"INVITACION A UN VIATE SONQRO"™ O MUSICA ¥ POESIA

EN KAFAEL ALBERTI

Kurt SPANG

Es llamativo que a pesar de la creciente bibliocgrafia
en tornoc a la obra de Alberti, Ffalten estudios detenidos
d# 54 poesia relacicnada con otras artes, come A la pintu-
ra (1), y sobre todo de Invitaci®n a un viaje scnora,
Thspirada en 1a mGsica.

Por otre lado no  extrafla esta laguna, dado que la
problemdtica de¢ la mutua influencia de dos o0 mas artes
e ardua y requigre una indagacidn especifica, para la
cual falta en gran parte el instrumental ¥ criterios
sobre todo en el ambiteo hispanico {27.

INTRODUCCION

Y no es porgue las artes no hayan formado desde siempre
una unidad mds ¢ mencs estrecha. La mitologia las designa
came  musas  hermanas; la  arquitectura, la escultura v
la pintura continuamente se vinculan entre si, €5 impensable
la danza sin la milsica, cualquier canto es por su propia
naturaleza un entramadce de misica y literatura.

S5in embargo, parece gue las musas poseen tanta personali-

dad e incluso tesdn, que no dejan pasar impunemente trans-—
gresiones de las demarcacicnes de su territoric respectivo.
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Con ello no quiero afirmar que no pueda haber influencilas
mutuas ¥ enriquecimiento, un M"esclarecimiente mutun  de
las artes", como lc designaba 0. Walzel en un ya clasico
estudio (3).

Las transgresiones resultan peligrosas si traen consigo
una pérdida de identidad del arte receptor ¥ si tampoco
hacen justicia al arte “deonante™. Parece gque como ehn
lgs arganismos vivos, €l trasplante solo da resultades
positivos si las condiciones son  dptimas, es decir, si
el arganismo receptor no rechaza el injerto por incompati-
ble.

51 los caligramas y otros "poemas—pintura' se consideran
todavia vy probablemente para siempre fenbmenocs marginales
de la titeratura, es porque ni son obras pofticas auténti-
¢as, 0i pintura seria, sino artefactos hibridos, que
pueden ser originales, virtusses, jocosos o cripticos,
pera no obras de arte de categoria.

¥ ello no'se debe al hecho de que los artistas que
practican la mezcolanza de distintos artes sean mediocres;
es més blen dehido a la inmensa dificultad que supone
encontrar las formas de expresidn que permitan introducir
sin fisura los modes de un arte =n 195 de otro. Quiza
la  influepacla mutua sea particularmente dificll en el
caso de la mbsica ¥ de la poesia, puesto gque la primera
ag un arte totalmente aconceptual mientras Que la literatura
02 puede prescindir de los conceptos; sSu materia prima
50n  las palabras, que forzosamente enclerran ideas ¥
referencias g la realidad.

PRESIA Y MUSICA

Antes de aceptar la Invitacidén a un viaje sonoro me pare—
ce oportuna reflexionar brevemente acerca de 1as posibilida-
des de las influencias entre poesfa y misica, Consideraré
exclusivamente 1los efectos gque pueda tener la miasica
sebre la literatura, no 1los opuestos, aunque los  hay
con frecuencia, como nos hacen wver los cantos litﬂrgicos.
la Spera, la misica de los “"Lieder", la miisica programatica,
etc, Es mAs, en 105 albores de la milsica y de la poesia,
$& supone una relacidn intima entre las dos; lo comprueban
los investigadores del folklore y de la etnologia comparada.
Salo posteriormente, con el perfeccionamiento de  las
instrumentos musicales y 1la consiguiente eveolucidén de
la midsica instrumental, los dos, misica y poesia, s
separaron ¥y siguieron deryoteros diversos, que solo se
Juntan ocaszionalmente.

Sea cual fuere la rela cidn criginaria entre las dos,
no cabe duda de gque hasta heoy perduran una serie de fendme-—
nos  comunes, Perwa también existen ¥y se han acentuade
cada vez mas unas divergencias que han permitide precisamen—
te gue se definieran & 10 largo de 10s siglos como arteés
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autbnomas.

L3 QUE SEPARA

La definigcidn de la literatura como arte wverbal, ¥
de la musica como arte de sonidos, es indudablemente
acertada, y se& refisre a aspectos esenciaies. (Prescindo
aqui de todo tipo de "conserwa"™ en el sentidc de grabacio-
nes, partituras o textos impresos}. Mientras gue los
compositores transforman sus impulsos creadores en sonidos
¥ acordes, los poetas plasman 1905 suyoes  <n palabras.
8in embargo, las palabras también son agrupacicnes y compi-
naclecnes de sonidos.

Ambas son, por tanto, artes "sgnoras", pero las palabras
sonantes se distinguen de los  sonidos musicales por el
hecho de remitir a una realidad mis alld de =su propia
materialidad de sonide, porgue significan y designan,
Aparte de esta diferencia material, existen ftambién discre-
pancias en <uante al "mensaje" vy la recepcién de misica
y poesia. El artista de 1la palabra se propone comunicar
por lo general contenidos conceptuales vy  cognoscitivos
¢con  una referencia a l1a realidad; al!  artista musical
le importa la configuracidn de las emocicnes y de los
afectos de un modo variade y plurisignificative muy sul
generis; no concreta, no se expresa mediante conceptos,
5in  gue por =1lo se wuelva incomprensible o confusc.
Las serles tonales de la mbsica obedecen a unas leyes
propias que crean comunicacidn y significacitn a su manera.

Hasta la misma comunicacién es distinta en ambas artes:
&n poesia se habla del texto constituide por silabas,
palabras ¥ frases gue le confieren su forma ¥y su contenido,
los dos portadores de significades: en la mlsica solo
se puede hablar de forma, en un  sentido estricto, ¥ &
lo sumo de un contenido emocional, sentimental & intuitive |,
pero npunca conceptual. Hasta la llamada misica descriptiva
no s conceptual en realidad, porque no describe en términos
autenticos, sino que evoca, alude, a2 lo sumo imita onomato-
peéticamente, Por g£llo estimula la intuicién y la imagina-
cidén; sin embargs, no suministra informacidén conceptual.
La misica "“significa", mejor dicho: evoca de un modo
ne raciecnal, 1o gue no gquiere decir que sea mas pobre
que 1a poesia, o que carszca de sentido. Hay pensadorss
que le otorgan uJun poder exXpresilve ¥y Ccognoscltlvo  mayor
gque el de todas las demds formas de expresidn  humana.
Schopenhauer opina que todo arte aspira a la expresividad
de la misica, porque es intuitiva, y por ello mlis esencial,
mas profunda, mis global e inmaterial.

