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Uirapurd, nuestro eponimo
Notas sobre la relacidn entre ideas y musica

Uirapuru, our eponymous.
Notes on the relationship between ideas and music

Andrés KozeL"
Mariana CAMINOA™

Resumen: El ensayo ofrece un analisis del poema sinfonico/ballet Uirapurd del
compositor brasilefio Heitor Villa-Lobos (1887-1959), colocando el énfasis en la
relacion entre ideas e imaginacion sonora. El ndcleo del analisis no es por completo
original; no podria serlo, existiendo, como existen, los notables estudios de varios
musicélogos brasilefios, quienes en afios recientes han vertido valiosos aportes para
la adecuada comprension de la obra. La especificidad de nuestro ensayo tiene que
ver con llamar la atencion sobre cierta “aptitud” de la mdsica instrumental
académica programatica para avanzar en el estudio del vinculo entre ideas e
imaginacion sonora. Nos interesa, en particular, explorar la senda abierta por
Gaston Bachelard en sus bellos analisis sobre las caracteristicas y modalidades de
la imaginacion poética. La musica programatica “trabaja” para describir, narrar,
evocar. Este “trabajo” se realiza haciendo uso de medios especificos, parecidos
pero distintos a los que caracterizan las operaciones centradas en el lenguaje
verbal. El arte de la composicion musical tributa a formas, topicos y convenciones
culturales largamente madurados, los cuales remiten, a su vez, al plano de lo
imaginario ancestral-primordial. Sin embargo, lejos de adherir al apotegma segln
el cual “la musica habla por si misma”, reivindicaremos la centralidad de la palabra
en la activacion de la imaginacién y en el “trabajo” con las ideas.

Palabras clave: Uirapuru; estudios de las ideas; imaginacion sonora; Villa-Lobos

Abstract: The essay offers an analysis of the symphonic poem/ballet Uirapurt by
the Brazilian composer Heitor Villa-Lobos (1887-1959), placing the emphasis on
the relationship between ideas and sound imagination. The core of the analysis is
not entirely original; it could not be, given the existence of remarkable studies by
various Brazilian musicologists, who in recent years have made valuable
contributions to the proper understanding of the work. The specificity of this essay
has to do with drawing attention to a certain “aptitude” of programmatic academic
instrumental music to advance the study of the link between ideas and sonorous
imagination. We are particularly interested in exploring the path opened by Gaston
Bachelard in his beautiful analyses of the characteristics and modalities of the
poetic imagination. Programmatic music “works” to describe, to narrate, to evoke.
This “work” is carried out using specific means, similar to but different from those
that characterise operations centred on verbal language. The art of musical
composition pays tribute to long-established cultural forms and conventions, which
in turn refer to the plane of the ancestral-primordial imaginary. However, far from
adhering to the apothegm according to which “music speaks for itself”, we will
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claim the centrality of words in the activation of the imagination and in the “work”
with ideas.
Keywords: Uirapuru; Studies on Ideas; Sonorous Imagination; Villa-Lobos
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Escondan sus rostros, pobres grandes poetas de la Antigiiedad, pobres inmortales. Vuestro lenguaje
convencional, tan puro y armonioso, no puede competir con el arte del sonido. jEstan vencidos, sin duda
con gloria, pero vencidos de todos modos! No han experimentado lo que hoy Ilamamos melodia,
armonia, la combinacidn de diferentes timbres, colores instrumentales, modulaciones, los hébiles
choques de sonidos conflictivos que luchan y luego abrazan, los sonidos que sorprenden al oido, los
extrafios tonos que agitan los recovecos mas recénditos del alma.

Hector BERLIOZ, Etude critique des symphonies de Beethoven

El arte es la trasmision de las asociaciones de ideas.
Albert SCHWEITZER, Bach. EI mdsico poeta, 1905

Heitor Villa-Lobos es uno de los pocos artistas nuestros que se enorgullece de su sensibilidad americana,
y no trata de desnaturalizarla. Por una vez, es palmera que piensa como palmera, sin sofiar con pinos
nordicos. De ahi el éxito realmente extraordinario —éxito de publico, éxito de critica, éxito de
apreciacion por los profesionales—, obtenido en Paris por las obras del compositor, con sus paginas
llenas de esa trepidacién ritmica, de ese colorido formidable, que solo [se] conoce en las tierras
americanas, cuyos elementos autéctonos fueron enriquecidos por el aporte de los barcos negreros.

Alejo CARPENTIER, “Un gran compositor latinoamericano: Heitor Villa-Lobos”. Gaceta musical, 1928

Para Sergio Gonzalez Marifio

Introduccidn

El uirapurd es un ave amazonica reconocida por la singular belleza de su canto. Esta
peculiaridad, junto a otros rasgos mas o menos fabulosos que de ella se derivan, han propiciado
qgue la criatura deviniese protagonista principal tanto de relatos legendarios como de
representaciones artisticas.

Las leyendas son variadas. En general, tematizan que, como consecuencia de cierta
peripecia amorosa tragica, una persona notable muere y “se convierte” en uirapurti, quedando
latente la posibilidad de que recobre su condicion anterior; versiones complementarias refieren
que quien sea capaz de atrapar el pajaro accedera a determinados poderes magicos, relacionados
de manera especial con un incremento de las capacidades de seduccién. Amor, muerte y
transfiguracion son, asi, las grandes cuestiones tratadas. (\Véase el Anexo 1)

Las representaciones artisticas son numerosas. Circunscribiéndonos al plano musical,
identificamos en el acervo de la musica popular brasilefia al menos dos canciones tituladas
“Uirapurd”. El trabajo sobre determinadas ideas asociadas al fondo legendario recién aludido es
maés que evidente en ambas: el alardeo de quien (dice) haber sido capaz de atrapar al pajaro; la
analogia entre el uirapurd y el cantor (seresteiro); la capacidad del pajaro/cantor de interceder
ante dios para que llueva en el serton; la relacion entre el pajaro encantado con los temas del
amor y de la muerte. (Véase el Anexo 2)

Esta, también, por supuesto, el poema sinfonico/ballet Uirapurd, del compositor de musica
académica Heitor Villa-Lobos (1887-1959). Nuestro ensayo ofrece un andlisis de dicha obra,
colocando el énfasis en la relacion entre ideas y musica. La version villalobiana de la leyenda,
base del argumento del poema/ballet, consta en el Anexo 3. El nucleo de nuestro andlisis no sera
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original; no podria serlo, existiendo, como existen, los notables aportes de varios musicdlogos
brasilefios, que en afios recientes vertieron valiosos sefialamientos para la adecuada
comprension de la obra: Paulo Renato Guérios (2003), Paulo de Tarso Salles (2005), Daniel
Zanella dos Santos (2015; 2014), Rodrigo Passos Feliccisimo (2016), Manuel Correa do Lago &
Guilherme Bernstein (2021), entre otros.

El Uirapuru de Villa-Lobos se estrend en el Teatro Coldn de Buenos Aires el 25 de mayo de
1935, en ocasion de la visita del presidente Getulio Vargas a Argentina. La obra fue dedicada
por el compositor al bailarin ucraniano Serge Lifar, quien habia sido figura de los Ballets Rusos
de Diaghilev y, luego, director y primer bailarin del ballet de la Opera de Paris. En Buenos
Aires el elenco fue encabezado por Michel Borovsky y Dora del Grande. Gracias a los estudios
recién mencionados sabemos que Uirapuru es la reescritura de Tédio de Alvorada (1917), obra
del mismo Villa-Lobos que describia un amanecer en el &mbito de la antigua Grecia. Esta asaz
inesperada conexion y, desde luego, lo que aconteci6 entre 1917 y 1935, son asuntos que nos
interesan enormemente, tanto desde el punto de vista de la consideracion del itinerario/obra de
Villa-Lobos, como del tratamiento de dindmicas cruciales de la historia musical y cultural vy,
mas particularmente, de cémo hemos de pensar los vinculos entre ideas e imaginacién sonora.

Poema sinfonico/ballet, el Uirapurd de Villa-Lobos forma parte de un subconjunto
especifico de la musica académica, el de la musica instrumental programatica, también Ilamada
“de programa”. Si bien toda la musica académica puede ser entendida como un tipo de texto o
discurso y admite, por tanto, ser analizada con herramientas propias de la hermenéutica y la
semiotica, la musica instrumental programatica es probablemente el terreno mas apto para
estudiar las relaciones entre ideas e imaginacion sonora. Por eso, y antes de entrar propiamente
en el andlisis del Uirapurd de Villa-Lobos, dedicaremos la préxima seccién a delinear algunas
consideraciones minimas sobre la musica instrumental programatica.

