
UNIVERSIDAD DE MEXICO 23

Un Anfión que no llegó a realizarse

MUS JeA

Por Jesús BAL Y GAY

El 23 de junio de 1931 se estrenó en la
ópera de París el Anfión de Paul Valéry
y Arthur Honegger, melodrama -como
lo calificaron sus autores- que la gran
artista y gran mecenas Ida Rubinstein
hizo posible. Unos meses después -el 14
de enero de 1932- daba Paul Valéry una
conferencia-prólogo a la ejecución de la
obra, en forma de oratorio, en la Uni­
versité des Annales. En ella explicaba
el poeta la génesis de su obra. Y en esa
historia aparece curiosamente el nombre
de Debussy, el compositor que debía de
haber escrito la música de aquel melo­
drama.

Tan arriesgada como tentadora es la
tarea de imaginar qué habría sido la
música puesta por Debussy al poema.de
Valéry. No menos tentadora y arrIes­
gada es la de adivinar por qué no lleg-ó
a realizarse la colaboración de esos dos
espíritus geniales. ¿Podrían llegar nunca
a entenderse verdaderamente el autor de
Pelléas, instintivo e introvertido, con el
de La ¡eune Parque, razonador impla­
cable y extrovertido?

Desde luego consta que el proyecto
falló por el lado del músico. En la alu­
dida conferencia, el .poeta dice con la
mayor sencillez y sin ninguna amargura
que "Debussy, naturalmente, no conce­
dió más que una importancia infinita­
mente pequeña" a las ideas que él le
había expuesto en cuanto a su concep­
ción del espectáculo en proyecto. Y en
un artículo publicado en junio de 1934
acerca de Semíramis -segunda colabora­
ción de Honegger y Valéry- éste vuelve
a recordar con toda naturalidad cómo
se desvaneció aquel proyectado Anfión
debussiano: "Debussy olvidó pronto mis
palabras y yo mi idea, en la que no veía
más que una especulación sin porvenir."

Según propia confesión, allá por los
últimos años del siglo pasado Valéry se
hallaba preocupado con ciertos .princi­
pios acerca de la construcción, de la m',
quitectura, que él consideraba indisolu­
blemente unidos a la vida de todo arte.
"Como pensaba yo tan libremente en
tantas cosas y, entre ellas, bastante a me­
nudo en la música y en la misma arqui­
tectura, fatalmente tenía que suceder
que viniesen a entretener mi espíritu 1­
gunas relaciones entre la una y la otra.
Esas relaciones son muy fáciles de pre­
sentir vagamente, deli€adas de precisar
y definir, y no es imposible ponerlas en
duda, pues todo lo que es estético es
dudoso [...] Es claro que la música y la
arquitectura son artes que se abstienen
de imitar cosas; son artes en las que la
materia y la forma tienen relaciones mu­
cho más íntimas entre sí que en las de­
más; una y otra se dirigen a la sensibi­
lidad más general. Admiten ambas la
repetición, un medio omnipotente; am­
bas recurren a los efectos físicos de gran­
deza e intensidad, con lo cual pueden
sorprender los sentidos y el espíritu hasta
el anonadamiento. EI1 fin, sus respectivas
naturalezas permiten o sugieren todo un
lujo de combinaciones y desarrollos re­
gulares, por el cual se enlazan o se como

paran con la geometría y el análisis. Ol­
vidaba yo lo esencial: la composición
-es decir, el enlace del conjunto con el
detalle- es mucho más -sensible y exigi­
ble en las o,bras musicales y arquitec­
tónicas que en las artes cuyo objeto e
la reproducción de seres visible, pue al
tomar éstas prestados us elementos y sus
modelos al mundo exterior, resulta una
cierta impureza, una cierta alusión a e e
mundo extraño, una cierta impresión
equívoca y accidental."

Luego, enfocando concretamente el
género operístico, añade: "La ópera me
parecía un caos, un uso desordenado de
partes líricas, orque tales, dramática,
mímicas, plásticas, coreográficas, un e,
pectáculo, en suma, grosero, ya que nada
gobernaba la entrada en juego y el on·
traste de los diversos poderes. nada li·
mitaba su acción, y la obra como un t do
se encontraba entregada a la' in pira.
ciones divergentes del libr ti la, I mú·
sico, el coreógrafo, el escenógrafo, el di­
rector de escena y lo intérprete. Le dije
a Debussy que vi lumbraba yo un i le­
ma extravagante fundado en un análi i
de los medio y una onvenci6n rigu·
rosa (aunque arbitraria), por la ual
daba yo a cada uno de eso medio una
función muy n la y muy lri ta. f,
a la orquesla y el canto se le daban m·
pleos profundamente di 'linto', la a ión
dramática, la mímica y la dama e taban
rigurosamente epa radas produ idas
cada cual en su tiempo, con dura ion
bien determinadas. Llegaba, creo, a di·
vidir el espacio dc la escena n lugares,
en planos y en pi'o , y esa diver a 1'­

giones debían ser a ignada, cn ada
obra, a lal o cual grupo que cantaba
o danzaba o repre entaba, o aun a tal
personaje, con exclusión de LOdo lo' de­
más. Eso era dar un papel a cada una el >

esas partes del espacio como se les ~Ia a
los actores. Lo mismo hacía con el llcm·
po, dividido y hasta... cronometrado,
Por otra parte, la luz, el decorado debían
ser sometidos a condiciones no menos ra­
zonadas, y el conjunto representaría el
más imperioso sistema de constreñim!en,
tos y división del traba~o que .I)t~dl~ra
imaginarse. Un libertinaje de dlsClplllla
y de construcción formal."

Tales ideas y fantasías rigurosas no
creo que pudiesen entusiasmar a Debu ­
sy, pues, si bien éste había lograd~ sepa­
ra?' en cierto modo drama y mú lca en
su Pelléas -reacción antiwagneriana-,
no era espíritu capaz de llevar un 'prin­
cipio hasta sus últimas consecuenCia ­
como lo hacía Valéry. De ahí que el pro,
yecto de colaboración con éste n~ haya
llegado a realizarse. Allá muy leJOS de
París, en Rusia, ignorado todavía. en el
occidente de Europa, hacía sus pnm:ra
armas de compositor, en aquellos ano~,

el hombre capaz de comprender la este­
tica músico-teatral de Valéry: Igor Stra­
vinski. Pero de ello sería capaz Stravinski
no entonces, sino muchos años después,
en cuanto autor de ballets como el Apo.
lo, de la ópera La carrera del libertino

Paul aJér

Por lo vi LO, del mito de Orfeo pa a­
ron los po ible. o.l~boradore al de An·
fión, lo cual 19mbca apena un pa o.
Pero ahí murió el proye tado ballet, para
renacer, alÍos de pués, con música de
Honegger.




