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SENORES ACADEMICOS :

Sean de agradecimiento mis primeras palabras, de
profundo agradecimiento por vuestra benevolencia, al
permitirme ocupar un puesto a vuestro lado y poder co-
laborar con vosotros. Inmerecido honor el mio y fecha
decisiva la de hoy, en mi ya larga carrera de trabajos y
de luchas, para conseguir un ideal en el inmenso cam-
po del Arte. La Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, ante cuya puerta tantas veces he cruzado, se me
ha aparecido siempre como un palacio misterioso, en
donde se han de debatir temas del méas alto interés ar-
tistico, espiritual torneo, en el que toman parte escla-
recidos campeones de las artes plasticas y de la misi-
ca. Pocas veces tuve ocasién de penetrar en su recinto ;
sin embargo, en esas pocas veces, la sensacién de mis-
terio tomé més cuerpo: la maravillosa efigie de un Cris-
to, al levantar un tapiz ; la fugitiva visién de un lienzo

de Morales; el espiritu de otras épocas, vagando por.

sus galerias y escaleras, fueron para mi, impresiones
imborrables.

Ahora sefiores Académicos, al elegirme compaiie-
ro de vuestras tareas, procuraré, al enfrentarme con tan
eminentes personalidades, que mi labor sea lo menos
inttil posible y que el alto honor de estar entre vosotros,
constituya un estimulo en el largo y penoso camino del
trabajo.

Antes de entrar en el tema de mi discurso, quiero
tributar un homenaje al ilustre artista a quien sucedo en
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esta Academia. Y este homenaje ha de ir envuelto en
recuerdos de juventud, afiorando tiempos, épocas y
afios, en los que el panorama musical madrilefio pre-
sentaba otros perfiles ; en los que toda una generacién,
casi desaparecida ya, buscaba horizontes nuevos o que-
ria amoldarlos a la tradicién. Era la época en que atin
se discutia a Wagner en el paraiso del Real ; era la época
en que Tomés Bretén, Ruperto Chapi y Emilio Serrano
buscaban con afén el medio de estabilizar la épera es-
pafiola ; era la época, en fin, en que batallaba a todas
horas Don Manuel Manrique de Lara y Berry.

Y no es de extrafiar que batallase Manrique de Lara,
puesto que, a méas de miusico, era militar. Nacido en
Cartagena, ingres6 en el Cuerpo de Infanteria de Ma-
rina, obteniendo muy joven el empleo de Oficial. Cuan-
do yo conoci a Manrique de Lara, hacia 1902, habia es-
trenado ya su trilogia musical La Orestiada, inspirada
en Esquilo, y cuyas tres partes llevan los titulos de Aga-
menén, Las Coéforas y Las Euménides. También ha-
bfa escrito el Cuarteto en mi bemol y la Sinfonia en mi
menor. Tuve ocasién de asistir al estreno de estas obras,
escritas en un estilo cldsico muy marcado. El Cuartefo en
mi bemol fué interpretado por el grupo que dirigia Julio
Francés, con la colaboracién de Odén Gonzalez, Con-
rado del Campo y Luis Villa. Al estreno, que debié ocu-
rrir hacia 1903, asistieron Bretén, Chapi (muy entusias-
mado entonces con la musica de cimara) y Cecilio de
Roda, pontifice de la critica entonces. «Es una obra muy
facil, decia Roda al entrar en el teatro, y, en cuanto al
final, es musica de abanico, pegadiza y agradable, pro-
pia para sefiorasy. La Sinfonia en mi menor se estrené
en 1915, en los conciertos de la Sociedad Nacional de
Mdsica. Eran otros tiempos. Los nombres de Debussy,
Ravel y Strawinsky, comenzaban a ser familiares, y el
sabor mozartiano de aquella musica tomaba cierto tinte
de arcaismo, no por ello menos sugestivo.
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Sin embargo, la personalidad de Manrique de Lara
se mostraba pujante en el critico, cuyo apostolado ejer-
cié gran influencia en el ambiente de la época, a través
de sus articulos de prensa y de sus polémicas. El hom-
bre de gran cultura, el finisimo comentarista, interesa
més que el compositor, fiel, casi esclavo de las normas
tradicionales. Dos puntos principales abarcaba la critica
y el apostolado de Manrique de Lara: el arte wagneria-
no y la obra de Chapi. Conocedor a fondo de la estética
de Wagner, de sus ideas filoséficas, del simbolismo de
sus dramas, de la sinfonfa orquestal que, bajo la tupida
malla del lcitmotiv, explica el desarrollo de la accién,
quiso poner todo este mecanismo al alcance de sus lec-
tores y de sus oyentes. También quiso elevar sobre el
nivel del mundillo teatral la figura de Ruperto Chapi.
Pese a sus ensayos de misica de cdmara y a sus dperas,
la obra nacional y castiza de Chap{ fué continuar en sus
zarzuelas del «género chico» la de los Valledor, Esteve
y Laserna en las tonadillas. Pero esto, en la época de
polémica y critica de Manrique de Lara, no podia apre-
ciarse bien. Los afios transcurridos después de la muer-
te de Chapi han permitido colocar las cosas en su ver-
dadera terreno, y sin lucha de ninguna clase, la misica
del gran zarzuelista irradia gracia y belleza en su glo-
rioso pedestal.

Después, Manrique de Lara desaparece de la vida
activa musical madrilefia ; el marino se sobrepone al mii-
sico y una larga serie de viajes alejan al amigo y al com-
pafiero, de las lides artisticas.

#* % %
Y ahora, sefiores Académicos, entro en el tema de
mi discurso.

No es, ciertamente, asunto nuevo, el establecer pa-
ralelos entre la misica y las artes pléasticas. Desde tiem-
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po inmemorial se utiliza la terminologia de un arte, para
explicar perfiles, contornos y policromias en otra acti-
vidad artistica.

Este traslado de términos técnicos se ha generali-
zado tanto, que con la mayor naturalidad del mundo
hablamos de «armonias del color», de «relieves de un
cuadroyn, o del «colorido de la orquestay. Sin embargo,
estas frases, consagradas por el habitual empleo que de
ellas hacemos, tienen un sentido puramente literario,
aunque en el fondo haya una misteriosa corresponden-
cia, que encadena espiritualmente unas artes con otras.

Siguiendo este mismo orden de ideas, observamos
que, de las artes plasticas, es la pintura la que mayor
conexidn tiene con la musica. En efecto, la misica des-
criptiva y cuanto no es accién o pasiones en la misica
teatral, es francamente pintura.

La descripcién de un paisaje, la impresién de un
ambiente maritimo, el fragor de una tempestad, el bu-
llicio de una fiesta, el acompasado ritmo de un cortejo,
son otras tantas pinturas que, con los sonidos, hace el
musico. Para estas pinturas dispone el compositor de
una paleta maravillosa, cual es la orquesta.

