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Una aproximacion a la estética surrealista:
Le marteau sans maitre de Pierre Boulez.

Héctor E. Rubio
Universidad Nacional de Cordoba.

Fue enlos afios que siguieron alafinalizacion de la Segunda GuerraMundia queel
compositor francés Pierre Boul ez, segun sus propias declaraciones, setopd con lapoesia
de René Char, aquel poeta que , alrededor de 1929, se habia sumado a equipo de los
surrealistas capitaneado por André Breton. El encuentro resulté decisivo paraBoulez, ya
gue de inmediato admird las cualidades de concision, elaboracion y fuerza presentes en
los versos de Char. Asi recordaria después que |o habia sorprendido en esa poética

unasuerte de contenidaviol encia; no unaviolenciaexpresadaen gestos,
Sino una violencia interna, concentrada en una manera muy tensa de
expresion. Esto fue laprimeracosaque meimpresion6 deél, y todavia
me impresionaahora. Lo que encontré de més atractivo en Char no fue
lo quelagentellamasu amor por laNaturaleza, sus sentimientos por la
Provenza o su directa relacion con la humanidad, sino mas bien su
capacidad de sintetizar sumundo en unaformaextremadamente concisa
de expresion, de exteriorizarlay de echarlaavolar lejos de €l (Stacey
1987: 28, citado eninglés).

A pesar de esta declarada admiracién por la formaconcisade expresion, no deja
de ser sorprendente que la primera eleccion de un texto de Char para ser puesto en
musica por Boulez, Le visage nuptial, haya consistido en cinco partes conteniendo en
total masde cien versos. Laobrafuecompuestaen 1946-47. Entre 1953y 55, €l musico
trabaj 6 sobre su version de Le marteau sans maitre, basada en tres poemas extraidos de
lacoleccion del mismo nombre publicadapor Char en 1934 y reeditadaen 1945. Aqui se
trata de otra situacion. Los tres poemas (originalmente incluidos en los Poemes mili-
tants), cuyos titulos rezan L'artisanat furieux, Bel édifice et les pressentiments y
Bourreaux de solitude, abarcan sdlo cuatro, seisy tres versos respectivamente.

[E]n Le marteau sans maitre el egi |0s poemas més cortos, de solamente
unas pocas lineas, lo cua me permitio tener una concepcion del todo
diferente de larelacion entre poesiay musicayano més como lade un
simple encuentro de poesiay musica, sino como unatransferenciaen la
cual musicay poemapueden retener su independenciahastacierto punto
(Stacey 1987:57).

Proceso de maduracion en € orden de las ideas por parte del compositor es éste
gue arrancando de Le visage nuptial, pasard por Le soleil des eaux para llegar a Le
marteau sans maitre, recorrido siempre en la compafiia del vate René Char.

Sobre como ha concebido Boulez las relaciones de la musica con la poesia se ha
ocupado él mismo de dgjar algunasreflexiones. Cito extensamente:

[S]i debe haber alguna conexion entre poesiay musica, éstaesladela
nocion de estructura a la cual uno apelard mas efectivamente, por la
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cual entiendo desde las estructuras morfol 6gicas basicas hasta las més
vastas estructuras de definicion. S elijo un poemaparahacer deé algo
més que el punto de partida para unaornamentaci én que tej eraarabescos
alrededor suyo, si dijo el poemaafindeinstalar unafuentedeirrigacion
para mi musicay generar desde alli una amalgama de manera que €l
poemase encuentrecomo* centroy ausencia’ del cuerpo sonoro, entonces
no puedo limitarme a las relaciones afectivas que estas dos entidades
mantienen; asi, un tejido de conjunciones se impone, que comprende,
entre otras cosas, |as relaciones afectivas, pero también cubre todos |os
mecanismos del poema desde la pura sonoridad hasta el ordenamiento
inteligente (“Son et verbe”, en Boulez 1966:58) "

El primer rasgo que conecta poesia y musica, € concepto de estructura, puede ser
facilmente observado en Le visage nuptial, donde los cinco grandes poemas del ciclo
danlugar acinco movimientos separados. Mésdificil espercibir lasrelacionesestructurales
gue vinculan los tres poemas extraidos de Le marteau sans maitre con la obra musical
del mismotitulo.