Las mayores discrepancias entre misica y poesia se
producen indudablemente en la forma de sus respectivas
recepciones. 51 la poesia en la inmensa mayoria de los
casos {4), se dirige por vias 1bgicas, conceptuales y
cognoscitivas, a 1a razdn, la milsica apela de modo emctive
e 1ntuitivoe a los afectos, a la capacidad vivencial del
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hombre. Ya 1o vie 3an Isiderso, al afirmar gn sus Ethymologlas
“musica movet affectus, provecat in diversum habitum sensus".

Las obras de arte wverbales suscitan 1a impresién de
estar compuestas de partes aisladas, de silabas, palabras
¥y frases que constituyen acumulaciones de conceptos e
ideas que en un sentido amplio parecen separadas, yuxtapues-
tas; 1la misica, en cambie, se caracteriza por la coherencia,
per uh continuoe fluir. Cen elle no gquierc tachar de incehe-
rente, de atectdnica o de cadtica la comunicacidn vy la
configuracidn del rtexte literaric o wverbal en general.
Me importa destacar que en la peprcepcidn de la misica
t¢ advierte una continuidad y una cohesidhn notablemente
mayores que en 1a percepcidn de una comunicacifén  wverbail.
¥ ellc desde un punto de wvista auditivea, dado que en 1o
visual, una partitura es tantc 2 mas inccherente gue un
texto verbal.

A muchos pensadores ése capacter continvade e intultive
de la midsica les indujo a ver en ella sorprendentes analogias
con la conf‘ig,ur'acién del wuniversc, reminiscencias de 1o
trascendental, de la experiencia de la plenitud y de 1a
gliminacién de 1los contornes ¥ de 1as Fronteras. Baste
pensar en las consideraciones de Pitédgoras, de Boecio,
de Descartes, de Nietzsche y un largo etcétera. Con frecuen-
cia se hace hincapié en la capagidad de 1la milsica de expresar
lo inexpresable, de decir 1o indecible, precisamente por
#5e caracter abiertg ¥y trascendente. Adorno, uno de 1los
profundos conocedores de la mareria en  nuestro  siglo,
afirma que "la milsica es afin a la lengus. Su afinidad
indjica &1 camin¢ hacia dentre, pers también hacia la vague-
dad. Al que considere 1la misica come lenguaje en el sentideo
literal, lo confundira." (5).

Finalmente cabe afiadir des particularidades de la misica,
cuya transformacidn en recursos podticos, si no es imposible,
resultaria por 1o menos extrafia, hasta insoportable. Me
refiero a la polifonia ¥ al cardcter reiterativo de 1la
inmensa mayoria de las composiciones musicales. 31 entendemos
por polifonia la superposicidn simultdnea de varias melodias,
el trasvase de este procedimiento a la poesia  solo  se
podria llevar a cabo a través de la superposicidn y recita-
cién simulténea de varios renglones o “"versos', como se
ha intentado en les provocatives  “poemas  simultineos”
del dadalismo o en los balicos artefactos del futurismo
de Marinetti, A la fuerza una emisidn simultanea de comunica-
dos verbales debe desembocar en algarabla incomprensible
¥ chocante.

£1 ravidcter reiterative tan tipice de la masica (6}
ng es tan ajenc a le literatura, donde los recursos repetiti-
vos 2 nivel léxico y sintdctice ac son rares; me refiesrc
a la gran wvariedad de figuras de repeticidn gque ofrece
el repertorico de las retdricas, a la tradicidon de 1los
estribillos, etc. Sin  embargo, resultaria inconcebible
¥ 30lc soportable a nivel experimental, la repeticidn de
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parrafos, capitulos o estrofas completas de Un  texto
literario. Es precisamente en las Fformas poéticas que
mas acercamiente a la misica observamos: los ya mencionados
estribilles, o en la forma galaicoportugussa del leixaprén.
A menude s0n justamente las formas poéticas gue mas  han
sufrido la influencia del ganto y de la misica.

LO QUE UNE

;0ué es lo gue tisnenen comin la misica y l1la poesia?
Ambas son, come ya subrayé, configuraciones de sonidos,
ambas se perciben también en una progresién temporal,
ne se pueden percibir w recibar instanténea vy totalmente,
come por ejemplo, las artes plésticas. El1 necho de  que
el sonide de la lengua pertenece a un sistema fonético,
dentroe del rual se le otorga Su parcela  significativa
comg fonema, 1o separa del sonido de la misica que adquiere
entidad, mas no significacidn, dentro del sistema tonal.

Pero es precisamente esta circunstancia la que permite
una de las posibles interferencias entre las dos  artes,
¥ clertamente ne la menos efectiva. E1 poeta que elimina
en gran medida el caracter referencial de las palabras
polticas ctorgandeles asi unos poderes plurisignificatives
¥ sugestivos, el poeta gue o pretende informar, Sino
evocar sensorial y emocionalmente, se acerca con  medies
verbales a las estrategias expresivas de la mlsica. Piénsese
por 2jemplo en los consabidos versos de la “"Chanson d'autom—
ne" de Verlaine:

Les sanglots longs
Des violons

De 1'automne
Blasgent mon coeur
D'une langueur
Monotone,

Katuralmente, 1as palabras no pilerden del tode su
valor semantico: ese resulta imposible: sanglots, automne,
blessent, langueur, monotone, forman 1a base sugestiva
del texto; evocan una atmdsfera de tristeza, de languidez,
de melancolia y doler. Sin embargs, no se analiza racienal
¥ coherentemente wn estade animico. 5e evoca mds bien
un sentimiento borroso (fleu) a traves de 1os  sonides:
las oes graves, las maitiples nasales gue, 5in independizar—
se totalmente de 1as palabras a las que peptenscen v
que son los residuos significativos que les dan su matiz,
empiezan a sonar casi segln leyes autbnomas muy afines
a las de la nmfsica. "De la musigque avant toute chose"
postula Verlaine en suo Art poétique y aqui hace realidad su
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exigencia,.

