ILDEBRANDO PIZZETTI

por
Ettore Rognoni

Muy a menudo en la historia de la misica se presentan figuras de com-
positores de gran relieve, que se proponen establecer musicolégicamente,
es decir, formulando una teorfa programitica bien definida, en sus
términos y en sus posibilidades, las lineas directivas —casi dirfa con len-
guaje fisico-matematico, los sectores y la fuerza— de su credo estético,
para aclarar y justificar frente a si mismo y a los demis las razones y
los principios de su método compositivo.

Siempre se trata afortunadamente de personas que tienen cultura
profunda y sélida preparacién, y sus obras, sus ensayos, sus polémicas
acaban por formar parte esencial del patrimonio critico-musicolégico
de la época en que viven y por constituir, consecuentemente, documen-
tos de gran valor historico.

Este fenémeno se realiza generalmente cuando en el cuadro general
del desarrollo histdrico se presentan momentos de crisis, cuya gravedad
se relaciona con la necesidad de un cambio fundamental del sistema.

Vincenzo Galilei y Jacopo Peri representan, por su posicién de ted-
ricos de la Camerata Florentina, los pregoneros mis convencidos de la
reivindicacién de los derechos de la palabra frente a la musica y del
triunfo de la monodia sobre la polifonia.

Tartini, con sus estudios acuciosos de acustica aplicados a la esté-
tica, renovaré la literatura violinfstica. Wagner realizard su revolucién,
que no es solamente teatral, sino que se extiende a todo el fenémeno
sinfénico y musical, con sus teorfas basadas en un concepto filoséfico-
nacionalista.

Fsta doble posicién, a través de la cual se intenta lograr una sintesis
entre la tesis puramente subjetiva del acto creativo propio en su fun-
cién compositiva y la antitesis objetiva tipica de toda actitud de cardc-
ter investigador y critico presenta, sin embargo, el peligro muy grave
de la posibilidad de que la teoria no corresponda a la practica, por tener
el fenémeno de la creacién en sf mismo una cantidad no precisada de
imponderables, que se escapan necesariamente a la 16gica rigurosa de la
formulacién tedrica.

Esto explica, por ejemplo, la situacién de éxito momentineo que
la critica nietzschiana logré, aunque inspirada en razones de caracter
evidentemente personal, con respecto a Wagner.
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Cuando Pizzetti, en sus ensayos, llega 2 establecer una diferencia
fundamental entre factor lirico y factor dramdtico, cayendo en una equi-
vocacién muy parecida a la de Wagner que oponia dpera a drama, nos
damos cuenta de que su conviccién teérica no corresponde a su actua-
cién prictica. El compositor intentars aplicar concretamente sus prin-
cipios y sus teorias; no obstante, precisamente alli donde mejor parece
realizarse su programa, sentimos que el arte pierde su intensidad emo-
tiva y se transforma en retérica.

Esta constatacién vale principalmente en su relacién con el uso y la
valoracién de la palabra en musica.

Afirma Pizzetti: “Por drama musical entiendo, no solamente el con-
junto en el cual cada episodio, cada instante de la accién, cada movi-
miento, cada palabra de los personajes logra de la musica la expresion
necesaria para su comprensién por parte del espectador, sino que mis
bien que el drama, es la musica la que ofrece a la posibilidad de revelar
continuamente la misteriosa profundidad de las almas, mds alld de esos
limites que la palabra no puede Yy jamés podri sobrepasar. El mandato
de la poesia, en el drama musical, tiene que ser el de provocar y deter-
minar esta revelacién, o, mejor dicho, esta traduccién musical de los
sentimientos. Poner en musica un drama significa traducirlo”.

