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Prologo

;Qué lleva a un mtsico a atisbar en otro musico? Conocer su
obra, interpretarla, analizarla, disfrutarla, trasmitirla. Establecer
puentes de comunicacién, de estudio y de conocimiento de una his-
toria de los hechos musicales que, en un pais como Uruguay, tiene
varios capitulos atin por escribir. Relacionar un universo creativo
con otro —previo o posterior—, ubicarlo, descubrirlo, mostrarlo con
sus defectos y virtudes, y discutirlo con rigor y sin fictas apologias,
en su contexto histérico. Es decir, rescatar la memoria histérica y
musical.

Mi primer contacto con la misica de Luis Campodénico se remon-
ta a noviembre de 1976, cuando algunas de sus obras (los “Poemas”
N°1,4y5,la “Sonata de la adolescencia”, la “Fantasia” opus 5 y la
“Improvisacién N° 1”) integraron un homenaje del Ntcleo Musica Nue-
va de Montevideo al compositor.

Sigue un largo silencio, el de los tiempos sombrios que continua-
ban. En 1987, son las “Cinco lineas para mi hermana Clara” las que
me vinculan nuevamente con el musico que nunca llegué a conocer
personalmente. Y en 1988, las “Cinco lineas para Curzio Lao”, en
ambos casos nuevamente en el contexto de conciertos del Nucleo
Musica Nueva de Montevideo.

Empez6 a tomar cuerpo el proyecto —repetidamente postergado -
de abordar a Luis Campodénico, compositor, proyecto que se concre-
t6 a partir de agosto de 1990 y que llega a esta versién publicada,
algo diferente de aquella primera.

El proyecto original —centrado en una aproximacién a las obras
para piano - se abri6 a imprevistas biisquedas, que finalizaron con el
redescubrimiento de la partitura y de la grabacién del “Misterio del
hombre solo”, dadas por perdidas.
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En Montevideo, 1955.
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Apuntes (auto) biograficos

Luis Campodénico (Montevideo, 1931 - Paris, 1973) fue un solita-
rio apasionado por la musica y la literatura, un ser obsesivo en su
relacién consigo mismo, conflictivo en su relacién familiar, extremo
en su trato con los demés, y exigente con todos. Pasé como un torbe-
1lino por el Uruguay y por Francia, cuestionando y cuestionandose.
Se desempeii6é como pianista, critico musical, docente, historiégrafo,
musicélogo y hasta militante politico. Dejé veinte composiciones
musicales, algunas piezas teatrales, y varias obras literarias.

Recorramos su breve pero intenso itinerario musical. En 1936, a
los cinco afios, comenz6 a estudiar piano con Josefina Milones. En
1939, a instancias de ésta, pasé a tomar clases de piano con Santiago
Baranda Reyes.! En 1945, a los catorce afios, hizo su primera presen-
tacién publica como pianista, en el ciclo “Arte y Cultura Popular”
organizado por Maria Vinent de Muller en el Paraninfo de la Univer-
sidad. En 1946, se desempefié como director de coros en la Escuela
Normal de Santiago Vazquez. En 1949, inicié estudios de armonia,
contrapunto y formas musicales con Enrique Casal Chapi? y desa-
rrollé intensa actividad como pianista.

En 1950, comenzé la composicién de la “Sonata de la adolescen-
cia” para piano. En 1951, compuso la “Improvisacién N° 1” para pia-
no, el “Poema N° 1” para voz, violin y piano, y el “Salmo N° 63” para
coro mixto a cappella. En 1952, escribié la “Fantasia”, la “Zaraban-
da” y la “Suite al modo clésico”, todas para piano, comenzando tam-
bién el “Poema N° 2” para canto, flauta, violin y piano, y el “Misterio
del hombre solo”. En este mismo afio dirigié el coro del colegio y liceo

1. Santiago Baranda Reyes (Uruguay, 1910 - 1982), pianista, pedagogo, compositor.

2. Enrique Casal Chapi (Espaiia, 1905 - Reptiblica Dominicana, 1977), compositor,
pianista, docente. Particip6 activamente en la guerra civil esparfiola y fue hecho
prisionero. Entre 1946 y 1955 vivié en el Uruguay.
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de los Hermanos Maristas, donde habia estudiado, e inici6é una in-
tensa actividad en el campo del periodismo en diversos érganos de
prensa de Montevideo. En 1953, fue nombrado secretario de la Socie-
dad de Musica Moderna de Montevideo, obtuvo por concurso el cargo
de pianista acompafiante en el SODRE, pas6 a estudiar (por un bre-
ve periodo) con Carlos Estrada®y compuso “Tu es Petrus” para coro a
cappella, el “Poema N° 4” para recitado, violin y piano, y un canto
patriético luego aparentemente destruido, en tanto que el “Poema N°
2” fue distinguido con el primer premio en la categoria de cAmara del
concurso de composicién del SODRE.

En 1954, retom6 el “Misterio del hombre solo”, comenzé el ciclo
“Danza de los siete pecados capitales” y concluy6 las versiones del
“Poema N° 4” y del “Poema N° 5” para canto, flauta, violin y piano.
Viajé a Asuncién a dictar cursillos de historia de la musica. Su traba-
jo “Elementos ritmicos en la musica popular del Uruguay” fue distin-
guido con el primer premio en el concurso literario-musical anual
convocado por el SODRE. El jurado, integrado por Lauro Ayestaran,
Domingo Dente, Adolfo Fabregat y Juan Ilaria, fundamenté su deci-
sién en el “claro sentido criticoy versacion sobre el tema, la seguridad
en el juicio y los conocimientos de la materia desarrollada”. En 1955,
creb los “Cinco cuadros musicales” para piano y los “Tres poemas sin
nombre y con amor” para voz'y piano. El 28 de diciembre de ese afio
parti6 para Paris.

Campodénico fue también un empedernido escritor de cartas. El
transitar por su lectura nos permite atisbar en rasgos de su persona-
lidad, hilar circunstancias biogréficas y también encontrar refleja-
dos aspectos del Uruguay de la época.

De la primera estadia de Campodénico en el extranjero entre
enero de 1956 y diciembre de 1960 —primera etapa la llama €l -, se
conservan 179 cartas familiares; de la segunda etapa entre 1964 y
1966, cuarenta y cinco, de la tercera entre 1966 y 1970, setenta y
siete, y de la cuarta y ultima, entre 1971 y 1973, cuarenta y una
cartas.

El 1 de marzo de 1956 comunica a su familia ‘. “Hoy jueves fui
ejecutado por primera vez en el exterior, y o por primera vez algo mio
para orquesta. La orquesta de la Radiodifusion y Television Francesa

3. Carlos Estrada (Uruguay, 1909; 1970), compositor, director, docente.
4. Luis Campodénico: correspondencia familiar inédita, 1956-1973. Todos los
subrayados son del original.
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ensayd, dirigida por [Juan] Protasi, cantando Mimi® y tocando yo
mismo el piano, mis ‘Tres poemas sin nombre y con amor’que orquesté
aqui. También ensayaron la ‘Sinfonia para cuerdas’de Tosar”.

De su larga, ininterrumpida e intensa amistad con el compositor
Maurice Ohana®, quedan algunos testimonios contundentes, como el
del 19 de marzo de 1956: “algo inmenso me pasé con Ohana. Ohana,
con quien me escribia desde Montevideo, empieza a ser reconocido en
Paris, a los 45 afios de edad, como el mds grande miisico espafiol
después de Falla. Es continuamente ejecutado, recibe encargos todos
los dias, y su nombre empieza a extenderse por Europa. Creo en él, sin
duda es grande, y tengo muchos puntos de contacto en mi obra, con la
suya: en el fondo tenemos ideas y sentimientos parecidos. En poquisi-
mo tiempo me ha cobrado gran carifio, pero ello no seria nada si no
hubiese un disco mio que le hice oir, con obras grabadas con Virginia
Castro y conmigo y Chorberg en el SODRE.” Quedd asombrado de
que hubiese escrito eso a los 22 afios. Lo que en Montevideo fue un
fracaso de ptiblico y de critica, para él fue una revelacion. No me ex-
tiendo, porque seria vanidad inttil. Lo que sé decir es que me ayuda-
ra para ejecutar cosas mias aqui, y que, llegado el momento, estoy
seguro, se ocupard de conseguirme algin trabajo musical que me dé
dinero. Tengo una esperanza firme y sin temores”.

En efecto, Maurice Ohana ayudé mucho a Campodénico. La afini-
dad a la que éste alude, no es demasiado evidente en la comparacién
de las obras de ambos. Més bien, se trata aqui de una identificacién
empadtica, afectiva, mas que de real similitud de lenguaje musical.
Por otro lado, es y no es sorprendente que Campodénico —en sus lar-
gos aflos de vida en Paris - no haya buscado la cercania, la discusién
y el contacto con otros creadores, franceses o extranjeros, alli radica-
dos, como René Leibowitz, Olivier Messiaen o Pierre Boulez. Su difi-
cil caracter, su peculiar concepto musical, sus dificultades cotidia-
nas, no lo ayudaron a establecer puentes de un didlogo que, més alla
de Ohana, lo hubiera confrontado con otras problematicas.

Poco después, el 23 de diciembre de 1956, cuenta admirativamente:
“A Mauricio le han estrenado las ‘Cantigas’ para coro y orquesta en
Hamburgo con un éxito inusitado. Ya le han comprado la obra para
grabarla, y la repetiran varias veces. Ha sido aclamada en Alemania,

5. Ana Raquel Satre, cantante uruguaya.
6. Maurice Ohana (Marruecos, 1914; Francia, 1992), compositor.
7. Se refiere a una grabacién en disco de acetato, no a un disco de edicién en serie.
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donde los diarios hablan de brisas frescas del Mediterrdneo que vie-
nen a barrer los dodecafonismos, los serialismos, y todos los ismos
sofisticados de cuanta misica mala anda por ahi enganiando a la
gente con manganetas. Estoy contento por él y por su miisica. Un dia
en Paris se dardn cuenta por fin no sdlo algunos elegidos sino todo el
publico de quién es Ohana’.

Juicio categérico, personal y sin ambages. Las vanguardias europeas
adscriptas al serialismo son rechazadas en bloque e indiscriminadamente
por Campoddnico, cuya sensibilidad se opone al hiperracionalismo de los
poswebernianos. No obstante, no parece inclinado a diferenciar el uso de
esta técnica de sus variados resultados creativos. El rechazo es total, tal
vez por lo obcecado de cierto pensamiento europeo del momento en negar
toda otra posibilidad creadora que no pasara por la lucubracién serialista.

A pocos meses de su llegada a Paris, los vinculos familiares y con
Montevideo siguen siendo muy fuertes. E1 17 de agosto de 1956 escri-
be a la familia: “Ante todo, recibi —por fin— una carta de Ayestardn®.
El asunto es que, desde hoy, soy un sujeto en ‘mision del Museo Histo-
rico Nacional, seccion Musicologia’. Me pagardn $500,00 por un tra-
bajo y $1.000 por otro. En la carta, Ayestardn me explica qué trabajos
he de realizar aqui para cumplir con ese contrato con el Museo, y
como [Juan E.] Pivel Devoto lo ayudé a encontrar esa solucion. Tam-
bién me dice, textualmente, que estd procurando ‘una solucion mejor
para sus problemas econémicos’, que quizd se produzca dentro de dos
meses por el lado de la Intendencia Municipal. Como ves, no me han
olvidado en Montevideo, todo lo contrario. Al obtenerme esas conce-
siones del Museo Historico Nacional, Ayestardn hace posible que —con
lo que falta atin enviar de las Juventudes Musicales— yo tenga solu-
cionada la estadia en Paris por lo menos hasta mayo del afio proxi-
mo. Por otro lado, cuando me habla en ese tono (yo conozco bien a Don
Lauro) sé que tiene casi seguro eso que dice de la Intendencia; me
imagino que serd una beca o algo ast”.

Conmovedor y emocionante gesto de los muchos que Ayestaran
solia tener en pudoroso silencio, y que Campodénico sabe recibir y
apreciar respetuosamente. Aqui estd no sélo la alegria de poder aflo-
Jjar las apreturas econémicas, sino el reflejo de una relacién que, con-
trariamente a otras de Campodénico, no parece haber sido conflicti-
va, y si haber afirmado la generosidad de Ayestaran, por un lado, y la
receptividad y el reconocimiento del compositor, por otro.

8. Lauro Ayestaran (Uruguay, 1913; 1966), musicélogo y docente.
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Sus actividades de este primer afio en Paris —como estudiante
patronado francés y becario de Juventudes Musicales del Uruguay
(que presidia Ayestardan)— incluyeron su asistencia a las clases de
Jacques Chailley® en el Instituto de Musicologia. Retomé la composi-
cién del “Misterio” y de la “Danza de los 7 pecados capitales”, termi-
né las “Cinco lineas para Curzio Lao” para piano y, a través de los
buenos oficios de Ohana, recibié una propuesta de la prestigiosa
Editions du Seuil para escribir un libro sobre Manuel de Falla. Ade-
mas, y tal como se consigna en carta a Clara del 16 de setiembre de
1956: “Para ser estrenada en Esparfia, en la Sociedad Cantar y Tafier
de Madrid, me han pedido una obra para piano, que estrenard una
Dplanista espafiola muwy conocida, junto a otras obras modernas. Ya te
mandaré datos y el programa cuando se haga, que serd, creo, para no-
viembre o diciembre (qué gracioso si fuese el dos de diciembre, ;n0?) %,
La obra serd... ‘Cinco lineas para mi hermana Clara’. Yo mismo no
asistiré a la audicion, salvo que pueda venir para Madrid para esa
época, st es que ya he terminado mi libro”.

La obra, dedicada a su hermana, tuvo posteriormente una ver-
sién impresa y es la mas importante de sus ciclos para piano, la
mas decantada, la mas madura y la méas cercana al “Misterio del
hombre solo”.

El 19 de noviembre de 1956 informa sobre la invasién soviética
en Hungria: “Aqui el hecho principal de las revueltas y los lios por
Hungria fue el acto que se llevé a cabo en la casa donde se edita
L’Humanité, que fue hecho sin ninguna humanidad: no quedd un
solo pedazo de vidrio sano, tiraron a la calle las mdquinas, los dia-
rios, los papeles, los obreros, y luego prendieron fuego al edificio:
cuando vino la policia, del diario comunista quedaba un ligero re-
cuerdo humeante. Por ahora, el P.C. se quedé sin érgano especial.
Sartre abandond el Partido Comunista y publicé una carta conmo-
vedora; jel tinico gran filésofo francés del siglo nos conquisté a todos
los que le creiamos un cinico! Ni qué hablar que los comunistas se
dedican ahora a insultarlo. [...] Lo tinico bueno de esta situacion ha
sido que los turistas desaparecieron como por arte de magia. A la
época —que no es propicia al turismo - se agrego la amenaza de una
guerra. Quedd vacio. Nada mds que franceses y estudiantes extran-
Jeros. Y los que viven aqui, instalados. Es espléndido. Ya no se en-

9. Jacques Chailley (Francia, 1910; 1999), musicélogo y docente.
10. El 2 de diciembre es el cumpleanos de su hermana Clara.
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cuentra uno por la calle esos zoquetes de norteamericanos hablando
como si ladraran, ni esos buenos ingleses ni los raros alemanes.
Faltan todos. En ningtin lugar hay grandes colas. Ldstima que los
precios sigan subiendo”.

A estos parrafos les siguen otros referidos a su futuro musical:
“Con Alain Olivier de Polignac, el sobrino de la Princesa ', hemos
terminado en relaciones muy macanudas. No desperdiciaré, por su-
puesto, éstas como otras relaciones”.

La sintesis del primer afio transcurrido en Francia es expresada
euféricamente en la ya mencionada carta del 23 de diciembre de 1956:
“El balance es totalmente favorable. Enriquecido espiritualmente,
conociendo varios paises, dominando el francés, profundizando mi
oficio, contratado para un libro, estrenado en varios paises, etc. etc.
No podria ser mejor. Hace un afio era un joven miisico sudamericano
que venia a estudiar. Hoy soy algo distinto, en ciernes, pero mejor.
Esta noche pienso en ustedes. Quiero que lean esta carta juntos, los
cuatro, pensando en mi. Quiero que la lean uno al lado del otro, con-
tentos de mi trabajo y de un futuro que se abre de par en par frente a
mi, y al que me voy a entregar por entero. De un futuro al que, since-
ramente, no podria pedirle mds. (Nunca crei que todo fuese a serme
tan probable en tan poco tiempo.) Quiero que lean esta carta y piensen
y comprendan que mi ausencia es necesaria y que soy feliz. Tal vez —
paraddjicamente, y restandole naturalmente lo que querria estar a
vuestro lado - jamds lo fui asi, tan completa, tan intensamente. Por
eso les decia al comienzo que quisiera que viesen mi cuarto.'/M i cuarto
es la representacion de mi serenidad, de mi orden y mi trabajo. Alli
estd Cristo presidiendo mi lucha, y Beethoven y Bartdk al lado. Abajo
dos reproducciones de Picasso, y a los costados las fotos de mamd y de
Clara, las de mayo. A los costados, dos reproducciones de la Catedral
de Chartres. Mds alld, la tltima foto de mamd y abajo la foto de Mimi
(en un recuerdo apenas, de un pasado muy muy lejano) y un poema de
Machado: ‘... asi voy yo, guitarrista lundtico, borracho, poeta, y pobre
hombre en suefios, siempre buscando a Dios entre la niebla...’. Mi
mesa es una gran mesa enorme, llena de papeles, carpetas, libros.

11. La princesa de Polignac fue mecenas de varios musicos en Paris, entre otros
de Igor Stravinski, quien compuso “Renard” (1916) a sus instancias.
Aparentemente, sus familiares continuaron esta tradicién. La vinculacién de
Campodénico puede haberse originado también en el hecho de que fue la
Princesa de Polignac quien encargé el “Retablo de Maese Pedro” (1919-1922)
a Manuel de Falla.
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Abajo, en el subsuelo, tengo mi segundo cuarto. El piano, las partitu-
ras y otra gran mesa con mi musica, mis trabajos, mis libros, los
deberes del Instituto. Esto es Paris para mi”.

Y contintda; “Todavia no quiero creerlo [...] pero parece que ya soy
un becado del gobierno francés. No deja de tener gracia. Lo que no
tengo de mi pais sino por amigos personales, lo tendré de Francia por
mi solo valor”.

La reiterada amargura por la indiferencia oficial uruguaya se re-
fleja con injusta dureza. Antes de irse a Francia, Campodénico habia
tenido reconocimientos en el Uruguay; como compositor, sus obras
fueron premiadas y grabadas por el SODRE (lo que no ocurre hoy),
como pianista se present6 en forma regular y con éxito. Y pasara méas
penurias en su primera estadia en Francia que en el Uruguay, aun-
que los reconocimientos y los trabajos no faltardn ni en uno ni en otro
lado. Su opcién —tal vez por las circunstancias afectivas de haberse
casado con Francoise Tailhardat en 1959 o sentirse atraido por la
marcha relativamente favorable de estos primeros afios de “derecho
de piso” europeo— prefiere una cotidianidad penosa e implacable, alla
antes que en el Uruguay donde, entre 1961 y 1964, tampoco le fue
tan mal como para haber dado un portazo que seria definitivo. En
todo caso, no le fue peor que a otros que eligieron estar aqui (sin
quitar, claro, las experiencias afuera), y luchar a través de miiltiples
empleos, trabajos y actividades, en lugar de volcar su decir creativo
en un medio més hostil como puede serlo el europeo. Sus francas
actitudes de colonialismo cultural europeo —frecuentes en el &mbito
intelectual rioplatense—, son algo incomprensibles si recordamos los
bastante auspiciosos comienzos de su trayectoria musical en el Uru-
guay. En cuanto al pluriempleo, sefialemos que sus penurias econé-
micas en Francia recién desaparecen en 1966, cuando entra a traba-
jar como colaborador regular de France-Presse (lo cual no constituye
una situacién mejor que la que tenia en Uruguay).

Su vida se va transformando y por épocas se acenttia la necesidad
de soledad y aislamiento, su misantropia congénita y su espiritu cri-
tico e insatisfecho. Su aislamiento respecto al medio musical francés
resulta muy llamativo.

E130 de diciembre de 1956 escribe a la familia: “Mi vida se reduce
a un ritmo perfectamente regular. Evito las charlas prolongadas en
el salon del Pabellon 2, o las sesiones de television de varias horas.

12. Se refiere al pabellén argentino de la Ciudad Universitaria, donde estaba residiendo.
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Es curioso, pero esto me ha traido hasta pereza para hacer cartas. Yo
siempre he sido muy epistolar y he tenido un verdadero placer en es-
cribir cartas. Salvo la carta para ustedes, puedo decir ahora que una
carta es un sacrificio. [...] Es curioso, pero debo estar transformdndo-
me de un modo tremendo. [...] Lo he comprobado en la recepcion de la
Embajada, donde al fin me marché hastiado de oir tanta tonteria y
decir tanta pavada. Antes soportaba mejor un par de horas de bétise.
[...] Estar tragando —como dicen los estudiantes alld - o bien en el
sdtano, peleando con los demonios para hacer miisica. No conozco
hasta ahora otro placer mayor. Una buena pelicula o una buena obra
de teatro me sirven también de placer grande. No puedo decir un buen
concierto, porque no los hay. Hay millones de conciertos cada dia.
Pero son de esos conciertos a los que se va exclusivamente para cono-
cer una obra que se conoce mal o poco (una dpera, sobre todo) o bien
conciertos a los que yo no iria jamds, a esos que va la gente para oir a
fulanito o fulanita que son famosos y que tocan siempre lo mismo. Los
programas son sencillamente horrorosos. ;Qué harian los empresa-
rios en Paris, st no hubiesen nacido Beethoven o Wagner? Casi no se
toca otra cosa, y muy mal, en general. [...] Los miisicos jovenes france-
" ses son todos muy malos, salvo Maurice Jarre, que tiene un gran ta-
lento y unos seis o siete afios mds que yo. La cantidad no compensa la
calidad. [...] En realidad, lo que pasa es que he comprendido definiti-
vamente que no hay mds que una cosa que cuenta, y todo lo demds son
tonterias. Para mi es la miisica, y a ella me dedico. Creo que eso que
la gente llama placeres mundanos son formas sistematizadas de la
tonteria, de la idiotez. [...] Ya pasé la edad de los bailes o de las char-
las incongruentes. La conversacion es, como decia Unamuno, una se-
rie de mondlogos entreverados. Prefiero hacer mis mondlogos solo,
escribiendo mi libro y haciendo mi miisica”.

El 13 de enero de 1957, siente necesidad de reafirmar su balance
positivo del afio pasado en Paris, y enumera detalladamente todos
sus logros, més bien como para convencerse a si mismo y también
tranquilizar a la familia, preparandola —sobre todo a su madre y her-
mana - para una ausencia que se prolongara més y mas.

1957 fue igualmente agitado. Campodénico recibi6é una beca del go-
bierno francés, co-fundé el grupo musical Les Matinaux, compuso las
“Cinco lineas para mi hermana Clara” y varias musicas para un espec-
taculo con textos de René Char, retomé la “Danza de los siete pecados
capitales”, terminé el libro sobre Falla, y enferm6 de tuberculosis.

luis campodénico, compositor 15

El 6 de abril de 1957 informa sobre la compra de los derechos del
libro sobre Falla por parte de editores ingleses y alemanes: “Me estd
saliendo formidable, el libraco”.

El 4 de junio de 1957 escribe desde Bouffémont, un lugar de repo-
so al que es enviado ante la manifestacién de tuberculosis. El régi-
men de vida es estricto y metédico, pero le permite seguir trabajando
parcialmente en el libro, para el cual ha obtenido una prérroga.

Y el 13 de junio de 1957: [...] “les envio adjunta una muestra de la
tapa de mi primera partitura editada. [...] (El monograma es el que
he adoptado para representarme en toda partitura mia que se edite.
La flecha, es el flechazo lanzado ol infinito; la C del apellido se abre
como garganta para lanzar el grito.) No conozco mds felicidad que la
del trabajo. Entre hoja y hoja, hago largas lecturas (he descubierto
anchamente, en estos meses, prdcticamente, toda la poesia francesa,
que conocia muy poco). Y ademds, he terminado, después de varios
afios de retoques y rectificaciones, una serie de tres cuentos —la deno-
minacion no es muy apropiada, pero no encuentro otra— que mandaré
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a Espaiia: ‘Mafiana, tarde y noche”.

Por primera vez, una alusién directa y concreta a la actividad
literaria, que ird ganando terreno hasta sustituir definitivamente a
la musical. Y otra vez la bisqueda de la felicidad, como si el nom-
brarla y el escribir sobre ella y en relacién al trabajo creativo, fuera
una manera de atraerla y asirla. ‘

Grandes novedades son comunicadas el 18 de julio de 1957: “Tuve
la entrevista con [Georges] Berger, por la obra que ponen en escena a
comienzos de la préxima temporada (noviembre-diciembre) y para
la que yo haré la misica. Me ha dado un libro de Char maravilloso,
para que empiece a leer sus poemas y a entrar en ambiente, y el mes
que viene me trae el libreto listo aqui, y tendremos una iltima con-
versacion para quedar de acuerdo sobre todos los detalles. Cuenta
con una compafiia de ocho actores, y podré disponer de tres miisicos
(incluyendo piano) y un cantante. La cosa me parece magnifica y
todas sus ideas se corresponden con las mias; no puedes imaginar la
sorpresa que me llevé oyéndole explicar lo que queria; es magnifico:
una confirmacion (ésta en el teatro) de que mis necesidades en miisica
—como las de Ohana, como las de Alain Bermat— son necesidades de la
época. El espiritu de la época, el sentimiento del momento histdrico nos
sopla a todos, y por ahi la seguridad de tener nuestra verdad, nuestra
propia y verdadera verdad que decir a los demds”.

003446
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El Campodénico seguro de si mismo, defendiendo su verdad con el
entusiasmo y el convencimiento empecinado con que aborda todo, se
expresa en estas lineas que trasuntan el descubrimiento y la concre-
cién de un proyecto al cual se volcard enteramente y con pasién.

En carta del 8 de agosto de 1957 —en la que una nueva alusién a la
felicidad se torna ya obsesiva—, Campodénico cuenta acerca de sus
préximas actividades musicales y la vuelta a la composicién de la
“Danza de los siete pecados capitales” y del “Misterio”: “Hemos arre-
glado con Mauricio que en lugar de los poemas que iba a estrenar en
Paris en la temporada préoxima —y como en la Tribune des Jeunes
Compositeurs pueden hacerme también una obra grande— voy a pre-
parar en cuanto termine el libro, mi Ballet para estrenar en la tempo-
rada préoxima. En unas pocas semanas de trabajo, lo terminaré y lo
orquestaré. Hasta quizd sea yo mismo quien lo dirija, eso no lo sé
todavia’. :

E123 de setiembre de 1957 anuncia la terminacion del extenso e
importante ensayo sobre Manuel de Falla (cuya edicién francesa
serd una sintesis del original espafiol, inédito hasta hoy): “En este
mismo momento, hace unos segundos, acabo de poner el punto final
a mi libro. Doscientas diez y ocho pdginas, y trescientas treinta y
nueve notas bibliogrdficas. Dos esquemas formidables, un catdlogo
de obras, una bibliografia. El andlisis de toda la obra de Falla, el
relato de sus casi 70 afios de vida, la inclusion de unas 30 cartas
suyas, 48 ejemplos musicales. [...] La dedicatoria reza: ‘A mi madre,
que un dia tuvo la maravillosa ocurrencia de llevarme hasta la
miusica, y a Mauricio Ohana, el genio que Esparia nos entrega des-
pués de Falla’. Asi te lo escribi hace hoy 15 meses, cuando empecé a
trabajar en mi libro, y asi estd alli escrito, y ast lo traducirdn al
francés. [...] No recuerdo, desde que parti, haber vivido un dia mds
feliz que el de hoy”.

E inmediatamente toma cuerpo el ya anunciado proyecto tea-
tral: “El actor Georges Berger acaba de firmar un contrato para la
obra de Char [...]. La cosa se confirma ahora definitivamente. jQué
curiosa coincidencia! Parece increible, pero la obra de teatro de René
Char para la que tengo enseguida que escribir la misica [...] se lla-
ma Clara. [...] El nombre de Clara me ha traido suerte a través del
océano”.

Aqui se manifiesta nuevamente el nexo fraternal con Clara,

que aparece una y otra vez de muchas formas, a lo largo y ancho
de esta frondosa correspondencia. Y continda con la mencién a
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amigos de larga data: “Meri ** pensaba venir en noviembre a Paris.
Como ya ha estudiado mis dos nuevas obras para piano (las ‘Cinco
lineas para Clara’y las ‘Cinco lineas para Curzio Lao’) he arregla-
do para que dé un concierto en la R.T. ™ que serd un anticipo del
ballet de ‘Los siete pecados capitales’ (que terminaré en cuanto haya
hecho la musica para ‘Claire’) y que se va a tocar en la Tribune des
Jeunes Compositeurs”. Este balé nunca se terminé ni se estrené, y
espera aun la primera audicién de las partes completadas por
Campodénico.