Un segundo paso en la musicalizacidén de la poesia
va mucho més alld de la aproximacibn que acabo de esbozar.
Desde Mallarmé la poesia tiende a reducir alGn mis las
congruencias y las referencias <on la realtidad, la coheren-
cia racional de 1las configuracionss verbales, favereciendo
de este modo las evocaciones de sentimientos vagos, carentes
de contornos determinades. La lirica estda llamada a evocar
estados de animo { états d'd3me) y para ello debe hacer
uso del “Yteclado verbal (¢lavier verbal). Es significativa
que Mallarmé distinga entre misica sonante y misica callada
{ posiblemente esta reminiscencia de Fray Luis sea casual).
Esta mlsica callada es5 "el conjunte de las relaciones
que existen en todo" (7). Por tanto ya no &5 nada ielaciona-
do con los sonidos, ni con la misica, sine un  fendmeno
afin a 1o que Baudelaire 21lliamaba 1as “correspondances”,
la interrelacidn de todo con todo, el caracter referencial
de las cosas, que simbelizan la coherencia universal.
La palabra misica se convierte asi en metdfora de un
lenguaje desracionalizado y de la busqueda del wvalor
expresivo  emocional de las creaciones verbales. Es  la
designacidn de una poesia en los limites de sus posibilida-
des, alli donde se ¢convierte en  intento de decir 1lo
indecible, de exigir al maximc, casi siempre inalcanzable,
de la expresidén verbal.

5in embarge, la misica no puede "decir nada" y la
poesia no alcapzara nunca la modalidad expresiva de
la milsica, por afines gue se hagan. Es precisamente en
este area extrema del intento de apoderarse de las estrate-
gias de un arte por parte de otre donde se hacen patentes
las limitaciones de la poesia y del leénguaje en general,
pero también las impotencias de 1ia milsica, Eg el limite
que separa dos artes.

Fero wvolvamos a los elementos comunes de  la mbsica
¥ de la poesia. Llama la atencidn gque los conceptos ritmo,
nelodia, timbre, intensidad o incluso términos técnicos
de géneros ya convencionales de ambas artes se  manejan
indistintamente en una y otra. Ahora bien, visto de cerca,
estos conceptos cubren realidades distintas  segln  se
apligquen a la misica © a la literatura.

51 definimos el ritmo en general como repeticién recorda-
da de una ordenacidn temporal de feadmenos auditivos
(8}, esta concepcidén del ritme es aplicable tantc a la
peesia como a la misica, También el hecho de que en su
percepcidn  intervienen factores ohjetivos y  medibles
por un lade, ¥ subjetives, interpretativos, por otro,
se observa en ambas.

Sin embargeo, la repercusifn immediata de esta ordenacidn

temporal en 1las dos artes es notablemente distinta: en
la poesla el efectoc de ritmizacién se debe al acento,
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la rima, la entonacidn, las pausas, la medida del wverso
¥ 1la forma estr&fica. Todes estos elementos producen
una vivencia ritmica considerablemente distinta de 1la
del ritmoc musical.

Este se basa en unas relaciones exactas, en proporciones
mateméticas expresables en nlmercs, gue si permiten numero-
sas variacicnes, ne dejan de ser muche mas rigidas ¥
mecinicas que las unidades ritmicas del verso. Seria
inimaginable la medicifn del ritme poético con un metrdnomo.
En ambos ritmos permanece a pesar de todo un amplio margen
para la intervencidn recreativa, para factores irracionales
e 1mprevisibles que a menudo constituyen lo  imponderable
y a la vez el encanto de las creaciones musicales y poéti-—
cas. bBasta comparar dos interpretaciones de  la misma
pieza musical o dos recitaciocones del misme poema,

También el concepto de melodia designa dos realidades:
en la misica es el desarrglle de la linea tonal de una
sarie de sonidos; en la poesia son todos los elementos
sonantes y de intensidad los que constituyen la melodia
versal o estrofica. Ademas el valor semantico del werso
desempefia un papel notable y decisive, fendmeno que e
gxcluide totalmente de la misica. Lo que resuita afin
son los conceptes de entonacidn, timbres e intensidades
vocalicas., La rima, las asonancias ¥y aliteracicnes ya
son procedimientas tipicamente poéticos.

No debemos olvidar en 25te orden de ideas la simbologia
de los sonidos y las onematopeyas. €1 valer simbdiico
de los sonidos constituye un asunto muy discutido y discuti-
bie. No se ve con ¢laridad por gqué un determinade fonema
deba asociarse Forzosamente ¥ sin mas con un determinado
significado, Atentaria contra la arbitrariedad de 1los
signos que s0lo queda abelida en 1las onomatapeyas, ¥y
hasta en ellas se advierten ciertas inconstancias segln
las nacionss y los idiomas. Ademis noe resulta dificulteso
encontrar combinaciones de  socnidos muy parecides con
significados muy distintos y hasta opuestos. En la poesia
serd inevitable que el lector vincule espontaneamente
el wvalor semantico de la palabra o de 1la oracidn con
la combinacién Ffonética en cuestidn, E£s5 mhs, scbre la
base del significante se descubren las relaciones entre
&3te y los sonidos que lo componen, En la "infame turba
de nocturnas aves" se descubre el zumbar de las alas,
lo angustioso y amenazante de las ies, oes y aes, €0
unidn con las consonantes R ¥ B y las nasales H y N,
porgue en este verso s& habla de pajaros, de noche v
de infame.

Otro elemento en comin de las dos artes es la adaptacion
de estructuras musicales en la literatura Y viceversa.
En nuestro caso, de la influencia de 1la msica en la
poeslia. Esto significa, en primer lugar, que la erganizacidn
global de la obra literaria se rige seglin formas musicales
preestablecidas, como por ejemplo, la sinfonia, la scnata,

143



RILCE,I,L,1985 K. SPANG

la fuga, el minué etc. Y ello no se aplica sclamente a obras
liricas, sine también a 1as narrativas. Baste pensar
en las Scnatas de Valle Inclin, en la Sonatina de Rubén
rario, én EI Acose de Carpentier, inspirfado en la Eroica
beethoveniana, etc. FPor supuestoc existe este modo  de
relacidn, lo que gqueda por averiguar en cada caso es,
de qué manera los precedimientos musicales se  "traducen"
a la literatura. En la mayoria de los casos se ftrata
de la elaboracién y del tratamiento del tema literaric
que se organiza de 1la misma forma o de manera afin a
la de la obra musical, por ejemplo, si se sigue €1 modelo
de la sinfonia., se presenta primerc el tema, luego su
entrelazamiento con otros temas o motivos secundarios,
su culminacidn y el Final que los repite a modo de conclu-
sién., E. Lorenz ha estudiade y comprobado esta congruencia
entre elaboracidn musical y poética en el poema Sinfonia
en gris mayor, de Rubén Darfo (89). También en 1la poesia
popular y popularista se pueden rastrear con facilidad
v frecuencia estructuras sencillas cancioneriles; la
mayoria de 1las veces responden al esquema fundamental
de texto-estribille, al mgdo del cante alternd entre
solista ¥ cora.