Boulez ha dividido su composicion en nueve secciones, de las cuales solo cuatro
contienen poemas cantados, siendo el texto de Bel édifice et les pressentiments repetido
dosveces. Cada puestavocal remite ao provoca a gunasuerte de comentario acercade
dla asi, L' artisanat furieux tiene un preludio y un postludio que son piezasinstrumental es;
Bel édifice et les pressentiments tiene un double, que es una segunda version vocal; y
Bourreaux de solitude tiene tres comentariosinstrumentales. Ahorabien, el compositor
no se atiene a este orden; en lugar de ello, mezcla las secciones de tal manera que un
nuimero vocal nunca resulta seguido por alguno de sus comentarios, ni, cuando hay méas
deun comentario, éstos se suceden ininterrumpidamente. El orden dispuesto esd siguiente:
1° Preludio de L’ artisanat furieux; 2° Comentario | de Bourreaux de solitude; 3°
L artisanat furieux; 4° Comentario Il de Bourreaux de solitude; 5° Bel édifice et les
pressentiments; 6° Bourreaux de solitude; 7° Postludio de L’ artisanat furieux; 8°
Comentario |11 de Bourreaux de solitude; y 9° Bel édifice et | es pressentiments, segunda
versién (double). (Ver Tabla 1).

Tabla 1: Orden de las secciones de Le marteau sans maitre

Preludio de L’ artisanat

Comentario | de Bourreaux

L’ artisanat furieux

Comentario Il de Bourreaux

Bel édificeet les
pressentiments

Bourreaux de solitude

Postludio de L’ artisanat

Comentario |11 de Bourreaux

Bel édifice (double).

1 La idea de “centro y ausencia” ha sido propuesta por el autor en “Poesia - centro y ausencia -
musica”, conferencia de 1962 en Donaueschingen. En francés aparecio en Boulez (1981), en
traduccion espafiola en Boulez (1984):158-73.
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Tres sucesiones se entretej en de esta manera, en donde [os nimeros que incluyen lavoz
del canto ocupan loslugares 3, 5,6y 9.

No setratade un juego gobernado por el capricho. El ordenamiento no ortodoxo de
los movimientos responde a unaidea que esta en la base mismade la técnica poéticade
Char, ladel archipiélago verbal. Lasiméagenes de un poema son comparadas alasislas
de un archipiélago; es posible desplazarse de una a otra en cualquier direccion. Cada
travesiaencierralapromesade abrir €l espiritu anuevasvivencias. Puesto que cualquier
ruta esta permitida, también toda conclusion resulta vélida. Pero es igualmente un
archipiélago el delossignificantes, que afloran discontinuos y aislados en su sonoridad,
aunque por su base, la que permanece sumergida, se conectan en razon de un nexo mas
profundo. El mecanismo asociativo que los vincula es parecido, nos han revelado los
surrealistas, a que operaen el suefio. Boulez aplica una nocion semejante alaideade
archipiélago paralasucesion de piezas musicales, alavez que postulala superacion de
los conceptos de unidireccionalidad eirreversibilidad de momentos homogéneos entre si
afavor deladistribucién no homogéneade laevol ucion sonora:

Dégjennos reclamar para la musica el derecho a los paréntesis y las
comillas|[...] unaidea de tiempo discontinuo gracias a estructuras que
estan interconectadas en lugar de permanecer divididas y soldadas, de
hecho una especie de desarrollo en el que € circuito cerrado no es la
unicasolucién previsible (* Recherchesmaintenant”, en Boulez 1966:32).

Por un lado, Preludio y Postludio de L’ artisanat furieux y los tres Comentarios de
Bourreaux de solitude existen como desarrollos de las piezas vocales respectivas; €
double de Bel édifice et les pressentiments aparece como variacion de éste, alavez que
recoge material es de los momentos precedentes, [levando acabo unasintesis quelegitima
su funcién de final. Esto garantiza suficientemente las conexiones en cada caso. En
cuanto alapresenciadel poema, real o virtual, confiere acadapiezasu relativaautonomia.
Por otro lado, vinculadosy auténomos, a mismo tiempo, todos | os movimientos pueden
disponerse en una sucesion temporal, “arbitraria’ por asi decirlo, funcionando como las
dispersionesy citasalasque el compositor alude. Delacompletaindeterminacion en el
orden temporal sustrae a la obra la decision del autor que le asigna una articulacion
definida, pero no por ello menos “voluntaria’. La atencion dirigida al reparto de la
instrumentaci 6n en cadanuimero, € equilibrio delostempi, como asi también lacuidadosa
indicacién de las duraciones de las pausas entre nimero y nimero sefialan ladecision de
Boulez, aunque solo en segunda instancia, de “soldar” lo que estaba separado. No de
otramanera, |os elementos heterogéneos en un poema o un cuadro surrealista terminan
“encontrdndose”, adoptando una determinada disposicidn, por més que ésta conservela
apariencia de lo fortuito. Hauser haindicado laimportancia de la técnica del montaje
cinematografico en el surrealismo, en laque e tiempo pierde“ no solo su medidasiempre
igual, sino también su continuidad ininterrumpiday su direccion irreversible” (Hauser
1965:400), |0 simultédneo puede ser mostrado sucesivamente y |0 separado entre si por el
tiempo aparecer en forma simultanea.