El 1 de octubre de 1957 estalla alegremente: “Esta manifestacion
de euforia corresponde a los grandes festejos que decreté por dos acon-
tecimientos: la terminacidn del libro [...] y mi primera actuacion ante
el publico parisién —jy qué publico!- que se llevard a cabo el préximo
4 de noviembre [...]. El lugar en que se llevard a cabo —el Cabaret
Agnes-Capri-es un lugar especial [...] frecuentado por Camus, Sartre,
Patrice de la Tour; etc. [...] Alli se pondra en escena ‘Claire’ de René
Char —uno de los mejores poetas franceses-y se cantardn ademds dos
obras mias sobre textos suyos con su colaboracion en la mise-en-scéne,
en la que intervienen Berger y Gonzalo Estrada ®. Ademds, la pieza
de teatro se pone con misica mia. Tocamos: yo en el piano, un flautis-
ta, una violinista argentina. Cantan dos actores, uno de ellos de la
compariiia de Barrault, que viene especialmente para actuar en el es-
pectdculo. Puedes imaginarte que los resultados de esta actuacion
pueden ser grandes. Y que naturalmente valen mds que diez concier-
tos en el SODRE. Estdn invitados los amigos de la casa (Gérard
Philippe, Arlétty, etc. etc.) y el publico serd extra-super-fino-suave.
Ese dia inauguro mi traje nuevo, hecho aqui, el primero europeo que
me gasto, con sudores y transpiraciones. Espero mucho de este con-
cierto”. Sorprende la ingenuidad de la comparacién entre un cabaret
literario francés y el SODRE.

El 1° de diciembre de 1957 envia a Montevideo “la primera critica
de Paris en que se habla de mi. Es una critica del semanario Lettres
Frangaises, muy importante. Una critica de teatro, pero en la que el

13. Meri Franco, pianista, amiga de Campodénico desde la década del 1950, estrené
varias de sus obras. Casada con Folco Lao y cufiada de Giorgio Lao, cuyos
cuadros inspiraran a Campodénico los “Cinco cuadros musicales”. Al hijo de
Giorgio estdn dedicadas las “Cinco lineas para Curzio Lao”.

14. [0.] R.T. [F.]: Office de la Radio et Télévision Francaise.

15. Gonzalo Estrada (Uruguay, 1933; Francia, 1979), hombre de teatro, era hijo de
Carlos Estrada (ver nota 3) y de la cantante y directora de coros Nilda Muller.
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critico se ha visto obligado a hablar de la miisica, de la que dice poco
pero mucho: que es ‘de una violenta originalidad’. Es el primero que
se da cuenta, y se lo agradezco”.

Siendo él mismo critico, es curioso cémo Campodénico depende
tanto de la critica, aunque sepa en el fondo de su relatividad (tam-
bién en Paris). Pero, en fin, las letras de molde elogiosas parecen ser
bastante irresistibles. Aunque tal vez haya que tomarlo como una
manera de afirmarse ante su familia.

El 25 de diciembre de 1957 informa que [...] “se ha formado una
asociacion, Les Matinaux, que es el titulo de un libro de poemas de
Char, que integramos [Georges] Berger, [Dominique] Sarrel, [Gonza-
lo] Estrada y yo, y que organizard conciertos (en el primero de los
cuales tocaré) y espectdculos de teatro. [...] El jueves pasado llegé a
Paris el padre de Gonzalo con su segunda mujer y el lunes vinieron a
ver el espectdculo”. :

No sabemos si a Carlos Estrada le gusté el espectaculo, pero si
que el mismo fue un comienzo auspicioso para las actividades de
Campodénico, sin duda atraido por la conjuncién musica-literatura.

En 1958, Campodénico dio un concierto solista en la Salle Pleyel y
otro en la televisién francesa, retomoé el “Misterio”, a esta altura un
hilo conductor en su vida, y compuso “Tridngulo” para flauta, violin y
piano y las “Trois monodies” para la obra teatral “La cércel de Sevi-
lla”, ademads de realizar la ya mencionada y exitosa serie de especta-
culos con textos de Char, para los cuales compuso especialmente la
musica.

El 6 de enero de 1958 escribe que [...] “el primer concierto se reali-
za el 7 de febrero con el estreno de obras de Alain Bermat, Maurice
Ohana, Erik Satie y Luis Campoddnico. [...] Como todo el trabajo lo
tenemos los cuatro que aparecemos bajo el nombre de la asociacion
(Los matinales, no porque nos levantemos temprano), y como Berger
ha partido en gira con la compafiia de Ingrid Bergman, quedamos
tres, y el trabajo es una locura. [...] Por medio de Estrada (padre) que
parte dentro de un mesy medio para alld, les enviaré afiches y cosas.
Alld verdn extractos de algunas criticas, una de ellas notablemente
buena para mi”.

E1 9 de febrero de 1958 manifiesta que “hace dos domingos pasa-
ron por radio la obra ‘Claire’ con mi musica. [...] Salié bastante bien.
En el concierto de mafiana estreno mi ‘Tridngulo’ para piano, flauta 'y
violin y retomamos [...] mis ‘Dos poemas de René Char’. Gonzalo me

.
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dice que su madre le ha pedido que le envie una obra mia. Pero, ;por
qué demonios no dirige mi ‘Tu es Petrus’ que tiene?” Campodénico
parece olvidar aqui que Nilda Muller habia opinado criticamente res-
pecto a esa obra.

El 23 de febrero de 1958 le dice a su hermana, reiterando anun-
cios de setiembre de 1956 y de junio de 1957, evidentemente poster-
gados: “La obra ‘Cinco lineas para mi hermana Clara’ estd editada,
ya, y estoy en tramites para arreglar la venta en las casas de miisica
de Paris. El domingo 2 de marzo una pianista espafiola las estrena en
Madprid. [...] En ese paquete, encontrards una partitura con una dedi-
catoria para ti [...], otro ejemplar con una dedicatoria para Tosar que
le dards a él, y que contiene dentro una carta, y otro ejemplar para
Baranda Reyes, que contiene también una dedicatoria y una carta
dentro. [..] Ya han salido algunas criticas, algunas realmente muy
buenas. En el Paris-Journal, por ejemplo, a tres columnas, con el ti-
tulo Una nueva escuela: Les Matinaux, se habla muy bien de noso-
tros. (Hélas! El critico dice que soy un compositor italo-argentino).
[...] En el concierto del lunes pasado habia gente importante, entre otros
Tristan Richepin, que nos propuso pasar a la Salle Pleyel (la sala don-
de tocaba Chopin). [...] Al mismo tiempo trabajo en la miisica sobre un
poema de Verlaine y otro de Rimbaud que irdn en un espectdculo de
teatro nuevo. [...] Simultdneamente con el conocimiento de muchos cri-
ticos (casi todos idiotas), de muchos directores de orquesta, misicos,
etc. estamos en tratos con varios editores. [...] Ni que hablar que lo
primero que quisiera editar es la obra que te dediqué, con otras dos
para piano, o bien los poemas de Char y el “Tridngulo™.

Les Matinaux mantiene intensa actividad en esos meses, tam-
bién fuera de Paris, de manera que Campoddnico pone en ellas su
acostumbrada energia e inagotable entusiasmo para sacar adelante
los proyectos. La Salle Pleyel parece ser un objetivo fascinante, y los
criticos —o mejor, lo que ellos escriben— cuentan bastante en esta eta-
pa de gran efervescencia.

El 13 de abril de 1958 envia a Montevideo “dos cosas: las fotos que
sacamos cuando vino Tosar, a quien dardn una de las dos —elijan-y
la critica mds importante del iiltimo concierto: ‘Al contrario, las obras
de los jovenes oidas esa noche, me parecen nacidas de la angustia. La
misica de Campoddnico, interesante, por lo demds, es atonal con
dulzura, y obtiene sus efectos en la repeticién mondtona de los temas,
de los cromatismos sollozantes que se agregan todavia a la obsesion
dolorosa. “Tridngulo’, para violin, flauta y piano, debe ser muy impre-
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sionante cuando es tocada por artistas mds evolucionados que los oi-
dos esta noche. Las melodias sobre dos poemas de René Char se bene-
ficiaron, por el contrario, de la interpretacion de Ives Tessier, tan cé-
modo en los cantos antiguos como en las dificultades modernas. La
idea de aliar la voz de tenor con la flauta grave es muy feliz y el
despojamiento de esta musica IMPONE RESPETO (es la primera
vez que me dicen semejante cosa), tan lejos estd de las preocupaciones
espectaculares de hoy’. [...] Jamds en Montevideo, un critico se atrevid
a decir semejante cosa. ;Qué te parece?”

Otra vez esa amarga agresién contra Montevideo que, por un lado,
evidencia su necesidad de triunfar en la metrépoli y, por otro, de que
el triunfo sea como una humillacién para ese Uruguay que no le brin-
daba los ansiados elogios.

Sin embargo, comenta irénicamente el 27 de abril de 1958: “Gonza-
lo me mostré un recorte de El Pais en unas dos columnas bajo el titulo
de Vida Musical, donde se habla de nosotros y se transcribe una critica
del espectdculo en que se habla de mi. Cémo, ;no lo leyeron? ;No com-
pran mds El Pais? Lo mds gracioso es que el articulo, muy elogioso,
estd firmado por mi gran amigo Washington Roldén (W.R.). ;No es
verdaderamente comico? Desde que me fui me estima, por lo visto”.

Con su habitual mordacidad (no sélo de critico musical),
Campodénico guarda un recuerdo negativo del trato que recibiera en
el Uruguay. Premonitorio comentario, porque en 1961 las criticas no
seran favorables al estreno del “Misterio del hombre solo”.

Su profunda y afectiva relacién fraternal con Clara, doce afios
menor que él, se lee repetidas veces en esta correspondencia: com-
partir los acontecimientos importantes, las pequefias y grandes ale-
grias cotidianas, los problemas y las reflexiones del hombre adulto,
ofrecen la trasmisién directa de aspectos valiosos en el conocimiento
de la personalidad del compositor.

E117 de junio de 1958 le cuenta: “En primer lugar te hablo de mi
piano, que como sabias retomé en marzo en vistas a un concierto que
debid hacerse en mayo y no se hizo. A este respecto, la novedad mds
importante es mi contrato con Pleyel. El miércoles pasado hice la au-
dicién para Jean Richepin (empresario) tocando un preludio de Bach,
una balada de Chopin y la Fantasia de Falla. Aunque estaba bastan-

.te nervioso y rendi un poco menos de lo que podia, toqué lo suficiente-

mente bien como para entusiasmarlo. Enseguida fijamos las fechas
de mis conciertos”.
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Toma de sorpresa esta vuelta al instrumento, que no parece obe-
decer exclusivamente a razones econémicas. El hecho de haber obte-
nido un contrato para tres conciertos, uno de ellos con orquesta, con-
firmaria su capacidad y solvencia como intérprete. En la misma car-
ta, vuelve al incisivo ataque contra las instituciones patrias: “por
otro lado, como ves, me ha resultado mds fdcil que si fuera a tocar con
la orquesta del SODRE”.

Otro balance y una decisién irrevocable aparecen inesperadamente
en la carta del 5 de julio de 1958: [...] “este afio 58 ha sido para mi un
afio de una maduracién muy curiosa, porque he cristalizado, junto
con la necesidad musical que vivo hace ya muchos afios, una necesi-
dad poética vy literaria que viene desde lo mds profundo de mi infan-
cia, que he desechado por momentos —frente a la miisica— creyendo
que no era auténtica, que tenia que elegir, si ser poeta, escritor o
maisico, y que por fin, este afio de manera irrefutable, se me ha revela-
do una necesidad absoluta. Hace mds de seis meses ya, estoy escri-
biendo, que lo hago regularmente, tanto como estudiar el piano o com-
poner, y trabajo en dos libros que tendré listos el afio proximo. En el
fondo, miisica, poesia, literatura y el mismo pensamiento -la facul-
tad de meditacion no me abandona un solo instante— son distintas
caras de una misma medalla. Son diversos aspectos de una vivencia,
de una misma necesidad de manifestacion. Asi -trabajando como es-
toy ahora en muchas cosas a la vez, y algunas de ellas bastante ur-
gentes— no te extrafie que me vea prdcticamente sin tiempo, fisicamen-
te incluso, para hacer tantas cosas como necesito. [Ah, si pudiera vi-
vir sin comer ni dormir! En este panorama, los trabajos se me presen-
tan asi: 1) terminar el Misterio y el Ballet para intentar ponerlos el
afio que viene (el ballet, probablemente, en los festivales al aire libre
del afio préximo) —el Misterio serd quizd mucho mds tarde—. 2) termi-
nar un libro de poemas y otro de cuentos, 3) trabajar en un libro sobre
la musica actual”.

Las noticias sobre su actividad pianistica, luego abandonada ra-
pidamente, son del 30 de setiembre de 1958: “El miércoles pasado
toqué por primera vez en la Television (la Primera Balada de Chopin).
Aunque el puiblico aplaudié mucho I...] yo no me quedé muy contento,
y a decir verdad, el empresario [...] tampoco. Yo creo que los nervios
fueron excesivos porque, por un lado, hacia tres afios que no me pre-
sentaba en publico tocando obras que no fueran mias [...] y, por otra
parte, pasar en la television es un suplicio que sélo quienes estdn ha-
bituados, supongo, pueden soportar. Para empezar te maquillan como
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si fueras un actor de teatro [...]. Otra cosa que me molesté mucho,
fueron los elogios antes de tocar: Vamos a presentarles al gran miisico
ete. etc.; y ahora van a oir al virtuoso..., y otras estupideces por el
estilo, que hicieron que cuando me senté al piano y se hizo un silencio
de mdrmol, yo tenia un tal susto que mas bien hubiera preferido irme
que tocar’.

En 1959, finalmente se publicé la versién francesa abreviada del
libro sobre Falla, Campodénico continué con la composicién del “Mis-
terio” y —el 20 de noviembre— se casé con Francoise Tailhardat.

El 8 de marzo de 1959 estalla nuevamente en uno de sus habitua-
les estados de euforia: “Mi poema: no puedes imaginar el salto formi-
dable que he hecho en mi trabajo en francés. Ademds, estos dias estoy
viviendo quizd los primeros momentos de verdadera madurez; pronto
tendré 28 afios, no es mal momento. Las ideas (de misica, de poesia)
me acosan mds y mds, me sorprenden en el metro, en la calle, en casa,
despiertoy durmiendo. Vivo en pura magia. Soy un rio, rio de aluvidn
que empuja los guijarros igual que las piedras, que corre entusiasma-
do para ir a lanzarse en un océano sin fin”.

El 19 de abril de 1959, escribe a la familia con gran alegria: “En
pocas palabras, el concierto fue una experiencia esencial. Tengo aho-
ra un niicleo de personas que me sostienen y me ayudan; un nicleo de
criticos que cada vez que me presento, me tira flores y halagos. Y so-
bre todo, tengo un impulso nuevo, venido desde lo mds hondo de mi,
porque ya he conseguido romper el hielo de mis ideas y comenzar a
modelar piedras definitivas. jSoy rio de aluvién! Soy canto de muerte
prematura y poesia y miusica enlazadas. |[...] He tenido alegrias for-
midables; personas que me han enviado cartas, otros que han venido
a abrazarme o a mirarme al fondo de los ojos. Y he tenido algunas
criticas excepcionales. Pidanle a Miguel Angel que se la lleve a Tania
Stver (Revista Clave) y asi se ahorrard él mismo de traducirla, ya
que, estoy seguro, ella la traducird para publicarla’.

El critico anénimo de Les Lettres Francaises insiste en la
italianidad de Campodénico, pero, a esta altura, él ya se acostumbré
y no le molesta. Lo importante para ese “rio de aluvién” son los im-
pulsos venidos de esa afirmacién como creador: “Yo habia oido ya
una composicion de este joven italiano. Campoddnico es alguien. Tie-
ne algo que decir, y sus bisquedas no consisten solamente en cambiar
de escritura. Ademds, él es poeta. Antes de esa obra, Campoddnico,
muy buen pianista, tocé unas hermosas plezas, bastante despojadas,
Para mi hermana Clara, y una Fantasia muy inspirada. (...) Es la
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marca del siglo, esta trdgica melancolia que reemplaza la voluptuosi-
dad y el encanto de sus mayores. Me parece que Campoddnico deberia
unirse a sus compatriotas compositores entre las esperanzas de la
miusica italiana’.

Es tipica la actitud del critico: alguien que es talentoso y original,
no puede dejar de ser europeo. Inimaginable que provenga de algin
lejano pais, a menos que éste sea exético.

El 24 de mayo de 1959 comunica una decisién trascendental (o,
maés bien, en tono trascendental): “A propdsito de ese libro, les diré
que lo estoy haciendo en espafiol, porque he llegado a la conclusion,
después de varios meses de crisis, de que no debo en modo alguno
abandonar mi lengua, el idioma de mi subconsciente. |...] Pese a al-
gunos casi perfectos poemas y a algunas formidables pdginas en pro-
sa en francés, el margen que me separard siempre de un idioma apren-
dido y no incrustado en el subconsciente, es demasiado grande como
para que me vuelva atrds de esta decision definitiva. El libro en que
estoy trabajando —y que quiero terminar antes de atacar la version
definitiva del Misterio (cuyo texto, naturalmente, no modificaré, y que
fuera escrito en francés originalmente)- es una especie de novela, aun-
que no le he encontrado aiin la denominacion exacta”.

El 2 de agosto de 1959 confia a Clara: “Respecto al piano, te diré
que si lo he abandonado momentdneamente, como la miisica misma -
para poder dedicarme a la preparacién de estos libros - no significa
ello un abandono total. [...] Es como si me dijeras que dejé de ser
Campododnico. [...] Lo que sucede es que cuando se es multiple, hay
que saber organizar el tiempo para dividirse sucesivamente y no si-
multdneamente, lo que seria contraproducente. Ademds, la misica
vuelve mds y mds a mi, y ya anoto en un cuaderno aparte todas las
ideas concernientes al ‘Misterio’ que montaré aqui a la vuelta de Mon-
tevideo, y que escribiré (o, mejor, terminaré de escribir) alld.

Sobre la musicologia —una actividad que no cultivé sistemati-
camente més que en la preparacién del excelente libro sobre Falla—
Campodénico expresa su visién, siempre extrema, el 3 de enero de
1960: “En este momento estoy ultimando mi libro —que me ha obli-
gado a abandonar por unas semanas ‘La mano sobre el sueno’™—y
que es lo siguiente: una introduccion sobre el método y la teoria
de la recoleccién de documentos para una biografia, en
musicologia. Este punto es tratado como hace Aristdteles en su
Poética, —por proposiciones que se encadenan légicamente, unas
a otras, y que son como un sistema de ideas. Luego siguen mds de
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cien cartas de Falla a varios intelectuales y a la viuda de su libre-
tista de dpera, anotadas, es decir, con notas al pie de cada una que
explican al lector el contexto historico, los sobreentendidos de cada
documento, y precedidas, en cada caso, de una ‘musicologia histori-
ca’ y seguidas de una ‘musicologia psicolégica’-invencion
metodolégica mia, con la cual me despido de la musicologia para
siempre, y que no dejard de reclamar y solicitar dvidamente la aten-
cién de los musicélogos del mundo entero. [...] Digo que es mi despe-
dida de la musicologia, porque con esto liquido el tema Falla, y,
musicalmente, nunca volveré a emprender investigaciones de esta
suerte— ya que obras mds importantes aiin tengo que hacer; ya en
musica, ya en literatura. Si se quiere, en cierto modo, este libro es un
ejercicio de método, un divertissement intelectual’.

Para 1960, estd claro que su vocacién literaria se ha manifestado
ya con indeclinable fuerza. A esta actividad dedica todos sus desvelos
y no se registran actividades musicales durante todo este afio.

E1 27 de marzo de 1960 arrecia el autoelogio: “/Si supieran lo que
es mi libro “Todo soledad’! Es natural que me haya dado el trabajo
que me dio y que me da. Dada su complejidad y su riqueza [...]. Hace
dos afios, con intermitencias, que trabajo en él y, por fin, dentro de
pocas semanas, podré darme el lujo de terminarlo. Inmediatamente
retomaré el piano [...] a fin de preparar los programas de Montevideo,
y me pondré también a trabajar mis conferencias y comenzar la ulti-
ma version (que me llevard de uno a dos afios) del Misterio”.

Pocos meses después, ha concluido —con otro titulo— ese trabajo litera-
rio anunciado, como lo confirma el 11 de junio de 1960: “El martes entre-
gué a las Editions du Seuil la traduccion francesa de ‘El Exilado’, que es el
titulo definitivo ' de esta especie de importantisima novela corta. (EL titu-
lo, por lo demds, hace referencia a su exilio del orden, de la pasion ordena-
da, es decir a la locura; en pocas lineas puedo decir que es la historia de un
hombre que enloquece a fuerza de buscar el absoluto en todo.)”

El 9 de setiembre de 1960, arenga a toda la familia: “Otra cosa,
ésta esencial: soy un escritor, y discilpenme que utilice esta palabra
estipida tan usada para pseudo-creadores de toda especie. Es decir
que estoy ahora perfectamente convencido y que soy consciente de que
mi mejor medio de expresion es la palabra, y que es por ello impres-
cindible que me hunda de nuevo en Montevideo, en el idioma, en la
lengua oida y no sélo pensada, escrita o leida”.

16. Luego “Los exilios”.
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En una de sus tltimas cartas de la primera época, como llama a
su primera estadia en Francia, se incluye una descripcién detallada
de la abierta y generosa personalidad de Ayestaran:

11 de noviembre de 1960: “Ayestardn me propone, en su tltima
larga y estupefacta carta, que lo reemplace en sus cursos universita-
rios. O sea en los cursos del Instituto de Profesores, de la Facultad de
Humanidades, del Conservatorio Nacional, de la Escuela Municipal
de Muisica, etc. Ha ido hasta proponerme en la Facultad de Ciencias
Musicales de Buenos Aires para una cdtedra de Historia de la Misi-
ca, y me dice, literalmente, que no tendria mds que ir una vez cada
quince dias a Buenos Aires para dictar ese curso. Luego, me dice que
él quiere dedicarse a su obra y jubilarse, en tanto que profesor, y que
soy la tinica persona que puedo tomar sus clases. A continuacion me
explica: de ese modo podria vivir en Montevideo de marzo a noviem-
bre (el afio lectivo) y venir a Francia cuatro meses por afio (de noviem-
bre a marzo). Bien. Medité en esto cuatro dias, y le contesté ayer un
gran SI. Ademds le pregunto si es posible iniciar las cosas inmediata-
mente, es decir a partir de marzo préximo, en cuyo caso nos quedaria-
mos este afio 1961 hasta noviembre, o sea un afio seguido en Montevi-
deo. Ademds, como si esto fuera poco, me explica que con [Hugo] Balzo' 4
y Pivel han hecho cdlculos para ver cudnto puedo ganar este verano st
voy —como voy a hacer - en enero, con unos Cursos de Verano y no sé
qué otras paparruchas que me han inventado, y dice que calcula que
podria obtener, grosso modo y sin tener en cuenta otras cosas que pu-
dieran surgir, unos 3.000 pesos. He ahi todo. Comprenderdn que, en
las actuales circunstancias, somos capaces de ir alld nadando. Es un
proyecto viejo mio: una casa en Paris y otra en Montevideo. Dos ter-
cios del afio alld y uno aqui’.

El 22 de enero de 1961 Campodénico y su esposa desembarcaron
en Montevideo. El 27 de febrero nacié su hija Cristina, y el 29 de
marzo fallecié su padre. Entre junio y setiembre, escribié la version
definitiva del “Misterio del hombre solo”.

Durante tres afios, Campodénico llevé adelante una intensisima
actividad en Montevideo que, de todos modos, parece no haberle de-
parado ni la satisfaccién interior ni el respaldo econémico necesarios
para decidirlo a una permanencia definitiva en su pais. La dicotomia
de su personalidad —el aqui y el all4, la misica y la literatura— parece

17. Hugo Balzo (Uruguay, 1912; 1982), pianista, docente, organizador de actividades
musicales.
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manifestarse hasta en los m4s pequeiios detalles cotidianos. Ademas
de estrenar el “Misterio del hombre solo” —su tltima obra musical-,
estuvo encargado de escribir los comentarios para los programas del
SODRE, fue temporariamente responsable de la programacién noc-
turna de CX 6, llev6 adelante el ciclo “Politica y cultura” en CX 10,
trabajé como adscripto en ‘el Instituto de Profesores Artigas, dicté6
clases, cursillos, seminarios y conferencias sobre temas musicales,
publicé trabajos literarios. El 1 de junio de 1962 nacié en Montevideo
su segunda hija, Patricia.

El 5 de enero de 1964, toda la familia retorné a Francia y
Campodénico abandoné definitivamente toda actividad relacionada
con la misica. El 8 de octubre nacié su tercera hija, Nathalie.

En Paris, comienza lo que él denomina la segunda etapa de la
correspondencia, y las cartas vuelven a numerarse desde el nimero
1. Son menos frecuentes y, en general, m4s cortas. No hay tanto para
contar que la familia no sepa ya, y el primer deslumbramiento y las
primeras luchas juveniles han dado paso a una vida familiar de gran-
des penurias y sacrificios y la misica ya no existe mas que como
presencia del pasado.

En una delas primeras cartas de esta segunda etapa, Campodénico
escribe el 9 de octubre de 1964: “La llegada —inesperada— de Nathalie
coincide, astutamente, con un libro (tercera novela que sigue a ‘La
plaza’, cercana del fin) que secretamente inicié a comienzos de setiem-
bre y cuyo personaje principal, una nifia, se llama Natalia y da nom-
bre a la obra”.

Continta también la conflictiva relacién con su hermano, que se
refleja en la airadisima respuesta familiar del 19 de diciembre de
1964 a comentarios de éste sobre su novela “La estatua” “I1) No es
‘La Estatua’ mi primera obra publicada; 2) ‘La Estatua’ no fue escrita
contra reloj, ni, en general, contra mdquina ni aparato alguno. Me
llevé el tiempo que debia llevarme - el que la forma exigio - no mds, ni
menos; fue comenzada en diciembre de 1961 y terminada, después de
periodos intermitentes de trabajo, en diciembre de 1 963; 3) Su forma
- circular - es exacta y precisa, y nada hay en ella de improvisado
para ojos ejercitados y sabios. Como todo lo que hago, es resultado
maduro de un dibujo, geométricamente irreprochable. Si el estilo de
ciertos pasajes, determinado por la materia, no por mi, es —aparente-
mente- el de un torrente, la confusion vendrd del lector, no de la obra;
4) Desearia saber a qué obras se refiere cuando habla de ‘obras supe-
riores’; 5) Y por qué las considera tales; 6) Me sorprende su punto de
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vista después de que me escribiese, un mes antes, que carecia de opi-
nion sobre ‘La Estatua’; 7) Por lo cual, ay, lo sospecho de culpable
superficialidad; 8) Esa superficialidad me molesta; 9) También me
molesta su ingenuo consejo”.