Haturalmente puede considerarse también influencia
musical sobre la literatura el heche de que en esta fltima
se convierten misica y misicos, instrumentos o intérpretes
en tema de obras pofticas @ narrativas. asl las biografias
mis O menos ficticias de compositores famosos, el ambiente
musical de una época o de una nacidn. Ademas deben incluirse
las intercalaciones de textos real o ficticiamente cantados
en obrasz narrativas o dramlticas. Es evidentemente la
relacidn menos estrecha y significativa entre las  dos
artes, dado gue ya na se trata del trasvase de estrategias
expresivas, sine de inspiraciones temiticas, aungue aqui
también se pueden producir transferencias formales.

MUSICA ¥ POESIA EN ALBERTI

Pide disculpas, s5i 1os preliminares tedricos han sido
un tanto proelijos; tal  vez hayan side  necesarios  para
establecer algunes ¢riterics imprescindibies en las inter-—
pretaciones de los poemas albertianos gque gJuiero presentar
a continuacidn.

La afinidad v aficidn de Alperti respecto de la misica
comienza mucho antes de los afos  cuarsnta, en 1os  dque
escribe Invitacidn a un viaje sconore, pues ya su  poesia
necpopularista’ de Mariperg en tierra, de La amante ¥
de El alba del alheli se sitha em gran medida baje el
gigno de 1la milsica, de un determinade tipe de mbsica,
por supuseste, dado gue se inspira en el Cancionero y
en Gil Vicente.
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Alperti afirma: "Con nostalgia del mar, empiezo Marinero
en tierra, mi primer libro organico de poemas, Gil Vicente
¥ 105 cancioneros musicales de 1los siglos XV y XVI me
prestan sus aires" (10}.

Casi todes los poemitas de las tres obras mencionadas
y ademds las Canciones y baladas del Parana, obra del
exilio argentino, estan  impregnadas por 1a tradicién
musical popularista, =in ser por ello meras imitaciones.
Las sencillas estructuras de cancidn, con frecuentes
dialogos y estribilles gque recuerdan <1 cantoc alterao,
constituyen el procedimiento mas habitual de esta primera
fase de la creacidn poftica albertiana. He aqui un poema
con 1 titule El mar mueptg [ll) pertenecisnte a Marinero
en tierra, que puede servir a la wez de paradigma de
esta manera cancioneril y de la tendencia innovadora.

No sabe gque ha muerto el mar
la e3guila de los tranwias
—tirintin- de la ciudad.

No lo sabe nadie, nadie.
iMeJor, si nadie lo sabe!

Ni th, werde cochecillo,
que haclia la verduleria
llevas tu tintinear.

No lo sabe pnadie, nadie.
iMejor, si nadie lo sabe!

Ni th, Joven vaquerillo,
que llevas tus dos vaquitas
tan de mafiana a ordefiar.

Mo lo sabe nadie, nadie.
iMejor, si nadie 1o sabe!

Lo  innovador se vislumbra en la tematica un  tanto
surreal del mar muerto, en €1 dialego con la @squila
de los tranvias ¥ con el verde cochecille, todos objetos
antes desterrados del Jmbito poétice, Lo cancioneril
se revela en la subdivisién en texto y estribilleo que
s& repite dos veces, A pesar del tono Jjuguetbn e irreal
del estrikillo, la posicidn en guiasmo de sus elementos
{( "no lo sabe nadie..../ ...nadie lg sabeV)] indica wuna
elaboracidn consciente que adembs se advierte en la estruc-—
turacién paralelistica de¢ todo el texto. Llama 1la atencidén
la acumulacidn de procedimientos cnomatopogticos en 1la
primera y la tercera estrafa! por un lado en las palabras
"tirintin" (v.3) ¥ ‘“tintinear" (v.8), por otro en la
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frecuencia de las wvocales E e [ en 1los versos en los
que seé describe la esquila del tranvia y €@ cochecille
de werduras. Aungue en una medida reducida o por 1o
mengs no demasiade espectacular se pueden rastrear influen-
cias musicales en la estructuracidn de 1a poesia. Las
veremss potenciadas en les poemas quée analizaremos a
continuacidn,

En Invitacidn se encuentran casi exclusivamente textos
cuya relacion con la mhsica es evidente y muy estrecha.
E1l 1libro constituye @l cctavo capitulo de la obra Pleamar,
escrita entre 1342 ¥y 1944 en el destierro del poeta
en Argentina. El capltulo consta de dos partes gque Lllevan
las dos el mismo titule ¥ que vuelye a2 ser el de 1la
coleccidn entera, a saber, Invitacidn a un viaje sonoro.

La primera parte contiene 16 poemas de distinta longi-
tud, la segunda 9, A lo largo de la c¢oleccidn encontramos
otro factor ordenador: una divisidn sepmfin  siglos que
va del XIV al XX, Las partes dedicadas a los siglos
KIx, Xv, XV¥I y XX recogen compesitores vy composiciones
o formas musicales espafiocles, mientras gque los siglos
AVYII, AVIII y XIX estian dedicados a wvarias naciocnes.
{Asf en el siglo XVIII tienen cabida Italia, Alemania
¥ Austria) (12},

e la 1lémina de 1a portada del libro se desprende
fécilmente que Alberti intreduce cuatre principios ordena—
dores en la estructuracién del 1libre: 1la cronclogia,
las naciones, ios compositores ¥ las formas musicales.

