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Resumen: El presente articulo ofrece un estudio de comparatismo circunscrito a la
pervivencia de fuentes musicales, asi desde Haydn, Mozart o Purcell hasta Beetho-
ven, Schubert o Albéniz, en la obra poética de Antonio Carvajal. Asimismo, se
presta atencion a la intertextualidad para la expresion creativa de su pensamiento
musical.
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Abstract: This article offers a study of comparatism dedicated to the reception of
musical sources, from Haydn, Mozart or Purcell to Beethoven, Schubert or Albé-
niz, in the poetic work of Antonio Carvajal. Likewise, attention is paid to intertex-
tuality for the creative expression of his musical thought.
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Preludio y un tema con variaciones: del palimpsesto a la expresion
intertextual

Una de las cualidades reconocibles e identificables en la obra poética de
Antonio Carvajal (1943-) reside en su conocimiento cabal de la tradicion lite-
raria en calidad de experimentado lector de nuestros autores cldsicos espafioles.
Tal proceder estético le lleva a valerse, en su andamiaje técnico, de un labo-
rioso proceso de reescritura o palingénesis. De hecho, el palimpsesto resul-
tante evidencia una amplia expresion intertextual, con marcado calado musical
0 envolvente musica, como vamos a comprobar en las presentes paginas!.

Tanto es asi que, tomando como eje exial el recomendable principio de leer
para poder imaginar con fundamento creativo, uno de sus escritores aureos
predilectos y de exquisita sensibilidad musical, fray Luis de Ledn, se erige como
un modelo preferente en su obra en lo que ataiie a la sintaxis poética, eufonia
ritmica y el empleo de recursos como el hipérbaton. Por ello, resultan visibles
huellas y trazas de iuncturae, en virtud de la reescritura, como «escondida
senday, o sea, la forma romanceada del secretum iter horaciano del Epodo 11, en
el verso «sino un dulce cansancio por la senda escondida» del poema «Rimas
desde otra luz», en Miradas sobre el agua, de 1993 (Carvajal, 2003: 240). No es
de extrafiar, por tanto, la pervivencia del poeta agustino en sus libros ulteriores,
como se pone de manifiesto en el arranque de «Relato y brindisy», de Un girasol
flotante, en concreto en la seccion 1. Cartas a los amigos (2011), que va a constituir
un leitmotiv a modo de tema con variaciones a lo largo del poema: «Admiraba
dorados / techos que fabricara el sabio moro / sustentados en jaspe, con capitulos
[...]» (Carvajal, 2018: 11, 509-511), con variaciones como «Admiraba los techos,
recorria» o «los techos sabios del dorado moro»; esto es, en una evocacion de
los versos finales de la segunda lira de la Oda 1 o «Cancion de la vida solitariay:

iQué descansada vida
la del que huye el mundanal ruido,
y sigue la escondida
senda, por donde han ido
los pocos sabios que en el mundo han sido;

I Empleo un guifio al verso «no de tus palmas la envolvente musica» de «Madrigal de otro
estion, comprendido en el Album tercero: madrigales del gozo de Una cancién mds clara
(Carvajal, 2018: 11, 451). En cuanto a la metodologia implementada en este articulo a la luz del
comparatismo, la intertextualidad y la interseccion de cddigos entre el discurso poético y el
musical, véase: Martinez Cantdn (2013), Baca (2015), Romera Castillo (2016), Rodriguez (2016)
y Escobar (2017). Agradezco, por tltimo, a Carvajal que haya atendido mis consultas para dicho
estudio durante el 7 Congreso Internacional Comunicacion y Filosofia, celebrado en Priego de
Coérdoba el 22 y 23 de noviembre de 2019, ademas de su afectuosa dedicatoria en un ejemplar
de Extravagante jerarquia (1968-2017).
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que no le enturbia el pecho
de los soberbios grandes el estado,
ni del dorado techo
se admira, fabricado
del sabio Moro, en jaspes sustentado!
(fray Luis de Leon, 1995: 69-70).

Junto a fray Luis de Leon, acaso el segundo referente dureo mas sobresa-
liente en la poética literaria de Carvajal venga dado por la musicalidad ritmico-
métrica de estrofas de Garcilaso de la Vega como la lira, en consonancia, al
tiempo, con su sentimentalidad amoroso-sensorial y empatica para con el pai-
saje sonoro de la naturaleza. Desde este prisma reticular, cabe destacar, en
dicha comunion de arte y naturaleza, la lectura atenta y analitica a efectos de
acuidad por parte de Carvajal de composiciones como la Egloga i (v. 143) a
proposito de «qu’el mal comunicandose mejora» (Carvajal, 2004: 25-26), con
resonancias en Lope de Vega o Pedro Soto de Rojas2. Por esta razén, en cuanto
alarecepcion garcilasiana, de palmario interés resulta la «Respuesta de Antonio
Carvajal» consagrada al filésofo Emilio Lledo, en didlogo respecto a «De Emi-
lio Lled6 para Antonio Carvajal», comprendida en la seccion 1. Cartas a los
amigos de Un girasol flotante: «[...] Nuestro / buen amigo Aristételes lo dijo,
/ 1o tradujo en buen verso Garcilaso: / goza mas el amigo regalando / que reci-
biendo [...]» (Carvajal, 2018: 11, 507-508 y 505-506)3.

Pero fray Luis de Le6n y Garcilaso no son las tnicas fuentes 4ureas, en lo
que atafie a canon ¢ historiografia literaria, en la expresion intertextual de
Carvajal. Asi lo ponen de relieve autores del calado del capitdn Francisco de
Aldana, en el «Homenaje a Francisco de Aldana en la manera de José Juan
Tabladay, por tanto entre el legado de la tradicidon poética aurea y la disposi-
cion visual de la estética de vanguardia (Carvajal, 2018: 11, 182), y sobre todo
nuestra mas granada literatura mistica carmelita, atendiendo a Santa Teresa de
Jests, en el Libro de la vida, a proposito del capitulo xx en el sentido de co-
municar lo inefable conforme a la cortedad del decir. De manera analoga,
junto a Santa Teresa hay que evocar a San Juan de la Cruz y las resonancias
de su autocomentario en la praxis creativa de Carvajal en la medida en que, en
su prélogo, el mistico apunta las cinco virtudes trascendentes del pdjaro

2 Este poeta, ademas, en lo referente al concepto de libro-jardin, ha dejado su impronta no
solo en «Seis nocturnos (Mudanzas sobre temas del Desengario de amor en rimas de Don Pedro
Soto de Rojas)» sino también en el Realce primero Algunas mudanzas sobre temas del « Desen-
gario de amor en rimasy» de Don Pedro Soto de Rojas, ubicado en el libro primero Servidumbre
de paso y primera coleccion Emulada cancion del libro Del viento en los jazmines (1982-1984);
véase: Carvajal (2018: 1, 453-458 y 345-362).

3 Sobre ritmica y métrica en Carvajal: Martinez Fernandez (2001); en cuanto a otras impli-
caciones semidticas entre musica y poesia en Garcilaso: Abad (2013: 29-30).
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solitario, con influencia en Luis Cernuda, Juan Goytisolo, José Angel Valente
o Maria Zambrano. No sorprende, en consecuencia, la presencia de dichas
huellas en «Las insulas extrafasy, con inicio «Las insulas extranas / estan
cenidas con el mar [...]», y la iunctura «Soledad, qué sonora», en calidad de
recuerdo de la conocida sinestesia de San Juan, en el poema «Un clamor sobre
el tiempo» (Carvajal, 2018: 1, 121-122; 2018: 11, 24).