A Clara le dice el 13 de marzo de 1966: “Si me preguntas por qué
dejé la misica, supones y das por cierto: 1) que la dejé; 2) que tenia
una razon para ello. Sin entrar a considerar hasta el fondo el senti-
do de esa pregunta, limitando el campo de andlisis para que nada se
escape de lo poco que analicemos, quisiera decirte que muchos, con
menos hondura, con menos agudeza que ti, me han hecho la misma
pregunta. Ahora: viendo la cosa desde fuera, se puede rapidamente
(y puerilmente) concluir que soy incoherente, o trivial, o que me dis-
perso sin acabar nada de lo que emprendo. Esta, en general, ha sido
la conclusion inconfesada (la conozco sin que me la hayan comunica-
do, por supuesto) a que muchas personas livianas que me dejaron
miisico y me encontraron, afios después, escritor (aunque sin ver-
me) han llegado; personas que por lo demds se empefiaron, con una
obstinacion digna de la fe religiosa, en seguir considerandome un com-
positor, por mds que yo les explicara larga, minuciosa y ahonda-
damente lo que habia sucedido. Dejémoslos en su error y veamos qué
sucedio. En parte la respuesta estd dada si se considera que uno no
se vuelve tal o cual cosa, sino que se toma conciencia, se recibe la
revelacion de lo que ya existia. O sea: se es 0 no se es un escritor, no se
lo deviene. En parte, igualmente, la respuesta estd implicita en un
andlisis de mi evolucion desde el comienzo; a los 8 afios escribia yo
historias; recuerdo una ‘novela en episodios’ (imitacion de los turbios
folletines de radio) que leia a mamd; a los 10, cuando me operaron de
las amigdalas, escribi una larga relacion de mi llegada al hospital,
la intervencidn, lo que vi y sentiy demds, y la lei a papd, en la cama;
se llamaba —lo recuerdo muy bien— ‘Acta general de la operacion’. De
los 11 a los 15 afios escribi regularmente pdginas mds o menos liricas
que leia a Josefina Milones, mi primera maestra de piano - loca, poe-
tay tristemente sola -, y hacia 1945 toda una serie de poemas. Parale-
lamente estudiaba piano y hacia 1950 cuando escribi la Sonata, el
placer del descubrimiento de mi capacidad creadora en la misica
empezo a desarrollarse. La diferencia con las pdginas de literatura
radico en que la misica la di yo a conocer, mientras que la literatura,
no. Pero no dejé de escribir. Recuerdo varios cuentos de 1948, 1949
¥ 1950 que lei a varios amigos de entonces (Jacobo Langsner, [Eduar-
do]l Markaridn, Giinther Schnapp), en casa, en Juan Ramdén Gomez:
los mismos a quienes mostré los primeros apuntes de la Sonata. Asi,
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paralelamente, en secreto, luego, pero sin descanso, llené cuadernos
de cuentos, proyectos de libros, ideas, poemas. La desviacion de la
misica a la literatura no fue, mds tarde, pues, tal desviacion, no fue
un abandono, sino un retorno, un regreso a los origenes. En la escue-
la, ;no me confiaban siempre los discursos dificiles que yo improvisa-
ba dos horas antes de leerlos ante la clase? Como miisico, ;no escribi
muchos mds articulos y conferencias que obras? La necesidad de ma-
nifestarse por la palabra se desarrolls, en suma, en mi, al mismo
tiempo que la misica; durante el periodo que compuse (1950-1958),
mds tres meses escasos en 1961 para rever definitivamente el Miste-
rio), lo literario se desarrolld so pretexto de temas musicales. Pero
apenas me dejaba ir en digresiones, caia en lo poético y en lo filosdfi-
co. Ast, el libro sobre Falla fue la ultima transicion. (No el que se
publico aqui, malo y peor traducido, sino el otro, el grande que me
llevé en total 7 afios y que nunca consegui editar). Desgarrado ante la
falta de tiempo a causa de las dificultades materiales agravadas, cla-
ro, a partir del casamiento, y la necesidad de manifestarme, elegi;
llego el momento en que tuve que escoger. El arte ha alcanzado un
punto de su evolucion que una vida no alcanza ya para hacer algo
que valga; sobre todo la misica, que exige hoy estudios profundos,
casi cientificos, y una dedicacién absoluta. Por otro lado, ser escritor
como yo lo entiendo, significa haber leido (y releido) a todos sus pre-
cursores, poseer un espiritu de sintesis que sélo se ejercita con la me-
ditacién y la lectura diarias, y dominar el idioma de un modo sélo
alcanzable mediante el ejercicio permanente. Con una sola, breve vida,
no es posible encarar ambas cosas. Creo, si, que de haber continuado,
hubiese hecho en miisica grandes cosas; pero la palabra es en mi una
necesidad tan honda, tan subterrdnea y definitiva, tan inapelable,
que la eleccion no me costé. Digo la palabra: la literatura no es
mds que una de sus manifestaciones; la politica, también, con tal de
que se la someta a comunicacion y persuasion, de que se la reduzca
esencialmente al didlogo, lo que explica mi actuacion de 1962 y ex-
plicard acaso un dia otra experiencia en ese campo, mds vasta y mds
duradera. También la ensefianza es un modo de la palabra, y por ello
me senti siempre tan cémodo ensefiando. [...] Si supieras qué esfuer-
zos de disciplina, de rigor y de método me impongo para trabajar en
un libro! Con el cardcter que tengo, con la herencia que nosotros reci-
bimos - de blandura, de contradiccién y de abandono - me cuesta eso
un combate duro; porque mi tendencia natural (la puramente
socrdtica) seria justamente hablar, hablar, hablar tan sélo; que es lo

¥
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mds facil para seres como yo. Y luego que otro se tomara la molestia
de recoger lo que uno ha dicho y ponerlo en el papel. Pero escribir...
Corregir una, dos, diez, quince veces una pdgina hasta que quede
circular, cerrada, justa, eso me cuesta. Agrega las dificultades de la
vida y verds, con claridad, hasta donde combato conmigo mismo cada
dia. No sé si habré respondido como esperabas. A tu segunda pregun-
ta, sobre la miisica, le daré un dia respuesta de viva voz. Esun i{ema
que me interesa poco, y luego deberiamos antes rever una serie de
nociones que pareces dar por sentadas y que yo discutiria. Lo que
cuenta, fundamentalmente, es hacer aquello que es en uno inevitable,
y hacerlo lo mejor posible. Yo fui siempre un escritor, y, un momento,
un miisico. Ahi esta la explicacion. He dejado de ser lo que no era, soy
lo que siempre fui”.

Este larguisimo monélogo, ademas de bastante retérico, es una
detenida reflexién, un manifiesto fraternal y filoséfico. Nuevamente
a las puertas de la justificacién, de lo no resuelto en profundidad, de
las contradicciones que tironearon su vida permanentemente. La ne-
cesidad de lo “definitivo” se enfrenta a las opciones insolubles. La
musica —de repente— le interesa poco. Casi increible, a juzgar por los
afanes, desvelos, sudores y sacrificios a los que se someti6 en su nom-
bre durante varios afios. Su combate es duro, implacable, sobre todo
consigo mismo y con sus decisiones, porque siempre quiere que sean
inamovibles, cuando sabe —en el fondo— que esto es imposible.

Sorpresivamente, la situacién econémica parece encontrar un equi-
librio mé4s firme y tranquilizador, como se lee el 17 de julio de 1966:
“Sobre mi situacion material, les comunico: Entré como redactor a la
Agencia France-Presse, hasta el 30 de setiembre. Hay posibilidades
luego de que me tomen definitivamente. Empecé a trabajar medio dia
en la UNESCO, en la Delegacidn, con un puesto precario y deplora-
ble. Respecto a ambos empleos, les daré noticias definitivas dentro de
uno o dos meses, pues habrd modificaciones. Lo mds probable es que
guarde sélo la Agencia (si me confirman), ya que, por un lado, en la
UNESCO no tengo puesto diplomdtico sino administrativo, y, por otro,
una redaccién bimestral de boletines para la Agencia Havas (en cola-
boracién con la Oficina de Turismo de Espafia en Paris) me da el
suplemento necesario al sueldo de la Agencia. Asimismo dos em;,)leos
me dejan apenas dos horas diarias para mis libros, escasez r?d.Lcula
que sélo toleraré unos meses mientras no firme contrato definitivo en
la Agencia, por prudencia; en el peor de los casos pasaré a trabajar
todo el dia en la UNESCO a partir del 1 de octubre”.
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Pero entonces, jno hubiera sido mejor seguir en Montevideo, donde
—después de tres anos— habia logrado cierta estabilidad? ;Es que —en
realidad-no le interesa, a pesar de los encendidos discursos politicos,
incidir con su accionar y su trabajo, en el medio cultural uruguayo?

‘El 6 de junio de 1967 comenta: “En la revista Temas de enero-
abril, que me acaba de llegar, publicaron dos poemas mios. Desgra-
ciadamente, el segundo lo descalabraron al no separar los cuartetos;
no se ve el ritmo, se olvida la rima, no se observa ningun paralelis-
mo... En fin, que al poema le falta la geometria y el aire que debe
rodear a cada verso. Resultado lamentable”.

El 8 de marzo de 1968 informa: [...] “es que vivi 17 dias (ni uno
mds, ni uno menos) raptado, alienado; nunca habia conocido ese es-
tado con tal intensidad. Y, en diez y siete dias, escribi (en francés) una
obra de teatro . Después del Misterio, durante mds de cinco anos,
habia esperado el regalo como dice Ohana. En 1965-1966 escribi
una pieza que no me satisfizo, por mds que es buena sdtira. Y ahora,
por fin, llegd el momento de iniciar; con esta pieza, un camino de obras
teatrales. En ella se concretaron todas las biisquedas del Misterio,
pero al servicio de ideas verdaderamente teatrales, lo que no era
antes el caso. Espero no equivocarme; pero con esta pleza inicio lo que
sospechaba antes sin tener los medios de realizarlo”.

Y poco después, el 12 de junio de 1968, comunica que “salen, en Sur
(Buenos Aires) los once poemas que Clara copid aqui antes de irse y de los
que una version imperfecta habia mandado yo a Angel [Ramal. Al escri-
birle a José Pedro [Diaz], le pido que recuerde a Angel la necesidad de
destruir esa versién, de modo que no hace falta insistir ante Rama’.

E1 29 de setiembre de 1968 interroga a su hermana: “sTe interesa-
ria traducir al espafiol una pieza de teatro mia? [...] Se trata de una
de las piezas que escribi en francés (la rehice totalmente este ano), y
que acaso se podria representar muy bien alld, pues tanto el tema como
el tratamiento deberian interesar. |...] La envio a Yaiiez, que seria el
director ideal para esa pieza. Es una sdtira, y se llama ‘{Ave, Bum!”

A su madre, le recuerda el 14 de enero de 1969 un aniversario
importante: “Ayer; dia en que se cumplian 13 afios de mi llegada aqui,
el 13 de enero de 1956, y 49 dias (4 + 9 = 13) después de haber recibido
una carta muy alentadora, firmé un contrato con el Mercure de France,
para la edicion francesa (ya lista) de los 33 Cuentos. Dirige el Mercure
(una gran casa editora, de las antiguas de Francia, con un catdlogo

18. “jAve Bum!”
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excepcional) la Sra. Simone Gallimard, esposa de uno de los directo-
res de otro editor importantisimo, que lleva ese nombre. Y, como suce-
de en Paris, donde todo es dificil y lento y duro, cuando se abre una
puerta se abren varias a la vez”.

El 1 de enero de 1969 completa la informacion: “Luego me recibié
Mme. Gallimard. Dijo que el caso de los cuentos habia sido excepcio-
nal, pues todos’ los lectores |...] estaban de acuerdo en su gal_idad. Cosa
rara, segtin ella, se decidié en comité de lectura por unanzmtdad. (Esto
me dio algiin miedo - pues no entiendo cémo puedo haber escrito a,lgo
que no halle oposicion.) Cuando insisti en que fueran 33, me mirg en
silencio y dijo: ‘Bueno, muy bien, es una idea de poeta’. [...] En rea.lzdad,
ellos ignoran que psicépatas son todos. Cuando un hombre escribe un
solo libro, es un psicépata. Cuando escribe muchos, también”.

Cada tanto, aparece también algin urgente pedido criollo, como
posdata manuscrita, como el muy divertido del 13 de noviembre de
1970, contrastante con el trascendentalismo habitual: “Manden por
avion dos corchos con pico para el termo del mate. Gracias. (Compra-
mos termo, pero no hay picos aqui)”.

La correspondencia de la cuarta y dltima etapa (la tercera corres-
ponde a un breve viaje al Rio de la Plata, en comisién de la OIT en
1966) se vuelve mas sombria, mas premonitoria:

19 de junio de 1971: “Pero me apresuro a aclarar que si nos enferma-
mos —al menos yo— es porque lo necesitdbamos. Yo, en particular, hace
tiempo que estaba deseando dejar el poco alcohol (Burdeos bueno, en la
mesa) que tomaba; pienso que inconscientemente necesitaba la absoluta
prohibicion (por el peligro de cirrosis) consecutiva a esta enfermedad, y
atin un periodo como el de las tres semanas de hospital que pasé; necesi-
taba ese puente, una transicion, viniendo de una etapa particularmente
estrictamente, ardua, en la AFP [...]. Simplificaré diciendo que he llega-
do a los 40 afios realizando, en una sola, varias crisis a la vez. Esas crisis
eran indispensables para cavar un poco mds hondo; cuando se hace ejer'—
cicio de soledad y trabajo, y fundamentalmente, ejercicio de esenciali-
dad, cada tantos pasos, en el descenso, uno se da cuenta de que no ha
bajado bastante. Es como explorar una infinita gruta. Me creia profun-
do, y no lo era. Creia estar abordando una literatura (poesta) esencial, y
qué lejos estaba de ella! Y hay que volver a arrancar. Ast, los afios corren
paralelos a nosotros. Y todo consiste —no es poco— en zafarse del tien.zpo,
en acceder; en pretender, en tender a, acceder a la intemporalidad. Si no,
los libros serian meramente documentos historicos, contingentes, que pa-
san. Para que no pasen, tienen que ser sin tiempo. Vaya pretension. En
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eso estoy. Todo esto, desde luego, imbricado con los problemas de la vida
diaria, con la natural estulticia de mucha gente, con la provocante agre-
sividad del sistema, con la asfixiante, a ratos, estructura capitalista; y el
reino del dinero en que vivimos, para gente como nosotros, puede ser
nocivo. Todo consiste, aqui, en zafarse de un engranaje. Claro que los
precios aumentan mds que los sueldos, y todo estd hecho para la gente
que parte de cierto nivel, de modo que o se llega a él 0 se muere aplastado.
Entre los ricos y los pobres, sin un céntimo de mds pero con lo necesario,
acuciados mds de una vez por las necesidades que imponen tres hijas, a
veces, claro, tenemos la tentacion de aflojar. [...] ... la libertad no es mds
que la posibilidad de elegirse una esclavitud. La literatura es una fatali-
dad, en mi caso. Yo no hago literatura, soy un escritor. Para los que sdlo
hacen literatura, no hay tal fatalidad. Y entonces, bigamo, casado con
ella’y con Frangoise, y haciendo doble vida, una AFP y otra Campodénico,
ya tengo con qué llenar los afios que vienen. Empiezo ahora la tercera
serie de veinte afios; mis veinte afios por tercera vez. En ese sentido, me
siento fisicamente joven, y creo que lo estoy. Ahora habrd que ver si esen-
cialmente he dejado por fin atrds la juventud para entrar al periodo
intemporal, sin edad. [...] Ustedes se preguntardn a qué viene este estado,
este relato inhabitual, esta especie de confidencia. Pues: resulta que he
sentido la necesidad de comunicarlo a ustedes, que atin lejos estdn cerca
de mi, y estoy contento de haberlo hecho. Una carta menos trivial que las
que suelo enviar; ;no es verdad?”.

E] 13 de abril de 1972 se pregunta: “Llevo diez y seis afios aqui,
como quien dice, y a veces —pese a todo— sigo siendo, si no uruguayo
(:lo fui totalmente alguna vez? Es posible; en mi infancia), al menos
latinoamericano, y hasta italiano. De todas maneras, en esos dias,
me digo: Si estuviera alld, suspiraria por venir aqui”.

Dudas existenciales y de identidad. El all4 y el aqui siempre sin
resolver, a pesar de los dieciséis afios transcurridos.

El 20 de noviembre de 1972 confiesa: “en el fondo, el Uruguay es el
linico pais en que me gustaria ser reconocido”.

Pocos meses antes de su prematura muerte, el compositor escribe
a su madre el 7 de abril de 1973: “La verdad es que ti llevas atin
mejor que yo los afios ya vividos; pero creo que heredé en parte tu
misteriosa vitalidad. Aqui estoy ahora, resucitando tras largo perio-
do de letdargica muerte”.

El 11 de mayo de 19783, la informacién es mas precisa: “Estoy siguien-
do un tratamiento, y el médico se opone no sélo a que viaje sino que lo haga
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a un lugar de clima semejante. No tengo nada grave, por supuesto. Pero el
tratamiento debe completarse, y el sol y el calor excesivo son a evitar”.

Las noticias sobre la enfermedad van siendo trasmitidas cuidado-
samente, como restando importancia a un proceso ya terminal; escribe
a su madre el 23 de junio de 1973: “Habrds de saber que he estado un
poco enfermo, pero a partir de esta buena noticia y de algunas otras que
se estdn preparando, empecé a mejorar rapidamente. Te diré que nun-
ca me alegraré bastante de haber heredado, junto al genio de papd, la
salud y la fuerza de dnimo tuyas. Porque cada vez que, de los dos perso-
najes principales que llevo en mi, el que viene de papd empieza a ence-
rrarme en pozos llenos de una niebla negra y densa, el que heredé de ti
- fuerte como un gallego, tenaz como él, y capaz de levantar pesos supe-
riores al suyo mismo - termina por imponerse. [...] Pensé mucho en ti
ultimamente, porque tuve mucho que tratar con médicos, mediquillos
y médicofantes. Hay que desconfiar de ellos como de la peste”.

El golpe militar del 27 de junio lo inquieta y lo intranquiliza tam-
bién en lo referente a la situacién laboral de sus hermanos, como lo
hace saber el 20 de julio de 1973: “Confio en que Miguel Angel, Clara
y Beatriz*® hayan recobrado sus trabajos”.

La animosidad contra la ciencia se volverd menos agresiva, por lo menos
para tranquilizar a la familia acerca de la gravedad de sus dolencias. En una
de sus tltimas cartas a la madre, varias de ellas manuscritas y no a méqui-
na, como era su costumbre, Campodoénico expresa el 26 de octubre de 1973:
“Te supongo resignada, ya, a la brevedad de mis cartas. Varias razones te la
explicardn. La principal, y quiero que lo sepas enseguida, es que estuve enfer-
mo. Afortunadamente, ya estoy bien, pero tuve que pasar varias semanas en el
hospital, y me operaron. No te lo quise decir antes para no alarmarte: como de
costumbre, preferi que las cosas pasaran, para relatarlas luego. Era una vieja
historia intestinal, que felizmente fue solucionada correctamente por un exce-
lente cirujano. [...] Yo me repuse muy bien de la operacion (la sangre gallega) y
estoy ya trabajando, revisando manuscritos”.

Con respecto al estreno de “Clara-Carla”, los comentarios —en la
misma carta— son positivos: “En general, parece bien recibida por el
publico, y salvo una noche de hostilidad manifiesta (ya antes de que se
iniciara la representacion) el piiblico estd reaccionando favorablemen-
te. [...] Esto me da dnimo para seguir adelante. Pero ti ya sabes que
aunque tuviera a toda la ciudad en contra, no cejaria’.

Falleci6 en Paris el 17 de diciembre de 1973, del corazén y de cancer.

19. Beatriz Martinez, esposa de Miguel Angel.
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Con Héctor Tosar, Paris, 1958.
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Luis Campodonico
a través de otros

Héctor Tosar 2: “La ‘Sonata de la adolescencia’ es lo primero
que conoci. También la ‘Fantasia’y me acuerdo de la serie de ‘Los
siete pecados capitales’, y de haber hablado con él sobre ella. [..] Y
conozco las ‘Cinco lineas para mi hermana Clara’y la miisica para
el espectdculo de René Char. Yo me seguia escribiendo con él y supe
de esas obras. [...] En cuanto a su ‘Misterio del hombre solo’, nunca
pude oirlo. Yo no estaba en Montevideo cuando su estreno, estaba en
Puerto Rico. [...] Sus obras son originales. El es escueto en sus parti-
turas, es claro.

“Nos conocimos a mds tardar en el verano de 1953 o durante 1952.
Yo le llevaba ocho afios. Regresé de Europa en julio de 1951, y recuer-
do que, cuando me casé con Edda Piaggio, pasamos el verano de 1953
en Piridpolis, y también encontramos a Meri Franco Laoy su marido,
de quienes Campoddnico era muy amigo. Eran intimos, como herma-
nos, estaban siempre_ juntos. Debo haber conocido a Campoddnico poco
antes de ese verano. Me acuerdo que estuve con él en la casa de Pan-
cho Rial, donde Luis tocé el piano. [...] pero no habia una diferencia
generacional. Yo me sentia con mds experiencia que él. Me consultaba
un poco pero no como de alumno a maestro, que no fui. Habia esa
diferencia que no obstaba para que fuéramos muy amigos, pero des-
graciadamente fueron muy pocos afios, porque primero me fui yo, por
un viaje corto, y después él se fue para Europa. Asi que los afios que
consta que nos veiamos, que saliamos, que conversdbamos, son segu-
ramente 1952 y 1953, y también 1955, hasta su ida a Francia.

20. Héctor Tosar (Uruguay, 1923), compositor, pianista, docente. Entrevista inédita
del 28-X11-1990.
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“A él le gustaba escribir polémicamente, con un lenguaje un poco
dcido. [...] Era una persona sumamente inteligente. Descollaba porlo
inteligente, casi brillante, diria. Sensible. Tenia opiniones personales
sobre casi todas las cosas, muy claras. Nosotros habldébamos y discu-
tiamos. Nos gustaba mucho hablar y cambiar ideas, y él siempre te-
nia puntos de vista muy definidos. En fin, yo sentia un gran acerca-
miento, me parecia una persona de enorme interés, de gran lectura.
Leia mucheo.

“Nos mostrdbamos todo lo que haciamos. El era muy versado en
literatura. Bueno, después se dedicd a ella. Sobre literatura me lleva-
ba muchisima ventaja. Ibamos al teatro. Pero el tiempo en que nos
frecuentamos como amigos fue muy breve. Y luego la correspondencia
que tuve con él no fue mucha. Ninguno de los dos escribia mucho,
pero a los dos nos gustaba - cuando escribiamos - escribir extenso,
una razon para no escribir a menudo”.

Mauricio Maidanik 2': “Conoci o Campoddnico porque se arri-
mo a una barra que yo tenia, que concurria al Tupi Nambd y al
Sorocabana.? Un dia cayd en la barra, realmente no sé por media-
cion de quién de nosotros. Aparecié un muchacho de unos veinte afios
mds o menos, por el afio 1949 0 1950. [...] La barra mia era una barra
de intelectuales, bastante culta, ingeniosa y muy dada a la pulla y al
ataque reciproco, y él cayd ahi en esa jauria, muy amedrentado, muy
timido con nosotros. En general, no intervenia en las conversaciones.
Mas bien parecta como apocado y creo que en aquella época era bas-
tante ingenuo y mayormente no culto, porque no podia alternar con
nosotros. [...] En aquella época, Campodénico me produjo un efecto
dual, porque por un lado tocaba el piano —porque nosotros nos iba-
mos a los boliches del puerto donde habia algin piano-, y se veia que
era un miisico sin ninguna duda, y, por otro, aparecia como un chico
pobre en cuanto a contenido intelectual. Bruscamente me vine a ente-
rar, una noche en el Sorocabana, que Campoddnico estaba dando una
conferencia en El Ateneo sobre Paderewski. Fui enseguida para alld.
/Y ahi estaba Campoddnico, parado, hablando sobre Paderewski, con
una facundia y con una seguridad en si mismo!

“Habia ese dualismo entre ese Campodonico, compariero nuestro,
ingenuo, timido, apocado, y ese Campoddnico que se lanzaba a discur-
sear. Y ese fenémeno se reprodujo a lo largo de los arios, porque yo lo

21. Mauricio Maidanik (Rumania/Moldavia, 1919; Uruguay, 1999), compositor,
docente. Entrevista inédita del 29-X1-1990.

22. Legendarios cafés de Montevideo en los que se reunian intelectuales.

e
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veia en actuaciones publicas con una arrogancia, con una soberbi,a,
incluso, desmedidas. No sé si usted conoce alguna_s cartas que mandd a
Marcha con un tono de suficiencia y de arrogancia, despotricando con-
tra la intelectualidad uruguaya. No recuerdo exa,ciiamente el te}ma, pero
él despotricaba. Se ubicaba ‘au dessus de la mélee} y d.esde' ahi pronun-
ciaba sus discursos. En el trato personal era mds bien ingenuo. Ese
dualismo yo lo sefialaria como un aspecto de su personalidad.

“Era un chico realmente simpdtico, y lo queriamos mucho. Cczmo
una mascota de la barra. [...] Estuvo con nosotros un par de arios.
Tres afios. Después dejé de concurrir. Por esa época, él andaba con
una sonata a cuestas, con el primer movimiento de una sonata para
piano y lo tocaba a quien quisiera oirlo, y estfzba cpnstantemente
con esa sonata a flor de dedos. Yo la habré oido diez veces por lo
menos, porque en cualquier ocasion, él se sentaba y tocaba esa so-
nata. No sé si la completé. Una composicion muy turbulenta, muy
a lo Rachmaninoff, posromdntica, mucha notai mucho Pedal, car-
gada, pero atractiva al oido, agradable. Pero sdlo conoct su primer
movimiento.”

Miguel Angel Campodénico?: “Er.'amos tres hermqno§. Luisera
el mayor. Yo soy seis afios menor que LuLs,_ y Clara es seis afios menor
que yo, asi que tiene doce afios de diferencia cqn.ella. Joseﬁnq Mt‘lo,nes
fue el primer contacto que Luis tuvo con la musica. Esta mujer vivia a
la vuelta de casa, era una tipica profesora de piano de barrio, pero con
cierta sensibilidad y cierta cosa un poco llamativa. Todo‘ empezo por-
que mi madre llevé a Luis a que estudiara con ella. Ml madre_ ,tuvo.
siempre una gran sensibilidad musical, aunque no tuvo Lnstruc,cbf)n ni
cultura. Mi madre decidié que Luis debia vincularse con la musica, y
lo que encontré mds rdpido fue esa profesora de barrio. Fue esta mujer
realmente la que se dio cuenta en un momento dado de que Luis exce-
dia sus posibilidades, y fue ella la que le hablé de B_aranda Reyes. No
recuerdo muy bien, pero a partir de ese momento, LuLs' se puso a compo-
ner. [...] Folco Lao era el esposo de Mert Franco, y Gwrgw —el pintor—
era el hermano de Folco, es decir, cuiiado de Meri. Curzio era el h.l]LtO
de Giorgio. Esta relacion de amistad se refleja en las obras para piano

relacionadas con los cuadros de Giorgio, ‘Cinco cuadros ‘muszcales,.y
con Curzio, ‘Cinco lineas para Curzio Lao’. Lo_s Lao volvieron a Italia
después de que Luis fuera para Francia, la primera vez, en 1955.

“Luis se va a Francia a meterse en el terreno de la musica parZ
J J incipi ; ses, pero
siempre. Tiene una beca francesa, en principio por seits meses, p

23. Entrevista inédita del 10-1-1991.
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mi me confia que no vuelve mds, que —sea como sea— se va a quedar.
Pero para que mi madre no se pusiera nerviosa, hablaba en princi-
pio de seis meses. Vuelve recién en enero de 1961, y aqui nacen sus
dos primeras hijas: Cristina en 1961 ¥ Patricia en 1962. Vuelve o
Francia en 1964. En 1966, viene por pocos dias en una misién de la
OIT; y se aloja en casa con Frangoise, su esposa; las hijas —tres—
quedan en Paris. Después de eso, no volvié mds. Cuando se va a
Paris en 1955, se va con Raquel Satre, la famosa Mimi. Era una
mujer muy hermosa. Se van Juntos pero separados. Nadie de las
respectivas familias sabe que el uno se va con el otro, que son pareja.
La despedida se hizo con cada uno en una punta del barco, separa-
damente. Se juntan cuando el barco zarpa. Poco tiempo después,
Mimi se va de Paris. Luis se enferma de tuberculosis, estd internado
¥ luego se aloja en la Cité Universitaire. Comienza a trabajar rapi-
damente en miisica, pero con la tuberculosis la pasa muy mal. De
esto nos enteramos mucho tiempo después, porque Luis sigue escri-
biendo permanentemente como st no pasara nada. A esta altura,
Mimi habia desaparecido de su vida.”

Clara Campodénico 2*: “Lyis ocupé el lugar de padre, de herma-
no y de amigo para mi. Se preocupaba siempre de todo, hasta de lo
mds nimio. Insistia acerca de mis estudios musicales con Renée Bonnet,
para poder presentarse conmigo a su vuelta a Montevideo.

“Meri Franco Lao lo traté a Luis en una época de germinacién, an-
tes de irse Luis a Francia, Y también estrend obras de él; lo conocio y
estuvieron trabajando juntos Justamente en una época muy agitada,
muy productiva. [...] Las ‘Cinco lineas para Curzio Lao’ nunca llegaron
a editarse, aunque ya estaba pronta la composicion y la correccidn,

“Luis era sumamente ordenado, hasta diria que con una mentali-
dad de archivista. El tenia cada carpeta con su titulo Y su contenido.
Acd hay un ejemplo: un libretén con recortes de diarios, sobre activi-
dades en el terreno musical, programas de conciertos, eximenes. Fue
secretario de la Sociedad de Misica Moderna en 1953, estuvo muy
poquito tiempo, un afio o cosa asi. Otra carpeta contiene actividades
del grupo Les Matinaux de 1 958, donde junto con Gonzalo Estrada

tenian un grupo instrumental, y también hacian compaginacion de
musica y literatura.”

Mauricio Maidanik: “Yo siempre tuve una especie de aprension
respecto de las aptitudes reales de Campodonico. Mds bien lo veia

24. Entrevista inédita del 10-1-1991.
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como audaz, tirdndose a las cosas con mucha audacia, con.mucha
irresponsabilidad y mucha irreflexion. No conozco su trabajo sobre
Falla; en cambio, tengo un librito de él sobre folclore.