Sea que se hable de la “técnica archipiélago” (Stacey 1987) o de la forma como
laberinto (Siegele 1979), Le marteau sans maitre seriael primer intento de“transferir” un
poema surrealista en misica, conservando larelativaindependencia de uno y otray no
restringiéndose a las conexiones afectivas, sino descansando sobre sus estructuras
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subyacentes. Laideadelapoesiacomo“centroy ausencia’ resultaigua mente pertinente
aqui. El poema se constituye en el “centro” porque define muchos rasgos que tomalo
musical, pero también es“ausencia’, porque, de hecho, en muchos lugares el texto no se
dejaoir. Tal esel caso de Preludio, Postludio y Comentarios, que anteceden o siguen a
distanciala entonacién de la palabra, mas se supone gque en innegable dependencia de
ella setrata, en realidad, de versiones segundas o transpésitas a partir de aquéllaen la
gue, por vez primera, €l poemaen consideracion“irrigd” lamasica. Lainteligibilidad del
texto no es aqui cuestion: nada puede reemplazar lalectura cuando se trata de “ captar”
el contenido. Entender lasutilezadelarealizacion musical presupone que el conocimiento
delapoesiahasido yaadquirido (Boulez 1966:60).

Una idea como la de “centro y ausencia’ se corresponde muy bien con los
presupuestos de la estética surredlista. El poema actiia como alusion, como latraza de
un acontecimiento que esté (o estuvo, o estara) “ahi”, pero del que no se nos hace la
concesi6n de presentarnosl o conforme alos habitos consagrados de nuestra percepcion.
El esfuerzo del poemaen su conjunto sedirigeamanifestar “algo” queestaen el limitede
lovisible, pero, a mismotiempo, cadapal abrano degjade estar investidade larepresentacion
delovisible. Lo caracteristico de la poética de Char es colocar €l lector en laviolenta
tensién entre un enunciado que tiende a devenir no figurativo, abstracto, y la intensa
presencia que impone lafuerza de la enunciacion.

Veamos qué sucede con L’ artisanat furieux:

Laroulotte rouge au bord du clou

Et cadavre dans le panier

Et chevaux de labours dans le fer a cheval

Je réve latéte sur la point de mon couteau le Pérou*

Intentando traducir laprimeralineasurge laprimeraambigiiedad: roul otte podriavertirse
tanto por “caravana’ como por “carro” que sirve de vivienda y podria integrar una
caravana. Clousignifica“clavo”, pero en un nivel semantico més popular también“prision”.
Asi, el verso inicia quedaria traducido como: La caravanaroja al borde de la prision,
optando por unade lasinterpretaciones posibles. El resto ofrece menos ambigliedades a
nivel 1éxico.

Y cadéver en la panera
Y caballos de arado en laherradura
Yo suefio, la cabeza sobre lapuntade mi cuchillo, el Pert

Establecido el sentido de las palabras, propongo tres niveles sucesivos de andlisis,
en unatentativa por fijar otras tantas claves de acceso a una poética dificil: son ellos el
ritmico, €l fonico, y e semantico, éste Ultimo, ayudado por los otros dos, en lablsquedade
precisar € significado global del poema.

Nivel ritmico

Lapoesiade Char se caracteriza por un constante ritmo ascendente, que descansa
en el uso de una métrica yambicay anapéstica en diversas combinaciones. El yambo,
breve-larga, acelera el pulso; € anapesto, dos breves-larga, lo rallenta.

