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Si interesantes son las composiciones con que Goffredo Petrassi se ha
incorporado desde ¢l momento inicial de su actividad creadora a la co-
rriente del neomadrigalismo italiano y si significativos y de dramdtica
esencialidad son esos otros frutos de su madurez productiva, del género
sinfénico-coral, que han ido a engrosar tal corriente, —que, alimentada
a distancia de siglos, por las aguas de la caudalosa cuanto limpida fuen-
te monteverdiana, constituye hoy uno de los aportes mds auténticos que
los compositores italianos han hecho durante el presente siglo al acerbo
de la musica europea contemporinea—, no menos significativo y eviden-
te es el papel de primera figura que el compositor estd representando,
hace ya mas de dos lustros, en el vasto escenario de Ia musica interna-
cional.

Aftos de pacientes y tenaces busquedas (que Petrassi prosigue sin
darse tregua), encaminadas a la formacion de un personal lenguaje ins-
trumental, busqueda que él ha aunado a su voluntad de mantener su
propio léxico libre de las inflexiones y acentos imperantes en la gramd-
tica musical contempordnea, se han traducido en la conquista de una
no comin maestria instrumental y del original e inconfundible sello
personal que distinguen su obra, en cuyo vastisimo elenco figuran, ejem-
plarizando experiencias realizadas en el campo de la composicién en los
ultimos diez afios, los cinco coros a capella de Nonsense, los tres 0iltimos
de los seis conciertos para orquesta, su Cuarteto de Cuerdas, la Serenata
para cinco instrumentos, el Trio de Cuerdas y €l Concierto para flautas
y orquesta. Por su factura y espiritu, ninguna de estas obras puede ser
catalogada dentro del amplio sector de la ultima vanguardia musical
up io date, pero figura —en cambic— en aquel cendculo vanguardista de
élite, constituido por aquellos compositores que siguen coherentemente
las vicisitudes de la musica actual, a través de su inquieta trayectoria,
sirviéndose de sus evasivos y audaces lenguajes; pero que no dejan fuera
de sus problemdtica ni a la musica ni el ser humano, cuyas exigencias
mentales, espirituales y artisticas lo colocan al centro del proceso de la
composicién, tratando, asi, de salvar de la total deshumanizacion y de la
mecanizaciéon un arte, abstracta en si (0 mis exactamente, la mds abstrac-
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ta de todas las artes) cual es la misica, que las mds atrevidas de las ul-
timas experiencias sonoro-rumoristicas estin reduciendo a un mero
fendémeno fisico-matemdtico.

En cuanto a las obras de camara mencionadas, junto a los ultimos
conciertos para orquesta y al Concierto para flauta y orquesta, ésas re-
presentan los nuevos frutos (casi en su totalidad) de Ila actual y mds fe-
liz estacion productiva del compositor, una singular floracién del géne-
1o de cdmara, que es donde Petrassi parece encontrarse plenamente a si
mismo y donde él se impone como una de las pocas voces convincentes
y originales con que cuenta la musica actual.

Pero serd mejor proseguir con orden y observar la amplia trayecto-
ria de la labor de treinta afios del compositor: Se constata en ella la exis-
tencia de tres diferentes ecuaciones estilisticas, las cuales —aunque se
presentan regidas por el tinico comtin denominador de un prolijo proce-
dimiento composicional, por una evidente pericia instrumental y por vi-
braciones interiores que revelan con acentos inconfundibles su personali-
dad musical—, corresponden, sin embargo, a tres diversas fases de su
actividad creadora: una etapa neocldsica, o, més exactamente, neobarroca;
aquélla de sus experiencias dodecafénico-seriales y el presente estadio
de su labor, caracterizado por la superacién y el abandono de tales préc-
ticas, para construir libremente, mediante una clara sintesis de ideas,
un discurso de absoluta esencialidad,

