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SALUTACION
del
ILMO. SR. D. JUAN ALFONSO GARCIA




EXCELENTISIMOS E ILUSTRISIMOS SERORES
SENORES ACADEMICOS
SENORAS Y SENORES

No es s6lo un deber de elemental cortesia el que me obliga
comenzar agradeciéndoles su benévola invitacion a formar
parte de esta excelentisima agrupacidon: es ante todo un
profundo y sincero reconocimiento. Les confieso que la
noticia de haber sido propuesto y elegido por ustedes me
produjo una cierta perplejidad, por lo que en si tenia de
sorpresa y por estimar que mis méritos no guardan relaciéon
con los que concurren en cada uno de ustedes. Pero, a la vez,
experimenté una intima complacencia: la eleccién para
miembro numerario de esta Real Academia de Bellas Artes de
NUESTRA SENORA DE LAS ANGUSTIAS significa para mi
la mas honrosa recompensa a la modesta labor artistica que he
realizado hasta ahora como compositor y organista, y el mas
noble aliciente para el futuro.

Me han elegido para ocupar la vacante de don Angel Barrios.
Hubiera deseado dedicar estas palabras a exponer la
significacion de su obra en el marco de la trayectoria musical
espafiola precedente a la segunda guerra europea. lLas
ocupaciones me han impedido, por el momento, llevar a cabo
este trabajo. A juicio mio, Angel Barrios ocupa un puesto



analogo en muchos sentidos al de Federico Garcia Lorca -sin
entrar en distingos de talentos y talantes-.

El resurgir de la musica espafiola, antes incluso del glorioso
despegue de Isaac Albéniz, estd construido sobre un
trasfondo obsesivo de rasgueo guitarristico. La aspiraciéon
final de esta trayectoria se alcanza de manera definitiva y
universal con la “Fantasia Baetica” de Manuel de Falla. Pero,
en otro aspecto -de cara a lo popular, dirfa-, consigue su
objetivo en la obra guitarristica de Angel Barrios. Y, en este
sentido, alin esta por ser conocida y reconocida la
personalidad del misico granadino.

No tuve la suerte de tratarle personalmente. Tampoco
conozco, pues no se me ha presentado la oportunidad, su
obra lirica -la zarzuela “Granada mia”, las Operas “La
Romeria” y “FEl Avapiés”, compuestas en colaboracion de
Conrado del Campo-, ni su obra sinfonica -““Coplas de Solea”,
“Danzas gitanas”, “Una copla en la fuente del Avellano™-,
con excepcién de la ambiciosa “Zambra en el Albaizin” que
nos ofrecié hace algunos afios la Orquesta Nacional durante el
festival granadino. Pero si he tenido ocasion de apreciar sus
obras para piano y, sobre todo, para guitarra. In éstas se
percibe la palpitacion de la mas fina esencia popular, la mas
pura ascendencia de un pueblo que lleva el sentir musical a
flor de piel y en el hondén del alma. Pienso que es éste el
mayor mérito de Angel Barrios: haber permanecido misico
del pueblo y para el pueblo sobre su acreditado bagage de
aristocracia musical. Lo que se manifestaba, hasta Gltima
hora, en su mismo modo y manera de hablar. Aquella fina
sensibilidad musical que supo poner como distintivo supremo
del glorioso *“Trio Iberia”, que hizo las delicias de Albéniz en
Paris. Sensibilidad que traspasaba su natural simpatia y
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cordialidad, sin cuyo aporte facilmente se hubiera puesto en
peligro la residencia de Manuel de Falla en nuestra ciudad.

Y ahora permitanme ustedes unas breves reflexiones sobre mi
elegia ““Campanas para Federico”.

Hablar sobre una obra musical resulta inquietante y
arriesgado, supuesto que la misica trasciende la palabra.
Ocurre algo asi como cuando intentamos apresar el agua
entre las manos. & pueden formular toda una serie de teorias
y comentarios en torno a la misica, pero la substancia
musical se nos escapa, siempre queda mas alla, quiza en la
region de lo inefable. Esta dificultad se agiganta si se trata de
obra propia. Resulta mas facil, v mas comodo, apreciar
debidamente los ojos ajenos, a los que vemos, que los
propios, con los que vemos. La obra propia tiene una
trasparencia tal que es imposible mirarla sin un previo
proceso de despersonalizacion, lo que no siempre se consigue.
Por supuesto, soy consciente de estas limitaciones y pido
excusas.

La presente Llegia nacié en dos épocas algo distanciadas
entre si. La primera parte -que incluye los apartados A, By C
de la partitura- vid la luz en enero-febrero de 1970; la
segunda parte -apartados D y E-, en julio-agosto de 1971. Casi
afio y medio de intervalo. Ista circunstancia pudo arricsgar la
unidad estilistica de la obra, sobre todo si se tiene en cuenta
que durante dicho intervalo estuve ocupado en otra obra, de
proporciones y objetivos bien distintos, que hizo evolucionar
de manera notable mi pensamiento musical. Se trata del
Sulmo 84. Salvacién: Justicia v Paz, para soprano, recitador,
dos coros, dos grupos de viento, metal y cuerda. Alin asi, esta
Elegia presenta una clara unidad de estilo, debido a que en la
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segunda etapa de creacion no afiadi practicamente nuevos
medios expresivos, limitindome a utilizar los ya empleados
en la primera fase. Con una excepcion: la parte final del
apartado D, al que mas adelante haré referencia.

La idea motriz de esta Elegia fue rendir tributo personal e
intimo a Federico Garcia Lorca. Con anterioridad, habia
musicalizado un pequefio poema suyo -“Paisaje”- para la
revista ‘“‘Litoral”. En esta ocasion, en lugar de apoyarme en
un texto lorquiano, prefer{ utilizar un poema de Rafael
Guillén, a quien tan vinculado me siento, tomado de su libro
*“Cancionero-Guia para andar por el aire de Granada”, del
capitulo o apartado ‘“‘Idegfas granadinas”, El poema clegido
esta escrito con una fina plasticidad y un marcado acento
musical, cuya intencién es manifiesta desde el subtitulo:
“Elegia en ‘‘Tan™ menor”, lo que debia facilitar
considerablemente mi tarea.

Concebi la obra como miusica de cdmara, destinada a la
intimidad tanto por los medios expresivos de que hago uso,
como por la manera de utilizarlos, por la actitud exigida en
los intérpretes (como solistas todos ellos) y por la que se
presupone en el oyente. Estd compuesta para soprano, triple
cuarteto de voces graves y dos pianos. En la Gltima parte se
hace uso de un equipo de magnetéfonos para reproducir el
canto de la soprano de forma que quede arropado por el eco
de su propia voz como Ginico acompafiamiento.