Existe la inspiracién del orquestador, del mismo
modo que existe la inspiracién melédica. El orquestador
combina los colores de su paleta orquestal, haciendo re-
saltar los tonos rojos, blancos o violetas, segiin la expre-
sién del texto musical que le sirve de base ; a veces fun-
de los colores en una masa plomiza o unifica la expre-
sién por medio de un solo color. En ocasiones, el vir-
tuosismo de un compositor llega hasta crear diferentes
coloraciones en instrumentos de timbre tinico, como el
piano o el violin.

El bajo relieve es, quiz4, la Gnica manifestacién es-
cultérica que se aproxima a la misica; y esta manifes-
tacién se refiere también a la orquestacién. La superpo-
sicién de planos sonoros en la disposicién orquestal, en
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donde se hace necesario que determinados temas y di-
sefios se destaquen y adquieran relieve, con relacién a
otros disefios que quedan en segundo término y con ar-
monias que constituyen el fondo y presentan aspectos
de lejania, es de un plasticismo, que confina con el bajo
relieve escultérico. Pero, lo repito, la escultura es, sin
duda, el arte mas alejado de la mudsica.

La arquitectura, aplicada literariamente a la musica,
ofrece mas de un peligro. Al asignar términos precisos
de arquitectura a los diferentes géneros musicales, hay
casi siempre un error de perspectiva, cuando no de cro-
nologia. El oyente que escucha una sinfonia de Mozart,
puede recordar las lineas puras del Partenén ; la Nove-
na Sinfonia y la Misa Solemne de Beethoven, pueden
evocar monumentos colosales, como el Coliseo de Roma
o la gran Pirdmide de Egipto; pero todo ello no deja
de ser un producto imaginativo. No de otra manera pro-
cede el musicégrafo alemén Sachs, al llamar barroco al
arte de los clavecinistas ; y es que, para Sachs, la musi-
ca termina en el siglo xvii.

El error fundamenta]l del paralelo literario entre la
arquitectura y la musica consiste en los escasos cono-
cimientos que tenemos del arte musical en la Antigiie-
dad. Mutilados, o en ruinas, podemos ver restos de mo-
numentos asirios, egipcios, griegos y romanos ; en cam-
bio, nada tenemos, respecto a la misica, que corres-
ponda a la arquitectura. Sistros, crétalos y algiin trigo-
no, egipcios, conservados en museos; relieves asirios
con escenas de musica; un fragmento del Orestes de
Euripides, el Cantar de Seikilos, el Himno al Sol, del
periodo griego, son bien poca cosa para enfrentarla con
la Acrépolis, donde atin resplandece la sombra de Fi-
dias.

Para colmo de desventuras, ni siquiera estamos ya
seguros de conocer la complicada teoria musical de los
griegos. Unos cuantos musicégrafos se entretienen en
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lanzarse unos a otros la nomenclatura de la serie tradi-
cional de tonos, repleta de hiper, hipo, medianas y te-
tracordios. Tanto es asi, que algunos historiadores mo-
dernos de la misica, comienzan su labor tomando, como
punto de partida, el canto litiirgico medieval.

Pero yo quiero hablaros de la verdadera arquitectu-
ra de la musica. Las obras musicales se construyen como
los edificios. Los elementos constructivos son mas abs-
tractos, sin duda, pero, no por eso menos sdlidos. Las
bases tonales de una obra musical son sus cimientos.
La atonalidad serd siempre una cualidad negativa en el
arte de los sonidos ; las obras atonales, o de tonalidad
fluctuante, producen en el oyente sensacién de vacio, de
la falta material de apoyo.

Compérese la tonalidad firme de Bach, de Beetho-
ven o de Strawinsky, con la indecisién tonal de Liszt y
con la completa falta de tonalidad de Schoenberg, bien
que este Gltimo compositor aparezca rarisimas veces en
los programas de nuestros conciertos.

Y ahora, siguiendo ideas expuestas por Vincent d’In-
dy, quiero explicaros las diferentes y opuestas sensacio-
nes que se perciben al mirar un edificio y al escuchar
una obra musical.

Al contemplar, por ejemplo, una catedral gética, se
abarca de primera intencién la totalidad del templo.
Poco a poco, a medida que la vista recorre el perfil ar-
quitecténico, va descubriendo la torre, las agujas, los ar-
botantes, la forma del 4bside, los timpanos de las puer-
tas; y, como si saliesen de la sombra, van apareciendo
los detalles mas pequefios, imagenes de los timpanos,
florones de las ojivas, géargolas, adornos y relieves de
las puertas. Pues bien, al escuchar una obra musical,
se procede a la inversa, es decir, del detalle a la totali-
dad, y el oyente algo experimentado, puede darse el
gusto de ir construyendo la obra, a medida que la eje-
cucién va desarrollindose. Como en una pantalla blan-
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ca, un misterioso lapiz va trazando lineas, indescifra-
bles al comienzo, pero que, poco a poco, dibujan las
tonalidades que han de servir de cimientos; los temas
principales, primer muro lateral ; el desarrollo central,
béveda o ctpula; la reexposicién de temas, o segundo
muro que cierra el edificio ; y, por dltimo, la coda o des-
arrollo final, que corresponde a las torrecillas, pinacu-
los y agujas.

El canto litGrgico medieval marca la etapa mas leja-
na de la arquitectura musical. Y aun asi, es algo aven-
turado sentar afirmaciones en este sentido. El inmenso
e inapreciable caudal melédico que la iglesia cristiana
dispuso en sus albores trafa origenes muy inconexos.
Algo habria de quedar de las melodias hebraicas en la
primera iglesia cristiana de Jerusalén, aquella iglesia
inica, que pudo contar entre sus fieles a la Virgen Ma-
dre, a los Apéstoles, a Lazaro, Marta, Maria, Nicode-
mus y José de Arimatea. Mas tarde, en la época de pre-
dicacién apostélica, en Antioquia, Efeso y, después, Bi-
zancio y Grecia, nuevos aportes musicales ampliaron el
primitivo repertorio de cantos litirgicos. Cuando San
Gregorio organizé y dié forma al Antifonario, se encon-
tr6 con un caudal enorme de melodias, de diversa pro-
cedencia, lo que constituia un atractivo méas. Ciertamen-
te, no se puede hablar de arquitectura musical, en el
sentido moderno que damos a la palabra, al examinar
los cantos litirgicos medievales ; pero, de todos modos,
i qué maravilla de proporcién y de equilibrio en las pri-
mitivas antifonas, de lineas puras y de expresién repo-
sada! ¢Y qué diremos de los ornamentales aleluyas,
cuya melodia desaparece bajo tupida red de neumas
decorativos, cual guirnaldas floridas? El canto litdrgico
medieval estd construido con tal solidez, que resiste bra-
vamente y durante siglos a los embates del tiempo.

