“CONSIDERACION” Y “DESCONSIDERACION”
EN LA OBRA MUSICAL DE PAUL HINDEMITH

Veintiun anos después de la muerte de Béla Bartok, quince
después de la de Arnold Schonbere v con Strawinsky aun
vivo y alegre, la curva evolutiva de la historia musical de
nuestra centuria tal como nos la evidencian las biografias

v los ensavos sobre obras v estilos muestra, ciertamente,

vacilaciones en los detalles pero solidez. sin contradiccion
casl, en las lineas fundamentales \qui se situa la idea de
una bipartita obra de compositor de Paul Hindemith

Segun esta idea Hindemith empezo como un musico en el
que. como en raros casos ocurre, se mantiene el doble senti-

do de

vanguardistas’

la palabra “‘consideracion”. En sus obras y obritas

de los veinte anos no volvio “‘atras’” la mi-
rada ni1 en un solo compas, componiendo al mismo tiempo
una musica de tan irrefrenado caracter., que desconocio, lite-
ralmente. toda consideracion frente aceptados tabues y con-

venciones, arramblando con ellos. Puede decirse que dispo-

nemos de pruebas de este segundo significado: el de la “des-
consideracion propio del lenguaje corriente. No llego
entonces a aconsejar a los pianistas que no se preocuparan

del “toucher™ y que vieran en el p1ano una especie de inte-

resante instrumento de percusion

No elegia por entonces también, los textos musicales con

ina despreocupacion asombrosa incluso para el momento
v no se tomaba la libertad, cuando la ocasion se presentaba
de parodiar de modo soberbio lo mas venerable. al punto

S UNAT

encontrara algo parecido en las

de que diriase que para €l no habia nada ‘‘sagrado

ralmente que apenas se
posteriores obras de Hindemith

[La tesis de una evolucion musical dividida en dos mitades

inconcihiables obtiene sus mas poderosos argumentos en las
dudas que inspiraron en el compositor de mas tarde sus pri-
meras obras. Tenemos la segunda version de la opera
Cardillac™ (19 que significa una correccion de la version
primer tenemos una segunda version muy discutida

de la “Vida de Maria™ (1948) con su elocuente prélogo. El
libro ““El compositor en su mundo: vastedades y limites”

publicado en inglés en 1952 v en aleman en 1959, confirma

nuevas experiencias humanas y musicales

Suponer que el
Hindemith del cincuenta es el mismo del veinte, seria lamen-
table, peor aun: seria pecar contra aquello que desde dentro

v desde fuera transformo al artista

No vemos en la linea cardinal de la evolucion de Hindemith
el trasunto de un compositor que de iconoclasta y revolucio-

nario se transtorma en reverente admirador del pretérito,
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sino de un hombre al que en el curso de su periodo de crea-
cion y experiencia el contenido de lo que “‘libertad™ y “‘vincu-
lo” significan, en realidad, artisticamente, ha transformado
de modo incontenible, con bastante regularidad, a pesar de
algunos puntos de fisura evidentes. Cualquiera que sea la
fase en que observemos el proceso evolutivo del compositor,
advertiremos el trueque que se manifiesta, imperceptible-
mente a primera vista, pero a mas atenta consideracion con
creciente claridad, de la antitesis viejo y nuevo, anticuado y
gravido de futuro, por una dualidad de libertad y vinculo
que pertenece ya a una mas honda esfera de evolucion bajo
el signo de una finalidad v un circular renacimiento de la
vida. Es este trueque, o mas exacto, esta estratificacion, ca-
da vez mas consciente para el artista con el paso de los anos,
lo que ha expuesto a incomprensiones sus ultimas obras

(sobre todo la opera titulada “*La armonia del mundo™ y las
ultimas obras de caracter religioso) en el sentido de que el
filosofo Hindemith plantea al musico Hindemith exigencias
a las que éste no puede responder. Esta falsa conclusion se
basa si no se trata va sencillamente del desconocimiento
de sus obras postreras en el anterior topico del musico

“tipico” o “‘exclusivo’’, lo que es tanto como decir que al
Hindemith del ano veinte no debe exigirsele la necesidad de
pensar inteligentemente sobre su propia musica y las de sus