Tanto el Concierto N9 1 para Orqugsta (1933-34) —que fuera pre-
cedido por la Pariita para Orquesta (1932), que habia revelado al pu-
blico el nombre de su autor—, como su segundo Concierto para Orquesta
(1951) y toda su obra sinfénico-coral, se encuadran dentro del marco
de un neoclasicismo formal. Y si bien es cierto que dejan entrever el in-
terés con que su autor estd observando similares experiencias, operadas
por un Strawinsky o por un Hindemith, tales obras estin demostrando
—al mismo tiempo— que su adhesién a la problemitica de ese sinfonismo
no ¢s completa, puesto que ellas presentan, casi sin excepcién, modalida-
des de expresion propias de un espiritu libre que no dejara pasar mucho
tiempo para romper las cadenas que lo atan a determinados esquemas
formales o estéticos. Asi lo demuestra ya la audaz concepcion de su dis-
curso y, a partir de 1951, su Concierto N? 2, escrito a distancia de diez y
siete afios del primero, en el cual, manteniéndose ligado a la tradicion
s6lo estilisticamente, ya que el mismo espiritu del estilo concertante
alienta en ambos conciertos, pone en prictica nuevos esquemas formales,
haciendo actuar su fantasia en un variadisimo juego, en funcién del tra-
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tamiento del tnico tema que genera toda la obra, tema que es presenta-
do en los cuatro tiempos del concierto con gran libertad de transposi-
ciones y retornos. Este anhelo de Petrassi de abrirle nuevos horizontes
a sus inquietudes de musico y compositor, se hard abiertamente evidente
en su Concierto N? 3 para Orquesta (1952) . Mientras tanto, en el lapso
de 17 afios transcurridos entre la composicién del primero y del segun-
do concierto, €l musico ha estado muy activo: de 1934-36 es su imponente
Salmo 1x para Coro y Orquesta, cuya claridad de escritura y feliz plan-
teamiento del correspondiente texto biblico, estin perfectamente conte-
nidos dentro de elegantes estructuras, vigorosamente trazadas; los pro-
gresos hechos en el campo instrumental son enormes. Y si neobarroco
por excelencia es este Salmo, en su forma y espiritu, éa es también la
fisonomifa que asume el pensamiento petrassiano en su Magnifical
(1939-40), coherentemente concebido con igual espiritu, y realizado si-
guiendo los tradicionales esquemas del caso; sin embargo, la presencia
de una soprano ligera si bien es cierto que afirma, en un sentido, el ca-
rdcter barroco de la obra, en otro da al compositor el impulso para ma-
nifestarse con gran potencia expresiva tanto en los significativos pasajes
de la voz solista cuanto a través del coro y de la orquesta, que ¢l trata
con original maestria, dejando fluir su rica vena musical sin preocupar-
se ya de ciertos rigidos cdnones clasicos. Otra de sus logradas experien-
cias barrocas con grandes masas corales es la realizada en Noche Obscura,
cantata para coro mixto y orquesta, basada en un texto de San Juan de
la Gruz. Pero las busquedas y el aporte personalisimo del compositor
que su produccién de este periodo atestigua, no quiere decir que él no
demuestre todavia, seglin el caso, una complaciente y complacida ten-
dencia hacia la aceptacién total de un barroquismo formal y, a veces,
de ideas, no desprovistas de retérica y teatralidad, como sucede en el
Coro de los Muertos, madrigal dramatico para coro masculino y orques-
ta, y obra de perfecta factura técnica: coro y orquesta son tratados aqui,
como en toda la obra coral de Petrassi, con segura mano. Pero el drama-
tico texto de Leopardi, aqui viciado por un formalismo ampulosamente
barroco, estd condenado a la esterilidad, puesto que el barroquismo de
su forma sirve sélo a sus propios fines. Su transposicién en musica con un
coro masculino y con un orgéanico instrumental constituido por bronces,
contrabajo y percusidn y recargado con la presencia de tres pianos, da
como resultado un brillante discurso de facil e infalible efecto dentro
del 4mbito de ese gusto que tiende al gesto orgidstico y a recursos de un
dramatismo grandilocuente. Petrassi cumple todavia algunas incursiones
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en el campo teatral con las 6peras El Cordobés (Cervantes) y la Muer-
te del Aire y con los ballets La Locura de Orlando y EI Retrato de Don
Quijote, experiencias con las cuales se ejercita en la creacién de extrafias
atmoésferas instrumentales, que encontraremos, perfeccionadas, mds ade-
lante, en sus dltimos conciertos para orquesta, cuando el compositor co-
menzard a conducir —con personalisimas reticencias— su discurso a tra-
vés de la serialidad.