¢

“Siempre me choco ese instinto trascendentalista que tenia en lo

que hacta. , ‘
“Y siempre tuve curiosidad por ver qué es lo que saldria de su peri-
plo francés en materia de creacion literaria, porque no la conozco.

“Me extraniaba que Marcha publicase sus no?as por los exabruptos
que traia alli, y su enjuiciamiento de la vid(_z intelectual uruguaya,
esos desplantes que no estaban respaldados’ ni por una obra propia ni
por una actividad propia descollante. Y atin en ese caso, tz(zimpoco se
Jjustifica una actitud de despropdsitos. El mzfndo de los au .a‘c;s:i su;
duda. [...] A milo que me llamaba la az{encwn era la agresivi la 5 e;
menosprecio olimpico de toda la vida Lntelect’u,al, la vida cu fura 2
Era eso fundamentalmente. ‘Cartas desde Paris’, se llamaban.

Héctor Tosar: “Aqui pasaban pocas cosas en mdsicc,z. El ¢,astaba,’ casi
por principio, un poco en contra, a nivel de lo que se hacia acd de glzus:ca
contempordnea. Estrada era la figura dominante en esa época. El es ul
dio con Estrada. No me acuerdo, pero creo que no ‘tema simpatia por él.
Estrada era la academia pura. [...] Tenia otras amistades que yo eonocia
a través de él, pero no directamente. Eral'z intelectuales. Jacobo Langsn‘eir‘;e
por ejemplo, creo que era bastante amigo. Comparto algo la vlszz;lda
Maidanik en cuanto a lo arrogante y trascen:dental, Dero eso no es n« de
Son rasgos de la personalidad. Campoddnico ﬁl,e como una {z.;iec;let
rdfaga. En ese momento fue una amistad muy intensa, no sé si decir ](:/";
profunda. Yo no habia tenido amista(?es muy profundas. Muy pocas. i
diria que fue muy profunda, pero st intensa. Porque cuando nos enc N

trabamos, teniamos mucho de qué hablar y nos gusfaba estar juntos.
eso es amistad. [...] Reunirnos para escuchar miisica, no ?o recuerdo.
Puede ser que alguna vez, pero no era costumbre: Noera faczl,’porque erf
esa época no llegaba mucha miisica contemporar.zea. No sabiamos m,lfe
cho de lo que estaba pasando en Europa ni uno ni otro. Hay que ver ql
eran los afios cincuenta. No sabiamos nada de Darmstad-t, por ejemplo.
Cuando estuve en Paris, entre 1948 y 1951, of un concierto de P:erbr;
Boulez con el grupo del Domaine Musical, pero en ese monzgn}éo iia(; 5
emergiendoy era un grupo muy elitista, apoyadf) por Jean-LolL;ZS ;O i yo.
Y en Paris hay una persona a la que Campodgr{,lco estuvo allega tu{; 9
también estuve muy cerca de él- que es Mauricio Ohana Sé quene;; (s
ron mucho juntos, porque yo lo vi a Ohana derspues yme lo colr‘nae br,ayque
habls bastante de Campoddnico. Sé que tuvieron amistad. La o
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mds impacto tuvo sobre Campodonico fue el ‘Llanto por Ignacio Sénchez
Mejias’ de Ohana.?

“Era muy amigo de Angel Rama, quien lo incluyd en su antologia

de ‘Los raros’. Campoddnico estaba mds rodeado de un ambiente lite-
rario, de gente de teatro. Los compositores éramos muy pocos en esa
época. Por otro lado, como él recién comenzaba a componer en la épo-
ca en que estuvimos juntos, tampoco figuraba como compositor ofi-
cial. No habia mostrado casi nada aqui, publicamente. La obra que
lo mostré como compositor aqui fue el ‘Misterio’. El que existia ya
como compositor era Storm, pero estaba muy lejos tanto de Luis como
de mi. Nada que ver ni con uno ni con otro. Biriotti estaba recién
empezando en la década del cincuenta. El cincuenta estd vacio. Estd
la figura de Campoddnico como emergiendo, y Lamarque, que tam-
bién entrd bastante tarde, a fines del cincuenta. [...] Un momento difi-
cil en el mundo entero. Yo por lo pronto me habia formado un poco a
fines del neoclasicismo y ahi habia entrado Barték con una linea to-
talmente diferente, pero la escuela de Darmstadt nos tomé por sorpre-
sa a todos. Cuando viajé a los Estados Unidos en 1960, me di cuenta
de que habia cambiado todo el panorama. El decorado musical habia
cambiado radicalmente en diez afios, y me di cuenta cémo habian
pasado esos diez afnios que yo habia vivido sin contacto con Europa.
Nos pasaba un poco eso, no teniamos ninguna claridad sobre qué
podia ser el futuro de la misica y todos esos problemas. Desconocia-
mos los caminos que se plantearon después. Posiblemente, ¢l llego a
Paris en pleno momento de cambios, pero eso ya no lo vivi con él, asi
que el momento que yo vivi con él acd fue muy, muy vacio, en el senti-
do también de que ninguno de los dos teniamos respuestas claras a la
problemdtica musical. La situacidn era dramdtica. Y se necesitaba
intercambio externo. Mostrar lo que se hace a otros y ver lo que otros
hacen. Ambos estadbamos lejos de lo que estaba sucediendo musical-
mente en Europa y los Estados Unidos, y lo que habldbamos era mds
que nada de lo que sentiamos, a nivel como de corazonada. No podia-
- mos hablar mucho, porque no teniamos elementos de Juicio. [...] Tam-
poco habia instrumentistas que fueran a buscarnos para hacer nues-
tras obras. [...] Volvi a Paris recién en 1976 y él ya habia muerto.”

Miguel Angel Campodénico: “Pienso que el medio los empuja-
ba a buscarse, a Tosar ¥ @ Luis. En el caso de Luis, tiene que haber
sido mds duro, porque su personalidad era muy distinta de la de Tosar:

25. Oratorio para baritono, recitante, coro y orquesta, compuesto en 1950, segun
el poema de Federico Garcia Lorea.
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Luis era un solitario casi por destino, y de vez en cuando podia char-
lar con alguien que podia ser Tosar. Creo que con algt/cn.a otra gente lo
hacia, pero gente que no tenia tanto que ver con la muswfz, é,,vente de lg
literatura. Con [Héctor] Massa * por ejemplo. Pero no sé como ter;mz-
n6 la relacion con él. Esta es una pregunta que hay que hacersg siem-
pre con Luis: cémo termind la relacion con el otro. En lq relacion fa-
miliar fue dificilisimo, porque Lui§ era de una exigencia realmente
enfermiza. Entonces era muy dificil para él estar en el Urlfguqy o
estar en Francia. Luis podia pelearse con todo el mundo en términos
de no mantener mds una relacion. Incluso tomaba iniciativa de man-
dar cartas, de gritarle a la gente lo que pensaba en la caray no guar-
dar nunca esa cosa muy civilizada de ‘pienso que es un imbécil, pero
no se lo digo’. Luis siempre tomaba la otra actitud. Y cuando tenia
que marcar a fuego o hacer una critica, lo hacia duramente, y desha-
cia las cosas que él creia habia que deshacer. Pero a veces empleaba
términos demasiado agresivos, una forma que la gente veia como pe-
dante. El estaba convencido de eso. Era una suerte de vtct}zma dg st
mismo y creia realmente que debia ser'asi. Ese era su I?atron de vida
y en la relacién familiar —no sé qué dird Clara—, a mi me frustraba
totalmente. A mi me llegé a pedir —cuando me. decidi ﬁnalmfzn.te a
publicar alguna linea—, casi a exigir que yo publicara con seudotumo,
porque Campoddnico era sélo él. Y esto da la pautq de hasta qué pun-
to él creia efectivamente que su destino era grandioso. Me acuerdo de
la discusion que tuve con él - por carta, porque en ese mom,er?to ya no
estaba aqui -, cuando él me pedia que publicara con seudommo’. Fue
muy duro. El habia publicado ya ‘La estatuq’) en 1:964, que habsz ga-
nado un premio del Ministerio de Instruccién Publica. Para él fue
terrible. Para mi, también.

“Luis tenia delirios, ya no eran fantasias. Recuerdo que en una
carta me habla del movimiento tupamaro —esto, cuanflo ya se habia
ido definitivamente del Uruguay-y de que él un dia zbq a tener que
volver al Uruguay para ponerse a la cabeza de ese movLmLe.nto y en-
cauzarlo. [...] Entre 1961y 1964, actud en politica en el Partido Colo-
rado, y hacia discursos por ahi junto con Maneco [Manue,sl Flm.‘;:s
Mora). El nunca fue colorado, ni blanco, ni nada. No tomé partido
nunca, pero sin embargo, cuando vuelve (antes habia colaborado con

26. Héctor Massa (Uruguay, 1927; 1999), teérico de la filosofia, escritor, d_oiet:nt;:
Fue amigo de Campodénico desde la juventud de ambos. Para el concu; ) lgbié
homenaje organizado por el NMN el 16 de noviembre de 1976, Massa e
un texto sobre Campodénico.
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Maneco en un semanario), se puso a trabajar en la Lista 15 y escuan-
do [Luis] Hierro Gambardella le propone hacer un ciclo en Radio Ariel
(que en ese momento pertenecia a Luis Batlle Berres), llamado Politi-

ca y Cultura, un ciclo muy interesante. Y para las elecciones de 1962,

toma partido por este grupo del Partido Colorado y sale a hacer dis-

cursos. Me acuerdo que fui a Florida a escucharlo, porque no podia

creer que Luis subiera a una tribuna de politico. Y lo hizo muy bien. Y

Luis invitaba a gente a la radio a charlar, y tomaba partido realmen-
te, y lo hacia como €l hacia todo, como si eso fuera lo ultimo que iba a
hacer en su vida, y como si eso fuera su vocacion final. Todo lo hizo
ast en su vida. Nunca se sabia si él era otra cosa, porque parecia que
lo que era en ese momento, lo era para siempre.

“Teniendo la personalidad que tenia y siendo tan europeizado como
era, curiosamente Luis nunca dejé de pensar en el Uruguay, y es un
rasgo que hay que subrayar siempre. Siempre pensé en el Uruguay
como una posibilidad de vida y de accidn. Atin cuando tuvo que volver
a Paris, porque aqui le fue muy mal, él siempre pensé que en algin
momento iba a volver e iba a tener una actividad realmente plenaenel
pais. Nunca le dio la espalda al Uruguay, al pais. Al contrario: esto lo
€ yo a través de sus cartas - me escribia mucho con Luis - y delas pocas
conversaciones que tuvimos sobre el tema. No volveria para ser el jefe
de los tupamaros, pero si volveria al pais a hacer musica, literatura,
como lo hizo el poco tiempo que estuvo aqui, donde hizo de todo: ciclos
en el SODRE, politica, clases, estrend el ‘Misterio’...”.

Clara Campodénico: “Creo que, a pesar de haber sido educado en
la religion catdlica, luego, al crecer, al pensar y razonar,. se separé un
poco de la religion. Me baso un poco en las cartas de él, porque como no
teniamos contacto, es lo que se traslucia a través de las cartas. Me incli-
naria a decir que no, que era mds bien creyente de la naturaleza o de la
fuerza del ser humano, creyente del hombre, de la fuerza interior del
hombre como creador, con voluntad suficiente como para poder hacer o
deshacer. [...] Pienso que su vuelta a la misica era como un reinicio de
estudio, me parece, como una puerta, como para meterse de nuevo en
eso. Que él quiso empezar otra vez de punto cero, sentarse al piano,
empezar a entrar otra vez en la cosa. Si para volver realmente, eso no lo
tengo claro. Su reinsercién en Paris en 1964 es bien diferente que cuan-
do va por primera vez, incluso a nivel familiar: se va soltero, luego se
casa, tiene tres hijas. Tiene que moverse de otra forma.

“Mamd es de ascendencia espaniola, Los Campodénico provienen
de una regién cercana a Génova. Luis, que era un ratén de biblioteca,
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muy cuidadoso, habia logrado compaginar c?ocumentos de la fami-
lia, partidas de nacimiento de los Campodonico h.asta lo.,s tatarabue-
los. En base a las partidas que Luis logré reunir no sé _cdmo para
formar una especie de drbol genealdégico muy rudimentario —en ?)ase
a una media docena de partidas—, pareceria que el abuelo de mi pa-
dre, marino italiano, quedd por acd por el 1800 y algo. Yo conservo
acd el catalejo de marino de mi bisabuelo, y un sefior que conoci acci-
dentalmente en UREFI, conserva el compds del barco de un
Campoddnico, probablemente pariente tamb.ién. En esa region
genovesa hay un pueblo que se llama Campodonico. Hay un hermano
de mi bisabuelo, llamado Pietro, que quedd en Italia y de quien se
perdi6 la pista. En Génova hay un panteén que es de la familia
Campoddnico. Estuve alli.

“Conservé todo lo de Luis como algo sagrado, porque hay conmigo

casi como una fascinacion hacia su persona, no como padre pero si
z »

como amigo. Entonces, yo atesoré todas sus cosas.

Miguel Angel Campodénico: “Los ‘Poemas Plurales’ que apare-
cieron en la revista Maldoror, los asocio con lo que hizo en misica.
Son poemas escritos en varias lenguas: francés, italiano y equﬁol.
No versiones paralelas, sino multilingiies dentro del poema mismo.
‘Cortapulgares’, una novela que iba a ser, no digo revolucionaria, pero
que iba a marcar un momento, quedd inconclusa. Estd el fragmem:‘o
publicado en Francia y una pequeria introduccion que Clara habia
hecho. La habiamos publicado en Maldoror.

“Era muy dificil que pudiera elogiar a alguien. A Tosar, a veces. El
venia siempre con algiin comentario irénico de lo que se hacia en el
Uruguay. En misica, sobre todo. Pero también opinaba sobre litera-
tura, porque ademds él escribié siempre. No es que él aparezca en
Francia un dia y diga: {Ah! Voy a dejar la miisica.’

“Estaba vinculado con muchisima gente, desde Héctor Ma_ssa a
Socorrito Villegas, o Angel Rama e Ida Vitale. Pero amigos, amigos...
Esa misma necesidad que tenia de hacer sentir su falta de piedad con
la tonteria y la estupidez, con la superficialidad, con la nifieria, lo
llevaba a chocar realmente de un modo durisimo con la gente.

“Lo malo de Luis es que casi siempre tenia razén. Las cosas eran
muy chocantes, como que no dejaban razonar al respecto. Perq enla
Derspectiva casi siempre tenia razon. En Paris, era muy amigo de
Gonzalo Estrada; juntos organizaban conciertos. [...] De Baranda
Reyes, también. Nunca fue un critico de Baranda, pero tampoco fue
un exaltador, porque creo que a Baranda le debe bastante en el plano
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de su formacion pianistica. Pero al mismo tiempo, creo que lo consi-
deraba como que no servia mds que para eso. Luis tenia esas cosas. Le
reconocia esa mision de formador. |...] Otra persona con quien tuvo
didlogo es Lauro Ayestardn. Lo valoraba, lo estimaba como trabaja-
dor, como investigador. Luis lo visitaba en su casa, se veian. Luis sa-
bia lo que Ayestardn estaba haciendo. Estaba muy cerca de él. |[...]
Cuando Luis trabajo en el SODRE, haciendo los programas y el ciclo
sobre Falla, Balzo era en ese momento Director Artistico. Una de las
perspectivas que Luis tuvo en ese momento, fue la de ser nombrado
Director Artistico del SODRE. Tal vez se hubiera quedado. Pero no
salia de los programas y la actividad radial, que fue lo que hizo. No
consiguid nada mds.

“Luis tenia dos ideas casi fijas: la locura y la muerte. La enajena-
cion era muy posible para él. Recuerdo haber descubierto apuntes de
él sobre la mesa donde decia, literalmente, ‘yo terminaré loco’. Y tenia
la obsesion del limite que estaba viviendo entre la cordura y lo otro,
que podia ser una locura u otra cosa, pero que era una especie de
limite permanente que estaba pisando de los dos lados. Era una obse-
sion permanente. Cuando él enferma, me manda aquella carta terri-
ble, comunicando su cdncer: ‘Yo, que he jugado tantas veces con la
idea de la muerte, ahora tengo que enfrentarla realmente’. Cosa que a
mi, de alguna manera no me es ajena; son temas subyacentes, pero en
Luis es evidentisimo. Ya en ‘La estatua’y en los ‘33 cuentos’con mucho
mds humor, originalidad, rareza, para emplear el término de Angel
Rama. Y en ‘Clara-Carla’. Y en poemas que andan por ahi. La muerte
es una idea presente permanentemente. Como que Luis tenia interva-
los liicidos y se daba cuenta de que estaba pisando la frontera. Tiene
actitudes de persona que sale de lo que es la normalidad general, y es
evidente. No sé si esta anormalidad real sirvié para que creara. No
sé. Anormal en el sentido estricto.

“Doy un ejemplo de su personalidad: Era carnaval. En Ejido estaba
ya el cine Luxor. Yo venia caminando por 18 de Julio con dos amigos
para ver el desfile de esa noche. Y todo el mundo venia subiendo por
Ejido hacia 18. Me encuentro a Luis que dobla la esquina, en direccion
a Colonia, solo, en medio de aquella locura, la multitud, el ruido, los
carros que comenzaban a pasar. Luis solo y le pregunto: ‘;addonde vas?’.
‘Me voy a meter al cine’, contesta. A contramano de la gente que subia.
Seguramente el cine estaba cerrado, porque debian estar todos miran-
do el desfile de carnaval. Ese era Luis, caminando por Ejido, solo, en
pleno desfile inaugural de carnaval, abriéndose paso contra la gente

- )
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que iba al desfile. Yo tendria 13 o 14 afios; él tejldria 19 0 20. Y ya
estaba completamente separado de lo superficial.

Clara Campodénico: “Era una persoqalidac{ bastante cuestio-
nada, fuerte, definida, y tenia una serie'de ideas dl)ferentejs,y las que-
ria imponer. Quien escribid con mads carifio cuando él murio fue Angel
Rama. Era muy amigo de Rama y se notaba esa cosa de afecto. [...]
Luis era un cardcter dificil para dialogar o acer(iarse. No aceptaba a
los mediocres, todo tenia que ser perfecto, todo tenia que estar de acuer-
do con su dptica sobre las cosas, lo cual noes poszble; era una pe(ri's‘o,m;
cuya miusica no fue comprendida para nada, ni gustada. Es Lﬁfil
encontrar una critica donde se diga algo bueno. Perg me acuerdo de
esa expectativa: hecho el concierto hoy, mafiana salir a comprar los
diarios. Y no recuerdo ni una sola critica mds o menos buena, como
compositor. St como intérprete.

“Yo empecé a estudiar misica con él: piano, solfeo. Me en'se.ﬁaba de
todo, me vigilaba para que estudiara. Y su .enfoque era distinto, me
hablaba de qué era el arte, de las artes del tlempo,, las artes del e)spal}
cio, cosas asi, conceptos. Y al pentagrama llegué mucho después.
asi me hacia tomar gusto a la cosa. No era sentarse a hacer deberes.
Eso es mucho mds que aprender solfeo. Yo lo extrqﬁé mt:cho cuando se
fue. Yo tenia doce afios, y es una edad muy particular.

NN3446
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INAUGURACION

26 DE AGOSTO
18 y 30 HORAS

INVITACION

GALERIA CAVIGLIA
25 DE MAYO 5609
MONTFV:!IDEO

CONCIERTO

Estreno de
“CINCO CUADROS MUSICALES*”
Por piano (sebre pintura de Giorgio Lao)

de
LUIS RICARDO CAMPODONICO

con el autor al piano

1) CURA CON NARANIA

2) EL CABALLERO

3) L MUJER CON La LUNA SOBRE EL SOMBRERO
4) GATORETRATO

5) RONDO

17)
18)
19)
20)
21)
22)
23)
24)
25)
26)
27)
28)

30)

PINTURA
CERAMICA

GALERIA CAVIGLIA
AGOSTO 955

RONDO N° 1 (Estudio) (1953)
EPIDEMIA (Estudio de mural) (1953)

RONDO N* 3 (Estudio) (1953

ESCENA SACRA (Estudio) (1953)

MUCHACHA BRASILERA (1953)

NIRO CON GALLO (1953) Propiedad del Arq. Floro
Parpagnoli.

NINA CON COCHECITO (1953)

SAN GIORGIO (Estudio) (1953)

“EL QUINTO ANGEL" (Estudio de mural) (195%)

“EL QUINTO ANGEL" - PAISAJE (Estudio de

mural) (1954)

BAILE (Estudio de dezoraciin) (1954) Propicdad de la Srta.
Elvia Lipez

“LAS CUATRO MUJERES MUNDANAS" (Particular de
Annunciacién) (1954)

FLORES SIN PERFUME (1951)

LA FIESTA DE LA GLICINA (1958

GATOMAQUIA (1954)

RETRATO (1954)

LA GRANADA (1951)

IMPOSICION (1954)

GATO DURMIENDO (1955)

GATORETRATO (1955) Propicdad de la Sria. Rosina Poggi
RETRATO CON GATO (1955)

IDEA DE RETRATO (1955)

CURA CON NARANJA (1955)

GALLINA N* 2 (1955)

GALLINAS DECORATIVAS (1955)

LAS CINCO LUNAS (1955)

LA MUJER CON LA LUNA SOBRE EL SOMBRERO (1955)
SOLDADO (1955)

CABALLERO (1953)

LAS DOS TORRES (1955)
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Enfoque analitico
de las obras para piano

“Sonata para piano” opus 1

La “Sonata para piano” opus 1, llamada también “Sf)ngta de la

adolescencia”, fue dedicada a “Josefina Milones, mlferta ms'Lgne,”que

me ensefié a poner las manos en el piano y a ser solo yo mLsmS . El

titulo primitivo fue “Sonata en tres movimientos y un epﬂogo.: Los

primeros apuntes datan de setiembre de 1950, la primera 1:ev151on.d.e

marzo de 1951 y la segunda de octubre de 1951. La revisién definiti-
va es de marzo-abril-mayo de 1952. .

“A mediados de 1950 improvisé varias veces en el armonio d?l’
Colegio un fugato que mds tarde hice oir a Baranda; (/ie alli salio
el primer movimiento, que hice luego oir a Ayestarqn, a Ca.?al
Chapi, a Mischa Jessel, a varios amigos [...] y, por fin, a varias
personas en casa de Pancho Rial, de cuyo dia guardo el re_cuerdo
en el manuscrito firmado por todos. Luego del curso de piano de
Gieseking, el presidente del Centro Cultural de Misica la 0yd, en
Punta Ballena, donde la toqué improvisando todo el tercer movi-
miento, delante de varios miusicos y amigos. También fui a tocar
a casa de la sefiora de Percovich. La reunidon antes nombrqda, en
casa de Pancho Rial, coincidid con la primera critica escr%ta que
publiqué (‘Nifios prodigios’ en Afirmaciones). El tema prmcqgc}zl
del segundo movimiento salié de otro no muy deerjente que ha l’a
anotado para un nunca terminado cuarteto con piano. Lo demas
se lo debo a Stravinski y a Miusorgski, segin creo, y tal vez un
boco a Ravel.”
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Se estrend el 6 de junio de 1951 (antes de recibir su version defini-
tiva), en la Sala Verdi de Montevideo, en un concierto de musica de
camara del Centro Cultural de Musica. La ejecuté6 Meri Franco Lao.

Esta “Sonata” lo es conceptualmente. La constitucién, integracién
y elaboracién de sus elementos es unitaria y tiende més bien a una
transformacién de células basicas, recurrentes, obsesivas (melddi-
cas, intervélicas, ritmicas, arménicas) antes que a la conformacion,
oposicion y contraste de materiales tematicos diversos. La preocupa-
cién de la unidad estd dada precisamente por ese tratamiento y re-
viste importancia, dado el origen “improvisativo” de la obra, sefiala-
do por su autor, que se encuentra controlado por ese proceso de trans-
formacién de un material en si restringido y econémico.

La voluntad formal de los tres movimientos y el caracter de los
mismos se retrotrae a ejemplos histéricos no demasiado lejanos, es-
tableciendo una estructura en tres partes (rapido-lento-rapido), don-
de el lento —aparentemente més lirico— también se desliza hacia los
polos del primero y del tercero.

La presencia reiterada de elementos que recorren toda la obra
indican también el deseo de mantener una coherencia temética inte-
gral, de tipo ciclico, que, si bien no es novedad, estd bien resuelta.

El primer movimiento (Allegro deciso) establece una referencia

neoclasica, casi hindemithiana, también por su tratamiento lineal,
contrapuntistico. El tema del fugado (compases 1 al 7)

A veces, no est4 especificado el comp4s, pero se usan el 2x 4, el 3x
4 y el 4 x 4. El tema reaparece (compés 14) con cuartas y segundas y
luego (compas 19) en octavas graves, generando una repeticién casi
textual y completa de los compases 1 al 16 en los compases 19 al 33, a
partir de lo cual se presentan imitaciones e imbricaciones tematicas.
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ro entradas (compases 1, 8, 19, 25) antes de la imbrica-

t .
g i vamente con un tratamiento

cién comn el propio tema, nue

ntrapuntistico. . i

o Entz'e los compases 41y 70 se pro@uce un juego dedmowrr:;a::; 3::
corcheas donde el intervalo de cuarta, Jqsta 0 aumer}ta a —q:rtanda
currente obsesivamente en obras posteriores— adquiere 1mp :

En el compas 64 reaparece el tema, en octavas y amphado,_ lo mis-

1, luego de un calderén —expresivo mas

m i mpés 7 . 18
o que a partir del co : :
ueqsuspensivo—, que se suma a la presencia de silencios, también
q

4« expresivos que interruptores. ‘
ma;‘;l eI; compés 77 (Andante espressivo) se presenta una segundz 1d§2
melédica, descendente, per?1 tamb_i,én ;elagg;z%:eﬁigjcizanslf; p, a(;l-t ©
luego desemboca en una o ensacion dev e

A aparicién de tresillos de corchea a partir del comp
36131’ ;Oé?liarfOSSe};lriygcta lo suﬁcien't,e para ?ﬁecer una verdadera alter-
nativa, oposicién o complementacion tematica. 2o fe
El Allegro con fuoco (compés 100) retoma el dibujo de las
semicorcheas descendentes con intervalo de cuarta

uno de los elementos bésicos de la cons-
dénico: el ostinato, a partir de la re-
corcheas, sin descuidar la presen-

agregando —ya francamente—
truccién compositiva de Campodor
eticién de la célula de cuatro semi ' :
Ic)ia tematica del fugado (feroce) en octavas y con s1mE11t:.;1ne1dadesi :ﬁ
tipo pianistico en un tratamiento mas vertical y acordl'co (e.spgc A
mente a partir del compas 125), donde la inserci6n del silencio jueg

también un papel importante. .
En el compés 134 se modifica el tipo de ostinato, ahorg sobre Illmlzl1

nota repetida (el 1a), que se relaciona con (.)‘?ras postengr(lasﬁf S

velada alusién afrouruguaya, con superposicion del tema del fug

en variaciones. .
1 n
tabile que incluye u
4s 150 se pasa a un Andante can
TN . y acordes, que desemboca

tratamiento tematico similgr, en ocP?vas ¥ acordes, A 64 aparece
e secuencia cromatica. : ’
e cién equivalente a la expo

una doble barra, sefialando tal vez una sec
sicién tradicional.
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Entre los compases 263 y 269 se observa una melodia ritmica
cromatizada alrededor del 1a

con elementos del ostinato y de las cuartas que se encadenan (com-
pases 270 al 286) con la presentacién del tema, ahora transformado
en un ostinato

-
:2iiﬁ'i1i 7 LiriII,}'IH
i I
§ EEER il

S B e 557

A partir del comps i
' Pas 176 se enturbia nu 6di
medio de segundas sobre dicho ostinato. v | oS

Interesa comparar tamb

ién los con
191 al 196, con un tratamient apases 125 al 133 con el grupo

. 0 simil
“en vertical”), ar de acordes (la cuarta ahora

En el comp4s 198 se inici
nicia un M
tema fugado y la alternancia con el aestoso donde se oye la cabeza del

al 133), también con e] de 8rupo ya sefialado (compases 125

semicorcheas.
El Scherzando del com

y, a partir del compas 281, con la cabeza del tema por aumentacién
(elemento que ya se habia insinuado desde el comienzo).

A partir del compas 288 (Andante cantabile, espressivo e sempre
diminuendo) se produce una disminucién no sélo en la intensidad
sino en la tensién de la obra, con materiales reelaborados y resumi-
dos a manera de sintesis (;coda?), retomando elementos ya conocidos
—sea melddicos, sea de articulacién, sea intervalicos—, que poco a poco
(pianissimo e morendo) buscan su punto final.

En realidad, se trata de un movimiento monotemaético, donde la
idea inicial se ramifica colateralmente, y donde el concepto de “sona-
ta” - es decir de la forma de la sonata referida al primer movimiento
de ella - y el de “fugado” confluyen en la elaboracién, combinacién y
transformacién de ese grupo de elementos reconocibles.

