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Resumen:

La composicion musical espafiola durante la década de los 30 del siglo XX muestra dos tendencias opuestas: una progresis-
ta, vanguardista y europeista, y una mas reaccionaria y conservadora. La Guerra Civil no fue una fisura que separara un antes van-
guardista de un “después” o posterior reaccionario, sino que ambas tendencias coexistieron durante la década. Precisamente esta
convivencia entre lo reaccionario (cuyo ejemplo podria ser una cancién de Eduardo Sainz de la Maza con poesia de José Cruset)
y lo progresista (cuyo ejemplo seria la cancién “Barrio de Cérdoba” de Julidn Bautista sobre un texto de Garcia Lorca) se funda-
menta ideolégicamente en la misma categoria, lo popular, ddndole a este concepto diferentes “sentidos”, como distanciamiento y
reflexion vs. sencillez y casticismo. Estas categorias pueden verse en la estructura musical de las canciones.
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Abstract

The 1930s in Spain show in the musical composition two opposing trends: a progressive modern and European one, and a
more reactionary and conservative trend. In this sense the Civil War was not a gap, which separated an earlier avant—garde from
a following or later reactionary tendency; both trends coexisted during the decade. Precisely this coexistence between the reactio-
nary trend (which example might be a song of Eduardo Sdinz de la Maza with the poetry of José Cruset) and the progressive one
(whose example could be the song “Barrio de Cordoba” by Bautista on a poem by Garcia Lorca) is ideologically founded in the
same category of the popular, giving it only a different “senses” like distancing and reflection vs. simplicity and traditionalism.
These categories are shown in the musical structure of the songs.
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264 THOMAS SCHMITT

La musica de los convulsos afios 1930-1940 es un buen ejemplo en la historia de la mdsica de
que las mismas pretensiones artisticas pueden causar diferentes resultados o manifestarse en soluciones
opuestas. Si nos fijamos en las canciones para voz y piano, las creaciones musicales concretas, no son
consecuencia de un simple empleo de categorias aisladas, sino mds bien del afdn de una nueva contex-
tualizacidn de estas categorias: el lenguaje oral, pero también el musical, alcanzan su significado no de
manera aislada sino formando una red elocuente. La palabra concreta, presente y verdadera no existe,
como ha mostrado Derrida'. No es la identidad (entre la cosa y la palabra) la que da el sentido, sino las
diferencias entre los sentidos, pues se trata mas bien de un libre discurso de los significados. El lenguaje
(oral y musical) es simplemente un juego que combina los signos de modo libre, sustituyendo uno por el
otro, recombindndolos segin conviene.

Esta técnica inconsciente de dar diferentes sentidos a las mismas categorias la encontramos en al-
gunas canciones para voz y piano que reflejan, de modo opuesto, la realidad musical en la Espafia de
1930-1940: el recurso a la tradicién para cimentar, por una parte, una tendencia musical nueva, vanguar-
dista y moderna (cuyo modelo podrian ser las canciones de Julidn Bautista), y, por otra parte, la tendencia
mads reaccionaria, conservadora y tradicional (por ejemplo, las canciones de Eduardo Sdinz de la Maza).

Pero antes de entrar en los detalles musicales tenemos que esbozar el contexto histérico. La situa-
cion ideoldgico—estética antes y durante de la Guerra Civil puede encuadrarse en dos corrientes: una
progresista, vanguardista y europeista, representada por Ortega y Gasset (El arte deshumanizado), por el
“Concierto para 5 instrumentos y clave” de Manuel de Falla, por los acontecimientos en torno al Congreso
internacional de Musicologia en el afio 1936 —con el estreno del concierto para violin de Alban Berg—, por
la visita de Arnold Schonberg a Barcelona y también por la publicacién de la revista Miisica (desde enero
hasta junio del 1938) como portavoz de una cultura republicana.

La otra tendencia es mds bien reaccionaria, conservadora. Su ideologia se refleja, por ejemplo, en
autores como Ernesto Giménez Caballero (Arte y Estado, Grifica Universal, 1935), que aprecian el es-
pafiolismo otorgando a la vez una sustancial importancia al catolicismo. En este sentido la Guerra Civil
espafola (1936-39) no es una incisién (no hay un antes o un después de la guerra), sino mds bien la
continuacion impuesta de una de estas tendencias: la tendencia reaccionaria, conservadora por lo menos
durante los 10 primeros afios de la posguerra, hasta que poco a poco va a resurgir la otra.

Este pensamiento de posguerra se deja resumir y concentrar en unos cuantos documentos que nos
proporciona algunas categorias operativas cuyos conceptos son aplicables en dltima instancia a la musica,
como vamos a mostrar a continuacién. Sobre todo la revista Escorial (fundada por Dionisio Ridruejo) y,
para el campo de la musica, la revista Ritmo (con los abundantes y llamativos articulos del padre Nemesio
Otaiio), nos proporcionan datos y argumentos para esbozar estas ideologias implicitas.

Intentamos, en un primer paso, trazar esta ideologia reaccionaria, que determiné una gran parte de

la vida cultural. Una valiosa informacioén, especialmente sobre la musica, la encontramos en dos articulos

1 DERrrIDA, Jaques: Grammatologie. Frankfort, Suhrkamp, 2000, p.76.
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fundamentales, uno de Beatriz Martinez del Fresno?, y otro de Gemma Pérez Zalduondo®, donde se anali-
za minuciosamente la vida musical en aquellos afios en sus diferentes facetas. Segiin Martinez del Fresno,
el canto noble tenia una trascendencia superior precisamente por la fuerza de la unificacion. “Para que
las colectividades canten juntas es necesario encauzarlas por medio de cancioneros selectos, elaborados
a partir del folklore y la musica de caricter escrita por autores espafioles antiguos y modernos”, asi decia
el Padre Otafio en la revista Ritmo (1941)*. Cualquier musica vanguardista, entre la que se encuentra tam-
bién el Jazz, hay que rechazarla, porque es musica envilecedora, artistica y moralmente, es, grosso modo,
una mdsica inconveniente.’ La musica, especialmente el canto “sencillo”, tenia un alto valor educativo y
espiritual, cuyo glorificacién se convierte facilmente en algo tépico. El ide6logo Ernesto Giménez Caba-
llero resume en su libro Arte y Estado (Madrid 1935) esta idea:

Y al volver de una esquina —en la calle del pueblo — una copla de amor o de trabajo. Eterna. La musi-
ca elemental por donde empez6 la musica: el cantar. El séptimo cielo que busca la misica — con toda
su maquinaria magica — estd ahi: en lo elemental. Quiza tiene un nombre infinito y secreto: Dios®.