El andlisisdaesta sucesion:

*© José Corti éditeur, Paris, 1934
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Uu -uU - U - U -
Laroulotte rouge au bord du clou

UuU- U - VU -
Et cadavre dans le panier

U U - UuU - - U —UJUu -
Et chevaux de labours dans e fer a cheval

U- U - UU - U U U- uUuU-
Je réve latéte sur la point de mon couteau le Pérou

El primer verso constituye un claro ¢ emplo de acel eracion, cuando a anapestoinicia le
suceden tres yambos. El segundo verso es oscilante: anapesto, yambo y anapesto. El
tercer verso muestra un fendmeno de contra-acento, que destaca la preposicién dans al
interrumpir la sucesion tranquila de anapestos, a los que, a su vez, separa del grupo
yambo-anapesto siguiente. El cuarto verso trae una muy otra conformacion, lo que
corresponde a la abrupta configuracion de los finales en Char. Dos yambos marcan un
impulso inicia, cuya agitacion queda desmentida con el anapesto siguiente y, alin més,
con € diyambo que viene a continuacion. Esta desaceleracion vuelve mas brutal el
anapesto final (le Pérou), que constituye unasorpresa, de nuevo, tipicadel poetafrancés
y de la estética surrealista.

Nivel fénico

Existe una l6gica del encadenamiento sonoro y grafico que permite al poeta, en
juego aparente de asociacioneslibres, organizar regularidadesen el poema. En L’ artisanat
furieux intervienen dos series fénicas, la primera dominada por la“ou” roulotte rouge
més clou, que se retoma al final con couteau y Pérou. La segunda, algo menos fuerte,
giraarededor deladental /v/. Asi se suceden cadavre, chevaux, cheval y réve. También
podria entenderse que bord justifica a labours, y panier a pointe?.

Este movimiento de atraccion delofénico permite e hallazgo, propio del surrealismo,
de objetos separados de su funcionalidad y pervertidos en su valor simbdlico: |os objets
fantasmés, a través de los cuales puede filtrarse la subjetividad. Esto nos da pie a
avanzar haciael orden delasignificacion.

Nivel semantico

En el contexto delos Poemes militants de Char (de 1932, publicados en Le marteau
sans maitre en 1934), y siguiendo la“técnicaarchipiélago” de asociacion de imagenes,
esposibleleer e texto como un comentario que relacionalasluchaspaliticas, lasituacion
del proletariado (“L’artisanat furieux”) y el fracaso del idealismo. Los dos primeros
versos sugieren casi un fresco evocador de la Revolucion francesa: la divisa punzd, el
carro aguardando junto a la cércel para conducir a los condenados a la guillotina, la
cabeza separada del cuerpo en la cesta destinada a recogerla.

Pero, mas probablemente, lasalusiones estan referidasal presente. Laprision serd,
en cualquier tiempo, simbolo de larepresion. El rojo del carro (¢sangre?), € titulo del
poemacon su mencion de un sector del pueblo que selevantaindignado, y quizastambién
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lareferenciaal cuchillo en el verso final pueden bien constituir datos que remiten aun
momento de insurreccion y violencia. Laimagen del cadéver dans le panier refuerza,
por otro lado, laimpresion de muerte. La uUltimalinea describe la extrema tension del
narrador y condensa en una vision poderosa la amenaza latente, que, tal vez, se cierne
sobre él. Parece encontrarse escindido entre el suefio de la utopia (Je réve [...] le
Pérou) y lademandaacuciantedel presente que exigelarealizacion delarevol ucion aqui
y ahora. Laimagen surrealista resulta en esta poesia de la ambigliedad que soportan
ciertostérminos. le Pérou estanto ese pais sudamericano, distante paraun francés como
Char, como laregion delaplata, de unainmensarigquezacon laque se podriasofiar; clou,
seguin yadijimos, puede traducirse como “clavo” o como “prisién”. Otro mecanismo es
el del trastocamiento de las relaciones espaciales entre |os sustantivos que vincula el
verso: no esel carro que estaal borde del clavo, sino légicamente el clavo que estaen el
borde del carro; tampoco los caballos quetiran del arado estédn dentro de las herraduras,
sino que las herraduras estén en los caballos. Se trata de permutaciones que ayudan a
generar la sensacion de extrafieza caracteristicadel arte surrealistay que coinciden con
los procesos de contiguidad y condensaci on propios de | os suefios.