((ll('\"‘l\

Diriase que la ley de la compensacion histérica, tras la ple-
tora de lo filosofico-musical v mitologico-musical anterior
a la guerra, reclamaba el advenimiento del musico “puro’”
que decorase su signo profesional, orgullosamente, con la
catadura del antes desdenado musico de la lengua

A este criterio debe atribuirse el hecho de que. hasta bien
corrido el ano treinta. en las imtroducciones de los progra-

mas, en conferencias y comentarios. se dsegurase, una \y

otra vez, como algo que debia tenerse en cuenta. que Paul
Hindemith se situa al margen de toda concepcion del mun-

do” y que hace musica 1gual
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Hindemith, durante su

como si esto fuera posible
que un arbol da fruto. Ocurrio asi que todavia en
cuando Gottfried Benn escribio a
colaboracion en el oratorio “Lo incesante’. pudo decirle

“Estoy inmensamente agradecido al ver cuan instantanea
y espontaneamente comprende usted tanto lo literario vy
linguistico como los pensamientos del texto. Encuentro esto
admirable™, lo que realmente significaba que la imagen de
un Hindemith universalmente dotado como talento instru-

mental y como compositor, pero considerado como ‘“‘musico
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tipico” remoto a la reflexion, se mantenia practicamente

invariable. Es facil relacionar directamente este oratorio
incomprendido entonces, con las obras posteriores, especial-

mente con ‘“Armonia del mundo’,

compuesta unos veinti-

seis anos después. Pero aun hay momentos anteriores en
Hindemith en los que es perceptible ya el cambio de sus
ideas. (Por donde empezaremos a refutar la falsa presuncion
de una inconciliable curva evolutiva bipartita, progresiva
una parte y regresiva la otra, en la obra de Hindemith?

Solo en la primerisima fase del Hindemith que compone
desde su trinchera (de 1919 a 1926 aproximadamente), po-
dra esta refutacion exigirnos algiin esfuerzo al encontrarse
entonces el joven compositor hemos indicado el curso de
su orientacion brevemente arrastrado por la corriente de
la época en una medida que no volveremos a encontrar en
Era entonces

el ya nunca y en la consideracion retrospec-

tiva sigue siéndolo para nosotros— total y exclusivamente
hijo de su generacion. Es la generacion del ultimo v auténti-
Para

llamaban entonces

co movimiento I1conoclasta de los nuevos tiempos
Hindemith los poetas de los textos se
Oskar Kokoschka, Franz Blei y
nos hablan de un ‘‘Asesino
“Nusch-Nuschi” v una

nada tiene

August Stramm vy los titulos
esperanza de las mujeres’”, un
“Sancta Susanna’ que de-santa
l'odo se dispone y prepara para el dia pues por mucho que
sea el futuro que para el hombre de oficio v auténtica capa-
cidad que es Hindemith se bosqueja en el horizonte, bien
poco es el que se evidencia en el fundamento espiritual de
la nueva epoca. A partir de estos momentos, lo mas tarde,
no podra ya la manifestacion artistica de Hindemith ser
interpretada como algo puramente revolucionario-antitético
Ya desde 1921 eran mas bien las figuras de superficie de sus
obras, en parte escritas con velocidad frenética, lo que pudo
hacer surgir al fantasma del “‘musicante puro”. Ciertamen-
te por estos anos se desentendio de las altimas vinculaciones,
ya insulsas y por completo superficiales, con el romanticis-
mo tardio, que Heinrich Strobel en su biografia de Hinde-
mith llama aun “‘anatema del romanticismo tardio”, pero
justamente esta emancipacion dentro del nuevo impulso del
juego estetico de esas obras (realmente ya desde las Sonatas
para instrumentos de cuerda op. 11) hace surgir una emo-
cionalidad contemporanea que en las Serenatas op. 35 de
1925 era ya lo bastante fuerte como para medirse en esta

F Po-

nada sentimentales y al mismo tiem-

“pequena cantata’’ con textos de poetas romanticos
drian tales creaciones,
po traspasadas de emocion, ser obra de un ‘“‘musicante pu-

ro’’? Mas ain
I\)) g |

chublera un musico podido componer en
sin el sentido de lo literario a que alude Benn, la
“Vida de Maria Rilke?
esta ya claramente anticipada en algunos de los sorpren-
18 de 1920 (en

