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Fuentes entabla el “‘alegato’’ en favor del
oficio que ejerce.

En contraposicién a lo sefialado por
Mariano Azuela, quien desde 1908 refu-
taba la existencia de la critica literaria me-
xicana; de cara al respaldo que a esta opi-
nién confieren, entre otros, Monterde y
Zaid —negando con ello su propia destre-
za exegética — y de frente al juicio radical
de René Avilés Fabila en el sentido de que
"‘en México nadie puede suponer que hay
critica literaria, 8 menos que sea un men-
tecato o un chovinista recalcitrante’’, Tre-
jo Fuentes sostiene que la negacién sis-
temética de la critica ‘‘deriva en un
erréneo concepto generalizador donde im-
peran las abstracciones, la subjetividad,
los juicios y conclusiones aprioristicos.’’

Es cierto, reconoce, la critica literaria
en México es una entidad que no escapa
a vicios como la improvisacién, el amiguis-
mo, la falta de objetividad, la adulacién y
la defensa de intereses grupales pero, por
encima de éstos, la labor analitica ha ido
ganando terreno al asumirse cada vez de
manera més profesional y constante por
quienes, antes que *‘francotiradores mer-
cenarios’’ o simples levanta-actas, anali-
zan, definen, explican y califican obras y
autores; y, al hacerlo, crean la resonancia
valorativa que necesita toda literatura para
ponderar sus alcances y dimensiones.

Instalado en esa tierra de nadie —la
critica— en la que casi todo es menospre-
Cio y vituperio, Faros y sirenas represen-
ta un riguroso razonamiento contra las in-
terpretaciones subjetivas y parciales que
pretenden negar los espacios conquista-
dos por quienes, a contracorriente, se eri-
gen en promotores del gusto y la estética
literarias para, desde diferentes foros, ilu-
minar el panorama de nuestra literatura.

Este libro es, también, el voto de confian-
za que Trejo Fuentes otorga a la critica li-
teraria realizada por las més recientes ge-
neraciones: preparadas, universitarias, a
sabiendas de que no hay critico sin un vas-
to pasado literario, son éstas las encarga-
das de ensanchar ese dmbito de confron-
tacién en que literatura y critica interac-
tian, por més que los detractores gratui-
tos se afanen en entonar un canto de

sirenas. ¢

Ignacio Trejo Fuentes, Faros y sirenas, México
Ed. Plaza y Valdés, 1988, 183 pp.

Discos

UNA OBRA
REVOLUCIONARIA

Por Rafael Madrid

Hector Berlioz naci6 en la Céte-Saint-
André, un pueblito montafioso cerca de
Grenoble, el 11 de diciembre de 1803.
Cuando nacié, Haydn pasaba de los 60
afos, Beethoven tenla casi 33, Rossini 11
y Schubert seis. Destinado a convertirse
en la figura musical més grande en el mo-
vimiento roméntico francés, Berlioz se re-
lacioné en Parfs con Liszt, Chopin, Dela-
croix, Victor Hugo, Balzac, Dumas y Gau-
tier, y pronto llegé a ser uno de los més
poderosos genios musicales que jamés ha-
yan existido, puesto al servicio del mas dé-
bil de los caracteres. En ese cuerpo de
montafiés robuste seco y sufrido, habita-
ba un alma ardiente y débil, cuyo senti-
miento més fuerte, constante y obsesivo
fue una enfermiza avidez de ternura: ‘‘La
inexorable sed de ternura que me mata’’...
‘la musica y el amor son las dos alas del
alma’’, escribe en sus Memorias. Amar,
ser amado. Por ese sélo hecho daria todo
el resto. Pero su amor es el de un adoles-
cente, incapaz de verse a sf mismo. Care-
ce de la energla y ltcida pasién del hom-
bre ensefiado por la vida, que juzga al ob-
jeto de su amor sin ilusiones, con sus
defectos y hasta con sus vicios, améndo-
lo por lo que es.

Es curioso observar c6mo este hombre
que vivié una vida tan libre, con tantas
aventuras, expresé siempre la pasién cas-
tamente. jQué pureza virginal en sus in-
mortales paginas de amor, los diios de Los
troyanos o la Noche serena de Romeo y
Julieta!