Antes de proseguir este comentario necesito manifestar que
nunca he sentido vocacion de vanguardista, en el sentido que
se suele dar hoy a la palabra. Ni experimento el atractivo de
utilizar en mi léxico nuevos timbres o sonidos, ni la
preocupacion de incorporar nuevas audacias a la expresién o’
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la forma musical. Por el contrario, opino que hoy se hace
necesario purificar la paleta del muasico de cierto lastre
-extra-musical que se le ha ido acumulando y, lo que
considero mas urgente, utilizar los nuevos hallazgos en su
vertiente estética, no sdlo como novedad o dato, lo que en si
carece de valor artistico.

Necesito también advertir sobre la confusién frecuente en el
concepto de originalidad. Todo artista, a poco que practique
su oficio, se vera acuciado por el deseo de aportar su propia
voz a la expresion artistica. La originalidad es una aspiracién
legitima, obligada y exigible. Pero es facil confundir
originalidad con osadia, audacia o pura capacidad de
inventiva, con riesgo de los valores estéticos mas elementales
e incluso poniendo en vilo la misma mision del arte. Se pone
la originalidad en los medios mas que en ¢l modo; cuando se
trata de una cualidad inherente a la persona, que depende
exclusivamente de la mas intima manera de sentir y de
expresar.

Manifiesto finalmente que una postura de rechace o
ignorancia de los caminos ya explorados en arte no es
honrada ni beneficiosa. Pero si es obligacién de cada uno
descubrir el propio camino en coherencia con su personal
sensibilidad, con la misidon del arte en si mismo y con el
momento histérico que le ha tocado vivir,

Segin esto, la entidad musical de esta Elegia no contiene
novedad alguna en cuanto a los medios en ella empleados;
puede que si la tenga en cuanto al modo de ser uti-
lizados. He intentado, al menos, aportar mi personal ma-
nera de sentir. Quiza lo mas novedoso sea el tratamiento
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del coro de hombres, e incluso la misma grafia musical, del
apartado B. A lo largo de toda la obra, los pianos se utilizan
casi exclusivamente como instrumentos de percusion, a la
manera de Igor Stravinsky en Bodus -sin que ello quiera decir
que exista otra clase de dependencia de esta obra, a no ser la
intencién de conseguir una “objetividad sonora” en cierto
modo andloga-. El tratamiento de los temas se realiza por
consumacion, no por elaboracion; es decir, los efectos
sonoros se exponen reiterativamente hasia considerar que se
ha agotado su valor expresivo o que se ha conseguido el
objetivo propuesto. El lenguaje musical utilizado es el que se
suele denominar ‘“emancipacion de la disonancia” o
“atonalismo libre”, no estructurado por serialismo alguno.
Bien es verdad que existen sonidos que, en cierto modo, se
constituyen en foco de atracciéon tonal y principio generador
de sonoridades. Con una excepcion: el final del apartado D,
donde realizo una elara incursion al campo tonal, haciendo
uso, ademas, de un discantus de la mas elemental factura
contrapuntistica. Fste disefio ejercié sobre mi un atractivo de
tipo obsesivo desde que me puse manos a la obra. Quizi el
deseo de olvidarlo provocé la interrupcion del trabajo
durante afio y medio. Al final, comprobé que no habia
conseguido desasirme de él. Y decidi utilizarlo tal y como lo
habia concebido desde un principio, atin a sabiendas de que
la critica mas indulgente pondra en duda su oportunidad.

Es en este momento -posiblemente el mas intensamente
dramatico- cuando se inicia una progresiva simplificacién de
elementos que conducira al final de la obra. Callan
primeramente los pianos. Queda sblo el coro de hombres
entonando un elegiaco discanto imitativo en los diversos
timbres y regiones de las voces viriles. Por Giltimo, la soprano,
sin acompafiamiento alguno -s6lo con el efecto de la
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resonancia de su voz, a la manera del canon medioeval, por
medio de la reproduccion magnetofénica-, canta los iltimos
versos del poema. Y asi concluye la obra, como se consume la
| llama, con un prolongado canto fimnebre, oscilante y
i depresivo como un lamento.

Sé que es poco lo dicho. Pero guiza no deba decir mas. Entrar
en pormenores podria resultar fuera de propésito y lugar.
Rozar el terreno de la critica no me corresponde, ni me seria
posible. Son ustedes los que deben juzgar.

Les ruego acepten esta obra como muestra de gratitud y
reconocimiento. Muchas gracias.

13




CONTESTACION
del
ILMO. SR. D. EMILIO OROZCO DIAZ




EXCELENTISIMOS E JLUSTRISIMOS SENORES
SENORES ACADEMICOS
SENORAS Y SERORES

Ha querido Juan Alfonso Garcia que sea yo quien le conteste
y salude en nombre de nuestra Academia. Apesar de mi
incompetencia en la técnica del arte musical —que no puedo
suplir con mi aficién y cntusiasmo por la milsica— he
comprendido que faltando ahora en nuestra corporacion un
misico y musicblogo, necesariamente la voz que le contestase
no podia tener una perfecta consonancia con la suya y menos
aun con la composicion que nos ofrece como su discurso en
frases musicales. Por esto hoy siento doblemente que nos
falte nuestro querido don Valentin Ruiz Aznar que le
hubiera contestado con el saber y la autoridad de maestro y,
ademas, con la viva emocion de haber sido su propio maestro.

Pero si no me resisti a la peticion de Juan Alfonso, fué
porque —aparte las tan obligadas como sentidas razoncs
de amistad, cortesia y estima por su persona y perso-
nalidad— comprendi que hay en la tan rica ¢ importante
produccion musical de nuestro nuevo académico un rasgo
esencial en sus formas de creacion que se une y arranca de lo
que es el campo de mi propia actividad critica. Me refiero al
inmenso y elevado campo de la poesia. Juan Alfonso, quizas en
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sus més importantes y abundantes obras, ha gustado partir de
cimas de ese campo de la lirica para recibir el impulso creador
del espiritu y misica de la palabra poética. Diriamos que los
mas altos vuelos de su misica se alcanzan sobre las alas de la
poesia. Por eso estas palabras mias de saludo me atrevo a
pronunciarlas desde ese campo de lo poético en que nos
aproximamos los dos: Juan Alfonso como creador y yo como
critico; pero los dos intimamente unidos en nuestro amor a la
poesia.

