciéon de Flor
Motuda. También en la propuesta amistosa -resguardada también
en ese seudénimo y en ese estrafalario atuendo- a reunirse en afos
en que toda congregacion (incluso las religiosas) eran miradas con
sospecha. Flor Motuda hacfa del acto performativo, de la acciéon
poética, su mejor canto a porfia: desde una singular expresion
kinésica y visual a una lidica ironfa textual. El es su primera
creacion, €l es su primer canto « porfia: un cantautor-performance
por oposicion.

Mediante la ironia y el juego, tan caros a los gestos
vanguardistas, renovoé el canto « porfia en Chile. Su propuesta ha
sido y sigue siendo de caracter exploratorio y, como tal, ha venido a
fecundar la cancién chilena, mostrando que, en el seno de lo
cotidiano, en ese arte que copula con la vida, yace también la pulsion
vital que da forma al canto del que venimos hablando. En el licido
analisis de Marisol Garcfa: «Su inspirador atrevimiento logrd
esquivar con gracia la marca militar, vistiendo de irreverencia un tipo
de protesta visionaria y de alcance efectivamente masivo. Florcita
Motuda acompafi6 los afios fieros de dictadura con dardos atipicos,
de una agudeza inclasificable, y cuya originalidad burlé la censura
hasta lograr sentarse encima del aparato represor con himnos
libertarios que se cantan hasta hoy» (350). «Me encanta ver la gente
reunida», dird. Y apelara a un planeta mas humano. Nada hay de ese
reclamo al Dios castigador de Violeta Parra y de tantos poetas de la
Lira. Lo suyo es travesura intelectual, iconoclastia, culto de lo poco
serio, mistificacién, burlas vergonzosas, libertad imaginativa. Poca
pereza mental y porfiado rechazo a la costumbre, con el humor-
disfraz para eludir la censura y desenmascarar la verdad. Pienso,
aqui, en esa frase de Herbert Spencer al hablar de humorismo: «L.a
risa es el indicio de un esfuerzo que de pronto se resuelve en nadan.
¢Sisifo otra vez? Si, pero mucho, muchisimo mas colorido.
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Si los puetas de la Lira echaron mano con frecuencia de los
contrafacta,® Flor Motuda continuard la senda de los verseros
populares chilenos para construir el que serd «su artefacto mas
recordado» (Garcia, 3506), su porfia mas juguetona, al estilo del grupo
humoristico-musical argentino Les Luthiers, la

intervencion de E/ bello Danubio azul del austriaco Johann
Strauss II (1825-1899), con letra adaptada para la campafia
televisiva a cargo de la Concertaciéon de Partidos por la
Democracia («transcurrfan los afos 1814 y en los salones
imperiales corrian aires de libertad, y el célebre cantautor
Johan Florestain preparaba esta linda cancién en contra del
Emperadom, recita el chileno en un momento de su
grabacién). La familiaridad de la melodia —popularmente
asociada a ‘El vals de los novios’- ayudaba a reforzar la idea
de «nuestro matrimonio con la democracia», segin el
cantante, y convirtié la intervencién en una cita casi
inevitable. El autor recordarfa mas tarde la vez que el director
Fernando Rosas «me par6 en la calle muerto de la risa para
contarme que a la Orquesta Sinfénica le tenfan prohibido en
ese tiempo tocar El Danubio Azul, porque el publico
comenzaba a tararear ‘no-no-no-no’» (Garcia, 356).

Su «Vals imperial del NO», popularizado durante la campafia
del plebiscito de 1988 que buscaba derrocar por la via democratica
la dictadura de Pinochet es, tal vez, el ejemplo mas claro de ese canto
a porfia que, siempre valiente, puede adquirir en ocasiones el rostro
de la alegria y, con esa pulsion festiva, también ayudar a resistir y
doblegar las miserias.

16 Rémulo Larrafiaga (Rolak), acotaran en sus pliegos que estamos ante
composiciones «para guitarra». Y en sus cuadernillos poéticos, verdaderos
cancioneros, diran también que debemos tararear sus poemas, por ejemplo, al
ritmo de la Marsellesa.
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A modo de coda

De ningun modo se ha pretendido en estas paginas llevar a
cabo un rastreo exhaustivo del canto « porfia en la tradicion chilena;
siguiendo la imagen arbérea, y con Violeta Parra como nodo, solo
se ha procurado esbozar algunas de sus ramificaciones, como la
poesia popular impresa conocida como Lira Popular y la cancién de
autor. Las bifurcaciones, sin duda, pueden ser diversas. Pero en este,
nuestro particular boceto, se ha querido representar a algunos de los
mas significativos agentes de cultura que, recurriendo al canto
querellante, han plantado cara (y voz) a los discursos oficiales tanto
desde la arenga explicita, como desde la delicadeza sentimental y la
mascara humoristica. Con la denominacién de canto a porfia se ha
intentado englobar -sin un afan homogeneizador- y dar nombre, con
un término empleado por la propia Violeta Parra, a un canto que
desaffa: canto inddcil, valiente, de protesta, lo llaman otros. Pero es
la constancia de ese empecinamiento en la tradicion poético-musical
chilena el que se ha buscado designar con ese a porfia que, sin caer
necesariamente en una explicacion existencialista, es constante lucha
de un pueblo que, como Arauco, tiene una pena que no se puede
callar, pues «son injusticias de siglos que todos ven aplicar» y que,
mientras no sean remediadas, seguiran cantandose con voces
movilizadoras.
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[ANEXO 1]
José Hipolito Cordero, colecciéon Raul Amunategui, 366, Archivo
Central Andrés Bello, Universidad de Chile (366 C794b Caja N°4b,
Tomo II).
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[ANEXO 2]
José Hipolito Cordero, coleccion Alamiro de Avila, Archivo de

Literatura Oral y Tradiciones Populares, Biblioteca Nacional de
Chile.
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El contrafactum constituye un proceso interdisciplinario que
concierne tanto el texto como la musica. Sin embargo, al abordar
este fendmeno creativo de tradicion oral, suele descuidarse un
aspecto esencial: la recepcion. El publico de la poesfa cantada no
acostumbra a analizar la obra desde una optica filolégica —ya sea
métrica o literaria— ni musicoldgica, sino que probablemente se
trata de oyentes con una sensibilidad cultivada, capaces de captar
matices sin necesidad de un analisis técnico. se trata de un publico
de entendedores. Por ello, recae en nosotros la responsabilidad de
interrogar el proposito del autor al «construir» una nueva obra a
partic del contrafactuz de una composicion preexistente. Es
igualmente pertinente preguntarse qué tipo de reaccién pudo
suscitar en el publico, o cual fue la intencién del autor hacia ese
auditorio con la nueva creacioén, que en muchas de sus imitaciones
esta cargada de mensajes intertextuales e intermelédicos. Desde
nuestra perspectiva, resulta imprescindible investigar tanto los
contrafacta «cerrados» o completos —aquellos que reproducen
integramente la estructura métrica, la disposicion de las rimas y la
musica— como los contrafacta parciales o «abiertos», que solo
retoman parte de la métrica del modelo imitado y, en consecuencia,
también de su musica.
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Durante el Congreso Internacional «Hase de cantar al tono
dey: La miisica en pliegos poéticos del siglo X171, celebrado el lunes 27 de
mayo de 2024, se evocd una cita del eminente filélogo Francisco
Rico, recientemente fallecido:

«las distancias no deben producirnos vértigos»
Francisco Rico, E/ primer siglo de la Literatura espariola (2022)

Un ejemplo paradigmatico lo ofrece la obra del célebre
pianista experimental catalan Carles Santos, reconocido por el
caracter multidisciplinar de su trayectoria —que abarca cine,
performances, teatro y composicion musical—. En un concierto
celebrado en el Teatre Grec de Barcelona, Santos interpretd piezas
clasicas para piano (de Bach, Beethoven, Liszt, Schubert, entre
otros) y las desarroll6 y transformé en composiciones propias de
marcado caracter experimental contemporaneo, como el resto de
toda su obra de composicion. Este evento, fruto de una
colaboraciéon con el fotégrafo Valentin Gonzalez, constituye un
testimonio excepcional de su sistema de composicién a partir de
modelos preexistentes, en este caso de musica clasica. En ¢l se
evidencia con claridad el transito creativo desde la obra imitada hacia
una nueva creacion, revelando el potencial del contrafactum parcial
como proceso artistico y conceptual, imitacion que dificilmento el
publico podia identificar si Santos no hubiese interpretado primero
el modelo clsico'.

En este caso, se aprecia con claridad la progresion desde la
musica de Bach hacia una nueva creacién. En los ejemplos ofrecidos
tanto por Carles Santos, como en la lirica trovadoresca monddica
medieval, la identificacién de los modelos originales queda reservada
a un publico especializado, capaz de reconocer las referencias
implicitas: un publico de entendedors.

Desde hace afos he venido investigando el papel de la
musica en las imitaciones liricas de la poesia trovadoresca romanica.
A lo largo de este recorrido, he abordado numerosos ejemplos que
me han permitido -tras un proceso de identificacién y analisis-

! https:/ /www.youtube.com/watch?v=8FVp5xwCCiU
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desarrollar el concepto de intermelodicidad, en paralelo al de
intertextualidad, como herramienta para comprender las razones que
subyacen en la eleccién de determinadas imitaciones. En esta fase
de recopilacion y revision de materiales previamente tratados me
interrogo sobre el sentido de las imitaciones patciales’. En
particular, reflexiono sobre la viabilidad y eficacia de aquellas
imitaciones métrico-melddicas que, sin reproducir integramente el
modelo, conservan elementos estructurales fragmentarios que
permiten establecer vinculos significativos con la obra original. En
realidad me pregunto sobre la viabilidad y eficiencia de las
imitaciones metrico-melodicas parciales.

En toda investigacion sobre los repertorios orales de la Edad
Media, resulta imprescindible recurrir a referencias y modelos
contemporaneos a esas obras que permitan corroborar, respaldar e
incluso validar nuestras hipétesis. Dado que, salvo contadas
excepciones, la mayoria de nuestros planteamientos se sustentan en
hipétesis, este ejercicio comparativo se vuelve fundamental para
dotar de solidez al analisis. No obstante —y en relacion directa con
el tema que nos ocupa— existe una de las escasas excepciones que
permite una identificacién certera de imitaciones intertextuales e
intermelddicas: la formulacion de Gruber (Gruber 1983), basada en
el estudio de la poesfa de Jaufre Rudel (..1125-1148..),
concretamente en el poema No sap chantar qui so no di & (BAT 262,3°).

No sap chantar qui so no di

ni vers trobar qui Motz no fa,

ni conois de rima quo.s va

51 1azo non enten en siy

pero mos chans comens'aissi:

guon plus l'anziret mais valra.
(Jaufré Rudel, BdT 2623, vv. 1-6)

2 Vease bibliografia citada al final del articulo: Rossell 2000, 2001, ... .

3 Nota bene: Los poemas de los trovadores occitanos estin numerados segun el
actonimo BdT, en referencia a la obra de Pillet, Alfred / Carstens, Henry (ed.).
Bibliographie der Troubadonrs, Nueva York, Kraus Reprints, 1968 (primera edicién
en Halle, 1933). En este caso, «BdT 262,3»: el nimero 262 corresponde al
trovador Jaufre Rudel, y el nimero 3 indica el lugar que ocupa este poema dentro
del conjunto de su obra.
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Gracias a las investigaciones y publicaciones de Jorn Gruber,
contamos hoy con herramientas metodolégicas solidas para
demostrar cuando una imitacién puede considerarse intertextual. La
verificaciéon de dicha imitacién se fundamenta en los postulados
establecidos por el fil6logo aleman, quien argumenté su analisis en
torno a tres ejes: el ot (el 1éxico), el so (la estructura métrica y la
melodia) y la 7ago (la trama y el tema del poema). En este marco,
resulta imprescindible no pasar por alto el nivel intertextual que
subyace en la melodia, es decir, la intermelodicidad, concepto que
permite ampliar el analisis mas alla del texto y reconocer la
dimensién musical como patte integral de contenido literatio y/o
significado en el proceso imitativo. Ademas de la busqueda de
correspondencias métricas y melddicas, resulta esencial considerar
la razo, la materia tematica que estructura el discurso poético. Es
preciso indagar si existe un vinculo narrativo del contenido de
ambas obras que permita establecer una conexion significativa. La
imitacion, en este sentido, no solo implica una estructura creativa
referenciada y referible, sino que también revela una voluntad de
prestigiar la nueva obra mediante el didlogo con modelos
reconocidos. Esta estructura heredada y el prestigio que conlleva
actian como un sello de garantfa, eficacia y legitimidad dentro de un
entorno cultural y artistico compuesto por oyentes expertos y
especialistas en lirica trovadoresca: los entendedors.

Tal como sefiala la tradicién medieval en el De arte de trobar,
el capitulo IX distingue tres grados de imitacidon o contrafaccion,
ofreciendo una tipologia que permite comprender la diversidad de
procedimientos imitativos en la lirica romanica. Esta clasificacién
medieval no solo aporta un marco teérico valioso, sino que también
concierne a practicas poéticas que, siglos después, siguen utilizando
estos recursos de creacion e imitacion poética y musical:

Outra maneira @ i en que troban dofuls homens a que chamam
Seguir’; e chaman-lhe assi porgue conven de seguir cada un outra
cantiga a son ou en plalavjras on en todo. E este ‘seguir’ se pode fazer
en tres maneiras :1 a da, filha-se o son d’outra cantiga e fazen-lhe outras
palavras tan ignaes come as outras, pera poder e[n] elas caber aguel son
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mesmo. I este seguir ¢ de menos en sabedoria, porque [non] toman nada
das palavras da cantiga que segue.