Sin embargo, mayor interés denota, si cabe, la musica silente del carmelita
en el pensamiento musical de Carvajal. De hecho, el poeta granadino, quien
ha venido ofreciendo estas claves referidas a la poética del silencio?, ha lle-
gado a otorgarle absoluta prioridad a los silencios en su escritura, como si de
una partitura se tratase; o en otros términos, se hace esencial, al decir de
Carvajal, concebir los silencios, valga el aparente oximoron, «como factores
estéticos dominantes en la configuracion sonora del poemays. Por estos pre-
supuestos connaturales a su poética musical, en palabras de Stravinsky (1977)
en su obra homoénima, Carvajal revela su escucha de la estética silente del
carmelita en el verso «Oi, por fin, la musica callada» del fragmento 1v. «El
hondo seno de las aguas turbiasy, integrado en el ciclo «Corona de madrigales
sobre un ramo de haikus de Pedro Garciarias» (Carvajal, 2018: 11, 74). Asi-
mismo, se detectan tales resonancias de vuelo musical en los dos cuartetos del
soneto «Oreosy», dedicado a Leopoldo de Luis®, y, claro es, en la variacion
segunda, a modo de leitmotiv, de «I11. Cinco piezas castellanas»’, en armonia
con el fragmento veintinueve de Una cancion mas clara (2008): «Descubre tu
presencia / pidi6 el alma perdida / en medio de la noche: Una estrella lucia. //
Y pidi6 mas. Pidio: / Y madteme tu vista | y hermosura» (Carvajal, 2018: 1I,
421). Por ultimo, la «callada musica», més alla del palimpsesto referido a la
poética del silencio y los colores del discurso poético-pictorico, esta presente

4 Cf.: «Pues en efecto, cuanto pueda decir de mi obra no surge de un juicio previo sobre el
ser de la poesia como una sustancia a la que debiera dar forma, sino que brota del fragil analisis
de lo ya realizado, una manipulacion de esa materia mostrenca que es la palabra comun, traba-
jada para conseguir que entre sus sonidos y los silencios en que se envuelven se manifieste ese
caprichoso fenomeno que llamamos poesia» (Carvajal, 2004: 15-15).

> Como puede leerse: «[...] el casi solitario poeta de provincia que les habla parece que ha
logrado describir y denominar las rimas en caida, instalar en su lugar métrico los versos de cabo
doblado, definir con criterios métricos y estéticos la cadencia del verso y recuperar los silencios
como factores estéticos dominantes en la configuracion sonora del poemax (Carvajal, 2004: 24).

6 Cf.: «Refiere Juan de Yepes que el ventalle / de cedros aire daba en el momento / sutil en
que era el alma un monumento / de luz doblada apenas por el talle // para acogerse en el amado.
Calle, / pues, la palabra, y suene tenue al viento / el suspiro que lanza el sentimiento / de monte
a flor, de arroyo a dulce valle» (Carvajal, 2018: 11, 222).

7 Cf.: «Arroyo de clamores, clamor de Eresma, / dlamos de la noche por la ribera, / Juan de
la Cruz, / tan traido y llevado de noche a luz. // A oscuras y en celada llegd a Segovia / pero
marc6 su rastro rumor de rosas, / limpio perfume / que va de arroyo a rio, de verso a nube»
(Carvajal, 2018: 11, 258).
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en la original variaciéon musical o fragmento tercero de «Estrofas y una mi-
rada», comprendido en la seccidn Madrigal y baladas de El fuego en mi
poder (2015-2017):

Saber es mas que haber vivido. Es vida
que se hace luz en tronco, en monte, en nube.
Dormida la silueta, y por costumbre
de hablar, y por la voz, por la sencilla
manera de llenar tantos silencios
que antes de conocernos nos cefiian,
superar el silencio por la gracia
de un toque delicado, de una subita
llamarada, un carmin, este velado
matiz, aquel fulgor, una callada
musica, otro prodigio: la pintura.

(Carvajal, 2018: 1, 626).

Y es que la coda final «Y una mirada» recupera, a nivel de intertextualidad,
la «soledad sonora» desde el principio sinestésico de escuchar los colores del
discurso pictorico y pintar los sonidos, y hasta el silencio, si cabe, de la musica;
o lo que es lo mismo, pintar la musica, escuchar la pintura en la reescritura
personal y creativa de Carvajal:

Mirése dentro y vio que llenaba
la luz sus ensuefos, sus recuerdos
y sus soledades. Soledad
de palabra ticita, soledad
de color no dicho, sensaciéon
de una plenitud sin nombre o linea
que, precisa o vaga, limitare
el desbordamiento, el sentimiento
de tanta luz, tanta melodia
tan solo en color cantable, audible.

(Carvajal, 2018: 1, 627).

Es mas, la expresion intertextual de Carvajal en lo que concierne a los mo-
delos aureos no se limita a poetas como los mencionados sino que alcanza a
otras destacadas fuentes entre las que se encuentran Miguel de Cervantes y
Calderon de la Barca. En lo que atafie al escritor alcalaino, en primer lugar, se
hace bien visible en Raso milena y perla (1996), en concreto, en «Glosando a
Cervantes» a proposito de la jornada segunda de E/ laberinto de amor, ademas
de una alusion puntual a Tomas Rodaja, el licenciado Vidriera, en «El soldado
espanol» (Carvajal, 2018: 11, 52 y 328), pero también en Siesta en el mirador
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(1979), asi en «Cordnica angélica» de la homoénima seccion 1V: «Mas aqui se
me viene a las mientes un didlogo de rocines que escribié Cervantes, y aquello
de Anda, senior, que estais muy mal criado / pues vuestra lengua de asno al
amo ultraja» (Carvajal, 2018: 1, 247); o, formulado en otros términos, como un
guifio intertextual a los versos 5-6 del soneto «Didlogo entre Babieca y Roci-
nante» de Don Quijote de la Mancha (1605), que el poeta granadino retoma
como un leitmotiv en el mismo poema (Carvajal, 2018: 11, 252). Por ultimo, en
lo que a Calderén de la Barca se refiere, La vida es suefio deja su impronta
intertextual en el verso «El suefo es vida y no es la vida suefio» de «Quartina
donde se glosan los versos de Jorge Villalmanzo ;Quién podra reprocharme
creer en las cenizas de la nieve? Y el autor evoca el suyo También arde la
nieve si me amas», adscrita a la seccion Decires de El fuego en mi poder
(Carvajal, 2018: 1, 651).