Describir y narrar con material sonoro

En términos generales, la nocion de masica programéatica —musica instrumental académica de
carécter programatico— alude a aquellas composiciones musicales explicitamente orientadas a
describir, narrar o evocar aspectos relacionados con referentes y tramas extra musicales. En este
caso, como en otros, la elaboracion de definiciones precisas y la construccion de tipologias
satisfactorias presentan desafios. No obstante, trazar algunos deslindes basicos y consignar
algunos ejemplos seré de utilidad.

En primer lugar, al hablar de musica dedicada a describir, narrar o evocar un “programa” o
referencia extramusical —un poema, un drama, un cuadro, un paisaje, una situacion—, dejamos
fuera de consideracion la musica llamada “pura” o “absoluta”, definida precisamente por el
afan, mas o menos explicito, de tomar distancia de cualesquier referencia extra-musical.

En segundo lugar, al hablar de musica instrumental, dejamos fuera de consideracion la
mausica vocal en sus distintas variantes, desde el lied hasta la dépera. Postular que, en una cantata
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barroca, en el ciclo del anillo, en Aida o en Turandot hay ideas en juego es algo que no requiere
mayores justificaciones —aun cuando analizarlas solicita desplegar herramientas especificas,
capaces de integrar consideraciones musicales y literarias.

En tercer lugar, la relacion con un “programa” o referencia extramusical puede asumir
distintas modalidades. Hay desde intentos de describir escenas, ambientes o paisajes —Las
cuatro estaciones de Antonio Vivaldi; El Moldava de Bedfich Smetana; Cuadros de una
exposicion, de Modest Musorgski (luego orquestada por Maurice Ravel); El carnaval de los
animales, de Camille Saint-Saéns—, hasta busquedas de narrar, ilustrar o evocar tramas
literarias —EI| suefio de una noche de verano, de Félix Mendelssohn, basada en la comedia de
Shakespeare; Haroldo en lItalia, de Héctor Berlioz, que evoca una obra de Lord Byron;
Scheherezade, de Nikolai Rimski-Kérsakov, basada en Las mil y una noches; Don Quijote, de
Richard Strauss—, o planteamientos filosoficos —Asi hablo Zaratustra, también de Richard
Strauss, inspirado en Nietzsche—, pasando por tentativas de evocar sensaciones, recuerdos o
impresiones —EI mar, de Claude Debussy, por nombrar apenas uno de los muchos mares
musicales. En todos estos casos, se ofrece una apoyatura textual, no como texto para ser
cantado, sino funcionando en otras modalidades: titulo, subtitulos, indicaciones en la partitura,
alusiones de naturaleza variada. Las apoyaturas pueden ser mas o menos laconicas, aunque no
por eso carecen de eficacia. Y por cierto, no son solamente textuales, ya que involucran también
iméagenes, como las ilustraciones que aparecen en los afiches, las cuales ostentan, en no pocas
ocasiones, gran calidad artistica.

En cuarto lugar, y en muy estrecha relacion con lo recién indicado, una de las formas
musicales mas caracteristicas dentro de la musica programatica es el denominado “poema
sinfonico”, término acufiado al parecer por Franz Liszt a mediados del siglo XIX —a veces se
sefiala que Ce qu'on entend sur la montagne, de César Franck (basado en un poema de Victor
Hugo), fue el “primer poema sinfoénico” (sin embargo, Franck no hizo uso de la expresion ni se
ocup6 de promover el género). La coleccion de poemas sinfonicos de Liszt (ademas de Los
preludios, destacan Orfeo, Prometeo, Hamlet), asi como los recursos compositivos en ellos
desplegados, fueron importantes para una pléyade de compositores ulteriores.

En quinto lugar, la muasica para ballet puede considerarse como un caso especifico de
musica programatica. Cuando esta musica es interpretada con los bailarines en escena, el trabajo
del coredgrafo (integrado, desde luego, al disefio escénico, la iluminacién, el vestuario, etc.)
juega un papel crucial en la activacion/orientacion de la imaginacion de los/as espectadores/as.
En ocasiones, la musica para ballet puede interpretarse sin la presencia de danzantes (estas
versiones se denominan normalmente “piezas orquestales” o “suites orquestales”, como también
puede haber “suites orquestales” de Operas); reciprocamente, puede darse el caso de que se
elaboren coreografias para obras que, en su origen, no han sido escritas para ser danzadas (un
caso relevante es el del Preludio a la siesta de un fauno, poema sinfénico de Claude Debussy,
basado en un poema de Stéphane Mallarmé y luego “hecho ballet” por Vaslav Nijinsky para los
Ballets Rusos de Diéghilev).

Por ultimo, pero de ninguna manera menos importante, la apoyatura textual que se le ofrece
al escucha funciona como “indicio” que activard/orientara la actividad de su imaginacion. Lo
que aqui sucede no se deja apresar bajo esquemas simples, dado que involucra varios planos.
Importa iniciar la reflexién poniendo de relieve la centralidad de la experiencia sonora. De
hecho, se ha escrito bastante sobre el papel del sonido desde y en los origenes mismos de la
humanidad. Tras admitir que la notacion musical es més tardia que la escritura, Ramén Andrés
(2020) consigna:

...pese esto, la musica es mas antigua que la literatura, quiza porgue el sonido
guarda una propiedad fundacional, estd en el cimiento de las cosmogonias méas
elaboradas y decisivas; las promueve, las argumenta y acompafia. Por eso se halla
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maés cerca del arquetipo que la palabra. El oido no sucumbe a las tinieblas como lo
hace la vista; tampoco la noche le impide recoger la sonoridad de un mundo que
durante el dia ha sido conjetura y, llegada la oscuridad, se vuelve revelacion. La
certidumbre de Holderlin sobre nuestro cometido, el de acoger un silencio que los
dioses han dejado tras su paso, define la situacion de un ser que esta destinado a
existir como escucha. Una audicion en la que, sin embargo, se busca consolacion,
es decir, sentido y sefial de otra manera de concebir la realidad. (Andrés, 2020: 21)

La imitacion de los sonidos de la naturaleza ha desempefiado, por supuesto, un papel
crucial: el trueno, el agua, el viento, los animales (rugidos, trinos, murmullos, movimientos), el
latir del propio corazén humano, de la voz propia y de otros/as, el impetu del grito, el eco, el
arrullo materno, etc. Por eso, no es en absoluto excesivo afirmar que, en una dimension crucial,
la masica, y especialmente la programaética, remite a un plano imaginario ancestral-primordial.
Por ejemplo, los sonidos graves pueden asociarse a la oscuridad de la noche, a temores
vinculados con potenciales amenazas, como una tormenta, o la proximidad del enemigo; los
sonidos medios o agudos, si son melodiosos y no estridentes, pueden evocar situaciones idilicas
o luminosas, experiencias de bienestar o placer; por su parte, la estabilidad e inestabilidad
ritmicas pueden vincularse, respectivamente, a sensaciones de certidumbre, firmeza y triunfo, o
de duda, fragilidad y zozobra; la referencia a lo exdtico puede resolverse integrando algin
timbre o escala particular; la dimension ritual puede evocarse por medio de reiteraciones
ritmicas asociadas al trance, donde el papel de los instrumentos de percusién es crucial, aunque
no exclusivo. De ninguna manera es preciso ser un erudito para percatarse de este tipo de
conexiones. Ellas enraizan en una suerte de, si se nos permite la expresion, basamento
mimético-onomatopéyico. Pero la analogia y la evocacidon no se agotan en absoluto en este
nivel. Estd también el plano de la elaboracion de convenciones culturales mas o menos
maduradas y arraigadas. Cuando se ingresa a este terreno, la competencia decodificadora del/la
oyente desempefia un papel mayor: a mayor versacién, mejores condiciones de interpretar
adecuadamente citas, referencias, alusiones, mayor aptitud para aproximarse a lo que Ortega y
Gasset llamd la “plenitud de significado” de una obra. Por lo demas, las convenciones culturales
pueden “gastarse” y devenir clichés. Cierto tipo de musica incidental, determinados tipos de
musica para cine, la proliferacion de grabaciones, los dibujos animados, incluso los
videojuegos, han convertido en clichés lo que alguna vez pudieron ser hallazgos creativos y
hasta asombrosos. Hay incluso en la historia de la musica académica compositores que han
quedado estigmatizados como “cultores de clichés”, aun cuando en su tiempo pudieran haber
estimulado sefialadamente la imaginacion de franjas importantes de publico: es el caso de Albert
W. Ketelbey, autor de piezas orquestales descriptivas: In a Persian Market; In a Chinese
Temple-Garden, In the Mystic Land of Egypt o In a Monastery Garden. En todo esto, los
desafios de la composicion musical enfrentan desafios analogos a los de otros ambitos de la
creacion. En todos los casos hay un “trabajo” de tributacion y deslinde en relacion con los
legados implicados y la pregunta por lo que hay de nuevo, de original, de vivo, en cada nueva
creacion, se plantea recurrentemente. Existen, por cierto, diversos enfoques y herramientas para
abordar estas cuestiones. Al inicio mencionamos la hermenéutica y la semidtica: Eero Tarasti ha
avanzado en el perfilamiento de una semid6tica musical y contamos, incluso, con un andlisis del
Uirapuru de Villa-Lobos encarado desde esta perspectiva, en particular, desde la nocién de
“arquetipo”, trabajada por Nortrop Frye y recuperada por Tarasti (Passos Felicissimo, 2016). Se
podria también pensar, “a la Warburg”, en pathosformen sonoras o musicales. Igualmente,
parece posible explorar la senda abierta por Gaston Bachelard en sus bellos analisis sobre las
caracteristicas y modalidades de la imaginacidn poética, asi como las consideraciones vertidas
por Paul Ricceur en La metafora viva, a las vemos consonantes con los sefialamientos
bachelardianos.
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Ha escrito Bachelard:

En efecto, ¢como olvidar la accion significante de la imagen poética? El signo no
es aqui una llamada, un recuerdo, la marca indeleble de un pasado lejano. Para
merecer el titulo de imagen literaria, se precisa un mérito de originalidad. Una
imagen literaria es un sentido en estado naciente: la palabra —Ia vieja palabra—
viene a recibir alli un significado nuevo. Pero esto no basta: la imagen literaria
debe enriguecerse con un onirismo nuevo. Significar otra cosa y hacer sofiar de otro
modo, tal es la doble funcion de la imagen literaria [...] La imaginacion se encanta
con la imagen literaria. La literatura no es, pues, un sucedaneo de cualquier otra
actividad. Da fin a un deseo humano. Representa una emergencia de la
imaginacion. La imagen literaria promulga sonoridades que hay que llamar, de un
modo apenas metafdrico, sonoridades escritas. Una especie de oido abstracto, apto
para captar voces tacitas, se despierta escribiendo: impone canones que concretan
los géneros literarios. Mediante un lenguaje amorosamente escrito, se prepara una
especie de audicion proyectante, sin pasividad alguna. La Natura audiens se
adelanta a la Natura audita. jLa pluma canta! [...] Una imagen literaria basta a
veces para transportarnos de un universo a otro. En esto la imagen literaria aparece
como la funcién méas innovadora del lenguaje. Este evoluciona mucho mas por
imagenes que por su esfuerzo semantico [...] Resumiendo, la imagen literaria pone
a las palabras en movimiento, las devuelve a su funcién de imaginacion
(Bachelard, 1989 [1943]: 306-308, destacados en el original)

Es posible hacer el ejercicio de sustituir, en el pasaje citado, la expresion “imagen literaria”
por la expresion “imagen sonora” y ver hacia donde somos conducidos. Pero no se trata
simplemente de “sustituir” para arribar a algun tipo de esquematismo tranquilizador. Se trata,
creemos, de reflexionar sobre las implicaciones de la constelacion categorial traida a colacion:
accion significante, mérito de originalidad, significado nuevo, onirismo nuevo, emergencia y
encantamiento de la imaginacion, sonoridades escritas, audicién proyectante. No solamente
recuerdo, no solamente reiteracion o tributacion, sino también, sobre todo, deseo, creacion, vida
nueva, intuicion de “otra manera de concebir la realidad” (como ponia de relieve el pasaje de
Ramon Andrés...); notemos que casi todo lo que Bachelard concluye sobre la imagen literaria
genuina es pensado en relacion con la audicién y el sonido, teniendo como horizonte medular y
ultimo el canto: “;La pluma canta!”

¢Hasta donde podria conducirnos una reflexion sobre la imaginacion sonora desplegada en
esta clave? El entusiasta pasaje de Berlioz que escogimos como primer epigrate —y que alude a
las combinaciones, colores, choques, sorpresas y agitaciones que hay en la masica y que rebasan
el lenguaje verbal— ofrece, en un lenguaje que acaso ya no puede ser el nuestro, pistas de
interés.! Sin embargo, y contra la nocion segln la cual “la musica habla por si misma” cuando
se propone describir, narrar o evocar, introduciremos la hipotesis segun la cual, en una medida
decisiva, la imaginacién sonora se activa en relacién con lo que denotan y connotan las
apoyaturas textuales que la enmarcan: “jLos sonidos glosan a la pluma!” —podriamos entonces
decir, aunque quiza asi tampoco estemos diciéndolo todo.

En aras de la claridad, consideremos un ejemplo alejado de nuestro foco de interés. El
Moldava, poema sinfénico del compositor bohemio Bedfich Smetana, describe, segun el

L En su propuesta sobre los estudios eidéticos, Eduardo Devés no considera de manera especifica la poesia
ni la masica. Sin embargo, hay en la obra varios pasajes que hacen referencia a lo ancestral, los mitos, los
suefios, invitdndonos a explorar esas y otras sendas (Devés y Kozel, 2018). Por nuestra parte, partimos de
la premisa de que ideas e imagenes/imaginacion literaria, poética, onirica y sonora son esferas
indisociables: seria una equivocacion promover unos estudios de las ideas que no atiendan a esos nexos.
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compositor, “el curso del rio Moldava”, desde su nacimiento hasta su desembocadura en el Elba
(manantiales, arroyos, rapidos, el tramo apacible, el paso frente a Vysehrad, etc.). Nadie podria
discutir que Smetana cumplimenta de manera magistral los desafios implicados en su
“programa” descriptivo. Sin embargo, sabemos que la melodia principal del poema sinfénico es
una adaptacion de “La Mantovana”, melodia atribuida a un tenor renacentista italiano, Giuseppe
Cenci, publicada en una coleccion de madrigales de 1600 con el texto “Fuggi, fuggi, fuggi dal
questo cielo”. No seria justo decir que la melodia recreada por Smetana no tiene “nada” que ver
con la descripcion de un rio (es una melodia expresiva de movimiento y vitalidad); sin embargo,
es gracias a la “didascalia” de Smetana, y a la serie de convenciones culturales largamente
maduradas a la que dio lugar (por ejemplo, las pinturas y fotografias que ilustran las portadas de
las grabaciones de la obra), que nuestra imaginacion se dispone a seguir su especifico programa.
Si “la misma” obra llevara por titulo Una vida de héroe o El vuelo de la alondra, y contara con
las apoyaturas textuales pertinentes, nuestra imaginacion no se haria demasiados
cuestionamientos y se moveria, docil, por los caminos sugeridos. Pero hay limites: una obra
como El Moldava dificilmente podria titularse Rapsodia oriental o La marcha del diablo u
Obertura de la gran pascua rusa (sobre temas litdrgicos) o La isla de los muertos o Preludio a
la siesta de un fauno o Noches en los jardines de Espafia. Entonces, podemos decir: una
composicion musical “activa” determinadas sensaciones y emociones —no todas a la misma
vez—, las cuales pueden efectivamente remitir al fondo imaginario ancestral-primordial
aludido, pero que en principio nos dicen poco sobre los contenidos concretos implicados. Estos
contenidos concretos se especifican, determinan y definen, en cada caso, a partir de las
apoyaturas textuales que funcionan como una suerte de didascalia para el escucha (también para
los intérpretes, por supuesto). Resumiendo: si se prescinde de la apoyatura textual, la “misma”
musica podria activar la imaginacion en otras direcciones, aunque no en cualquier direccion.

Villa-Lobos, antropofago par excellence

No vamos a repasar aqui la biografia de Villa-Lobos. Quienes se interesen pueden consultarla
en varias fuentes, desde las coordenadas bésicas ofrecidas por Wikipedia y otras enciclopedias
més especificas hasta un documental disponible en YouTube,? pasando por una profusa y
creciente bibliografia especializada, parte de la cual es referida en la Bibliografia.