Como seve, un amplio arco de desplazamientosy connotaci ones resulta contenido
en muy pocas pal abras. Esta extrema concentracion de tiempo ha seducido a Boulez al
brindarle la oportunidad de extender el tratamiento musical del texto, introduciendo
comentariosinstrumental es que desde diferentes &ngul os exploren lasimplicaciones del
poema en su recepcién por lamusica. El “tegjido de conjunciones’ que el compositor
busca resulta mucho mas impresionante y sutil que en cualquier obra anterior; por 1o
pronto, seevitan |os caminos obvios, seintroduce un material particularmenteflexible, y
el musico se reserva un horizonte mas amplio en la eleccion de la forma. El proceso
musical, en extremo labil y fluido, no excluyelapresenciade simetrias, perolasdisimula
orelativizahasta hacerlasinostensibles.

En L’ artisanat furieux Boulez ha escogido un duo de flauta en sol y voz de con-
tralto paraexhibir el texto. Ambos entretejen su discurso en una suerte de arabesco que
pasa de uno a otro, a través de numerosas y sutiles gradaciones (gemplo 1). Que una
nota tenida de la flauta permita que la voz inicie su marcha; que luego aquélla haga su
comentario sobre o oido o que, de una manera alin mas convencional, simplemente
acomparie; que sobre una nota tenida de la voz sea entonces la flauta la que avance o
gue, por ultimo, se relinan en una especie de duo dialogado: el compositor recorre todas
las posibles soluciones.

Estafluidez atenGiaalaaudicion lasimetriaformal. Entre el primeroy el segundo
verso hay un compas a cargo de laflauta, donde callalacontralto, lo mismo que entre el
terceroy el cuarto. En cambio, entre el segundo y €l tercero se impone un relato algo
més extenso delaflautacon € efecto de tremolado que los alemanes [laman Flatterzunge.2
Este recurso ha aparecido ya (comp. 9 a 12) en la cesura que divide el primer verso,
separando la roulotte rouge au bord de du clou. La asimetria resultante que coincide
con la ruptura del orden gramatical por parte del compositor pesa més que las cesuras
regulares. La sonoridad sombria, algo tenebrosa, de la flauta en tales pasgjes parece
corresponder alainterpretacion que Boulez realizadel texto, en consonanciacon €l nivel
semantico que sugerimos mas arriba. El tremolado surge cuando se hace referencia al

2Asi aparece también en la partitura.
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Ejemplo 1: Boulez, Le marteau sans maitre, |11, comp. 5-23
© Universa Edition, 1955
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Ejemplo 2: Las series en L'artisanat furieux
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borde delaprision”, generando cierto suspenso; luego reaparece al terminar €l meI isma
delavoz sobre le panier en que esta depositado el cadaver. Por Ultimo, el compés final
y conlaindicacion“ sinmatices’” muestrael mismo efecto delaflauta, como afirmandola
significacién sombria del texto, alavez que duplica en eco y en saltos amplisimos la
direccion descendente-ascendente de lavoz.

La serie sobre la cual estd basada esta pieza estd expuesta en |os compases 9 a 15
por laflautay en canon retrégrado por la voz (giemplo 2). Como puede observarse,
existe un gje de convergencia entre las dos formas seriales, que esta dado por lanotasi,
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guevoz einstrumento dejan oir en unisono.

La misma situacion se reitera en el compés 33, pero sobre la nota do. Por un
momento el acuerdo total se alcanza entre ellos: las cuatro notas correspondientes ala
palabra Pérou (mib-do-si-sib en la contralto; do-mib-si-sib en laflauta) se presentan en
unacasi perfectasucesion de unisonos(si bien estan ligeramente desfasadosen € tiempo).
Las dos ultimas notas de |a flauta desmienten el acuerdo. Lacomparacion delaseriey
suretrogrado permite por otro lado ver quelacéulainicia de cuatro sonidos estapermutada
en lavoz. Las permutaciones son constantes en el tratamiento serial de Le marteau
sans maitre, y tanto el Preludio como el Postludio de L’ artisanat furieux constituyen
buenos gjemplos de ello. ¢Pueden entenderse estas permutaciones en el mismo sentido
en que se hahablado (més arriba) de permutaciones en el texto de Char? Sin duda, més
deuno protestard de que estamosfrente ausos diferentesdel mismo término, técnicamente
inconciliables. Sin embargo, algo esencia lesescomuin: en |os dos casos setrata de una
transgresion: enlamusica, del orden cronol 6gico asumido enlaserie, y, por consiguiente,
del grado de probabilidad de reaparicion de un sonido; en la poesia, de la |égica del
discursoy del orden de laexperiencia. Por Ultimo diremos que las variantes resultantes
delaspermutacionesprovienen ddl tratamiento delaserie no como unasucesioninamovible
deinterval os, sino como un conjunto de complgjos armdnicos cuya lecturamel édicaes
variable.?