Esta defensa de una simplicidad directa y clara, expresada y resumida en la nocién de “lo elemen-
tal”, favorece al canto de poesia sencilla y entendimiento facil, con un contenido “humilde” y sincero (y
nada extraflo como las obras surrealistas). Consecuentemente se tratan los temas del amor, de la muchacha
que va por el agua, de los nifios, de escenas cotidianas, o sea, los temas “populares” en general. En estas
canciones se afirman mutuamente el texto (frecuentemente en verso simple con rima sencilla y de arte
menor) y la musica (con una regularidad de las frases musicales), es decir, se duplican en su sencillez sin
que haya un momento de tensién que podria causar, por ejemplo, una melodia diaténica en combinacién
con un acompaiiamiento de tonalidad libre. Esta tendencia hacia “lo elemental” la resume Sultana Wah-
non de manera siguiente:

La estética escorialista se compondria de tres exigencias bdsicas (...): el predominio de la funcién
referencial del lenguaje poético (el sentido de la realidad), 1a conformidad del contenido transmitido
por ese lenguaje a la concepcion catdlica de la vida y 1a muerte (el dolor) y, finalmente, el clasicismo
formal (el verso)’.

Sin embargo, este recurso a lo sencillo fue también uno de los pilares de la estética vanguardista,

99 ¢

progresista, y, hasta cierto punto, surrealista. Es decir, categorias como “pueblo”, “cancién sencilla”, etc.

2 MarTiNEZ DEL FrESNO, Beatriz: “Realidades y mdscaras en la musica de la posguerra”, en Dos décadas de cultura artis-
tica en el Franquismo (1936-1956). Universidad de Granada, 2000, vol. II, pp.31-82.

3 PErRez ZaLbuonpo, Gemma: “La miusica en el contexto del pensamiento artistico durante el Franquismo” en Dos décadas
de cultura artistica en el Franquismo (1936-1956). Universidad de Granada, 2000, vol. II, pp.83-102.

4 MARrTINEZ DEL FRESNO: Realidades, op. cit., p.37.

5 MAaRTINEZ DEL FRESNO: Realidades, op. cit., p.37 y p.76.

6 PEREZ ZALDUONDO: La miisica en el contexto, op. cit., p.90. )

7 WaHNoON, Sultana: La estética literaria de la posguerra: del fascismo a la vanguardia. Amsterdam, Atlanta, 1998,
pp-121-131.

ANUARIO MUSICAL, N.° 66, enero-diciembre 2011, 263-282. ISSN: 0211-3538



266 THOMAS SCHMITT

las encontramos también en Garcia Lorca, para quien son una conditio sine qua non, pues, como decia el
q

poeta “por las calles mds puras del pueblo me encontraréis™®. E incluso Manuel de Falla considera impor-

tante el canto popular cuando dice en su articulo “Nuestra Musica’:

Pienso modestamente que en el canto popular importa mas el espiritu que la letra. El ritmo, la mo-
dalidad y los intervalos melddicos, que determinan sus ondulaciones y sus cadencias, constituyen lo
esencial de esos cantos, y el pueblo mismo nos da prueba de ello al variar de modo infinito las lineas
puramente melddicas de sus canciones [...] Hay que tomar la inspiracién directamente del pueblo®.

Esta referencia a lo popular muestra la importancia que la vanguardia le otorgaba. Sin embargo, no
se trata de una copia al pie de la letra, de manera literal, de lo popular, sino sélo de una conservacion,
como decia Falla, del espiritu.

En la misma direccién van las declaraciones de Garcia Lorca, para quien la nocién del pueblo es
relevante para la creacion artistica.

En todos los paseos que yo he dado por Espaiia, un poco cansado de catedrales, de piedras muer-
tas, de paisajes con alma, me puse a buscar los elementos vivos, perdurables, donde no se hiela el
minuto, que viven un tembloroso presente. Entre los infinitos que existen, yo he seguido dos: las
canciones y los dulces. Mientras una catedral permanece clavada en su época, dando una expresion
continua del ayer al paisaje siempre movedizo, una cancién salta de pronto de ese ayer a nuestro
instante, viva y llena de latidos como una rana, incorporada al panorama como arbusto reciente,
trayendo la luz viva de las horas viejas, gracias al soplo de la melodia'.

Lamusica es, en este sentido, fundamental, pues muestra la particularidad e individualidad de un “pueblo”.

En la melodia, como en el dulce, se refugia la emocion de la historia, su luz permanente sin fechas
ni hechos. El amor y las prisas de nuestro pais vienen en las tonadas, o en la rica pasta de turrdn,
trayendo vida viva de las épocas muertas. [...] La melodia, mucho méas que el texto, define los ca-
racteres geograficos y la linea histérica de una regidn,y sefiala de manera aguda momentos definidos
de unperfil que el tiempo ha borrado. Un romance, desde luego, no es perfecto hasta que no lleva su
propia melodia, que le da la sangre y la palpitacién y el aire severo o erético donde se mueven los
personajes. La melodia latente, estructurada con sus centros nerviosos y sus ramitos de sangre, pone
vivo calor histdrico sobre los textos que a veces pueden estar vacios y otras veces no tienen mas
valor que el de simples evocaciones'!.