2 H. Villa-Lobos, O indio de casaca, dirigido por Roberto Feith, sobre texto de Alvaro Ramos. Disponible
en https://www.youtube.com/watch?v=c5260KHZ1pU



https://www.youtube.com/watch?v=c526oKHZ1pU

b Al

S WIRAPURU
Revista Wirapuru, 7, afio 4, primer semestre 2023, pp.1-19
https://doi.org/10.5281/zenodo.8231386

Nos interesa, si, poner de relieve un dato crucial del itinerario/obra del coloso brasilefio: su
paso por el Paris de los afios veinte, a la que debe asignarsele enorme centralidad tanto en
términos generales (Guérios, 2003) como en lo que respecta a la (re)escritura de
Tédio.../Uirapuru (de Tarso Salles, 2005; Viegas, 2013; Correa do Lago & Bernstein, 2021).

Dos aclaraciones antes de proseguir: la primera, no toda la musica compuesta por Villa-
Lobos es programatica: su legado contiene tanto musica articulada a textos (épera, cantatas,
canciones) como musica pura o absoluta (sinfonias, conciertos, musica de cdmara); la segunda,
dentro de la produccién de Villa-Lobos, Uirapurl integra un subconjunto de obras que cabria
denominar “amazénico”. (Véase el Anexo 4)

Cuando Villa-Lobos llega a Europa en 1923, es un compositor de obras romantico-
impresionistas. Es cierto que ha recorrido Brasil, que posee habilidad para ejecutar varios
instrumentos y que lleva dentro suyo innumerables melodias populares —la cuestiéon de su
papel en la recopilacién y uso de melodias indigenas genuinas es materia de debate entre los
especialistas y vemos que, contra lo que indican los testimonios retrospectivos del compositor,
la tendencia actual es a limitar dicho papel. Pero lo cierto es que, al inicio, su mdsica no
consigue llamar la atencion de los referentes metropolitanos. Entonces, Villa-Lobos decide
hacer suyos los recursos compositivos mas novedosos e impactantes del momento.
Simplificando: integra a su caja de herramientas los hallazgos de la fase primitivista del
compositor ruso Igor Stravinski.> Por supuesto, Villa-Lobos no sustituye sin mas; integra
recursos para enriquecer su maniera anterior, la cual, por lo demas, se reajustaria nuevamente
en los afios treinta, cuando su figura se torna definitivamente central en la historia del
nacionalismo musical brasilefio —una faceta clave de esta historia es la previsible propension
villalobiana a antedatar sus dilecciones nativistas y a sobredimensionar la importancia
etnomusicolégica de sus viajes de juventud.

Los ballets de Stravinski El pajaro de fuego y Petrushka se habian estrenado en 1910 y
1911, respectivamente, y su ballet/pieza orquestal La consagracion de la primavera en 1913, en
lo que constituyé uno de los principales hitos de la historia de la cultura. Por su parte, El
ruisefior (“cuento lirico” u Opera breve), basado en el cuento de Hans C. Andersen, se habia
estrenado en 1914 (unos afios después, Stravinski arregld una version puramente orquestal de la
obra: La cancién del ruisefior). Tanto El pajaro de fuego como El ruisefior guardan relacién
con Uirapur(, por ser ballets, por tratar sobre aves, por remitir a narraciones tradicionales y, en
el caso especifico de El ruisefior, por implicar el tratamiento musical de una dualidad entre lo
auténtico y lo falsario, ya que el canto de un ruisefior verdadero es contrapuesto al de uno
mecanico. Como veremos, en Uirapur( el falso canto del “indio feo” es contrapuesto al del
verdadero uirapur(. Gracias a Correa do Lago y Bernstein (2021), sabemos que, en 1933, Villa-
Lobos dirigi6é La cancion del ruisefior en Rio de Janeiro.

La musica que Villa-Lobos compone después de su estancia europea hace un uso personal
de las nuevas herramientas que ha incorporado: politonalidad, disonancia, métricas complejas,
predominio de sonoridades percutidas. En la recomposicion que emprendié de algunas de sus
obras tuvo ocasion de integrar estos recursos. Como ya sabemos, entre esas obras recompuestas
se cuenta Tédio.../Uirapurd.

De acuerdo con Paulo de Tarso Salles,

3 No es s6lo Stravinski, por supuesto. Rodrigo Zanella dos Santos (2015: 44ss.) menciona Parade (1917),
con musica de Erik Satie, texto de Jean Cocteau y figurines de Pablo Picasso como otro de los hitos de la
época. Esta obra también fue estrenada por los Ballets Rusos y fue importante para el llamado Groupe des
Six (Milhaud, Auric, Honegger, Poulenc, Tailleferre), que en la década de 1920 buscaba “combatir” el
establishment musical parisino, bajo la guia de las ideas de Cocteau. Sefialemos de paso que Cocteau
frecuentaba el atelier de Tarsila do Amaral, anfitriona de Villa-Lobos en Paris (véase Guérios, 2003).
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A comparacdo entre as partituras de Tédio de Alvorada e Uirapuru revela o
cruzamento de influéncias da juventude de Villa-Lobos (Wagner, Franck ¢ d’Indy,
entre outros) com técnicas “modernas” empregadas nos anos 1920, as quais
podemos atribuir ao contato com os balés de Stravinsky, especialmente O passaro
de fogo e A Sagracdo da Primavera. Além disso, podemos supor que certas
passagens politonais de Tédio de Alvorada possam ter ocorrido a Villa-Lobos pelo
contato com Darius Milhaud, no Rio de Janeiro, em 1917. Portanto, Uirapuru é
como uma bricolagem de processos composicionais herdados do Romantismo
combinados a técnicas do inicio do século XX. Ao revisar Tédio de Alvorada,
Villa-Lobos praticamente manteve intacto o material ja escrito, preferindo ampliar
a paleta orquestral, e enxertou novo material, elaborado de acordo com outros
procedimentos composicionais. Pode-se observar que as ampliagbes da
orquestracdo revelam uma sofisticacdo da técnica de Villa-Lobos, ndo apenas com
relacdo ao colorido, mas em relacdo ao delineamento mais equilibrado da massa
orquestral. Todavia, Uirapuru soa demasiado seccional, devido as evidentes
montagens realizadas com o material. A repeticdo dos 68 compassos iniciais ndo
encontra muito suporte no desenvolvimento da peca e costuma ser omitida nas
execucOes. Essa obra é, portanto, um documento valioso sobre a evolugdo do
compositor e se houvesse uma datagdo mais precisa poderiamos deduzir muitos
aspectos da poética villalobiana que ainda ndo passam de suposicoes. (de Tarso
Salles, 2005: 9)

Manuel Correa do Lago y Guilherme Bernstein continuaron trabajando en la datacién mas
precisa de los materiales. En su intervencion de 2021, cuyo contenido es consonante con el
pasaje de Paulo de Tarso Salles recién citado, estos autores anuncian una publicacion
comparativa de mayor aliento, a la que todavia no pudimos acceder: la mirada se enriquece a
partir de la consideracion de una copia de Tédio de Alvorada por el investigador Disuke Shibata
en los archivos del maestro Ernest Ansermet en la Biblioteca Municipal de Ginebra, Suiza.
Pero, més alla de lo estrictamente musicoldgico —que puede sintetizarse diciendo que, a partir
de mediados de la década del veinte Villa-Lobos hace suyos recursos stravinskianos, y que, por
lo tanto, el Amazonas caracteristicamente villalobiano suena como suena en una medida
importante “gracias” a esta “deglucion” de Stravinski—,* a nosotros nos interesa destacar que
no es solo lo musical lo que se modifica aqui, sino que también cambian, y rotundamente, las
apoyaturas textuales.

Veamos.