Una doble consecuencia se sigue de alli: por una parte, la serie se subdivide
irregularmente en grupos de entre uno y cuatro sonidos; por otraparte, que loscomplejos
armani cos son susceptibles, en cuanto alas notas componentes, de leerse en diferentes
ordenamientos. Pero esto equivale areconocer que alaasimetriaen la distribucién de
las doce notas de la serie se suma su ambigliedad. De nuevo se esta ante un término que
nos ha servido paracaracterizar la polisemia de algunas de | as pal abras aparecidas en €
poemade Char. De hecho, estaambiguiedad se demuestrabastantericaparal ospropositos
compositivosde Boulez, yaquedeelasenutrelacas totalidad delaobra. Se corresponde
a ese momento de indeterminacion que hace tan dificil el andlisis detallado del empleo
del serialismo en Le marteau y que el compositor ha admitido como una reaccion al
exceso de predeterminacion compositiva de sus productos anteriores.*

Estosairesde mayor libertad con respecto a periodo precedente se advierten también
en el tratamiento delavoz de contralto, cercano aaquellaexigenciadelossurrealistasde
abrir lamente alos dictados del inconsciente parallevar a cabo una suprema sintesis o
mezcladeloracional y loirracional.

Tanto L’ artisanat furieux como Bourreaux de solitude utilizan la voz humana en
laformanormal de emision delatradicidn europea. En cambio, las dos versiones de Bel
édifice et les pressentiments se valen de un uso restringido de efectos vocales. Esto
contrasta con € uso mucho més amplio de recursos en Le visage nuptial. También es
mucho menor e empleo de convenciones gréficas en Le marteau sans maitre, las cuales
sereducen atres(Ejemplo 3): @) el primer signo esunanotacon unacruz marcadasobre
su plicay equivale, segin toda apariencia, a Sorechgesang de Schonberg (en Boulez

3 Asi lo confirman los minuciosos andlisis seriales realizados de la obra (Siegele 1979, Kobliakov
1977, Piencikovsky 1980 y Bradshaw 1986).

4 Boulez habla de una “disciplina global”, compatible con una “indisciplina local”. Citado en Stacey
(1987:60).
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Ejemplo 3: Convenciones graficasen Le marteau sans maitre

a - r gquaal parlanda
o
!
b B &le idtome<iaon parids
a la hauteur indigude

O detiobrar

suel e estar acompanado delaindicacion quas pariando); b) el segundo signo corresponde
a una entonacion hablada sobre una altura determinada, simbolizada en unafigura con
plicacuya cabeza ha sido descompuesta en cuatro puntosformando un circul o (yausado
en Levisage nuptial) y c) € tercer signo, en formade figura con cabeza de rombo vacia,
sueleir con lapalabradétimbrer, indicando unareduccion enlacalidad delaentonacion
Aparte de estos signos, es posible encontrar |as expresiones quasi crié (casi gritado) y
voix detéte (voz de cabeza) paraindicar variaciones en laproduccion del sonido normal.

También prescribe Boulez €l recurso del cantar bouche fermé. Toda estagamade
posibilidades ho hacen sino ampliar el espacio quetiene como extremosel puro cantosin
pal abras (bouche fermé) y el habla normal.

En Bel édifice et les pressentiments, double, que cierra Le marteau sans maitre,
lavoz pasa de un extremo a otro, pero através de unamuy estudiadagradacion. Las dos
primeraslineas,

J écoute marcher dans mes jambes
La mer morte vagues par-dessus téte

son entonadas quasi parlando. Laterceray cuartalineas,

Enfant la jetée-promenade sauvage
Hommel’illusonimitée

sevalen de I'intention parlée a I hauteur indiquée, segunda técnica especial descripta
arriba. El quintoy sexto versos,

Des yeux purs dansles bois
Cherchent en pleurant latéte habitable

son cantados entre sildbicay melisméticamente. Canto bouche fermée separalos pares
de versos. En lafasefina del movimiento se pide ala voz que entone au niveau des
instruments, bouche fermé, pas en soliste; de esta manera se completa el proceso,
quedando lacontralto absorbidapor lacol oracion timbricadel conjunto. Todaestasofisticada
instancia en la produccion vocal tiene una estrecha relacion con la interpretacion del
texto por parte del compositor: es decir, o que éste ha visto en él y ha sido capaz de
traducir. A la gradacion de los recursos vocales le corresponde un movimiento en el
poema gue lleva también un proceso ascendente.