Ahora bien, la expresion intertextual implementada por Carvajal en su es-
critura de aliento musical, a modo de palimpsesto poliédrico, presenta otras
aristas de relieve, como si de un tema con variaciones se tratase. De hecho, los
modelos principales para su reescritura se expanden hasta la edad moderna,
como sucede en el caso de Bécquer en «Una perdida estrella (Gustavo Adolfo
Bécquer)», y sobre todo contemporanea, con autores del fuste estético de Blas
de Otero en «Sextina en memoria de Blas de Otero» (Carvajal, 2018: 1, 114-
116 y 282-283). Sin embargo, en este mosaico reticular que conforma la expre-
sion intertextual de Carvajal, un lugar de privilegio lo ostentan los autores
de abolengo modernista. Se comprueba a proposito de Juan Ramoén Jiménez
en «Juan Ramon Jiménezy» del ciclo V. Los misterios gozosos en De un capri-
cho celeste (1988)8, Antonio Machado y las «Diferencias sobre el verso de
Antonio Machado Estos dias azules y este sol de la infancia» (Carvajal, 2018:
I, 543; 11, 199-201), Pio Baroja en «Arroyo de los clamores (Pio Baroja: Camino
de perfeccion)» o Vicente Aleixandre, en calidad de un tema con variaciones
al son de «Retrato leve de Vicente Aleixandre», «Sol que se alude (Con Vi-
cente Aleixandre)»® y, sobre todo, a efectos del poemario referido De un ca-
pricho celeste y en la misma seccion V, «Vicente Aleixandre» (Carvajal, 2018:
I, 197-198, 271-272, 286-287 y 545).

Pasando ya a las fuentes centradas en el grupo poético del 27 para la com-
prension del complejo tejido intertextual de Carvajal, sobresalen, de entrada,
Lorca, en composiciones como «Vega de Zujaira. Homenaje a Federico Gar-
cia Lorca», «Variacion sobre el lema Alas rastreras de plata de Federico

8 Para las fuentes y claves musicales de Juan Ramén Jiménez: Escobar (2019).

9 En lo referente a las relaciones profesionales y personales del poeta granadino con Alei-
xandre con motivo del envio de un poema por parte del primero al autor sevillano, véase: Car-
vajal (2004: 23). Por ultimo, puede leerse sobre estas claves estéticas de Carvajal a partir de su
retrato de Aleixandre el comentario analitico de Munarriz (2003: 137 y 140-141).
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Garcia Lorca» o «Federico Garcia Lorca» en el ciclo V. Los misterios gozosos,
integrado en De un capricho celeste (Carvajal, 2018: 1, 273-277, 368 y 546). Le
acompana, en este marco de pervivencia plural, Cernuda en «Luis Cernuday,
procedente de esta seccion y poemario, y «Cernuda en los Infiernos», con
dispositio triadica a partir de Egloga, Elegia y Oda en el ciclo 11. Canon de
Silvestra de sextinas, de 1992 (Carvajal, 2018: 1, 547 y 631-632). Junto a los
distinguidos nombres de Lorca y Cernuda no faltan tampoco los de Jorge
Guillén, Rafael Alberti o Miguel Hernandez. En cuanto a Guillén, se alza el
homenaje candnico de Carvajal con intertextos de La Celestina en «Trébol en
homenaje a Jorge Guillén» al hilo de las variaciones «1. Calisto», «2. Pepe el
Romano» y «3. Luis de Vargas», ademas de «Jorge Guillén» en el ciclo evocado
del libro De un capricho celeste, en el que se identifican, por ultimo, las
composiciones «Rafael Alberti» y «Miguel Herndndez» (Carvajal, 2018: 1,
278-281, 548 y 549).

Desarrollo del tema de exposicion: claves musicales o interseccion de
codigos mas alla de la intertextualidad literaria

Como estamos viendo, a la luz de su rica expresion intertextual en virtud
de selectos autores canonicos de nuestra literatura espaiiola, Carvajal se aden-
tra, con atinado criterio, en los complejos entresijos que maridan las labiles
fronteras entre el discurso literario y el musical. Por esta razén, su conoci-
miento granado de la poética y de la tradicion métrica le permite abogar por
una musicalidad conforme a un exquisito sentido del ritmo desde la intertex-
tualidad, con frecuencia en virtud de citas metadiscursivas y guifios complices
al lector, sin olvidar tampoco el enfoque interdisciplinar en la simbiosis men-
cionada entre las artes. Ello viene a explicar, en efecto, la eleccion de titulos
sugerentes para sus libros, como los referidos, con implicaciones simbdlicas
y signos alusivos de paso, orientados hacia una poética musical, mas alla de
la intertextualidad literaria y con proximidad a un proceso estético susceptible
de analisis semidtico-musical. Y es que las colaboraciones poéticas de Carva-
jal con reconocidos musicos se vienen prolongando hasta la actualidad habida
cuenta de que, bajo la inspiracion de poemas suyos, incluso con traduccion en
clave de Libro de canciones, han compuesto sabrosas paginas Antéon Garcia
Abril, Juan Alfonso Garcia, José Garcia Roman, Gustavo Yepes, Héctor Eliel
Marquez, Rosa Leon, Jests Barroso o Javier Ruibal. Asimismo, no hay que
soslayar obras para escena u dperas de camara del fuste de Mariana en som-
bras (secuencia lirica en un acto), de 2002, libreto para la 6pera homoénima de
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Alberto Garcia Demestres, con estreno en Granada el 2001'°, ademas de la
secuencia poematica Visperas de Granada, con musica de José Garcia Roman,
y Don Diego de Granada para Zulema de la Cruz. Finalmente, el 15 de no-
viembre de 2019 en el Auditorio Manuel de Falla, Carvajal ha estrenado al
alimoén con Garcia Demestres la 6pera Juana sin cielo, consagrada a la figura
de Juana 1 de Castilla, con la Orquesta Ciudad de Granada.

Por lo demas, Carvajal continia llevando a cabo una continuada practica
escénica sustentada en la recitacion poética en festivales, con aportaciones de
distinguidos conjuntos de cdmara como el trio Arbos o el cuarteto Seikilos, asi
como ciclos de musica en los que brilla la estela y legado de Joseph Haydn en
las Siete palabras de Cristo en la Cruz, sobre las que redactd siete Pardfrasis
impresas en la antologia Poemas de Granada (1991) y que fueron incluidas en
Miradas sobre el agua (1993). De hecho, en armonia con dicha influencia de
Haydn, Carvajal (2004: 23-24) ha venido ponderando, al calor de las sonorida-
des del discurso poético y con su planteamiento tedrico de métrica expresiva
frente a mecanica de fondo, el Cuarteto de cuerdas n.° 19 en Do mayor (C M),
K. 465 o Cuarteto de las disonancias (1785), de Wolfgang Amadeus Mozart
para dos violines, viola y violonchelo en sus movimientos Adagio-allegro,
Andante cantabile (Fa mayor-F M), Menuetto. Allegro (Do mayor y Do me-
nor, C M-C m) y Allegro molto. Como apunta Carvajal, se trata del ultimo
concierto de un ciclo de Cuartetos (1782-1785) brindados por Mozart a su
amigo Joseph Haydn, modelo medular para la forja canonica del cuarteto de
cuerda como género musical, cuyo arranque resulta andmalo para la época por
sus sugerentes sonoridades disonantes:

Mas la versificacion provoca muy extrafios fendmenos, de manera que
versos correctos suenan mal y otros que no parecen ajustarse a las reglas
suenan divinamente; la poesia no parece gustar de presentarse en la
manipulacion mecanica de las palabras, requiere algunas veces un
punto de travesura o transgresion o desafio, s6lo dable a quienes inti-
mamente dominan las reglas, pues solo desde las reglas podremos va-
lorar la magnitud del desvio.

Recuerden la anécdota: Miguel Haydn le llevd a su hermano José, el
gran sabio, una partitura que el maestro ley6 con avidez: «Esto es im-
posible que suene; pero si lo ha escrito Mozart, sonara». Y sono; era el
Cuarteto de las disonancias.