Finalmente: ;no

sobre textos de

dentes Lieder op ‘La danzarina ebria’ de

Kurt Bock o en los dos Canticos sobre textos de Else Lasker-
Schiiler) la posterior hondura de la emocionalidad que desa-
)W

to el expresionismo? Un musico que a los 25 anos creo estos

Lieder no hubiera podido ser jamas presentado, con buen
I J

sentido, como representante ‘‘tipico’ de un musicalismo
huero de reflexion

Pero otros factores peculiaridades de su caracter, tomadas
eén conjunto— que bajo un continuo cambio de signo se han
mantenido con positiva eficacia, hasta sus altimos anos, han
contribuido en el joven Hindemith a ver en él, si no una re-
beldia contra lo espiritual de su arte por lo menos una indi-
ferencia y una entrega a las corrientes de moda. en demanda
de una practica de representacion vy produccion. Se incluye
entre dichos factores el rasgo pedagogico de Hindemith, el
apremio de, en una positiva relacion de ensenanza y apren-
dizaje, ver confirmada en los auditorios la fuerza expresiva
de su musica. Bastara mencionar la ‘“‘Pieza didactica’ de
1929 sobre un texto de Brecht y la Cantata de la UNEsco
con texto de Paul Claudel

“Ite, Angeli veloces” 1955), para

descubrir tras las realizaciones de diversos temas literarios
el mismo resorte vital

La necesidad de Paul Hindemith de llevar la musica, a traveés
de su lenguaje, a un intercambio fecundo para ambas partes
de humana trascendencia, le atrajeron los movimientos juve-
niles de aquellos anos y le permitieron desarrollar pronto el
arte de poner exactamente a tono sus medios de expresion
con las posibilidades de que se disponia. Pero la misma ne-
cesidad le impulso en los ultimos dias de su vida, cuando no
debia tenerse en cuenta ya ninguna ventaja ierrenal, a ini-

ciar la composicion, después de la Misa, va conclusa

para
coro mixto a cappella (se le dijo que era dificilmente repre-
sentable) de una segunda Misa que seria mas accesible a los
coros profanos En contraste con Schonberg, que se incli-
naba a llevar a lo absoluto el problema de la “‘comprensibili-
dad’’ de la musica, se sentia Hindemith impulsado, hasta el
ultimo momento, a resolver este problema en relacion con el

medio en que laboraba. Hindemith es mucho menos —se ha

reparado poco en esta circunstancia el arquitecto de una
concepcion teorica que el empirico de su arte

Fue este empirismo, inusitadamente despierto hasta sus ul-
timos dias activos como compositor y director de orquesta
lo que contribuyo a determinar su idea del posible avance
artistico en este siglo xx, desvinculandole de su conexion con
el avance cientifico. es decir, con el racionalmente aprehensi-
ble. S1 asi se advierte en Hindemith despues de la Segunda
Guerra Mundial una escéptica distancia respecto de la musi-
ca mas nueva, que se atiene a la posibilidad de impulsar aun
en esta esfera del arte un positivista desarrollo, que incluso
cree ver confirmados sus criterios en los recursos cientificos
poniendo en ellos toda su fe en el avance, quedaria en él pa-
tentizada su experiencia de la diferencia esencial entre arte
y ciencia

.o mismo que ocurre en lo que atane al matiz pedagogico de
su arte, ocurre con su relacion respecte de los estilos y for-
mas de la musica anterior, relacion que se nutre de una refle-
X10n artistica vigorosa, mas no exenta de empirismo. Cabal-
mente la inclusion de rasgos estilisticos, textos v materiales
historicos. especialmente en las obras de los anos treinta y

cuarenta, ha traido consigo la fatal vy falsa conclusion del



Hindemith primariamente regresivo de la segunda mitad de
su vida. Las apariencias, ciertamente, pueden hacernos aqui
una mala jugada.