2 Outra maneira i a de seguir’ a gue chaman ‘palavra por palavra’: e
porque conven o gue esta maneira quiser seguir que faga a cantiga nas
rimas da ontra cantiga que segue, e sejan iguaes e de tantas sillabas fas
come as outras, pera podereren caber en aquele son mesmo. 3E outra
maneira i d de ‘Seguir’ en que non segue/n] as palavras. [Estas cantigas]
fazen-as das outras rimas, iguaes daquelas pera poderen caber no son ;
mais ontrals| daquela cantiga que seguen as deven de tomar, outra/s]
mecer, [e] fazeren-lhe dar aquel entendimento mesmo per outra maneira.
E pera maior sabedoria pode/n]-lhe dar aquele mesmo ou outro
entendimento per aquelas palavras mesmas : assi é a melbor maneira de
seguir, porgue dd ao refram outro entendimento per aquelas palavras

mesmas, e tragen as palavras da cobra a concordaren con el. (Tavani
1999, 44-45; 1, 9, f. 4v.)

La tercera forma de imitacion es la intertextual. Segin lo que
nos indica el arte de seguir, las imitaciones que reproducen de manera
exacta el nimero de versos, la métrica y la musica —los llamados
contrafacta— son consideradas las mas banales. Tal como se afirma
en el tratado: E este seguir ¢ de menos en sabedoria, porque [non] toman nada
das palavras da cantiga que segue («Esta imitacion muestra poca
habilidad, porque no toma nada de las palabras de la cantiga que
imita»), es decir, del contenido literario de éstas. Esta observacion
medieval subraya que la mera reproducciéon formal, carece de
profundidad creativa. En cambio, la imitacién intertextual implica
una apropiacién consciente del contenido, lo que la convierte en una
forma superior de imitacion poética. De ahi nuestro interés por las
imitaciones parciales o abiertas. Este tipo de contrafaccion plantea
una serie de interrogantes fundamentales: ¢por qué se imita? ¢qué
elementos se escogen para ser imitados? gcual es el papel de la
musica en este procesor Y, en ultima instancia, ¢cudles son los
objetivos del trovador o imitador al emprender esta imitacién? Por
todo ello, no podemos descuidar la razo, es decir, el tema tratado. Es
necesario indagar si existe una relacién argumental entre ambas
obras (el modelo y la imitacién) que permita establecer un vinculo
connotativo. Aunque nuestro objetivo principal se sitie en la
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contrafaccién abierta, resulta igualmente pertinente abordar los
contrafacta totales, ya que su analisis puede arrojar luz sobre las
motivaciones profundas que llevan a imitar una composicion
anteriof.

Abordemos la obra del trovador Peire Cardenal (1180-
1278), figura clave en el panorama lirico occitano relacionado con la
cruzada contra los cataros, cuya posicion frente a la corona francesa
y el papado fue marcadamente conflictiva en el contexto del
enfrentamiento entre los cruzados del norte y los albigenses. Su
critica a la moral de la Iglesia y a la codicia de los aliados anti-cataros
resulta demoledora, mediante la practica del sirventés, género que le
permite reutilizar estructuras métricas y melddicas preexistentes con
fines satiricos y politicos.

En una de sus composiciones mas incendiarias, Tartarassa ni
voutor (BdT 335,55), dirigida contra los defensores de la cruzada y la
Iglesia, Peire Cardenal utiliza la melodia y la métrica de Era-m
conselhatz, senhor (BAT 70,6), obra del célebre trovador Bernart de
Ventadorn (c. 1130-1145 - 1190). Esta no fue la tnica pieza de
Bernart que reutilizd, lo que sugiere una estrategia consciente de
apropiacion poética para asegurarse la difusion de su mensaje
politico. Una lectura comparada de ambos textos revela que la
intencion de Peire Cardenal no se limita al préstamo formal de la
estructura métrica y de la melodia, sino que apunta hacia una
dimension zntermelddica y metapoética, en la que el texto dialoga con el
modelo para reforzar su intencién critica. El poema de Bernart de
Ventadorn presenta la voz de un amante enfrentado a una situaciéon
de desengafio: su dama mantiene una relacién con otro hombre,
ademas de ¢l. Ante esta revelacion, el protagonista se ve obligado a
tomar una decisién, aunque su voluntad importe poco; debe
renunciar al amor exclusivo que deseaba. La reaccién del trovador,
que se siente enganado y victima de la ingratitud de la dama, lejos de
ser meramente dolorosa, presenta una sutil ironfa que transforma la
composiciéon amorosa en un poema de tono descortés, donde la
queja se convierte en critica velada. Peire Cardenal, en el sirventés,
dirige una feroz critica contra los franceses y los clérigos, a quienes
define como carrofieros y enganadors (mentirosos), acusandolos de
prometer la redencion a los moribundos a cambio de sus bienes, en
perjuicio de sus legitimos herederos, en una denuncia tanto moral
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como religiosa. Al igual que en la composicion imitada de Bernart
de Ventadorn, se expone el engafo y la maldad, aunque en este caso
el blanco de la critica son los aliados del papado.

Otro ejemplo de utilizacion melddica completa lo tenemos
en la composicion De/ rei d"Aragon consir (BT 392,11) de Raimon de
Miraval (1191-1229), cuyo modelo es la cancién de amor Aztal dona,
cum ten sai (BAT 47,3, Ms. SR 37c¢) del trovador catalan Berenguer de
Palou ( ...1160...). En este caso, el uso de una melodia preexistente
permite interpretar la obra de Miraval no solo como una imitacién
formal, sino como una estrategia comunicativa con implicaciones
politicas. Ia eleccion de una melodia conocida por el publico a quién
va dirigida la nueva composiciéon no es gratuita: facilita la difusién
del mensaje en un medio especifico, reforzando su impacto y
alcance (Rossell 2000).

Elilustre «Rey Sabio», Alfonso X (1221-1284), y el trovador
Arnaut Catalan (...1220-1253 ...) mantuvieron una #ensé o debate
poético, Sénber ara ie'us vein querfer/ (T 21,1), cuyo modelo fue la
célebre canciéon de amor no correspondido Can vei la lanzeta mover &
(BAT 70,43), del no menos ilustre trovador occitano Bernart de
Ventadorn anteriomente citado:

“tenso” Alfonso X & Arnaut Catalan
Sénher ara ieus vein quer[er] (T 21,1)
Can vei la lauzeta mover (BdT 70,43) Bernart de Ventadorn /2

« - Senher, ara ie' us vein querfer]  +E===—i==i——. . * -Lodon vos dei molt merceiar
un don que’ m donetz, si vos plai: ; e ' ondrat nom que m'’ avetz mes,

que wul[h] vostr' almiral seer == —— e d' aitan vos vul[h] sequrar
en cela vostra mar de lai; & D S qu' anfc] serd i om tan cortes:
esi 0 faitz, en bona fe . que mia dona, qu' es la melhor
¢’ a totas las nafu]s que la son [ del mond' e la plus avinent,
eu les farai tal vent de me, e farai passar a la doldor
¢’ or la van totas a ban[don]. PR RN del temps, cum filias alteras cent.
4

« -Don Arnaldo, pois tal poder ; + -Don Arnaldo, fostes errar,
de vent" avedes, ben vos vai, por passardes con bataras
edad'a ves devia seer b "> \ossasenhora Ultramar,
aqueste don; mais digu’ eu, ai, que non cuid' eu que aja tras
por que nunca tal don deu Rei? no mundo de tan gran valor;
Pero non quer” eu galardon; e juro-vos, par San Vicentle],
mais, pois vo-lo ja outorguei, que non é bon doneador
chamen-vos " Almiral Sison *. quen esto fezer a ciente.

En el texto de este intercambio lirico, Arnaut Catalan
presume de sus habilidades para generar «vientos» capaces de
impulsar las naves del monarca, y solicita, en tono irénico, el titulo
de almirante de su flota. La respuesta del rey no se hace esperar:
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compara al trovador con un sisdn, ave que, segun Corominas, se
asocia con un contexto escatologico: «es una ave maloliente, comparada
a una persona que se ventosea en dos citas de escarnio de Alfonso X» (Corominas
1991, p. 265)

Esta comparacion, cargada de sarcasmo, ridiculiza la
pretension de Arnaut reforzando el tono ladico y satirico de la zensd.
Eluso de la melodia de la /anzeta, de tematica amorosa y melancélica,
refuerza la intencion satirica de la tensd, que -sin duda alguna-
generaria en el publico una reaccion hilarante.

En el marco de los estudios de la tradicion del contrafactum,
remito a los estudios de Canettieri y Pulsoni (1994), que abordan su
utiizacién en el contexto historico y literario. También resulta
pertinente considerar la tradicion francesa, en particular la vinculada
a Thibaut de Champagne, aunque no entraremos aqui en el analisis
de dicha vertiente (véase también Camprubi 2017).

Abordamos, a continuaciéon, la obra literaria y musical
mariana del monarca castellano Alfonso X, las Cantigas de Santa
Maria, concretamente en la cantiga CSM 340, A madre de Deus, gloriosa
J, cuya estructura métrico-melddica deriva de la composicion S ane
i belha ni prezada & (BAT 106,14), del trovador occitano Cadenet (c.
1160 —c. 1235). A primera vista, puede parecer sorprendente que el
rey Alfonso escogiera como modelo un género tan alejado de lo
piadoso —una cancién amorosa profana— para la creacion de un
himno dedicado a la Virgen. Su eleccién -desde una perspectiva
contemporanea- resulta doblemente irreverente.

Podriamos seguir preguntandonos: ¢por qué el rey Alfonso,
en continuidad con la tradicién de Giraut de Bornelh (1138-1215) -
el mestre dels trobadors -, decide imitar la a/ba de Cadenet (c. 1160 —c.
1235)? Podriamos interpretar que su intencion fuera restituir la
referencia melddica al ambito sacro, evocando el modelo primigenio
de Ave Maris Stella &, modelo de Giraut de Bornelh, Rezs glorios, verais
Inms e clardatz (BAT 262,64), mientras la cancion de alba del westre dels
trobadors fue el modelo de Cadenet. Al tiempo que el Rey Sabio
recogia el esquema métrico y el patron melddico de Cadenet no solo
diviniza nuevamente el irreverente género cortés de la cango d’'alba,
sino que transforma su tematica profana en una expresion religiosa
de devocién mariana. A partir de ese momento, el publico —al
entonar una melodia conocida en un contexto religioso— no solo

464



BBMP. CI-5, 2025 IMITACION METRICO-MUSICAL

recupera el caracter sacro de la composicion, sino que también
puede experimentar un de rechazo implicito hacia las a/bas profanas
occitanas y cortesanas francesas que compartian ese mismo patron
melédico. La estrategia del contrafactum, en este caso, no se limita a la
reutilizaciéon formal, sino que opera como mecanismo de
resignificaciéon cultural y moral, y, en definitiva, ideolégica. La
eleccién del modelo resulta doblemente irreverente: por un lado, por
la naturaleza secular del modelo; por otro, por el contenido tematico
original, centrado en una relacién adultera. Sin embargo, esta
elecciéon revela una estrategia poética consciente, con el objetivo
resignificar el contenido del género de la canciéon de alba,
transformando el tema irreverente en un contenido sagrado, y todo
ello merced a una imitacién melddica de larga tradicion. En este
caso, la voluntad metamelddica e intermelddica del autor —el Rey
Sabio— parece responder a una finalidad ideoldgica y religiosa en
contraposiciéon a la tradicion poética cortesana occitana. No
obstante, si atendemos al ejemplo paradigmatico de la imitacion
melddica intersistémica en el ambito medieval —representado por
el género lirico de la cancidon de alba, presente en los repertorios
latinos, occitanos, franceses y galaico-portugueses—, cabe
preguntarse si somos plenamente conscientes de que se trata, desde
su origen, de una imitacién parcial. (Pero qué imita Cadenet? Como
ya hemos sefialadom su modelo es Giraut de Bornelh. En realidad,
Cadenet no reproduce una obra concreta del westre dels trobadors
sino que retoma la estructura melddica del género lirico de la alba,
que Giraut habria inaugurado —con toda probabilidad— imitando
el himno mariano Ave Maris Stella &, en realidad una imitacion parcial
o estructural. Con ello, llegamos al nucleo de esta reflexion: la
practica del contrafactum parcial, una practica poco explorada en los
estudios habituales, pero que abordaremos con mayor detenimiento
en los ejemplos siguientes. Sin salir del repertorio alfonsi, conviene
recordar la cantiga de loor Madre de Deus, roga por nos a seu Fillo en o dia
do xcuicio & (CSM 422), en la que la Virgen Marfa, madre del Salvador,
se presenta como intercesora entre los hombres y la divinidad. La
melodia empleada, tal como demostré el musicélogo catalan Higini
Angles (1935: 296-298), corresponde al Canto de la Sibila J, una pieza
que se interpretaba —y adn se interpreta en algunas iglesias
catalanas— durante la Misa del Gallo, en la noche del 24 de
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diciembre, vispera de Navidad. En realidad, un contrafacta parcial.
En el momento de mayor jabilo, cuando todos celebraban el
nacimiento del Hijo de Dios, irrumpia la figura de un nifio vestido
con encajes, recordando a los presentes la fragilidad de la carne y el
ineludible juicio final al que todos serfan sometidos. El texto de la
cantiga, aunque no lo expresa de forma explicita, comparte rasgos
tematicos con el Canto de la Sibila &: anuncia la llegada del Redentor,
advierte sobre los efectos devastadores que se abatiran sobre la
Tierra y los mortales, y subraya la futilidad de las riquezas terrenales.
El publico receptor de esta cantiga era interpelado por un mensaje
de temor, intensificado por la melodia, que evocaba directamente el
Canto de la Sibila. En este caso, el registro intermelédico fue decisivo
para impregnar el texto mariano de un dramatismo que —sin esa
melodfa— dificilmente habria alcanzado la misma intensidad
expresiva y emocional.