En la trayectoria de mi amistad con Juan Alfonso hay dos
momentos que especialmente recuerdo; uno, ya algo lejano,
en que fué a visitarme para afrecerme el texto de una de sus
obras recientes; otra, aios mas tarde, cuando, unidos en
nuestro entusiasmo por el arte de Alonso Cano, nos
reuniamos en la Catedral en los preparativos y primeros actos
de la conmemoracion centenaria del gran artista, con quien
espiritualmente parecia entonces convivir sintiéndose
racionero como ¢l y desarrollando también en buena parte su
obra dentro del grandioso templo. Nunca olvidaré como,
junto a don Manuel Casares, se afanaba instalando la pequena
exposicion de las obras del genio granadino en la Sala
Capitular y Oratorio de la Catedral Recuerdo muy bien el
momento de emocion que compartimos, cuando colocabamos
sobre su pedestal la pequena Inmaculada de la Sacristia.

Pero antes de esas dos fechas yo habia tenido la suerte de
conocer a Juan Alfonso; nos encontrabamos algunas veces de
regreso a casa en nuestro barrio de La Quinta, antes de que
éste fuese bloqueado por las apretadas masas de cemento que
hoy lo ahogan; cuando nuestra mirada podia descansar en los
transparentes blancos y azules de nuestra Sierra Nevada,
cuando el campo se acercaba hasta la Avenida y el fresco olor
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de los habares en flor nos hacfa sentir la llegada de la
primavera. En esos breves encuentros ya habiamos hablado
de nuestras preferencias en poesia. Por esto yo sabia su
entusiasmo por los poemas de San Juan de la Cruz y que
alguno de ellos habia sido tema para su creacién musical. Iise
fué el motivo de que una tarde viniese a entregarme el
precioso manuscrito musical del inquietante y misterioso
Cantar de la alma que se huelga de conocer a Dios por fé.
Estaba fechado el 24 de Noviembre de 1959, festividad del
Santo Carmelita, y me lo dedicaba reconociéndome ‘‘gran
amante de San Juan de la Cruz”. Confiecso que recib{ un
intimo y profundo placer y que fué aquel uno de los
momentos en que mas he lamentado no poder leer con
facilidad una partitura. ;Cuanto hubiera gozado escuchar
en mi interior, como miisica callada, las misteriosas palabras
de Ia cancion del mistico poeta levantadas por las notas del
joven miisico! ‘

Para mi la decisién de Juan Alfonso, de hacer cantar los
versos del gran Santo poeta, tenia un especial interés y
emociéon como critico y comentador de los mismos. Desde
hacia varios afios venia sosteniendo -con razones estilisticas y
testimonios documentales- que la poesia de San Juan de la
Cruz no la podemos valorar como cualquier otra poesia culta
de la época moderna. La poesia del Santo brotd y vivié como
canto dentro del ambiente conventual carmelitano. Los
versos en que el mistico poeta condensaba una doctrina y un
desbordamiento de su sentir, expresando la emocién de la
huella que en su alma habia dejado el paso del Amado, se
habian seguido cantando por quienes experimentaban en su
interior el mismo goce del amor espiritual. Sin considerarlos
como canto no es posible comprender su emocion intima ni
la concreta realizacion estilistica, pues tanto la trascendencia
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de su sentido mistico como cl goce sensorial que lo sugiere
esta logrado por la especial valoracion de la palabra como
vibracion de materia; esto es, en su riqueza sonora y musical.

La creacién musical de Juan Alfonso Garcia suponia, asi, el
desarrollo o plena realizacion del sentido intimo y material
" de la poesia del Santo. Pero, ademas, en su arranque, se habia
dado otro coincidir con la actitud del Santo pocta, en su
contemplar los elementos de la naturaleza, para (ralar de las
cosas espirituales y divinas. De esta manera surgié en el gran
carmelita su vocabulario poético v mistico. Sus simbolos
preferidos responden a las realidades de la naturaleza
especialmente  gustadas. Asi se erigen los dos simbolos
centrales de su doctrina mistica, la fuente y la noche, los que
corresponden al lugar y la hora preferida por San Juan de la
Cruz para hacer su oracion. Son estos dos simbolos los que se
unen intimamente en este cantar musicalizado por Juan
Alfonso Garcia. Pero, he aqui que el proceso de inspiracion y
creacion musical en éste obedecio en cierto modo a un
sentido  paralelo. En el manuscrito que  cuidadosamente
guardo de la misica del poema, anotd su autor: “la parte
musical de esta obra tuvo su origen en la contemplacion de
una “fonte escondida que mana y corre”, de Sierra Nevada”.
Y como me completaba de palabra; fué en una de sus subidas
a nuestra Sierra: quedo6 sorprendido, absorto, ante algo visto
por primera vez: el misterioso brotar del agua que silenciosa y
continuamente manaba y corria. Ante aquella fuente
escondida, que se le reveldo de pronto como una tan
desconoeida como viva realidad, se le asociaron
inmediatamente los versos de San Juan de la Cruz, pero
llevando ya una exigencia musical que le forzaba a
convertirlos en canto. Imagen y palabra fundidas actuaron
sobre el misico tan decisivamente que aguel mismo dia, en el
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sosicgo de la noche, se entregd presuroso a escribir esas notas
que habian comenzado a manar junto a la fuente. Y para que
la representacion de la realidad poética vivida fuese mas
plena, la falta de la luz eléctrica hizo que el masico también
comenzara a cantar en la auténtica oscuridad de la noche.
Asi, “tranquillo e mollo espressivo”™, evocando,la noche de
los sentidos de San Juan de la Cruz, fué cantando en su
interior: Que bien se yo la fonte/ que mana y corre/ aunque
es de noche.

No ecncontré Juan Alfonso la masica en el ambiente y
tradicion familiar; la llevaba dentro; pero su alma musical
dormida sc despertaria muy pronto a su llegada a Granada. Y
cuando sc despierta es con ¢l sentimiento pleno del fendmeno
musical; no por el goce pasivo del oyente, ni aun del
cjecutante, sino por la maxima ambicion del compositor. En
lo primero que pensé el nifio fué en crear, y no misica cn
abstracto, sino canto. Y es que la miisica como potenciadora
del poder de la palabra es lo que en esencia habia de guiar la
creacion y desarrollo de su obra de compositor. Prefiere que
su lenguaje musical se ligue a un lenguaje poético.