8 Garcia Lorca, Federico: conferencia “Canciones de cuna espaiiolas. Afiada. Arrolo. Nana. Vou veri vou.”, en Obras
Completas. Vol. 111, ed. por Miguel Garcia-Posada, Barcelona, Gutenberg, 1996, p. 113.

9 Dk FaLLa, Manuel: Escritos sobre miisica y miusicos. (Ed. por Federico Sopefia), Madrid, Espasa Calpe, 1988, p.56.

10 Garcia Lorca: Obras Completas, op. cit., pp. 113-114.

11 Garcia Lorca: Obras Completas, op. cit., p. 114.
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Pero mientras que para Giménez Caballero todo aquello son trivialidades que en el sentido con-
creto de la palabra significan lo que expresan, para Lorca la belleza que se muestra en las canciones no
es superficial, “no es serena, dulce, reposada, sino ardiente, quemada, excesiva, a veces sin Orbita”!2,
La finalidad del canto (y de todos los tépicos derivados de él) para los reaccionarios es la construccién
de una idea de unidad del “pueblo”, de la nacién, cuyos otros pilares son el castellanismo o casti-
cismo (en cierto modo también el catolicismo), sin ningin distanciamiento, y sin ninguna reflexion
critica. Garcia Lorca, por otra parte, busca precisamente la distancia, la abstraccion de lo popular, y
lo general, que va mucho mds alld del simple tépico “pueblo”. Las palabras de Garcia Lorca en una
conferencia sobre su Romancero gitano aclaran que no se trata de una poesia folklorista y casticista,

sino mas bien de:

un libro anti—pintoresco, anti—folkldrico, anti—-flamenco. Donde no hay ni una chaquetilla corta ni un
traje de torero, ni un sombrero plano ni una pandereta, donde las figuras sirven a fondos milenarios
y donde no hay mas que un solo personaje grande que es la Pena'®.

Comparamos ahora dos canciones que nos sirven, de modo paradigmadtico, para concretar las dos
posibilidades de un neopopularismo musical: la primera cancién, la “Cancién de los Siete Marineros”
(1940), es de Eduardo Sdinz de la Maza (1903-1982), hoy en dia s6lo conocido como compositor de
obras de guitarra, que, sin embargo, escribié mdsica para piano y canciones para voz y piano'*. La segun-
da cancién, “Barrio de Cérdoba”, casi del mismo afio que la de Sdinz de la Maza, es de Julidn Bautista
(1901-1961)'5. Vamos a analizar la “Cancién de los siete marineros” de Eduardo Séinz de la Maza. El
texto de José Cruset es el siguiente!'s.

12 Garcia Lorca: Obras Completas, op. cit., p. 116.

13 Garcia Lorca: Obras Completas, op. cit., p. 179.

14 Eduardo Sdinz de la Maza vivid, pese a algunos traslados familiares tempranos, a partir de 1916 toda su vida en
Barcelona, donde enseflaba y componia. Sin embargo, no pertenecié a ningtin circulo artistico, por ejemplo al “Circulo Ma-
nuel de Falla” (desde 1947) que reuni6 a personajes como Juan Eduardo Cirlot, Juan Comellas, Josep Casanovas, Manuel
Valls, etc.), por lo que su biograffa refleja bien la de un compositor “corriente”, nada excepcional, como habia otros en el
Nuevo Estado. Al mismo tiempo, en Barcelona, la revista “Dau al set” edita un monogréfico dedicado a Schonberg. El ciclo de
las seis canciones estd publicado en Scumitt, Thomas: Eduardo Sdinz de la Maza. Guitarrista-Compositor-Profesor. Logrofio,
Ediciones El Gato Murr, 2011.

15 Esta cancion forma parte del ciclo “Tres ciudades” de 1937. La cancién en cuestion se publicé por primera vez, como
partitura suplemento, en la revista Miisica (n.1, enero 1938).

16 El ciclo “Seis Canciones de la siempre novia” del aflo 1940 se basa en textos de José Cruset y consta de (1) la Cancion
de la siemprenovia; (2) Cancion de Marcela; (3) Cancion de la tortuga; (4) Cancion de la luna llena; (5) Cancion de los Siete
Marineros (Sainz de la Maza cambia aqui el término marinos del poeta en marineros); (6) Marinero de Estrellas. El texto o la
poesia estd publicado en CRUSET, José: Poesia anterior. Barcelona, seuBa ediciones, 1991, pp. 244-253. Para mds informacién
sobre Cruset y la poesia de posguerra en Catalufia, véase MANJON—CaBEZA Cruz, Dolores: Poesia en castellano en Barcelona
(1939-1950). Tesis doctoral, UNED, Alicante, Taller digital, 2007.
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Cancion de los siete marinos
Siete marinos

alegres

vienen cantando;

llevan gaviotas

en la visera, volando,

y estrellas de mar

en la bocamanga,
brillando;

y una mujer azul

en el antebrazo,
cantando.

Siete marinos

alegres

cantando.

— Llegar a la luna

en un pez espada

y morir alli
contemplando, los astros,
contemplando los astros
con el telescopio de una pajita de horchata
... llegar a la luna

en un pez espada...
iMarinos!

— Nuestra cancién

la aprendimos

en un mar sin mapa:

... llegar a la luna

en un pez espada...

Como se ve, la rima es muy simple (cantando, volando, brillando, etc.) pese a que hay cierta irre-
gularidad en los versos. Las imagenes aplicadas son concretas y no conllevan ningtin simbolismo (mari-
neros alegres vienen cantando, las estrellas brillan, etc.). Si hay metéforas (el telescopio de una pajita de
horchata), entonces son facilmente comprensibles.