El ejemplo paradigmatico de contrafactum parcial en la lirica
trovadoresca lo constituyen dos composiciones métricas distintas
conservadas en el manuscrito R de la Bibliothéque nationale de France
(BnF), ambas con musica atribuida a los trovadores el Monjo de
Montaudon (ca. 1193-1210) y Bertran de Born (ca. 1159-1215). En
primer lugar, encontramos la canciéon Rassa de Bertran de Born, la
unica pieza de su autorfa que se conserva con notacién musical en
dicho manuscrito.
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Bertran de Born: Rassa & (BAT 80,37; F 15:1) BNF Paris, f. fr.
22543,
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Y, en segundo lugar, la canciéon del Monjo de Montaudon,
igualmente conservada en el manuscrito R. La anotacién del copista
"al so de la rassa" indica que debia interpretarse con la misma melodia
que la cancién de Bertran de Born. Esta indicacion permite observar
tanto las divergencias como los elementos comunes en las
estructuras métricas de ambas composiciones, asi como en su

configuraciéon melddica:

Monjo de Montaudon, Mout n’enoia & (BAT 305,10, F 33:1)
Bibliotheque nationale de France

Con la anotacién del copista 'a/ so de la rassa’

£x. 4-9. Bertran de Born. PC 80,37, R fol. 6v; and Monge de Montaudon,
305.10, R fol. 40. -
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Aubrey, Elizabeth. The Music of the
Troubadours. Indiana University Press,
1996, p. 113.
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Aunque la estructura métrica difiere, la melodia —entendida
dentro de un marco oral de variabilidad— permanece reconocible.
Es evidente que el copista, consciente de que se trata de una
imitacion, considera necesario anotarlo explicitamente.

En el ejemplo siguiente, propongo presentar una posible
contrafaccion parcial a partir de una composicion de la que no se ha
conservado la, musica perteneciente al género de las Cantigas
d’escarnho e mal dizer (CEMD): O genete del rey Alfonso X el Sabio. Lo
que aqui presentamos es una hipoétesis de reconstrucciéon métrica y
melddica, y como tal, debe ser considerada desde esta perspectiva
interpretativa:

O genete (18,28) ALFONSO X

Cantiga d'escarnho e mal dizer

O genete Vi eu de coteifes azes

pois remete con infangoes [s]iguazes
seu alfaraz corredor, mui peores ca rapazes;
estremece e ouveron tal pavor,

€ esmorece que os seus panos d’arrazes
o coteife con pavor. tornaron doutra color.

Vi coteifes orpelados Vi coteifes con arminhos,
estar mui mal espantados, conhocedores de vinhos,

¢ genetes trosquiados que rapazes dos martinhos,
corrid-nos arredor; que non tragian senhor,
tiinh4-nos mal aficados, sairon aos mesquinhos,

[e] perdian-na color. fezeron todo peor.

Vi coteifes de gran brio Vi coteifes e cochoes

eno meio do estio con mui longos granhoes
estar tremendo sen frio que as barvas dos cabroes:
ant’ os mouros d’ Azamor; ao son do atambor

¢ ia-se deles rio os deitavan dos argoes

que Auguadalquivir maior. ant’ os pees de seu senhor.

(Ed. Arias Freixedo 2003: 346-349)
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En el repertorio galaico-portugués se conservan
composiciones cuyo primer verso presenta una métrica breve, de
apenas cuatro silabas (4 o 3’), lo cual constituye una excepcion
dentro del corpus. Tal es el caso del szwentés politico atribuido a
Alfonso X, O Genete (18,28), que destaca por el escaso nimero de
silabas en su verso inicial y por la divergencia estructural respecto a
otras piezas del repertorio gallego. Esta singularidad estrofica ha
sido sefialada por Tavani, quien la describe mediante dos estructuras
métricas distintas para la misma composicion: 13:59 y 52:2.

* Tavani 13:5¢ 3
a

s
[
s
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.

Tavani 52:2 7 r 7
a a

>
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o

Los versos femeninos de 3’ (es decir, de 4 siflabas métricas)
no son frecuentes en la apertura estréfica de la lirica trovadoresca
galaico-portuguesa. En el repertorio recogido por Tavani, ademas
de O Genete (18.28), se documentan algunos casos excepcionales que
comparten esta caracteristica métrica poco habitual:

Tavani 29:1 Alfonso X 18,31: Sen nulha ren
a a b a a b a a b B
4 4 6 4 4 6’ 4 4 6 5

Tavani 30:1 Johan Lobeira 71,4: Senhor genta (Leonoreta)
a a b a a b b C C D C C D

3 37 3 3 7 7 3 3 7 3 3 7
Tavani 7:1 Roy Fernandez de Santiago 143,4: Des que eu vi
a a a a b
4 4 6’ 4 4
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Aligual que O Genete (18.28), esta cantiga presenta una
descripciéon métrica singular en el repertorio de Tavani: la tltima
estrofa se clasifica como 19:42:

a a a
4 4 4

NS
N o
NS

Las cuatro composiciones comparten la particularidad de
iniciar con un verso breve de cuatro silabas (4 o 3’ femenina),
alternando con uno de 8 silabas (7 femenina) (18:28, 13:59 y 52:2),
y también con versos de 7 silabas y de 6 (5’ femenina) silabas (18.31;
29:1).

A primera vista, podria interpretarse que O Genete (18.28)
esta precedida por un verso que actia como estribillo. Sin embargo,
como se argumentara en las paginas siguientes, consideramos que
esta hipoétesis resulta poco probable. Tal como se ha sefialado
anteriormente, y siguiendo el analisis de Tavani, la composicién
presenta dos estructuras métricas diferenciadas: 13:59 en los
primeros versos y 52:2 en los siguientes, lo cual es, cuando menos,
inusual dentro del corpus galaico-portugués. Segun Dominique Billy
(1989: 3), la heterostroffa se basa en el cambio sistematico de
melodia, y puede aplicarse tanto a las estructuras estroficas
equipartitas —como en el descort o la estampie— como a como a
estructuras métricas sin divisiones estroficas:

L hétérostrophie repose sur le changement systématique de la mélodse.
Elle s'applique aussi bien a des structures strophiques équipartites,
comme dans le descort ou dans lestampie, gu’a des structures indivises.

Siguiendo a Billy, resulta especialmente pertinente
reflexionar sobre el aspecto melddico como un factor arquitecténico
que incide no solo en la estructura métrica, sino también en la
configuracion estrofico-literaria de las composiciones. En este
sentido, y por la falta de composiciones con estas estructuras
métricas, conviene ser cautelosos al buscar paralelismos métricos
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dentro de la lirica romanica que puedan compararse con la cantiga
de Alfonso X, O Genete, como también advierte Alvar (1993: 204).
Tanto Betti (2003: 104-105) como Billy (2006-2007) han explorado
la tradicién trovadoresca occitana: el primero tomando como
referencia el szrventés Un trichaire, prestre laire de Guilhem de Bergueda
(1138-1192; BAT 210,22), y el segundo comparando la estructura de
la cantiga gallega con dos estampidas del trovador catalan Cerveri de
Girona (1259-1285). Carlos Alvar sostiene que O Genete (18,28)
guarda relacién con un /z7 mariano atribuido a Gautier de Coinci, el
cual habria inspirado posteriormente el Laz des Hermins (Alvar 1993:
204). Sin embargo, unos parrafos mas adelante, el propio Alvar
matiza esta hipotesis al afirmar:

«Es significativo el hecho de que los ejemplos mas préximos
a la estructura métrica de la satira alfons{ sean, justamente,
testimonios piadosos, dirigidos a la Virgen. La bisqueda
debe dirigirse, pues, hacia la poesia culta, en latin, y de
contenido mariano o religioso.» (Alvar 1993: 205)

En esta misma linea, Billy (2006-2007) destaca la posible
filiacién liturgica de la estructura métrica de O Genete, basandose en
una observacion de Manuel Rodrigues Lapa (1929). Por esta razon,
nuestra investigaciéon sobre un posible modelo melédico se orientd
hacia la poesia latina, donde pudimos identificar correspondencias
métricas entre una composicion liturgica y el texto satirico alfonsi:
se trata del canto monddico de visperas aquitano Novus annus — dies
magnus & (Conductus in secundo nocturno), dedicado a la celebracion del
Afio Nuevo. Esta pieza, muy difundida en la Edad Media, se

conserva con transcripcion musical.
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NOVUS ANNUS, DIES MAGNUS

Novus annus dies magnus Assit in leticia.
Lux eterna de superna Venit ad nos regia.
Culpam seve matris Eve Sola delet gratia.

Quia sic genitor paradisi Adam
Protoplasma suum vehit ad patriam
Crucis supplicio reperando viam.

.r 7 T 3 7 wo o W
-I v « B ' 8 ¥ &

(trans. Mus. Treitler (1967), The Aquitanian Repertories, I1I, n° 3 )

LLa métrica y el ritmo de esta composicion siguen los
parametros de la poesfa ritmica latina y romanica, cuya estructura
es la siguiente:

a a b c c b D D D
3 3 7 3 3 7 11’ 1I’ 11’
a B Y a B Y ) & &

A partir de nuestro analisis de la estructura estréfica de
Novus annus &', podemos identificar dos frases melddicas:
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Pero ain no disponemos de una estructura silabico-
melédica que pueda aplicarse al resto de los versos basandonos en
el modelo latino, ya que estos, como ya hemos visto, presentan un
patréon métrico distinto al de la primera estrofa:

-Alfonso X, 18,28, O genete, primera estrofa:

Tavani 13:59 F ¥ F ¥ F F

O genete

pois remete

seu alfaraz corredor,
estremece

e esmorece

0 coteife con pavor.
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-estrofas siguientes:

Tavani 52:2 72 7 7 7 i 7

Vi coteifes orpelados
estar mui mal espantados,
e geneles trosquiados
corrid-nos arredor;
tiinhd-nos mal aficados,
[e] perdian-na color.

Vi coteifes de gran brio
eno meio do estio

estar tremendo sen frio
ant’ os mouros d’ Azamor;
e ia-se deles rio

que Auguadalquivir maior.

Vi eu de coteifes azes

con infangoUes [s]iguazes
mui peores ca rapazes;

e ouveron tal pavor,

que os seus panos d’ arrazes
tornaron doutra color.

Vi coteifes con arminhos,
conhocedores de vinhos,
que rapazes dos martinhos,
que non tragian senhor,
sairon aos mesquinhos,
fezeron todo peor.

Vi coteifes e cocholles

con mui longos granhoUes
que as barvas dos cabrolles:
ao son do atambor

os deitavan dos ar¢olles
ant’ os pees de seu senhor.

(Ed. Arias Freixedo 2003)

Si analizamos —o deconstruimos— cuidadosamente las
estrofas II, I1I, IV y V, aplicando la concepcion métricomusical del
posible modelo Novus annus I, es posible establecer una estructura
métrica paralela a la de la primera estrofa. Esta lectura permite
reorganizar el texto en 17 grupos estroficos hipotéticos, lo que
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sugiere una arquitectura interna mas compleja de lo que indica la
division tradicional en cuatro cobras.

Nuestra intencion no es la de proponer una nueva estructura
métrica para la poesia medieval, sino la de comprender la
interdependencia arquitectonica y musical que subyace en O Genete.
La métrica de la estrofa en el canto aquitano coincide, por tanto, con
la de la primera estrofa de la cantiga atribuida al rey Alfonso X
(18,28), lo que nos permite —aunque de forma atn hipotética—
plantear la posibilidad de un contrafactum para dicha estrofa.

oo
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Asi, si aplicamos la l6gica musico-estrofica de la primera
estrofa, obtendriamos la siguiente organizacion, sustentada por la
disposicion ritmica del verso, en la que la rima «a» corresponderia a
la Frase Musical A, y la rima «b» a la Frase Musical B:

* Vi coteifes orpelados T'a
estar mui mal espantados, T'a A
¢ genetes trosquiados T'a
corrid-nos arredor; 7b B
tiinhd-nos mal aficados, Ta A
¢ perdian na color. 7b B
e
) e
Vi ki 0 Pl de
R o
& —_——————
T La
B ! ] pan an
it P =~
3 d= z— 7% 7 Z;
¥
E g - e o - g
——% Y
o= =
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z e
T
Tii nhs nos mal f b
== :
CFr— o —

La hipotesis de reconstruccion melddica que aqui se
propone ofrece un argumento coherente para la conciliaciéon métrica
entre dos estrofas distintas del mismo poema, siempre desde una
perspectiva de variabilidad: ya sea sintagmatica —atendiendo al
namero de silabas por verso— o paradigmatica —considerando la
estrofa como unidad estructural. El aspecto sintagmatico nos lleva
a plantear la cuestion del anisosilabismo en determinados casos, no
desde la 6ptica de la creacion poética, sino desde la de la transmision
textual y musical. Hemos aplicado esta logica métricomelddica en
otras composiciones previamente mencionadas, que comparten la
caracteristica de iniciar la estrofa con un verso de cuatro silabas. No
obstante, por razones de espacio, dichas piezas no seran objeto de
analisis en el presente estudio.

18,31  Par Deus, Senhor de Alfonso X (Tavani 29:1)

71,4 Senbor genta de Johan Lobeira (Tavani 30:1)
143,4  Des que en vi de Roy Fernandez de Santiago (Tavani 7:1)
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Para concluir este ejemplo, queremos subrayar que nuestra
intencién ha sido proyectar una hipotesis musical sobre una
estructura métrica caracterizada por un numero limitado de silabas
al inicio de la estrofa. Esta propuesta responde a dos objetivos
complementarios: por un lado, reflexionar —desde una perspectiva
musical— sobre dicha estructura y su posible concepcién melddica;
por otro, a partir de esa reflexion y del modelo melédico medieval
que hemos considerado, ensayar una reconstruccion musical o
contrafactum, plenamente consciente de su caracter hipotético. El
canto monddico aquitano Novus annus — dies magnus & constituye un
modelo plausible, tanto por las coincidencias métricas como por su
amplia difusién en el canto litdrgico medieval y su presencia en el
Codex Calixctinus (Rossell 2010). El argumento métrico, reforzado
por el componente melédico, ha permitido formular una hipétesis
que explica y unifica los dos esquemas métricos presentes en O
Genete, abriendo asi una via interpretativa para su reconstruccion
musical.