Crco interesa recordar en cse sentido coOmo la primera
expericneia sonoro musical que Ie queda de sus recuerdos de
la infancia, aiin en su tierra natal extremeifia, es precisamente
la fuerte impresion de extraficza y sacudida que le causd
escuchar un canto en un momenio de silencio. Kl nifio, en
contra de la prohibicion paterna, un dia de verano, en la hora
del reposo tras la comida, habia salido de casa cn busca de
juego y libertad. Y en la quictud y silencio de esa hora de la
siesta, quedé retenido por la penetrante y candenciosa voz
que desde una radio cantaba un tango argentino. Esa fuerte
impresién producida por cl canto en la sensibilidad infantil,
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vista hoy con la amplia perspectiva del tiempo, deja de ser
simple anécdota, para convertirse en hecho trascendente en la
vida del misico: es una de esas extraiias vias que sigue la
llamada vocacional, que queda oculta y dormida esperando el
despertar de la conciencia dcl alma musical.

Esto, como dijimos, sc produce en Granada en el comienzo
de sus estudios en el Seminario. El nifio ha sido elegido para
formar parte del coro y estian ensayando bajo la direccién del
profesor y Maestro de Capilla don Valentin Ruiz Aznar,
precisamentc una obra compuesta por este mismo. Se trata de
la composicion -a 4 voces mixtas- “Oh Salutaris Hostia”. El
nifio Juan Alfonso sicnte la atraccién por lo que canta, y mas
atin, cuando sabe que es obra del sefior que les dirige; siente el
desco, y decide firmemente, componer también él otra
msica como la que cantan. La vocaciéon desde ese momento
quedd decidida; la vocaciéon del misico y la del compositor; y
especialmente atraido por el canto. Y todo cllo sc le envuelve
en un sentimicnto de religiosidad. 1 nifio, alin sin saber ni
reflexionar, percibe por instinto que en ese mundo de
religiosidad cn el que comienza a vivir pueden integrarse otros
goces y quehaceres como cse de la misica, y con ésta la
poesia, y en general todo lo bello que descubre y que mas le
impresiona. De aqui la plenitud de goces que experimenta
también cuando contempla la Catedral. Sera ésta
precisamente la via por donde ¢l encanto de Granada
comicnza a atraerle y rctenerle. Fl pequefio seminarista
sofiaba porque Hegase el dia de fiesta en que habia que acudir
al gran templo, mientras que sus compafieros se lamentaban
porque ello suponfa perder horas de juego. Le deslumbraba la
vision de su Capilla Mayor resplandeciente y monumental con
sus luminosas vidricras y grandes cuadros y esculturas
doradas, que parecia engrandecerse cuando sonaba el 6rgano,
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pues su miisica, que brotaba misteriosamente, sin ver quien la
producia, era como voces angélicas, dulces o potentes, que
descendian desde las altas bdvedas y se extendian por las
inmensas naves llenandolo todo. Consciente e
inconscientemente fué creciendo en el pequefio seminarista el
entusiasmo por nuestra catedral -por su Catedral, pues unido
a ella iba a quedar quiza para toda la vida- ;Quién iba a
decirle entonces al pequefio  seminarista que iba a tener un
sitio entre aquellos graves ‘sacerdotes que se sentaban en
torno al presbiterio y, sobre todo que sus manos iban a ser las
que desde aquel lugar oculto de las tribunas de la nave
central, iban a producir aquellas voces del Organo que tanto
le emocionaban!

Tras la Catedral, la belleza y atraccién de la ciudad se le fué
descubriendo al seminarista al mismo tiempo que se
adentraba en la juventud. Primeramente le atrajo el Albayzin,
cuyas callejas y placetas habia de recorrer en sus subidas a la
Iglesia del Salvador. La Alhambra, el Generalife y la Sierra se
le quedaban entonces como un fondo lejano y luminoso que
veia aparecer tras las tapias de los Carmenes. entre los oscuros
cipreses, torres y enredaderas. Mas tarde cuando ya miraba
con ojos y sensibilidad granadina, que asociaba el goce
sensorial y el impulso de elevacion espiritual, su
identificacién con el paisaje de la ciudad fué completa, en lo
intimo y recogido y en lo inmenso, lejano y panoramico. Ll
Generalife y los Martires le impresionan; pero ya el misico
adivina tras estos paisajes la sombra de grandes figuras que
vivieron y crearon en ellos en insaciable afan de basqueda de
la hermosura de Dios. San Juan de la Cruz y Manuel de Falla,
son imagenes quec se le asocian’ a esos lugares que envuelven
sensorialmente y que con esas visiones de inmensidad espacial
sugieren lo sobrenatural. El conocimiento y admiracion por el
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gran misico del Carmen de la Antequeruela se lo fué
comunicando su propio maestro don Valentin Ruiz Aznar,
que, ademas, serd para Juan Alfonso el amigo y confidente y
con el que le une también su amor a la ciudad, pues como él
parece decidido a vivir, crear y morir en Granada.

En ese progresivo adentrarse en la ciudad - y de adentrarse
ésta en él- fueron surgiendo y creciendo otras preferencias
por poetas granadinos y por algin otro que, sin serlo, habia
cantado la ciudad con tanto o mas amor que aquellos. Esa
poesia le atraerd por si misma, pero también le servird de guia
e impulso para contemplar, conocer y sentir mejor a Granada.
Asi actuaron sobre el joven musico la obra de Garcia Lorca y
de Juan Ramén Jiménez, cuyos Olvidos de Granada -muestra
de su enamoramiento de ella- son inolvidables para Juan
Alfonso. Por eso cuando yo oigo a nuestro nuevo académico
repetir que ‘‘Granada le ha cogido”, pienso que
inconscientemente resuenan también en su interior las
palabras de Juan Ramoén, cuando decia a Federico Gareia
Loreca que “Granada le habfa cojido el corazén™. Juan
Alfonso lo estd demostrando: Granada le ha cogido el
corazOn; pero yo afiadiria que también él le ha cogido el
coraz6n a Granada.

Voluntariamente enraizada en Granada, se ira desarrollando
la vida y la obra de Juan Alfonso. Il joven miisico comprende
pronto que, como en la vida espiritual, el camino a seguir es
empinado y duro, en el que no se puede avanzar a saltos ni a
oscuras. Y que, aunque es verdad que en él se encuentran
flores en que recrearse, no es posible detenerse en ellas si se
quiere lograr el fruto de la auténtica creacién artistica o
alcanzar las altas cimas de la vida del espiritu. El misico
compositor iniciara muy pronto su obra -antes de los veinte
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afios-; pero nunca daré pasos a ciegas atrafdo por el éxito facil
de la novedad efectista. Pero, si en su crear hay una actitud
exigente que gobierna su voluntad, no ocurre asi en el joven
misico en cuanto a la externa materialidad de su vivir. Juan
Alfonso deja que otros, a quienes respeta por su jerarquia,
decidan por él. Asi son circunstancias en realidad agenas a €l,
las que le llevaron a ser organista de la Catedral. Sus dotes
para ello ya las habia demostrado desde hacia tiempo en el
seminario; era, pues, natural que pensaran en él. E igualmente
era natural que, desde entonces, no solo se entregara con
ejemplar asiduidad a estudiar en el drgano, sino que también
el compositor creara misica para este instrumento. Basta
recordar la Partita que ofreci6 en el homenaje a Alonso Cano
en su centenario, luciendo un estilo barroco con sentido
grandioso y elegante paralelo al arte del gran racionero. En
cuanto a aquella entrega al estudio, muchos lo podrén
comprobar, si acuden a la Catedral al finalizar la mafiana,
cuando ya el templo va recobrando su grandioso silencio
alterado por el pasar de los turistas. Con el templo vacio
parece que €l organo toca solo; pero es Juan Alfonso que
encerrado estudia o, mejor dicho, que toca para Dios. ‘