En la década de 1910, Villa-Lobos habia compuesto tres poemas sinfonicos de tema griego:
Myremis, Tédio de Alvorada y Naufragio de Kleonikos. Hacia 1930, Myremis, siguiendo
procedimientos analogos a los que cabe identificar en la recomposicion de Tédio de Alvorada en
Uirapuru, se convirtio en el poema sinfonico/ballet Amazonas (por su parte, Naufragio no fue
reutilizado).®

En cuanto a Uirapurl, su antecedente, Teédio de Alvorada, subtitulado “Sobre uma
paisagem”, buscaba describir o evocar los primeros momentos de un amanecer en el
Peloponeso. El desplazamiento del referente —de la Antigliedad clésica al Amazonas
legendario— es rotundo. Si es cierto que ser reconocido en la metrépoli implicaba hacer propios
—“deglutir”— los recursos stravinskianos, también lo es que solicitaba devenir “palmera”, es
decir, alguien que, como declard Carpentier, no sofiara con pinos ndrdicos ni, agreguemos, con

4 Alexy Viegas (2013) recapitula las distintas maneras por medio de las cuales se ha procurado dar cuenta
del vinculo de Villa-Lobos y Stravinski.

5 Esta recomposicion llamé en su momento la atencion de Mario de Andrade. Véase Correa do Lago &
Bernstein (2021: 545-546).
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peloponesos, sino que fuese palmera orgullosa de serlo, que estableciera una conexion
privilegiada con el legado de algin confin remoto, y fascinador de una imaginacion
metropolitana avida de paladear el “sabor” de lo distante. ESto no necesariamente se articula con
un trabajo de alto valor etnomusicolégico, sino que puede tener lugar volviendo a disponer
materiales sonoros concebidos para evocar otra situacién concreta, asociada a sensaciones y
emociones afines. Asi lo prueba, con creces, el caso de la recomposicion de Tédio... en
Uirapuru. Y en esto, es clave el haz de apoyaturas textuales. El titulo. El ave. Su canto. El
fondo legendario y su reversionamiento por parte de Villa-Lobos. Las indicaciones en la
partitura. No exageramos mucho si decimos que, con Uirapurd, Villa-Lobos se dio a si mismo,
y a las culturas brasilefia y latinoamericana, su Pajaro de fuego.

De acuerdo con Correa de Lago & Bernstein (2021: 543ss.), no sabemos con precision
cuando fue el momento exacto en que Villa-Lobos tom6 la decision de emprender la
recomposicion. Si sabemos que concluyé Uirapurl en octubre de 1934 y que lo dedic6 a Serge
Lifar, quien habia estado en Brasil danzando una coreografia sobre la musica del Choros nam.
10 del mismo Villa-Lobos, y realizando investigaciones en el Museo Nacional para fundamentar
sus decisiones coreogréficas (ibidem). No parece haber sido, pues, una tarea llevada a cabo en la
década del veinte, sino cerca de 1934, acaso después de la interpretacion de La cancion del
ruisefior.®

Segun los estudios antecitados, el contenido original de Tédio de Alvorada fue preservado
casi en su totalidad en Uirapurd, aunque hubo agregados y retoques de importancia: Uirapurd
es, asi, mas extenso.

Uno de los agregados es precisamente el que tiene que ver con el canto del ave y su
elaboracién. Villa-Lobos no parece haber tenido una especifica preocupacion ornitoldgica.
Cuando la posibilidad técnica de registrar el canto del uirapuru era inexistente, e incluso cuando,
existiendo tal posibilidad, los registros eran escasisimos y su reproduccion circunscrita a
ambitos especializados, el mismo era conocido por muy pocas personas, fuera, claro, de los
habitantes de la Amazonia. Hoy podemos escuchar ese canto en grabaciones disponibles en
YouTube. Nos es dado, incluso, acceder a las variantes: existen distintas clases de uirapurus,
una es el llamado verdadeiro. Siguiendo a Zanella dos Santos (2014) y a Correa do Lago &
Bernstein (2021), podemos asegurar que Villa-Lobos se basé en un registro del boténico inglés
Richard Spruce, quien hacia 1850, durante un viaje de Obidos (Pard) al rio Trombetas, habia
transcrito la melodia del canto de manera estilizada (el material fue publicado péstumamente en
Notes of a Botanist, de 1908 y luego vuelto a publicar por Gastdo Cruls en su libro A Amaz6nia
que eu vi, de 1930). El registro de Spruce y el doble motivo (falso y verdadero) utilizado por
Villa-Lobos no reproducen el canto real del pajaro. La relacion no es mimética; se trata, en el
mejor de los casos, de una evocacion; en el peor, de una transcripcion no demasiado afortunada.

Concedamos: una imagen sonora eficaz no tiene por qué ser una imitacion exacta; le basta
con ser adecuadamente evocativa. No debemos olvidar, por lo demés, que Uirapurt es menos
un poema sinfonico/ballet sobre un péjaro —el conjunto ornitologico es importante en el
repertorio académico— que la narracion de una antigua leyenda reversionada, inspirada en el
ave y en caracteristicas que la imaginacion popular le ha atribuido.’

® Es muy importante prestar atencion al Choros ndm. 10 para robustecer el argumento que venimos
desplegando. Fue escrito para coro y orquesta, en pleno corazon de la década del veinte, luego de la
“deglucion” de Stravinski. Siendo una de las obras mdas conocidas del compositor, es también una de las
mejores muestras de su estilo, en particular su tercer movimiento.

7 Integran el aludido conjunto ornitoldgico obras como las siguientes: Il Cardellino de Vivaldi (concierto
para flauta), el Cuarteto para cuerdas Op. 64 nim. 5 de Haydn (llamado La alondra, nombre puesto, al
parecer, por los editores), varios nimeros de El carnaval de los animales de Saint-Saéns y los ya
mencionados El pajaro de fuego y El ruisefior, de Stravinsky, de los cuales Uirapuru es pariente proximo
(sobre todo del primero). Hay mas: Ralph Vaughan Williams compuso The lark ascending en 1914
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Otros agregados y ajustes tienen que ver, como muestran Paulo de Tarso Salles y Correa
Lago & Bernstein en los estudios referidos, con la ampliacion de la paleta orquestal y con la
incorporacion de elementos ritmicos.

Como sea, tener presente este proceso (re)composicional es de gran importancia para el
estudio del itinerario/obra de Villa-Lobos, antrop6fago por excelencia. Volvamos a la analogia
arborea de Carpentier. Quiza sea cierto que Villa-Lobos fue palmera que no sofié con ser pino,
pero también lo es que solo pudo “llegar a ser palmera” tras haber sido “acusado” de estar
siendo “demasiado pino”, y hasta “pino anacrénico”: ¢podria haber sido simplemente palmera
prescindiendo del reconocimiento metropolitano, del éxito al que tan admirativamente se refiere
Carpentier, y que supuso, segun ahora sabemos, la solicita “deglucién” de Stravinski? ¢habria
llegado a ser palmera, consciente y segura de si, sin pasar por el Paris de los afios veinte? Estas
preguntas no ocultan ironia hacia la analogia-juicio de Carpentier ni, tampoco, desdén hacia el
proceder de Villa-Lobos; simplemente buscan hacer ver que examinar el itinerario/obra de
Villa-Lobos, parecidamente a lo que sucede con otros casos notorios de la historia cultural
latinoamericana (y no sélo de ella), exige tomar en cuenta esta particular dialéctica entre afan de
expresion propia, deglucion de legados ajenos y busqueda de reconocimiento metropolitano, a
lo que hay que sumar la voluntad de afirmacion del creador individual, con la estentérea
gestualidad implicada. El itinerario/obra de Villa-Lobos es emblematico dada su voluntad de
construirse como sinénimo de autoctonia genuina a partir de la deglucién irreverente de las
tradiciones del “centro”. Al haberlo hecho bien, devino central y universal. Hay en juego aqui
muchas e importantes cuestiones como para no prestarles atencion. Entre ellas, la de la
vindicacion de “lo propio” que se activa, a veces paradojicamente, ya que lo que subyace a ella
es una marafia de afanes y gestos enraizados en un complejo de motivaciones personales y
socioculturales de lo més intrincado.

/* THE FIREBIRD
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(inspirado en el célebre poema de Meredith); Ottorino Respighi, Los pajaros, en 1928. También estan las
composiciones de Olivier Messiaen de los afios cincuenta y sesenta (este compositor era un ornitélogo
apasionado), o una obra como el Cantus Arcticus, concierto para pajaros y orquesta (1972), de
Einojuhani Rautavaara, que incorpora grabaciones de cantos de pajaros del artico. Uirapur no es una
composicién ornitolégica; al contrario; como El pajaro de fuego, relata una leyenda con componentes
fantasticos. Stravinsky llamé “cuento-ballet” a su obra y Uirapurd también podria ser caracterizado asi.
Villa-Lobos compuso mas obras referidas a pajaros: el Chéros 3 “Pica-pau”, los cuadros 5 y 6 de Floresta
do Amazonas y mas.