En otras canciones de Sdinz de la Maza la situacién es similar. Citamos s6lo el texto de la nana

“Marinero de estrellas”!"”.

17 CrusEer, Poesia anterior, op. cit., p.252.
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Marinero de estrellas

Los nifios pescan luceros

en una barca sin velas,

y en la cima azul del mastil
llevan algas marineras.

Los nifios pescan luceros

en una barca con alas,

y el liso viento marero

dice gaviotas muy altas.

— Con un pufiado de viento

y con las redes mojadas

de espuma blanca y luceros
tendremos velas rizadas

para llegar hasta el cielo.

Los nifios pescan luceros...
iQué suefio tan blando ha sido
el de las redes mojadas!

— Yo quiero pescar luceros

en una barca con alas...

quiero llevar una barca

con espuma azul, sin velas...
quiero un lucero — jel mas alto! —
y colgar en mi ventana.

— Duérmete, mi nifio, duerme,
que la noche ya se apaga;

que vienen flores dormidas
por la niebla sonrosada,

como pdjaros sin alas.

...jqué suefio tan blando ha sido!

Formalmente se basan las estrofas en rimas asonantes casi siempre en los versos pares, parecidas
en su tono narrativo a los romances. La ausencia de una estructura y un significado complicados (todo lo
que se dice puede existir o es asi) favorece 16gicamente una facil comprension. En la segunda estrofa se
da enseguida la clave para entender el poema, pues so6lo se trata de un suefio y un deseo de un nifio. Esta
sencillez literal se refleja también en la miisica misma.
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Misica: Bduarde Sdinz de la Maza

“lexto: José Cruset

Cancidn de los siete marineros

[Allegro]
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Los ocho compases de la introduccién se mueven desde la tonica hasta la dominante y repiten siem-
pre dos veces el mismo motivo (compases 1-2 con 3—4; y cc.5-6 con 7-8). La primera repeticién (compds
3s) cambia la tonalidad, “dice” lo mismo que antes, pero ahora en la subdominante, que da cierto toque
de sentimentalismo a la repeticion. Curiosamente es este “efecto de subdominante” (por ejemplo, su uso
en una cadencia de modo aislado o después de la dominante) ya desde el Romanticismo una metafora o
un simbolo de la afioranza. Del mismo modo puede entenderse el compds 5 (con un cambio de tiempo,
3/4); el uso de la relativa (Mib mayor) al repetir el motivo es sélo para dar o cambiar el color. El compds
7 tiene la funcién de la doble dominante para preparar ampliamente el calderén compuesto en el compds
8, es decir, la introduccién marca claramente su efecto de incisioén y preparacion para la primera estrofa
con una amplia dominante en Re mayor con séptima. Todo aquello ocurre en una regularidad de fraseo
que podemos describir simétricamente como 2+2+2+2.

Después de la introduccion de 8 compases sigue la primera estrofa, introducida con 4 con un poco
de swing (pero “domesticado”); armoénica y funcionalmente se trata de la ténica (Sol mayor) a la que se
afiade la sexta. Pero lo que llama directamente la atencion es el hecho de que la melodia ya implica o con-
lleva en si misma la armonia, un fenémeno que es muy tipico para las melodias cldsicas, donde hay una
correspondencia entre las partes melddicas y donde existen elementos complementarios en forma de una
primera frase (“pregunta” o antecedente) y una segunda frase (“respuesta’” o consecuente). Esta “melodia
cldsica” lleva implicitamente su armonia propia, de tal manera que la simetria melddica necesita para su
comprension una correspondencia melddica y ritmica. Es decir, la individualidad melédica (que caracte-
riza muchas melodias de Mozart) estd proyectada sobre una generalidad armonica que sustancialmente
trabaja con la ténica y la dominante. En el siguiente Ejemplo 2 de “prototipo” he reducido esta melodia
“clasica” a lo esencial para que se vea como define la armonia por una parte las posibilidades melddicas
y, por otra parte, cémo la ponderacién causa la simetria.
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Ejemplo 2

La melodia de la canciéon de Sdinz de la Maza se basa en los mismos principios cldsicos de
estructura. Los compases 8 hasta 11, son, como ya he dicho, una introduccién del piano en Sol
mayor; un cierto dinamismo se consigue con la célula armoénica que comprende cada compds de-
bido a la relacién ténica—dominante; la sexta afiadida no tiene ninguna funcidn, es mas bien para
camuflar la sencillez o afiadir un timbre diferente. Debido a la simetria de las partes (con regula-
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ridad se intercambian la ténica y la dominante) es bastante facil “adivinar” a dénde va la melodia,
es decir prevenir la continuacion melddica. No hay sorpresa, la expectativa del oyente se cumple
plenamente's.

La melodia, la voz del canto, comienza finalmente en el compds 13. La primera frase va de los
compases 13 a 16; después se repite, en los compases 17-20, lo anterior; y en los compases 21-24 hay
mezcla entre La menor y Re’. En los compases 24-28 se interpreta el La en la melodia como tercera
menor de Fa#; el movimiento en las células, pesa a todo, es minimo; Fa# ---> Si menor. El compds més
“extrafio” parece el compds 28 (Si—Re#-Fa#-La y una novena Do#) pero es funcionalmente un acorde
de dominante hacia Mi menor o Mayor. Los compases 29-32 retoman el comienzo de la melodia con la
misma armonizacién afiadiendo el topico de los tresillos. La estructura o el fraseo, por tanto (a partir del
compds 8) es el siguiente:

4 (introduccioén) + 4 (Sol Mayor) + 4 (Sol Mayor) + 4 (La menor) + 4 (relativa) + 4 (como epilogo)