El siguiente ejemplo abordara también una posible imitacién
parcial, esta vez con musica documentada: se trata de Arnaut Daniel
y su célebre sestina: Lo ferm voler qu’el cor m'intra (BDT 29,14). La
imagen del trovador recluido en una torre por orden de su sefior,
aguardando la inspiracion —tal como relata el razo de Langan son
passat li ginre (BT 29,2)— parece entrar en tension con la practica
habitual de imitacién intertextual e intermeldodica entre los
trovadores occitanos, ampliamente demostrada en estudios
filolégicos y trabajos de critica textual:

E fon aventura qu'el fon en la cort del rey Richart d'Englaterra,
et estant en la cort, us autres joglars escomes lo com el trobava
en pus caras rimas que el. Arnant/3] tenc so ad esquern e feron
messios, cascu/s]de son palafre, que no fera, en poder del rey. E./
rey[s] enclaus cascu en wuna cambra. EIN Arnaunt|3], de fasti
que n'ac, non ac poder que lasses un mot ab autre. Lo joglar/s]
Jes som cantar leu e tost; eft] els non avian mas detz jorns
d'espazi, e devia.s jutgar per lo rey a cap de cinc jorns. Lo
Joglar[s] demandet aN Arnaut si avia fag, e.IN Arnant/z]
respos que oc, passat a tres jorns;, e no.n avia pessat. E./ joglar/s]
cantava fota nueg sa canso, per so que be la saubes. EIN
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Arnaut|3] pesset co.l traysses isquern; tan que venc una nueg, e.l
Joglar[s] la cantava, e N Arnaut[3] la va tota arretener, e.l so.
E can foro denan lo rey, va tota arretener, e.l so. E can foro denan
lo rey, N'Arnaut[3] dis que volia retraire sa chanso, e comenset
mot be la chanso que.l joglar[s| avia facha. E.l joglar(s], can
l'anzgic, gardet lo en la cara, ¢ dis qu'el l'avia facha. E.[ reys dis
co.s podia far; e.l joglar[s] preguet al rey qu'el ne sanbes lo very
e.l rey[s| demandec a.N Arnaut com era estat.

E.N. Arnant/3] comtet li tot com era estat, e.l rey[s] ac ne gran
gaug ¢ tenc so tot a gran esquern; e foroN aquitiat li gatge, et a
cascu fes donar bels dos. (Razo de Lancan son passat li giure, BAT
29,2 ; cf. Boutiere & Schutz 1973, 62-63).

En la anécdota de la razo mencionada anteriormente, el
trovador se convierte en protagonista de una experiencia lirico-
auditiva, donde la aparente no-composicion se revela como un producto
sonoro significativo que aporta informaciéon valiosa sobre el
momento de gestacion poéticomusical y sobre su recepcion por
parte de un publico especializado, entendedors u otros trovadores.
Conviene tener presente la expresion retraire, en el contexto de este
analisis.

Las investigaciones mas frecuentes sobre la ses#ina se han
centrado en su complejidad métrica, y entre las mas relevantes
destacan aquellas que ofrecen representaciones graficas de su
combinacién estructural. En este sentido, merece especial atencion
el estudio de Karl Vosler (Vosler 1960: 132), que analiza con
precision el entramado métrico de la sestzna:

sextina de Arnaut Daniel.
Lo ferm voler qu’el cor m’intra (BDT 29,14)
7'10'10'10'10'10

SO
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Y, muy especialmente, la labor del poeta Jacques Roubaud
(Roubaud 1986: 294), quien pone en valor la originalidad métrica
caracteristica del trovador de Peirigord:

O la brillante interpretacion de Paolo Canettieri con el cubo
de dados (Canettieri 1993), entendida como un artefacto poético
regido por reglas de permutacion:

La melodia de la sestina ha sido descrita como una forma de
oda continua, es decir, su melodia no se repite en ninguna de sus lineas,
y por lo tanto, la melodia de cada verso es distinta de las demas. El
esquema es el siguiente:
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Verso melodia rimas n° de silabas
e ¥l a a 7
* v.2 B b 10¢
* v3 ¥ c 10¢
* v4 4} d 10¢
s %5 € e 10¢
* v.b6 G f 10¢

ferm  vo- ler qu'el cor m'in- ta

G e
i
(3

L
no-m pot  ges becs es- cois- sen- dre ni on- gla

lau-  zen- gier qui pert per mal dir s'ar ma

b

D) >
e car  non l'aus- bar' ab ©m  ni ab  ver ga

-4

P
5 - - ¥ S
si-  vals a  frau Jai on  nmon au- rai on- cle

No he encontrado ningin otro precedente melddico entre
los trovadores, por lo que ha sido necesario buscar fuera de su
tradicion. De hecho, la melodia de la ses#zna es claramente atipica en

su inicio:

2
o e . ®
Lo ferm vOo-

Una entonacion inicial con terceras ascendentes, como en la
sextina, —que yo sepa— no existe en la lirica trovadoresca; del
mismo modo, es diffcil encontrar una apertura similar en el
repertorio liturgico de la época. En este punto, solo podemos
recurrir a una referencia aislada, de caracter aural, en los repertorios
contemporaneos de la lirica trovadoresca. Esta entonaciéon con
terceras ascendentes aparece en un inicio melédico del repertorio
latino medieval, concretamente en el Ludus Danielis .
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Ludus Danielis. I ncipit Danielis Ludus.The British Library, Egerton

IMITACION METRICO-MUSICAL

M S.2625,fol.95r.

Bacche bene venies CB 200

+ Jubilemus regi nostro | magno ac potenti
Resonemus laude digna | voce competenti
Resonet jocunda turba | solemnibus odis
Cytharizent plaudant manus | mille sonent modis

Pater ejus destruens | Judaeorum templa
Magna fecit et hic regnat | ejus per exempla
Pater ejus spoliavit | regnum Judaeorum
Hic exaltat sua festa | decore vasorum
Haec sunt vasa regia | quibus spoliatur
Jherusalem et regalis | Babylon ditatur
Praesentemus Balthasar | ista regi nostro

Qui sic suos perornavit | purpura et ostro
Iste potens iste fortis | iste gloriosus
Iste probus curialis | decens et formosus
Jubilemus regi tanto | vocibus canoris
Resonemus omnes una | laudibus sonoris
Ridens plaudit Babylon | Jherusalem plorat
Haec orbatur haec triumphans | Balthasar adorat
Omnes ergo exultemus | tantae potestati
Offerentes regis vasa | suae majestati

Bacche bene venies
(Carmina Burana 200)

Bacche, bene venies
Gratus et optatus,

Per quem noster animus
Fit letificatus.

Istud vinum, bonum vinum, vinum generosum,
reddit virum curialem, probum animosum.

Hec sunt vasa regia
quibus spoliatur
lerusalem et regalis
Babylon ditatur.

Istud vinum...

Bacchus fortis superans
pectora virorum

in amorem concitat
animos eorum.

Istud vinum...

Bacchus sepe visitans
mulierum genus

facit eas subditas
tibi, o tu Venus.

A continuacion, prestaré especial atencion al znepit de este
drama liturgico, que probablemente sea la melodia que su audiencia
original recordaba, como suele ocurrir con el comienzo de las
canciones. Y silo comparamos con la melodia de la sextina, tanto el
incipit como el desarrollo parecen ser idénticos:

o)
)’ A —— — —
— & -~
@ﬁ_ﬁ—mzﬁﬁ:
) & - -
Ad ho- no- rem tu- i Chris- te  Da- ni- e-lis lu- dus
QI —
T T e . .. o+ . —
ANa v e -~
eV o o
is- te in Bel- va- co estin- ven- tus et
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Ad honorem tui, Christe, Danielis ludus iste...
Lo ferm voler gu'el cor m'intra. ..

Por lo tanto, parece evidente que Arnaut Daniel recurrié a
la melodia de un gran drama litargico para su sestina, concretamente
la melodia del zncipit del Ludus Danielis §23 (The British Library, Egerton
MS.2625, fol. 95r.). El transporte melddico implica desplazamientos
de intervalos y variaciones que no son infrecuentes en la monodia
medieval. El trovador pudo haber jugado con estas modificaciones
para personalizar su propia melodia en el texto de la sestina.

El camino que me ha llevado a esta identificacion es el de la
percepcion auditiva: el principio melédico de la composicion
mediante terceras ascendentes, caracteristico de este drama litargico,
pudo haber sonado bastante moderno para una audiencia medieval
(ya que no era un inicio melddico habitual ni en la monodia litargica
ni en la cortesana, como ya se ha mencionado). El drama litargico
de Daniel utiliza constantemente este movimiento: una entonacion
inicial con terceras ascendentes.

Continuando con el repertorio lirico occitano, pero en el
ambito del amor cortés, nos dirigimos ahora a una de las
composiciones mas comentadas e imitadas de la poesia lirica
occitana. En este caso, comentaremos la tradicién poética y musical
del texto de la cangd de lonh de Jaufré Rudel (...1125-1148...), Langand
1i jorn son lonc en mai & (BAT 262,2), que, junto con las de Bernart de
Ventadorn, ha tenido una amplia difusiéon tanto en la época
medieval como en la contemporanea. Ya se han establecido
relaciones entre la obra del trovador occitano Jaufré Rudel y la
cancién de cruzada de Walter von der Vogelweide (1170-1230), y
segun Ursula Aarburg (1967: 98—118), existe una gran similitud entre
Ave Regina caelorum, mater regis angelornm & y la canciéon de cruzada del
minnesanger. A su vez, este himno mariano seria una contrafaccion latina
de Ave rex gentis Anglorum, miles regis angelorum &, un texto en honor al
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martir inglés San Edmundo (868). Este hecho podria parecer
anecddtico si no contaramos con dos publicaciones, una de Corrado
Bologna y Andrea Fasso (Bologna & Fasso 1991), y otra de Victoria
Citlot (Jaufte Rudel/Citlot 1996), que interpretan este texto mas alld
de la tradicién cortesana occitana.

En la primera de estas publicaciones, basada en el motivo de
la peregrinacion, se postula una tradicién intertextual, interpretada
en un sentido trascendente y moral, en la que el trovador de Blaia
defenderia un codigo ético frente al amoralismo aristocratico de
Guilhem, alineandose con Marcabru en el debate que Pasero (Pasero
1983) ya habia demostrado que ambos trovadores habian
mantenido, a partir de la famosa pastorela 1. antrier jost'una sebissa J.
En la segunda publicacién, Victoria Cirlot presenta la hipotesis de
una interpretacion mistica de la célebre cangd de lonh. La tradicion
litdrgica de la melodia de Rudel serfa un elemento adicional para
justificar estas hipotesis, ya que la melodia evocarfa en el publico de
entendedors una tradiciéon y un objetivo trascendente mas alla del amor
de un trovador por una dama que nunca ha visto. Esta cancién y su
leyenda del amor de lonh, que ha inspirado a tantos autores medievales
y modernos —Johann Ludwig Uhland, Robert Browning, Giosue
Carducci, Algernon Charles Swinburne, Edmond Rostand y la épera
L'amounr de loin & de Kaija Saariaho, entre otros—, adquiere, desde
un estudio intertextual e intermelédico, una matiz mistica y religiosa.

RETRAIRE
GAUCELM FAIDIT

* BdT 167,14 Chascus om deu conoisser et entendre (Frank: 444: 3 )
abaccbbdd
10' 10' 10' 10 10 10' 10' 10 10

BdT 167,22 Fortz chausa es que tot lo major dan (Frank: 444: 1 )
a b a & c b b d
10 10 10 10' 10' 10 10 10 10

Fortz chauza es que tot lo major dan
el major dol, las, q'ieu anc mais agues,
e so don dei tostemps plaigner ploran,
m'aven a dir en chantan, e refraire.
Car selh q'era de valor caps e paire,
lo rics valens Richartz, reis dels engles,
es mortz; Ai Deus! Cals perd'e cals dans es!
quant estrangz motz, quan salvatge a auzir!
Ben a dur cor totz hom q'o pot sofrir.
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A partir de la anécdota de Arnaut Daniel y el juglar, debemos
detenernos en una palabra presente en el texto: retrazre, que puede
traducirse como refirarse, decir, contar, relatar, entre otros sentidos.
Esta palabra aparece en el ultimo ejemplo, concretamente en el
verso: #'aven a dir en chantan, e retraire, del planh de Gaucelm Faidit
(...1172-1203...), Fortz chausa es que tot lo major dan & (BAT 167,22), y
en su proceso de «construccion poética y musical» (Rossell 2013):

En las Leys d’amors o Flors del Gay Saber de Guilhem Molinier,
del siglo XIV, se afirma en la definicion del planctus que este género
puede tener melodias tomadas de otras canciones:

Leysd'amorsor Flors del Gay saber
Guilhem Molinier (14th century)

* planctus

* « E deu haver noel so. plazen. e quays planhen. e pauzat. pero per abuzio. vezem tot jorn quom se servish en
aquest dictat. de vers. o de chanso. et adonx quar es acostumat. se pot cantar quis vol. en lo so del vers. o de
la chanso. don se servish. laqual cauza permetem. majormen. per la greueza del so. quar apenas pot hom
trobar huey cantre ni autre home que sapia be endevenir et far propriamen un so. segon que requier aquest

dictatz ». Ed. Gatien-Arnoult, ibid., p. 148 et sv. :

« "This work should have a new, pleasant and, as it were, plaintive and slow singing. However, as we see every
day that, by abuse, this kind of work is sung to the sound of verses or songs, we can, as is customary, sing it if
we wish to the sound of verses or songs. the verse or song we take as a model. We give this permission,
mainly because of the difficulty of the song; because today it is difficult to find a singer or someone who can
sing a song that is suitable for this work".