)
S WIRTPURU

Revista Wirapuru, 7, afio 4, primer semestre 2023, pp.1-19
https://doi.org/10.5281/zenodo.8231386

Ideas y mUsica en el poema sinfonico-ballet?

Pasemos ahora al analisis del poema sinfonico/ballet, no sin antes advertir que a lo largo de
esta seccion seguimos de cerca el esmerado analisis que en su tesis de maestria ha ofrecido
Daniel Zanella dos Santos (2015).

Uirapur( inicia con un acorde forte: un Illamado de atencion. Es el acorde de Tristan.
Anuncia una tragedia. La alusion al drama musical de Richard Wagner sera reiterada luego. Con
ello se sitla al escucha, se le propone un cddigo para descifrar: “esto” que va a escucharse,
“esto” que se ha escuchado, es una tragedia asociada al amor, a un amor imposible.

Los primeros diecisiete compases (del inicio al minuto 1:53) tienen el propdsito de ubicar al
escucha en un &mbito y de presentar a los personajes principales de la historia que se va a
narrar. Suenan tres temas yuxtapuestos, referidos respectivamente al pajaro, a las indias y al
indio bonito. La atmdsfera es oscura, nocturna: el tempo es lento, al igual que las figuras
ritmicas; las lineas de las cuerdas se presentan en registros graves, sobre ellas se recorta, a cargo
de los primeros violines, el canto del pajaro, aunque aparece dilatado, como una especie de
alusién vaga.

El tratamiento de la noche en la musica amerita una reflexion: la palabra “Nocturno” alude
directamente a un tipo de pieza (son especialmente célebres los de Chopin y Debussy); ademas,
existen obras como la “Pequefia serenata nocturna” (Mozart); “Sonata claro de luna”
(Beethoven); el ya mencionado “Suefio de una noche de verano” (Mendelssohn), “Una noche en
el Monte Calvo” (Musorgsky), “Noches en los jardines de Espafia” (Manuel de Falla), etc. Entre
otras cosas, las “imagenes sonoras” que se ponen en juego en este tipo de composiciones suelen
aludir a experiencias primordiales-ancestrales como la inquietud y el misterio, derivados del
“no-ver” humano en la oscuridad, asi como la lentitud, asociada al casi imperceptible
movimiento de la “boveda celeste”, que el ojo humano puede constatar en las noches
despejadas.

Retomemos. Toda esta disposicion inicial propuesta por Villa-Lobos es mas bien estéatica;
nada sucede adn. La seccion sugiere un marco nocturno y anuncia los motivos. Los sonidos se
enlazan unos a otros sin solucion de continuidad; es otra herramienta para sostener el interés
dentro del estatismo. Es como cuando, en el cine, la cAmara enfoca un mismo ambiente desde
distintos angulos, sin que todavia esté sucediendo nada, o como cuando, en el teatro, el ojo del
espectador contempla una escenografia antes de que los personajes comiencen a actuar. En la
version para ballet, el coredgrafo podria disponer a los personajes inmoviles en ese ambito
nocturno, para que el espectador los reconozca y se sensibilice con “lo que va a suceder”.

El crescendo que va hacia el compas 18 conduce a un acorde forte, donde destaca un golpe
de pizzicato de todas las cuerdas, indicando asi el comienzo de una nueva seccion (minuto
1:53). Hace su aparicion un personaje: el indio feo, cuya flauta imita falsariamente el canto del
uirapurd. La falsia esta indicada por un hecho rotundo en términos composicionales: el solo esta
construido sobre una escala no diaténica, a diferencia de los tres motivos enhebrados en la
seccion introductoria, entre los cuales figuraba, dilatado, segun dijimos, el canto del verdadero
uirapuru. El indio feo se propone engafiar a las indias, que andan por alli buscando al pajaro del
amor. Es interesante apreciar el vacio sonoro que enmarca el canto del falso uirapuru; el recurso
aporta una dosis adicional de dramatismo. EI malvado no solamente canta una melodia que no
es armoniosa y trasunta nerviosidad e inquietud; ademas, esta solo.

8 La version que utilizamos como referencia para indicar los minutos y segundos es la realizada por la
Orquesta Sinfénica de Paraiba, bajo la direccion de Eleazar de Carvalho. Estd disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=Zs7VSsI309Q vy permite ir siguiendo la partitura y las indicaciones
gue contiene.
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El inicio de una nueva seccion es marcado por un cambio de tempo (minuto 2:44). El nuevo
tempo es de marcia, agil y con ciertas peculiaridades, indicativas de que se esta asistiendo a una
persecucion: las indias, que creen haber oido al uirapurd, buscan atraparlo. El asunto de la
persecucion en la musica también amerita una reflexion. Normalmente, las persecuciones (en
sus varias modalidades, entre las cuales se cuenta la caceria de animales) se abordan
composicionalmente acudiendo a un juego ritmico que busca expresar pasos —en este caso, a
cargo del ostinato ritmico de las cuerdas medias—, agitacion, sorpresas y sobresaltos. Las
angulosidades de los primeros violines parecen representar los movimientos del perseguido.
Suele apelarse también, y lo hace Villa-Lobos en este caso, a la intercalacion de sonidos breves
que irrumpen en los tiempos débiles del compas, aqui eso tiene lugar en estridente fortissimo y
por instrumentos de sonoridad muy potente, como el trombén y la tuba. La distancia entre las
intervenciones de estos instrumentos nunca es la misma: el recurso genera sorpresa, alude a la
impredecibilidad, caracteristica propia de la situacion que se procura describir. Por su parte, las
volutas de las flautas y clarinetes generan sensaciones de revuelo y confusion. A lo largo de la
seccion, la tension dramatica se va incrementando de manera notoria.

Minuto 3.41. Nuevamente, un acorde en forte marca un cambio de seccion. Vuelve a
escucharse el grupeto de notas (volata) que desemboca, de nuevo, en el acorde de Tristan. La
entera seccion inicial sera reexpuesta, aunque con una diferencia notable: en esta ocasion, el
canto del indio feo (falso uirapurt) queda a cargo del saxo soprano, un instrumento de sonido
méas nasal, eleccion timbrica que puede significar una presencia todavia mas burlesca y
perturbadora (minuto 5:37). La inclusién de esta reexposicion y su variante puede deberse a
maultiples razones, entre ellas una posible concesion de Villa-Lobos al escucha, quien
normalmente encuentra placer en reconocer una traza por la que ya ha pasado; también, puede
obedecer a una decision de reforzar la intensidad dramética; asimismo, de dar tiempo a los
despliegues de los/as danzantes. Desde el punto de vista formal, se trata de un procedimiento
frecuente: el ritornello de la forma sonata, en este caso con la excepcion sefialada del cambio de
timbre. Desde el punto de vista narrativo, este cambio puede tener una significacion asociada a
lo sobredicho: remarcar los motivos de la falsia, el engafio, lo burlesco, la perturbacién. La
segunda persecucion concluye en un acorde forte al que le sigue un silencio prolongado
(indicado en la partitura con un calderdn sobre un silencio), con lo cual se indica que estamos
ante un nuevo cambio de seccion (minuto 7:14). Claramente, el recurso genera expectacion.
Algo va a suceder.

Una indicacion escrita por el propio compositor en la partitura nos advierte que se produce
el encuentro con el uirapurt verdadero, cuyo canto esta representado por la flauta. Inicia aqui
una seccién extraordinaria desde el punto de vista de la textura orquestal. Cabria sostener que,
en lo fundamental, es una descripcion de un paisaje nocturno —nosotros sabemos que selvatico,
pues asi nos lo ha adelantado el haz de apoyaturas textuales. Un ostinato grave de notas ligadas
en el piano (noche), pequefios fragmentos melddicos a cargo de las maderas, enhebrados con
notas del xilofon y armoénicos en trémolo en los primeros violines (semejando sonidos de
insectos nocturnos), y el canto del uirapurt verdadero, representado por la flauta: Villa-Lobos
alterna la presentacion del motivo melddico completo con el recorte de fragmentos; busca asi
“imitar” las caracteristicas del canto de un ave, el cual es tanto “repetitivo” cuanto
“fragmentado” e “imprevisible”. En cierto momento, se incrementa la tension dramatica: una
anotacioén de Villa-Lobos en la partitura indica que las indias danzan, recordando al uirapura.
Notas breves a cargo de trombones y tubas evocan tambores indigenas (primitivismo),
identificandose el canto del ave expandido, representado ahora por los violines (8:53 a 9:40).
Reaparecen los murmullos de la selva nocturna, conduciéndonos a un pianisimo que funciona
como paso a la seccidn que sigue, crucial tanto musical cuanto argumentalmente.