La segunda estrofa comienza en el compds 33 y respeta la estructura del poema (Llegar a la luna
en un pez espada...) al cambiar el compds (6/8) y la tonalidad (Si menor). Esta seccidn se parece a un
recitativo donde los acordes refuerzan los acentos de las palabras. La armonia es muy sencilla: si quitamos
la “sixte ajoutée” tenemos, por ejemplo, en el compds 34, la sencilla sucesién Si menor — La mayor. Es
decir, funcionalmente siempre pueden entenderse los acordes, como el acorde del compas 51, que prepara
la repeticion o la primera estrofa y es un acorde de dominante, Re-Fa#-La—-Do—Mi, con una tercera mas
afadida. Pero su efecto arménico es claramente la preparacién de la entrada de una nueva estrofa. En
los compases 5275 se repite literalmente la primera estrofa. El “Ay” final de los compases 76—78, esta
afadido por Sdinz de la Maza, para enfatizar la conclusion con un giro muy tépico: Mib — Re — Sol (con
séptima).

Resumimos los elementos que definen este neopopularismo: (1) una poesia sencilla, con rima sim-
ple y organizada en estrofas; (2) las metaforas son faciles de entender, (3) no hay extrafiamiento, sino
“predomina de la funcién referencial del lenguaje poético” (Wahnon), (4) la musica afirma el texto tanto
formalmente como también segtin su contenido, pues usa una simetria melédica, como una sencillez
armoénica.

Vemos ahora un cancién de Julidn Bautista (1901-1961), su “Barrio de Cérdoba”'® de la coleccién
de “Tres ciudades” (1937).

18 Por el contrario Manuel de Falla decia en una encuesta abierta, realizada por la revista Musigue en 1929 que uno de los
“polos de repulsion” era “el empleo de férmulas reconocidas como de ‘utilidad publica’ (en FALLA: Escritos, p.120).

19 Publicada como partitura suplementa en Miisica, n.1, enero 1938.

En oposicion a Eduardo Sdinz de la Maza pertenecié Bautista al “grupo de Madrid”, integrado por Salvador Bacarisse
(*1898), Fernando Remacha (*1898), Juan José Mantecén (¥1896), Gustavo Duran (¥1906), Rosita Garcia Ascot (¥1906) y Ro-
dolfo Halffter (¥*1900) y Gustavo Pittaluga (*1906).

ANUARIO MUSICAL, N.° 66, enero-diciembre 2011, 263-282. ISSN: 0211-3538



275

CON LAS GUITARRAS ABIERTAS.

232
3E
EZ
SE
L =
= e
.2
2F
a8

Julidn Bautista

(Texto: F. Garcia Lorca)

=400

Lentamente (MM, J

dolce express.

Ik A .hu \
T-iV /H»ﬂ rlﬁ
| Tl
I i
N m -U
ol In.-_ -4
i
Bl A !
e if
i i
sl A -.U
// .TLJ?[ -I~
it i
Al
11—
i)
fidA
{|lum
W,/ —bu %

==

)3

ry 3

(vibraloy

. (
| 4 fart
=1 4 -
KTy B vt
== = Ty )
m fatd By ;‘|
[acaul [aeayl
i ™
»
v
i
CR
4 ﬂ
< i L
= 3%1 [#¥ S0
Ay
m ™ 2
IR
™. »
} =
I
L
HEL.
M7
[T
il ,,
i .
b
1l
k 1
iy .
\
; ki
Y .
v\ =
[T
I
i
L (B /_./
L O
T%
- N
i

@ lempo
4 1
1 O
7

©/ yuaveinem

G

molto espressivo

<

——
ba

P

T
7

tm - ha

no-che se  de -

la

es tre as

las

de

- fien - den

de

o -

Fn la

4

r 3
s
ot
L4

L}
&
-
4

ofs

J

g 4

T
i}
i

L d

9

h

&
i
[is)r )

a3

) —

— 4

=
T
'E
\
1

Y.

7o

b

-

=
Tol oF o

espr

s 4

b

r |
X ad

a7t

Cspress

s

(con emocién)

Tempa 1.*

mf

Den-trohay u-na ni-fia
I

—
1)‘_}_4».4

ihraro—
#

ey

i I
B vt

TR e
i

T
i Al | N
‘ \\ (A==

I

NE A
|
-
e
L
i PoEaaL /%.Pw, |
0|
2 12
iy ™
Iy 5
2 g
=
L
™
,u
W 2

b

{

{

3

v

o)

9
Hs

—_— f appass.

)

L2

g”‘:ﬁ (h?’thb» B

vt %

)
3

un poco Marcato

ANUARIO MUSICAL, N.° 66, enero-diciembre 2011, 263-282. ISSN: 0211-3538



THOMAS SCHMITT

276

(perdendosi)

w \ T ;
7| |4 i I
L I
I =N I\
THww, L L
s
i B
g ,—11..7\ Y . N .
« iy <ok Al
RE —n [ L LAY
2 “Tiome v I B I )
T ; = Ik
| | L
B | = N »
m TSN {, il —lt
,Hw ] A »
B \u:d T 7 -.“ /
' baaudl? £ g
o il
2 o »
5 |l =
JEJ, S| 1 _.
\ Iyl
3 _”.4.4 T m * P 1
. uqqu N 2 e LI
5 gl - ;
Kl || Lt =3
T Ay e L 2
8 / = §||||=7
2 | T e <o
N
H /\‘.wud 0. Im
P L
| ¥ | he
it i
# Hig—
! ™
H i
I e = e
Tk 16 m
SR LI
: m uuz y e
ol h TR
<N =g\ N N