10 Cf.: «Interludio y aria (Mariana Pineda, en sombras)», en la seccion Madrigal y baladas
de El fuego en mi poder (2015-2017); véase: Carvajal (2018: 11, 614-615) y Gallego (2004: 10-11).
Para otras formalizaciones operisticas actuales a la luz del analisis semi6tico: Martin (2014) y
Bravo (2016).
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Figura 1: Mozart, Cuarteto de las disonancias: Adagio (fragmento)

Esto es, a la vista de lo expuesto hasta el momento, Carvajal responde a un
refinado poeta de escucha atenta que, por su cultivado pensamiento cultural,
atesora un musico en su interior, por recordar a Carpentier (1980) en Ese musico
que llevo dentro. Tanto es asi que se decanta por una sublimacion estética en
virtud de una recurrente busqueda de sonoridades, arquetipos métricos y ritmo
interior conforme a la eurritmia y eufonia musical de sus composiciones. A
este respecto sefiala el musicologo Antonio Gallego (2004: 10) a proposito del
pensamiento e ideas musicales de Carvajal como formas originales de mirar
el mundo (Weltanschauung):

Antonio Carvajal tiene de la musica, del nimero sonoro, un concepto
mas amplio, mas abstracto, mas sensorial, que nace, si, de la historia,
de la historia de la musica y de la historia de las ideas musicales y cul-
turales, pero también de la naturaleza y de sus otras musicas. Pocos
poetas tan sensibles a esa musica natural de aves, alamos mecidos por
el viento, aguas que fluyen y corretean por riachuelos, que harian in-
terminable ahora su mera mencion en poemas concretos.

Tales ideas conceptuales a las que se refiere Gallego en la interseccion de
codigos entre el discurso literario y el propiamente musical se bosquejan ya en
libros como Tigres en el jardin (1968), en cuya seccion Poemas de Valparaiso,
se lee «XVI. Baile en el puebloy», soneto que, ademés de tecnicismos como
«ritmoy, «zorongo» o «trompeta», presenta en su primer cuarteto: «Espasmos
de guitarras electronicas / riegan de semen el adids del dia, / iodo y cobalto el
son de bateria, / tandas de percusion roncas y afonicas.» (Carvajal, 2018: 1, 77).
Afos después, en el ciclo 1. Una perdida estrella de Serenata y Navaja (1973),
se ubica el poema «Serenata y Navaja (Mozart y Salieri)» (Carvajal, 2018: 1,
99-100), inspirado no en hechos reales, dado que la relacidén personal entre
Mozart y Salieri no fue 4spera ni desabrida en absoluto, sino mas bien en la
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ficcion cinematografica de Amadeus (1984), bajo la direccion de Milo§ For-
man. De hecho, asi lo subraya en su comentario analitico a esta composicion
José Enrique Martinez Fernandez (2003: 63) cuando alude a la dualidad sere-
nata-Mozart y navaja-Salieri, haciéndose eco de la leyenda novelada del irreal
envenamiento del genio de Salzburgo por Antonio Salieri a causa, eso si, sin
fundamento historico, de rivalidades y competencias desleales!!. Es mas, en
una revision del estado de la cuestion, la critica viene perfilando, cada vez con
mas firmeza, la tesis de que ambos musicos llegaron a colaborar en la cantata
Per la ricuperata salute di Ofelia (1789), con libreto de Lorenzo Da Ponte, sin
olvidar tampoco el hecho de que Franz Xaver Wolfgang Mozart, el hijo menor
del genio de Salzburgo, fue pupilo de Salieri. Por Gltimo, como en «XVI. Baile
en el pueblo» de Tigres en el jardin, Carvajal volvera a servirse, en esta seccion
de Serenata y Navaja, de las texturas timbricas guitarristicas, asi «la atigrada
guitarra de los chopos» en «Siete de espadas» (Carvajal, 2018: 1, 129).

1T Este poema ha interesado también a Fernandez Serrato (2003: 346-347) al poner énfasis en
el origen, naturaleza y movimiento musical del poema-partitura de Carvajal, con una misa fla-
menca y la «Rima 1» de Bécquer de fondo:

[...] la musica constituye un tema que aparece con cierta frecuencia en la obra carvaja-
liana desde sus inicios. Recordemos a vuela pluma los «espasmos de guitarras electroni-
cas» de «Baile en un pueblo», un divertido poema de su primer libro Tigres en el jardin
(1968), aquel dramatico «Serenata y navaja» —sobre los celos de Salieri ante el genio de
Mozart— que daba titulo al libro publicado en 1973, las variaciones de Beethoven sobre
un tema de Haendel que ponen fondo a «Una escena doméstica» de «Testimonio de in-
vierno» (1990), los «Momentos musicales» de Raso milena y perla (1995) o el uso de
estructuras musicales como recurso compositivo (se usan aqui y alla, por ejemplo, el
tema, la variacion y la fuga). Por no hablar de que tenemos en la figura de Antonio Car-
vajal el recuerdo vivo del origen musical del poema [...].

Pero la concepcion del poema que tan magistralmente maneja Antonio Carvajal es aque-
lla que le liga primero al oido, que empuja al poeta a la consecucion de esa «dulcisima
armonia» que hace volar a las palabras. [...] «;El oido!», exclamara en ese ensayo [dedi-
cado al tratadista Miguel Agustin Principe] cuando por fin descubre que «el texto escrito
es una partitura que hay que solfear e interpretar». Y cuantas veces nos ha contado como
llegd a la conclusion de que el compas es «la ley supremay, gracias a las cualidades mu-
sicales de cierto cura cantaor y amigo que habia compuesto una misa flamenca. Un dia
charlando de como se trasvasaba la palabra litirgica a la concepcion musical flamenca,
Carvajal pidio al cura Curro que le cantara la «Rima I» de Bécquer: la rima, silabeada, no
dejaba entrever su ritmo tras el frio computo de los acentos, pero una vez cantados por el
cura esos extrafios acentos sonaban naturales y necesarios, sencillamente porque los habia
acordado a un compas musical que los unificaba en lineas melddicas.
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Figura 2: Antonio Salieri, Les Danaides (1784): Obertura (fragmento)

Pasando a Casi una fantasia, libro con fecha de publicacion en 1975 aunque
redactado en 1963, de sabor beethoveniano son sus variaciones «Preludio: Ama-
nezca otra luz, si el fuego sabe», «Tema: Il faut tenter de vivre!» y «Adagio:
Esta parte de luz que hay en mis sienes», con versos dedicados a la sexta sinfonia
en Fa M (F M), Pastoral, op. 68, de 1808 («Todo tu ser gozaba la armonia / de
vivir que, en su Sexta Sinfonia, / pusiera el pastoril Luis van Beethoven.»)!2, en
los que no estan ausentes los movimientos «Scherzo: Con lunas y luciérnagas
quisiera» y «Allegro: Stibitamente surge la palomay (Carvajal, 2018: 1, 169-186).
Son aspectos claves de la poética musical de Carvajal circunscritos, en efecto,
al «pedestal sonoro» y «bucolico recuerdo» de Beethoven, en consonancia, al
tiempo, con la presencia de un «acorde» como ostinato y la manifiesta sonori-
zacion de las estrofas en las que se identifican palmarios rasgos de oralidad,
segun sefiala Joelle Guatelli-Tedeschi en su analisis a Casi una fantasia (Car-
vajal, 2003: 78-83). Y es que, en consonancia con esta interpretacion critica y
siguiendo una hipdtesis de Prat, enfatiza Antonio Gallego (2004: 11) la marcada
patina musical, con acento beethoveniano, no sélo de esta composicidn sino del
propio libro en lo referente a su titulo y disefio conjunto: «Hay musica, hay
ritmo, hay nimeros sonoros en sus poemas, incluso en los titulos de poemas, de
secciones, de libros, como ya apunt6 Ignacio Prat en un articulo publicado en
Insula, en diciembre de 1977, sobre el tercer poemario de Antonio Carvajal
titulado beethovenianamente Casi una fantasia.