Dicha seccion inicia de manera sutilisima: sin acorde divisorio, sin cambio de tempo, sin
silencio prolongado (minuto 10:48). Se escucha el tema de las indias, colocadas ahora en el
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centro de la escena. Una india “linda y robusta”, habil cazadora de pajaros nocturnos, es la
protagonista aqui. Sobre el telén de fondo nocturno-selvético y del tema de las indias, se genera
un clima de expectacion sensual o de sensualidad expectante, lo cual remite en primera instancia
a tratamientos mas o menos convencionales y, mas all4, a la evocacion de experiencias
ancestrales-primordiales. Un glissando descendente de los primeros violines y las arpas indica
el flechamiento y caida del pajaro (minuto 11:26). Pocos segundos después, inicia la
transformacion del uirapurd en indio bonito. En términos musicales, la transformacion es
representada apelando a varios recursos: una melodia grave a cargo de las violas, cellos,
contrabajos, que lleva la expectacion acumulada a una magnifica (primera) resolucion hacia
12:20.

Enseguida, una sucesion de sonidos agudos representa la incorporacion del uirapurd
transformado en indio bonito: el protagonista se pone de pie. Esta subseccion, una de las mas
interesantes y bellas, preserva la expectacién acumulada, a la que integra la magia de la
transformacion, e incrementa lo que podriamos llamar un dramatismo sensualizado. En términos
composicionales, la intensidad emotiva es trabajada a través de la superposicion de motivos y
timbres, de la intensificacién progresiva de las sonoridades y de un dilatado crescendo. Este
momento méagico-dramatico desemboca en un acorde forte (14:25), que nos sitda en la antesala
de una danza primitiva, que comienza propiamente en 14:55. Interesa detenerse también en los
recursos empleados aqui, que en principio se aproximan a lo onomatopéyico pero que también
tributan a las convenciones a las que hemos hecho referencia. El ritmo regular en tres cuartos,
sumado a otras caracteristicas, como el empleo de ostinatos ritmicos, la repeticion de breves
motivos melédicos y el uso de intervalos de quintas, permiten pensar en una danza primitiva.
No hay anotacion orientadora; parece tratarse de una seccion de “pura danza”, consagrada al
lucimiento de los/as bailarines/as. La seccion concluye con unos sonidos ascendentes a cargo de
instrumentos de viento, el “vuelo” del arpa nos conduce a la siguiente seccion.

A partir de 17:19 se representa el galanteo de las indias ante el indio bonito, indicado en la
partitura. Aqui se aprecian varios de los motivos expuestos con anterioridad, aunque empleados
para describir otra situacion, la del galanteo (recordemos que un mismo material sonoro, al estar
presidido por otra apoyatura textual, puede activar otras imagenes). La tension y la expectacion
se incrementan hasta llegar a un nuevo y definitivo climax en 18:53. De ese acorde forte emerge
un solo de violin (asignado al violindfono en el original), que representa el retorno del indio feo
al centro de la escena (nuevamente, se trata de un fraseo no diaténico).

La seccion final de la obra es la que contiene la mayor cantidad de indicaciones del
compositor. Tras la melodia del indio feo, la flauta sopla una figuracion rapida ascendente que
representa la flecha que lanza el indio feo para matar al indio bonito (19:06). La muerte “suena”
en el trémolo de la flauta, y la ulterior transformacion del indio bonito en uirapurd es
musicalizada acudiendo a una amalgama de varios de los materiales que ya conocemos (a partir
de 19:19). Los armdnicos del violin (asignados al violin6fono en el original) representan las
Gltimas veces que suena el canto del pajaro (a partir de 19:41). Se trata de un recurso que,
aunado a la magnifica orquestacion —donde destaca la sonoridad del arpa—, crean una
atmosfera magica y, como sugiere Zanella dos Santos, etérea. A partir del extraordinario acorde
que se escucha en 19:53, el pajaro magico parece elevarse para desaparecer en el cielo nocturno
de la selva: no hay “gran final”, todo sucede como si fuésemos perdiendo de vista gradualmente
a la criatura, como si toda la historia no hubiese sido mas que un suefio de aire, recodandonos el
titulo de la obra de Bachelard citada al inicio.
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Apreciacion

En un comentario a una version de Floresta do Amazonas que esta disponible en YouTube,
un usuario que firma con el apodo Marvelcap42, anotd: “Foi um desperdicio usar essa
composicao na trilha sonora daquele filme. Ela esta além de qualquer imaginacéo visual. Como
em Uirapuru, fica-nos a impresséo de um sonho num misterioso paraiso perdido.”® Floresta do
Amazonas es una de las ultimas obras de Villa-Lobos; el antecedente al que se alude es la
musica para la pelicula Mansiones verdes, iniciativa que no se cuenta entre las experiencias mas
felices del compositor (véase el Anexo 4).

El comentario citado condensa parte importante de lo que hemos argumentado hasta aqui.
Por lo siguiente: aun cuando responda a un “programa” descriptivo, narrativo y evocativo, el
material sonoro dificilmente puede circunscribirse de manera univoca a la “ilustracion” o
“comentario” de un Unico y exclusivo referente. Es por eso, es decir, porque porta una
“apertura” mas ligada a lo sensorial y emocional que a una dimension figurativa concreta, que
una composicion musical, incluso siendo programatica, estda —como afirma el comentarista—
“mas alla” de cualquier imaginacion visual. Dice también: “[Ambas obras] nos dejan la
impresion de un suefio en un misterioso paraiso perdido”. Agregamos nosotros que el
comentarista acierta, y que no importa tanto si la accién transcurre en la Grecia clasica o en el
Amazonas —el llamado “color local” puede insinuarse con ligeros “retoques”, como una simple
eleccion timbrica—, pues no se trata, al menos en un caso como el que venimos analizando, de
un trabajo que persigue plena validez etnomusicoldgica, sino de una propuesta que tiene que ver
con activar sensaciones y emociones y, en definitiva, con poner en marcha la imaginacion: la
narracion discurre en un entorno asi (un paraiso perdido, misterioso y nocturnal) y “toca” temas
cruciales como la vida, la muerte, la pérdida y la busqueda, la transfiguracion y el amor.

Sin duda, a pesar de o, mejor dicho, en virtud de, sus peripecias y pertinacias, entre ellas la
“deglucion” antropofagica del Stravinski “primitivista”, las composiciones de Villa-Lobos no
solamente realzan y proyectan tematicas brasilefias y latinoamericanas; consiguen, también,
algo mas dificil: dan vida a imagenes sonoras que merecen dicho titulo ipso iure, en el sentido
insinuado por Bachelard: portan accion significante, poseen mérito de originalidad, dan lugar a
un onirismo nuevo, nos llevan a “otra parte”. Quiza por eso parecen guardar alguna relacién con
la prefiguracion del universalismo genuino por el que bregamos.

® Disponible en https://www.youtube.com/watch?v=LscWPBPKLhY
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Anexo 1
Algunas versiones de la leyenda®®

Un hermoso indio era disputado por todas las jovenes de la tribu, fue muerto por su rival.
Pero, como por encanto, su cuerpo desaparecio transformado en un pajaro invisible...
Desde ese dia, apasionadas y tristes, las indigenas oian un canto maravilloso que poblaba de
armonia la selva, pero se alejaba cuando ellas lo perseguian. Era el hermoso indio que
habian perdido para siempre, hechizado en un péjaro con la voz mas melodiosa de la selva,
era el Uirapurd. Su canto es puro y delicado como el de una flauta. La selva amazonica
hace silencio en reverencia al maestro de los pajaros. Y los indios se emocionan al oirlo.
Muy pocos tienen la oportunidad de oir al pequefio pajaro que apenas canta algunos
minutos, al alba y al atardecer, durante los quince dias en el afio que tarda en construir su
nido. Al son de su canto, hombres y mujeres se apresuran a hacer pedidos, confiados en que
han de ser rapidamente atendidos. Muchos buscan sus plumas e incluso pedazos de nido, a
los cuales atribuyen poderes magicos Creen que una de sus plumas da a los hombres suerte
en el amor y en los negocios...y un trozo de su nido garantiza a las mujeres la pasion y la
fidelidad de su amado para siempre.