8

INVITACION
“A UN VIAJE SONORO

CANTATA A DOS VOCES
DPARA VERSU ¥ LAUD
CON ACTMPANAMIENTD DE PLANG *

A Paco Aguilar,laudista

1

§iglo XIV Espafia.. ANONIMO............Fantasia
Sigio XV  Espafia..)JAN DA ENCINA......T&ntico
Siglo X¥I Espafia..PISADOR.............Pavana

Francia..LULLY....,..%..-.-.El Ccarnaval
Sigle XVII LRAMEAT ., L i v n el JMLEL
Inglatara PURCELL...........Iriandesa
CROFT. . vvurenaaner. 2al@apanga
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Italia SCARLATTE.....S50nata
Sigle XVIII Alemania BACH..........Aria
Austria MOZART.. evu.. . RONAO

2
Sigle XIX Rusia BORODINE. .....Nocturng
Asturias ALBENIZ.......Leyenda
Aragin DE FALLA......J 0L&
Siglo XX Galicia AGUTILAR.....,.Mullleira
Espafia Castilla HALFFTER......D2nza de la pastora

Andaiucia NIN...........Granadina

* Al piang, Donato 0. Colacellil

{LAMINA p. $B7 de FC)

Esta artificiosa ¥ entramada disposicidn de 1los textos
de estz Invitacidn recwerda estructuras musicales; es
por si scla un tema con variaciones, el tema de 1a mlsica
en sus variaciones nacionaies ¥  epocales.El  subtitule
refuerza esa impresidn porgue reza asi: "Cantata a dos
vaces para versc y  lalGd con  acompafiamiento de piano",
Dos dates llaman la atencifn: en primer lugar el uso
de un términe genérico musical.,el de cantata. UYna cantata
es una piegza cantada constituida de varias partes y acompa-
flada por instrumentos; su  letra son  textos 1liricos o
dramfticos. Pueste que los poemas de Invitacibn deben
ser recitados con acompaflamientc de ladd y piant y realmente
lo han =ido (13}, wvemos intensificadoe alin mi&s e£1 caracter
musical de& estas compasicicones., Es significative que
al principic de cada poema se mencione siempre a un composi-
tor ¥ un género musical; al final aparece constantemente
#l nombre de Paco Aguilar, con la repeticifn del género
en cuestidn, recordande asi que después de la declamacibn
del(pc—)ema el laudista toch la composicidn musical aludi-
da (14).

Hay mas datos dignos de resefiar en el subtitulo; Alberti
habla de una cantata "a dos vooes para verso y  laddy
equiparands por tante  instrumento ¥y palabra poética,
atribuyéndoles cualidades y facultades musicales, verso
¥ lald se convierten en wvoces capaces de realizar una
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cantata, n¢ es la voz cantante acompafiada por el ladd,
sino los dos, wverso y laid, acompafiados por el pilano.
El entramade de misica y poesia ya se vislumbra en 1la
formulacién insdlita del titulo.

El primer poema de 1la coleccidn esta dedicade a un
instrumento, el laGd, por &l cual Alberti parece sentir
una especial predileccibn; es mbs, es el {nico instrumento
que le ha merecidec un peoema aparte, mientras qgue otros
instrunentos solo se mencionan de paso, como si dependiesen
del laud.

INVITACION A UN VIAJE SONORQ

En £l principic fue 1 latd. Venia,
vagabundo y scneoro, de viaje.

Yoz ya antigua se& ahogaba en su garganta,
de ajimeres y principes nocturnos,
suspensos de jardines demorados.

Venia, grave ya de amor y pena,

tristes los 0Jjos de arepal perdido,
morens comoe piel de los desiertos,
canas las cuerdas, anchos los s¢gllozos;
el corazdn, doliéndole en la hondura,
transparente de Lpn agua aprisionada.

Y como la palmera, cuyo mastil

abre en arcg a la luz sus verdes welas,
pasd la mar, abriendeo su susurro

de hojas dulces los mirtes ¥ arrayanss
de Granada, de COrdeoba y Sevilla.

joué rdbricas de oro, qué enhebrados
laberintos de azules curtidores
punzande el irisz teprso de las fuentes!
iQué arabescos de misica subiendo
nombres de enamoradas por los muras!
Mano de reyes, manc de doncellas,

mano de esclavas, mane de mendigos,
mano de soldaderas v Jjuglares,

manc tendida, mane tembladora

de 3uspiros ¥y versos errabundos.

iLaude al laQd, sonora iuz del alba,
s0ple de las vihuelas celestiales!

1Laude al labd, primer varén rendido,
suefio de las guitarras lastimadas!

jLaude al lald, saliente luna llena,
amor de las viglas en deliriol

jLaude al lafld, parpade solo abierto,
sombra de los salterios apenados!

jLaude al laild, céfiro misterioso,
ruta del virginal y la espinetal

143



INVITACION

iLaude al laid, amante sumergido,
duande en los clavicordios y los claves!

jlLaude al labd, lejana barca hundida,
mar ¥y espumd 3in fin de los piancs!

En el principio Fue el latid. Venia,
vagabunde ¥ sonoro, de viaje.
Su primer puerto fue una manoc: Espafia.

*

Abre el laidd sus labios: una rosa.
cQué volard al silencio de esa rosa?
ué de 1o mas profundo de esa rosa,
de su pecho de aire, por el aire,

de su cajas de aire, por £l aire,

de su pozo de aire, por el aire?

Un pajarc al cordal,

cuatro alas al mastil,

un cabello amarillo al ¢lavijero,

al puente, un llanto siempre de wiaje;
una mane con peficla a las cuerdas,
pluma ¥ mane de &ngeles, de un angel.

Abre el labd sus labios: upa rosa.
Una rosa tocada por el aire.(13]

El texto entero estd concebido como laudatoria lirica y
como retrrospectiva histdérica. Empieza con una reminiscencia
biblica: "“En el priacipio Fue =1 laid" ¥ lusgo, evocando la
antiglledad ¥y 1a larga tradicifn poétice musical del instru-—
mento, afnade: "Voz ya antigua se ahogaba en su garganta,/ de
ajimezes y principes nocturnos,/ suspensos  de jardines
demorados." {(vv. 3-5). Ze nos hacen presentes los trovadores
¥ SUs cantos amoroses, 1as damas pretendidas ¢ inalcanza-
bles. Con una acumulacién insistente de anaforas Albertl
describe mas adelante 1la variedad y adaptabilidad del
instrumento al decir: "mano de reyes, mang de dongellas/
mano de esclavas, mano de mendigos" (vv. 22-23),

Los verses 27 y 55. "Laude al laldd, sonora luz del alba"
ya nos presentan un intento de aproximacidn poética al so-
nide tipico del ladd. No sclamente a través de2 la insistente
reiteracitn de 1a fHrmula "laude al lafid” con e1 diptongo Al
en los siete pareados, también mediante la insdlita acumula—
¢idn de las liquidas R y L f{en el primer pareade 11 L
¥y 1R, en €1 22; 5 L v 5 R; en el 32: 9 L ¥ 2 K; en compara-
cidén: los vw., 1 ¥ 2 del pogma solo contienen 2 L y 2 R).