12 Para otras formalizaciones performativas actuales de la pastoral en virtud del analisis se-
miodtico: Fernandez Iglesias (2013).
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Figura 3: Beethoven, Sinfonia Pastoral: Allegro (fragmento)

Pues bien, esta pervivencia de claves musicales en el pensamiento estético
de Carvajal acusard un manifiesto desarrollo en poemarios posteriores, como
dejan ver composiciones del fuste de «Melodia elegiaca», «Cancidén» o
«Trenoy, integrados en la seccion /1. Divertimento de Siesta en el mirador de
1979 (Carvajal, 2018: 1, 221, 222 y 223-224). A este respecto se reconoce la es-
pecial sensibilidad del poeta granadino por el fraseo melddico como categoria
técnico-musical y el efecto inesperado y sorpresivo de «trémolos y acordes
imprevistos y vivificantes» a la vista del paratexto, con rubrica del autor, que
abre El corazon y el lugano (Antologia plural), de 200313, Por tanto, se trata de
una constante metaforia musical, a modo de tonica, entendida como numero
sonoro y numeros concordes, al decir de Gallego (2004: 9), que se encuentra
intimamente ligada a su atenta escucha de modelos como fray Luis de Leodn,
segin hemos visto ya, y su Oda dedicada al maestro Francisco de Salinas (cf.
infra), autor del tratado De musica libri septem (1577).

Por otra parte, esta interseccion de codigos entre el discurso poético y el
musical, mas alla de la intertextualidad literaria, no s6lo se circunscribe a
casos como el de fray Luis sino también a otros poetas a los que me he referido
en paginas precedentes, con musica como colonna sonora. Sucede, en conse-
cuencia, con los modelos de la mistica en poemarios como Del viento en los
jazmines (1982-1984), en cuyo libro segundo homénimo y segunda coleccion

13 Concretamente cuando manifiesta: « También canta la razon, desde la cima de los sentidos.
He buscado aliar, en estos poemas, la melodia de la voz y la melodia de la idea. Pero antes de
escribirlos me dije, ya no recuerdo si tacitamente, que no eran para mi voz, sino para la tuya.
Pues, aunque el corazon no es ligano, bien es cierto que recoge y moldea la palabra de amistad,
de confianza y de confidencia, y la rehace con irisaciones y con fulgores y con trémolos y
acordes imprevistos y vivificantesy.
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Después que me miraste, se puede leer, en calidad de un tema poético-musical
con variaciones, «Vivo porque vivo en ti», con reminiscencias de «Vivo sin
vivir en mi, / y tan alta vida espero, que muero porque no muero» de Santa
Teresa de Jests y «Vivo sin vivir en mi / y de tal manera espero / que muero
porque no muero» de San Juan de la Cruz. A la zaga de tales huellas se inte-
gran, ademas, otras claves musicales de interés a propdsito de «LLos musicos
brolladores» y especialmente «Ojos que me miraron» (Carvajal, 2018: 1, 430-
432), en entronque, por ende, con la tradicion poético-musical del madrigal de
Gutierre de Cetina y sus conocidos versos «Ojos claros, serenos, / si de un
dulce mirar sois alabados».

En efecto, desde la década de los ochenta, Carvajal se propuso profundizar
en estas intrinsecas y connaturales relaciones entre las propiedades del dis-
curso poético y el musical en libros como Sol que se alude (1983), Noticia de
setiembre (1984) y De un capricho celeste (1988). En cuanto al primero de
estos poemarios, su «Oda a la musica» estd ofrendada al compositor Juan
Alfonso Garcial4, mientras que, en Noticia de setiembre, al hilo de Para
siempre (meditacion y fuga), el poeta granadino se sirve de técnicas de com-
posicién musical como el estilo fugado en «Fuga» (Carvajal, 2018: 1, 301-303
y 443)15; y, finalmente, en lo que hace a Temas con variaciones, aplica el con-
cepto de tema con variaciones en virtud de «Variaciones de soledad y espe-
ranza», como sucede con los referidos «Seis nocturnos (Mudanzas sobre te-
mas del Desengario de amor en rimas de Don Pedro Soto de Rojas)» (Carvajal,
201:1,450-452y 453-458). Por lo demas, la critica ha puesto de relieve las sefias
compositivo-estructurales de calado poético-musical reconocibles en este li-
bro; asi en palabras de Francisco Castafio (2003: 173), con guifio complice a la
Oda de fray Luis de Ledn «El aire se serena», dedicada «A Francisco de Sali-
nas», en el cierre conclusivo del parrafo a tenor de «una misma mano maestra
la gobiernax»!s:

Como los movimientos de una sinfonia —perdoneseme el topico— o
las arias y recitativos de una opera, la ubicacion de los poemas, su
distribucion en el libro, no es azarosa ni aleatoria, sino que obedece a
una armonica vision de conjunto que no impide, sin embargo, el goce
individualizado de cada uno de ellos.

Pero al igual que no todo ha de ser sinfonias ni dperas, que también
las sonatas y canciones son universos propios de armonia, en la labor

14 Para otros aspectos complementarios véase el comentario analitico de Munérriz (2003: 141-142).
15 Castafio (2003: 173-174) en su analisis de Noticia de setiembre.

16 En un recuerdo intertextual respecto a «la musica estremada / por vuestra sabio mano
gobernaday (fray Luis de Leon, 1995: 81).
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poética de Antonio Carvajal encontramos obras [...], que nacen de en
apariencia minimos impulsos [...].

Surgen asi conjuntos de hasta media docena de poemas que, como las
sonatas, se nos ofrecen agrupados en una sucesion de momentos distintos
aunque afines porque una misma mano maestra la gobierna.

Y esta «mano maestra» es, en efecto, la que «gobierna», una vez mas,
técnicas como la fuga en el poemario De un capricho celeste a la vista del
ciclo 111. Itinerario, con composiciones del aire de «Una musica me denuncia
/ tu ausencia: es una musica de osario» (Carvajal, 2018: 1, 523), asi como «So-
neto/trio e impresiones y fuga sobre un tema grafico de Fernando Moralesy,
con los fragmentos «1. Exposicion», «2. Encuadre», «3. Grafico» y «4. Im-
presiones y fugay, incluidos en la seccion 1v. Estampas y elegias (Carvajal,
2018: 1, 530-533). Estamos, en cualquier caso, ante palmarios estilemas musi-
cales que habran de tener su paulatino desarrollo conceptual en libros con ori-
gen y forja en la década de los noventa del aliento de Testimonio de invierno
(1990), Miradas sobre el agua (1993), Raso milena y perla (1996), Alma region
luciente (1997) y Con palabra heredada (1999). Pasemos a verlo.