Dos grandes columnas, el canto litGrgico y la can-
cién popular, sostienen uno de los mas bellos edificios
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de la musica vocal. Me refiero a la Polifonia. En esta
época, siglo Xv, después de varios ensayos y tanteos, la
muisica comienza a organizarse. La tonalidad forma ya
las bases o cimientos de las obras ; pero, no aiin nuestra
tonalidad, sino aquellas que constituian el sistema del
canto religioso, influenciadas a su vez por el arte grie-
go. También aparecen estilizados los cantos caballeres-
cos del trovador y las canciones populares del juglar.
Aquel Rambaut de Vaqueiras, que improvisé la estam-
pida Kalenda maya a su amada Beatriz ; aquel castella-
no de Coucy, cuyo corazén fué servido por un marido
celoso a la dama de Faiel ; aquel Jorobado de Arrés,
autor de tantos juegos musicales, revivian algunos siglos
més tarde, engalanados con el preciosismo de una ar-
quitectura a prueba de cincel, como las custodias de

e. . .

Las primeras construcciones polifénicas provienen de
los paises bajos, Aunque algunos musicégrafos france-
ses quieren exagerar la importancia de la polifonia en
el siglo Xv, es el caso que los nombres, por deméas glo-
riosos, de Dufay, Okeghem, La Rue y Josquin, no pue-
den competir con los del siglo xvi, Orlando de Lasso, Ga-
brieli, Palestrina, Guerrero, Morales y Victoria. Espafia
puede mostrarse orgullosa de sus misicos polifonistas y
enfrentarlos con los més bellos templos de la peninsula:
La primitiva iglesia de Santa Maria de Naranco, en As-
turias ; el roménico templo de San Vicente, en Avila;
la catedral de Leén, pueden equipararse a la Misa del
papa Marcelo de Palestrina, al Magnificat de Guerrero
y al O magnum mysterium de Victoria.

La construccién polifénica, simple base para soste-
ner el florido engranaje de las voces, tiene tal solidez,
que ha llegado sin el menor quebranto hasta nuestros
dias. Cuando bajo las bévedas de un templo resuena el
armonioso conjunto de un motete polifénico ; cuando en
un teatro escuchamos los pintorescos ornamentos de un
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madrigal ; la aparente fragilidad de la materia sonora
nos oculta cuanto alli hay de potencia, de fuerza y de
resistencia. Asi como los arquitectos medievales se com-
placian en labrar la piedra, haciendo adornos sutiles,
cual delicados encajes ; asi como los forjadores batfan el
hierro hasta convertirlo en primorosas rejas; de la mis-
ma manera los polifonistas hicieron labor finisima con
las voces, hasta obtener con ellas dibujos estrelazados,
verdaderos frisos sonoros, tan sugestivos y de tanta ri-
queza, como los que ostentaban los incomparables mo-
delos bizantinos.

En los albores del siglo Xvii, un tremendo huracén
barrié cuanto se sostenia en el mundo de la misica. La
palabra Renacimiento retumbé en los espacios cual to-
que de clarin. Todos los sistemas conocidos vinieron a
tierra, y los nuevos misicos, al querer retroceder hacia
el antiguo arte griego, se encontraron con un enorme
vacio. Todo estaba por hacer y habia que comenzar una
nueva era. Y en efecto, comenzaron los tanteos, hechos
de espaldas a todo lo que significase polifonia. El re-
sultado de esta rebusca no pudo ser més pintoresco, ni
pudo tener consecuencias mas trascendentales. Lo que
encontraron en estas investigaciones fué nada menos
" que la épera. Primeros ensaycs tras un ideal no alcan-
zado ; un genio aislado, Monteverdi, que brilla con vivi-
sima luz ; y, después, elementos extrafos que se adhie-
ren al nuevo género musical: la maquinaria, el vestua-
rio, el baile y, por Gltimo, el cantante virtuoso. Ya no
se trata de arquitectos, sino de fabricantes de éperas.

Ademas, se fabricaban en serie, y siempre con los
mismos materiales de construccién: el parlato, que,
como su nombre indica, se decfa semihablado o semi-
cantado, sin el menor intento de expresién ; el passetto,
en el cual la orquesta tomaba la palabra; el recitado,
més o menos expresivo ; arias de todas clases y formas,
dtos, tercetos y conjuntos.

(=
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En suma, se fabricaron éperas a centenares, como se
fabrican hoy esas casitas en serie, que estin deseando
hundirse. Hizo falta todo el genio de Gluck para dete-
ner el aluvién y crear una arquitectura musical drama-
tica.

Entramos en el siglo Xvii, base y principio de la
misica moderna y clave de la actual arquitectura sono-
ra. La Fuga, precedida del Preludio y de la Toccata, re-
gida por un tema tnico, que manda con irresistible fuer-
za y que oscila a través de las mallas del contrapunto,
siguiendo una ley cadencial, llegé a tal altura en la obra
de Juan Sebastidn Bach, que parece construida con pie-
dra berroquefia, inexpugnable ante la accién del tiem-
po. El Clave bien temperado, la Ofrenda musical, las
fugas para érgano, El arte de la fuga, son equiparables
a esos castillos que se alzan en la cumbre de un cerro,
en Medina del Campo, en Almodévar, y que atin hoy
nos maravillan.

Como contraste a la fuerza de la polifonia instru-
mental y como emblema de una feminidad suave y aca-
riciadora, pero llevando en su seno el germen que habia
de dar vida a todo el arte clasico, el siglo Xviil nos pre-
senta una riquisima coleccién de joyas musicales, que
tomando su origen en los ritmos de danzas, tienen como
centro el clave. La palabra clave tiene aqui una signifi-
cacién genérica, ya que este instrumento, antecesor del
piano, tomé diversos aspectos, bajo los nombres de gra-
vicembalo, clavicordio, clavecin, espineta y virginal. La
arquitectura de los clavecinistas cristaliza en una forma
tinica, que Vincent d'Indy compara con el frontén grie-
go, es decir, el angulo formado por dos porciones de
cornisa. En efecto, las piezas en ritmo de danzas, gavo-
tas, gigas, pasapiés, burlescas, zarabandas y correntes,
también forman un 4ngulo, subiendo en su primera mi-
tad, hasta llegar al vértice, para descender a la base en
su segunda mitad. Danzas cortesanas, de espiritu ga-
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lante y superficial, ya lentas y acompasadas, ya rapidas
y de ritmo frenético; danzas populares formando ca-
dena, como nuestra antigua rondela ; unas y otras cris-
talizaron en la forma musical més bella que existe y que,
cual gigantesco candelabro de tres brazos, ilumina el
mundo sonoro con sus potentes luces. La sonata, la sin-
fonia y la misica de cdmara, forman un triptico Gnico
en la historia de la arquitectura musical. Y, sin embargo,
todo consistié6 en separar las dos porciones de cornisa
que formaban el primitivo angulo, rellenando el espa-
clo vacio con una parte nueva, a modo de béveda, que
cambiaba totalmente el aspecto de la construccién sono-
ra. De este modo, la forma binaria pasé a ser ternaria o
tripartita. Un violinista genial, Arcangelo Corelli, ope-
16 el trascendental cambio, siguiéndole los demés com-
positores. Continué su camino la nueva forma, indeci-
sa e incierta, tropezando y cayendo a cada paso. Car-
los Felipe Manuel Bach la levanté un poco, hasta que
llegé «papd Haydny, lleno de ideas y de férmulas, op-
timista siempre, a pesar de su librea de criado y del mal
genio de su mujer.