Aparte de la constatacién de que la palabra, cuando se transforma
en elemento de expresion artistica, no tiene ninguna limitacién —y a Piz-
zetti, que conocia muy de cerca a D’Annuntzio, se le ofrecia el ejemplo
mds evidente de las infinitas posibilidades que el factor verbal incluye
en si mismo—, es suficiente un anélisis sumario y superficial de su crea-
cién operitica, para convencerse de que sus formulas teéricas encontra-
ban en la realizacién practica una superacidn, evidentemente muy ven-
tajosa con respecto a la valorizacion estética.

Se afirmé y se afirma que, bajo este punto de vista, nuestro compo-
sitor se enlaza estrechamente con las teorfas de la Camerata florentina.
Aceptarfa esta opinién con mucha prudencia y cautela.

En efecto, para los renovadores que frecuentaban la casa de Giovanni
Bardi, la palabra era considerada como un fenémeno puramente rela-
tivo, como elemento de oposicién que tenfa que revalorizarse frente al
absolutismo tirdnico de la musica,

Para Pizzetti, por el contrario, la palabra constituye un factor uni-
tario e independiente, elemento sintético y dindmico al mismo tiempo;
es el factor “que lleva 2 la acci6n; es decir, el medio por el cual el per-
sonaje expresa su fisonomia interior, demuestra lo que es, a través del
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movimiento y variacién de sus estados espirituales. En Pizzetti la palabra
se queda palabra, es decir, elemento de comunicacién, momento prac-
tico de manifestacién y explicacién de la vida afectiva, a través de la
cual lo que ha hecho y lo que debe hacer el sentimiento encuentra
la posibilidad de ser sentido y entendido” (Pannain).

Cuando realicemos plenamente esta posicién. definida y limitada
de la creacién pizzettiana, podremos estar plenamente de acuerdo con
Gianandrea Gavazzeni que afirma: “lo central, lo dominante, lo que
llega ante todo, no es el drama, no es la teoria y ni siquiera el senti-
miento dramitico, sino que mias bien el lenguaje, la creacion esencial
de los medios a través de los cuales se manifiesta la voz de un hombre,
1a voz de una cultura”.

Sin embargo, la cultura no siempre se identifica con el arte. Cuan-
do la declamacién pierde el sentido del limite y continta indefinida-
mente en un plano determinado, al que le falta la variedad de los mati-
ces, inexorablemente se llega a lo inapelable de la monotonia.

Aungque no estoy de acuerdo con Massimo Mila, cuando a este res-
pecto se deja transportar 2 una afirmacién nostdlgica, que me parece
un tanto paraddgica, relaciondndola con la musica pizzettina:

“Muchas arias de Verdi demuestran cuénta fuerza dramitica puede
existir en una forma cerrada”.

Acepto sin discusiones el juicio, en lo que se refiere a Verdi. No
obstante pienso que puede encontrarse la posibilidad de una solucién
de término medio, un punto de compromiso que permita superar la
limitacién de un idioma exageradamente formulista para el gusto con-
temporaneo, sin caer en la indeterminacién que muy a menudo se trans-
forma en expresién genérica.

Afortunadamente no toda la obra de Pizzetti vive en esta atmésfera.
Por el contrario, encontramos en su produccién elementos positivos de
grandisimo valor y eficacia, que lo colocan dentro de un primer plano
en el panorama de la musica contemporinea.

Para entenderlos en su justo valor serd muy interesante investigar
los factores fundamentales de su formacién artfstica y de su desarrollo
técnico.

El hecho de que haya nacido en Parma, el 20 de septiembre de
1880, y que haya hecho sus estudios en el conservatorio de aquella misma
ciudad, tiene gran importancia.

Aunque el espiritu regionalista y provinciano que predominaba en
Italia a comienzo de siglo se haya atenuado muy sensiblemente a través
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del proceso de uni6n espiritual que trajo el Resurgimiento, el piblico
parmense; inclusive en la actualidad, se destaca como el mis severo y
exigente con respecto a la musica.

En realidad la aficién por la 6pera y los conciertos tiene en esta
ciudad una fisonomia curiosa y particular, en la que la fascinacién se
transforma en juicio y la audicién despierta instintivamente el sentido
critico mas despiadado. Artistas afamadisimos que lograron éxitos triun-
fales en los mayores teatros del mundo, fracasaron irremediablemente
es esta ciudad de provincia.