Respecto a Testimonio de invierno (1990), se hace evidente, de entrada,
como su titulo desprende notorio sabor romantico conforme a Winterreise
(Viaje de invierno), opus 89 (Deutsch 911), de Franz Schubert. Estamos, de
hecho, ante un ciclo de doce lieder inspirados en poemas de Wilhelm Miiller,
con el amor no correspondido en calidad de eje tematico vertebrador o leitmotiv,
que si bien fueron finalizados de manera integral en 1827, en cambio, fueron
publicados de forma pdstuma en 1828. Sea como fuere, bajo esta fulgurante
estela musical, en Testimonio de invierno se hallan versos tan sugerentes como
los de «Primer acordey, en el ciclo 1. La presencia lejana, o «Cancion de
primavera», con evocacion de fondo del concepto poético-musical del lied
schubertiano, comprendida en la seccidon 11l Una figura herida (Carvajal,
2018: 1, 530-533 y 599-600).
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Figura 4: Schubert, Winterreise: fragmento

Y es que, en este poemario, Carvajal rinde un sincero homenaje a sus mo-
delos musicales predilectos como el propio Schubert, Beethoven y hasta
Héndel, el segundo en su lectura y reescritura del altimo en sus Doce varia-
ciones para piano y violonchelo de 1796 sobre el tema «See the Conquering
Hero comes» del oratorio Judas Maccabeus (1746). Se trasluce, en consecuen-
cia, en la composicion «Una escena doméstica», brindada a Francisco Pino e
integrada en la seccion /71 Una figura herida, que habra de concluir con el
cese de la musica, que ha sido ya interiorizada en el alma sensitivo-sensorial
del poeta: «Oigo a Beethoven —suyas / son estas variaciones para piano /y
violoncelo sobre un tema / de Haendel en el Judas Macabeo—»» (Carvajal,
2018: 1, 603-604). En lo que atafie a estos versos en particular, Sergio Sciacca
(2003: 212) establece la correspondencia entre los signos de puntuacion y los
anagogicos pianisticos, con la siguiente lectura interpretativa en clave musical
del canto poético: «Cambiando incluso los signos de puntuacidon, como si fue-
sen indicaciones anagogicas para un pianista que, a su modo, las interpreta o
atentia. Porque todo el canto es refraccion de musica, y el poeta la sugiere
(también €l oye resonar ese violonchelo de notas violadas como una sombra
que envuelve un fuego secreto) [...]».
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Figura 5: Beethoven, Doce variaciones para piano y violonchelo sobre el tema «See the
Congquering Hero comes» de Judas Maccabeus de Héandel
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En sus libros siguientes, Carvajal vuelve sobre el fraseo armonico-melddico
del canto tanto desde las formas genéricas de la cancion como del madrigal,
ensayado, como hemos visto, en poemarios precedentes. Dicho modus ope-
randi justifica, en cualquier caso, la categoria conceptual de libro-cancionero
en Miradas sobre el agua a partir de «Madrigal de invierno, 1» y «Madrigal
de invierno, m», incluidos en el ciclo /1. Rimas desde otra luz, y «Cancion de
la ciudad», comprendida en la seccion 1V. Visperas de Granada (Carvajal,
2018:1, 675-676 y 701). En lo que a Raso milena y perla se refiere, se distingue
su trabada arquitectura de sonoridades y colores, en la interseccion planteada
de cédigos entre musica y poesia, pero en didlogo interdisciplinar, ademas,
con las artes plasticas, como viene a sefialar Antonio Piedra (2003: 267 y 270)
en virtud de la musica congelada de Schopenhauer:

[...] en este libro catalogar los materiales que sostienen la arquitectura
de la vision artistica equivale a descubrir aquella musica congelada en
la que Schopenhauer cifraba la resurreccion de la armonia [...].

Son muchos los poemas de Raso milena y perla —casi todos en reali-
dad— en los que se patentiza esa relacion pictérica y musical. El color
se arrastra hacia la musica como la palabra hacia el limite. Y en esa
resonancia precisa todo ayuda a formalizar el poema y a construir un
ente independiente que, instalado en los interiores de la naturaleza con-
templada, aproxima el objeto a otros interiores mas inaprensibles,
cierto, pero también a su ritmo mas auténtico: a la sugerencia de los
matices, a la vida contenida en un instante, a la hermosura que abraza
la forma para liberarla de sus adherencias artisticas.

Los poemas mads significativos en clave poético-musical de Carvajal dan
buena cuenta de ello, como se colige de la lectura de «Cancion del litoraly,
«Tema y variacionesy, con los fragmentos «Tema: de la lluvia en la noche» y
«Variaciones: formas de un pensamientoy», en cuya primera variacion tienen
cabida las categorias conceptuales técnicas de tiempo y pulso. No cabe olvidar
igualmente versos de visible marchamo musical como los de «Cancion de
Leday, «Cancion de verano», «Cancion del instante» o «Banda sonoray», con
arranque «Oigo llover. Hacia los parques salgo. / Me espera alli la musica, una
banda / de surtidores y de charcos.», y, como no, «kMomentos musicalesy», en
virtud de alusiones timbrico-texturales a maderas, metales, timbal y cuerda, es
decir, los instrumentos cordofonos, a modo de musica de camara (Carvajal,
2018: 11, 16, 17-19, 49, 53, 57, 63, 64-65). Completa la arquitectura musical del
libro, en fin, el ciclo «Corona de madrigales sobre un ramo de haikus de Pedro
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Garciariasy, ademas de la composicion «Nunca saber podria qué luz pudiera
uniros», consagrada al pianista Guillermo Gonzalez (Carvajal, 2018: 11, 71-78)7.
Pues bien, si modulamos hacia Alma region luciente, Carvajal atiende no
solo a los aspectos musicales sino también, cuando resulta pertinente, a los
coreografico-performativos de «Tres movimientos y una mudanzay, con los
fragmentos «1. Danzay, «2. Contradanzay, «3. Vals» y «Mudanzay» (Carvajal,
2018: 11, 131-134). De hecho, el poeta granadino tiene en cuenta esta tradicion
estética heredada, entendiendo la tradicion, en su sentido etimologico, esto es,
‘legado’, como trazas, huellas o palimpsesto complejo; de ahi que en Con pa-
labra heredada (1999), concretamente en Libro primero de Juegos y leyendas,
1. Silva de juegos y de veras, ocupen un lugar de excepcion, por su marcada
naturaleza musical, «Cuplé» (Carvajal, 2018: 11, 173) y «Tres décimas», en
cuyo marco poematico el autor (2018: 11, 183) brinda su experiencia ficciona-
lizada referida a la escucha placentera de Mozart («<AURORA. Las ramas de
macasar / que recibo por tu mano / acorde dan soberano / de armonica de cris-
tal, / tal como cantdé Mozart: / olor, color y frescura»). No estan ausentes tam-
poco ni la «Cancidn del prisioneroy, integrada en el ciclo 1. Leyendas, ni las
«Cantigas del Pinar», comprendidas en el libro segundo Por caminos desvia-
dos, Cuaderno de Castilla, 1. Vallisoletanias (Carvajal, 2018: 11, 203 y 234).
De otro lado, bien notorios son los aires y variaciones a propoésito de Lope
de Vega y su conocida copla de El caballero de Olmedo, como se constata en
el libro segundo Por caminos desviados, Cuaderno de Castilla, 1. Aires de
Olmedo, al trasluz de «Dos variaciones con envio sobre la copla que dice: Que
de noche le mataron / al caballero, / la gala de Medina, / la flor de Olmedo»
(Carvajal, 2018: 11, 247-250). Son variaciones arropadas, a su vez, de tientos y
diferencias, con la remembranza del poeta madrilefio y su recepcion intertex-
tual en Hierro, como denotan sus «Diferencias y tientos sobre un tema de Lope
de Vega recreado por José Hierro», con los fragmentos «1. Diferencias» y «2.
Tientos» (Carvajal, 2018: 11, 251-254). Asimismo, en el mencionado libro se-
gundo Por caminos desviados, Cuaderno de Andalucia, pero en el ciclo 711. En-
decha y mudanzas de las tres morillas, se contextualizan, a nivel musical,
«Endechay, «Mudanza primera», «Mudanza segunda: Aixa 91» y «Mudanzas
de Mariem» (Carvajal, 2018: 11, 287, 288, 289-290 y 291). Al tiempo, en V. Aires
de estampas granadinas, pueden leerse, a modo de ciclo unitario, sabrosas
variaciones de abolengo musical al hilo de Domenico Scarlatti y el juego
conceptual «Escarlati [...] Domingo», y revestidas de modulaciones interdis-
ciplinares hacia otros discursos como el pictoérico o el fotografico (Carvajal,
2018: 11, 303-309): «1. Primer aire de la milana», con los versos «Suena Escar-
lati a bolero / de un Domingo entre las flores.»; «2. Iris amarillos» y su incipit