Toda nuestra musica parte de él, pues si bien es ver-
dad que el periodo clasico tuvo una larga época de ges-
tacién y de ensayos, no es menos cierto que el genio de
Haydn afianzé y di6 estabilidad a las nuevas formas,
de la misma manera que San Gregorio estabilizé el can-
to litdrgico y Gluck dié elementos de vida a la épera.

La arquitectura clasica es una maravilla de propor-
ciones y de lineas. Cada uno de los cuatro tiempos que
forman una sonata, una sinfonia o un cuarteto, obede-
cen a un plan admirable de construccién, armonizandose
y fundiéndose los elementos sonoros que integran el con-
junto, constituyendo un edificio tinico, de belleza incom-
parable, y, al mismo tiempo, tan vario, tan personal en
cada uno de los compositores, que asombra ver cuin
grande puede ser la manifestacién espiritual de los soni-
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dos, a través de una misma férmula constructiva. Y co-
mo ejemplos caracteristicos de la variedad expresiva que
encierra la arquitectura clésica, pasemos una rapida
ojeada a la riquisima literatura musical que nos ofrecen
los geniales creadores sinfénicos. Penetremos en las lu-
minosas paginas de las sonatas, de los cuartetos y de las
sinfonfas de Haydn, de Mozart y de Beethoven ; alli en-
contraremos en estrecha unién con las més puras e ins-
piradas melodias y conviviendo con los miiltiples deta-
lles de armonias y de ritmos, los cuatro arquetipos de la
forma, en todo su esplendor. Es el primer tiempo tradi-
cional, el més complejo, quiza, de los cuatro, pero ma-
ravilloso de proporciones, con sus temas expuestos al
comienzo, como dentro de lujosos estuches ; fragmenta-
dos, rotos y en lucha después, al iniciarse el desarrollo,
para presentarse, por ultima vez, mas atrayentes atGn y
més expresivos que en su primera manifestacién. Es el
Andante, en donde la melodia alcanza su mayor grado
de emocién, en las amplias secciones del lied o en las
sucesivas etapas del «Tema y variacionesy. Esta dltima
forma muestra las diferentes facetas que puede presen-
tar una melodia; a cada variacién corresponde un as-
pecto nuevo, ya decorativo, ya ornamental, con profu-
sién de adornos y arabescos, como esos maravillosos
atauriques que nos dejaron los moros en Granada y en
Sevilla. Es el Minué y el Scherzo, restos de la arquitec-
tura musical dieciochesca. Es el Rondé final, cuya for-
ma, compuestas de estribillos y de coplas, nos recuerda
el cinturén de columnas y de cadenas que rodea la ca-
tedral sevillana.

Y estos cuatro arquetipos, por no citar mas que algu-
nos ejemplos caracteristicos, los veréis en la gran Sonata
en mi bemol, que Haydn dedicé a Madame Bartolozzi ;
en la cristalina Sinfonfa en sol menor, de Mozart ; en el
Cuarteto de las arpas, de Beethoven. Pero las férmulas
clésicas penetraron en la época roméntica, amoldéndose
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como pudieron a los nuevos ideales. Schumann, Schu-
bert y Chopin poetizaron de un modo sublime el mode-
lo arquitecténico méas pequeiiito del arte clasico: el lied.
Los dos primeros crearon el lied vocal, la cancién ale-
mana, evocando paisajes y sentimientos y rodeandolos
de un ambiente intimo y descriptivo, que casi confina
ya con la pintura. Chopin aplicé el lied al piano, hacien-
do surgir del teclado toda una serie de piezas: noctur-
no, mazurcas, preludios y valses, marcadas con el sello
genial de su autor y personalisimas como escritura. Y
tanto las canciones de Schubert y de Schumann, como
las piezas pianisticas de Chopin, estan construidas en la
forma tripartita, como edificios en miniatura, perfectos
en su pequenez.

Dos grandes arquitectos tuvo, sin embargo, el ro-
manticismo. De uno de ellos, Weber, me ocuparé mas
adelante ; el otro, Mendelssohn, aplicé la férmula cla-
sica en toda su pureza, con el entusiasmo y el fervor de
un convencido. De su maravillosa Gruta de Fingal, de
sus sinfonfas Italiana y Escocesa, de sus cuartetos, de
toda su obra, en fin, se desprende una personalidad in-
confundible, que, en labor finisima de orfebre, construye
sus edificios sonoros con la menor materia posible, co-
mo las catedrales géticas ; edificios fuertes y sélidos en
su endeblez, pese a su sentimentalismo ecléctico y a flor
de piel.

La arquitectura sinfénica lleva en si una fuerza enor-
me de cohesién. No asf la arquitectura dramética, cuyos
miiltiples elementos obedecen mas bien a una potencia
dispersiva. Pero antes de hablaros de estas fuerzas que
intervienen en la obra musical, he de ocuparme del co-
laborador indispensable que llevan siempre al margen
los compositores, y que no es otro que el intérprete.
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Los intérpretes, en virtud de su técnica profesional y de
sus sentimientos de artistas, pueden realzar las obras
que ejecutan pero es indudable que con frecuencia cam-
bian las lineas constructivas de una obra y ponen un co-
lor verde alli donde el compositor pedia el violeta. Por
lo que a mi respecta recuerdo el estreno de una suite mia,
en una sala de Paris, en donde el pianista, por el pru-
rito de tocar sin papel, tuvo una ausencia de memoria
y se dedicé durante unos minutos a improvisar, cons-
truyendo, a su manera, una parte del edificio sonoro,
con la cual no habia sofiado jaméas el autor. Otro pia-
nista, de una pieza en cinco partes, toc tres nada mas,
produciendo un efecto parecido al que resultaria al qui-
tar de un tajo dos pisos a una casa que tuviese cinco. Sin
embargo, aparte estos incidentes, hasta cierto punto in-
evitables, los elementos que colaboran en la interpreta-
cién de la misica sinfénica: masas de orquesta, grupos
de cdmara, directores, solistas y cantantes, marchan uni-
dos hacia un fin comin, impulsados por la fuerza de
cohesién, a la que me he referido antes.