... —
/
oo
ol 2
\
SN
erh £ B <
s AL
ﬂ r;
™ PR e 1
B AR
i F
T 3 & e o
- <
N ~k \ ~
==
|
N N -
Il ,
n 7
B JAMA (LT
[Fas \ 7%
gl e
¥ \D-
Esrlu_\lﬂ: o
E “ (
m A
Y
~ Aayl oo
£ B\ ey
EETUIIEN e
= —n
T -8
~Y ¥
o el RN
h [T
»
L | N
et usnl =1l
M ]
3
R
<IN
ity
ol .
3| p A
-u-uﬂ *
by »
1=
AJM\HV - |-
W N
————

ofs =

J

marcate

=

H = . BIA,
! 1_ , 2 ﬁ s M B
£ [ T Ikl
o 5 b v
T p l ﬁ \j\”.
; Trejee i I
H 3 I
a2l /m e IR
) N WS z LN
Bl - (R 7 =z
1Y
\ &
c<N|[s 2
< peiiiies
by \ I
a a
Iis I
1 g 8 RS
: i
U &
—o N * M ™ u
s /ad Ty
b | L - u
/ ¢ R
, W 2 |
H¥
ol » -g m - . ;\
,, o .
N--. . , By Bt
B S i
- e B
- i
. hE =3 mJ
b/ Tl [T
\ Y Bl iy
N I Bl il
Iqt Y - \ML I
A
N .
I ] N (%!
(¥ i [V i3
i \ <t
\ / b ™
o | / - w3 |
ol s N - i Ik
=53 =% N
unmw i =zn - ﬁ /
o1 2 ( \T b S ‘M.m B
SR O -
——— ———

rer

Julian Bautista, “Barrio de Cérdoba” (1937)

Ejemplo 3
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El texto no tiene nada que ver con la poesia simplicista de Cruset, pues se trata de un poema de
Garcia Lorca extraido de su “Poema del Cante Jondo” del afio 1921, una copla breve y muy condensada
donde el aparente neoprimitivismo es cédlculo y pura intencién. He aqui el texto:

Barrio de Cérdoba
Topico Nocturno

En la casa se defienden

de las estrellas.

La noche se derrumba.
Dentro hay una nifia muerta
con una rosa encarnada
oculta en la cabellera.

Seis ruisefiores la lloran

en la reja.

Las gentes van suspirando
con las guitarras abiertas®.

La textura, a primera vista, es muy sencillo, y parece como si Garcia Lorca quisiera evocar cons-
cientemente en este poema la tendencia neopopular, pero con diferentes medios. Formalmente, el poe-
ma es simple, parecido a una copla breve, pero muy condensada: las dos estrofas y las palabras em-
pleadas son muy sencillas (casa, noche, estrellas, nifia, etc.), pero el contenido es mucho mads tragico
que en el poema de Cruset, debido al deslizamiento semdantico. Aunque el subtitulo aluda al “Tépico
nocturno”, es precisamente la ausencia de los topicos lo que destaca en este poema. Lorca es casi
surrealista debido a las muchas imdgenes nuevas y extrafias para el receptor aunque expresadas con
palabras comunes: si para Cruset tienen “las barcas, alas”, “las redes son mojadas de espuma blanca”,
en Lorca, al contrario, “se derrumba la noche”, la nifia “tiene una rosa encarnada en la cabellera”, y las
“las guitarras estdn abiertas”. El texto es trdgico, opuesto a la alegria superficial del popularismo de
Cruset. Lorca suena “popular” pero no lo es, porque experimenta, combina lo conocido de manera que
sale lo desconocido. Es un canto ciego, como “un ruisefior sin 0jos”?!, donde la metafora de la noche
sirve para alejar o distanciarse de un lugar concreto; la situacién deberia de ser mas general, absoluta
y fuera del tiempo o del espacio.

Esta obvia sencillez poética que muestra detrds un mundo extrafio y complicado donde la apariencia
engafa y no coincide con el asunto, tiene su correlacion en la musica de Bautista.

20 Garcia Lorca: Poesia, vol. 1, (ed. por M. Garcia Posada), Madrid, Akal, 1989, pag. 351.
21 Asi el propio Garcia Lorca en su conferencia “Arquitectura del cante jondo” (Obras Completas, p.45).
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Formalmente, la cancién es en Mib mayor, pues comienza con Mib y termina con Mib, pero a lo
largo de la pieza hay tantos campos armodnicos diferentes que obstaculizan este centro tonal. Lo que mas
llama la atencién (y lo que distingue esta musica de la de Sdinz de la Maza) es la irregularidad en todas
las facetas, como la amplia introduccién de 11 compases. No es una parte puramente formal, sino que
evoca el ambiente, imitando el cante jondo. A la regularidad del bajo (la mano izquierda con corcheas
iguales), se contrapone una melodia mds libre y flexible (en Sdinz de la Maza, al contrario, era todo, bajo
y melodia, regular, la melodia habia nacido de la armonia).

La sutilidad de composicién de Bautista podemos observarla en tres diferentes niveles: (1) por una
parte hay una melodia, libre y flexible, en Mib menor, evocando o estilizando el “cante jondo”, pero
también (2) una melodia intermedia, en terceras de “suspiro” (Reb/Fab — Mi/Sol — Si/Re — La/Do), y (3)
un bajo descendente Mib (compases 1-6) — Re (compases 7-10) — Do (compases 11ss). El topico de “lo
espafiol” o del “cante jondo” (el descenso frigio) no se muestra de manera destacada, sino mas bien es-
condido y extendido a lo largo de mas de 10 compases.

Esta introduccion no “introduce” en el sentido de preparar el comienzo de la voz cantante (como en
la “Cancidn de los siete marineros” donde estd, ademads, subordinada a las siguientes estrofas), sino que
aparece esta voz del canto subidamente, como si continuara la “voz” del cante jondo del piano. La intro-
duccién es tan esencial porque contiene ya lo que sigue posteriormente, todos los motivos y elementos
musicales de la pieza; los 11 compases de la introduccién son, en este sentido, un banco de datos.