17 Cuestion sobre la que preparo un estudio analitico.
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«Muestra el iris sus oros y proclamay; «3. Contrabando», con dedicatoria a
Teresa Berganza, «al aire de Manuel Garcia» («Picarilla, Picarillay); «4. El
paseo de las doce», «Para Anton Garcia Abril, en las noches de la Anteque-
ruela» («Bajaban a los marjales / del pago del Tamarit»); «5. La ninfa en el
jardiny, «Para Luis Santana, que alcanza el si de pecho» («Cloris, la més bella
ninfa»); «6. Fabulillay, «Para que la cante Alfredo Arrebola mientras se afeita
en Villanueva de Messia» («El Genil lava el rostro»), con la complicidad de
este especialista en estudios flamencos y cabal aficionado al cante de los esti-
los malaguenos; y, finalmente, «7. Zéjeles de €l y él», «Para Héctor Eliel Mar-
quez, en sus huertos del valle de Lecrin», con arranque «No supo quién lo
llamabay, brindado a su amigo musico y discipulo.

Es mas, resuenan con claridad en estos versos de Carvajal aires y sones
procedentes del Alhambrismo estético, segun se trasluce en Libro primero de
Juegos y leyendas, 1. Silva de juegos y de veras, al hilo de «Alhambra: esta-
cion de las horasy, como también adscrita al ciclo /1. Leyendas, con evocacion
de la obra homonima de Santa Teresa de Jesus, se encuentra la composicion
«Castillo interior (Fantasia alhambrista para Julio Juste)» en cuatro fragmen-
tos (Carvajal, 2018: 11, 192-193 y 207-209). Tanto es asi que dicha impronta de
sabor alhambrista con aires musicales de fondo habrd de perdurar en obras
posteriores de Carvajal, como se comprueba en Un girasol flotante (2011), en
concreto en el ciclo 1. Cartas a los amigos, al calor de «Albayziny», con feliz
recuerdo de Albéniz y en didlogo con el pensamiento musical de poetas como
el pianista Gerardo Diego (Carvajal, 2018: 11, 531-533)8. De hecho, el toque
musical de Guillermo Gonzalez resulta esencial no sélo por su interpretacion
de Iberia de Albéniz" al hilo del recitado de Carvajal, sino por el hecho de
que le brind6 claves técnicas al respecto, o lo que es lo mismo, al decir del
poeta granadino, como «el nombre de la musica perdida, / la musica perdida
de los suefios» (Carvajal, 2018: 11, 531 y 533)2°. Ademas, en la seccion 1. Cartas
a los amigos de Un girasol flotante, Carvajal volvera sobre este tema con va-
riaciones en el poema dedicado precisamente «A Guillermo Gonzalezy, cuyo
arranque viene a entroncar con «Albayziny, con la evocacion de Iberia emer-
giendo «en el silencio» (Carvajal, 2018: 11, 525-526).

Ultimos compases con rondo final a modo de cadenza

Los libros de Carvajal desde los primeros compases del siglo xxi1 hasta la
fecha vienen ahondando en la naturaleza musical de los poemas, como reflejan

18 Para la interseccion de codigos entre musica y poesia en Diego: Escobar (2018).
19 Obra de sumo interés, por cierto, para Gerardo Diego.
20 Como analizo de forma detenida en el articulo referido.
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Los pasos evocados (2004), Una cancion mas clara (2008), Pequenia patria
huida (2011), Un girasol flotante (2011) o El fuego en mi poder (2015-2017).
En lo que se refiere a Los pasos evocados, cabe traer a colacion, de la seccion
De Flandes las campaiias, 1os sonoros versos de «Balada» (Carvajal, 2018: 11,
322), como también del ciclo La musica en Viana los siguientes fragmentos a
modo de variaciones: «(Portico) Evocar la palabra con que formé mis labios»,
«(Patio) La mas humilde de todas», «(Fabula) Amenos valles, rios», «(Patio)
jOh flor de Esparia!l, ;qué», «(Fantasia) No es cancidon ni lamento ni murmu-
llow, «(Patio) No es blanco ni verde», «(Cadmara) Esta musica, el ansia de mas
viday», «(Patio) El rumor de los pozos» y «(Envio) Guillermo, estas palabras
se alimentany, con el recuerdo de Albéniz y Falla en el éxplicit interpretados,
una vez mas, por Guillermo Gonzélez («Albéniz, Falla—, en Cérdoba, en mi
viday; Carvajal, 2018: 11, 345-349)2!; por ultimo, no hay que soslayar la seccion
Trances, remansos, ambitos: Granada, en la que sobresale, en fin, el cierre
del poema «Trance»: «Todo en la luz es musica; / todo en la sombra tiembla
y sufre mudo.» (Carvajal, 2018: 11, 374).

Por lo demas, Carvajal viene a retomar claves musicales ya implementadas
en poemarios anteriores. Se comprueba en Una cancion mds clara, en cuya
seccion Primer album de canciones, se distinguen versos como «Solamente la
musica / del agua sobre el agua, / de tu pulso en mi bruma» del fragmento
treinta. Asimismo, de los ciclos Album segundo: Canciones del Condado y
Album tercero: Madrigales del gozo, cabe poner de relieve especialmente el
conjunto de poemas en calidad de tema con variaciones: «Madrigal del en-
cuentro», «Madrigal de alto gozo», «Madrigal en el patio de la acequiay,
«Madrigal de otro estio», «Madrigal de los suefios» y «Madrigal del deseo»
(Carvajal, 2018: 11, 393-432, 422, 435-444, 447-453). No menos interés reviste,
en lo que concierne a Pequeria patria huida y su seccidon Intermedio mas y
menos galante, «Impromptu en Cuenca (Espacio Torner)», en entronque con
el género musical romantico del impromptu bajo una esmerada repentizacion
técnica, y «La rafagay», con sentida dedicatoria «Para Luis Eduardo Aute»
(Carvajal, 2018: 11, 472 y 482). De manera analoga, en la seccion 1. Musica o
patrias, Carvajal recurre, al igual que en otras ocasiones, al principio compo-
sitivo de la variacion, seglin reflejan sus «Variaciones sobre un tema de Sal-
vatore Quasimodo» (1-v), en consonancia con «Coda [Pie para una instantanea
del Cabo de Gata por Pérez Siquier]», en la interseccion de codigos entre el
verso y la fotografia, «Fantasia cromatica», con versos del aliento musical de
«hacia un ocaso en que la carne duerme / como cancion y pulso de las aguasy,
«Diferencias en blanco sobre Priego de Cordobay, con un «Tiento» y cinco
«Diferencias» dedicadas a Antonio Lopez, pianista y director del Conservatorio

21 Véase el analisis de Dehennin (2003: 324).
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de Priego, asi como «Los velos, el viento», versos consagrados a Ricardo
Garcia (Carvajal, 2018: II, 485-487, 491-493, 494-498 y 499).