No ocurre lo mismo con la misica dramética. Son
tantos y tan inconexos los elementos que intervienen en
el teatro, que, fatalmente, se produce una disgregacién
continua de los materiales constructivos, encerrando tal
gravedad, que parece un verdadero milagro cada repre-
sentacién de una Spera. El hecho de haber desempeiia-
do, durante cuatro afios, el cargo de concertador en el
Teatro Real, me ha permitido ver de cerca el mecanis-
mo interior del espectidculo operistico y observar que el
espiritu, individual o colectivo, de las personas o grupos
que integran el conjunto, marchan por derroteros dife-
rentes, produciendo, en vez de una suma total, fraccio-
nes sueltas, a veces antagénicas entre si. De lo que el
autor concibié, a la realidad, media siempre un abismo.
El cantante de teatro, mis o menos divo, se halla en-
vuelto en una nube tan densa de vanidad, que ni penetra
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en el drama musical, ni ve a sus compafieros, ni tam-
poco, y esto es lo peor, al director de orquesta. Los com-
primarios, o segundas partes, estin poseidos de un pé-
nico tremendo ; llevan siempre detrds un maestro «para
que les dé la entraday ; sueltan su frase y salen huyen-
do. El coro forma una masa compacta, que marcha por
cuenta propia, ajeno por completo al drama que repre-
senta. Las dimensiones del escenario de un teatro de
Spera y las maniobras y ruidos de la tramoya y maqui-
naria, entorpecen y casi anulan la colaboracién de los
demas elementos: bandas, orquestinas, cuerpo de baile
y comparseria. La magnifica escena imaginada por
Wagner en el Parsifal, cuando Gurnemanz lleva al jo-
ven héroe hacia el templo, para que asista a la ceremo-
nia de la consagracién ; aquella marcha solemne por el
campo, aquellas campanas misteriosas, aquel paisaje que
se transforma poco a poco, aquel ambiente sublime, to-
do ello, visto por dentro, es un desastre: un batallén de
tramoyistas, corriendo de un lado para otro en tremen-
da algarabifa, para la maniobra del decorado que se
transforma poco a poco; el coro, escalando graderias y
tomando posiciones para el cuadro de la Consagracién ;
y en el fondo del escenario, subido en una banqueta, con
la partitura en una mano y un martillo en la otra, tenien-
do delante los cuatro tubos metilicos que figuran las
campanas, se desespera un concertador, porque no pue-
de ofr ni saber lo que sucede por el lado de la orquesta.

Dos grandes compositores, Gluck y Weber, detuvie-
ron con heroico esfuerzo el abismo por donde se despe-
faba la épera: Gluck, en Paris; Weber, en Berlin. El
Orfeo de Gluck marca la base de la construccién drama-
tica. Al unir a la misica una accién con sus di4logos,
la arquitectura sonora sufre grandes transformaciones y
estd, hasta cierto punto, a merced del libretista. Pero
Gluck supo vencer todas las dificultades haciendo que
cada acto de sus obras respondiese a una situacién escé-
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nica determinada. A modo de cumbre, hay una escena
capital hacia la cual convergen las deméis escenas del
acto, ofreciendo como arquitectura la silueta de una pi-
rdmide. A los recitados, a las arias y a les conjuntos,
afiadié Gluck dos elementos de gran importancia: la de-
clamacién cantada en las escenas draméticas y el con-
traste de luz y de sombra. Weber hizo atin més: situé
sus construcciones teatrales en plena naturaleza. El aire
libre circula a través de sus paginas ; un perfume agres-
te se desprende de su miusica; bosques impenetrables,
montafias abruptas, desfiladeros misteriosos, perspecti-
vas infinitas ; todo el paisaje, en fin, forma parte de la
accién. Recordad la maravillosa escena de las Gargan-
tas del Lobo, en el Freischiitz, sintesis de la obra webe-
riana.

Wagner recogié la herencia de Gluck y de Weber,
ampliando el arte dramético y dandole proporciones co-
losales. Construcciones como la Tetralogia solamente
pueden ser equiparables a edificios del tamafio del Lou-
vre, en Paris, o del Palacio de Justicia, en Bruselas.
Nuevos elementos, ya vislumbrados por Weber, se in-
corporaron a los dramas wagnerianos, tomando tal im-
portancia, que crearon, al fundirse con la declamacién
cantada, una sinfonfa dramatica, que lleva, como ci-
mientos, las hondas raices de una forma sinfénica de
prestigiosa tradicién: la Ampliacién temdtica o Gran
variacién. El leitmotiv wagneriano es como un espigbn
metélico, pero de un metal blando y maleable, que
permite toda clase de transformaciones y que puede to-
mar infinitos aspectos. Estos espigones metalicos, que
se apoyan unos en otros, que se cruzan entre si, y cuyo
ensamblaje presenta perspectivas parecidas a una nue-
va Torre Eiffel, estan, sin embargo, sometidos a los dos
grandes factores que hemos visto en Gluck y en Weber,
es decir, a los matices de luz y de sombra y al paisaje.
Las abruptas rocas de las Walquirias, el murmullo del
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bosque, la corriente del Rhin en sus profundidas tene-
brosas, la poesia de uan noche en la estrecha calle don-
de vive el zapatero Hans Sachs, la inmensidad del mar
que rodea al castillo de Kareol, a cuya sombra reposa
Tristdn herido, con otros tantos cuadros en los que la
naturaleza, con su luz, con su aire, con su atmdsfera,
sirve de marco y de ambiente a la sinfonia orquestal
que explica las peripecias del drama, por medio del leit-
motiv que, en apretados haces, sostiene el enorme edi-
ficio sonoro.

El drama musical de Wagner y las obras sinfénicas
de Juan Brahms y de César Franck, forman un gigan-
tesco puente, que une la arquitectura musical de los si-
glos XVIII y XIX con nuestro siglo, del mismo modo que
el arco iris unia el valle del Rhin con el mégico casti-
llo, en donde moraban los dioses de la Tetralogia wag-
neriana.

Yo debia terminar aqui mi discurso. Es un poco di-
ficil y peligroso entrar en el terreno donde atin se rifie
encarnizada batalla. L.a misica contemporénea presen-
ta multiples aspectos e infinitas facetas que, por hallarse
en plena evolucién y por carecer del espacio de tiempo
necesario para abarcar su totalidad, impiden establecer
un juicio definitivo. Diré, sin embargo, algunas pala-
bras sobre la musica actual, encaminadas a demostrar
que, en el terreno de la arquitectura, la herencia de
otros siglos sigue en pie.