Este dato resulta especialmente relevante en el contexto del
plank de Gaucelm Faidit, Fortz chausa es que tot lo major dan & (BAT
167,22), donde la palabra refraire aparece vinculada al acto de cantar
y relatar. Esta expresion forma parte de un proceso de «construccion
poética y musical» (Rossell 2013). La particularidad poética del
trovador Gaucelm Faidit reside en el tratamiento continuo y
sistematico de las estructuras formales del lenguaje y en la repeticion
léxica. Ambos elementos constituyen patrones fijos de repeticion
(estructuras formales de repeticion), que confieren a su obra un caracter
arquitectonico, muy cercano a las «structural patterns» de las técnicas
de oralidad y, por tanto, dependiente de la recepcion del texto por
parte del puablico y, sin duda, de su memorizacién. Basandome en
un estudio detallado de la obra del trovador limusino, he comparado
dos de sus poemas entre si:
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Chascus om deu den conoisser et entendre (BAT 167,14; Frank: 444: 3)
Fortz chansa es que tot lo major dan & (BAT 167,22; Frank: 444: 1)

Chascus om Deu conoisser et entendre (BdT 167,14):

cors I 8 v 28; VI 54

cor 11 13; Vi 46;

Dicu 1l 12, 14; m 28,36

Dicus i 22 v 31 \' 39; Ay 50, 53
Jhesus Cristz I 27

morir 1 4; I 24

morrem I 17

mort 1 3 1 14; I 19

mortz 1 23

om 1 L4111 10; v 41

Fortz chausa es que tot lo major dan (BdT 167,22):

cor I 9; Vi 53

Deus I 7

Dicus v 43; Vil 55,56

mortz 1 S 1 10

Mortz 111 23

morir 111 27

om 1 9 14 11,12; T 20, 22, 27; VI 55

La primera es una canciéon de cruzada, mientras que la
segunda es un planctus o planh por la muerte de Ricardo Corazoén de
Leon, fallecido en 1199. En principio, no hay ninguna razén
evidente para que ambas composiciones estén relacionadas, ya que
pertenecen a géneros distintos y su tinica conexion es que ninguna
de ellas pertenece al género de la cancién amorosa. Tampoco se
habia identificado hasta entonces ninguna relaciéon formal entre los
dos poemas. Las coincidencias en las repeticiones léxicas, no
siempre de contenido poético, son numerosas, y por ello hemos
comparado con mayor detenimiento los textos de ambos poemas.
Mientras Chascus om den den conoisser et entendre (BAT 167,14) desarrolla
las siguientes repeticiones léxicas:
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cors 1 8; 1A% 28; VI 54

cor 1I 13; VI 46;

Dieu 1T 12, 14; 1 28,36

Dieus Il 22 v 31; Vv 39; VI 50, 53
Jhesus Cristz il 27

morir | 4; 11 24

morrem I 17

mort I 3: I 14; I 19

mortz Il 23

om 1 1,4;11 10; A% 41

En Fortz chansa es que tot lo major dan & (BAT 167,22), por su parte,

encontramos:

cor I 9; VI 53
Deus I 7

Dieus V 43; Vil 55, 56
mortz | 7/ 11 10

>

Mortz 111 23
morir 111 27

om I 9; )| 11,12; 11 20, 22,

Las coincidencias en las repeticiones del 1éxico poético son
evidentes, aunque no resulta sorprendente en el caso de Diesus/ Deus,
si lo es en el caso de mort, que, aunque légico en el planh, no lo es
tanto en una cancion de cruzada. Ademads de las repeticiones léxicas
de contenido o significado poético, encontramos ##3, pot. También
aparecen otras que, a primera vista, no parecen significativas, como:
Dplus, mais y totztemps; pero que, junto con las repeticiones léxicas,
conforman un entramado léxico que denominamos estructuras
formales de repeticion (Rossell 2013). Si comparamos las estructuras
formales de repeticion resultantes de ambos poemas, es evidente
que tanto el planh como la cancién de cruzada presentan relaciones
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estructurales derivadas de la «eleccion poética» del trovador,
relacionando formalmente ambas composiciones:

qui TOTZ LOS BES del mon complITZ...  (Bdt 167,14) v.15
guerriers de Dieu e de TOTZ BES partITZ. (Bdt 167,14) v.36
... totz los gaugs, TOTZ LOS BES (Bdt 167,22) v.25
E so don dei TOTZTEMPS plaigner ploran, (Bdt 167,22) v.3
E TOTZTEMPS dol ,qenaissi lor es pres; (Bdt 167,22) v.38
enseignamen ni d'AUT COR, don dei dir (Bdt 167,14) v.13
ben deu aver AUT COR e | ferm cossir (Bdt 167,22) v.53
E QUI MAIS viu plus poigna de fenir; (Bdt 167,14) v.5
que tuich morrem E QUI MAIS N'ER grazitz, (Bdt 167,14) v.17
NI plus ama-1 segle, MAIS NER trahitz. (Bdt 167,14) v.18
NI MAIS NON ER nulls om del sieu ... (Bdt 167,22) v.12
Chascus OM  deu conoisser et eNTENDRE (Bdt 167,14) v.1
Doncs negus OM NON POT per dreich coNTENDRE (Bdt 167,14) v.10
que sia el mon NO-NSPOT de mort ~ defENDRE (Bdt 167,14) v.3
qui reman sai ni POT anar garnlR; (Bdt 167,14) v.32
e negus OM del colp NO-IS POT gandIR (Bdt 167,14) v.41
..cortoz OM qo POT softTR.
..tantpros OM NON FO, ENI no-lvires,
co-1 POT estar savis OM NI cortes, (Bdt 167,22) v.9, 11, 20
¢ doncs per que s'esfors OM, pauc, NI gaire? (Bdt 167,22) v.22
e qui MAIS viu PLUS poigna de fenir;
ni  PLUS ama-l segle, MAIS n'er trahitz. (Bdt 167,14) v.4,18
es-1 MALS SEGLES, don Dieus nos lais issir (Bdt 167,14) v.50
Meravillme del FALS SEGLE truan, (Bdt 167,22) v.19

Las relaciones textuales nos conducen, inevitablemente, a
una comparacion métrica entre ambos textos, y ya no resulta
sorprendente descubrir que la cancion de cruzada Chascus om deu
conoisser et entendre (BAT 167,14) presenta el mismo esquema métrico
que el planh Fortz chausa es que tot lo major dan & (BdT 167,22), con la
unica excepcion de la naturaleza de las rimas, femeninas en algunos
versos y masculinas en otros.

BdT 167,14 Chascus om deu conoisser et entbndre (Frank: 444: 3)

a b a c c b b d d
10’ 10' 10' 10 10 10’ 10’ 10 10
BdT 167,22 Fortz chausa es que tot lo major dan (Frank: 444:1)
a b a c c b b d d
10 10 10 10' 10’ 10 10 10 10

Solo se ha conservado la melodia del planh, aunque la
diferente naturaleza de algunas rimas impedirfa aplicar la musica de
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(BdT 167,22) a (BAT 167,14) al realizar una contrafaccion. Sin
embargo, a diferencia de lo que ocurre en otras melodias de
Gaucelm Faidit, el p/anh no presenta las relaciones texto-musica —
tanto en la inflexién melddica como en la ornamentacion— que si
aparecen en sus otras composiciones, una caracteristica que ya fue
seflalada por Rikel (1977, p. 277). Dada la ausencia de relaciones
texto-musica en el planh, puede conjeturarse que estamos ante una
melodia originalmente compuesta para otro texto, y que Gaucelm
Faidit, tras la muerte de Ricardo Corazén de Ledn, tomo prestada la
melodia siguiendo la técnica del szrwentés. Sin embargo, no solo la
melodia, sino también las estructuras Iéxicas y sintacticas sirven para
dotar a su discurso de una arquitectura textual —Iéxica y métrica—
sobre la cual construir el planh. Esto se ve respaldado por las
relaciones léxico-estructurales entre ambas composiciones, como ya
hemos ejemplificado. Este proceso de reconstruccion va mas alla
del sirventés o de la contrafaccion, lo que explicaria que el trovador
pudiera haber adaptado la melodia en las cadencias de los versos
para ajustarla a la nueva naturaleza —masculina o femenina— de las
rimas.

Dada la afinidad entre ambas composiciones, podemos
concluir que Gaucelm Faidit construy6 el planh, probablemente por
las circunstancias, a partir de la cancién de cruzada, de la cual no
solo conservé la estructura métrica —con modificaciones en la
naturaleza de las rimas, y por tanto, en la musica—, sino que
también aprovecho el entramado léxico y sintactico de la cancién de
cruzada para el planh. Las similitudes entre ambos textos van mucho
mas alla de la mera coincidencia, y el propio trovador nos ofrece
indicios de ello: indicios poéticos, métricos, léxicos, sinticticos y
estructurales.

Para concluir, quisiera sefalar que, si bien la contrafaccion
completa de la estructura métrica y la melodia resulta interesante
para observar la tradicién de la composicion lirica, desde mi punto
de vista, la contrafaccion parcial es mucho mas interesante. No se trata
unicamente de reproducir una estructura, sino que la cita parcial de
una composiciéon estd vinculada a un proceso intertextual e
intermelddico dirigido a un publico de entendedors, y por tanto, supone
un proceso intelectual mas elevado que el simple uso de una melodia
para facilitar su transmision.
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La eleccion de un determinado modelo obedece, en
definitiva, a voluntades intertextuales, y de ellas derivan objetivos
estéticos, ideoldgicos, religiosos y politicos, asi como estrategias que
utilizan la poesia y la musica.
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Resumen:

El texto analiza el profundo terremoto cultural que se produjo en
Espafia alrededor de 1580, entendido como una transformacion
silenciosa pero decisiva que marco el paso del Renacimiento al
Barroco. Esta revolucion no fue unicamente literaria o teatral, sino
un fendmeno multidimensional que afect6 a la musica, la poesia, la
danza y las formas de entretenimiento urbano. El autor propone una
teorfa integradora segun la cual distintos cambios simultaneos —
aparicion de la comedia nueva, auge del romance nuevo,
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durante una estancia como Visiting Scholar en la Universidad de Harvard gracias
a una Research Fellowship del Real Colegio Complutense (RCCHU). Versiones
preliminares fueron presentadas en el IX Congreso Internacional de la SEMYR,
Universidad Complutense de Madrid (septiembre, 2024); el Simposio Currents in
Colonial Ibero American Music Studies, Harvard University (marzo 2025), el X
Coloquio Internacional de Musicologfa, Universidad Nacional de Colombia
(marzo 2025); la 33" Conferencia Anual de la Society for Seventeenth-Century
Music, Yale University (abril, 2025); y el Simposio Intercongresual de la
International Musicological Society, Universidad de Valencia (julio, 2025). Las
principales ideas aparecen integradas en mi capitulo en The Cambridge History of
Music in Spain, que se publicara a lo largo del afio 2026 (Torrente, 2026a). Quiero
agradecer a todos los colegas que han realizad sugerencias a las distintas versiones
del texto, lo que me ha permitido evitar muchos errores.
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popularizacién de la guitarra rasgueada, proliferacion de bailes
cantados y adopcion del compas ternario con hemiolas— forman
parte de un mismo proceso cultural. La apertura de los teatros
publicos (corrales) y el surgimiento de dramaturgos como Lope de
Vega transformaron el modelo cultural tradicional dominado por
élites eclesiasticas y aristocraticas. El gusto del vulgo empezé a
determinar la producciéon teatral, generando tensiones con
moralistas como Juan de Mariana, que vefa en el teatro una amenaza
para el orden social. Paralelamente, el romance nuevo se difundié
masivamente a través de pliegos sueltos y recopilaciones como el
Romancero general (1600). Su éxito se debid, en gran medida, a su
dimensién musical: los romances eran piezas cantadas, estructuradas
en cuartetas octosilabicas determinadas por patrones melédicos. La
musica popular influyé decisivamente en su forma y expansion. La
revolucién musical incluyé la creciente hegemonia del compas
ternario y el desarrollo de un sistema notacional especifico —el
compds de proporcion menor— para registrar complejas alteraciones
ritmicas. Bailes como la zarabanda, chacona o jacara, junto con el
uso de la guitarra rasgueada, consolidaron un estilo musical
caracteristico que, aunque transmitido oralmente y poco notado por
escrito, anticipod elementos fundamentales de la musica barroca
europea. Este conjunto de innovaciones definié lo que
posteriormente se lamarfa e/ estilo espasiol, un modelo estético
duradero basado en la apropiacion culta de formas populares.

Palabras clave:
Comedia nueva. Romance nuevo. Compas ternario. Monodia.
Zarabanda. Chacona. Guitarra rasgueada

Abstract:

The text explores the profound cultural quake that took place in
Spain around 1580, conceived as a silent yet decisive transformation
marking the transition from the Renaissance to the Baroque. This
revolution was not confined to literature or theatre; rather, it
encompassed music, poetry, dance, and new forms of urban
entertainment. The author proposes an integrative theory in which
several simultaneous developments—the rise of the comedia nueva,
the success of the romance nuevo, the spread of strummed-guitar
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practice, the emergence of dance-songs, and the adoption of triple
meter with hemiolas—constitute facets of a single cultural process.
The opening of public theatres and the emergence of playwrights
such as Lope de Vega shifted cultural authority from aristocratic and
ecclesiastical elites toward a paying public. This democratization of
taste provoked moral and political debates, exemplified by Juan de
Mariana’s fierce attack on theatre as a threat to Spain’s social and
religious stability. At the same time, the romance nuevo flourished
through cheaply printed pamphlets and large anthologies like the
Romancero general (1600). Its rapid dissemination was fundamentally
musical: romances were sung texts organized into octosyllabic
quatrains shaped by melodic patterns. Popular musical practice thus
played a crucial role in their formal development. A major musical
shift occurred with the renewed dominance of triple meter and the
creation of a unique notational system designed to capture
sophisticated rhythmic alterations. Dance-songs such as the
zarabanda, chacona, and jacara, supported by strummed-guitar
accompaniment, defined a new soundscape. Although this
repertoire was mostly transmitted orally and rarely notated, it
anticipated core features of later European Baroque music.
Together, these innovations produced what would later be known
as the Spanish style, an enduring aesthetic shaped by the
incorporation of popular traditions into cultivated artistic practices.