Incurririamos en un error al querer suponer aqui  una
imitacidn directa del sonido del lafid, dado que =1 lenguaje
ne es capaz de alcanzar este objetive, ni el poeta lo ha
querido. 5in embarge es evidente que Alberti, al seleccionar
estas consanantes y este diptongo, ha conseguido un &fecto
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onorc gque en  esta gonfiguracién 1inguist;ca es capaz
deé hacer surgir la ilusidn del sonido de este instrumento,

A la vez Alberti nos presenta una especie de genealogia
de una serie de instrumentos de cuerda, desde 1a vihuela
hasta el piano, relacionindolos todes con el ladd, porgque
"en el pripcipio Fue el 1lahd",

Toda la segunda parte del poema eés una variacién sobre
el mismo tema ¥ casi con los mismos recursos poéticos.
No voy a indagar mis en este aspecta,puesto gque no afiadiria
nada nuevyo al tema gue estamos tratando,

Buscando un poema que podria ejemplificar 1a adaptacidn
de formas genéricas musicales a 1la poesia, halld el texto
dedicado al compositor Rameauw ¥y a la forma del Minua.
He aqui el textoc (16):

RAMEAL Minué

Hasta pranto, flor.
Hasta luEgO. risa. i
Buenas noches, Jgracia.
Brisa, buenos dias.

81 me das la flor,
yo te doy la risa.
Hasta luego, gracia.
Hasta pronte, brisa.

%i me das la gracia,
yo té doy la brisa.
Buenas noches, flor.
Rosa, busnos dias.

Hasta prento, gracia.
Hasta luegao, brisa.

AGUILAR. Minud

El minué se caracteriza <¢omo pieza <corta en  compas
3/4 y como balile abierto de parejas con pasos pequedos
¥ muchas figuras. Alberti se inspird mis en =21 baile
¥ sus particularidades que en la milsica. %Salta a 1la wvista
gue respeta el criteric de brevedad en primer lugar en
la composicidn come tal, ¥ en segqundo lugar imita 1a
pegueflez de loz pasos, evocados en 1los  versos  Cortos,
hexasilabos., Para subrayar afin mas la brevedad, todos
logs versos son  bipartides en una Formula de saludo v
de despedida, ¥ €1 concepto o la cgsa- perscnificados
ambos~ a los gque se dirigen estas Férmulas. LOS Versos
3-6 ¥y $-10 forman una excepcifn, pussto gue se trata
de oraciones condicionales; sin embargo, mantlienen también
el cardcter bipartido, dade que recogen las parejas de
sustantivos de 1los versos restantes {flor-risa, gracia—
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brisa). Aparte de esta biparticién interna les versos
estin ordenados come parejas siguiendo el mddulo: "hasta
pronto-hasta luego”, como despedidas que evocan la separa-—
cidn de las parejas del baile ¥y #! mbdulo “"buenas noches-
buenos dias" que aluden al encuentro d# las nuevas parejas.
El tercer pareado ¢s la oracidn condicional "Si me das-
yo te doy" ¥ representa el cambic de parejas. Naturalmente
estos sustantivos noe s& han escogide al azar. Todos:
"fler, risa, gracia, brisa® evocan la atmbsfera de la
corte de Versalles, la desprectupacidn, la gracia ligera
¥ primorosa.

§i hasta &l wv. 6 predomina una serie determinada
de "figuras d¢ danza", esta se modifica con 1os  versaos
de "intercambio" de la condicional, con lo cual se introdu-
¢e una nueva série. Ahora ya no se dice:

Hasta pronte, flor,
Hasta luego, risa.

EFRita)
Hasta luego, gracla.
Hasta pronte, brisa.

Hasta se ha invertide el orden de tas formulas de saludo
y de despedida. A partir del v. 7 la secusncia de 1os
versos se desarrolla ea forma simétrica invertida, respscto
de los versos 1-6 formando 1os wv, 7 ¥y 8 el eje de sime-
trfa. En una representacifin esquemitica  obtenemos el
siguiente cuadro:

PRINCIPIO DE VERSO FINAL RIMA / ASONANCIA
LY 1 x

I B 2 I 3 1-a
c x| x

I b a Il a 1=-a
E L X

ITI F 2 I a i=-a
B 3 X

I II i-a
A q a
E 3 x

Il II i-a
F 4 a
c 1 x

II I’ i-a
0 1 E]
A 3 »

I II i-a
B 4 a

Las cifras romanas designan las parejas de verseos: en la
primera columna el principio, en la segunda #1 final de los
versos. Las maylsculas representan las £dHrmulas de saludo ¥
de despedida ¥ la oracidén condicional. Las cifras &rabes en
la segunda columna se refieren a los sustantivos del final
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de los versos. Con x &¢ designan 1los verses sueltos, mien-
tras que 1a a se refiare a 1os versos pares <on asonancia en
i-a.

Comc se desprends del esquema la simetria alrededor dal
eje forade por 1os wversos 7-8 soloe se refiere a los
elementos iniciales de los verses, los restantes obedecen a
una ordenacidén distinta, gue se refleja en 1la segunda
columna. Aqui se cumple la exigencia de las Figuras multi-
ples del minuéd de un modo distinto del anterior, a saber en
una simetria pareada con unas pegueflas variaciones primero
en los yv. 3-4 ¥ 11-12 que forman un quiasmo:

Buenas noches, gracia.
Brisa, buencs dias.

Busnas noches, flor.
Rosa, buenos dias.

Después, porgue la pargja "“fleor-risa" se convierte en
"flor-rosa" formando una sugestiva paronomasia.

Finalmente no se debe pasar por alto la asonancia en i-a
que s5& mantiens CcoOnSécuentemente .en 10s VErsos pares, orea
un equilibrio arménico gque recuerda el baje continuc de la
midsica barroca y contrasta con el juego polifacético de los
demés elementos del poema.