Con el Concierto N? 3 para Orquesta (1952-53), que Petrassi ha
denominado Recreazione Concertante, se inicia otro de los capitulos de
la historia de los estilos petrassianos. Prescindiendo de todo lo tradicio-
nal, el compositor organiza la escritura de este concierto conforme a la
matematica serial y operando mediante frases contrapuntisticas segmen-
tadas —especies de alusiones o insinuaciones—, da al contrapunto instru-
mental una nueva medida. Tal segmentaridad, que estimula y facilita el
caricter de libre fantasia y el espiritu divagatorio de esta recreacion
concertante, no impide que este evasivo discurso, asi como su autor lo
desarrolla, alcance gran potencia expresiva. De ahora en adelante, Pe-
trassi perfeccionard este nuevo procedimiento, terminando por conver-
tirlo en su medio preferido de expresién, Y asi perfeccionade, se servird
de €l tanto en sus otros tres conciertos para orquesta, a partir del cuarto
(del cual nos ocuparemos separadamente, porque consulta un orginico
sélo de cuerdas), como en su soberbio Cuarteto y en su quintaesencia-
da Serenata.

De las conquistas hechas por el compositor fuera y dentro del dm-
bitc dodecafonico-serial da también fe una pequefia obra maestra coral
—Nonsense (1952) —, llevada al coro segun la traduccidn italiana que
Carlo Izzo realizara de algunos de los textos de The Book of Nonsense,
de Edward Lear. La elegante concisién de la escritura, la fina ironfa y
el despliegue de esprit e imaginacién de estos cinco coros a capella, son
una de las mejores pruebas de la pericia con que Petrassi trata el coro y
de su versatilisima vena creadora, mientras con mano feliz plantea vy
conduce el discurso a través de frases e incisos en los que la segmenta-
cién de sus lineas y la subdivisién timbrica avecinan este procedimiento,
particularmente en dos de estos coros, al puntillismo weberniano, que
en este caso, sin embargo, asume, en sus resultados, una fisonomia abso-
Iutamente original.

La prevalencia de los elementos dodecafdénico-seriales en la estruc-
turaciéon de la trama musical del Concierio N? 4 para Orquesta (1954),
sefiala otra de las experiencias que el miisico realiza con propdsitos en-
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caminados exclusivamente al logro de una honda emotividad. La singu-
lar atmdsfera creada por las cuerdas, que deriva de la accién de los pre-
valentes elementos seriales en juego con las componentes cromiticas y
diaténicas presente en la trama sonora, el virtuosismo y aun los efectos
ritmicos determinan un clima de arcana sugestividad.