Esto no quiere decir que siempre las condenas o las aprobaciones
correspondan a un criterio de justicia. Cuando el juicio critico se basa
en la sola sensibilidad, limitada ademas a la pura contingencia de una
actuacién, sin el apoyo valedero de una sélida preparacién cultural,
acaba siempre por resultar discutible. '

Sin embargo, esta atmésfera de rigorismo severo debia necesaria-
mente influenciar muy fuertemente a todos los jévenes que se dedica-
ban a los estudios musicales.

Esto explica el temor y la incertidumbre con que Pizzeiti, en su
juventud, se enfrenté a la tarea de compositor. A los veintiin afios de
edad escribe su primera 6pera, el “Cid”, inspirada en Corneille; dos
aifios después empieza a ponerle misica a ““Aeneas” sobre un texto pro-
pio, cuyas fuentes se remontan a Ovidio (“Fasti” y “Metamosphoseon
libri”y, mds que a Virgilio. No obstante, no presentard al piblico la
primera dpera y no acabara de componer la segunda.

En el Conservatorio de Parma, a pocos kilémetros de Bolonia, era
légico que la influencia de Giuseppe Martucci resultara muy fuerte.
Esto significaba, por un lado, la renuncia absoluta y la oposicién sis-
temitica al tradicionalismeo del siglo x1x y por otro, a la posibilidad de
una ampliacién visual hacia los grandes modelos de la musica europea.

Pizzetti se encontraba en la posicién mas favorable para enfrentarse
al problema vivo y vital, propio de su época, ¢l de la crisis tonal.

Comunmente se considera que su interés arqueoldgico, el que en
un principio lo impulsé al estudio diligente de la musica gregoriana ro-
mana, para pasar en una segunda etapa al anilisis de los modos griegos
a través del modalismo bizantino, constituyé simplemente, un aspecto
erudito de su actividad, consecuente con su tendencia instintiva hacia
la investigacién.

Esto explicaria o justificarfa solamente en parte la sobrevivencia
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evidente y constante de la técnica modal gregoriana y griega en sus
sistemas compositivos.

Nos encontramos en realidad frente a una situacién muy distinta,
cuya base tiene un caricter preeminentemente polémico. Se crea un fe-
nomeno de desarrollo circular mediante el cual, asocidndose a la ten-
dencia que llevé al atonalismo, Pizzetti intenta oponer a la rigida estruc-
tura del sistema tonal, la mds elastica y libre del sistema modal. Sin
embargo, por las mismas exigencias histéricas que habian transformado
el modalismo en tonalismo (mejor dicho en diatonalismo), vuelve al
sistema tonal, conservando de sus modelos arqueoldgicos el primitivismo
y algunos matices que le sirven como vilvula de escape.

El resultado més positivo de todo este trabajo de investigacion,
andlisis y reconstruccién, estd representado por una severidad compo-
sitiva aristocrdtica y por una linea segura de conducta, que caracteriza
toda su produccién posterior.

“En el momento critico de la tonalidad moderna, Pizzetti se opuso
a la disolucién de la sensibilidad tonal, volviendo a coordinarla alrede-
dor del principio modal griego-eclesidstico, evitando, a pesar de todo,
cualquier forma de duplicidad e incoherencia y cualquier sabor de arti-
ficio” (G. M. Gatti) . Como muy justamente destaca Massino Mila, nues-
tro compositor se injertaba asi en la tendencia tipica de otros autores
europeos.

“La asimilacién del gregoriano se afirmé en Pizzetti, de la misma
manera con que se realizé en De Falla y en Bartok la completa asimila-
cidn (mds que eso transformacién), del canto popular”.

Es asi como llega a formas correspondientes al ejemplo que se nos
presenta en “Débora e Jaele”.