Pero lo que queremos anotar aqui es su continua creacion
musical partiendo de los textos poéticos. Naturalmente que
los textos latinos de la musica litirgica ocupan una buena
parte de su abundante creacién; pero estos hemos de
renunciar a recordarlos. Tampoco podemos detenernos en
otra numerosa seric de himnos y cantos sobre poesia latina
religiosa. Desde 1956 en que compone para cuatro voces
mixtas el canto In Monte Oliveti, hasta el pasado afio en que
nos ofrece su interpretacion del Adorote devote, igualmente
para cuatro voces mixtas, podriamos enumerar casi afio tras
afio sus creaciones de este caracter y ofreciendo variedad en
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cuanto al niimero y género de voces e incluso la coral y la
union de voces y organo. No es extrafio que el misico
sacerdote junto a los rasgos de modernidad se complazca a
veces, sabiamente, en descubrir en tematica, ritmos y
compases las resonancias del canto gregoriano.

Pero quisiéramos centrarnos, por su espeical valoracion de los
textos como expresion mas directa y natural del sentir del
poeta, en la musicalizacién de los versos en lengua castellana.
Ira natural que en su arranque parta de la poesia religiosa y
que utilice esencialmente el canto de una voz acompaiiada del
organo. Asi, ya en 1954, dirige su atencién hacia el poeta y
musico de la época de los Reyes Catélicos, Juan del Encina vy,
seguidamente le atrac la poesia religiosa posterior del
conceptista Alonso de Bonilla y de fray Damian de Vega. Esa
etapa diriamos que, en lo esencial, se cierra con el importante
conjunto de musicalizacién de poemas de San Juan de la
Cruz. Tras el cantar ya citado -del otofio de 1959-, prosigue
con la musicalizacion, para 3-4 voces mixtas, de los dos maés
importantes poemas que el Santo compuso en Granada: La
Cancion del Pastorcico y la Llama de Amor viva, -1961-1962
y 1963-, las que juntamente con aquel publica como Triptico
sacro en 1964. Como nota distinta, afiade a ellos el cantarcillo
que entonaria el Santo, junto con sus novicios, cuando en la
noche de Navidad simulara alrededor del claustro el inatil
caminar de San José por Belén buscando posada para Marfa.

Precisamente hacia estas fechas -1960 1963- se marca el
momento, diriamos de nudo en el desarrollo de la obra para
canto de Juan Alfonso, pues, aunque no se pierda en ella la
preferencia por la temitica religiosa de variedad de tono,
ritmo y pensamiento, se inicia su interés por la lirica
contemporanea, al mismo tiempo que se impone el canto de
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varias voces y coros o bien una voz sola, pero, en este caso se
abandona el o6rgano como instrumento de acompafiamiento
sustituido por el piano. Dec la primera lirica contemporanea
que recoge es la del poeta granadino, amigo y vecino, Rafael
Guillén caya cancioncilla de La Alegria perdida, musicaliza
en 19625 y al afio siguiente compone del mismo, para coro de
cuatro voees de hombre, ¢l Soneto a la Kucaristia.

Recogiendo, asi, de la buena poesia granadina que tiene mas
proxima, musicaliza, para 6 voces mixtas y acompafiamiento
-1964- el Soneto a la Encarnacién de su compaficro de
Cabildo Juan Gutiérrez Padial y, seguidamente, -1965- el
Himno a la Eucaristia del mismo. Este tono mas bronco y
entero parcce llevarle a la veta més honda de la poesia
religiosa espafiola contemporanea; hacia el inquietante e
inquietador poema Al Cristo de Veldzquez de don Miguel de
Unamuno, del cual musicaliza tres pasajes en ese afio de
1965. Pero en contraste con la sobria desnudez del
endecasilabo blanco del poema unamuniano, Juan Alfonso
busca ritmos mas cambiantes, graciles y ligeros que le ofrece
la lirica de Juan Ramén Jiménez, Gerardo Diego y Luis
Rosales; de lo que destaca, por su mayor empefio musical, el
Madrigal Sacro, a 4 voces mixtas -1967- Lo que vos querdis,
Seiior, obra del primero. Mas tarde musicalizard Fuego y
sentimiento.

La atencion a la poesia granadina no se pierde en el joven
miisico, y asi vuelve, junto a los versos de Juan Ramon, a los
de Gareia lorea, en la composicion Paisaje -de 1969- para
soprano y piano. También ese afio ante la muerte de su amigo
Gerardo Rosales, se siente conmovido y movido a musicalizar
varios de sus poemas como Canciones en igual forma.
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Creo de interés recordar como en esta temprana madurcz del
joven musico vuelve también la mirada -cn 1968- hacia las
formas liricas del romancero viejo, eligicndo con fino acicrto
los romances del Prisionero, Rosa fresca, rosa fresca, y, ¢l
Conde Arnaldos adaptados para coro de 4 voces mixtas.

Como vemos la trayectoria de la miisica para canto de Juan
Alfonso sc ha ido enriquecicndo en todos los sentidos; en la
variedad de la poesia en que se sustenta y en los medios
expresivos dc su lenguaje musical. Pero todo ecllo, aunque
centrado siempre en la valoracion de la poesia, alcanza un
punto de mayor desarrollo e invencién compositiva que no
sblo resume lo conscguido anteriormente, sino que amplia los
elementos, formas musicales y medios de expresion, y aunque
estos constituyen sicmpre acompafiamiento, cs un
acompafiamiento cuya funcion es potencializar la palabra y cl
intimo sentido del poema.

Obras de esa importancia compuesta entre 1969 y 1972 son,
como la que hoy nos ofrece, Campanas para Federico -para
soprano, coro de cuatro voces graves y dos pianos-; cl Salmo
84. Salvacion: Justicia y Paz -para soprano, rccitador, dos
coros, dos grupos de viento, metal y cuerda- y ¢l Salmo 12.
Palabras para un mundo en esperanza -para coro mixto,
orquesta de cuerda, Organo y percusion- de fecha
inmediatamente anterior.