Es sefialable el tratamiento intervélico —el horizontal melédico
por un lado (con segundas, terceras y cuartas preferentemente)—y el
Intervalico vertical, por otro (cuartas, quintas).

Los diferentes ostinati y la fluctuacién en el tempo o andamiento,
en el gesto expresivo y en la dindmica generan un clima tenso y
agresivo.

No hay repeticién tradicional de secciones, sino elemen‘tqs reite-
rados en contextos que, formalmente, dejan de ser tan tradicionales.

pas 216 retoma el movimiento cromstico

descendente de los compases 158 al 159, g

baj . . , aqui en quintas
3jo transformaciones tematicas del motivo inicia;l paralelas,

El Allegro con brio (compg
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El movimiento conforma un gran bloque, subdividido naturalmente,
expresivamente, por esa fluctuacién.

El segundo movimiento (Quasi adagio) responde al siguiente
esquema:
A (compases 1 al 18)
B (compases 19 al 25)
A’ (compases 26 al 45)
C (compases 46 al 78)
D (compases 79 al 126)
E (compases 127 al 138) (con elementos de A)
F (compases 138 al 173)
G (compases 174 al 195)
A” (compases 196 al 213)

El comienzo es “idilico, pastoril, quasi una siciliang” (;tal vez con
ecos de la “Forlane” de “Le tombeau de Couperin” de Ravel?) y si-
guiendo con el ostinato en el bajo, al que se sobrepone una sencilla

pero efectiva linea melédica cadenciosa y puntillada, y también rej-
terada en su férmula ritmica (compases 1 al 18).

Sigue (compases 19 al 25) una variante de estos elementos, donde
reaparece el intervalo de cuarta del primer movimiento, para reto-
mar (compases 26 al 45) la propuesta anterior (compases 1 al 18).

Con el Allegro a partir del comp4s 46, se infiltra el tema fugado

del primer movimiento, adquiriendo cada vez mas fuerza en su reite-
rada presencia

. 53
uis campodonico, compositor

95 al 213) es, en realidad, una
torno al Tempo 1 (compases. 1

f}l)orse;c(i)én concluyente, donde el intervalo de cuarta pone el punto
ree

final.
= £ f £
4a S~
T DD o balbd D |
o 7 i
._L -

El tercer movimiento (Allegro con fuoco) slel ci)instruc);ae;?n;bé?;
Asi tinato (un tresillo de cor i
bre un elemento basico de os |
fr(())ces especulares primero, y luego en paralelo (compases 1 al 11)

3 3>

T Frf e, T
— = sme—— [ Clol e

Entre los compases 12 al 15 se inserta ot.ra’ﬁguracién, tzlmbtl'?;; ;3;1
ostinato, que luego (compases 16 al 33), contmua} mtefrada osti g
en tresillos de corchea y grupos de cuatro semicorc . eas. .

Entre los compases 35 al 73, hay una nueva instancia de
tema
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con un nuevo tipo de ostinato. En
material del primer movimiento.

Entre los compases 74 al 107,

el compss 3, 13 melodia recuerda e] “|mprovisaci6n Ne 1" opus 3

motivicas del primer movimiento.reaparecen Propuestas tematicas y La “Improvisacién N° 1" opus 3, dedicada a Laura Oreggioni, se

A partir del compss 108 un accell ]lam6 originariamente “Impromptus”. “Hecha del 5 al 7 de mayo de
talico”, especifica el compos;tor) fuflc'e rando sempre it feroce (“me. 1951, sobre un tema del 21 de noviembre de 1950. Grabada por mi
g0 a guisa de coda, materiy] ost,in ) 1ona como una especie de epilo- mismo en el SODRE en 1952, junto con la Sonata opus 1, y estrenada
los intervalos de no @to, smcopado, con insistencia de junto a ésta por Meri Franco Lao, el mismo dia -6 de junio de 1951~

vena y segunda

en que se estrend la Sonata. Hasta ahora —tal vez por ser lo mds aleja-
do de mi yo actual (1954)- ha sido la obra que mds éxitos ha tenido y
que mds se ha tocado. Me entristece, pero el puiblico nunca entiende
nada.”

Se trata de una especie de micropieza improvisativa, “preludio” o
“nocturno” o “impromptu”, donde hay algunos rasgos referenciales a
la “Sonata”. Por ejemplo: el uso del ostinato, sea aqui de acordes de
tres sonidos (en terceras, o en quinta y tercera, o en sexta con quinta
. aumentada, o en quinta y cuarta, o en cuarta y tercera), o en células
Y motivos melédicos conocidos, sobre un d . croméaticas preferentemente descendentes (compéds 12), o en
cas (compases 179 a] 191). ' €scenso cromaético en blan- arpegiados (compas 30 y siguientes), usando los intervalos especial-
mente de quinta disminuida, quinta aumentada y sexta mayor.

El aspecto intervalico presenta un tratamiento peculiar de con-
torno melédico neto sobre ese bajo ostinato ya mencionado y su des-
censo cromatico

Actiia como célula generadora de esta concepcién intervilica, tam-
bién encontrada como segunda menor o mayor simult4dnea a posteriori
en el bajo, y articulada en las instancias crométicas descendentes




- menzada el 18 de octubre

s —
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(compases 11 al 13, 24 al 27, 36,42, 44, 45, 46) ¥ que también recuer-
dan el primer movimiento de la “Sonata”.

Los ultimos diez compases acttan como recapitulacién, completa-
da por un par de acordes semiconclusivos, tal como ya habian apare-

cido en el compés 21 (mano derecha), retomando la referencia a las
- cuartas (el intervalo obsesivo del compositor)

S
g E :

)
¢ V

¥y los cromatismos que usars luego en el “Misterio del hombre solo”.

e

A pesar de la reiterada utilizacién de acordes simples de tres soni-

dos, no se genera mas que una lejana polaridad alrededor del eje sol,

un sonido que, por su reiteracién en diferentes situaciones, imanta
esa polaridad zonal, pero est4ticament ‘modulaciones” ni des-
plazamientos hacia otros ejes.

e. sin ¢

Desde algin rineén no visible, se percibe la amistosa sonrisa del
gimnopedista Satie y la burlona guinada de los cromatismos prokofianos.

“Fantasia” opus 5

La “Fantasia” opus 5 est4 dedicada a Meri Franco Lao, y fue co-

de 1951, “con intenciones de hacer una
ue se habria de llamar ‘Suite feliz’), dedi-
me de los apuntes para una fantasia (otra)

Suite en tres movimientos (q
cada a Meri, aprovechdndo
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] jia Martinez Pesquera. Abandonada
pensada Zntefz Il)c? ;Zrcrizfz(f:c(z:as:z(rllg ((lije 1952 (abril), continuada en mayo
M ((iz eel 927 de ese mes”. Estrenada por el autor en un cpnC}erto
e ao ias en la sala de la Asociacién Coral el 5’de. junio de
iy Obr? . plr ep o modificada y presentada otra vez en puEhco por el
L lutegatro “E]l Galpén”, el 9 de octubre de 1953. Es en gsta
autOI‘den ;e logré alguno de los momentos mds ﬁzer?es de riu miisica.
OEl;r(()lsti?;cltto sobre mi bemol es, en este sentido, terminante.

ilizaci6 asual.
Evidentemente, hay elementos cuya utlllz'amont)’ra no esC ::rca o
i odénico estd muy
ara piano de Camp 1y
sta tercera obra p . L B
{Ea concepcién de las dos anteriores y acentia su expresio y
dramatica.

. > "
Un Quasi adagio funciona como una introduccién ?.untAllsi;(é,el
] iendo un ostinato s
itui un Adagietto contenien ‘ bre
u vez sustituido por ; et
fni bemol, a su vez seguido de un Adagio a manera de cierre po
¢

1. Quasi adagio: nota repetida, giros intervélicos y acordes encon-
trados ya en las dos obras precedentes.

I1. Allegro: ostinati, giros intervélicos similares.

111. Adagietto: ostinato sobre el mi bemol.

IV. Allegro: predominancia de octavas y segundas menores.
V. Adagio: trinos; acordes ya conocidos.

i i i iempo se
Las cinco secciones son diferenciadas, pero al mismo tiemp
encadenan naturalmente.

“Suite al modo clasico” opus 12

La “Suite al modo clasico” opus 12 consta de c.uat;ro movti(rer;u(zlr;ttl)es1
i : Alemana y la Corriente y an le |

e i jercicio de composicion
Giga, la Zarabanda opus 6. Fue escnta} como €j . P
pa%a la clase de Enrique Casal Chapi, entre agosto yln;;;£2£§ero
1952 y fue presentada al Concurso Anual del SODRI% e s N
de 1954 (categoria “Suite para piano solo, con no mas de
nos de cuatro movimientos”).

La “Zarabanda” opus 6, dedicada a Héctor Tosar, fuleae::;';t: r:ar;l
tre el 21 y el 23 de agosto de 1952, y estre,ngda po(li' e iy
concierto de obras uruguayas del ciclo de mus1ca.mcl> 1(21‘36 s
ciacién de Estudiantes de Miisica en la Sala Vil‘dl, e Baghigitrn 5
de 1952, “con gran enojo del maestro”. Pero “esta obr:
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novedad de un largo e impensado camino contrapuntisticoy un color

y un calor en la expresion que no me conocia”.

La “Suite” no oculta ni disimula su carécter de “ejercicio” de “esti-

lo” y de “formas”. Es raro que Campodénico —habitualmente tan exi- |

gente— hubiera considerado esta obra como “obra” con “opus”, en lu-
~gar de relativizarla en su caracter de ejercitacién compositiva sin
particular interés.

Consta de:

- Alemana (Tranquillo), en la menor, con la binarizacién caracte-
ristica de la suite barroca, en este caso: A = 4 compases y su repeti-
cién; B = 8 compases y su repeticion. '

- Corriente (Giocoso), también en la menor, con el mismo compor-
tamiento formal: A = 6 compases y su repeticién; B = 16 compases y
su repeticién.

- Zarabanda (Molto espressivo), en sol mayor, manteniendo el es-
quema conocido: A = 12 compases y su repeticién; B = 32 compases y
su repeticion.

- Giga (Scherzando sempre), en la menor. A = 16 compases y su
repeticién; B = 54 compases y su repeticion.

Esta Suite es la menos atractiva de las series pianisticas.
Campodoénico cumple aqui estrictamente con la realizacién de un “de-
ber” de clase, tal como lo explica en el epigrafe. Esta obra respeta de-
masiado el “modo cldsico”, tanto desde el punto de vista formal
(cuadratura con repeticiones y la presencia de las cuatro danzas “obli-
gadas”), como conceptual, si bien los &mbitos de referencia tonal o modal

son lo suficientemente ambiguos y el tratamiento melédico-intervalico
relativamente cromatizado (aparecen sus intervalos preferidos —la se-
gunda, la cuarta— junto con sus modificaciones y derivaciones).

El espiritu del modelo barroco (y no “cldsico”, sino mas bien
“neoclésico” del siglo XX) se conserva también en el andamiento, en
el compas, en las férmulas fraseoldgicas y de articulacién ritmicas
asi como en el caracter de cada una de las danzas. Como alumno,
Campodénico demuestra disciplina y dedicacién; como compositor,
se ve obviamente coartado por la imposicién de un esquema que no
s6lo no le queda bien, sino al que nunca recurrié ni antes ni después
de esta obra. El lenguaje es previsiblemente hibrido y a-personal,
como suele ocurrir en estos casos, en que el profesor de composicién
asocia la practica de la formacién compositiva a través del dominio
de las formas museisticas, totalmente en desuso, las que —una vez

———7 ) .
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T e 1 itor— 4s seran
pordadas por ,] aspirante a compositor— nunca m
abo

ldes perimidos.
empolvadas de sus mo ‘.

deSE ?nteresante recordar que Campodoénico compuzo e§ta st:;?-i ir;
19523 después de los “Poemas Nely2" g d;a 1(5115 obl;flrsa :Slgéag s

: igni dejo de lado —p

izadas, lo que significa que st :
ana{llza:ii los rasgos de lenguaje que ya le eran carz/:tcterisncc:;;l, f:-:;:}:?a
va;(t):almente el caracter obsesivo presente a traves delare
m

de motivos melédicos, intervalos ¥ ostinati de diverso tipo.

i i rada a esta
? eviamente e INcorpo
La “Zarabanda”, compu.esta pr Bt @ e dnimate
«“Quite” porque venia muy bien para CE)II.lp e BT e e o 1o
la més cercana al resto de su musica de este O
cintrapuntistico—lineal, en la presencia de la nota rep .

2 (3 » rin_
intervalica de segundas y cuartas. Por qué esta Zarabanda” —en p

2 «© 2 ”_ ﬁ]_e
cipio independiente y en otra tonalidad que el resto de la “Suite

dedl )
gll ’
ecu 9

k2
i “Mi i mbre solo”.
preocupado con las primeras ideas para su ‘Misterio del ho

“Cinco cuadros musicales” opus 13

5
Los “Cinco cuadros musicales” opus 13 Ii:uerop compuiis:&s a(;,ln 195
i i jorgio Lao. Las piezas s€ .
e inspirados en pinturas de Giorgio
I?“Cura con naranja” (25/7 al 21242 gd)e 1955)
K ballero” (22 al 26/8 de )
gl 21: a1‘nujer con la luna sobre el sombrero” (2 al 25/8 de 1955)
IV. “Gatorretrato” (23 al 25/8 é%e 1955)
V. “Rondé” (23 al 25/8 de 1955
Es un ciclo muy logrado, donde asoman algun(?s gestoi es%tra;?g)o;
—_en 1o melédico y arménico—y otros més’sqrpre.swos eln o I?amiento
en lo humoristico. Un andlisis cabal deberia incluir el re acu; g
con la imagen, con el original pictérico, del cual derivan :ecedente
mismos de cada una de las piezas, a la r‘{lanera deé grax:1 Z?;posicién”.
sentado por Modest Musorgski con sus (}uadros e uneda i
De todos modos, teniendo que prescindir <.ie ellos, qlla da oz,
atractiva sustancia musical, que el compositor dec?élsco o s B,
refinamiento y concentracion estructural. El parent e cantis
zas con giros y gestos de otras 40ncretameqte las ;) o
mi hermana Clara”— es evidente y voluntario, y esta

interesante de intercompos1cion.
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Los titulos son los de las pinturas de Giorgio Lao.

1. “Cura con naranja” (Lento ed espressivo) tiene como elementos
bésicos un cluster o racimo de notas de tres sonidos (mano izquierda)
que se va abriendo a “acordes” también de tres sonidos con reminis-
cencias “tonales”,

A }

7
I N— 1
re)
[&] — T TA 1 !

T
D) 8 for Zx i )-ut—H—!—o—i
o - . b= :& \/i\_,

y un grupo de cuatro semicorcheas con nota repetida o cercana

i
:

..
IV

E22

que establece una franja melédica intermedia, a la que sobrepone
(compases 3,4 y 7), una franja de registro mas agudo, de dos sonidos
(1a sostenido-si),

n te d—4d

hasta fusionarse en una sola franja (superior e intermedia) en el com-
pas 10, que se abre intervalicamente, y de registro, con variantes de
las cuatro semicorcheas.

P T
= =] —

——

En realidad, es una apertura de un contorno melédico cercano a
uno mas amplio, que desemboca en el ya conocido “complejo sonoro
5 »
vertical” de cuartas superpuestas (compas 14),

0 N

e

tan familiar en la obra pianistica de este compositor.
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Los compases 15,16y 17 se reﬁer‘e
5,6y7, “corridos” una cuarta superio
tipo de acordes de base. ' :

En el compés 18 (quasi recitativo, una cualidad expresiva y me-
lancélica que esta desde el comienzo mismo de la pleza?, el grupo
inicial de las cuatro semicorcheas —a veces con notas repetld.as 0 nuei
vamente cercanas— aparece reelaborado ahora sobre un eje de so

sostenido-1a (antes, la sostenido-si)

n, obviamente, a los compases
r, pero conservando incluso el

y grupos de cinco, seis, ocho, nueve y diez semicorcheas, en la dltima
de las cuales hay, a menudo, un calderén.

Los compases 33,34y 35 se refieren a los compases 15,16 y 17 (tal
como éstos, a su vez, sé habian relacionado con los cgmpases 5,6y17),
nuevamente cambiando de registro (1a octava superior, en este caso).

Los compases 37 al 40 se vinculan - ya como cierrfa 0 tfmto al grupo
de seis semicorcheas (compas 10), como al grupo inicial de cuatro

semicorcheas,
P

77 S

YP—F

SRS LI

ava (del bajo) ya esta presente —como

mientras que la segunda con oct ;
partir del compas 18.

segunda— desde el comienzoy a
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Se observa que las cuartas superpuestas del compas 14 vuelven en

el compés 32, y que una cierta cualidad de “recitado” predomina cada
vez que se retoma —no importa en qué registro— el planteo melddico,
tanto el de apertura como el de los compases 5 al 7, cuya séptima

i |

0 |

ll. |

7 7 1 1
1 4 T

Ao

estd también, con una variante de articulacion, en el cierre (compés 35),

P —d

r—e_#"_h"—'—‘n. ——
1| 1|
1 1l
1

[

como una célula a la manera de una instantanea fotografica, que no
elude cierto aire cadencioso, otra vez presente mas adelante.

I1. “El caballero” (sin indicacién de andamiento, pero se supone
que no muy rapido) podria relacionarse con la pieza “Tamboriles”
para piano del compositor uruguayo Luis Cluzeau-Mortet ?’. Sin sa-
ber a qué caballero pueda referirse, el esquema ritmico del primer
compas (que esta repetido) y que se establece como ostinato

:::-Fl

g
b

es idéntico al usado predominantemente en dicha obra, y muy simi-

lar melédicamente.

— b S ) -0 |
4 ¥

= 3

27. Luis Cluzeau-Mortet (Uruguay, 1889; 1957), compositor, intérprete, pedagogo.
Esta obra fue compuesta en 1952 y estrenada el 15 de mayo del mismo afio
por el autor, en un concierto de la Asociacién Coral de Montevideo, al cual
probablemente asistiera Campodénico. Dedicada a Lauro Ayestaran, como
homenaje a su notable trabajo de estudioso de los hechos musicales
afrouruguayos, éste la tenia en gran estima. “Tamboriles” integra el segundo
libro de la serie “Nuestra tierra” y fue editada en 1957 (Praos, Montevideo).
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Por otro lado, también es interesante observar que los grupos de guatro
semicorcheas con alturas repetidas —que ya se escuc}.laron en la“ppmer?
pieza y que estaran también presentes en la tercera pieza 'de las “Cinco li-
neas para mi hermana Clara”™- representan una dlrecta y bien resue}ta fﬂu—
sién a lo afrouruguayo. Curioso este rasgo en Campodom(j,o, 10 muy inclina-
do ni a sentimentalismos ni a tarjetas postales. Por eso, significativo.

El primer segmento (compases 1 al 15) estd dominado por el Pa.jo,
al que se opone —no con demasiada fugrza— un contorno melédico
despojado, casi lineal (salvo alguna furtiva segunda menor).

El segundo segmento (compases 16 al 22) cambia sorpresivamente
de ostinato

y es una sucesiéon melédica cromética, en parte ascendente y e’{l par-
- . “

te descendente, ya utilizada por el compositor en la Son,at.a ,ala

que se opone un dibujo sincopado vertical, también cromético y en

cuartas (compés 18).

El tercer segmento (compases 23 al 33) vuelve al ostinato p%ar.ltea-
do inicialmente, pero con la siguiente variante ritmicay melqdlca

en la que se inserta, por tnica vez (compases 21y 22?, una sucesiép
cromatica descendente, y se alterna con el elemento sincopado verti-
cal del segundo segmento.

Es importante sefalar aqui la presencia de las cuartas justas y
aumentadas, ya obsesivas en Campodénico.
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A ﬁ
r'
. | ]
/.I 4
5 =

El cuarto segmento (compases 34 al 53) mantiene el elemento sinco-
pado (especialmente en la mano derecha, aunque el mismo aparece tam-
bién en la izquierda, en los compases 37, 38, 39 y 42). Los grupos de
cuatro semicorcheas de la primera pieza se han transformado ahora en

<>

[

===
— —

y mantienen la nota repetida y el cluster de segunda menor.

El quinto segmento (compases 54 al 74) presenta una nueva trans-
formacién del ostinato del bajo

I
g

3
lele
BL L,

L

con un compas introductorio cuyo origen se encuentra en los compa-
ses 25, 26, 28 y 29 del segundo segmento.

Es prominente la importancia de la segunda menor (sea melédica, sea
simulténea), estableciendo siempre un juego cromético, a veces en para-

- lelo con las dos manos, que sufre una nueva transformacion al convertirse

(compases 64 y 65) en un trino. Entre los compases 68 y 74 se retoma una
referencia a elementos de los segmentos anteriores (cuartas simultaneas,
octavas en el bajo), que acttia como nexo para el segmento siguiente.

El sexto segmento (compases 75 al 97) implica un retorno a mate-
riales de la primera pieza (ahora pianissimo e crescendo), con una
inversion de posicidn,

I
I o7

Y I z
—r_
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es decir, el grupo de semicorcheas —repetidas ahora en ostinato sobr(? la
misma altura— en €l bajo, y el contorno melédico, con el esquema ritmico,

EES=S==s
1

pero sustituyendo la primera corchea por un silencio equivalente.
También irrumpen las consabidas cuartas y quintas,

con algunas variantes ritmicas de la misma propuesta.
El séptimo y dltimo segmento (compases 98 al 115) subraya con
énfasis las cuartas simultdneas y superpuestas

con la modificacién de las octavas del bajo en agresivas septungs. Be-
cuerda también el ritmo inicial, especialmente en esta nueva variacion,

g

y retoma el elemento sincopado (compases 109y 110)yel trino (compés
114), para concluir abruptamente con una caida (de cugtro semicorcheas,
pero totalmente distintas melédicamente a las antenores) sobre un la
grave, acentuando asi el polo, el eje, en el cual se centré esta pieza.

IIL. “La mujer con la luna sobre el sombrero” (Andante) abre con

las cuartas
A ! !

S T

|
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que se dilatan a sextas, séptimas y octavas y se contraen nuevamen-
te a cuartas (aumentadas, justas, disminuidas).

Este primer segmento (compases 1 al 25) se subarticula, a su vez, en
dos (compases 1al9,y 10 al 25), incluyendo las consabidas segundas, en
una especie de cluster contrapuntistico muy friccionado sobre la franja
permanente de las cuartas Yy sus transformaciones siempre crométicas,

El segundo segmento (Adagio, compases 26 al 50) incorpora una
franja aguda de alturas

en octavas (justas y aumentadas, en funcién de ex-segundas meno-
res) que podrian denominarse “timbricas”, apoyadas por un cambiante
Jjuego —con referencia al contrapuntistico del primer segmento— de
alturas y articulaciones (mano izquierda).

Lo timbrico se asocia también al elemento de reiteracién del gru-
po de cuatro semicorcheas (en este caso, “estatico” sobre el mismo eje
de los fa sostenidos y/o becuadros), que se mantiene hasta el final de
la pieza. A partir del comp4s 33, vuelven las superposiciones de cuar-
ta y quinta, con o sin segunda. :

IV. “Gatorretrato” (Allegro &tlocoso) utiliza rapidos grupos de fusas y
semicorcheas (tal vez para asociar la musica a una referencia felina), que
va tomando diversos giros melédicos e intervélicos, mds 0 menos deslizantes,
pero que no deja de lado ni la nota repetida, ni las segundas, ni tampoco un
comportamiento melédico mé4s definido ¥ neto (compases 6 al 9).

) . 7
luis campodonico, compositor 6

Hay fugaces alusiones a elementos de la tercera pieza, como el abrir-
se por segundas a partir de un punto comin (compases 16 al 17),

.jiililﬁﬁ—l

L 1 L

1 f E ] :
y también en lo ritmico (compas 20),
f—N- = = =
— ] =g
7T ELTT
bl | — | ——
)= P — T S —
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para concluir con un

0
—-Z
[

T
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1
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S

X

golpe de gracia —cluster grave— contrastante con el contexto de la pieza.

V. “Rond6” (Andante). Aqui forma musical y cua.dro mus%cal po-
drian ser sinénimos en el sentido de la coincidencia de la imagen
visual asociativa con la de la imagen acistica.

" El primer segmento (compases 1 al 14) es francaxpente cont}‘a-
puntistico y lineal en su comienzo (compases 1 al 5), partlfe,ndo tambien
de un do (a dos octavas del de la pieza anterior) y abmend?se como
en abanico por segundas, y comenzando luego sol?re un si y final-
mente sobre un fa sostenido, conformando inmediatamente juegos
de segundas y séptimas, en los que irrumpe la cuarta, tanto melédica
como arménicamente (compés 11 al 14).

b B d~d
|-)0 2 '] [>) . P=Y
= =R lp
L+ t L 3 1 I
7O I '

- b &%
e~ IL h #' —
Y “;3[ lj ]l= 1 2 t
L e ] 4
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El segundo segmento (compases 15 al 25) trabaja sobre un acorde
neto de si mayor, base para una linea —-fundamentalmente en segun-
das y terceras —de diversa articulacién, pero muy expresiva.

El tercer segmento (compases 26 al 34) vuelve a lo contrapuntistico,
a lo imitativo, primero a dos voces, y luego con la melodia del inicio
sobre un ostinato de negras con segundas, quintas y luego cuartas.
El cuarto segmento (compases 35 al 55) con una anacrusa sobre el 1a (cuar-
ta con el mi inferior que, a su vez, esta en segunda con el fa). Se establece un
Jjuego delibre imitacion especular (compases 38 al 45) que podria emparentarse
con la situacion referencial del comienzo del segmento (compases 26 al 28).

El quinto segmento (compases 56 al 61) es en ostinato sincopado y
obsesivas segundas en cluster (compés 58).

Fa
A¥ A -
y £ B 1 i
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El sexto y dltimo segmento (compases 62 al 75) toma material
melédico del primero junto con el complejo de cuartas

Il
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interrumpido por una especie de cadencia de la mano derecha sola,
~ que desemboca (compds 68) en una sintesis codal con el primer ele-
mento melédico y la obsesiva superposicién de cuartas.

~
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«Cinco lineas para Curzio Lao”

Ya sin opus, al igual que las “Cinco lineas para 5n1 her;l:g: 1%1;1(—3
ra”, estas cinco breves piezas fueron' compufssta.s eil 1c1(()enI11 prede 190
en Paris y dedicadas al hijito del pintor GI.OI‘gIO ao.b 0 entran 1
material relacionado con cada unade las .pl‘ezas,. una breve
ma, y una recurrencia de células y repeticiones:

1 (Lento): presenta un ostinato de bordén fa-do,

DE—
intervalo de quinta que recorre toda la obra, y al que se adiciqna ;1
sonido fa sostenido superior a partir del compas 13, desapareciendo

en el compas 17.
123
p—

Las células basicas del tratamientc? melédico son,la. se%unda I;lr:l
nor y la tercera menor (y también el 1nte1tv.alo armomcl(‘)t guI;(t); =
menor). Entre los compases 17 y ZQ se utlhza“ux_la Clifi aj st b
sostenido-si) tal como aparece también en las “Cinco lineas p

hermana Clara”.

=2

2 ——
l___/—ﬂ——

Se usa un grupo de cuatro semicorcheas que termina con una cor-
chea con puntillo (compas 5)
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y luego otro similar (compés 12),

A —d b [l
I S -

y un grupo de tres semicorcheas con silencio de semicorchea sobre la
repeticién del sonido fa sostenido (compas 11).

D>

=

T

B

~£

TaH z
noro que se encontrara tanto en las Cinco lineas

en un complejo so quinta pieza)

para mi hermana Clara” (primera y

I 11
\J s 1

II (Giocoso): se descubre aqui un cierto espiritu bartokiano. De nuevo
hay una melodia desnuda sobre acordes también bastante despojados, o
notas solas. La quinta del bajo (fa-do) es el nexo que une el paso de la
primera a la segunda pieza. El fa y luego también el si polarizan bastante
el bajo que es entre burlén, juguetén y humoristico. La articulacién ritmi-
ca de la melodia es muy variada.

como en el “Misterio del hombre solo” (“Introito”).

Aparecen también giros répidos (compases 9y 11)

III (Lento assai): hay un nexo de unién entre la segunda y la ter-
cer pieza: la quinta (do-sol) en el bajo, luego trasladada también a la
mano derecha y a otra octava. Es sefialable una nueva instancia de
segundas (compases 2y 3)

i i i sefala-
que se asocian a 1os de la primera pieza (las semicorcheas ya

~ das oportunamente). .
L.\ | . . j tablece
= e : bsesivo (fa-do) y es
or—— et = £ % El intervalo de quinta se convierte eh 0P8 P 4 T da dos o tres
J ' l'L una referencia de ostinato permanente, artic
= tiempos. . gun
1 /;\ bh;} : }F 7 V.4 ;I’Ih 73 7 I\I; (Allegr 0 ComOdO): se emparenta dlrec;amentrel(;::n ke da
— - = = Yz - pieza. Esta vez, el bajo presenta un cluster de segu

que oscurecen la octava. La quinta (también un intervalo recurren-
te) se asocia luego con la cuarta (siempre recurrente) y con combina-
cién de octava (compases 5 al 8)

éﬁ%ﬂ%

-
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A i A . .