La acentuacién sildbica de la palabra se mantiene perfecta en el
recitativo y hasta los fendmenos fénicos del color y de la cantidad vo-
cdlica son escrupulosamente respetados. Las pausas afiaden capacidad y
potencia a la expresién, que se transforma en elocuencia. Nétese la
correspondencia de la pausa musical con la coma del discurso. A la pri-
mera frase que se dibuja sobre un acorde de La menor, corresponde la
segunda sobre un acorde de Mi menor. No obstante, resultaria absurdo
insistir en un lenguaje puramente tonal. El pasaje del primero al quin-
to grado refleja la musicalidad caracteristica del idioma italiano, en el
que se manifiesta natural e instintivo —sobre todo en las preguntas—
la modulaciér de la tdénica a la dominante. Falta la determinacién
tipica de la sensible. La impresién de una técnica basada en un sistema
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puramente modal (griego o gregoriano, no importa en este caso) llega
a ser evidentisima.

Es claro que, inclusive en este concepto estilistico fundamental y
bisico, se realiza un proceso evolutivo,

El concepto Platénico, del predominio absoluto de la palabra so-
bre la musica que parece encontrar en Pizzetti una forma evidentisima
de realizacién en campo tedrico y programitico; y aquel principio de
sacrificarlo todo para valorizar el solo elemento dramitico, acabarian
necesariamente por comprometer, de manera definitiva, toda posibilidad
de manifestacién musical. La necesidad de confiar a la orquesta la fun-
cién de comentarista 0 de ambientadora atmosférica, se presenta pues
en forma ineludible. La musica como expresién lrica y descriptiva pasa
del escenario a la orquesta, con el resultado légico y evidente de que la
atencién del pablico abandona la escena y la palabra, para dejarse arras-
trar por la fascinacién que surge del conjunto sinf6nico.

Es la situacién tipica en “Fedra”, en la que el cansancio, conse-
cuente a la verbosidad prolija y retdérica del texto d‘annunziano, en-
cuentra su compensacién en el discurso elocuente del factor orquestal,
que expresa de manera maravillosa la sensualidad apasionada de la
protagonista, el temor lleno de repulsién de Ippolito y la atméstera de
pasionalidad enfermiza propia al drama. Matices impresionistas de tipo
debussiano se revelan de pronto en algunos pasajes que luego se di-
simulan en un discurso riguroso; en otros parece volver al ldnguido cro-
matismo wagneriano de Tristin e Isolda. Sin embargo, vivimos en un
mundo completamente distinto, en el cual el sentimiento y la idea pre-
dominan constantemente y se interpretan con un sabor arcaico (debido
quizds a la técnica modal a que aludimos) que le confieren valor de
eternidad. El personaje en s{ mismo, vive solamente en la palabra.

Esta tan fuerte y precisa distincién entre orquesta y escenario; en-
tre palabra y musica, constituia, sin embargo, un peligro gravisimo.

El hecho mismo de atraer el interés del publico hacia la masa sin-
fénica, alejindolo de la accién dramadtica, casi acaba por quitarle toda
la eficacia al principio estético del dominio verbal, que constituye el
elemento programitico fundamental del autor.

En Débora ¢ Jaele notamos la tentativa de lograr una unién mis
estrecha entre ambos factores, sobre todo a través del coro, que com-
pleta la estructura polifénica del conjunto orquestal, llevindola al es-
cenario. El tema biblico permite la acentuacién del arcaismo y la vuelta
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frecaente al modalismo gregoriano. La atmésfera llega a ser solemne
e hierdtica, la expresién severa y aristocritica.

En Fra Gherardo —que es quizis la obra maestra de nuestro com-
positor—, la unién se transforma en unidad. ElI recitativo acaba por trans-
formarse en canto (aunque nunca se llegue a formas cerradas y defi-
nidas} en los momentos de mayor lirismo.