Con el objeto de ir concluyendo este recorrido por las claves y fuentes
musicales identificables en los libros de Carvajal, centraré seguidamente mi
atencion, a modo de cadenza, tanto en Un girasol flotante como en El fuego
en mi poder. Pues bien, en Un girasol flotante, al hilo del ciclo 111. Sonidos y
colores, se alza «Musica rota en el Convento del Rosal (Variaciones sobre un
tema de Diego Jesus Jiménez)», al calido son de versos como «Aspero acorde
/ entre flores de escarcha y rezagados / pajaros de agua, por el roto techo / nos
sorprende.», «El color de la musica», en una armonizacién timbrico-textural
de clarinete, timbales, fagot y cuerda con referencia por afiadidura al «pulso»
y el «eco armonioso» de este conjunto de camara, asi, «Mientras el clarinete
remonta las cascadas / ocres de los timbales y el fagot lo persigue, / la cuerda
se desmaya sobre otra luz, y tiembla.», y, finalmente, «Figuracion y danzay,
«Treno para un desnudo» y «Sonata de otofio» (Carvajal, 2018: 11, 547-549,
550-551, 552, 560-563 y 564-567), con coda en virtud de «Bajo continuo»:

Pasas por los campos:
entre las hojas con su verde intenso,
aun canta la blancura de los pétalos.
Es la felicidad que da sus trinos,
sus trémolos, su leve melodia,
sobre un bajo continuo de sosiego,
de paz, de vuelta al labio no sabido
en la forma, en la flor que te formule.

(Carvajal, 2018: 11, 569-570).

Pero es hora de cerrar el analisis de El fuego en mi poder, en cuya seccion
Madprigal y baladas, Carvajal ofrece versos de aliento musical, con acento en
el género de la balada, como reflejan «Balada en una paleta del pintor Pedro
Garciariasy, «Primera balada lirica», «Balada de la divina proporcion» y
«Balada de estio». Sin embargo, mayor presencia y notoriedad atesora en
dicho poemario, a la vista de «Prologo y epilogo para Dido y Eneas, de Pur-
cell», la sugestiva dimension operistica del compositor Henry Purcell y su
Dido y Eneas (1682), con numero de catdlogo Z. 626 y libreto virgiliano de
Nahum Tate, Brutus of Alba or The Enchanted Lovers, inspirado en el canto
v de la Eneida. A este respecto sobresalen tanto «Prologo», seccion que fina-
liza con el éxplicit de vuelo silente «Pero nunca aprendéis... / Mas callo, pues
la musica/ ya tiembla enamorada como las cafias trémulas.», como «Epilogo»,
a modo de soneto conclusivo.
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Figura 6: Henry Purcell, Dido y Eneas: fragmento

De igual modo, no faltan otros aires y sones musicales en «Cantiga con
otros aires», «El taller del artista o el galerista trastocado», con las variaciones
o fragmentos «1. Fox-trot», «2. Samba» y «3. Folia», en tanto que, en el ciclo
Decires, tiene cabida «Cancién del sol en primaveray, ofrendada al musico-
logo Antonio Gallego, intérprete analitico, como hemos visto, de las ideas
musicales que conforman el pensamiento estético de Carvajal: «Ilustre Anto-
nio, escuchador de hondas / ondas, de melodias y de ritmos / intimos con que
el mar rima los astros / aunque es dificil percibir su acuerdo, / si escribo es
porque leo y porque amo // hoy a los hombres con sentidos ritmos / nuevos,
digo esperanzas [...]» (Carvajal, 2018: 11, 594, 600, 602, 610, 611-613, 617, 619-
621y 653-654).

Tales melodias y ritmos resultan fundamentales, en suma, para comprender
el rico pensamiento cultural de Carvajal que cabe contextualizar mas alla de
la intertextualidad literaria al uso, si bien esta se muestra esencial, a su vez, a
efectos de ritmica, métrica y eufonia a la vista de los modelos analizados; asi
desde autores tan sefieros como fray Luis de Ledn, Garcilaso y Aldana, tran-
sitando las huellas de nuestros misticos Santa Teresa de Jesus y San Juan de
la Cruz, o desde una apropiacion creativa a la luz de Cervantes o Calderdn de
la Barca. Este ejercicio intertextual pasa, ademads, por una debida asimilacion
de fuentes de la modernidad como Bécquer hasta cristalizar en referentes
contemporaneos como Blas de Otero, con especial énfasis en lo que a moder-
nistas y el grupo poético del 27 se refiere.

Sin embargo, esta paulatina busqueda de la musicalidad del verso por parte
de Carvajal entra en dialogo, al tiempo, con las ideas, conceptos y tecnicismos
del discurso musical; de ahi la constante presencia en su produccion estética
del madrigal, la cancion, la balada o los lieder hasta cuidadas técnicas compo-
sitivas como las variaciones o la fuga, e incluso la pervivencia de tendencias
como el Alhambrismo, con Granada al fondo. Por ello, al calor de sus versos
he podido reconstruir, al menos, una parte selecta de la fonoteca ideal de
Carvajal. Ello viene a explicar, en consecuencia, la recepcion de Haydn en las
Siete palabras de Cristo en la Cruz, pero también la escucha y experiencia
musical del poeta granadino respecto al villancico zejelesco de tema fronterizo
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«Tres morillas m’enamoran», el Cuarteto de las disonancias de Mozart de-
dicado a Haydn o Dido y Eneas de Purcell. No cabe soslayar igualmente las
resonancias romanticas en su pensamiento musical a la vista de la Pastoral y
las Doce variaciones para piano y violonchelo de Beethoven sobre el tema
«See the Conquering Hero comes» de Judas Maccabeus de Héndel o el
Winterreise de Schubert, como tampoco obras del calado de la Suite /beria de
Albéniz.

Poesia y musica, en definitiva, en la poética de Carvajal, lo que da pleno
sentido al merecido homenaje referido de este poeta musical a aquel recono-
cido musicologo y fino lector, Antonio Gallego, en calidad de fidus interpres
suyo. Por todo ello y por lo que he dejado de decir, en términos cervantinos,
evoquemos los siguientes versos de La musica en Viana, comprendida en Los
pasos evocados (Carvajal, 2018: 11, 345-346), para concluir de esta manera el
presente analisis circunscrito a la expresion intertextual y significado concep-
tual de la envolvente musica de Antonio Carvajal; eso si, siempre con palabra
heredada y con la sugerencia implicita de leer para imaginar, dejandonos
«con la musica a solasy:

Evocar la palabra con que formé mis labios,
las palabras, la musica de un surtidor tendido [...].

Dejadme con la musica a solas,
que me vuelva la tierra
del sol: que me despierte
con la miel en los labios
y la salud del alma.
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