Eastg eelda ﬁJ’(i’t 'hgado, Inmévil, sin articulacién, pero con resonancia
penultimo comp4s. Nueva j
. . mente se trabaja —sobr fi
Ja—con un contorno melgdi o antioral
co neto, desnudo, mare i

- con u I . . ado, cuya articula-

ci6n bésica con continuas varlantes es la siguiente: o e

ent}; (II;ZLZ(})‘ico e trangfillo): €S una especie de valseado, sobre todo
mpases 6 al 23, enmarcado por una “intr, sci
23, oduccién” (com-
ﬁlacsjisy i :% 5y utna Sspleme de recapitulacién (compases 24 al 30; le?e
émentos de la tercera pieza (la quinta fa-d il
uy -do y refe
melédicas). Concluye sobre ese bordén de fa-do, juntoycon :l‘if:i?

gunda que ahora est4 “abj 7
erta” y con apoyatur
mente con el “Misterio”). PSR el mevay

L st . e
. s%nlteS}s Y concentraciéon de material ¥ las intenciones
renciales internas de este ciclo puede indicarse asi:
. I-III-VyII-IV,
n i6
s ft :gupacmn que encontramos a menudo en algunas estructuras
anas en cinco movimient
os (el Cuarteto de

i« cuerdas IV, por

fejemplo). Como en ellas, aqui y en la obra siguiente o

“Cinco lineas para mi hermana Clara”

Compuestas en Paris en 1957 i
: 1S . ¥ editadas por Sa ici
Madrid, también en 1957. Dedicadas a su herﬁlana. i

‘;

Juis campoddnico, compositor 13

I (Lontano): esta construida basicamente sobre un crescendo dinami-
co lineal, textural, y acumulativo de densidad y sobre dos tipos de ostinati:

1) uno acérdico, en superposicién de dos cuartas mayoritariamente
justas, que en algunos momentos se transforman en cuarta aumen-
tada (compases 7, 25 y 30) y en quinta disminuida (compas 14), que
ya se mencioné en el Ejemplo 62;

2) otro sobre un pedal de re (compases 18 al 34), al que se le su-
perpone (compases 21 y siguientes) uno de mi bemol, en relacién de
novena menor.

Y
pCAT]

IV Y& K
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N
R

B

No hay ningiin intervalo de tercera en toda la pieza, que se apoya
practicamente en las cuartas, segundas y novenas, pero si hay terce-
ras melédicas (compases 1 al 8, mano izquierda).

Del tratamiento vertical inicial (compases 9 al 13) se desgaja una
linea melddica inferior en segundas, fiacilmente relacionable con la
de obras anteriores.

fa
i, ‘ i =i ; : f
I — f 1 o I — 1 i
] =1 b
0 A
# h

Una articulacién posible de segmentos seria: compases 1 al 8y 9
al 17 con subagrupamientodeados (1y2,3y4,5y6,7y8/9y 10,
11y 12,13y 14, 15y 16), actuando el compéas 17 como charnela con la
segunda mitad (19 y 20, 21 y 22, 23 y 24, 25 y 28, 29 y 34).

QL

IT (Piu vicino, andante): se enlaza sin corte sobre el 1a de la prime-
ra pieza. El tratamiento es netamente lineal, por momentos
contrapuntistico y cromético (compases 7 al 11).
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El trino es un elemento novedoso, que se inserta como una trans-
formacién de la segunda menor, un intervalo clave en ésta y otras
piezas, que provoca un cluster (compés 11), junto con el juego de se-
gunda mayor y menor y tercera menor (compases 7 al 11); cluster que
estd nuevamente més adelante (compéas 18 al 21), donde el si susti-
tuye al re (de la primera pieza) como eje pedal.
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Las cuartas paralelas (compds 20) se asocian claramente con las
del comienzo de la primera pieza. Y hay una variante contrapuntistica
(de compases 7 al 11 a compases 22 al 26).

El trino pasa luego a otro registro (compés 32).

Esta pieza puede subdividirse en dos segmentos:
1) compases 1 al 21,
2) compases 22 al 35. (A= A).

III (Selvaggio, serenato e africano, ma sempre uguale, senza
accellerare e sempre crescendo): es harto elocuente —y no muy habitual
en Campodoénico— el detalle de las explicaciones e indicaciones para
esta breve pieza.
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Queda claro, con esta tercera, cuél es la estructura relacionante
de las “Cinco lineas”™

1 Lontano IconV
1I Piu vicino II con IV
111 ‘ Eje

IV  Lentamente assurdo IV con II
Vv Lontanissimo Veconl

Los elementos bésicos son aqui:
- ostinato doble de nota(s) repetida(s) en el bajo y luego con cuarta

5
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- crescendo lineal de P a fff (asociado lej anamente con el crescendo
lineal de la primera pieza)

-1a cuarta justa (re sostenido-sol sostenido)

- séptimas mayores

- segundas menores

- octava aumentada

- novena menor (con segundas en cluster).

La pieza se moviliza permanentemente por la rapida ?.rticulacién
de las semicorcheas, las corcheas con puntillo més semicorcheas, y
los marcados y cadenciosos acentos

.. . = ;
que, de alguna manera, evocan también lo “africano” del epigrafe,
que para nosotros se traduciria en una clara alusién afrouruguaya

(llamada de tamboriles).
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IV (Lentamente assurdo): esta

estudio de clusters
bésicos son:

; esta pieza puede considerarse como un
Y de sonoridades reverberantes, cuyos elementos

- el cluster inicial de las cuatro no

del instrumento, con esta
“Gatorretrato”, ejemplo 47)

%@%

8-,
b#

I tas blancas en el extremo grave
grafia (comparar con el cluster final de

- el cluster agudo

- una linea melédica afin con las otras piezas

- la referencia del cluster do sostenido-re-mi bemol (pieza I11).

. V (Lontanissimo): esta tltima pieza es no sélo la mas extensa

Vl'golgtue a}punta a una alusién campera a través de los ecos de una’

1dalita oida como lejana reminiscencia, y que se traduce asi en lo
3

melédico, otra vez con las cuartas,

Yy asi, en lo ritmico,

fml D] | ’ | } !
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generando en el bajo este cluster

sol bemol) de segundas (sol-la bemol, y fa-

juis campododnico, compositor (47
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con el mismo criterio de ostinato en ambos planos.

Luego de un primer segmento (compases 1 al 23), se retoma la
cita de clusters (compases 24 al 33) de la cuarta pieza en forma con-
tundente (comparar con los ejemplos 76 y 77)
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para pasar a una cita de la primera pieza (compases 34 al 45)

jugando también (compases 37 al 40) con una especie de charnela
sobre el cluster y la cuarta, que resume los de todas las piezas y que
queda como ostinato hasta el final.

Una caracteristica de este ciclo es el encadenamiento que se produce entre
pieza y pieza: la primera desemboca en la segunda; la segunda “respira” con
una coma suspensiva para atacar lo salvaje de la tercera; ésta se liga senza
interruzione a la cuarta, que —sin indicacién especial- desemboca en la tltima.
También debe sefialarse la particularidad —practicada en ciclos
anteriores por el compositor— de la repeticién inmediata de uno o dos
compases, como ocurre al inicio de la tercera y quinta piezas.

Los tres ciclos de “cinco” que cierran la produccién pianistica de
Campodénico constituyen un aporte original a la miisica uruguaya de la
década de 1950. Queda atras la etapa adolescente y se afirma con estas obras
una personalidad joven y decidida a seguir un camino creativo propio.

R
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Con Curzio Lao, costa italiana, 1956.

luis campodénico, compositor 1

Juis campoddnico, compositor 79
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PROGRAMA

1

CONFERENCIA
“ Reiteracion sobre lg musica del futuro”

I
CONCIERTO

Concertato N.o 1, para flauta y piano (1.% audicién)

Poema N j,

para canto, violin y piano, sobre el
texto de “Ansiedad” de Yaco Pieniasek.

Poema N. 4,

para recitado, violin y piano, sobre el

texto de “Padre Vallejo™ de Ida Vitale.

111
7 o «
Poema N. 2, para canto, flauta, violin y piano

( 1.% audicién ) gobre texto de la primera
de las “Elegias en Otofio” de Ida Vitale.

(.ler. premio del Concurso de Composi-
cién del Sodre realizado en 1953).
Poema N 5,

para canto, flauta, violin y piano,

sobre el texto de “Veglia" de Giuseppe
Ungaretti.

graciela paraskevaidis |
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Las obras de camara”

Varias de las obras para pequenos conjuntos de cAmara también
fueron escritas antes de la primera partida del compositor para Fran-
cia, en diciembre de 1955. Se trata de creaciones de adolescencia y
temprana juventud, escritas entre los 19 y 24 afos. Es sorprendente,
entonces, su madurez, originalidad y riesgo creativo, que revelan y
afirman los rasgos caracteristicos dominantes de su musica, especial-
mente en lo que se refiere al uso de las microformas, a la preferencia
obsesiva por determinados intervalos y a una timbrica personal.

La eleccién de los textos no es en absoluto casual sino causal: la
soledad, la desesperanza, los “dias prestados por la muerte” (como
dice el texto del poema de Ida Vitale en el que se basa el “Poema N° 2"),
el amor que lo une a la vida, el pudor de “la ternura en timidos ren-
glones” (como escribe la misma Vitale en su “Padre Vallejo”, utilizado
en el “Poema N°4").

La musica es angustiosa y esencial. Reconocemos en los “Poemas”
lo que en el “Misterio” y en las “Cinco lineas para mi hermana Clara”
serdn elementos fundamentales y recurrentes, entre ellos el interva-
lo de cuarta, los complejos arménicos sobre segundas, séptimas y
novenas, el uso de los ostinati. A diferencia del “Misterio”, no hay en
los “Poemas” gestos retéricos. La expresividad est4 a flor de piel, pero
es dspera y obsesiva.

La serie de los “Poemas” podria considerarse como estudios para-
lelos para el “Misterio del hombre solo”. De hecho, la gestacién de
éste comenz6 en 1952, de manera que fue caminando de la mano de

28. Se intercalan aqui los comentarios segun el listado de obras realizado por el
compositor, a medida que las iba componiendo, quien aclara que “el niimero
de opus se anota al terminarse la obra, de modo que el haberla comenzado
antes no supone un niimero de opus anterior”.
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é . .
stas y otras obras significativas de Campodénico, como las
>

- . “Ci
lineas para mi hermana Clara” Cined

“Poema N2 1" opus 2

El primero de 1a serie de

- el N° 3 nunca existi6 - es i
nur - €S para canto, violin y piano v est4 i
gjiaco Pl.erélas’?k, autor del texto. El titulo primitivo gle “I(:ii(g(f glegld \
enel’-oa(lilsfg 5&{1 , esboza(_io en octubre de 1950. Recomenzado e] 29 c;:
; e , fue terminado al dia siguiente. “Se grabd en el SODRE
én la semana santa de 1952, para ser envia }

Texto:

Ansiedad, ansiedad
deja la mano
temblorosa.

Este dar desprendiendo
hilos sueltos

en cada dedo,

me quita

me quita

lo que dar no puedo.

Juis campodénico, compositor 83

“Salmo 63" opus 4

Escrito para coro a cappella y dedicado a su maestro de composi-
cién, Enrique Casal Chapi, toma su texto de los versiculos 1 y 6 del
Salmo N° 63 de la Biblia. Los primeros apuntes datan del 27 de julio
de 1951. Son retomados de modo diferente a partir del 19 de octubre
de 1951, luego en febrero de 1952. La obra queda terminada el 28 de
ese mes y es presentada al Concurso Anual del SODRE (categoria
“coro a cappella”) con el seudénimo “Fidelis”. “Concurso declarado
desierto. Obra declarada incantable. Sin estrenar”, comenta lapi-
dariamente Campodonico en sus apuntes. “Ofrecida a Nilda Muller,
muy ocupada con su absurda y tonta ‘Misa’ de Poulenc, me dijo que
‘no le interesaba porque era muy fea’. La division de la obra en com-
pases se ha hecho al solo efecto de la mayor claridad que otorga a la
lectura. En este caso, la palabra compds carece por completo de su
sentido cldsico.”

Hoy la obra no parece “incantable” y el “Fidelis” de 21 afios pre-
anuncia sus asperas cuartas justas y quintas disminuidas verticales
junto a previsibles tratamientos polifénicos imitativos. Con menos
premura (jah, los concursos anuales!) y algo mas de concentracion,
este “Salmo” habria superado sus juveniles debilidades.

“Poema N2 2" opus 7

Escrito para soprano, flauta, violin y piano, fue dedicado a Ida
Vitale, autora del texto (primera de las “Elegias de Otofio” del libro
“La luz de esta memoria”). Los primeros apuntes compositivos se re-
gistran el 20 de agosto de 1952. Hay otros el 1 de noviembre de 1952
y en febrero de 1953. Terminado el 28 “de ésos”, y presentado al Con-
curso Anual del SODRE (categoria “Canto y pequefio conjunto ins-
trumental”) nuevamente con el seudénimo “Fidelis”. El jurado (“Baldi,
Tosar, Protasi, Fabregat, Ayestardn”), en fallo dictado en noviembre
de 1953, “me declara ganador”. Grabado para el SODRE el 4 de junio
de 1954, dirigiendo el autor, con Virginia Castro (canto), Santiago
Bosco (flauta), Israel Chorberg (violin) y Sara Orlandi de Larramendi
(piano). Una nueva y definitiva versién fue hecha segun la revisién
de febrero-marzo de 1954.

La primera audicién del “Poema N° 2” tuvo lugar en una confe-
rencia-concierto con obras del compositor el 26 de agosto de 1954 en
la vieja sala del teatro El Galp6n, con Virginia Castro (voz), Santiago
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(]i)(i)zsifl% gﬂggtg?, }Ilsrael Chorberg (violin) y Sara Orlandi de Larramendi
. 1CN0 programa se interpretaron tambjs 5
It N también los “Poemas” 1
; certato N° 1” para flauta y pj ’
z . . . an
no ‘(‘ieJo rastro alguno, ni siquiera en el listado del xifi)sicoo, ohee g
La partitura ¥ los materiales de estq obra deberdn quedar en po

der del SODRE, segtun las cld 1
iy i s gg;z;?; ,t’ie las bases. Enviado, entre otras,

Texto:

graciela paraskevaidis

Hay dias que parecen

prestados por la :
como llamada desde lejos 3 iy
su luz vacila y huye,
Yy con ella también, sin esperanza
algo nuestro se va, ,

fugitivo de un cuerpo, de una tierra vacios.

Las flores nos ofrecen,

con qué dulzura finebre, su aroma
que no sentimos ya,

su frescura, que nada nos debe,
como una despedida,

como un augurio de la primavera
que quizas pronto y por nica vez
se encender4 en nosotros,

La muerte abre sus parques

¥ su perfume invade los olores terrestres
Vetas de su aire impuro '
ondulan como un canto de flauta

€n nuestro aire,

hostigando las aves

el pecho de los hombres.

Cuando el dltimo cielo de luz

queda invadido,

cuando inocentes sitios

pierden entre la niebla

el brillo de sus horas,

iqué solo queda el ser que se aventura
en esta tierra ajenal

luis campodénico, compositor 85

“Tu es Petrus” opus 8

Es para coro a cappella (“pequerio conjunto coral a 4 voces mixtas”,
aclara Campodénico). Dedicada a Nilda Muller, fue comenzada el 20
de julio de 1953, y retocada y terminada rapidamente alrededor el 7

de setiembre de 1953.

“Llevada a Nilda Muller para que la dirigiese, dijo que no le gus-
taba y propuso modificacion a unos 130 de los 100 compases que tie-
ne. Fue escrita por encargo del maestro Carlos Estrada, como ejerci-
cio de formas, y para estudio del problema vocal. Enviada, con otras
dos obras, a Estados Unidos, en julio de 1954.” Permanece atn sin
estrenar, si bien es breve y de mediana dificultad, e incluso apropia-

da para un coro no profesional.

“Poema N2 4" opus 9

En lugar de la voz cantada, este poema tiene un tratamiento de
recitado, junto al violin y al piano, y fue dedicado a Alma Iralde,
sobre el texto del poema “Padre Vallejo” (1949) de Ida Vitale. La musica
se basa “sobre un tema de mi hermana Clara” (compés inicial), una
constelacién intervalico-armoénica que aparecerd también en el “Mis-
terio” y que es como una obsesién permanente en la obra de

Campodénico.
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“Empezado el 22 de agosto de 1953, con intenciones de hacer una
segunda improvisacion para piano solo, y luego para pianoy flauta, y
aplicado, pocos dias mds tarde, al poema recién descubierto por mi de
Ida Vitale, fue terminado el 30 de agosto.” Se ensay6 en setiembre de
1953 con Estela Medina (recitado) e Israel Chorberg (violin) y se es-
tren6 —“por habérsele prohibido a Estela, desde el Ministerio, actuar
en su calidad de actriz de la Comedia”- el 30 de octubre de 1953 con
Carmen Rodriguez Larreta (Carmen Avila), con sélo dos ensayos, en

Amigos del Arte.
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Fue grabado en el SODRE el 13 de mayo de 1954, con Dahd Sfeir
(recitado), Israel Chorberg (violin) y el autor al piano.
Texto:
Padre total Vallejo,

entre los dngeles, entre el polvo y las lilas,
asegurame.

Abre tu mundo desesperanzado,

tus mil respuestas para un solo adverbio.
Hombre, Vallejo, vuélvete.

No es con palabras que te estoy llamando,
es con ternura en timidos renglones,
con la sangre sin tregua.

Estoy cansada ya de designarme,
de decir cosas que hasta el hombre entiende,
de mentir vez a vez la verdad.

De qué te sirve ahora el mundo oscuro
con que te hacias a diario el corazén.
Hombre, Vallgjo, préstate.

No faltars una ciega materia,

un hueso, un ala por ti nombrada en tierra,
que se vuelvan tu suefio.

Anda, Vallejo, alimbrame.

Este “Poema” es, sin lugar a dudas, una obra muy lograda, no
s6lo por el recitado del expresivo texto de Ida Vitale, sino por el

timbrica, y por su no discursividad, en un tiempo que no transcu-

rre, estatico y “sin progresién externa”, como diria luego el compo-
sitor de su “Misterio”.

Queda en evidencia que la obsesividad de Campodénico gene-
ra una poderosa coherencia estilistica en su produccién musical.
Baste, como ejemplo, este “Poema” en relacién con las “Cinco 1i-
neas para mi hermana Clara” y con el “Misterio”. La microforma
sin desarrollo tradicional ¥ los motivos intervalicos y timbricos

87
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musicas
como elementos estructurales comunes hacen de es,lt.ztlsrio sicas
una experiencia singular y definen a un creador solita

originalidad.
“Poema N2 5” opus 10

Compuesto para canto, flauta, vi(?h’n y piano y detaililc;i(; ;:) rl\illijz
By Ao, o A . S o e i
ros apuntes el 21 de setiembre de A R A
nada el 22 de octubre de 1953. Fue estrenado o Enclismes e aal

igos del Arte, con Raquel Adonaylo (canto),. ad i)
él?:lgta), Israel Chorberg (violin) )17? el aut;)tl)'aazilop;arllnzl. ISJ?) Bel;';;o;; g 2
Pit.ivaa eSlggiui:l;?lﬂglfu(tlsr1:153i'an1(1)80%11"a vez, asi.c01.119 el violinists;
J(.:,lllllt;)rb:rg, pex,'o actuando, en cambio, la soprano Virginia Castro, y e
flautista Santiago Bosco.

29.

e Un’ intera nottata
buttato vicino
a un compagno
massacrato
con la sua bocca
digrignata
volta al plenilunio
con la congestione
delle sue mani
penetrata
nel mio silenzio
ho scritto
lettere piene d’amore.

Non sono mai stato

tanto .
attaccato alla vita.

i Z

29. El poema se titula “Veglia”, y es el tercero del grupo “Il Port? Sep?’lbos é :0 il; 1:7120

o del libro IAllegria” y primer tomo de “Vita duom(_) . S o

Seg_ﬂnda pialrte tti: Vita d’'uomo. 106 Poesie 1914-1960", Mor_xd.adon, M]lando,1 tod(;
Elﬁgﬁewff? ca‘stellano que acompana la partitura original no es de!

correcta.
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Se destaca en este qui alti
quinto y ultimo “Poema” un manejo d i
t el -
(tixirzlizntal Il’llilfl aut(:lonomo del texto, como se compruebaJen la ionltl;(s)
n, en el dio de violin y piano del agitato ]
y de la cadenza de 1
parte central, y luego en el tranquillo del breve dio de ﬂautz ;

piano que conduce al trio i
. i0o instrumen ilti
P 1 tal antes de los ultimos tres

2 . .

. Iil tratjamlento vocal de todos los “Poemas” es, sin excepcién
ildbico, sin ornamentos { :
, austero, con bastantes i
‘ notas repetid
cromatismos y pocos s 610 po-
altos grandes (cua
; ndo los ha; ic6
dia ser de otr i v 0 novena), No
0 modo!- de quinta disminui épti
! isminuida, sépt
. 3 : , séptima o novena). No
ama la atencién que el comienzo vocal del “Poema N°5” se emparente

con el COInienZO del P p()d()“l(:() nos Ila IIal)I‘ ua-

“Poema N° 1”:

Violin

g P g bo 2 e b
At I T I = O

D)} 1 1 {

“Poema N° 5”:

Piano
g e be  be be  bd J 2

.) B 3 1 2 — = = | % f

I &L l
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“Canto Patridtico” opus 11

«Qin dedicatoria, como no sea el cesto de los papeles.” Finaliza-
do el 23 de octubre de 1953 con el seudénimo “Napoleénico” y ob-
viamente destinado a un concurso. “Haciéndose traicion, el autor
consintio en algunas séptimas invertidas, busco comercialmente
algunos giros fabinianos seudofolcloricos y transé con alguno que
otro lugar comun, aunque - cierto es y hay que decirlo en honor a
la verdad - se mantuvo bastante en algo que se parecia a buena
miisica; sin embargo, no obtuvo el premio de $ 1.000 del Ministe-
rio de Instruccién Publica para el “Canto a Lavalleja” del senor
Juvenil Ortiz Saralegui, que ganeg... jVicente Ascone! Esto no obs-
tante tuvo mucho cuidado de incluir la obra en el paquete que
envid para una exposicion que se realizard en los Estados Unidos
(julio de 1954).” Probablemente fue destruido por el compositor,
pues —aparte de este comentario— no se encontré en los archivos

rastro alguno de esta obra.

“Tres poemas Sin nombre y con amor” opus 14

Esta obra fue originariamente escrita para canto y piano y
dedicada a Mimi (como ya se mencioné, apodo de la cantante
uruguaya Ana Raquel Satre, ligada afectivamente al compositor
por un breve periodo, y a quien acompaifié en su primer viaje a
Francia).

«“Sobre tres textos mios, escritos cast simultdneamente con la mi-
sica. Sobre algunos apuntes entre el 29 de setiembre de 1955 (co-
mienzo) y octubre, hechos de un golpe a tinta cuatro dias antes del
concierto en que fueron estrenados (miércoles 30 de noviembre de
1955). Estrenados por Mimi conmigo en un concierto de despedida
en la Sala Verdi.”

La versi6én orquestada para 8 violines primeros, 8 violines segun-
dos, 6 violas, 4 chelos, 4 contrabajos y piano fue estrenada en Paris
el 1 de marzo de 1956 por Juan Protasi con la orquesta de la Radioy
Televisién Francesas.
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. Texto (tomado de la
original):
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partitura, por no haberse encontrado el manuscrito

I (Lento espressivo).
No df:spertar, no despertar
seguir como sabido
el largo camino de este suerio.

Inventar dias sin buscarlos
encontrar los engarios
que nos den maravilla

olvidar la

muerte

estarse perdidamente

los dos pero juntos .
sosteniendo en las manos
la esperanza tardia

la paz equivocada.

No despertar

creyendo en nuestros ojos
tocando este milagro

con la punta del alma.

No despertar, no despertar.

II (Mesto e lontano).

La maravilla de la tarde.
es inutil porque no estds conmigo.

III (Allegro nervoso).
Daremos todo, hasta I dltima silaba,
y el dltimo gesto que salve este milagro.
Que lo fije eternamente.
Que lo cuide y lo aliente y lo proteja.
Todo. Habr4 que darle lo mejor de lo nuestro
En él nos va la vida. '
Es un engaiio. No importa. Qué suerte,
qué extrana suerte amarga.
Vamos, daremos todo.
Habre{nos de salvarlo para todos los dias,
para siempre, para jam4s.
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El tratamiento de la voz es ahora aiin més riguroso, siempre silabico,
pero mas apretado en la intervalica y con obstinadas notas repetidas. En
lo instrumental, se acentiia un estatismo en base a acordes de cuartas
justas y aumentadas durante el primer poema, con algo de evolucién ho-
rizontal de acordes similares durante el segundo poema, y una esperable,
previsible pero bien resuelta agitacion en el tercer y dltimo poema. Esta
obra no se ha vuelto a escuchar en Montevideo, desde su estreno en 1955.

“Danza de los siete pecados capitales”

A partir de esta obra para orquesta, Campodénico abandona el regis-
tro de “opus”. Comenzada en 1954 y continuada en 1957, interrumpida y
sin terminar (continuada en 1956, y entre el 21 de febrero al 2 de octubre
de 1957), consta de las siguientes partes, algunas sélo bosquejadas:

- “Introito” (7/7/1954) 120"
- “La Pereza” (26/7/1954) 220"
- “La Gula” (10/8 al 1/11/1954) 2’50
- “La Lujuria” (10/8/1954), inconclusa _—_
- “La Soberbia” (1/11 al 14/11/1954) 220"

- “La Avaricia”, inconclusa
- “La Envidia”, inconclusa
- “La Ira”, inconclusa
Este torso podria relacionarse con el “Misterio” en cuanto a su
trabajo instrumental —bastante elaborado y cuidadoso atin en los frag-
mentos inconclusos— y a sus posibilidades escénicas de danza-panto-
mima, liberadas del compromiso de supeditarse a texto alguno y po-
tenciadas por los titulos de referencia.
El instrumental —similar al del “Misterio” es el siguiente:
2 flautas (la 2* también flautin)
2 oboes (el 2° también corno inglés)
1 clarinete
1 fagot
1 corno
1 piano (y celesta)
percusion:
bombo
tambor
platillos
palos
4 violines



93

92 graciela paraskevaidis luis campoddnico, compositor

1 viola
1 chelo
1 contrabajo

“Spectacle sur des textes de René Char”

Integro6 un espectaculo de Les Matinaux con textos del poeta fran-
cés, en dos partes: 1) “Le fer et le blé” y 2) “Claire” (en dos cuadros).
La misica es para voz femenina, flauta, violin, piano. La primera
parte se subdivide en:

a) “Introduction” (18/10/1957), sélo instrumental.
b) “Marthe” (3/10/1957), voz e instrumentos.
¢) “Pour qu’une forét...” (14/10/1957), voz e instrumentos.

La segunda parte —“Claire”- fue terminada el 26 de octubre de
1957 también en Bouffémont, donde el compositor convalecia de su
tuberculosis. Se trata de diez nimeros musicales insertos en el texto
teatral, donde se encuentran los consabidos “t6poi” del misico. La
musica también podria funcionar, a manera de “suite”, en forma au-
ténoma y desligada de la escena.

“Nioterio del hombre solo

Para actores, COTO de cantantes-mimos,

bailarinas y orquesta

“Triangulo”
\

Es para flauta, violin y piano y esta dedicada “a Claude Devaux,
Paris, le ler février 1958 (en attendant le printemps pour essayer d’y
croire)”. Compuesta para los instrumentos que parecen ser sus pre-
feridos, “Tridngulo” o “Triangle” (como también reza en la partitura)
brinda una miniatura bastante intimista, con pocos picos dindmicos,
que bien podria pertenecer tanto a los “Poemas” como al “Misterio”.
Fue estrenada en un concierto de Les Matinaux en febrero de 1958.

“Trois monodies” TEXTO, MUSICA, ESCENA

Se trata de dos canciones para voz masculina sola y una tercera
para voz femenina sola que sirven como musica de escena para “La
carcel de Sevilla” de autor anénimo. Fueron compuestas en Paris
entre el 19 y el 28 de junio de 1958. Tal vez sea el tnico ejemplo de
escritura vocal mas melismaética, sin duda inspirada por el texto de
origen y la accién dramética.