El apogeo del genio de Berlioz es a los
35 afios, con el Requiem y Romeo... Son
éstas las dos obras capitales de su vida,
dos obras que pueden suscitar los juicios
més opuestos, pero ambas abren al arte
dos amplios caminos nuevos que consti-
tuyen la via triunfal de la revolucién que
Berlioz inicia en la musica. Se trata de
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emanciparla de la estrechez de los ritmos,
de las formas y de las reglas tradicionales
en que esté encerrada y sobre todo eman-
ciparla de la dominacién de la palabra.

Berlioz escribe a la princesa de Wittges-
tein el 12 de agosto de 1856: ‘‘Soy parti-
dario de la musica libre. SI, libre y altiva,
soberana y conquistadora; quiero que todo
lo domine, que todo lo asimile, que no
existan més para ella Alpes y Pirineos;
pero para sus conquistas tiene que com-
batir en persona y no por medio de sus lu-
gartenientes. Admito que tenga, si es po-
sible, buenos versos en linea de batalla,
pero es necesario que ella misma vaya a
la linea de fuego como Napoleén, que lu-
che en la primera linea de la falange como
Alejandro. Es tan poderosa que en més de
un caso venceria sola, y tiene mil veces
el derecho de exclamar eomo Medea: Yo
sola, y es bastante!’’

Para Berlioz se trata, pues, de acrecen-
tar siempre el poder expresivo de la musi-
ca pura. Berlioz, el revolucionario, llega a
la sinfonfa dramética cuyo modelo insupe-
rado sigue siendo hasta hoy Romeo y Ju-
lieta.-Cuando dirigié su estreno en el Con-
servatorio de Paris el 24 de noviembre de
1839, se encontraba en la audiencia un
joven compositor de 26 afios, Richard
Wagner, para quien la sinfonfa dramética
de Berlioz fue ‘‘la revelacién de un nuevo
mundo musical”’.

La sinfonfa dramética y descriptiva de
Berlioz desaté una gran polémica. jCémo
hubieran podido comprender la evolucién
musical més audaz del siglo XIX? Nadie
mejor que el compositor, con sus propias-

. palabras, en su célebre Prefacio, para ilus-

trarnos sobre su obra.

Prefacio a la partitura

“’El género de esta obra sin duda no se
malinterpretard. Aunque las voces se
usen frecuentemente no es ni una 6pe-
ra en concierto ni una cantata, sino una
sinfonfa con coros. Si el canto figura
casi desde el principio es con el fin de
preparar el espiritu del auditorio para
aquellas escenas en donde los senti-
mientos y las pasiones deben ser ex-
presados por la orquesta. Otro prop6-
sito es el de introducir poco a poco en
el desarrollo musical a las masas cora-
les ya que su aparicién demasiado su-
bita hubiera dafiado la unidad de la
composicién. Asl, el prélogo, como el
prélogo en el drama de Shakespeare
mismo, usa un coro para explicar la ac-
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cién. Es cantado por un coro reducido
de tan sélo 14 voces. Més tarde se oye
(fuera del escenario) solamente el coro
masculino de los Capuletos y después
en la ceremonia flinebre a un coro mix-
to de los Capuletos. Al principio del fi-
nale figuran los dos coros completos
Montescos y Capuletos asf como Fray
Lorenzo, y al final los tres coros com-
binados.

‘‘Esta Ultima escena de la reconci-
liacién de las dos familias pertenece al
dominio de la 6pera o del oratorio. Nun-
ca ha sido asf representada en ningtn
teatro desde los tiempos de Shakes-
peare, pero es tan bonita, tan musical
y remata tan bien una obra de esta cla-
se que no le permite al compositor pen-
sar en tratarla de otra manera.

‘‘Si en las famosas escenas del jar-
din y del cementerio el didlogo de los
dos amantes, los ‘‘aparte’’ de Julieta
y los arranques apasionados de Romeo
no son cantados, si los diios de amor
y de desesperacién son confiados a la
orquesta, las razones son numerosas
y evidentes. Antes que nada esta obra
es una sinfonfa y no una 6pera y este
solo hecho es més que suficiente en
opinién del autor. Ademés, dado que
los dlos de esta naturaleza han sido
tratados vocalmente mil veces por los
més grandes maestros, resultaba pru-
dente lo mismo que curioso intentar
otro medio de expresién. Todavia més,
la sublimidad misma de este amor re-
sulta tan azarosa para el musico al in-
tentar plasmarla en su obra que debe

dar a su fantasfa una libertad que el
sentido limitado de las palabras canta-
das no lo permitirfa, y recurre al lengua-
je instrumental, lengua més rica, més
variada, menos impedida y, por su va-
guedad misma, incomparablemente
més poderosa.’’