Un joven se habia enamorado de la hija de su cacique y ante la imposibilidad de concretar
la relacién tan deseada, pidié al Supremo Tupé que hiciera desaparecer tanto dolor de su
alma. El dios accedi6 a su pedido transformandolo en un ave muy especial y le dio por
nombre Uirapura, que significa “pajaro que no es pajaro”. El joven pudo asi cantar todas las
noches a su amada hasta que ella se durmiera. El cacique que escuchaba el canto, se sinti6
encantado y quiso poseerlo para si. Entonces Uirapuru se alejé para siempre de la tribu y de
su amada, perdiéndose en la selva y solo canta una vez al afio unos pocos minutos, pero
durante ese corto espacio de tiempo toda la selva, las aves, los animales, el rio hacen
silencio para deleitarse con su mdsica.

Quaraca, un indio muy valiente al que le gustaba tocar la flauta, se habia enamorado de
Anahi, que era la esposa del jefe de una tribu en la regién amazonica. Sufriendo de este
amor imposible, el infortunado Quaracé pide ayuda al dios Tupd. Movido por el indio, Tupa
decide convertirlo en un péjaro, el uirapurd, ya que le gustaba tanto cantar y caminar por el
bosque en compafiia de su flauta. Y asi, el indio pudo permanecer cerca de su amada,
descansando en su hombro mientras la India estaba encantada con ese hermoso pajaro.
Resulta que el cacique también quedd encantado con el canto del pajaro y, un dia, tratando
de apresarlo, se perdié en el bosque. Asi, el amado de Quaraca se quedd solo y pudo revelar
Su amor, pero para eso era necesario que tomara nuevamente la forma humana, lo que solo
seria posible si India descubria la identidad del ave que tanto le gustaba.

Anexo 2
Uirapuru en dos canciones populares

Uirapuru
Waldemar Henrique

Certa vez de montaria, eu descia um Parana
O caboclo que remava, ndo parava de falar, ah, ah,
Né&o parava de falar, ah, ah, Que caboclo falador!

10 Las dos primeras versiones figuran en un Diario de Exposiciones del MALBA, con motivo de la
muestra Antropofagia y modernidad (2017); enmarcan, en particular, la presentacion de una escultura en
bronce de Maria Martins, titulada Uirapur( (c1945). La restante esta disponible en varios sitios de
Internet.
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Me contou do lobisomi, da mée-d’agua, do taja,
Disse jurutai que se ri pro luar, ah, ah,
Que se ri pro luar, ah, ah, Que caboclo falador!

Que mangava de visagem, que matou surucucu,
E jurou com pavulagem, que pegou uirapuru, ah, ah,
Que caboclo tentado!

Caboclinho, meu amor, arranja um pra mim
Ando roxo pra pegar, unzinho assim.
O diabo foi-se embora, ndo quis me dar
Vou juntar meu dinheirinho, pra poder comprar

Mas no dia que eu comprar, o caboclo vai sofrer,
Eu vou desassossegar, 0 seu bem querer, ah, ah,
Ora deixa ele pra l&

Uirapuru
Nilo Amaro e Seus Cantores de Ebano
Compositor: Jacobina e irméo (?)

Uirapuru, uirapuru,
Seresteiro, cantador do meu sertéo,
Uirapuru, 6, uirapuru,
Tens no canto as magoas do meu coragao.

A mata inteira, fica muda ao teu cantar,
Tudo se cala, para ouvir tua cancéo,
Que vai ao céu, numa sentida melodia,
Vai a Deus, em forma triste de oracéo.

Se Deus ouvisse o que te sai do coracéo,
Entenderia, que é de dor tua cancéo,
E dos seus olhos tanto pranto rolaria,
Que daria pra salvar o meu sertéo.

Uirapuru 6, uirapuru,
Seresteiro, cantador do meu sertéo,
Uirapuru 6, uirapuru,

Tens no canto as magoas do meu coracéo

Anexo 3
Version de Villa-Lobos (argumento del poema sinfénico/ballet)*

Esta es la historia de UIRAPURU, un legendario pajaro encantado; los fetichistas lo
veneran como el “Rey del Amor” y su canto nocturno cautiva a los nativos, atrayéndolos en
su busqueda. Un grupo de jubilosos hombres de la selva, durante su diaria persecucion del
pajaro encantado, se topan con un indio viejo y feo que toca su flauta en medio de la jungla.
Imaginando que el viejo les trae malos presagios, los nativos lo golpean sin misericordia,
echandolo de sus dominios. Una hermosa doncella aparece en la selva, rodeada de su
pequefia fauna nocturnal: luciérnagas, grillos, buhos, sapos y murciélagos son los ruidosos
testigos de la doncella que es, en realidad, una cazadora. Armada con arco y flecha, busca y

11 El texto de Villa-Lobos acompaiia la partitura musical.
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encuentra al pjaro encantado, hiriéndolo en el corazén. Al morir, el pajaro se convierte en
un apuesto joven viril. La belleza de la mujer cautiva al transformado UIRAPURU.
Seguidos por los asombrados nativos, ambos se disponen a abandonar la selva, pero el
misterioso sonido de la flauta del viejo indio feo los detiene momentaneamente.
Sospechando el regreso del viejo para vengarse de la golpiza, los nativos se esconden en la
espesura de la selva, abandonando a la joven pareja. El desprevenido y apuesto joven se
enfrenta sin temores al indio viejo, pero éste lo mata de un flechazo. Las doncellas nativas
conducen tiernamente el cadaver del joven a una fuente cercana. Al contacto con el agua, el
cuerpo del hombre se transforma, nuevamente, en un hermoso pajaro. Su dulce canto se
desvanece en el prefiado silencio de la selva. jUirapurl Vive!

Anexo 4
De Uirapuru a Floresta do Amazonas: Villa-Lobos y el imaginario amazonico

Ademés de Uirapurd, Villa-Lobos compuso varias otras obras de tema amazonico, algunas
instrumentales y otras que también hacen uso de la voz. Recordar algunas puede ayudar a reforzar
aspectos de la argumentacion:

O

El poema sinfonico/ballet Amazonas, pariente cercano de Uirapur( (de 1929, con el antecedente
de Myremis, de 1917). Como vimos, el vinculo entre el par Myremis/Amazonas es analogo al del
par Tédio de Alvorada/Uirapurq.

La cantata profana Mandu-Carara (1940) trabaja sobre un texto basado en leyendas de la region
del rio Solimdes, recogidas por Barbosa Sobrinho.

Erosdo (1950) y Alvorada na Floresta Tropical (1953), compuestas por encargo de la orquesta
de Louisville (EUA) y estrenadas por su director fundador, Robert Whitney. Erosdo se basa en
una leyenda sobre el origen del rio Amazonas. Alvorada na floresta tropical se inspira en varias
leyendas amazénicas.

Ruda, dios del amor, que lleva por subtitulo Ballet amerindio y alude al dios del amor en la
mitologia tupi guarani (1951).

La Sinfonia nim. 10, subtitulada “Amerindia” (1952), es un oratorio en cinco partes para
solistas, coro y orquesta, combinando textos populares en lengua tupi y el poema latino “De
Beata Virgine Dei Mater Maria” de José de Anchieta (1952). El procedimiento habia sido
ensayado por Villa-Lobos en zonas de las suites agrupadas bajo el titulo Descobrimento do
Brasil (partes de esas musicas habian formado parte de la pista sonora de la pelicula del mismo
nombre, dirigida por Humberto Mauro, estrenada en 1937).

Floresta do Amazonas es una suite sinfonica para orquesta, coro masculino y soprano, con
poemas de Dora Vasconcellos, compuesta en 1958, el afio previo a la muerte de Villa-Lobos
(ligeramente anterior fue la version parcialmente utilizada en la pelicula Mansiones verdes, de
Mel Ferrer, basada a su vez en la novela de Guillermo Enrique Hudson).

Es también altamente recomendable visualizar el film de corta duracion sobre Uirapurd que en
1950 realiz6 Sam Zebba, cineasta de origen israeli de muy interesante perfil, que por un tiempo
trabajé con los indios Urubi-Ka’apor junto al antropdlogo aleméan Peter Hilbert.
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