Y DIRECCION ORQUESTAL

de

LUIS CAMPODONICO
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ACTORES:

JUAN CARLOS CARRASCO
Omar GIORDANO Y Ruben TORRES

CANTANTES-MIMOS :

EDUARDO GARCIA DE ZURIGA - SOCORRITO VILLEGA
Irma SCHINCA - Nelly PACHECO

BAILARINAS:
Olga BERGOLO y Salomé ROMANIZ

*

Puesta en escena: RUBEN YARNEZ.

Escenografia: Carlos CARVALHO.
Realizacién: Nelson FUENTES.
+ Coreograffa: Vaslav VELTCHEK.

Iluminacién: Hugo VINALS.

*

Coro de Niiios y Orquesta Sinfénica del SODRE

*

Director del Coro:
Epuarpo CaArRAMBULA

Ayudante:
ELFRIEDE KLEINSCHMIDT

Misterio como un pdjaro sorprendido. Iniciado en 1952, este Misterio,
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El “Misterio del hombre solo”

Las pistas de este enigmatico “Misterio” pudieron reunirse a par-
tir de los materiales hallados en los archivos familiares y del SODRE:
el manuscrito original (un borrador perfectamente legible con agre-
gados, tachaduras y correcciones), las partes individuales de todos
los instrumentos (que facilitaron el cotejo con ese manuscrito origi-
nal) y la grabacién en cinta magnética de las dos tnicas versiones
realizadas en vivo en 1961 en el SODRE: la del estreno, el 28 de
octubre, y la de la segunda y tultima, el 2 de diciembre (fecha del
cumpleaios de Clara Campodonico, quien accioné el metrénomo en
ambas ocasiones). Aparentemente, la partitura definitiva se quemo6
en el incendio que destruyera el edificio del SODRE en 1971. O qui-
zas nunca existié, mas alla de ese borrador, pues las partes indivi-
duales no la tornaban imprescindible.

En uno de los numerosos encuentros de trabajo, Clara Campodénico
me mostré varias carpetas: “Aqui hay algunos materiales y el libro donde
él empez0 a hacer anotaciones. Es un libraco que compré en un muelle del
Sena. Son apuntes sobre el Misterio”. Lo bautizamos “el libro negro”, por-
que exteriormente se parecia a los libros para asientos contables. Estu-
diando su contenido, confirmamos —primero con sorpresa y luego con
emocién— que era el borrador completo de la partitura, y no sélo apuntes
o esbozos, porque luego de varias péginas de ideas fragmentarias, apare-
cia —como de un solo trazo y con muchas observaciones para la ejecucion y
la realizacién escénica—, la partitura de toda la obra. Cotejandola con las
partes instrumentales, con el libreto y con la grabacién del estreno, se
devel6 finalmente el misterio de este “Misterio”, cuyo primer titulo fue
“Comme un oiseau surpris” (Como un p4jaro sorprendido).

El epigrafe de ese borrador reza: “Aqui, en este viejo libro compra-
do en un muelle del Sena el 19 de julio de 1956, he martillado mi
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sangre contenida y cuadriculada, sangre geometrizada, ha pasado
por mil etapas después de 1954”.

En carta del 13/IV/58, Campodoénico confiesa: “Lo mds importante
es montar en dicitembre en la Salle Gaveaux mi Misterio ‘Alguien que
molestaba su muerte’. Estoy trabajando en esta obra para la que es-
cribi completamente el texto en francés, tomando como base lo que
habia hecho hace seis afios en esparfiol. Se trata de un hombre que
sabe que va a morirse (no importa por qué) y que antes de morir dice
varias cosas. Primero sin poder aceptar su muerte, luego rebeldndose
contra Dios, a quien insulta, por fin desesperdndose y al final desola-
do, del otro lado de la desesperacion, sin saber ya qué hacer”.

Esta version francesa de lo que luego seria definitivamente el “Mis-
terio del hombre solo” nunca se concretd, pero queda claro que el
proyecto era una idea fija que perseguia al compositor. La tematica
obsesiva de la muerte se mantiene, como asi también la de los esta-
dos animicos del protagonista. Y continiia en la misma carta: “Nece-
sito un actor muy bueno, y espero contar con Alain Cuny que me esti-
ma mucho, y con quien he tenido algunas conversaciones maravillo-
sas. Necesito un coro, a la griega, que se mueve, hace gestos, canta y
habla, comentando lo que le sucede al actor principal, y que estd al
costado de la escena. La orquesta se ubicaria atrds, en las gradas que
tiene el escenario de Gaveaux”.

En la entrevista ya mencionada, Héctor Tosar evoca la gestacién
del Misterio: “No sé como fue, conversando de algo, que él empezo a
hablarme del proyecto. No puedo decir st él buscaba un nombre, pero
yo le mencioné la palabra ‘misterio’ pensando en los misterios medie-
vales, en los autos sacramentales, y él se quedd pensando, y al rato me
dijo: ;Sabés que me diste la clave, la solucion para la obra?’ Quiere
decir que, en ese sentido, algo aporté. Pero no recuerdo que él me haya
mostrado material musical de ningtn tipo. Estaba pensando
abstractamente en la obra. No recuerdo tampoco cudles eran los con-
ceptos que él manejaba en ese momento. Ni siquiera si estaba ya com-
poniendo o estaba elabordndola mentalmente”.

En el programa de mano del estreno en el SODRE, el compositor
se explaya sobre su obra: “; Pertenece, histéricamente, una forma nue-
va, a un solo creador? ;Es cierto, por ejemplo, que Monteverdi fue el
primer compositor de dperas? Quizd. Esencialmente, en cambio, una
forma varia segiin quienes la tratan y pertenece a cada uno de ellos.
Sin quererlo —tanto como dejé salir a la conciencia mi necesidad de ex-
presion por la palabra, paralela a la musical- asi, porque era inevitable
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aunque yo lo ignorase, llegué a una forma: el Misterw. Lo (;on;pr;n(ll;
al cabo de diez afios de buscary buscarme, mientras tranSLtg a e( o
adolescencia a la juventud. Es probable que haya sido el primero (e
iinico?) en descubrirla; poco importa eso ahor:a. Lo que cuentfz,. en
todo caso, es la conjuncion absoluta que L‘ntente entre texto 32 masica.
Ambos elementos nacierony se desenvolvieron desde el/m.eol (Z mismo
de la obra (de varios niimeros compuse el texto y’la mu.;silca a mLerﬁ
tiempo), y bien que relativamente separables, sélo unidos ganan
das sus dimensiones. .
“;Quéesun misterio? Una obra, no de teatro o para Iel teqt’ro, szr;(f
en teatro, donde texto, accidn, musica, decorado (o SLtyac(;on eESSi-
cial) y luces, alternan, uno tras ot'rc? (o con otro) comparttfen ;) siutom_
vamente el hilo conductor, y se originan en una concepcidn total, .
lizadora, salidos de una misma mano. Una obra cuyos personajes s0 ;
no sélo los actores, los cantantes-mimos, el coroy las bailarinas, 312
también la musica y las luces. O, si se prefiere, donde cada uno ae
ellos es instrumento.
«Ia denominacion me fue sugerida por Héctor Tosar en 1954,,cuam(ii(;
yo luchaba por concretar en el papel un texto que me perseng;La l;ireas e
1952. Me pareci6 acertada sin que suptera ?a razon exacta. La 00 by
vincula con el misterio medieval, y el t.ema —insoluble-y su triatam;n a,l
vuelven la palabra misterio significativa. QZaro que el misterio medewl;es
no constituye su tnico antecedente, por mds que carezca de anteceden
inmediatos en las formas mausicales y teatrales.

«f1 estilo resulta de la alternacion entre lo abfstracto y lo mds in-
mediatamente real. En ese sentido mis personajes se encuenérctzn c.z_
medio camino entre la estatua 'y el fantasma, e,nt.re el h?mbre i ;g:e
doy sus demonios. Teatro estdtico, como su miisica, pldstico, y,
todo, sin tiempo cronoldgico constante.

“Establezco aqut estas comprobaciones trqtando de ver desde fu,;-j
ra una obra que concebi —in mente— con lentztud/, que me acompqe 3
nueve afios, visitindome y abandon(.indome. p’erwdos enteros, m:L "
tras trabajaba en otras, y cuya muisica escribi d,os.veces, en ’apfnue_
que terminaron en la papelera, hasta que una ultima version ol
va— salié de un aliento, en menos de dos meses. Trato, por pr; nere
vez, de comprender en su conjunto coherente, las fuerzc(zi.j3 ((11 ome
gobernaron al escribirla, para dar al espectador e_l}ementos - pue -
macidn, pero sin ningun otro fin. En toda creacion —por mlatr;]bajo_
lucidez, en ejercicio permanente, se esfuerce por iluminar e 15
el hombre anda siempre un poco @ 0SCUras; y tal vez ese marg
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penumbra sea saludable para evitarle la locura o la falsedad. Por lo
demds, un andlisis extenso y profundo no parece conveniente cuando

la obra acaba de nacer, y corresponde acaso a historiadores y tedricos,
no al autor.

“Lo tinico claro —totalmente— en mi, desde los primeros balbuceos
del poema, desde los apuntes iniciales, fue la paraddjica presencia de

unas voces oscuras que elevaron este canto: un canto rebelado, rebel- -

de; el canto de un ser que, frente a su muerte, duda, se enamora de su
caddver (en su esfuerzo por aceptarlo), apostrofa luego y ridiculiza al
Dios que desea, como si esperase que, ofendido, el deseado se mostra-
ra, y termina otra vez en el escepticismo, o —jquién sabe?— en la duda
o0 en la aceptacion. Pero atin esto lo comprobé a posteriori, y fue pre-
misa de la construccion que surgio después del primer impulso casi
ciego.

“Un canto a guisa de venganza. La misica desecha todo lo acceso-
rio: ni siquiera me he permitido esos gritos —andaluces— que la maes-
tria de Ohana organizdé en su ‘Llanto por Ignacio Sdanchez Mejias’, y
que para mi, en su voluntad de expresion, contienen ya su propio li-
mite. Ni un desplante. Este misterio —alli, en su dificultad de inter-
pretacion y ejecucion— se desliza en general por zonas ajenas a los
movimientos pasionales del teatro romdntico, aunque contiene sin em-
bargo, proyectada, una pasién puntiaguda. La verdadera pasion es
lenta, honda, no destellante ni exterior. Los sonidos - temblorosos - no
deben embriagarse de su propia fuerza. El tinico climax prepara un
instante de locura del personaje principal y crea el alivio de una - por
fin - explosion. En el resto, retuve el aliento, quise sobriedad; la inten-
sidad de un cldsico, digna, ptidica. La palabra —con o sin canto— pres-
cinde de toda ‘misica de escena’ en el sentido habitual; cuando hay
musica, ella importa, es soberana, representa el devenir de la obra.

“Si me preguntaran cémo expresaria en pocas palabras la biisque-
da a que dedico mi trabajo —alli donde la conciencia interviene en él-
diria que persigo un arte humanamente inhumano. Inhumano, en la
medida en que aspiro a la intemporalidad, a una obra que resista el
tiempo historico, al psicolégico, al cultural; humanamente tal, desde
luego, porque, como mia, estd condenada a ser cosa de hombre, cosa
imperfecta, atin en su perfeccion.

“Siento indispensable y urgente (lo dije en un programa de con-
cierto de Paris, en 1958) el regreso al teatro, la poesia y la miisica a su
origen de misterio, de comunicacion, de encuentro mdgico. Un regre-
so que debe limpiar el arte de movimientos retoricos, de solemnidades
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a tonteria disfrazada, de aquella ilusion
. . o . o
que alguien Ilamd, a propdsito de un musico alemar%,l la hOJalaIt; i;
] 2 jtort asi lo espero - -
] aises - transitoriamente, .
heroica’, y que en vartos p ‘ prin
cipios e;ctramusicales y extrateatrales han establecido como n
dad y dogma. . :
jé s y contiene a la
«y una vuelta, también, a la forma to;al —QL(Lie (; uycontenido e
A ] era de :
r st, y que no existe ju e
vez—, que no vale por s, - e
] n su sullon D
] 7 do en la penumbra, quieto e :
alguien, alli, escondi . i
] ion la obra es signo: el espectador, ;¢
tor sometido, para quien be g g
J ] ] se escribieron poemasy
o para quien, tal vez, s l
B e ia. al crear, aceptando e
Yo propongo la mia, a :
El hombre en su soledad. L s
arte como la forma mads hermosa de error, la forma mq; p:;:'a de fe,
linica manera de enganar, por un instante, a la eterniaad’. ;
ivi ra-
El “Misterio del hombre solo” se divide en dos cuadros, cggi dl.; 2
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cién es diferente para la primera y para la segunda vers
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sién, el compositor se dio perfecta cuenta de que es )

. . P . »
“)ll““]l“a“'e l)l(ila onic esencl l ente ar thO. ES eIllamllSl-
t g 2
gl

llltegrEll Cle pOESIEl bea'tlc dallza 1Ll’:ES FElIltCII]'IIIIEl :El‘llta m LlS]'CEl’ El

g gr

E] ] i 1 I [, ” ] j "

’ ’ 2 g ’

tas en si be-
dos cornos en fa, dos trompe
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Esta gran diferenci
Campodénico suprime to

mol, timbales, siete percusionis
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militar, castafiuelas, bombo, tridngulo, tam-tam, pandereta, xil6fono
y, como insdlito solista, un metrénomo amplificado), piano, celesta,
clave, dos atriles de violines, uno de violas, un chelo y un contrabajo.
Sin embargo, es curioso comprobar que, pese a su innata minuciosi-
dad, Campodénico deja puntos algo confusos en sus deseos de reali-
zacién instrumental del “Misterio”, que sufrié modificaciones no sélo
en la tnica partitura general disponible, sino también en las partes
individuales y en la version final grabada. En este sentido, su gran
intuicién y talento le jugaron una mala pasada frente a las naturales
exigencias de un trabajo mas riguroso profesionalmente, sobre todo
tratandose de una obra de tal envergadura.

El grupo en sus diversas presentaciones subraya una sonoridad
ldgubre y ominosa, acorde con el tema central de la obra, y genera un
aire enrarecido y opresivo, gracias a la percusion, a algunos solos de
oboe, clarinete, fagot y contrafagot esparcidos a lo largo de la obra, a
los clusters o racimos de notas del piano (aqui la minuciosidad de
Campodonico lo lleva a establecer en determinado momento que el
cluster debe ser producido con una “regla de 31 cm”), a ciertos mo-
mentos microtonales en los instrumentos de arco (como en el solo de
violin del N° 12 de la primera parte), o en la voz (como en el recitado-
cantado o Sprechstimme del N° 14 de la misma parte), al metrénomo
y ala cinta magnética. Todo lo cual recuerda un poco a aquel “marciano
disfrazado de hombre” de uno de los cuentos del propio Campodénico.?°

Son tres las intervenciones de la cinta magnética, cuya fuente
proviene de las voces del actor principal y del cantante masculino,
con una elaboracién que, no obstante su brevedad y sencillez, sor-
prende por su eficacia. Histéricamente, es el primer documento
compositivo de recursos de la electroacistica en combinacién con ins-
trumentos en vivo y accién teatral que se registra en el Uruguay. La
concrecion de esta novedad sonora fue llevada a cabo por Henry Jasa®!,
responsable durante muchos anos de los registros fonograficos de las
actividades del SODRE: “Le sugeri la idea a Campoddnico, cuando
empezamos a preparar la obra. La cinta se elaboré en doblaje con la

voz del cantante y del recitante. Yo, desde la cabina, largaba la cinta
en el momento indicado”.

E1“Misterio del hombre solo” se representé en las dos oportunida-
des bajo la direccién general de su autor, con los actores Juan Carlos

30. “Il mio tormento”. En: Luis Campodénico: 33 cuentos. Arca, Montevideo, 1995.

31. Henry Jasa (Uruguay, 1934), pianista, técnico de grabacién. Entrevista inédita
del 10-IV-1991.
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Carrasco, Omar Giordano y Ruben Torres, los cantaptes—m;lml({s
Eduardo ,Grarcia de Zuniga, Socorrito Villegas, h:ma Schl.nc:i y Nelly
Pacheco, y las bailarinas Olga Bérgoloy Salolme Roms;rlazlﬁaaapgzi

: 10 AT cen -
escena correspondié a Ruben Yéiiez, la es 1
11;(E)ise(r31arvalho su realizacién a Nelson Fuentes (1ncluyend((1)se éan;la
i ; ise Tailhardat, esposa de Lam-
misma un cuadro de Francoise - B e
6ni i inacién a Hugo Vifials, y la coreogralia a
e ﬂur'mnamon C Nifios del SODRE e integrantes
Veltchek. Participaron el Coro de Nifios ! grantes
i irigi Eduardo Carambula (quien tuv

del Coro Femenino, dirigidos por dt : :
csmo ayudante a Elfriede Kle'mschmldt)', y mlembrios de 1:{1‘ Orqug(s)_
ta Sinfénica del SODRE. Como ya se dijo, e,l m’v’atronomo ue acc1d -

nado por Clara Campodénico (“Clara Gonzalez” en el programa

mano del estreno).
He aqui el esquema de la obra:

Cuadro primero: )
_N° 1: Introito. Orquesta, metronomo. gt
_N° 2: Cuadro inmdvil. Orquesta, actores 11_11,nov1 -
- §° 3: Escena primera (suprimida en la version definitiva). Orquesta,
actores (médico, mayordomo). ‘ .
_N° 4: Escena segunda (suprimida). Orquesta, actores (los mismos,

més actor principal). ) g
N° 5: Escena tercera. Orquesta, metronomo, actores (principal,

- II]\IJ‘?chz;sﬁcena inmdvil. Poema interior. Orquesta, metronomo, cinta
mag'.nética N° 1, actor principal (callado?. o
- N° 7: Sinfonia. Orquesta, coro (callado, inmévil).
- N° 8: Coro. Coro, orquesta.
oL } ta. .
: 111110 51901)1";98?;2;001?;329 ;rimer mondlogo .(suprimido). {\ct.or pl)nnm;)al.
_N° 11: Escena quinta. Didlogo (suprimido). Acto.r pnpgipa , COTO.
- N° 12: Intermedio. Orquesta, metrénomo, coro (inmovi )

- N° 13: Endecha. Bajo solo.

- N° 14: Marcha. Soprano, orquesta: ‘ i :
- IISI" 15: Intermedio (introduccién e intermedio propiamente dicho).

Orquesta. - —
_N° 16: Endecha breve. Bajo, con . o e
- §° 17: Escena sexta. Segundo mondlogo (suprimido). Actor principal.

- N° 18: Coro. Coro, bajo, actor principal (inm6vil).

Cuadro segundo:
_ NP 1: Preludio. Orquesta.
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- N°2: Escena séptima. Actores (principal, mayordomo).

- N° 3: Intermedio. Orquesta, metrénomo.

- N°4: Endecha. Orquesta, soprano ligera.

- N°5: Escena octava, Tercer mondlogo (suprimido) dicho fuera del
escenario. Actor principal, platillos.

- N°6: Escena novena. Didlogo (parcialmente suprimido). Actor
principal, coro.

- N°7: Coro. Piano, coro, actor principal (invisible),

- N°8: Escena décima, Cuarto mondlogo (suprimido), m4s dialogo del
actor principal con el coro,

- N°9: Intermedio. Fagot.

- N°10: Escena inmdovil. Orquesta, cinta magnética N° 2, metrénomo,
actor principal (invisible).

-N°11: Pantomima-bals de los dos demonios ridiculos. Cinta magné-
tica N° 3, dos bailarinas.

-N°12: Ultimo coro. Letania antifonal. Orquesta, coro, soprano, bajo.

- N°18: Final. Orquesta.

son diferentes, por lo que dificilmente se escuchan como “repeticién”
de algo conocido.

103

luis-campodonico, compositor

inicio del N° 12, y nuevamente en el coro final del cuadro primero, asi
como en el ndmero final del cuadro segundo).

Sugerentes y expresivos son los solos del oboe y del clarinete en el

N°9 de la primera parte,

f ]
[V ¢ i
} { I3 1 ]
H 1 1
W 3 1 T I

de

si como insélitos los de fagot y contrafagot. El epvolvzntleasst’)algoun_

a1 inete —variante del recién mencionado— al comienzo de s
3: r;llrte presenta rasgos de afinidad con su admirado mo s

andaluz” Ohana.

Clar.

ses del grupo instru-
te sorprendentes son los 21_compa es ] o
mellligﬁrl\rllfrllfi de gprimera parte) repetidos casi sin cambios bajo la
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getlama dela soprano y, a partir de este material, el cierre “orquestal”
Te CE.a,dro primero, una ol?sesiva microcomposicién ritmico-timbrica

ambién de gran originalidad es el tratamiento instrumental del N‘;
3 de la segunda parte con el uso de la percusién. ’

. “?e(gln: (;10 é)lodia ser clle otra manera, también aparece una alusion
e Clara” en el N° 7 de la segunda parte i ili
por el compositor en el “Poema N° 4”. ’ motivo v utiizade

S T

El “Misterio del hombre solo” es el manifiesto creativo y el t
final de la prot'luccién musical de Campodénico. El comentgrio pz:: lO
acompafia encierra también algunas claves bésicas para la com(i)ren(3
si6én de su pensamiento y de su concepcién creativa en lo que a musi
ca se reﬁere‘ (aunque, probablemente, también puede relaciona .
con su creacién .li.teraria). Sin siquiera interlineados Campodénljcsze
se ’E)roclan}a casi inventor —o reinventor tnico— de la’ forma “mi ic ;
rio”. Al mismo tiempo, observa certeramente que “una forma i
;?I-Lttz« gullen:s ? t.ratan y pertenece a cada uno de ellos” Existell)ﬁ:z

e la tradicion o no, la forma de una obr: g

rfe/sultado pgrsonal, subjetivo, decantado, de Erlln ;:gzzlslszn(le)febes .
ciéon complejo e irrepetible. Es un camino de bisqueda, de orgzn(i);::

. . . . « » .
C y SC e > dlce

cue];sorelzcmn texto-musica es la de una pareja amorosa siempre
ionadora y cuestionante, en | i
a que la correlacion de f
tre uno y otra transi e insospecha.
ansita por innumerables, i i
' es, inagotables
dos caminos d i i i : —
e posible existencia, no si isi
: . , no siempre previsible, no si
pacifica, no siempre equilib i i ’ radora
rada, pero invariabl
el a, emente generadora
sibilidades expresiv j
as. Nazcan juntos o s
e ‘ C s. 1 eparados, su
tiem;l(e)asrlicrlla seduqely desafia a priori, como lo testimonian —de’sde
memoriales y en las cultur as di
as mas diversas— la junci
nes y los frutos de este insi Agi i o tiompo, 7
nsistente, fragil y sélid i i
. te 1 o al mismo tiempo
;elteradamente conflictivo matrimonio. “La palabra —con o sin Iz'a’ny
0— pr 1St ]
tratgrzzc:inde de tod.a miusica de escena en el sentido habitual.” Al
e una conjuncion escénica, 1 j i ;
: a paradoja y el riesgo t

una dimensi6 i ’ i > matisdon,
una din ension peligrosa, porque, en realidad, “cuando hay miisica

porta, es soberana, representa el devenir de la obra” Ei
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protagonismo de ésta —si es que se pudo poner en duda— queda asi

afirmado sin ambages. |

“En toda creacion el hombre anda sitempre un poco a oscuras”,
acota sabiamente el compositor, que sin embargo oye “unas voces 0s- H
curas que elevaron este canto”. Un canto desafiante y descarnado,
donde 1a muerte, la locura, ¥ la rebeldia ante ambas, se nutren mu-
tuamente. “Un canto a guisa de venganza.” ;Venganza o desespera- \
cién ante lo inexorable? “La musica desecha todo lo accesorio.” Ella
es esencial y prescinde rigurosamente de todo gesto retorico, de cual-
quier adorno externo que pueda perturbar una estricta concentra-
ci6n de un material de por si austero y despojado, “aunque contiene
sin embargo, proyectada, una pasion puntiaguda”. Esa pasion es el
vértice con la locura y la muerte, “es lenta, honda, no destellante ni
exterior”. Por eso, “los sonidos no deben embriagarse de su propia
fuerza”, sino atrapar, seducir, o herir y marcar.

El Campodénico de gesto adusto y sobrio deja paso al Campodénico
arrogante y soberbio, “on la medida en que aspiroa la intemporalidad,
o una obra que resista al tiempo histérico”, pero consciente de su
pecado de hybris, “porque estd condenada a ser cosa de hombre, cosa
imperfecta, ain en su perfeccion”, en esa perfeccion que é1 persiguio
constantemente como forma de autoexigencia vital. Esta misma hybris
es la que va detrds de “la forma total”, pero que Se repliega “en su
soledad”, esa soledad que considera “el arte como la forma mds her-

mosa de error”.

El viernes 27 de octubre de 1961, Elias Grapa publica en Accién
de Montevideo una nota previa al estreno del “Misterio” en la que
inserta opiniones de Campodénico “puesto que, por las caracteristi-
cas muy especiales de la obra, es evidente que es necesario un cierto
bagaje de conocimientos previos relativos a este misterio, a los efectos
de intentar un juicio vdlido y Jjusto. La fascinacion experimentada
por Campoddnico frente a los manuscritos de los siglos IX, X'y XI, en
cuyas pdginas encontrd, curiosamente, y con las diferencias propias
de época y lenguaje, una gran afinidad con sus puntos de mira; [...]1 lo
arcaico visto y recreado a través de un tamiz del siglo XX”.

~/~Aclara el compositor que “es una miisica tonal en el sentido de que
puede ubicarse en un tono de referencia, pero de ninguna manera
tonal en el sentido cldsico o romdntico”.

También se hace referencia aqui a los modelos de Campodénico:
+“En materia de creadores contempordneos se manifiesta en primer

R
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lugar por un franco y cordialisimo odio a Schoenberg, adoracion a
Stravinski, admiracion integral a Bartok”, aunque “mi mayor esti-
mulo estd en la misica de Ohana, compositor por el que siento una

gran afinidad excepto por supuesto en el aspecto nacionalista del
andaluz’.

Como preparacién para el publico, el compositor expresa que el
“Misterio” “significa la creacion o el intento de creacion de un género
nuevo; por lo tanto, serd necesario un esfuerzo por parte del publico,

para paliar la peligrosa infamiliaridad con la obra”.

Sobre la orquesta aclara “que no es sinfonica ni de cdmara”. Eli-
mina el doblaje en las cuerdas y aumenta otros sectores: “Seria mds
que la sinfonica si tuviera sus proporciones en las cuerdas”.

Ya antes del estreno, Campoddnico sabe que “la miisica de este
Misterio podrd tener vida propia separada del texto. Podria ofrecerse

a la manera de una Suite, ya que su monotematismo confiere unidad
a toda la partitura”.

La extensa nota concluye con el escepticismo de Campodénico acer-
ca del “éxito” de su obra: “Dificilmente podrad ser aceptado este Miste-
rio a través de una o dos representaciones. Hay ademds en el publico
una indiferencia total o casi total para las cosas de hoy. [...] Los que

reclaman las novedades no responden cuando se les ofrece, por ejem.-
plo, ‘Peter Grimes’3?”.

Para Campodoénico “ser uruguayo en este pais de timidos, es una
desventaja, mientras que en paises civilizados como Francia o Ale-
mania el ser del pais es un elemento a favor”.

Un accidente imprevisto, premonitorio, relatado en la menciona-
da nota de Grapa, inicia el primer ensayo: “Subitamente, se rompié
la pata del piano de cola, que cayd con un estruendo enorme y obligo

a Schenone a hacer un pase de equilibrista para evitar un accidente.
Bajo este signo comenzamos...”.

Ruben Yéiiez 33, a cargo de la direccién escénica del “Misterio del
hombre solo”, recuerda: “Yo me manejaba con el texto y con el trabajo
durante los ensayos; no leo misica y nunca se me dio por mirar la
partitura. Conoci a Luis siendo él adscripto del IPA cuando yo era
estudiante del Instituto. Tendriamos casi la misma edad. A él lo tra-
taron mal con el Misterio. Por esa razon, no conservo ninguna critica,

32. “Peter Grimes” (1943), 6pera de Benjamin Britten (Gran Bretaiia, 1913; 1976).