Siguiendo los presupuestos interpretativos esbozados anteriormente para
L’ artisanat furieux, cabe ver en Bel édifice et | es pressentiments también unareferencia
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alasociedad marcada por las desigualdades sociales. Esposible detectar yaen € titulo
unaideadeoposicion: s e bel édificerepresentalariquezay € bienestar enlacivilizacion
urbana, los pressentiments bien pueden estar embargados por e sentimiento de que un
cambio sobrevendra. Esta sensacién hallaria ratificacion en lo que expresa €l primer
verso, “yo siento marchar en mis piernas’: preanuncio de un cambio violento. (En Bel
édifice et |les pressentiments primera version, Boulez ha subrayado marcher utilizando
acordes en homorritmia, procedimiento del todo infrecuente en su misica).

Reiterando laoposicion, el “mar muerto” del segundo verso seriaunametéforade
un mundo destinado adesaparecer. En congruenciacon estaimagen, el compositor leha
dado alapalabra“muerto” un glissando descendente después de atacar forte lanotaen
el agudo. Losversostresy cuatro estan tratados de manerasimilar, en evidente paralelismo.
El “nifio”, enfrentado al “camino de un muelle salvaj €’ (¢castigado por las olas?) podria
quizésintentar el cambio (gjemplo4), peroe “hombre’ sedacon“lailusion smulada’, es
decir, setopacon lafatadeautenticidad enlosideales(tal vez losdeé mismo). Por ello,
“losojospuros’ del idealismo (quinto y sexto versos) no pueden anidar en este mundo, ni
transformarlo, por més que “buscan llorando”. ¢Québuscan? La téte habitable, quizas
laconduccién o e jefe confiable. Y Boulez le hadado atéte el mismo salto de tercera
ascendente que a téte del segundo verso (vagues par dessus téte), haciendo justiciaala
reiteracion del vocablo.

En lastres cuartas partes que restan del double de Bel édifice et | es pressentiments

Ejemplo 4: Boulez, Le marteau sans maitre, V, comp. 13-17
© Universal Edition, 1954, 1957
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la contralto se funde con el conjunto de los instrumentos, desapareciendo como
individualidad, integrandose en la colectividad. Es éstatoda una respuesta politica, no
sdlo estilistica, alas demandas de |0s versos precedentes. En completa coherencia con
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este andlisis, el compositor ha reservado saltos amplios pero de alturas imprecisas para
losversosde“ denuncia’, laentonacion habladaparael contraste, en versosparalel os, del
“nifio” y del hombre, promesay desencanto, y el lirismo paralapurezadelasilusiones, a
findl.

Un dltimo argumento serd agui esbozado para las relaciones entre la estética
surrealistay €l lenguaje de Pierre Boulez, particularmente en Le marteau sans maitre.
El estilo de ésta se basaen procesos, a gunos muy comple os por el sutil entramado delos
instrumentosy lavoz, que se caracterizan por laextremadiferenciacidn de sus elementos
componentes, |o que dacomo resultado sonoro un puntillismo detimbres, aturasy células
ritmicas. A este puntillismo entiendo que | e corresponde la extremada concentracion de
lenguaje y ponderacion de cada palabra, silabay foniaen el verso surredista. Pero asi
como el poema surrealista también consta de cambios bruscos del ritmo, sorpresas y
detenciones abruptas, asi, de manerasimilar, lamusicade Boulez vaprogresando através
de cursos compl gjos que seinterrumpen por pausas que sobrevienen de manerainopinada
y a distancias irregulares, pausas cuya extension el compositor se dedica a fijar con
considerable atencion. So6lo una pacientey reiterada audicion es capaz de desentrafiar
las compl gjidades de esos procesos parcial es, asi como solo una constante frecuentacion
puede develar las insblitas alusiones de los poemas de Char y volver la aparente
incoherenciaen sentido y verdad.

Presentado en las V1l Jornadas Argentinas de Musicologia/
V1 ConferenciaAnua delaAAM, Cérdoba 1992
Ampliadoy modificado 1997
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