Key words:
New comedy. New romance. Triple meter. Monody. Zarabanda.
Chacona. Strummed Guitar.

Introduccion

El Diccionario de la 1engua Espaiiola define «terremoto» como
una «sacudida violenta de la corteza y manto terrestres, ocasionada
por fuerzas que actian en el intetior de la Tierra».' Una de las causas
principales de los terremotos es la friccion entre placas tectonicas,
que con frecuencia causa que una placa se hunda bajo la otra,

1 «Terremotor, en Real Academia Espafola: Diccionario de la lengua espaiiola, 23.* ed.,
[version 23.8 en linea]. <https://dle.rac.es> [19-7-2025].
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mientras esta ultima se eleva, dando origen a las montafas. Algo
caracteristico de los terremotos es que son invisibles: siempre se
originan debajo de la corteza, provocando ondas sismicas, que son
las que causan la destruccion en la superficie: lo que vemos de un
terremoto son sus consecuencias, sus ecos.

Evidentemente, este articulo no va a tratar de geologia ni
movimientos teldricos. Por eso he afadido en el titulo el adjetivo
«cultural» al sustantivo «terremoto». Lo que quiero plantear en este
ensayo es una suerte de Teorfa de la Gran Unificaciéon de los
fenémenos culturales en Espafia a finales del Renacimiento. O,
dicho desde otra perspectiva, quiero exponer lo que, en mi opinion,
habria sido el detonante que marca el inicio de la cultura barroca en
Espafia.”

Esta idea empez6 a fraguarse durante mis investigaciones
para escribir y editar una historia de la musica espafiola e
hispanoamericana correspondiente al siglo XVII, pero no cristaliz6
hasta algunos afios después de su publicacién (Totrente, 2016).”
Uno de los principales retos en aquel momento fue problematizar
de qué manera la mdusica barroca espafiola se parecfa o se
diferenciaba de la gran tradicion europea. Todos los que nos hemos
planteado este problema somos conscientes de que las
caracteristicas de la musica espafiola, y en general toda la musica
ibérica e iberoamericana, presentan notables diferencias con las
convenciones de la musica barroca fout conrt —fundamentalmente
definida por la musica italiana, alemana y francesa— tanto en lo que
se refiere a la cronologfa como a los rasgos estilisticos. Rui Vieira
Nery lo puso por escrito hace un par de décadas, cuando sefnalé que
los conceptos candnicos de la musica barroca en Europa son
dificilmente aplicables a la Peninsula Ibérica en este periodo, dado
que su musica muestra «un componente esencial de continuidad

2 Ya he comentado en otra parte que el término “barroco” para identificar una
etapa de la cultura es muy controvertido. No solo ha sido ampliamente
cuestionado en la historiograffa musical de las altimas décadas, sino que su uso es
ademis cronolbgicamente divergente entre la musicologia —que suele acotatlo al
periodo 1580-1750— y los estudios culturales espafioles —que lo acotan a los
primeros tres cuartos del siglo XVII— (Torrente, 2016, 35-37).

3 Algunas de las ideas del presente articulo, y varias de las citas, ya aparecen
diseminadas por La misica en el siglo X111 (Torrente, 2016), pero entonces todavia
no habfa destilado la correlacion entre los distintos elementos, que expongo aqui.
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[que] coexistidé con un intenso proceso de transformacion internax»
(Nery, 2005, 359).

Veamos un ejemplo: desde hace muchas décadas, la
musicologia clasica identifica la apariciéon de la monodia
acompafiada en Italia —el canto para una voz sola acompafiada de
acordes interpretados con un instrumento arménico— como uno
de los indicadores de la transicion entre el Renacimiento y el Barroco
(Bukofzer, 1986, 17-31). Sin embargo, exceptuando algunos
ejemplos en los libros de vihuela del siglo XVI, en Espafia apenas
se encuentran fuentes musicales de monodia acompanada anteriores
a 1680, lo que tradicionalmente se ha interpretado como un retraso
estético respecto al resto de Europa (Torrente y Rodriguez, 1998).

Pero no fue asi. Lo que ha pasado es que los musicélogos
hemos estado mirando en el sitio equivocado, buscando partituras
que nunca existieron. La musica espafiola del siglo XVII se
construye sobre una tradiciéon oral basada en la confluencia de varios
factores. Las grandes innovaciones estaban alli, incluso antes que en
otros paises, pero tardaron mucho tiempo en verse reflejadas en la
notacion musical. Por el camino fueron dejando un reguero de
testimonios, una linea de puntos que voy a intentar desvelar y unir
en las siguientes paginas.

Desde el siglo XIX, los estudiosos de la literatura y el teatro
espanol han identificado dos fenémenos culturales que se empiezan
a desarrollar en el ultimo cuarto del siglo XVI y que van a definir las
caracteristicas de la cultura en el siglo siguiente:

1. La aparicién de una nueva forma de teatro conocida
como comedia nueva, tras la apertura, en varias ciudades espafiolas, de
teatros publicos conocidos como corrales (Froldi, 1968)

2. El florecimiento de un nuevo tipo de poesia
inspirada en modelos tradicionales, pero cultivada por poetas cultos,
conocida genéricamente como romance nuevo. Para Montesinos (1952,
232), «en literatura, el siglo XVII empieza hacia 1580».

El adjetivo que acompafia ambos géneros, «nuevo,
confirma que los estudiosos eran conscientes de que en ese
momento se estaba produciendo un cambio relevante (Carrefo,
1982). La hipdtesis que yo propongo es que estos dos
importantisimos fenémenos no son sino las manifestaciones mas
conocidas de un proceso cultural mas complejo en el que
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participaron también la musica, el gesto y la danza, un proceso que
transformarfa las formas de entretenimiento de la sociedad espafiola
que habrian de perdurar durante siglos. Este proceso abarcarfa
también los siguientes fenémenos:

3. El auge de la guitarra rasgueada como instrumento
imprescindible para acompanar canto y baile (Valdivia, 2015).
4, La eclosion de bailes cantados, como zarabanda,

chacona, jacara o seguidillas, siempre acompanados por la guitarra
(D’Artois, 2023).

5. El uso generalizado del compas ternario con
frecuentes alteraciones titmicas conocidas como hemiola.

6. La adopcion de un sistema de notacién novedoso
que permitia representar de manera precisa las sofisticadas
alteraciones métricas de estas composiciones.

Durante mucho tiempo se ha tendido a estudiar estos
procesos como hechos aislados. Sin embargo, en mi opinion se trata
de distintas manifestaciones de una misma dindmica de
transformacion, caracterizada por la emergencia de formas de
cultura popular (Frenk, 1994; Burke, 2014) que fueron adoptadas
por las élites, incluidas las religiosas, hasta convertirse en elementos
propios de la cultura espafiola.

Este proceso se desarrollé simultaneamente en muchas
ciudades espafiolas, pero parece que el establecimiento de Madrid
como capital del reino en 1561 cre6 un entorno propicio para la
consolidacion de nuevas formas de entretenimiento urbano. A
diferencia de otras capitales historicas, como Segovia, Toledo o
Barcelona, donde el dia a dia estaba regulado por las autoridades
eclesiasticas y unas ¢lites locales muy consolidadas, el Madrid de
1561 era una pequefia villa de apenas 20.000 habitantes, que con el
establecimiento de la capital empez6 a ser regida por la autoridad
directa del monarca a través de la Sala de Alcaldes de Casa y Corte
(De Pablo, 2017), y sin las restricciones impuestas por los poderes

facticos que existian en cualquier otra ciudad del reino (Ringrose,
1973).
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Comedia nueva

Los teatros publicos comenzaron a abrirse en Espafa
alrededor de 1570. En Madrid, las dos cofradias que establecieron
los primeros corrales empezaron su actividad a mediados de los afios
1560, mientras que, en Toledo, el Meson de la Fruta comenzé su
andadura en 1576. Inicialmente se ubicaron en espacios alquilados,
pero pronto se construyeron nuevos locales especificamente para
ofrecer espectaculos a un publico que pagaba su entrada, entre ellos
los legendarios corrales de la Cruz y del Principe en Madrid (Vélez-
Sainz, 2024, 223-228). En las primeras fases, los principales
intérpretes fueron compafifas italianas de commedia dell’arte, cuyas
representaciones se basaban en textos en prosa e improvisaciones
con personajes arquetipicos y escenas tipicas (Sanz Ayan, 1999).
Pronto estas companfas fueron desplazadas por una nueva
generacion de dramaturgos espafioles que, a partir de finales de la
década de 1570 y bajo el liderazgo de Lope de Vega, crearan un
nuevo tipo de obra dramadtica en verso que recibirfa el nombre de
comedia nueva. Bs importante destacar que, como también ocurrirfa
con la 6pera en Venecia medio siglo mas tarde (Bianconi, 1987), las
caracteristicas de esta nueva forma de entretenimiento publico no
fueron definidas por ningin preceptista literario ni por ningin
poder factico o mecenas, sino por las preferencias de un publico que
pagaba su entrada. El acceso a los corrales no estaba restringido a
las élites, sino que estaba abierto a cualquier individuo capaz de
pagar el precio.

Este proceso puede considerarse el detonante de una
transformacion progresiva de la cultura espanola, el epicentro del
terremoto. Espafia paso, en poco tiempo, de un modelo cultural
elitista, definido por el gusto de monarcas, aristocratas y
eclesiasticos, a un nuevo estandar impulsado por las preferencias del
vulgo, como lo denominaria Lope, que decidia con sus gustos el
éxito o el fracaso de obras e intérpretes (Pedraza Jiménez, 2020). No
habrfa de pasar mucho tiempo hasta que las élites adoptaron estas
tendencias, hasta el punto de apropiarse de sus principales
caracteristicas, como sucedié con la generacion de jévenes
aristocratas que comenzaron su vida publica alrededor de 1580,
cuyos intereses culturales estaban mas cerca de las comedias que de
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las grandes églogas del Renacimiento (Rodulfo Hazen, 2022). A
largo plazo, este proceso dio lugar al surgimiento de una estética
novedosa, inspirada en la cultura popular, que fue adoptada por los
agentes de la incipiente industria teatral y transformada en un
eficiente sistema de produccion. Los actores se organizaron en
compafias, que pronto definieron su estructura y reglas,
estableciendo las convenciones dramatargicas que habria de tener el
teatro publico espafiol durante los siglos siguientes. Fue
precisamente la transformacién de la empresa teatral en un negocio
exitoso lo que permitié la aparicion de una generaciéon de
dramaturgos que pudieron escribir sus obras sin estar constrefiidos
port los requisitos y expectativas de las élites dominantes, y ganarse
la vida con su pluma, rompiendo, incluso en su vida privada, todas
las normas sociales y morales en la tedricamente conservadora
Espafia catolica, como ilustra el caso de Lope.

Una de las principales reacciones de este novedoso proceso
fue la erupcién —y uso conscientemente este término telirico— de
una intensa controversia sobre la licitud del teatro, que se desarrolld
entre 1580 y 1650 y que fue estudiada hace mas de un siglo por
Emilio Coterelo y Mori (1904). El Grafico 1 recoge la cronologia de
los escritos mas tempranos, en su mayotria impresos, y revela que la
mayor parte se concentraron alrededor de dos periodos, de 1587 a
1592 (10 escritos), y de 1598 a 1600 (16 escritos), aunque el debate
continuaria durante buena parte del siglo siguiente. El primer pico
podtia haber derivado del permiso otorgado en 1587 por el Consejo
de Castilla para que las mujeres pudieran representar , mientras que
el segundo se debié sin duda la prohibicién total de las
representaciones en 1598.
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Gridfico 1: Cronologia de las primeras controversias teatrales

Uno de los ejemplos mas notables de este debate es el
Tratado contra los juegos priblicos, escrito hacia 1590 por el jesuita Juan
de Mariana (1536-1624), uno de los pensadores mas influyentes de
la época, y, en cierta medida, uno de los mas vanguardistas, al menos
desde un punto de vista politico (Lewy, 1960). Mariana trabajé como
asesor de uno de los principales ministros de Felipe II, Garcia de
Loaysa, y es probable que su tratado fuera redactado a peticion de
este cuando era preceptor del futuro Felipe III. El texto de Mariana
puede considerarse un barémetro de lo que estaba ocurriendo a su
alrededor, ya que refleja una profunda preocupacién por los
cambios sociales causados por la apertura de los teatros publicos,
algo que, en su opinion, tenfa el potencial de corromper la esencia
de la sociedad espafiola, llevandola a la decadencia, y terminar con
su hegemonia en el mundo, lo que necesariamente que habria de
llevar consigo el ocaso de la fe catdlica. Por ello escribié un
vehemente ataque contra el teatro que, aunque fundamentado en
argumentos morales y religiosos, es en realidad un alegato de
caracter politico. En él advierte sobre la influencia negativa de la
poesia, la musica teatral y los bailes cantados en la sociedad espafiola
su tiempo (Torrente, 2024).