Esta eleccion del poema para, sobre él y bajo ¢l, desarrollar la
obra musical, aun e¢n la mas rica utilizacion de las voces de
coros y solistas, del Organo y toda clase de instrumentos,
supone, siempre en nuestro misico la  fidelidad y
potencializacion de la eseneia y rasgos del texto poético. No
es la musicalizacion cosa sobrepuesta, ni sabia y abundante
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utilizacion de elementos de acompafiamiento. No es, en
suma, el poema en la obra de Juan Alfonso el pretexto para el
compositor, sino el auténtico tema cuyo intimo sentido y
concreta expresion verbal es precisamente lo que se quicre
potencializar, en la estrecha conjuncién de espiritu y materia
que supone la palabra poética. En este sentido llegard en la
obra que nos ofrece hoy a envolver los versos cantados por
los ecos del propio canto.

Recordemos que, si en el fondo, toda poesia busca
ser palabra dicha, en cuanto que no se realiza ple-
namente si no la suponemos ofda, aunque sca mental-
mente, no es menos cierto que ¢l canto intensifica la
expresividlad en su mas profundo sentido y en su mas
deshordante poder sensorial. Por cso ¢l sentimiento religioso
-y no sélo el catélico- buscaré el canto para lanzar més alta la
palabra dirigida a Dios. La razon la expresaba Maritain, en
frasc hecha sobre un texto de Santo Tomas: “Alli donde
termina la palabra, comienza el canto”. Asi, la poesia lirica
fué y vivi6 durante siglos solo como canto; y no sélo en las
formas del mundo religioso y litlrgico, sino también en el
ambiente profano culto y popular. Pero, aun cuando surja la
poesfa culta como dicha o recitada -distinguiéndose de lo que
seguia siendo cancion- no se interrumpiré el coexistir, aun en
los momentos de plenitud de la misica instrumental y en la
plena realizacion de lo orquestal y sinfénico.

Pensemos como grandes misicos buscaron muchas veces la
poesia para arrancar de ella su propia expresién y no sélo en
las formas propias como pueden ser, entre otras el madrigal o
el l{der. Porque, aunque parezca paradéjico, a veces el gran
misico elige precisamente ese apoyo y arranque literario para
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su mas ambiciosa, personal y original creacion. Asi parte del
texto para levantarse hasta el mas rico desarrollo de formas
musicales; pero busca a la vez, como su mas intimo goce e
intencion, hacer que el poema, las palabras alcancen,
integrandolas en la gran estructura y ritmo musical, una
suprema altura y potencia expresiva que supera la alcanzada
por la voz del poeta.

Dejando aparte las grandes obras de los periodos renacentistas
y barroco en que la misica estd atin en gran parte ligada a un
texto, como en los polifonistas, en Monteverdi o en Bach, y
aun dejando sin considerar las posteriores 6peras de Wagner
-donde texto, misica y visualidad se unen en sintesis de las
Artes- ateniéndonos s6lo a los momentos de las mas grandes
realizaciones sinfonicas orquestales, creo nos bastaria como
ejemplo, en rapidisima anotacion, destacar tres grandes obras
de tres momentos distintos como confirmacion de esa
blsqueda de la poesia como nfcleo de inspiracion y
diriamos, que de esfuerzo y superacion de la expresion
musical. Asi podemos recordar a Beethoven, y precisamente
en la méas alta y grandiosa realizacion sinfoénica que
constituye la Novena. En el Presto finale, como elemento para
elevarse sobre los anteriores movimientos —y dirfamos que
sobre la trayectoria de todas sus sinfonias— y lograr la mas
plena y potente expresividad musical, eligié como tema e
impulso un gran poema de su tiempo, como la Odae a la
Alegria de Shiller. En otra etapa importante de la evolucion
de la gran musica sinfonica, como la que representa Mahler,
vuelve a repetirse el hecho varias veces con expresivo
paralelismo, aunque ahora en algiin momento no alcance
musicalmente la misma plenitud y potencia, y en alguna
frase, comparado con Beethoven, nos resulte mas gigantismo
que grandiosidad. En su blsqueda mas ambiciosa de fuerza y
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sublimidad, ¢l gran musico acudird a los tan clevados como
profundos versos de la Segunda Parle del Fausto de Goethe
para llenar de sentido transcendente la enorme masa sonora
de su Sinfonia de los mil.

Y saltando ¢l momento contemporinco y eligiendo una obra
macstra de sentido elevado y trascendente, pensemos en el
Requiem Guerrero de Britten, el mas grandioso y sentido
comentario de la triste experiencia de la guerra. In él,
precisamente, se entrelazan en su desarrollo el Oficio de
difuntos y los poemas del pocta Owen, dolido cantor y
victima de la primera guerra europea, que, con la perspectiva
de la scgunda, cxpresan un mas profundo sentido general de
lo que la guerra representa de ofensa a la humanidad y de
herida del sentimiento cristiano. Con cxtraordinaria riqueza
dc elementos, orquesta, coros vy organo, se nos van
levantando en profundidad de planos sonoros las voces de los
coros y solistas, que junto al Dies irae clevan los versos del
joven poeta hasta la altura de la oracién litGrgica.

Y si queremos seiialar algo mas proximo a Granada bastaria
recordar a don Manuel de Falla, no s6lo en su Atlantida, sino
también cn la invocacidén de don Quijote a Dulcinea del
Retablo de Maese Pedro, donde partiendo de frases
cervanlinas se alza como la méas emocionada oracion de la
msica religiosa espafiola.