Pero entremos en mds detalles: no existe, como en la cancién de Séinz de la Maza, una regularidad
o simetria de frases de la voz, pues ninguna tiene la misma longitud. “En la casa se defienden” (compés
12), con anacrusa, consta de un compds y medio; “de las estrellas” (compds 14), anacrusa de tres notas,
un compds; “La noche se derrumba” (compds 16), 2 compases.

Cada verso comienza y sigue de modo diferente, lo que impide una simetria de fraseo. Y si existe
la misma longitud en las frases (“Dentro hay una nifia muerta”, compds 23, dos compases; “Con una
rosa encarnada”, compds 25, dos compases; “Oculta en la cabellera”, compds 27, tres compases; “Seis
ruisefores la lloran en la reja”, compds 30, tres compases) son melddicamente muy distintas y no guardan
similitud entre ellos.

Ademas, cada frase musical (que mayoritariamente coincide con el verso del poema) no traspasa
el intervalo de la sexta, tipico, segin Manuel de Falla, para el canto primitivo del oriente y el “cante
jondo”?2. Y la repeticién de una nota, como observamos en “las gentes van suspirando” (compds 37ss) o
“con las guitarras abiertas” (compds 42ss) donde se insiste melédicamente en la nota Si y Sib, es otra de
las caracteristicas del canto primitivo®. Esta irregularidad de las frases musicales tiene su equivalencia en
la armonia que es, para describirla asi, tonal pero bastante libre.

Como ya hemos dicho més arriba, la introduccién del piano (compases 1-11) usa el topico de la es-

22 “Segundo: Reconocemos como peculiar del cante jondo el empleo de un dambito melddico que rara vez traspasa los li-
mites de una sexta”. (Citado en MoLiNo Fajarpo, Eduardo: Manuel de Fallay el “Cante jondo”. Granada, Archivam, 1990, p. 215)

23 “Tercero: El uso reiterado y hasta obsesionante de una misma nota, frecuentemente acompafiada de apoyatura superior
e inferior”. (Citado en MoLiNo Fajarpo: Manuel de Falla, op.cit., p.215)
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cala frigia (Sol-Fa—Mi) de modo mds distanciado y escondido en el bajo como Mib—Re-Do. La melodia
de canto/voz (que comienza en compds 12 con una anacrusa) podria armonizarse también de otra manera.
Sélo la melodia (La—Si—Do—Re—Si—Do-La—-Si—Sol#-La—Fa#-Sol-Fa—Sol-Fa—Mi) parece un La menor
(una mezcla entre melddico y natural), pero la armonia resultante no tiene nada que ver con el La menor
(los acordes parecen mas bien centros sonoros en torno al sonido Do—Re—Mib-Fa#-La del compds 13).

Vemos m4s detalladamente la figura del tresillo que aparece varias veces en el canto para concluir
el fraseo (compds 15, 24, 26, 28, 31, 32, 39, 42 y 44). La funcién de este tresillo es adornar la pentltima
nota para enfatizar de esta manera la nota final, mientras que se mantiene la armonia. El siguiente ejemplo
resume algunas de las posibilidades de su empleo:

: e | ——
Ejemplo 4

Por tanto, este tresillo puede también entenderse como tépico de la musica popular, pues casi todas
las seguidillas, tiranas o boleros lo aplican frecuentemente, e incluso en “La cancion de los siete marinos”
lo encontrdbamos en el compds 32. Bautista usa también esta figura, pero se “distancia” de ella. En vez de
retomar las notas anteriores (para afirmar el gesto descendente y concluyente) modifica melédicamente
esta figura saliendo de la escala.
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Ejemplo 5: Julian Bautista , “Barrio de Cérdoba”, compds 12ss

En el Ejemplo 5 esperamos la version b.), la frase usa el La menor melddico y cumple de esta manera
lo que esperamos. El Ejemplo 5a, la versién de Bautista, nos engafia al cambiar el ductos melddico, el
tépico tresillo ya no es algo superficial, afladido autométicamente al final de la frase, sino que destaca del
contexto melddico y llama la atencién.
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O en el siguiente Ejemplo 6, donde esperamos la version b.) con el Si natural, mientras que Bautista
cambia el modo con el Sib (Ej.6a).

23 24

a.) ﬁ:m%,_%
5y —==

f)
b.) ﬁ:ccca@,__l@.ﬁ—o
Ejemplo 6

Aparte del cambio de sentido del tresillo (en vez de figura secundaria es ahora algo importante)
destaca otro aspecto tipico que podriamos caracterizar como “mecdnico” o repetitivo. Ya desde el primer
compds se advierte esta técnica con las quintas Mib—Sib en la mano izquierda, que se modifican en figuras
como la del compds 7ss como si fueran un arpegio (Re-La/Do).

La repeticién mecdnica de un acorde o de una figura de acompafamiento, mientras que la melodia
o el fraseo es siempre un poco diferente y modificado (es decir, ninguna frase de la voz es exactamente
igual que otra), parece obviamente una contradiccion: en la cancién de Sdinz de la Maza tenfamos una
correlacién entre sencillez melddica y arménica, entre simetria de fraseo del piano y del canto. Aqui en
la cancion de Bautista el asunto es al revés, pues la sutilidad del fraseo en la voz del canto estd opuesto
al acompafiamiento repetitivo o mecanico del piano. Mientras que el acompafiamiento en la cancién de
Sdinz de la Maza era también repetitivo (siempre la misma figura en el piano), distorsiona Bautista con los
elementos repetitivos la percepcion; la melodia y el acompanamiento no se afirman sino que cuestionan
precisamente la idea tradicional de una “cancidon con acompafiamiento de piano”. En otras palabras, hacen
visible/audible el problema de componer una cancién sencilla.