El florecimiento del teatro dio lugar a la apariciéon de nuevas
profesiones teatrales, particularmente actrices, que acabaron
convirtiéndose en estrellas tan admiradas por el pueblo como
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deseadas por los poderosos, lo que provocé una intensa critica por
parte de los moralistas, hasta el punto de que Juan de Mariana
identifico a las actrices como prostitutas y recomend6 que se les
privase de los santos sacramentos. Esta hostilidad se tradujo en una
breve prohibicién en 1586 de que las mujeres actuaran en escena.
Sin embargo, la proscripcion fue levantada poco después, cuando
las autoridades se dieron cuenta de que tener a muchachos imberbes
interpretando roles femeninos pudiera tener incluso peores
consecuencias morales. Muchas actrices no solo sabfan actuar y
recitar versos de memoria, sino también cantar y bailar. Fueron ellas
las principales responsables de la popularizacion, en el contexto
urbano, de formas tradicionales de poesfa, cancion y danza,
incorporadas en las obras o interpretadas en los entreactos, formas
que definirfan las caracteristicas de la musica profana en Espafa en
el siglo siguiente.

Romance nuevo

El auge de la comedia nueva coincidié con la revolucion del
romance nuevo como principal forma de poesia popular,
emprendida por una generacioén de poetas jovenes, quienes, también
alrededor de 1580, comenzaron a experimentar con formas poéticas
tradicionales para impulsar un florecimiento poético basado
principalmente en el uso de versos de arte menot, que contrastaban
con la elegante poesia italianizante que dominé la parte central del
siglo XVI, basada en el uso preferente de versos de arte mayor
(Montesinos, 1952). El romance nuevo adopté del romance
tradicional la forma poética y su caracter narrativo, pero reemplazé
los viejos temas épicos por otros de tematica amorosa o pastoril.
También se consolidé la cuarteta octosilabica como unidad formal
y semantica, y se exploraron nuevas opciones métricas como los
romancillos hexasilabos y heptasilabos, o las seguidillas.

La creciente popularidad de esta nueva poesfa pronto
cautivo a las élites. En 1592, el propio monarca Felipe II quedé tan
fascinado con la interpretacion de un romance que pidi6 al cantante,
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llamado Villandrando, que lo repitiera varias veces y regresara en los
dias siguientes. Esto causé bastante revuelo y confusion en la corte,
pero poco después el cantante se incorporo a la camara del rey con
una remuneracion diaria de medio ducado, equiparable a la de los
otros musicos de la misma (Carreira, 2018, 17-30).

Otro caso notable fue el de la mulata andaluza Leonor de
Guzman, quien, hacia 1610, recibfa la misma remuneracién diaria
por tocar y cantar en reuniones privadas, pagada por los tres nobles
mas distinguidos del reino: los duques de Alba, Frias y Pastrana. En
ese momento, los tres aristocratas eran jovenes, pero
posteriormente se convertirfan en destacados diplomaticos y
virreyes en Italia, a donde llevarfan el nuevo estilo musical. Medio
ducado al dia era mas que suficiente para que Leonor viviera de
forma independiente de cualquier hombre, con su propia criada e
incluso un coche de caballos para desplazarse por Madrid (Torrente,
2023, 263-264).

El principal testimonio que ha quedado de esta revolucion
poética fue la publicacion, precisamente a partir de 1580, de decenas
de pequefios pliegos sueltos, la mayorfa impresos en Valencia, que
usualmente llevaban la anotacién «los mas modernos que se han
cantado hasta hoy». Este subtitulo aparece en 7 de cada 10 Cuadernos
de varios romances impresos en estos afios (Rodriguez-Mofino, 1963).

Los poemas contenidos en estos pliegos fueron
posteriormente recopilados, a partir de 1589, en volumenes mas
extensos, con titulos como Flor de varios romances, hasta que, en 1600,
se imprimi6 en Madrid la primera edicion del Romancero general, una
recopilaciéon masiva de mas de mil poemas, la mayoria de los cuales
que habian circulado en pliegos y flores en las décadas anteriores
(Campa, 2023). En los afios siguientes se publicaron nuevas
ediciones de esta magna antologfa, con el afadido sucesivo de
nuevos textos. Un rasgo comun a todos estos poemas es su
anonimia: el romancero nuevo circulé con profusioén sin que se
recogiera el nombre de sus autores, si bien se ha confirmado que
inclufan autores tan ilustres como Lope de Vega, Luis de Gongora,
Miguel de Cervantes o Vicente Espinel.

Una caracteristica fundamental de este auge fue que los
romances eran, de hecho, poemas liricos para ser cantados, cuya
rapida difusion se debid principalmente a su transmisiéon musical
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(Robledo, 1989). El preceptista poético Luis Alfonso de Carvallo
explicaba en 1602 que la organizacion del romance en cuartetas
derivaba en realidad de la musica:

va dividiéndose el sentido de cuatro en cuatro versos, a
manera de cuartilla, quiero decir que en cada cuatro versos
se ha de perfeccionar el sentido, como si fuera una copla, y
no dejarle pendiente para la siguiente cuartilla. Porque la
principal gracia del romance estd en la tonada. Y esta se
comprende y acaba cada cuatro versos y asi,
perfeccionandose la tonada, no es conveniente que quede el
sentido pendiente, porque ora en repetir el postrero verso,
ora en tocar el instrumento, o en descansar el que canta, se
divierte el sentido y se pierde el hilo de lo que se va diciendo.
(Alfonso de Carvallo, 194).

Dicho con un lenguaje mas actual, la cuarteta octosilabica se
convirtié en el elemento estructural de los romances porque las
melodias —o mas bien los esquemas meldédicos— con la que estos
se cantaban abarcaban cuatro versos, tras los cuales se podia repetir
el ultimo, tocar algun pasaje de guitarra o simplemente descansar la
voz. Con la siguiente cuarteta se volvia a repetir el esquema. Esto
implicaba que, en los romances, la cuarteta octosilabica era a la vez
una unidad formal y semantica, lo que significa que el proceso de
creacion estaba condicionado por la musica.

Francisco de Salinas, el mis erudito de todos los tedricos
musicales europeos —era el tnico que dominaba la teorfa musical
griega— publicé en Salamanca en 1577, o sea, tres afios antes de
1580, el tratado De miisica libri septem, cuya segunda parte se centra
en la musica rhythmica. Su contribucién mas original radica en la
exposicion de mas de 250 patrones métricos diferentes, y para
ilustrarlos incluye ejemplos tanto en lengua latina —para los
conocedores de la misma—, como en notaciéon musical. Entre estos
250 hay mas de 80 canciones populares espafiolas, un testimonio
unico de las tradiciones orales del Renacimiento que, de otro modo,
habrian desaparecido de la memoria. Su preferencia por las
canciones populares no respondia tanto a una opcién estética como
a la conciencia y reconocimiento de la diversidad y riqueza de la
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tradicion popular. En su libro expone su preferencia por la
creatividad del ingenio popular frente a la técnica musical, cuando
responde a un dilema planteado décadas atras por el tedrico suizo
Glareano:

¢Hs mas digna de alabanza la invencién de un tema o el
acompafiamiento de varias voces? En otras palabras, para
que los no versados entiendan, si cuesta mas encontrar una
melodia natural que impresione las mentes de todos, que se
grabe en el espiritu de los hombres, que se fije en nuestra
memoria de tal manera que no tengamos que pensar y n0s
haga como despertar de un suefio, como ocurre en muchas
canciones populares, o si es mds dificil afladir a un
determinado tenor tres o més voces que puedan ilustrarlo
con melodias que se siguen, fugas, variaciones, como dicen
los practicos, de modo, de tiempo, de prolacién |[...] parece
que el tenor de una sola voz supone mayor ingenio y el que
tiene varias voces distribuidas tiene mas técnica. (Salinas,
1983)*

Salinas sostiene que una melodia creada por un iletrado
musical puede ser estéticamente superior a la elaboraciéon de los
musicos mas preparados, especialmente cuando sostiene que
«muchos de los que no saben musica poseen un don admirable para
componer melodiasy. El catedratico de musica de Salamanca
continda defendiendo la superioridad de la musica monddica frente
a la polifénica porque, «siendo la musica la madre del deleite [...] la
melodia noble e insigne proferida con palabras convenientes es la
que recrea a mas hombres, asi doctos como indoctos». Salinas
concluye con una auténtica defensa de la monodia frente a la
polifonia, cuando afirma que «la verdadera causa por la que el canto
de una sola voz recrea mas que el de muchas es que, en una voz
simple y desnuda, no solo se canta el ritmo sino casi siempre ademas
el metroy.

4 Las primeras palabras de este pasaje de Salinas estan tomadas de Glareanus,
Dodekachordon, 11, p. xxxviii.
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Compas ternario

Salinas recoge varias canciones populares con versos
octosilabos, casi todas ellas para ilustrar patrones basados en pies de
seis tiempos que corresponden a compases ternarios: especialmente
el j6nico a mayor y jénico a menor. La mayoria de estos ejemplos
abarcan dos versos consecutivos con el mismo patrén, lo que
permite mostrar el engarce métrico entre versos. Algunos ejemplos
en compas ternario presentan un rasgo métrico conocido como
hemiola, que consiste en la alternancia de dos compases de 6/8 con
uno de 3/4, lo que se percibe auditivamente como una alteracién de
la acentuacién musical. Salinas utiliza el conocido tema de Conde
Claros para ilustrar un tetrametro cataléctico de pies molosos
combinado con una dipodia trocaica, a lo que afiade que «con esta
melodia solian cantar nuestros mayores los romances» (Salinas, 597).
Por otras fuentes sabemos que Conde Claros se interpretaba con el
acompafiamiento de tres acordes, equivalentes a lo que ahora
conocemos como Sol, Do y Re mayor (Fiorentino, 2015):
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Otro ejemplo de romance en el mismo libro sirve para
ilustrar el dimetro acataléctico del pie jonico a menor combinado
también con una dipodia trocaica, lo que resulta en un verso
anacreéntico que, en la practica, responde al mismo patrén métrico
que el anterior pero comenzando por dos notas breves en anacrusa
(Salinas, 620—621):
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Ambos ejemplos tienen dos hemistiquios de 12 tiempos
cada uno, con una distribucién variable de los acentos. Cada uno
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corresponde a dos pies hexasilabicos y a un verso de romance, y
presenta una hemiola en la parte final del verso.’

De hecho, una de las caracteristicas mas idiosincraticas de la
canciéon profana espafiola desde finales del siglo XVI fue el uso
creciente y generalizado del compas ternario, con hemiolas y otras
alteraciones ritmicas. El analisis exhaustivo de las colecciones de
canciones profanas en los siglos XVI y XVII demuestra que el
compas binario fue el preferido durante buena parte del siglo XVI,
como se puede ver en el Grafico 2, en la que se representa el uso del
compas binario y ternario en 30 colecciones de canciones fechadas
entre 1500 y 1700;. En colecciones tempranas, como el Cancionero
Mousical de Palacio (ca. 1500), el compas binario se utiliza en casi el
70% de las piezas, alcanzando su punto maximo en los Cancionero
Lazaro Galdiano (1548) y Medinaceli (ca. 1560), y en los dos impresos
de Juan Vasquez (1551 y 15506), en los cuales mas del 96% de las
canciones estan escritas en compas binario.

5 No es casual que algunos de los palos mas populares del cante flamenco, como
las bulerias, se basen exactamente en este patrén métrico. Ademas los poemas de
bulerfa se escriben en versos octosilabos. Podriamos incluir otros ejemplos de la
tradicion popular en Latinoamérica, como el caso del son jarocho, pero eso nos
llevaria lejos de 1580.
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u Compas ternario

Sutro (c1700)

Serqueira (1691)

Marin (c1690)

Verdu (1689)

Guerra (c1680)
Miranda (c1680)
Contarini (c1670)
Escorial (c1670)

Lib. Tonos Humanos (1656)
Ajuda (c1650)
Onteniente (1645)

Olot (1620-30)
Sablonara (1626)
Casanatense (1620-30)
Arafiés (1624)
Romances y letras (c1620)
Sanseverino (1616)
Rimonte (1614)
Cracovia (1600-20)
Tonos Castellanos B (¢1610)
Turin (1580-600)
Guerrero (1589)
Brudieu (1585)

Gerona (c1578)

Belém (1550-80)
Medinaceli A (1560)
Vasquez (1560)
Viasquez (1551)

Lazaro Galdiano (1548)
Upssala (1556)

Palacio (c1500)

- Compases mixtos

& Compas binario

0% 20% 40%

60%

80%

100%

Gridfico 2. Uso de compas binario y ternario en colecciones de cancion profana
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A partir de finales de la década de 1580, el uso del compas
ternario comenzd a aumentar nuevamente en las fuentes escritas,
creciendo progresivamente en las décadas siguientes. La mayoria de
las colecciones del siglo XVII tienen mas del 50% de sus canciones
enteramente en compas ternario, alcanzando el 95% en el Segundo
libro de tonos de Juan Arafiés (Roma, 1626), donde todas las canciones
tienen al menos una seccién en compas ternario. Ademas, en la
mayoria de las antologfas extensas del siglo XVII, como el Libro de
tonos humanos o el Manuscrito Guerra (Torrente y Rodriguez, 1998), la
proporcidon de canciones con al menos una secciéon en compas
ternario alcanza picos cercanos o superiores al 90%. Incluso en
fuentes tan tardias como el Cancionero de Sutro o el Cancionero de
Sergueira, el nimero de composiciones que no utilizan el compas
ternario ni siquiera alcanza el 5%.

Esto demuestra que una de las caracteristicas mas
importantes de la musica vocal en lengua romance en Espafia —y
en Hispanoamérica— durante el siglo XVII es la preferencia
abrumadora por el compas ternario.