El primer problema que hubo necesidad de abordar
en el siglo XX fué el de la Armonia. Debussy individua-
lizé los acordes, creando sonoridades de una finura y de
una transparencia casi increibles. Pronto surgieron nue-
vos gritos: «j Volvamos a Bach! | Volvamos a Scar-
latti I» El Contrapunto y el Ritmo, reclamaban el mie-
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mo derecho que la Armonia, exigiendo un renacimien-
to que retrocedia hasta el siglo xviil. La Tonalidad no
quiso quedarse atris y amoldé sus pretensiones a dos
férmulas: afonalidad y politonalidad. Este problema era
maés grave que los otros. Manuel de Falla, el gran com-
positor gaditano, me dijo en cierta ocasién, que juzgaba
como un error absoluto el principio de la atonalidad ; de
ahi la equivocacién fundamental de Schoenberg y el
acierto de Strawinsky. Me parecen admirables las pala-
bras de Falla. La politonalidad o superposicién de to-
nalidades, es un problema no resuelto atn, como tam-
poco lo esta el de los cuartos de tono, designados por Ca-
rrillo con el nombre de «sonido 13». Sin embargo, todos
estos problemas son, por decirlo asi, de «régimen inte-
riorn. Hay otra cuestién, que desborda la técnica, pene-
trando en el campo de la estética. Dicha cuestién es la
«deshumanizacién de la musicay. Deshumanizar o me-
canizar la misica es despojarla de toda su parte expresi-
va. Voy a explicar esto con las mismas palabras que es-
cribe Strawinsky en sus Memorias: «Considero la ma-
sica, en su esencia, impotente para expresar sea lo que
sea: un sentimiento, una actitud, un estado psicolégico,
un fenémeno de la naturaleza. La expresién no ha sido
nunca la propiedad inmanente de la miisica. Su razén
de ser no estd de ningtin modo condicionada por aqué-
lla. Si, como casi siempre acontece, la musica aparece
expresar algo, esto no es mas que una ilusién y no una
realidad. Es simplemente un elemento adicional que, en
virtud de una convencién ticita e inveterada, nosotros
le hemos prestado, le hemos impuesto como una etique-
ta, un protocolo ;' en suma, un traje, que por hébito o
inconsciencia acostumbramos a confundir con su esen-
cia.»

Si estas palabras son sinceras, cabria preguntarse:
¢Qué es la misica para Strawinsky? El mismo nos lo
explica en otro pérrafo del libro: «El fenémeno de la
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musica nos es dado con el dnico fin de constituir un
orden en las cosas, comprendiendo, en primer término,
un orden entre el hombre y el tiempo. Por consiguiente,
para ser realizado, exige necesariamente una construc-
cién. Una vez la construccién hecha y alcanzado el or-
den, todo es ya dicho. Serfa inttil buscar o pedir otra
cosa.»

Como veis, sefiores Académicos, ninguno de los pro-
blemas musicales planteados en nuestro siglo, ni aun
los més discutidos en la actualidad, atafie a la arquitec-
tura sonora.

Claude Debussy, jefe indiscutible de la escuela fran-
cesa moderna, tuvo siempre cierta indiferencia por la
forma ; equilibré muy bien, pero muy simplemente, sus
obras de concierto, y empled, ¢ quién lo dirfa?, el leit-
motiv, en su dnica obra de teatro, Pelléas et Melisande.
En cambio, su sucesor, Maurice Ravel, es un artifice
maravilloso, capaz de levantar los méas fantasticos edi-
ficios musicales que puedan imaginarse, con la absolu-
ta seguridad de que no ha de desprenderse de ellos ni
un solo ladrillo. Las obras de Ravel nos son familiares
y desde el aparato exterior de La Valse, hasta el clasi-
cismo de su Sonatina para piano; desde el empaque
arquitectural de su Cuarteto de cuerda hasta la magni-
fica descripcién sonora de su poema coreografico Da-
phnis et Shloé, se muestra en todo su poder el gran ar-
tista.

Muchos han sido, y son atin, los partidarios de la
vuelta a Bach. El méas importante de ellos es, sin duda,
Pablo Hindemith. En sus cuartetos de cuerda, Hinde-
mith utiliza el contrapunto «a lo Bach», mas cefiido to-
davia que el de Juan Sebastidn, y con el aditamento de
una libertad tonal sin limites y sin miedo a las disonan-
cias. Pero, el esqueleto de sus obras es de un franco
clasicismo, que se aviene -perfectamente con la curva
evolutiva de su produccién, hacia un ambiente mas se-
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reno, v en donde circula el aire libremente. En cuanto
al scarlattismo, nadie se ha acercado tanto a él como
Alfredo Casella. La escritura para clave, de! siglo xvii,
adquiere los matices picantes del siglo xx. Alfredo Ca-
sella, a mas de arquitecto, es maestro de obras y hasta
albaiiil ; quiero decir con esto que, ademas de compo-
sitor, es director de orquesta, organizador, pianista y
hombre dotado de una actividad increible.

Arnold Schoenberg representa en la musica contem-
pordnea la atonalidad. Desde su Pélleas et Melisande
hasta Pierrot lunaire y la Sinfonia de Cdmara, Schoen-
berg establece un sistema arménico en el que todas las
disonancias se convierten en consonancias, en el que
todas las tonalidades se amalgaman en un tono tnico
neutral, del mismo modo que los colores del prisma se
funden en un solo color blanco. Pero, por debajo de esta
escritura compleja, de esta acumulacién de notas en
perpetuo choque, hay un esqueleto arquitectural senci-
llisimo, no ya tradicional, sino viejo.

Y me resta, para poner término a esta larga diserta-
cién, presentar un modelo de misica deshumanizada.
Ya que Strawinsky nos la define, recorramos su pro-
duccién rapidamente. Desde luego, se ve el intento del
gran musico ruso (en algunas paginas de la Historia del
soldado, del Ruisefior o de la Sinfonia de Salmos) de
prescindir, en cuanto le es posible, del elemento expre-
sivo. Sin embargo, tiene esta mfisica tal fuerza tonal y
ritmica, se halla impregnada de tal modo del ambiente
popular que, a pesar de su aspecto deshumanizado, re-
basa el limite que se le impuso, saliendo al exterior con
toda la emocién posible. Recordad las bellas e italianas
melodias de Pergolese, tamizadas por la luz cambiante
de la orquesta, en Pulcinella; recordad los suaves di-
sefios que esmaltan la dulce sonoridad de El pdjaro de
fuego; y la frescura del canto popular en el dltimo cua-
dro de Petruchka. Es bien humano todo ello. Pero, ade-
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mas, es interesante observar que Strawinsky es, quiza,
el tnico compositor de nuestro siglo que se ha preocu-
pado de intentar nuevas perspectivas en la arquitectura
sonora. Su sonata y sus conciertos se alejan visiblemen-
te de la forma tradicional. La fuga de la Sinfonia de Sal-
mos escapa a todo contacto con el plan, ya bastante li-
bre, de Juan Sebastian. Si el grito doloroso de Petruch-
ka tiene todo el aspecto de un leifmotiv, su autor se ha-
lla en los antipodas de Wagner. Yo no me atreveria a
afirmar que las formas utilizadas por Strawinsky que-
dasen como moldes tradicionales, ya que él mismo,
enemigo de todo sistema, evoluciona incesantemente ;
pero, es indudable, que inicia una marcha hacia sende-
ros no explorados.