La pocsia ha buscado el canto, o sea la musica, para
levantarse mas alto; pero también la misica ha buscado a la
poesia para hacer mds plena y trascendenie de sentido las
formas y frascs musicales. Il misico, asi, no sélo busca un
tema y unas palabras, sino también un pensamiento y
senlimiento que exaltar con sus propios medios expresivos.
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Esos rasgos rapidamente anotados, de bisqueda y valoracion
de la poesia, se realizan, como aspiracion predominante en la
masica de Juan Alfonso. Una buena prueba lo constituye a
nuestro juicio su gran obra ya citada Salmo 12. Palabras para
un mundo en esperanza, que la critica musical consideré en
su momento “como el resumen de la sapiencia musical de
este joven compositor”. Aunque no hayamos tenido la suerte
de poder escucharlo, s6lo con la visibn externa de su
partitura, de sus anotaciones y de las voces e instrumentos
que utiliza como medios expresivos de su sentir, sc pucde
afirmar representa un extraordinario desarrollo y
enriquecimiento de su lenguaje musical. Aunque carceemos
del conocimiento técnico que nos permitiera adentrarnos en
el texto musical, descubrimos, sin embargo, los elementos
—como las voces— que responden a lo establccido desde hace
siglos en la msica religiosa, y vemos —o adivinamos— los que
responden a novedades. Pensamos en el misico religioso de
sensibilidad poética que hace, una vez més, de los salmos el
tema de su obra, capaz de unir las consonancias de la mas rica
polifonfa contrapuntistica de la época del Manierismo y las
claras disonancias del estilo dodecafénico o atonal. Pero todo
ello integrado en una armonizaciéon que sirve a la intencién
expresiva de un texto poético. Juan Alfonso ha sabido elegir
un salmo desde la angustiosa circunstancia del mundo actual;
mas alin, ha escogido unos versiculos, los mas expresivos de
un sentimiento universal evangélico, y ha recreado en su
lenguaje musical al poeta hebreo, cargando sus palabras de un
sentido o trasfondo mistico y a la vez de una resonancia o
proyeccion de futuro esperanzador. Porque lo importante
para nuestro punto de vista es que ese enriquecimiento de los
medios de su lenguaje musical, aunque constituya un valor
por si solo, no viene a lucir como gran composicién
independiente, sino a reforzar el lenguaje poético, haciendo

30



atn mas densas y prefladas de sentido y expresividad las
palabras. La condensacién del texto, reducido por el musico a
los versiculos de mas intensa expresividad, de acuerdo con el
sentido buscado, hace que la frase musical y la frase poética
se identifiquen en mutuo refuerzo. Ademas, el ritmo y
movimiento del poema logra hacerse de esa manera mas
intenso y contrastado al estructurarse como en tres estrofas.

Como deciamos antes, sdlo con observar el texto escrito y
anotado, por Juan Alfonso, aun sin poder analizar
técnicamente la muasica, se nos descubre su concreta
intencion cxpresiva de valorar el pensamiento y las palabras
del salmista, Observemos que las partituras en los manuseritos
musicales de Juan Alfonso, con sus precisas y preciosas
anotaciones, son por si mismos, aun para los que no somos
técnicos, algo lleno de interés. Hay en ellos una claridad de
trazo, un orden y medida de espacios y tamafios de letra., que
sorprenden por su regular perfeccién, pero no con rigidez
matemaética, sino obedeciendo todo a un tacto y flexibilidad,
siempre reflejo de un ritmo célido de vida y no de un frio
compas mecanico. Su orden no es el tic-tac de maquina de
reloj, sino de latido de corazén. Sus palabras, notas y signos
estan escritas con la misma precision y sentida seguridad con
que pulsa las teclas en el érgano. En cierto modo acorde con
su manera y ritmo de hablar, siempre claro y preciso, con un
dejo que puede parecer timidez, pero que es mas la busqueda
de la palabra y el tono preciso. Algo que se extrema cuando
Juan Alfonso pronuncia las palabras de la misa; sin premura
ni tampoco dejada lentitud ni énfasis retorico, que las haga
vacfas o hinchadas, sino con esta misma precision,
modulacion y sentida medida que da ala palabra y a la frase,
la intensidad, cantidad y entonacién que exije ¢l intimo
sentido para lograr la plenitud expresiva de lo que ha de ser la
oracion.
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escucharla. Verdad es que alguna de las mejores aiin esperan
en las paginas de la revista especializada ese momento en'que
se hagan realidad' con' su interpretacion; pero también esa-
forma de existencia’ en' la: edicion del manuserito se Ha:
realizado fuera de Granada y estd al alcance s6lo’de una
minoria. Juan: Alforiso ¢s sobre todo conocido comio el
miisico organista‘ de la‘Catedral Por él'se ha difuridido mejor
en Granada la miisica- dé 6rganoy con-ella algunas de sus
propias creaciones para dieho instiumento:

He aquf, pues, un rasgo que quiero destacar: esta actividad de
concertista de 6rgano es algo-especial por la:forma en que el
cjecutante sc erifrenta: con el imponente insttumento y
también por la manera en que se relaciona-con'el paiblico: Por
una parte, empequefiecido por el instrumento y la sonoridad’
que lo cnvuclve,no  pueda escuchar bien'la' misica que estd
produciendo- desde ¢l teclado. El artista no se oye; ha de
accptar la actitud humilde de no poder satisfacer en su
vanidad de concertista escuchando bien su interpretaciéon
musical. Por otra parte, humildemente también, actiia lejos,
de espaldas y escondido del piblico. La mayoria de sus
oyentes no Hegan a conocerlo ni a verlo. El hecho de
celebrarse en el templo también contiene o acalla la libre
manifcstacion del aplauso. Y en la misma forma retraida
rcaliza la labor en sus cursos, o interviniendo tras los
concicrtos en la actividad de la Catedra Manuel de Falla.

Pucs bien; con el mismo sentido de apartamiento de clamores
y aplausos hia ido crcando su obra; escuchando a'su-iinterior y
a la intimidad del’ paisaje de Granada. Asf es en el saborco de
los cspléndidos otofios granadinos cuando nuestio nuicvo’
académico no s6lo’ siembra, sino también cuando recoge los
mejores frutos de su misica. Pero Juan Alfonso ha sabido™
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evitar los peligros que en este ambiente derecreo de sentidosy
elevado goce espiritual acechan al artista, al poeta y al
escritor, en Granada. Ese peligto de la inactividad
contemplativa que tantas veces ha hecho que espiritus finos
capacitados para la creacion no hayan dejado apenas huella
de su paso. A veces s6lo el recuerdo de su talento exhibido en
el dialogo o en la tertulia.