Lo verdaderamente relevante es que un cambio tan notable
de las convenciones métricas musicales esta directamente
relacionado con la versificaciéon. Esto se puede detectar en las
Canciones y villanescas espirituales de Francisco Guerrero, publicadas en
1589, donde todas las obras denominadas «cancién» utilizan
versificacion italianizante (endecasilabos y heptasilabos) y compas
binario, mientras que las llamadas «villanesca» estan escritas en
versos de arte menor, mayoritariamente octosilabos, y en su mayoria
en compas ternario. Esto no ocurre en cancioneros mas tempranos
como el de Belém o el de Gerona, mientras que el Parnaso espaiol de
madrigales y villancicos de Pedro Rimonte, publicado en Amberes en
1614, también combina madrigales —escritos en versos italianos y
compas binario— con villancicos —escritos en arte menor y
compas ternario—. De hecho, el uso de la versificacion italiana
declina notablemente en los cancioneros a medida que avanza el
siglo XVII; cuando aparece, las obras estan siempre escritas en
compas binario, incluso en fuentes tan tardias como el Cancionero de

Verdsi (1689).
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Compas de proporcion menor

Un rasgo distintivo de las composiciones en compas ternario
en la HEspana e Hispanoamérica durante el siglo XVII es el uso de
un tipo peculiar de notacién mensural, el llamado «compas de
proporcién menor», que se caracteriza por la coloracion —el
ennegrecimiento— de las cabezas de las notas para indicar cambios
métricos: las notas de mayor valor se imperfeccionan —pierden un
tercio de su duracion— mientras que cuando se usa en notas de
menor duracién se suele sefialar algtin tipo de singularidad ritmica.
En otras palabras, una semibreve (equivalente a la moderna
redonda) dura tres tiempos que son tres minimas, pero si esta
ennegrecida dura dos. En cambio, una minima (equivalente a una
nota blanca) dura un solo tiempo, y si estd ennegrecida la duracion
es la misma, pero hay algtn tipo de alteracion ritmica.

Aunque hay ejemplos ocasionales de proporcién menor
antes de 1580 —Bermudo lo describe en la Declaracion de Instrumentos
musicales (1555)—, es a partir de ese momento cuando empieza a
utilizarse de manera preferente para las composiciones vocales. En
la Figura 1, procedente del Manuscrito Guerra, se pueden ver
semicorcheas con cabeza blanca y redondas con cabeza negra, un
tipo de notacion que no existe en otras tradiciones occidentales. La
mayor parte de las redondas ennegrecidas corresponden en notacion
moderna a notas redondas sincopadas, que empiezan en el tercer
tiempo de un compas ternario y se extienden al primer tiempo del
siguiente.

Este sistema de notacioén constituye la forma mas practica
de representar las complejas y sutiles transformaciones ritmicas
caracteristicas de la mdsica espafiola del siglo XVII. Su
funcionamiento se basa fundamentalmente en la modificacion del
valor métrico de las notas, lo que altera el resultado métrico final.
Arriaga (2008, 66—74) identifica como principales procedimientos el
alargamiento, la contraccion, el cambio de disposicion del contenido
ritmico, el desplazamiento, la adicién de silencios y la repeticion.
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Ejemplo 1: Transcripcion en notacién moderna’
E-SCu, Ms. 265, ff: 79v-80r

¢ Ejemplo publicado originalmente en Torrente (2016, 214).
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El alargamiento (A) implica extender la duraciéon de una
silaba mas alla de lo establecido por el patrén utilizado —como el
patréon de los octosilabos que recoge Salinas—. La contraccion (C)
representa el proceso contrario: una silaba determinada tiene menor
duracién que la le corresponde en el patréon. El cambio de
disposiciéon (P) supone afiadir puntillos a ciertas notas mientras se
reduce proporcionalmente el valor de otras, modificando asi el perfil
ritmico sin alterar la acentuacion. El desplazamiento (D) se produce
cuando una silaba (y su nota correspondiente) se ubica en una
posicion distinta a la que le corresponderia segun el patron,
generando casi siempre una hemiola o sincopa al modificar la
acentuacion. Otro recurso frecuente es la adicion de silencios (S),
tanto entre versos como entre hemistiquios, lo que altera el flujo
métrico y normalmente produce un enlentecimiento. Por ultimo, la
repeticién (R) de segmentos —habitualmente hemistiquios o versos
completos, aunque también palabras e incluso sflabas— constituye
otro recurso muy habitual. Esto se puede ver con claridad en el
Ejemplo 1, que representa en notacion moderna la melodia que
acompafia al romance «Ruisefior que alegre cantas» en el manuscrito
Guerra y encima cémo quedarfa el ritmo natural aplicando
solamente el patron métrico del octosilabo que propone Salinas. Los
cambios de coloracién y otros recursos notacionales transforman
completamente el resultado. El primer verso presenta contracciones
que provocan el desplazamiento métrico de ciertas silabas y el
alargamiento de la ultima. El segundo introduce puntillos que
generan un cambio de disposicién. Lo mas notable ocurre en los dos
ultimos versos: el ennegrecimiento hace que todas las notas se
anticipen un tiempo, quedando la melodia desplazada y sincopada
respecto al bajo. Ademas, se emplean varias repeticiones (no
reflejadas en el ejemplo): el primer verso se canta dos veces y los dos
ultimos se repiten integramente.

Si partimos de la premisa de que la notacién musical de cada
momento y lugar historicos es la mas adecuada para la musica que
se cultiva, deberfamos concluir que son los cambios técnicos y
estilisticos los que llevan a modificar la notacién musical en cada
momento. En consecuencia, la apariciéon y proliferaciéon de un
sistema novedoso de notacién para escribir la musica vocal en
romance en compas ternario es la prueba mas clara de que nos
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encontramos ante un estilo nuevo que no se podia representar
graficamente con la notacién preexistente. Asi, esta caracteristica tan
peculiar surgié de la necesidad de captar los rasgos innovadores de
la musica que acompafié la revoluciéon del romance nuevo; de
hecho, el compas de proporcién menor con ennegrecimientos
encarna la esencia misma del adjetivo «nuevon.

Bailes cantados

El compas ternario con hemiolas es también la caracteristica
mas distintiva de otro fenémeno que florecié a partir del dltimo
cuarto del siglo XVI: los bailes cantados. Con la excepcién del
villano, todos los bailes cantados que surgieron en esta etapa utilizan
compas ternario, incluyendo la zarabanda, la chacona, las seguidillas,
el canario, la folfa, la jacara o el guineo: Ademas, muchos de ellos
estan construidos sobre variaciones de un mismo patréon métrico de
doce tiempos, cuatro compases ternarios, que acabamos de ver en
los romances. En el Ejemplo 2 se puede ver el patréon métrico y
armoénico de la zarabanda segin cinco fuentes italianas de musica
para guitarra de alrededor de 1600. Puede sorprender que escoja
fuentes italianas, pero lo cierto es que no se conserva nada similar
en fuentes espanolas, probablemente porque la zarabanda era un
baile tan sencillo y tan popular, tan vulgar, que no era necesario
escribir su esquema basico, aunque también podria deberse a que
este baile estaba prohibido bajo severas penas de azotes y galeras
por la Sala de Alcaldes de Casa y Corte.
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Ejemplo 2: Patrones métrico-armonicos de la zambﬂmd/

El Ejemplo 3 recoge las distintas opciones métricas para los
versos de la unica chacona que se conserva en notaciéon musical,
compuesta por Juan Arafiés e incluida en su Segundo libro de tonos,
publicado en Roma en 1626. Se puede comprobar que todos se
componen sobre el mismo patrén de cuatro compases ternarios, el
primero casi siempre con dos notas en anacrusa del segundo, y con

7 Ejemplo publicado originalmente en Torrente (2026b).
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hemiolas entre el tercero y cuarto compas, o entre el cuarto y el
quinto.”
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Ejemplo 3: Patrones métricos de la chacona de Arasiés

8 Aporto un analisis mas detallado de las caracteristicas de la chacona primitiva en
mi articulo «Bailando con pliegos...» (Torrente, 2026b).
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Estos bailes cantados se basan en diversas formas poéticas
tradicionales, como el romance, la letrilla, el zéjel o las seguidillas,
pero todos comparten el uso de versos de arte menor, con
preferencia por el octosilabo. Testimonios contemporaneos
sugieren que su popularizacion fue impulsada al ser interpretadas
por las actrices en el escenario de los corrales, probablemente en los
entremeses y fines de fiesta, aunque también en fiestas privadas,
como sugiere un «testamento burlesco» de la zarabanda publicado
en 1603, en el que la personificacién del baile afirma haber ganado
a lo largo de su vida diez mil millones de ducados por bailar
«desnuda en cueros» (Torrente, 2020).

La guitarra rasgueada

Precisamente, y esto es muy importante, estos bailes que
florecieron a partir de 1580 fueron los que conformaron la mayor
parte del repertorio de musica instrumental profana en la ultima
parte del siglo XVII, especialmente para guitarra (Vera, 2010).

La guitarra no era un instrumento nuevo a finales del siglo
XVI, pero fue alrededor de esta época cuando se popularizé un
nuevo estilo de interpretacion: la ejecucion de secuencias de acordes
rasgueados (Valdivia, 2015). El preceptista Sanchez de Lima
escribio, precisamente en 1580, que «todo lo que agora se usa de
cantar y tafier es a lo rasgado y ninguna cosa se canta ni tafie de
sentido» (fol. 47r). Todos los testimonios contemporaneos
confirman que la guitarra era un instrumento utilizado
principalmente para el acompafiamiento. Su estilo de interpretacion
cumplia dos funciones: por un lado, servia como apoyo armoénico a
las melodfas, y por otro, marcaba el ritmo y el compas de las
canciones, a modo de instrumento de percusion; en resumen, la
guitarra proporcionaba una base armonica y ritmica al mismo
tiempo. Ademas, su simplicidad la hacfa accesible a intérpretes sin
formacién musical, con la ventaja de que el uso del temperamento
igual facilitaba el cambio de tonalidad, especialmente después de la
invencion de un sistema de notacion simple y claro, en forma de
acordes representados por nimeros o letras, que fueron codificados
por Amat por primera vez en 1596. En 1611, Covarrubias reafirma
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la misma idea de Sanchez de Lima, cuando escribié que «ahora la
guitarra no es mas que un cencerro, tan facil de tafier, especialmente
en lo rasgado, que no hay mozo de caballos que no sea musico de
guitarray.

Conclusiones

La revolucién del romance nuevo solo fue posible porque
fue también un fenémeno musical, impulsado no por compositores
eruditos, sino por personas comunes que cantaban melodias de
transmision oral acompanadas con la guitarra rasgueada. En otras
palabras, el Romancero general es un testimonio monumental del vasto
cultivo de la cancién profana con acompafiamiento que, sin
embargo, apenas ha dejado testimonios en notacién musical. Por lo
tanto, y en contra de lo que las fuentes musicales parecerian
demostrar, estas canciones se interpretaban como monodia
acompafiada, lo que confirma que una de las principales
caracteristicas comunmente asociadas con la musica barroca
europea ya era dominante en Espafia a finales del siglo XVI,
cultivada incluso por los mozos de caballos. De hecho,
investigaciones no tan recientes confirman que la apariciéon de la
monodia y el bajo continuo en Italia estan directamente asociados
con la adopcién de la guitarra espafiola. Por ejemplo, Nina
Treadwell confirma que en los intermedios florentinos para Iz
Pellegrina de 1589, que se consideran el antecedente mas inmediato
de la Opera, se trajeron varias guitarras desde Napoles para
acompafiar el nimero final. Hace ya dos décadas, John Walter Hill
reconocio, en un estudio sobre la monodia temprana en Italia, que
«la forma de acompafiamiento que hace abstraccién de la armonia
subyacente... se estableci6 fundamentalmente en el estilo
hispanonapolitano de la guitarra rasgueada que acab6 por cristalizar
en la notacién del bajo continuo» (Hill, 1997, 119-20).

Lo que ocurri6 en Espana fue que el canto acompafiado de
la guitarra era algo tan simple y tan vulgar, como demuestran los
comentarios de Sanchez de Lima y Covarrubias, que nadie
considerd necesario escribir su musica, mientras que fue en Italia,
donde la guitarra era un instrumento importado y utilizado por las
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élites, donde se encuentran la mayoria de las fuentes tempranas para
este instrumento.

Paraddjicamente, uno de los eventos mas disruptivos en la
historia de la musica espafiola apenas ha dejado rastro directo en la
notacién musical contemporanea. El notable corpus de canciones
profanas, reunidas en cancioneros a partir de 1580, la mayoria de los
cuales se recoge en el Grafico 2, demuestra como esta revolucion
oral fue adoptada por musicos cultos para crear obras técnicamente
mas complejas pero inspiradas en la practica popular. Los tonos
humanos, o sea, las canciones profanas del siglo XVII, adoptaron
algunas de las caracteristicas de sus modelos orales, pero las
transformaron mediante el uso de técnicas compositivas sofisticadas
que hemos descrito.

En resumen, las principales caracteristicas de la musica
profana en el siglo XVII se fundamentan en la transformacion
provocada por la adopcion de convenciones de la cultura popular
que comenzaron a surgir a finales del siglo XVI, cuando el pueblo
se vio empoderado para disfrutar de sus formas de entretenimiento
favoritas gracias a la apertura de los corrales. Esto se ve confirmado
tanto por el testimonio positivo de un tedrico musical de la talla de
Francisco Salinas (1577), como por la censura de moralistas como
Juan de Mariana (ca. 1590). La profunda dependencia del texto
poético, la prevalencia de canciones estréficas con estribillo, la
ubicuidad del compiés ternario con hemiolas y la profusion del
acompafilamiento de guitarra caracterizaron la musica profana
espanola, incluyendo la teatral, durante todo el siglo XVII,
definiendo lo que mas tarde se ha denominado como Spanish style
(Stein, 1993) o el aire espasio/ (Rodulfo Hazen, 2022).
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