En €1 ambite de los recursos léxicos ¥y fonéticos, asi
como en la estructura global del poemza vemos reflejadas
podticamente las particularidades del minué: los movimientcs
garbosos ¥y elegantes de las parejas, la separacidn y el
reencusntreo, 21 camblo de la pareja, hasta la juguetona des-
preocupacidn y superficialidad de los festejos cortesanos
son captados con perfeccidn en esta pequefla Jjoya poética,

En los preliminares tefricos de este estudio ya liamé la
atencién sobre un tipo de relacidn entre misica y poesia,
que no $8 caracteriza por un influjo directo d& formas de
expresién musicales en las literarias, sino por una evoca-
¢idn poftica del ambiente artistice de una época o de una
nacidn ¢ de 1as dos a la vez. Como Alberti incluye varioes
poemas de este tipo en Invitacidn es obvio gue caon ellos
quise hacer referencia témbién al ambiente musical, A modo
de ejemple quisiera presentar el que dedica a Francia dentro
de los poemas relacionados con el sigle XYII (17).

SIGLO XVII FRANCIA
Aqul la Gracia tiene 1la de un lunar pintade

en el seng 3 sabiendas furtivo de una ninfa;
la gracla de un Amor sorprendide de verse
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silkar en arco 21 aqua de sus ingenuas ingles.
Gracia de cisrva a escaps ¥ a prophsito para
el disparo elegante de una Diana mentida;

de cohete que sesga su caming ¥ desploma
flores &n 1os arroyes falsos de las pelucas.
Gracil Gracia graciosa ¥ encantadoramente
ridicula con ojos de antifaz y dolido

corazdn de Arlequin en un baile de mAscaras.

El poema consta de once alejandrinos blancos sin subdivi-
sién estrdfica. Ya el hecho de haber escogido el alejandrino
para la evocacidn del clasicisme francés me parece muy acer—
tade, pues es5 el verso por antonomasia de esta época. Alber-
ti logra captar la atmGsfera gue nos resulta conocida a tra-
ves de testimonios arquitectdnices, pletdricos, literarios y
musicales del siglo XVII en Francia: gracla y preciosidad,
ensuefio  juguetdn, serenidad superficial como mascara
de 1a hipocresia, la elegancia ridicula en ocasiones, EE un
poco el ambiente de Les précieuses ridicules de Molidre.
Ademas la constante alusion a figuras mitollgicas contri-
buye a redondear la evocacién del barroco: la Gracia, Amer,
la ninfa, Diana, ¥ ne por azar al final el Arlequin de 1a
Commedia dell'Arte y de los bailes de disfraces.

Alberti insiste cinco weces &n la voz "gracia" (en el wv.
7 s2¢ sobresntiende), Aflade a esta guintuple repeticidn cinceo
aspectos de la graecia: primere [vv. 1-2) el ambiente lidico
erotico; en segundo lugar la simulada ingenuidad de un Amor
sorprendido al hacer sus necesidades. Es digna de considera-
cidn la Formula "werse silbar en arco el agua de sus 1nge-
nuas ingles" que pedria haber salide de la boca de una “pré-
cieuse”. En el ftercer aspecto =1 peeta destaca casi coma
case representativo de muchas mentiras, la falsedad de una
escena de caza fyv., 85-6]. En 1la siguiente peferencia
a la Gracla insiste €l poeta en la suntuosidad ostentativa
¥ la prodigalidad de la corte francesa (vv. 7-8). ¥ finali-
mente, por asil decir, a modo de culminacidn de la sétira de-
rramada hasta agul afade unma garicaturesca ridiculilizacidn
de toda la Falsedad descrita:

Gragil Gracia gracicsa y encantadoramente
ridicula, con ojos de antifaz y dolido
corazbn de Arlequin en un baile de mascaras.

La pamposa ¥ altisomante figura etimolbgica "gracii Gra-
cla graciosa® ¥y la antitesis caricaturizante "engantadora-
mente ridicula"™ redondean las cobservaciones anteriores en
una gradacién y desenmascaran todos los aspavientos cortesa-—
nos como afectacidn y apariencia que solo cculta el vacio y
el tedio (vv. 10-11). Los ojos de 1la mascara son huesos, son
apariencia; el disfraz del Arlequin simula alegria, aparenta
serenidad. E1 pesc de estas acusaciones es aumentado a tra-
ves de la unidn de los tres versos mediante encabalgamien-—
tos: "encantadoramente/ridicula" y “delido/corazdn®, exi-
giendo una lectura sin pausa final de estos verses confirién
doles asi un efecto monolitico. Llama ademds la atencidn que
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el GQ1time verso es el idnico esdriijuloc de todo el texto entre
versos paroxitonos: 1o alienante de la acentuacidén refleja y
acentia asi la alienacidn de la sociedad francesa del XVII la
gue evoca el poeta en todos los versos anteriores,

Para terminar quisiera mencicnar uma UGltima modalidad de
vinculacidn de l1la mnmiisica y la poesia que nos presenta
Alberti en Invitacién. Es acaso la vinculacidn menos estrecha
en esta coleccion, pues se trata de la ampliacidn de la letra
de canciones espafivlas ya existentes, Alberti emplea esta
técnica en varias ocasiones: primero en un poema dedicade al
s. X¥, en el cual glosa un texte de Juan del Encina, es-
erito con ocasidn de la muerte de Isabel 1a Catdlica (18},

SIGLO XV

Triste Espafla sin ventura
tocdos te deben llarar,
despohlada de alegrila
para en ) nuncag Ttornar.

{Cantico de juan del Encina a la
muerte de Isapel la catollical

Como s& hieéla a un lucersd
51 coior, su relumbrar,
asi a la reina de Espafia
se le held la claridad.

Triste Fspafia sin ventura,
todos te deban 1iorar.

Ha hay media luna en Granada.
liorando Isabel s5& wa,

HMuere la reina de Espaifia
cuando empieza a clarear.
Triste Espafia 2in ventura,
todos té deben 1lorar,

La mar se puebla de gente.
vivir sblo es navegar.

La reina de Espafia

estd pasando la mar.
Triste Egpafia sin ventura,
todos te deben llorar,
despoblada de alegria
para &n ti nuncg tornar.,

La letra cursiva revela que la cuarteta de J. del Encina
se repite dos veces a lo largo de la glosa de Alberti, una
vez dividida en dos y al final integra. En un poema referido
al 5. X¥I gl poeta so0lo wutiliza un verso de Guevara: V"Los
pavos hacern la rueda" para elaborar todg un poema (15).