El Cuarteto de Cuerdas (1957) marca uno de los puntos cénit de su
produccién de cidmara no sélo porque representa un elocuente ejemplo
de 1a suma de las conquistas operadas por el compositor hasta este mo-
mento, si no también porque constituye una sintesis de valores estéticos
y formales, revelando —al mismo tiempo— ese estadio animico que ha-
bria de manifestarse abiertamente a partir de la Serenata, en la que el
predominio de lo apolineo sobre lo dionisiaco parece ser una de las me-
tas que el musico se ha propuesto alcanzar. Ademas, en el Cuarteto, con
el cual Petrassi completa otro de los ciclos de su evolucidn estilistica, los
elementos dodecafénico-seriales y sus experiencias webernianas —asi co-
mo el compositor las vive, por ejemplo, en algunos de los cinco coros de
Nonsense—, adquieren aqui una nueva fisonomia, porque su escritura
debe ser concebida en funcién de la esencialidad de pensamiento y for-
ma que es la caracteristica intrinseca de la misica de cdmara. Se impone,
en consecuencia, una sintesis mixima de expresi6n, sintesis que —como
s¢ sabe— ya en obras anteriores Petrassi ha comenzade a crear, despo-
jando su lenguaje de lo superfluo y exterior. Por otra parte, esta esen-
cialidad de expresion significa aqui en el Cuarteto, la conquista del in-
timo yo. Asi, a la sobriedad de un léxico sintético, que ofrece, al mismo
tiempo, una apertura de intensos espacios sonoros, corresponde un dis-
curso rico de interioridad, de inquietante dramatismo, cuya tensién estd
en directa relacién con una no comun alquimia de las sonoridades ins-
trumentales, con la exasperacion de los colores timbricos y con una va-
riable conducta de las componentes ritmicas. La carga emotiva de esta
musica y su poder de comunicabilidad son sorprendentes. Comunicabili-
dad a la que el compositor no llega operando un limitado nimero de
vocablos ya echados al trajin por el desconsiderado uso o abuso que los
meros exponentes de las ideas de los otros o de las pseudoideas propias
ponen en circulacién mediante modalidades uniformes y exteriores, sinc
—muy al contrario—, convirtiendo en didlogo y, en otros casos, llevando
hasta una elevada coralidad de voces ideas propias largamente medita-
das y decantadas en un intimo mondlogo interior que, a un cierto pun-
to de su proceso de decantacidn, es imperativo exponer fuera del dmbito
del yo.
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Con la Serenata para cinco instrumentos (1958) la musica petrassia-
na continua su trayectoria dentro de una nueva drbita: ella sefiala —co-
mo dijimos anteriormente— el abandono de las férmulas seriales y es
también un estupendo banco de prueba para el nuevo léxico, especifica-
mente instrumental, con el cual se conduce aqui la accién sonora que,
en casi todos sus pasajes, se desarrolla dentro de un clima de relaja-
cién de la tensidn, con respecto al cuarteto. La sintesis de pensamiento
{(ya operada con estricto rigor en el Cuarteto) que esta musica revela,
su potencia e interioridad, percibida a través de sus persuasivas, fas.
cinantes y misteriosas palabrassonidos-ritmos-colores-formas-atmésferas,
estdan profundamente ligadas al sentido del discurso, ya que su lenguaje
mismo, los multiples efectos derivados de cada uno de sus vocablos, o el
resultado alcanzado con la inteligente y eficaz concatenacidn de éstos,
constituyen sélo el cuerpo dentro del cual mora esa musica de valores
esenciales, que es la de las mds recientes obras de cdmara del autor,
incluso el Trio de Cuerdas, y en las cuales —segliin Luigi Pestalozza—
alienta un “sentido de lo absoluto”.

Posterior a la significativa Serenata, ya tanta veces mencionada, es
el Trio de Cuerdas, que fuera comisionado al compositor por la Elisabeth
Sprague Coolidge Foundation en 1959 y estrenado en Washington en
enero de 1961. Su primera audicién en Italia, mérito de la Academia
Filarménica Romana, que lo presentd en su sede de concierto del Tea-
tro Eliseo tuvo lugar a fines de febrero del afio pasado, si mal no recuer-
do. La nueva préctica de composicién, adoptada en la Serenata, es tam-
bién vélida para este Trio, puesto que la dialéctica de su atematismo y
de su atonalidad no presenta ningtin punto de concomitancia con aqué-
lla de la serialidad. En el Trio atematismo y atonalidad estin en rela-
cién directa y estrecha con la adopcién y €l juego de los intervalos, Tam-
bién aqui —como en el Cuarfeto y especialmente en la Serenata—, el
lenguaje es evasivo, hecho de felicisimas insinuaciones que crean una
atmosfera de inquietante misterio, absolutamente aptas, aquéllas y ésta,
para el avanzadisimo lenguaje con que se plantea y desarrolla el dis-
curso, de absoluta originalidad y donde cada palabra, cada una de las
brevisimas e inconformistas frases musicales o de los elementos tradicio-
nales (que podrian representar una minima parte de la realidad sono-
ra), que desaparecen del discurso casi antes de que el auditor pueda
darse cuenta de su fugacisima intencién de participar en él, se van trans-
mitiendo entre si Ja carga emotiva que emana de ellos hasta resolverse
en una musica de hondo significado y sugestividad. A su vez, las poten-
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tes estructuras ritmicas, actuando como la fuerza centrifuga de la rotacion
del discurso, junto con asegurar la cohesién de los distintos elementos
que en él intervienen, desencadenan —hasta en los espacios de silencio
(ilusién auditiva?) ~ una sucesién de nuevas y eficacisimas imagenes
50Noras.