Y, ademas, con su actitud, ha evitado igualmente Juan
Alfonso el, para mi, mayor peligro que acecha a quien se
entrega a cualquier labor de creacién en Granada. Me refiero
al peligro de quedarse en la creacion ligera y de circunstancias
a causa de pensar sdlo en las gentes de su ciudad y querer ser
escuchado y aplaudido por ellas. Permitirme que repita a este
respecto lo que ya dije en otra ocasién. “Granada es una
cindad que envuelve y ahoga al artista y al pocta, si no sabe
adentrarse en ella, atento s6lo a su intimidad y a la
contemplacion de sus amplios horizontes. En ese
apartamiento se lograron en Granada las mas altas creaciones
de sus poctas y sus artistas. Asi, encerrado en la quietud de la
torre de la catedral, credé Alonso Cano en tallas y lienzos sus
tipos ideales de belleza. Absorto en la nocturna soledad de su
carmen albaicinero, José de Mora, dié vida a sus imagenes,
como exaltados cantos de misticismo y dolor; y, antes, en ese
mismo carmen, cuando lucia escondido todas sus bellezas de
arte y naturaleza, su constructor el poeta Soto de Rojas,
habia creado su Paraiso cerrado para muchos, jardin
abierto para pocos, poema donde pinta preciosamente los
varios recintos de su propio carmen, pero con voz y mirada
vuelta como canto de salmo hacia Dios. En la soleada paz de
una huerta de la Vega, con las luminosas cumbres de Sierra
Nevada al fondo, brotan muchos de los calientes e
impetuosos versos de Garcia Lorca; y en la colina de la
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Alhambra, respaldado por sus torres almenadas, escuchando
en el paisaje la mitsica callada que ofa San Juan de la Cruz al
dejar escapar su Llama de Amor viva, Manuel de Falla concibe
en su Atlantida el mas elevado canto religioso de la misica
contempordnea’’. ‘“Todos estos poetas y artistas
—concluiamos— crean en Granada; pero escuchando, no los
clamores de la calle, ni las voces de las gentes, sino esa voz
intima de la soledad sonora dcl alma y del paisaje granadino”.

Creo que Juan Alfonso ha sabido crearse ese Jardin abierto
para pocos que con el milagro del arte se transforma en
Paraiso; y precisamente hoy se nos entreabre su puerta para
que cscuchemos, a través de una bélla voz, un canto dolorido
evocador de la figura del méds grande poeta de Granada. La
grave emocion y plenitud de acento de los versos de Rafael
Guillén, al quedar sostenidos por el poder exaltador
y cxpansivo dc la misica, dirifamos que hace mds plena
realidad la vision del espiritu del pocta muerto, al que invoca
imaginandolo, infatigable, flotante sobre la ciudad, los
campos y las Sierras de Granada, tan augusto, lan grdcil, tan
entero.

Creo que el hecho de que el nuevo académico haya elegido
esta obra para ofrecerla como discurso cn su recepcion es
expresivo del rasgo que nosotros hemos destacado en el
muestro de contestacion. Musicaliza, precisamente una elegia
de Rafael Guillén pidicndo campanas para Federico Garcia
Lorca. Esto es: Juan Alfonso ha querido que sus frases
musicales estuviesen sostenidas en los versos y ¢l espiritu de
dos poctas granadinos.
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NOTAS PARA LA INTERPRETACION

1. El triple cuarteto de voces graves podra ampliarse si se cree
conveniente para una mayor expresion o intensidad sonora,
sobre todo en una ejecuciéon en lugar amplio o abierto. Pero
nunca deberd traspasar los limites y el cardcter propio de un
grupo de camara.

2. En la parte B (pdgs. 7-12) y D (pdgs. 18-20) se hace uso de
los signos R (=recitado sin sonido musical), C (=cantado) y
R—C (=recitado-cantado o casi cantado, equivalente al
“Sprechstimme’ schonbergiano). Sobre la grdfica del ritmo,
escrito siempre con precision para conseguir una declamacion
unisona del texto, se indica la linea o dibujo que los cantores
deberan  traducir a sonido de manera aproximada, sin
prelender una coincidencia sino, mds bien, procurando
diversidad timbrica y sonora cada uno de ellos.

3. En la parte C, “quasi Aria” (pags. 13-18), escrita sin
cuadratura de compds, la unidad de medida es la “negra”. Los
apoyos ritmicos van seilalados por episemas verticales, cuyo
cardcter de arsis o tesis deberd ser previamente determinado
por la soprano. Téngase esto en cuenla para interpretar
debidamente las sincopas, tan frecuentes en toda esta parte.
4. Los “‘clusters’’ de los pianos estan claramente
determinados en cuanto al modo de interpretacion y los
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sonidos que abarcan, a cuyas indicaciones se deberdn ajustar
fielmente los intérpretes.

5. En la parte E (pig. 25) se utiliza un equipo de
magnetéfonos para reproducir el canto de la soprano en
forma de canon libre, segtin se indica en el esquema siguiente.
El volumen de las reproducciones magnetofonicas deberd ser
inferior al canto de la soprano, de forma que no lo oscurezca
sino que sélo tenga cardcter de resonancia. Al final, una vez
que la solista ha concluido, se ird cerrando poco a poco el
volumen de las reproducciones hasta concluir la grabacion en
pianisimo. Pero de este procedimiento magnetofonico sélo se
hard uso si se cuenlta con las debidas garantias.

ESQUEMA DI GRABACION Y REPRODUCCION:

Salidas T I

1 2 3
’ . . .

f e | r— [

N N | | I | - J
Entradas ~ 7\ )I
Decalage 3 Decalsge 4
Z A 5 1 -/. # 5
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CAMPANAS PARA TEDERICO
(Elegia en TAN menor)

Tanta Granada y tanta

palabra por decir. Tanto posible.

Estan tus huesos tan a flor de ticrra,
tan sin cubrir tu densa

claridad, que es bastante

mover un poco cl aire. Y te incorporas.
Tan solo algunos muertos permanecen
porque en estado estan de muerte clara.

T estas aqui, distante y duradero.
Estas aqui injertando los morados
tangibles de los cervos,

decretando los cursos subterrancos

del agua, alborotando

la impaciente semilla, hurtando ¢l jugo
palpitante del Gltimo aguacero,
facilitando al trigo su clegancia.

Estas aqui, retando a los chacales.

De los estanques beben tus heridas.

En el olivo verde estan desnudas

tus palideces, tanto mas opacas

cuanto que cada instante se abrillantan.
Germen de la prestancia

sensitiva del nardo. Lquidistante

del almendro y la nieve. Gravitando
sobre cl temblor del agua de la alberca.
Tangente al alba. Vertical al suefio.
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Granada esta alentando recostada
sobre tu dulee calavera. Agitan

su pesadumbre voces, acrecientan

su soledad corlantes alaridos.

Sus estancias de luz se petrifican
recortando su pasmo en arrayanes.

La cal es el tambor donde resuena

su claridad, un tanto

amedrentada y timida. Granada

que tan bicn te formé para la muerte,

que aln fantea su espanto por los brotes

de las adelfas, que te ve de nuevo
despertando en los tilos,

que presienten (us manos acotando

los minimos espacios ateridos

que agostan los cristales de la escarcha,
que se duerme restando

de su estatura el alza que te debe.

Tan sin medida estan, desde aquel dia,
rebotando tus huesos por el aire.

Y @i, por los barbechos, intangible,
flotante por la bruma maifiancra,
aventando las risas y las balas,

tan augusto, tan gracil, tan cntero.

Rafael

Guillén
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