Y ain mads: estas dos técnicas que hemos observado en Bautista (el cambio del giro melddico hacia
lo inesperado, y el aspecto mecanico) son métodos para distanciarse de la musica “tdpica”, para conseguir
una “nueva manera de oir”’; o sea, para escuchar de modo mas fresco y auténtico la musica. En el fondo
todo nos suena conocido y familiar pero algo no encuadra, y enturbia nuestra sensacion. Exactamente este
distanciamiento fue lo que caracteriz6 al Formalismo Ruso, en el que el “método formal” jugaba un papel
fundamental, pues se trata de dar una visién nueva de las cosas cuya percepcion, por costumbre y hdbito,
ya no es como deberia ser:
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Si examinamos las leyes generales de la percepcion, veremos que, una vez convertidas en habitua-
les, las acciones llegan a convertirse también en automaticas. Todas nuestras costumbres asi se refu-
gian en un medio inconsciente y automético; aquellos que pueden recordar la sensacién que tuvieron
al tener por vez primera la pluma en la mano o al hablar por vez primera una lengua extranjera y que
pueden comparar esta sensacion con la que experimentan al hacer la misma cosa por milésima vez,
estaran de acuerdo con nosotros. [...] «Continuaba sufriendo en la habitacién y, dindome la vuel-
ta — me aproximé al divdn y no podia recordar si habia sufrido o no. Como estos movimientos son
habituales e inconscientes no podia acordarme y advertia que era ya imposible hacerlo. Asi, pues, si
he sufrido y si lo he olvidado, es decir, si he actuado inconscientemente, es exactamente como si no
lo hubiera hecho. Si algo consciente me hubiera visto se podria restituir el gesto. Pero si nadie lo ha
visto o si lo ha visto inconscientemente, si toda la compleja vida de muchas personas se desarrollase
inconscientemente, es como si esa vida no hubiera tenido lugar [...] De este modo se pierde la vida
transformandose en nada. La automatizacion devora los objetos, los vestidos, los muebles, la mujer
y el miedo de la guerra. [...] La finalidad del arte es proporcionar una sensaciéon de objeto como
visién y no como reconocimiento; el procedimiento del arte es el procedimiento de singularizacién
de los objetivos y el procedimiento que consiste en oscurecer la forma, en aumentar la dificultad y la
duracion de la percepcion. El acto de percepcion en arte es un fin en si mismo y debe ser prolongado;
el arte es un medio para sentir la transformacién del objeto, lo que ya estd transformado no importa
para el arte®.

Por la automatizacién perdemos la capacidad de percibir las cosas, y con el método de la mecani-
zacién podemos recuperarla: hay que producir este “nuevo ver”, hay que crear distanciamiento en el arte
mediante, por ejemplo, la parodia.

El ente de la parodia estd en la mecanizacion de un determinado método por lo que esta mecaniza-
cién s6lo se nota cuando el método, el cual se mecaniza, esté conocido. De esta manera la parodia
cumple un doble deber: la mecanizacién de un método determinado y la organizacién de un material
nuevo al cual pertenece también el antiguo método que se mecaniza.

La mecanizacion de un método lingiifstico puede realizarse por su repeticion, que no coincide con
el plan compositivo, también mediante un intercambio de partes (la parodia comun —la lectura de
un poema de abajo hacia arriba), mediante desplazamientos del significado jugando con las palabras
(las parodias en las escuelas de poemas clasicos al afiadir un estribillo con doble sentido [...] y final-
mente mediante la disolucién de los métodos andlogos y la unificacién con los métodos opuestos®.

24 Skrovski, Victor: “El arte como procedimiento”, en Formalismo y vanguardia. Ed. por Alberto Corazén, Madrid, 1973,
pp. 94s.

25 TynNjaNov, Jury: “Dostojewskij und Gogol”, en Texte der russischen Formalisten. Ed. por J. Striedter, vol. I, Munich,
Fink, 1991, p. 331.
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Estos aspectos esenciales, estos métodos formales para conseguir una nueva “percepcion auditiva”,
podemos observarlos también en la cancién de Bautista. La repeticion “mecdnica” de los intervalos o
acordes en la mano izquierda destaca la funcién del acompafiamiento pero, a la vez, lo cuestiona y lo
pone en duda. Y el cambio de funcién de los tresillos (en vez de algo puramente ornamental, ahora es
sustancial) recupera también las “leyes generales de percepcién”. E incluso en el texto de Garcia Lorca
observamos la disolucidn de los métodos andlogos, pues en Lorca “la noche se derrumba”, las “guitarras
estdn abiertas”, y no, como en Cruset, “las velas mojadas”. Es decir, la canciéon de Bautista se basa en la
tradicién pero usa los topicos de manera distanciada, en el sentido del Formalismo Ruso; es, por tanto
una obra mds bien neocldsica, mds bien individualista, o como criticaria Giménez Caballero, “yoistica”
donde el “yo” da la norma; segtn éste la libertad del individuo se considera peligrosa y sospechosa para el
“Nuevo Estado”. La cancién de Eduardo no tiene esta distancia, aplica los tépicos de manera directa, sin
cuestionarlos; se subordina a lo general, a la expectacion de la masa; sus obras son, en este sentido “obras
humildes”. La simplicidad es finalidad en si misma debido a que el texto ofrece la referencia exacta. En la
cancion de Bautista (y en el texto de Lorca) la simplicidad es sélo un medio para otra finalidad que hemos
caracterizado en palabras del Formalismo Ruso como un oir auténticamente las obras. De modo dialéctico
podria decirse que la simplicidad se supera a s{ misma, es su propia negacion.

Aunque todos, tanto Cruset/Sédinz de la Maza como Lorca/Bautista, usen elementos del neopopula-
rismo, los resultados de sus obras son completamente diferentes. La vanguardia no tenia que ser extrava-
gante y rebuscada, sélo les bastaba con ordenar nuevamente los diferentes elementos para otorgarles un
nuevo sentido, “una nueva vida”.
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