t.n su obra didactica desarrolla efectivamente principios
acustico-musicales que poseyeron validez en el pasado de la
historia de la musica europea, y diriase que Hindemith por
entonces y durante algunos anos, no estaba libre de la seduc-
tora creencia de haber logrado lo que a todos los hombres les
sera negado por siempre: la posibilidad de insertarse racio-
nalmente en el futuro y senorearle por tal manera. Sin em-
bargo, en su propia musica la empiricamente lograda sinte-
sis de caracteristicas de “‘tonalidad™ (referencia fundamental.
tratamiento cualitativo de los intervalos) y ‘‘atonalidad™
(libertad de las funciones de dominante y subdominante, dis-
ponibilidad de todas las progresiones de los intervalos), hizo
efectivamente posibles contactos inauditamente fecundos
con la musica del pasado. En el concierto “‘El domesticador
de cisnes’ compuesto casi al mismo tiempo que ‘‘Matias el
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pintor , se insertan viejas canciones populares. La ‘‘musica
tuneral  escrita en pocas horas en 1936 con motivo de la
muerte de Jorge v de Inglaterra, termina con un coral a la
manera de Bach. Pocos anos después, en 1942, se convierte
el mismo Bach en su dechado en un sentido enciclopédico.
Hindemith escribe su propio ‘‘Piano bien templado™, ‘‘Lu-
dus tonalis’’, que no deja ya la menor duda sobre la univer-
salidad de la sintesis neotonal dentro de la composicion de
Hindemith. Pero la referencia historica no puede enturbiar
la vision en lo que atane a lo logrado en ésta y las siguientes
obras. Como el fanal de una actitud unilateralmente retros-
pectiva puede parecerle, al no iniciado en la verdadera cir-
1943),

redactado para la docencia de los Colleges norteamericanos.

cunstancia, el libro *“T'raditional Harmony’™ (Book 1

LLas “‘metamorfosis sinfonicas’ de 1943 transficuran temas.
no de Webern, sino de Weber, y la ‘‘Sinfonia serena’ de
1946 parodia una marcha de Beei hoven.

LLas mas incomprendidas obras proceden sin duda de la épo-
ca en que Paul Hindemith pudo hollar de nuevo con su plan-
ta sus tierras vernaculares y visitarlas como amigo y musico
activo. Obras vocales, como la grandiosa cantata “*Appare-
bit repentina dies’” (1947) e “‘Ite, angeli veloces’ (1955), re-
viven viejos textos, mantenidos a venerable distancia por el
empleo del latin, o los completan en un apremio de reconci-
llacion, no solo entre el compositor y los oyentes, sino tam-
bien (en la vision del Juicio Final), entre Creador y criatura
v (en la cantata sobre texto de Claudel) entre las lenguas. los
espiritus y las naciones de la tierra.

Ante el signo de estos problemas humanos extratemporales.
se desvanece, ciertamente, la antitesis entre lo nuevo y lo an-
ticuado. Hindemith intuye que sirviendo al pasado sirve, al
mismo tiempo, al presente. Con su elaboracion de la opera
“Orteo” de Monteverdi (1943) pone su talento al servicio
de una obra maestra del siglo xvir y en el mismo siglo se si-
tua el tema de su propia opera sobre Kepler titulada “‘La
armonia del mundo’. En su apoteosis final, en que compen-
sa la “"musica mundana’ todos los antagonismos, aparente-

mente irreconciliables, del aqui y el ahora, alienta la prome-

sa de una superacion. Pero es mas facil desvalorizar este
final, temporal-supratemporal, con alusion a su medieval
referencia, que desentranar las fuerzas espirituales y PSICO-
logicas a que la opera debe esta superacion de lo antitético.

Iniciaremos esta ultima parte con la consideracion de una
escena de “Matias el pintor”, la sexta de la 6pera, en la que
surgen como visiones interiores ante el pintor exhausto.
amenazado por intimas disensiones y dudas tanto como por
peligros exteriores, las tres distintas tablas del ‘““Retablo de
Insenheim’” de Griinewald, visiones de las que Matias solo
se libra encadenandolas a la obra. Despierta una de estas
visiones la tabla de en medio, la que trasunta la “Tentacion
de San Antonio’’, escena pandemonica, que en su fuerza
musical primigenia disipa y deshace al comodo subterfugio
de que, desde el fin del romanticismo, la inspiracion artistica
es algo superfluo. Esta infernal vision, tanto en el sentido del
siglo de Grunewald como en el del siglo de Hindemith. em-
pieza con los partos de la fantasia conjurados por Griine-
wald, mas introduce luego, por transmutacion. las figuras
que el pintor Matias encuentra en la vida real. Estas trans-
mutaciones reaparecen, con desigual signatura positiva. en
el hinal de la opera sobre Kepler.