La miusica, como todas las artes, tiende a evolucio-
nar, a seguir fatalmente la 4spera cuesta de lo inaccesi-
ble. Toda detencién en este camino supone un retroce-
so ante el continuo rodar de la vida, ante el incesante
progreso de las actividades humanas. Pero esta mar-
cha penosa, este andar agobiante, tiene que ser lento,
muy lento. El arte no proecede por impulsos acrobéticos ;
un salto en las tinieblas es siempre fatal. Varios siglos
de tanteos y de ensayos se necesitaron para !legar al flore-
cimiento de la polifonia. Corelli, en 1700, inicié el ca-
mino que habia de conducir a la Novena Sinfonfa. La
arquitectura sonora evolucionara poco a poco, sin prisas,
sin titubeos, hasta presentar, en tiempos venideros, un
perfil diferente del actual, influenciado afin por las for-
mas clasicas sinfénicas y por la contextura del drama
wagneriano. Y, finalmente, no olvidemos que la misi-
ca se halla sometida, como el mar, a grandes ondas que
hacen cambiar constantemente el nivel de las aguas. Al
borde de las playas y en los acantilados, rompen las
olas bravamente, dejando un hervor de blancas espu-
mas: es la lucha cotidiana del artista con cuanto le ro-
dea, defendiendo sus ideales. Pero, mar adentro, en la
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infinita superficie liquida, las ondas, en grandes masas
movibles, se elevan, presntaendo elevadas montafias, o
se precipitan en insondables abismos. De la misma ma-
nera, los grandes nombres que crearon el riquisimo te-
soro del arte musical son, a veces, empujados hacia aba-
jo o hacia arriba por esas ondas que responden a la
oportunidad, al azar, a la moda, tremendas fuerzas so-
ciales, capaces de hundir lo que antes ensalzaron, sin
perjuicio de levantarlo de nuevo, transcurridos unos
afios. Y este eterno subir y bajar desorienta tanto, que,
en cierta ocasién, un periodista de otras tierras, me pre-
guntaba con visible preocupacién: «Digame, con fran-
queza: ¢En realidad, Beethoven, tenia talento?»

JoaQuIN TURINA.

— 98 —



CONTESTACION

DEL

EXCMO. SR. D. FEDERICO MORENO TORROBA



£

Jity - { . | ‘
Mo n b HE O st 20 LOBBOR G



SENORES ACADEMICOS :

Permitidme que por la fuerza de las circunstancias
altere la tradicional arquitectura de los discursos de esta
indole, poniendo al mio. a manera de pértico, un pre-
ambulo, para que sepais que a nuestro nuevo camara-
da, académico electo desde antes de nuestro Glorioso
Movimiento Nacional, habia de contestar, en este acto
de su recepcién, el maestro Enrique Fernandez Arbés. Su
muerte, llorada no tan sélo por lo que supone la pérdi-
da de un artista excelso que engrandecié su arte difun-
diéndole por todo el mundo y vigorizando el sentido de
nuestra miusica, sino por lo que, entrafiablemente, afec-
ta al seno de esta Academia, viene a conferirme el
honor de que sea yo—el tltimo de todos mis compa-
fieros—quien dé la bienvenida a Joaquin Turina, el
gran musico andaluz, al que un voto unénime le abrié
las puertas de esta docta casa, hace ya algunos afios. El
paréntesis que abrié la guerra lo ha cerrado la victoriosa
paz de las armas nacionales ; y al reintegrarse la Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando a la normalidad
de sus tareas, comienza por tender sus brazos y recibir
jubilosa a aquellos de sus miembros insignes que, como
Joaquin Turina son, moral y artisticamente, un legiti-
mo orgullo para la Corporacién a que pertenecen.

Ha de colaborar desde hoy nuestro nuevo compa-
fiero con todos nosotros, desde el sitial que dejé vacan-
te D. Manuel Manrique de Lara y Berry. Y no puedo
menos de asociar el nombre de este ilustre compositor
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y critico al recuerdo, recién evocado, de Fernandez Ar-
bés ; pues fué bajo su batuta como dié a conocer la Or-
questa Sinfénica, al ptblico de Madrid, varios intere-
santes fragmentos del poema lirico que Manrique de La-
ra compuso sobre la leyenda espaiiola del Cid, inspira-
da en sentimientos raciales que hoy han adquirido toda
su significacién.

Manrique de Lara, como dice Turina, desaparece de
la vida activa musical ; pero deja inculcado, por sus cri-
ticas y por sus obras, un sentido fundamentalmente cla-
sico de forma al través de una concepcién de palpitante
actualidad en la época de divulgacién en Espafia del
wagnerismo.

Esta fisonomia en el concepto de la misica no des-
aparece con Joaquin Turina. Nuestro gran misico sevi-
llano ha elegido como tema de su discurso «La Arqui-
tectura en la Musica», guiado por una atraccién de su
constitucién estético-musical. L.a modestia que caracte-
riza a Turina le lleva a no insinuar las cualidades de su
propia obra desde el punto de vista arquitecténico ; pe-
ro éstas son de tal relieve que no necesitan siquiera de
una exaltacién exagerada por mi parte. «La procesién
del Rocion—luego diré por qué— es, sin duda, un caso
tipico de arquitectura musical espafiola.

Pero, ¢puede sorprender a nadie esta concepcién
acabada de una obra, cuando su propio autor muestra
en su vida—uvisible al través de didfanas vidrieras—ese
mismo orden, esa misma armonia, ese mismo equilibrio
que advierte en las grandes concepciones musicales?
Desde su juventud en Sevilla, al lado de Evaristo Garcia
Torres, y después en Madrid, recibiendo nuevas ense-
flanzas de nuestro inolvidable compafiero José Tragé,
hasta los felices dias de su consagracién en el mundo
entero como compositor de fino colorido, la existencia
de Turina es una metédica y sucesiva ascensién a pla-
nos cada vez mas elevados del Arte, que tienen como
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sélida sustentacién esa educacién musical de sus prime-
ros estudios, completados en la Schola Cantorum de
Vincent d’Indy, del que un critico ha dicho, por cier-
to, que «la aparente austeridad de su estilo no excluye
en él la gracia de lineas, la elegancia del verbo ni la
esbeltez de la arquitecturay. A partir de 1906, en que
inaugura su produccién de verdadero interés en el poe-
ma «Las Estacionesy, la obra de nuestro gran composi-
tor estd jalonada por una sucesién de triunfos, corres-
pondientes a una sucesién de trabajos, cuyos titulos bas-
ta enumerar: el Quintefo para piano e instrumentos de
cuerda (1907) ; la Sonata para violin (1908) ; la suite Se-
villa y la Sonata romdntica (1909) ; el Cuarteto para ins-
trumetnos de arco, sobre las seis notas cordales de la
guitarra (1910); los Rincones Sevillanos (1911), y las
Tres danzas andaluzas para piano (1912), van labrando
en Espafia y fuera de ella el prestigio de este positivo
valor musical, que adquiere en el afio siguiente su plena
madurez en la admirada y popularizada Procesién del
Rocio, que pasean luego en triunfo, para honor de Es-
pafia, todas las grandes agrupaciones sinfénicas del
mundo. En sus lineas, en sus proporciones, en su colo-
rido se advierte, como antes os decia, el concepto de la
arquitectura musical espafiola.