En la segunda parte de laz coleccidn hallamos dos textos,
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una jota aragomesa ¥ una muflelra gallega, Dpara las gue Al-
berti escribe algunos versos de comentario y ampliacidn.
Veamos el texto de la jota para poder comentar brevemente
los dos pareados que le afiade Alberti. (El texto de la jota
va otra vez en cursival. (20}.

ARAGON
FALLA cta
Dicén gue #d nos gqueremos
porque no nos ven hablar,

A tu corazon ¥y al mic
se lo puedenh preguntar.

La jota €5 uh targ bravo
én medio d& un olivar.

¥a me despido de ti,

de tu casa vy tu ventana.

Y aungue nd guiera tu madre,
adics, nifia, hasta maflana.

La jota es un toro brave
en donde le da la gana.

El poeta une el texto ajeno ¥y el suyo a través de
la asonancia de les wersos pares suyos con los de la jota.
La comparacifn de la jota con &1 tore alude al empuje ¥ la
bravura de esta forma musical folklérica ¥y que es omnipre-
sente en la geografia espafiola, "en donde le da la gana".

Evidentemente las interferencias entre misica y poesia
son minimas en este caso, el poeta se limita a un Simple
comentario con ningan affin de adaptar estrategias expresivas
de la cancién popular a la elaboracidn de sus versos.

Bespués de los breves comentarics gue vimos con anterio-
ridad gueda sin embargg fuera de duda gque Alberti as
capaz de aprovechar 105 impul3os gue emanan de la misica ¥
de incorporarlos con gran zenslbilidad a 105 recursos expre-
sivos literarios., Esta capacidad de adaptacidn solo es supe-
rada en su poesla relacionada y dedicada a 1la pintura,
“8in duda, y¢ s0¥ un poeta para gquien 105 0J05 S0n 1as manos
de¢ su poesia" afirma Albepti (213, ¥ de hecho hasta en
su poesia nmusical se detecta esta proclividad. Muy a
menuda lo musical entra en la poesia a través de iImdgenes
visuales; digo "muy & menudo", porque come intenté demostrar
Alberti también logra metamorfosear procedimientos musicales
con tal perfeccidn que se adapten de forma sorprendente
a los de la misica.
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1.

HOTAS

En mi Ingquietud y nostalgia. La poesfa de Rafael Alberti, Famplo -
na, Eunsa, 1973, traté de acercarme de modo sofers al Tfandnenc dc
la relacidén poesia-pintura: cir. Pacte III, cap.3.

El filélogo germanista dispone de un artficulo enciclopfdies al
respecte de G. Reichert: "Literatur und Musik", en Aeallexikon der
deutschen Literaturgeschichie, Berlin, W. de Gruyter, 196%,wsl,.TTI,
pr. 143-63. E. Lorenz dedica uh estudio & la vinculacidn de Rubén
Darfs con le misica: "Aubén Darfo: bajo el divine imperic de la
migica', Studien zur Bedeutung eines Hsthetischen Prinzips, Ham -
burg, Cram,de Gruyter, 19568, Del mismo pagta s¢ ocopa W documen-
tado artfcule de G. Sichkenmann, '"Sobre la musicalidad de la
palabra poética, Disguisiciones aplicadas & algunos poemas de Bu-
bén Dario", Remanistiches Jahrbuch, 20, 1383, pp.304-21,

O, Walzel, Die wechselseitige Erhellung der Hinste, Berlim, 1917,

Los intentos dedf y surrealistas de una provocetiva desracionali-
zacifin son precisamente paradigmas de  la  bransgresidn de  les
limites naturales de lo poftice y lo werbal hacia el Ambito
de lo musieal. E1 abandeno de 1o racigral en aras de una potencia-
cién de lo asocimativo y de la libertad interpretativa £z un acer-
camiento patente a lo tiplcamente muzical.

Forum, 3, 1956, pp.336-7. Vid. :ambién F. Medicus, "El preblema
de una historia comparada de las artss', en Filosofia de la cien -
cla literaria, MEfien, FCE, 1846, pp. 195-250, donde ¢l aotor
afirma: "Pero alli donde la palabra es demasiadd conereéte,
demasiade wnivoca, es demasiade pegada a lss condicionalidades
comprabables y manifiestas, ¥y no satisface, por tanto, empieza el
campo propio ¥y peculiar de la misica. Toadas las inspiraciones ge-
néricamente musicales hablan de aquel fonds wvaga, indeterminable,
de lo que hace humano al hombre {y no en sentido £tico exclusiva-
mente). Teda la multiformidad y muitivocidad de la wvida espiritual
tal como va plasméndose en la histeria brotan de aguel fondo; ¥ ls
migica lo revels del lado de acd de las concrecicnes, del lade de
acd de las unidades, pore ne, ni mucho menos, Jde un modo cadticon
{pp.226-7],

Ez interesanta en aste orden de ideas iz afirmaciin de 0. Smoje:
"La promesse du retour est le sens de la forme temporelle de la
musique!, en "Loraque le werbe pe fait musique:r Saint-Denys
Garnean', Etudes littéraires, 15, 1982, pp.69-95 {cita en 71}.

"L'ensemble des rapports existant dans toutr,

VEase mi Ritmo y versificacidn, Murcia, Universidad, 1983, partas
11z,

E. lLoren=z, "Lz Sinfoni{s en gris mayor de Rubén Darf{o", Romanistis-

ches Janrbuch, 18, 1967, pp.331-339,

Poesfas completas, B, Aires, Lesada, 1961, p. 11,



11.

2.

13.

14.

15.

16.

14,

19.

2.

1.

Ibid.

B 57,

Ibid, p.587.

Digporemes de una indicacidn avtobioprdfica scerca de la recitacidn acom-
pefiada de estos poemas en Poesias completas,
wiaje sonore. Con el extraordinaric laudista Paco Aguilar y el piantata
Donato $. Uolacelli recarre la Argentine y ¢l Uruguay dando este concier-

Tt

Yéase la transcripeién de las poemas de Invitacidn gue se comentan en

este estudioc.

INVITACION

Crr. Ioesias completas, pp. S88-9,

Ibid.

Ibid.

Ibid.

Ibid.

Ibid.

p. 5894.
p. 593,
pp. 520-91.
p. 592.

pp. BO5=G.

Ibid. p. 7B2.
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