La sinfonia tiene el plan general de 4 mo-
vimientos con un prélogo como introduc-
cién vocal al primero. La escena de amor
y el scherzo de la reina Mab, ambas ins-
trumentales, corresponden al movimien-
to lento y al scherzo, mientras el coro fi-
nal remata la obra. La scéne-d’amour es
una prueba de que Berlioz pudo verter su
corazén y usar su pericia en forma més
completa y més intensa solamente con la
orquesta, justamente como Wagner alcan-
za sus momentos culminantes con la or-
questa cuando sus cantantes callan. El Ro-
meo. . . es un ejemplo maravilloso de que
la musica puede expresar matices mil ve-
ces maés sutiles y exactos que la palabra.
No solamente son dignas de admira-
cién las péginas més célebres de esta
composicién, como la mencionada esce-
na de amor (de todos sus trozos era el que
Berlioz preferfa) o como La tristeza de Ro-
meo y la fiesta de los Capuletos, en la que
una voluntad a lo Wagner desencadena y
domina torbellinos de pasién y alegria,
sino los menos conocidos, como el scher-
Zetto cantado de la reina Mab, o el des-
pertar de Julieta y la muerte de los dos
amantes. Es un lenguaje magnifico, sobrio
y de maravillosa claridad, pleno de nervio-
sa precisién. Libertad de ritmos ante todo.
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Libertad de melodia sobre todo.

Usando un texto basado en la versién
de Garrick, la mas conocida en el siglo
XV, Berlioz hizo una seleccién personal
del material y comisions a sy amigo Emi-
le Deschamps para darle forma versifica-
da en francés.

Existen en el mercado dos versiones de
esta obra en disco compacto y grabacién
digital: la de Ricardo Muti al frente de la
Orquesta de Filadelfia llevando como so-
listas a Jessye Norman, John Aler y Simon
Estes y al Coro Westminster, grabada en
1986 en el Memorial Hall de Filadelfia para
la etiqueta EMI; y la de Charles Dutoit con
su Orquesta Sinfénica de Montreal, para
la marca Decca-London con los solistas
Florence Quivar, mezzosoprano, Alberto
Cupido, tenor, y el bajo Tom Krause, asf
como el Conjunto Vocal Tudor de Mon-
treal, cuya grabacién se hizo en la Iglesia
de San Eustaquio en Montreal en 1985.

Ambas versiones son magnificas y la
decisién para seleccionar una dependeré
no tanto de la superioridad artistica o de
la calidad de grabacién, sino de la canti-
dad de musica que la compafila grabado-
ra pone en un dlbum de dos discos. En
efecto, en el paquete Angel viene sola-
mente la sinfonla Romeo y Julieta, por lo
que en el segundo disco sélo se aprove-
chan |36 minutos! mientras en el primero
hay casi 60.

En cambio, en el 4lbum Decca-London
viene ademés la Sinfonfa Finebre y Triun-
fal, también de Berlioz, para un aprovecha-
miento méximo de j72°21’] en el segun-
do disco.

En los terrenos artistico y de grabacién
Angel tiene en su haber a la incompara-

ble Jessye Norman que canta divinamen-
te su parte, asl como la calidad superior
de la Orquesta de Filadelfia, sobre todo en
la cuerda, dirigida por la inspirada batuta
de su titular Ricardo Muti, ahora también
director artfstico del Teatro La Scala de Mi-
l4n. En cambio Decca-London posee en la
grabacién mayor brillantez y presencia, so-
bre todo en algunos pasajes como la Gran
fiesta de los Capuletos, y el Coro Tudor
de Montreal me parece superior al West-
minster, més equilibrado en ambos canales.

Esperamos con ansia que Philips vuel-
va a grabar esta obra con Colin Davis, el
mejor director de Berlioz de nuestro tiem-
po, o cuando menos transfiera a disco
compacto su gloriosa grabacion que rea-
liz6 con London Symphony. ¢
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