Las operas sucesivas: Lo Straniero, Orséolo, L'oro, Vanna Lupa,
Ifigenia, Cagliostro, Assassinio nella cattedrale, Il calzare d’argento, osci-
larin constantemente entre dualismo y unidad. El unico factor relevante
resultard la afirmacién de una experiencia siempre mas profundizada,
que se manifestard a través de la técnica propia del oficio.

Cuando, sin embargo, salgamos de la visién analitica, para lograr
uria impresién sintética y panordmica de su creacién, nos daremos cuen-
ta de que la técnica no vive, por si misma, y no es culminacién o afir-
macién estética conclusiva de un programa preconcebido.

La vuelta al modalismo tipico de los griegos o del gregoriano no
constituye el simple aspecto formal y exterior de la investigacién ar-
queoldgica y erudita, propia del musicélogo, sino que es mas bien la
base firme y sélida sobre la cual se podrd levantar el conjunto masivo
de una creacidn vital y eficaz, que caracteriza al misico y al compositor.

Nace, en efecto, un nuevo modalismo griego y gregoriano; antiguo
por sus matices formales, pero modernisimo por su estructura concreta
y substancial.

Pizzetti no puede ni sabe mentir.

Su estilo arcaico corresponde a su sentimiento moderno y actual,
directo y sincero.

El propésito de liberar al teatro de todo prejuicio creado por la
vulgaridad melodramitica de inspiracién ficil y superficial brota de
una necesidad fntima y de la conviccidén més profunda de que la vida
constituye el nucleo del drama. No obstante, 1a voluntad catdrtica que
lo anima y lo empuja es tan fuerte, que es suficiente para que su visién
no se manifieste en forma pura y solamente verista.

El acontecimiento se transforma en idea, la impresién en concepto.
Se crea pues la atmdsfera abstracta e idealizada, tipica de la visién filo-
séfica. La existencia simboliza un sentido de perfeccién y de bondad
que desemboca en una esperanza inagotable de amor universal.

El arte llega a ser, en consecuencia, el medio m4s apto para des-
bordar los esquemas de un rigorismo estético en notas cilidas y apasio-
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nadas, que nos hacen pensar en la nostalgia de un crepuscularismo, el
que no tiene, a pesar de todo, ningin cardcter roméntico o decadente.

Es precisamente aqui, en la poesia sincera y espontinea, que se pro-
duce a través de un proceso de meditacién conmovida, la clave que nos
permite introducirnos en su mundo interior lleno de misteriosa reli-
giosidad.

Surgen asi sus intermedios escénicos la Nave y la Pisanella. Su mu-
sica para la Rappresentazione di Abramo e Isacco, el Agamennone de
Esquilo, las Trachinie de Sofocles y la Rappresentazione de Santa Uliva,
en los que la solemnidad no llega a hacerse retdrica, la fiscinacién no
olvida el sentido de la realidad vital, y el misticismo se identifica con
la naturaleza.

¢Qué importa si a veces es posible descubrir un acento debussiano,
o la orquestacién revela influencias de cardcter europeo?

El lenguaje resulta inconfundible y original. Su Messa da Requiem,
de 1922 preanuncia la visién maravillosamente trdgica de sus tres can-
tatas de 1942-43, Cade la sera, Ululate y Recordare. ‘

El crepuscularismo que caracteriza sus obras liricas de cimara (/
Pastori, La madre al figlio lontano, Erotica, Passeggiata, etc.), se refle-
jard —mutatis mutandis— en alguna de sus paginas sinfénicas (Canii
della Staggione alta para piano y orquesta y Preludio a un altro gior-
no); en sus Conciertos para violin y violoncello; en su Cuarteto para
cuerdas; en sus Sonatas para piano, etc.

El testimonio de su severidad composicional y de su capacidad
constructiva, que revelan riqueza de recursos y equilibrio arquitectd-
nico, lo encontraremos, por el contrario, en Tre preludi per I' Edipo
Re, Concerto per I estate y Rondo veneziano.
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