De la pentltima composicién de Petrassi (precedida por Sonidos
Nocturnos para guitarra, 1939), su Concierto para Flauta y Orquesta
(1961), ya incorparado a los programas de conciertos, sabemos solamen-
te, por no haber asistido a su estreno, que fue presentado en primera
ejecucién en Italia durante la ultima Semana Internacional de la Nueva
Mulsica, que —como todos los afios— se celebra en Sicilia, en la ciudad
de Palermo.

La tltima obra de Petrassi, una composicién que ha terminado en es-
tos ultimos dias —Propos d’Alain para baritono y doce ejecutantes—, €s
una especie de cantata basada en un texto extrafdo de los “Propos” del
escritor francés desaparecido hace mds o menos diez aflos (si mis recuer-
dos no me traicionan), quien en su multiforme obra de pensamiento
ha sembrado hacia todos los vientos de la cultura francesa. Esta cantata
serd presentada en Italia, en primera ejecucién absoluta a fines de mar-
zo, en el Auditorio de la ra1 de Roma, en uno de los ultimos conciertos
de la Teemporada Sinfénica del Tercer Programa, bajo la direccion de
Ettore Gracis. La eleccién del texto de Alain —que no es precisamente
de los mis ortodojos, si se piensa en su transposicion a la musica—, y €l
hecho de que sea un eminente compositor el que ha queride animarlo
vocal e Instrumentalmente, no puede menos que tenernos esperando
con impaciente interés y curiosidad el proximo estreno de esta obra,
Interés y curiosidad justificadisimos si se considera que la pardbola que
la produccion petrassiana estd describiendo, en el firmamento de la
musica contempordnea desde hace tres décadas, ha tocado los puntos
mas altos de su trayectoria con su obya de cdmara, ya que en ella el
musico ofrece de su imaginacién creadora, de su maestria instrumental,
de su originalidad, de su poder y capacidades de sintesis y de la con-
cisién, claridad y virtuosismo de su escritura —que el ha afinado y per-
feccionado en mds de treinta afios de ininterrumpidas experiencias y
estudio—, una de las demostraciones mds evidentes y eficaces del triun-
fo de la voluntad y de los estupendos frutos que la vocacidn, el talento
artistico y una solida preparacion, inteligentemente dirigidos e impla-
cablemente fustigados, pueden dar cuando llega para ello el momento
y la etapa propicios. Y ésta es, sin duda, la etapa de Petrassi y sus obras
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de cdmara son sus mejores frutos. Como es también éste el tiempo del
compositor (ese tiempo que, segun el Eclesiastes, no hay que adelantar
ni postergar) : sus trabajos estin persentes en las salas de conciertos de
Italia y del extranjero y a ¢l lo encontramos dirigiéndolos personalmente
en todas partes. Musicologos de fama de distintas nacionalidades se ocu-
pan de su obra, la que estudian y meditan largamente, mostrandose
todos de acuerdo sobre la importancia decisiva que asume en el pano-
rama de la musica contemporanea, la presencia de este compositor, cuya
voz estd dando fe —segin uno de sus mas entusiastas comentadores,
Massimo Mila— que la musica de nuestros dias ha alcanzado la veta de
una elevada “civiltd strumentale europea’.
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