Por tal manera en el sabio Capito se mantiene en acecho la
tentacion de la sapiencia inhumana para el perseguido pin-
tor, de si mismo enajenado. Se transforma en representante
del lado negativo de la ciencia moderna. El rico mercader
Pommersfelden intenta convertir a Matias a la pura avidez
de dinero. Es, pues, por lo menos exponente del peligro de
un autocratico comercialismo que es tanto historico como
de nuestro tiempo. La condesa que en la accion real del
cuarto cuadro es violada por la encrespada turba de rusticos
aparece como simbolo del erotismo corruptible., v la unica
mujer cercana al alma del artista, Ursula. se convierte suce-
sivamente —las mas modernas experiencias de la psicologia
analitica bastarian apenas para explicarnoslo— en mendi-
ga, cortesana y marur. kn el pintor y en torno suyo reina el
caos. Los demonios mandan. sin valla, desenfrenados. Y tan
de cerca le acosan, que evadirse es imposible ya. En el ins-
tante de supremo peligro se arranca Matias el clamor de
estas palabras: “*Ubis eras, Jesu bone, quare non affuisti ut
sanares vulnera mea’. Las mismas palabras, pues. que. si-
guiendo a la leyenda, pone Grunewald en boca del mortal-
mente aterrorizado San Antonio, en su tabla.

N0 nos recuerdan estas palabras de desesperacion a las
atribuidas a Cristo en la agonia de la Cruz? (*‘Dios mio.
Dios mio, por qué me has abandonado™). Pero esta vincula-
cion a lo historico, incluso tratandose de los origenes de la
era cristiana, debe mantenerse en segundo plano.

E.n primer término se mantiene, en la obra de Hindemith. ¢l
hecho de la amenaza. la experiencia del ambito sin salida. de
la debilidad, del asedio de la existencia humana por la des-
mandada hueste de los peligros interiores. Esta amenaza no

seria tan ineludible, tan directa, si se tratara de los peligros
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de que se veia rodeado San Antonio, alla, por el siglo cuarto
de la era cristiana. Los peligros que Hindemith, por inter-
medio de Griinewald, lleva a la escena, son los de su propia
epoca, y con ello los de su propia existencia. Lo que preocu-
pa al compositor —de ello brindan pleno testimonio las me-
tamorfosis de las figuras reales— es la vulnerabilidad espi-
ritual y psiquica de su propia generacion y de la que le
sucede.

Debemos recordar aqui una escena de la opera ‘‘La armonia
del mundo”, la tercera del primer acto. EI Emperador Ro-
dolfo, del que era vasalla media Europa por los dias del as-
tronomo Kepler, sintiéndose amenazado €l mismo por la
insania, se hace instruir por el sabio sobre las leyes del Uni-
verso, aprendiendo de €l que existe una correspondencia en-
tre las leyes de la musica y las leyes de la construccion del
Universo, como si éste y sus esferas diesen resonancia. Y al
encontrarse una clara y estrellada noche acompanado del
astronomo en las almenas de su palacio, tuvo repentina

conciencia de hasta qué punto quedaban fuera de su potes-

tad imperial el Universo y sus leyes. Sus palabras nos dicen,
en tal sazon, que su poder, comparado con las leyes del Uni-
verso, es una simple apariencia, que siente la tentacion de la
huida. Cuando Kepler, ante la contemplacion de la ordena-
da riqueza del Universo pronuncia las palabras de esperan-
za “‘vivimos en medio de milagros”, se apodera del Empera-
dor la desesperacion de la impotencia humana, tal como se

evidencia en los temas de la mas moderna filosofia

En la interpretacion de todo lo anterior debe tenerse en
cuenta que Hindemith era lo bastante fuerte para poner
siempre de nuevo en duda sus propias tesis, para ponerlas
en tela de juicio bajo el signo de su intuicion artistica. Su
empirismo de artista le mandaba preferir la inseguridad crea-
dora a la seguridad tactica. Por eso no llevo hasta el fin, li-
mitado y seguro de si mismo como un maestro de escuela, la
teoria de un arte neotonal de la composicion. El aguijon y
la gracia de la duda en la racionalidad de la musica se man-
tuvieron vivos en ¢l hasta el altimo instante.
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