Si bien es verdad que la obra de Turina (en cuanto
se refiere a lo que pudiéramos llamar la «fisonomia de
la forma») ha culminado después en una gran catedral
sonora que es la Sinfonia sevillana, en la Procesién del
Rocio ha levantado un edificio original, con una planta
adaptada a un terreno caracteristico y sentimentalmente
poético ; un edificio pintoresco, de atractivos innumera-
bles y magistralmente proporcionado, que es un verda-
dero alarde de este sentido arquitecténico que Turina
descubre en varias obras maestras.

Estos mismos valores muestran el preludio sinféni-
co Evangelio (1915), las Danzas fantésticas (1920), la
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Escena andaluza y La oracién del torero, para misica de
camara y toda la valiosa produccién moderna del autor,
desde su Sanlicar de Barrameda y El Cristo de la Ca-
lavera a esta reciente Orgia, que nos habla del arte ple-
térico de luz de su inspiracién andaluza.

Y aunque Turina, un tanto decepcionado de la mi-
sica dramatica, por los lunares que en la representacién
de las éperas ha observado y padecido, niega a la con-
cepcién lirica teatral el sereno sentido arquitecténico de
la musica sinfénica, es indudable que él en su brillante
labor dramatica, ha logrado mantener su concepto esté-
tico; lo mismo en aquella comedia lirica de Martinez
Sierra, Margot, que aplaudimos en 1914, en el teatro
de la Zarzuela, que en el milagro Navidad, o en la épe-
ra Jardin de Oriente y hasta en la musica de escena con
que decoré La adiiltera penitente, de Moreto, y en el
bello poema La Anunciacién, de Toméas Borras.

Pero nuestro nuevo camarada, que como composi-
tor es uno de los méas significados exponentes de la mi-
sica contemporanea espaiiola en el extranjero, no ha li-
mitado su labor artistica a la produccién, sino que, cons-
ciente de su misién y dotado de una cultura sélida y de
un acusado sentido de observacién, viene realizando
desde hace muchos afios una misién critica, que tanto
tiene de pedagégica como de divulgadora. En sus cré-
nicas de El Debate, que ahora continiia en Ya, su sere-
no juicio y su autorizada opinién son guia, correccién o
aliento de artistas que por Madrid desfilan, y en su En-
ciclopedia abreviada de la miisica no desaparece tam-
poco el sello inconfundible de su personalidad.

Una prueba mas de esa cultura de que os hablo es
buena parte del discurso que acabais de oirle. Cuanto
nos ha dicho del Canto litdrgico medieval y de las con-
cepciones polifénicas acreditan a un musicégrafo com-
pleto, cuyas aportaciones han de ser inapreciables en la
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obra de colaboracién que nos incumbe en esta Aca-
demia.

En cuanto a su concepto de la arquitectura sinféni-
ca, ¢quién deja de sentirse arrastrado por sus razona-
mientos y por sus observaciones? Se lamenta, sin em-
bargo, nuestro ilustre amigo de que la enorme fuerza
de cohesién que lleva en si una obra sinfénica sea a ve-
ces contrarrestada -por deficiencias de interpretacién, y
nos ha referido varios casos que incluso han afectado a
alguna de sus producciones. Yo podria agregar otrcs
muchos (con un desequilibrio catastréfico por resulta-
do) que tuvieron en general su origen en los propios di-
rectores de orquesta, que frecuentemente seccionan
obras, invierten o suprimen niimeros de una suite y, en
ocasiones, hasta prescinden de tiempos de una sinfonfa ;
cosa, en verdad, imperdonable.

Demuestra Turina una gran visién de la realidad
cuando se ocupa de la misica draméatica. A propédsito
de lo pintoresco del teatro por dentro y del caso a que
hace referencia, viene a mi memoria el de un gran can-
tante que se encontraba afénico, a-quien, por estar con-
tratado y hallarse el teatro vendido, obligé el empresa-
rio a que actuase. Este gran artista no podia en absolu-
to cantar ; pero tenia un hijo, que poseia su mismo tim-
bre de voz y también trabajaba en la compaiia. La so-
lucién era que cantase el hijo ; mas el piblico preferia al
padre y, como es légico, el empresario se obstinaba en
obligar a éste. ¢ Cémo se arreglé el conflicto? Cantando
el hijo desde dentro y accionando el padre ante el pi-
blico, en el dltimo término de la escena. Decidme si
esto no es desequilibrio y no precisamente arquitectd-
nico.

Reconozcamos que en la musica sinfénica tiene el
compositor mayor suma de garantias para que su edifi-
cio sea apreciado en su conjunto y en sus detalles. Cier-
to que la misica moderna tiende a una falta de arqui-
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tectura, como consecuencia de una tempestad de ideas
capaces de tirar por tierra las mas sélidas construccio-
nes ; pero las aguas se van serenando y misicos de la
envergadura de Debussy, Ravel, Falla y Turina se ocu-
paron y se ocupan de encauzarla hacia el buen equili-
brio y hacia su forma pura. Heredero de la estética de
"Vincent d'Indy, que le sirve de fundamento, es Joaquin
Turina el gran arquitecto musical espaiiol. Bienvenido
sea a esta su Casa, cuyas puertas le abre, gozosamente,
este humilde maestro de obras.

i 96 o






	AA000000.jpg
	AA000001.jpg
	AA000002.jpg
	AA000003.jpg
	AA000004.jpg
	AA000005.jpg
	AA000006.jpg
	AA000007.jpg
	AA000008.jpg
	AA000009.jpg
	AA000010.jpg
	AA000011.jpg
	AA000012.jpg
	AA000013.jpg
	AA000014.jpg
	AA000015.jpg
	AA000016.jpg
	AA000017.jpg
	AA000018.jpg
	AA000019.jpg
	AA000020.jpg
	AA000021.jpg
	AA000022.jpg
	AA000023.jpg
	AA000024.jpg
	AA000025.jpg
	AA000026.jpg
	AA000027.jpg
	AA000028.jpg
	AA000029.jpg
	AA000030.jpg
	AA000031.jpg
	AA000032.jpg
	AA000033.jpg
	AA000034.jpg
	AA000035.jpg
	AA000036.jpg
	AA000037.jpg