33. Ruben Yainez (Uruguay, 1929), actor, director teatral. Entrevista inédita del
11-IT1-1991.

L
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porque mi madre recortaba las criticas, pero sélo lgs’buent:;st O—;:))(sic;z
de madre-y no hay critica de esa obra. Tampoco habran esc

los criticos. Todo debe ser negativo. B

“Campoddnico me invitd para esta ob,ra.. Habia empezaci(:l ZZ;ZZE
gir estando él afuera en 1957. Campoddnico era ur’zla p}eriw elidad
que a veces provocaba choques, muy seguro delo queb acia. -
do de sus problemas con la orquesta. Creo que hu ot clc))saatado.; .
pesar de que yo no estaba muy atento a eso, porque esta ;z sl
otro. Por otra parte, se trataba de una obra muy especial, p aztidad
era una épera, era otra historia. A mi se me plantearon un:i;:l npdas
de problemas para hacerla, porque, clarq, era una lcosa —
dentes. La orquesta estaba en el foso, arriba estaba la par:
res, coros y danza. No tengo ni una foto. '

“En la revista Clave se publicaron tres de lo§ cuatro m;)lno o;g;oz.l
Era todo en prosa, pero muy poe’?ico. Lo tr:abaja’mos gucng :i(:,o o
actor, es casi poesia en prosa. Ng tiene ningun cara;\:]ter; ; isec ai)cwn ;
sicologico, teatral-sicoldgico. Tiene otro cardcter. ! (; Lte e o ﬁue
hubo que inventar una accidn, que no es nqtfzrq ista ta / r}; " e.l -~
muy interesante desde el punto de vista estt‘ll‘.st’w(()i enco’rTLl o
guaje actoral para esto. Es toda una premonicion ae su ;

“El gran tema del texto es la'muerte. La muer.te/z, lcz ;rasc(elns(iern:etgi
Mistico, pero a su vez un poco Lcon_oc_l,asta tamblenb egatualmente
gioso pero como sacudiéndose la religion de encima. lorg:eepem - dé
para la época era retorico, por supuesto,tgrnrz ;5?;;;63(3 zn S
los problemas serios que teniamos: un ac dose e
rio grdcticamente vacio, y ’rlnonolo%andg: :;orgéi‘e Zztfa?}?:sdg ui(r)zr((zitz.‘;):(;)

acuerdo qué hacian los otros; : \
er?argoﬁidia Nacioqnal y Ruben: Torres de Teatro del P:eb}o,oiilo:lie-
yo dirigia con Carrasco. Pero mi recjuer_do es‘que se tra ?J(()}Zrcia v
cha adhesion: los cantantes, los qularmes, se mataron.l Barcln, ¢
Zufiga, por ejemplo. A Campoddnico lo reguerdo eln aque e
como un tipo polémico, activamente polémico. Inc lltSO rtec ok o
tuvo algunos encontronazos con Carrasco, e ai olr, pem ue
Campoddnico intervenia en los ensayos de la pc_trte ;‘ea rc:l 20y oy
tipo que estaba en todo. Yo trataba de llevar bien el asunto, p
tenia su concepto de todo”.

En varias oportunidades, Luis manifesté que le esgz}ba mrlll}; ig};z:
decido a Yafiez por ese tra‘l‘)ajp, pqeito q}tllebs'm Slsla(lii‘il (,l(::lc;fante_ =
gas jornadas de trabajo, el Mlster}o no hu ,1era gy oy
su parte, Yafiez expresa: “Yo le tenia simpatia, a pesar
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de él, porque me di cuenta de su talento. Yo tengo adhesion con aque-

lla gente que es combatida, y, no sé, yo veia que él peleaba contra un
mundo de cosas y me senti muy cerca de él. Convivimos ese tiempo de
preparacion —no fue una preparacion tipo épera en tres dias-, y fue
una cosa completamente distinta, fue como una obra de teatro. Tra-
bajamos facilmente un par de meses. Luego nos dejamos de ver”.

El lunes 30 de octubre de 1961, Washington Roldan publica en El
Pais una larga y minuciosa nota, en la que alterna elogios y ataques,
en la encrucijada de ser honesto con el creador, con los lectores y
consigo mismo. Sin duda se mezclan aqui sentimientos encontrados:
por un lado, la propia personalidad de Campodénico, su arrogancia,
su suficiencia; por otro, una actitud de adoracion al pasado histérico
europeo, manifestada plenamente en el cierre del articulo (“corro a
casa a escuchar Rosamunda de Schubert”).

Al redescubrir este “Misterio” es la musica la que sobrevive a todo
el resto de una propuesta tal vez demasiado pretensiosa y retérica.
Ocurre que la musica no estd supeditada al texto sino sélo a si mis-
ma; por eso el texto y todo alrededor de él queda tan en descubierto
en su debilidad y la misica se impone, “soberana”, con fuerza propia.

En el contexto de la creacién musical uruguaya de la época,
Campodénico desconcierta, una vez mas, con este “Misterio del hom-
bre solo”, como ya habia sorprendido con sus originales ciclos pianisticos
—en particular los tltimos tres—y con su “Poema N°4”, manteniéndose
como testimonio de un aporte musical creativo y arriesgado.

He aqui los textos del propio Campodénico usados en la versiéon
definitiva del “Misterio™

Cuadro primero:

—
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o un trozo de tela / una vela en
multitud / solo / tan lejos que ni
rbol / sin pena / solo / como un
0zo / un agujero sin su-

sobre el cuaderno / com
una cesta /un cero/una
cerca se lo ve / como un &
poste, un espejo, un pajaro, un p
perficie / un aire / un hombre

Coro

Qué lastima de hombre/ jno habra de resigna}rse? / abztr;:
donado deteriorado / olvidado como otr(,>s .masl/ cqmodo )
dos los hombres / como cada uno / a/tomto a ucina.én?
escamoteado al secreto de nadie/ (',a,donde, sin so uilaté._
/ secreto el Gnico misterio / no habré de res1gr(11%}rs/(? oh
nito alucinado / escamoteado al. secre.:to dg nadie /;a

de, sin solucién? / secreto el unico misterio

Primer mondlogo (suprimido)
Endecha

;Qué voy a hacer?

Marcha

s a medio hacer / sin dinero sin do:
cumentos / comienza el viaje / nadie ﬁj§ la hora //qx;e:
problema tomar ese tren sin maletz}s / ni larr{e/ngose rlrt;l !
die fij6 1a hora /ni el dia / pero .algmen planed . e/ )
né el itinerario / decide y te avisa / con un gestito/ju

en los dltimos minutos .
/ ya vamos / vamos yendo / ya vamos yendo

El fin con las maleta

Endecha breve

. 2
Sin solucién / ;qué voy a hacer / de mis recuerdos?

/ una risa rueda en algun rincon

109

5 suprimido)
Escena tercera Segundo mondlogo (sup

- ¢Los calmantes? / - Bueno, hasta el miércoles, enton- Coro o . lma / (si tengo una)/
ces. Oye: sales por el costado, jquieres? ;Estés con auto? Oh Dios mio/ (st ems‘FeS) / salva 11}1 a consoguiré guar-
/ - Si. Hasta el miércoles / - Adiés. qué voy a hacer de mis recuerdos / cOmo

Poema interior (cinta magnética N° 1)

Solo / como un pozo sin superficie / como un poste, un
aire, una imagen sin espejo / solo / como un pajaro sor-
prendido / como una lupa sobre la mesa / un oso que no
comprende / solo / sin alegria, sin melancolia / como un
ruido seco / un botén sin ojal / un vaso en un estante / sin
td ni yo / solo / como un recuerdo oscuro / como un tres

6 iré si emoria de un rostro que he amado
darlos/dénde iré sin lam e g

cho / dénde se posard el amor que : |
r;:)l:iré abrirse mi ternura / quién sera fiel a mi fidelidad

Cuadro segundo:

Endecha
Y qué voy a hacer ahora/ qué voy a
/ pobre, pobre, ay / pobrecito, ay / qu

hacer / pobre de mi, ay
é voy a inventar / qué
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Tercer mondlogo (suprimido)
Coro

Una gran paz/una gran planicie blanca / un horizonte /

con ipmensidad / necesitas sin tardar / gran paz y gran
planicie / un horizonte / lejos més seguro / tan preciso/y
por el suefio / mi voz avanza / a qué distancia / de mi
mismo / y hacia el suefio / de la planicie / blanca

Cuarto mondlogo (suprimido)
Escena inmdvil (cinta magnética N° 2)

T4 no tienes ningtin derecho sobre mi futuro / he salido
de_ tu orbita, tu érbita, tu érbita / ningin derecho, sobre
mi futuro, ningtin derecho, ningiin derecho, hasta e’l miér-
coles,.hasta el miércoles, hasta el miércoles / solo como
un pajaro, como un pajaro sorprendido, solo como un 4r-

bol, como un poste / hasta el miércoles, hasta el miérco-
les / solo / ;dénde?

graciela paraskevaidis
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Mis cosas, mis libros, mi ventana, pronto olvidados,
no podrian —nunca- contar su historia a otro. Qué ab-
surdos, los drboles, vistos por otros ojos que los mios.
Qué improbable, la vuelta —entusiasmada y triste— del
otono.

Dios, mi dios tal vez, ;jcomo el final?, ;por qué pena nue-
va, esa novedad? Quiero vivir, Sefior, ir hasta la punta
exacta de un camino, prolongar mi egoismo. Necesito el
aire, a veces sucio, que me diste, y las equivocadas, tris-
tes alegrias. Necesito, dia a dia, escuchar en el silencio
las voces que vienen de lejos, ésas, de no sé qué mundo
de las cosas. Te equivocas, quizds, Seior, te equivocas:
es tan dificil, avanzar, hasta alli, con claridades.

... Pero vivir. Pero: ni los dias més estrechos dejan de ser
pero. Vivir, todavia, ver mi cuerpo gobernado, mis hue-
so0s, mi carne, mi mufieco. Vivir, comprobar al fondo de
la mafiana, una niebla que se eleva y aqui la paz, desen-

redando ruidos de aire entre los dlamos.

Vivir, comprobar atn jqué? Si no buscara, si no supie-
ra, cuanta desesperanza; la de los postes, al borde de
una carretera, la del espejo, cuando no lo miro, la del

(La cinta magnética N° 3 que se escucha a continuacién de lo ante-
rior, corrgsponde a la “pantomima de los demonios ridiculos”, y toma
su material del texto cantado del bajo del N° 13 del primer ’cuadro
reproducido a la mitad de velocidad.) ,

Ultimo coro

Descansa (descansa) / hombre anulado (descansa) / sin
ecuacién (descansa)/en el seno de quién (sin seno) / nue-
Vo engarfio (descansa) / sobresalto y error (excrecencia) /
que pensaba (descansa)/ paz y reposo equivocados (can-
sa)/ olvidado (pierde por fin tu infancia) / repetido arre-
pentido inmolado por ti mismo/ descansa / descansa (des-
cansa)/ ellos vendran diligentes / a explicarte otra histo-

ria / descansa en tus gusanos urgentes / descansa / si
puedes descansa

Primer mondlogo (actor principal):

Superfluo, bus-car la salida en las ideas, tratar de encon-
trar escapatorias en el fondo del cerebro. Inutil, pensar.

Tleng que ser asi. No es mi deseo, pero lo deseo. Estaba
previsto.

Qué extrafio, dejar los hébitos que me apropié lentamen-

te. Ese tren, el dnico, debo tomarlo: me empujan hacia el
muelle.

pozo que hay junto a mi cama... La de un p4jaro sor-
prendido, que por descuido, viaja. Si nunca hubiese ama-
do, si no hubiese dudado, si no buscara. Vivir, recibir,
una tarde, el temblor de un invierno que no llega a ex-
plicarse; distraerse en el borde de una rosa. Vivir, toda-
via, sentir cada noche, entera, la urgente pureza del
tiempo, oir su paso en el jardin, su pie agudo en el es-
pacio, su pie sabio.

Dios, ad6nde, cuando. Para qué, Dios. Yo habia creido,
quise creer; amar, quise. Levanté la cabeza, presté oi-
dos, espié, aguardé en un rincén. ;Quién se movi6? Te
quedaste silenciosa, idea mia, contuviste la respiracién,
te escondiste, detrés de cudl paisaje.

Yo no me separo de esto. Me estdn separando; me estoy
quedando prisionero de mi, sin proyecciones, sin eco, sin
respuestas. ;Quién me muere?

No, estoy decidiendo. ;Qué?
Yo busqué, yo espié, yo quise, yo ..
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Segundo mondlogo

(Qué voy a hacer, qué voy a volverme —puntualmente—
Sefior, cuando te distraigas de mi, cuando mi mirada
empiece a obsesionarse? Resbalaré de tu terrible presen-
te, saldré de tus ideas, dejaré de ser un pensamiento tuyo;
caeré desde tu mano, débilmente primero, luego no ten-
dré ya donde pesar.

Sefior, Sefior: seré vuelo perpetuo hacia abajo, atravesaré el
aire de otros mundos, correré sobre filos de planetas.

(Qué voy a hacer de mis recuerdos, Sefior, cémo conse-
guiré guardarlos, dénde iré sin la memoria de un rostro
que he amado mucho? Sefior, —en ese instante, cuando
ceses de concebirme, cuando decidas interrumpir el mo-
nélogo de mi suefio, ;dénde se esconderd el amor que
llevo en mi? ;Dénde podra abrigarse mi ternura? ;Quién
sera fiel a mi fidelidad?

Entonces, Sefior, en ese instante, en ese momento sin
canto posible, cuando el gesto se me vaya repitiendo a lo
largo de un dia para siempre lento, mi tronco detenido,
entero, en un rincén de polvo, mis ojos, demasiado segu-
ros, mis brazos ignorantes, reteniendo un pecho para
siempre sin misterio. Sefior, jqué voy a esperar, cuando
no sepa mentirme, cuando mis labios no digan palabras
que me prueben y me alivien? Qué més voy a inventar,
Sefior, pronto, ahora casi.

Seiior, qué disgusto en la saliva de esa boca que te im-
plora tantas veces, qué inutiles las manos, mis manos,
4vidas, que quisieron atrapar la cola de tu manto, que
persiguieron nubarrones, que cerrardn mi olvido.

Tercer mondlogo

[Por voluntad del propio compositor, se omiti6 en el programa del
estreno el texto del tercer monoélogo, “porque su valor es puramente
escénico y circunstancial; un valor de sonoridad, no de ideas, y resul-

taria incomprensible sin la escena”.]

iSenor! Sefior de los catecimenos y de los ateos, sefior de
los crateres y los prolegémenos, de los energiimenos y
los locos. Seiior de los débiles y los fuertes; sefior de los
salvajes, de los cristianos, de los jardines soleados y de

las lluvias a lo largo del ano. Senor de altura
indeterminable, sefor general, para todos y para todo,
senor que pretende.

Dime cémo, seiior, como empujar del fondo del cuerpo
esos latidos de mas que el pulso lleva humildemente.
Explicame, sefior, la manera de arrancar - aunque haga
falta mucho tiempo, incluso si se necesitan pinzas y mar-
tillo - las curvas imprevisibles de la sangre que combate
a sus venas, que pica en la carne extenuada, agotada de
antinomias. Dime dénde pedir compaiiia, cémo obtener,
al menos, otro pasajero, uno que mienta y se engarie,
que me regale explicaciones, que me fuerce la mano, me
convenza de que el tren va a detenerse pronto, que no es
largo el viaje. Unas vacaciones, unos dias, pocos, que pa-
samos fuera de la geografia.

(Adénde, adénde, digo, adénde voy ahora, y que me reci-
ban? ;A quién recurro, a quién pregunto, seguro de una
buena informacién? ;En qué lugar me presento? Hablo,
¢a quién? ;Quién podria? ;Quién podria ser yo? ;Y c6mo
aceptaria yo que alguien lo fuera? jAdénde iria a parar
yo, entonces? ;Y como penetraria alguien en mis ojos, de
qué lado me tocarian el espiritu?

iAh, senor! ;Dénde estd ese corazén metamorfoseable,
capaz de tal generosidad? ;Adénde, esas manos que cie-
rran las mias sin pedir recompensa?

(Quién, senor? Dame su nombre, rdpido. Dime dénde
debo llamar, indicame su nimero de teléfono, el nombre
de la calle, la esquina, la casa de ese complice final.

iDimelo, sefor de los imbéciles, de los cascaciruelas, se-
fior de las jamonas. y de la lipotimia, de los patatus y los
destripaterrones, sefior de los esperpentos, de los busca-
vidas, de los calientalibros, de los catacalcos y los
vendehumos, gran sefior de las lechuguinas, de la
plenipotencia y los sepacudntos! Sefior de los paganos,
de los gatos, de los perros, las ratas, las flores grises y
las blancas, de los ortodoxos y los burguesitos, sefior de
los nobles aparentes y explicables, de los paisanos y ar-
tesanos, inico sefor, irremplazable, reparador y destruc-
tor, creador y monitor, sefior vestido de seda y arpillera,
senor de pilas y de mundos. Sefior, sefior comedor, glotén.
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Cuarto mondlogo

Tengo que mirar de frente esa infinita lentitud que pronto
serd mi hdbito extremo. Hay que caminar: un abismo
insatisfecho me espera. Tengo miedo de negarte, y no
puedo afirmarte; casi te acepto y no, no es posible. Ah,
Sefior, si est4s alli, si es cierto, —si est4s alli, dame con
qué... Si estds alli dame con qué seguir, con qué durar,
prolongarme. ;Para qué me serviria tu eternidad, si fue-
se cierta, para qué la quiero, sin este cuerpo?

Cudnto ademan, cudntos pasos perdidos, inutilizados;
cudanto momento exhausto que cae en el aire del dia y se
pierde, sin ser contemplado; ja quién ird el recuerdo, a
quién la pena, y a quién tanto alegria anterior, tanta
sospecha demorada, inacabada, tanta duda marchita y
tanta selva? :

(Para qué vivi? Un pensamiento, una luz, una venganza
¥y luego, el silencio otra vez; y esta penumbra, iluminada
de Dios: mi paradoja.

Otro cambio. También eso es falso. M4s lejos ...
Coro
Calla, por fin; toda palabra es mentira.
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1. Cronologia

1931: El 14 de mayo nace en Montevideo Luis Ricardo Campodénico.

1936:
1937:

1938:

1939:

1943:
1944:

1945:

1946:

1947:
1949:

Son sus padres Ricardo Campodénico y Angela Molea.
Comienza a estudiar piano con Josefina Milones.

El 21 de abril nace su hermano Miguel Angel, hoy destacado
escritor.

Comienza sus estudios primarios en el Colegio Santa Maria de
los Hermanos Maristas en Montevideo.

Continta estudios de piano con Santiago Baranda Reyes, a
instancias de Josefina Milones.

El 2 de diciembre nace en Montevideo su hermana Clara.
Cursa el primer aiio de los estudios secundarios en el Liceo
Santa Maria de los Hermanos Maristas.

El 2 de julio, con catorce afnos de edad, da su primer concierto
publico como pianista, en el Paraninfo de la Universidad, en el
marco del ciclo “Arte y Cultura Popular” organizado por Maria
Vinent de Muller, acompafiando al flautista Francisco Russo.
Cursa el segundo aiio de los estudios secundarios, en el mismo
instituto.

Se desempefia como director de coros en la Escuela Normal de
Santiago Vazquez.

Contintda sus estudios secundarios en el Liceo “Miranda”.
Inicia estudios de armonia, contrapunto y formas musicales
con Enrique Casal Chapi.

A partir de este afio, desarrolla intensa actividad como pianis-
ta, tanto en Montevideo como en ciudades del interior.

1950: Comienza la composicién de la “Sonata para piano” opus 1 (luego

“Sonata de la adolescencia®).

1951: E1 6 de junio Meri Franco Lao la estrena en la sala Verdi, en un

concierto del Centro Cultural de Misica.
“Poema N°1” opus 2 para canto, violin y piano.
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1952:

1953:

“Improvisacién N° 1” opus 3 (“Impromptus”).

“Salmo N° 63” opus 4 para coro a cappella.

“Fantasia” opus 5 para piano.

“Zarabanda” opus 6 para piano.

“Suite al modo cldsico” opus 12 para piano.

Versién definitiva de la “Sonata” opus 1.

Grabacién en el SODRE del “Poema N° 1”.

Nueva grabacién en el SODRE por el autor.

Estreno de la “Suite al modo cldsico” opus 12, el 14 de setiem-
bre en la sala Verdi.

Estreno de la “Fantasia” opus 5 el 5 de junio en la sala de la
Asociacién Coral, por el autor.

El1“Salmo” es declarado incantable en el concurso del SODRE.
Primeros apuntes para el “Poema N° 2” opus 7, para canto,
flauta, violin y piano. :

Inicia la composicién del “Misterio del hombre solo”.

Dirige el coro del Colegio y Liceo de los Hermanos Maristas en
el marco de actos musicales y literarios.

A partir de este afio, Campodoénico inicia una casi ininterrum-
pida actividad periodistica en diversos 6rganos de prensa de
Montevideo (E]1 Debate, Clave, Esfuerzo, Afirmaciones, Match,
Marcha), actividad polémica que se enmarca en lo que el com-
positor definia como “la modificacion del medio”.

Estudios de composicién con Carlos Estrada.

Es nombrado secretario de la Sociedad de Musica Moderna de
Montevideo.

Concursa en el SODRE como pianista acompafiante.

“Tu es Petrus” opus 8 para coro a cappella.

Estreno del “Poema N° 1” el 30 de octubre, en la sala de Amigos
del Arte.

Grabacién del mismo en el SODRE.

Ejecucion el 9 de octubre, por el autor, de la versién definitiva
de la “Fantasia” opus 5, en el teatro El Galpén.

“Poema N°4” opus 9 para recitado, violin y piano, que se estre-
na el 30 de octubre en la sala Amigos del Arte.

“Poema N° 5” opus 10 para canto, flauta, violin y piano, estre-
nado en el mismo concierto. También es estrenado en esa opor-
tunidad el “Poema N° 1” opus 2.

El “Poema N° 2” obtiene en noviembre el primer premio en la
categoria de camara del concurso de composicién del SODRE.

Composicién de un canto patriético, luego aparentemente des-
truido.

1954: Retoma la composicién del “Misterio del hombre solo”.

1955:

1956:

1957:

Inicia la serie “Danza de los siete pecados capitales™.

Su trabajo “Elementos ritmicos en la musica popular del Uru-
guay” obtiene el primer premio en el concurso de ensayos del
SODRE.

Grabacién del “Poema N°4” en el SODRE.

Versi6n definitiva del “Poema N° 2” y estreno el 26 de agosto.
Versi6n definitiva del “Poema N° 5”.

Grabaci6n de los mismos en el SODRE.

Viaja a Asuncién del Paraguay a dictar cursillos de historia de
la musica.

Inicia un trabajo sobre la musica sinfénica en el Uruguay, con
fondos de la Facultad de Humanidades y Ciencias.

Ingresa por concurso a la docencia de musica en la ensefianza
secundaria.

“Cinco cuadros musicales” opus 13 para piano.

“Tres poemas sin nombre y con amor” opus 14 para canto y
piano estrenados por Raquel Satre y el autor en el concierto de
despedida del 30 de noviembre.

Parte para Paris el 28 de diciembre.

Llega alli el 13 de enero.

El 1 de marzo se estrena en Paris la versién orquestada de los
“Tres poemas sin nombre y con amor” dirigida por Juan Protasi.
Estudiante patronado.

Beca de Juventudes Musicales del Uruguay.

Estudia con Jacques Chailley en el Instituto de Musicologia
(donde aprendié los secretos de la forma, “mds gracias a
Machaut, Monteverd: y Alban Berg que a Chailley”) y con Noél
Gallon (contrapunto y armonia) en el Conservatorio de Paris.
Retoma la composicién del “Misterio del hombre solo”.
Propuesta para escribir un ensayo sobre Manuel de Falla.
Retoma la composicién de la “Danza de los siete pecados capi-
tales”.

“Cinco lineas para Curzio Lao” para piano.

Beca del gobierno francés.

Termina el libro sobre Manuel de Falla.

Creacién del grupo Les Matinaux junto con Gonzalo Estrada,
Georges Berger y Dominique Sarrel.
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1958:

1959:

1960:

1961:

1962:

Retoma la “Danza de los siete pecados capitales”.

“Cinco lineas para mi hermana Clara” para piano.

Retoma la composicién del “Misterio del hombre solo”.
“Spectacle René Char” en Les Matinaux.

Se editan en Espafia las “Cinco Lineas para mi hermana Clara”.
“Tridngulo” para piano, flauta y violin.

“Trois monodies” para la obra teatral “La cédrcel de Sevilla” de
autor anénimo.

Concierto solista de piano en la Salle Pleyel.

Recital de piano por television.

Se publica el libro sobre Manuel de Falla, abreviado y en fran-
cés (“primera y tltima incursion por la musicologia cientifica y
de especulacion”).

Contintda con la composicién del “Misterio del hombre solo”.
E1 20 de noviembre se casa en Paris con Francoise Tailhardat.
“Spartacus sera pendu”, texto teatral para la Bienal de Paris.
Se publican en el Mercure de France sus “Cinq exercises autour
d’un méme linceul” iniciando asi la afirmacién de su actividad
literaria, a la que se ha dedicado simultdneamente que a la
musical, pero sin publicar.

Trabaja en las novelas “La mano sobre el suefio” y “Los exilios”.
El 22 de enero desembarca en Montevideo con su esposa.

E1 27 de febrero nace en ésta su hija Cristina.

El 29 de marzo muere en Montevideo su padre.
A partir de su llegada, se inserta febrilmente en la actividad
cultural y musical del pais: escribe los textos de los programas
de los conciertos del SODRE, tiene a su cargo el ciclo “Politica
y cultura” en CX 10 (Radio Ariel), es responsable por un tiem-
po de la programacién nocturna de CX 6 (SODRE), trabaja como
adscripto en el IPA, dicta clases, cursillos, seminarios, confe-
rencias, viaja a Chile, invitado por la Universidad, para dictar
un curso sobre “Espiritu y Estilo”.
Se edita en la Revista de Filosofia de la Universidad de Chile
“Definiciones primeras en las relaciones creador-arte-folclore”.
Entre junio y setiembre escribe la primera versién completa
del “Misterio del hombre solo”, cuyo estreno tiene lugar el 28
de octubre en el Auditorio del SODRE.
El 2 de diciembre se presenta la segunda versién (definitiva).
Organiza el ciclo de conciertos de cAmara del SODRE, el ciclo
“El siglo romantico” en el Planetario, y contintia con las activi-
dades arriba sefialadas.
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El 1 de junio nace su segunda hija, Patricia.

Se publican en la revista Temas algunos poemas de “Arboles,
cantos y contradrboles”.

“Tres cantos amatorios”, poemas en espanol.

1963: Organiza el ciclo “Obras maestras de la 6pera” en el Planetario.

1964:

1966:

1968:

1969:

1970:

1971:

1972:

Continta con multiples actividades musicales.
Se publica en la Revista de Filosofia de la Universidad de Chi-
le “Notas sobre musica contemporanea”.
El 5 de enero regresa a Paris con su esposa e hijas.
Abandona definitivamente la musica.
Publica la novela “La estatua” premiada en el Uruguay por el
Ministerio de Instruccién Publica.
El 8 de octubre nace en Paris su tercera hija, Nathalie.
“La plaza”, relato en quince iméagenes.
Breve viaje a Buenos Aires y Montevideo comisionado por la
OIT y la UNESCO para un informe de asistencia técnica.
Comienza a trabajar en la mesa de esparfiol de la agencia France-
Presse en Paris.

Se publica en los Anales de la Universidad de Chile “Afirma-
ciones y preguntas”.
Se publican en la revista Sur once de sus poemas.

“/Ave, Bum!” 0 “jPobre Pum!”, sétira teatral inédita.

Termina “Los exilios”. Novela inédita.
Publica en Paris sus “33 Contes”.

Varios poemas, entre otros el “Poema de un momento” y el “Poe-
ma a Calder”.

“Nadie”. Novela inédita. :

“Donatella”, un relato en espafol, y su adaptacion al francés
para radio.

“Las tijeras”.

“Cinco cuentos de humor tibio”, en esparfiol. Inéditos.
“Qué inmovil era el verano!”

“Poemas plurales”.

Se publican en Paris fragmentos de su novela “Cortapulgares”.
“Pennec”. Novela inédita.

Se publican en la revista Maldoror de Montevideo, sus “Poe-
mas Plurales”.

“Clara-Carla” (llamada en francés “Clara, ou est Carla?”,
obra en un acto, es premiada en el Concurso Internacional
de Teatro “Leén Felipe” de México. Inédita y sin estrenar en
espanol.
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“El Puente” es seleccionada por Radio Canad4d y por Radio
Sarrebruck.
Aparecen ya sintomas de su enfermedad terminal.

1973: “I’assassin du musée Grevin”, novela en francés.
“Pobre Flavia”, “relato radiofdnico, catastréfico y lirico, casi
cinico y no veridico”, en francés.
“Clara-Carla” se estrena en el Odéon de Paris el 18 de octubre
y es editada en ese mismo afo.
Fallece en Paris el 17 de diciembre.

1975: Se publican en la revista Maldoror fragmentos de
“Cortapulgares”.

1976: E1 Nticleo Misica Nueva de Montevideo le rinde homenaje con
un concierto realizado el 16 de noviembre en el teatro de la
Alianza Francesa de Montevideo, en el que se ejecutan el
“Impromptu”, la “Sonata de la adolescencia”, y los “Poemas”
N®*2,N°4y N°5.

1983: E1 26 de octubre, en un concierto del Nucleo Musica Nueva, se
estrenan en Montevideo, en la sala del Instituto Italiano de
Cultura, las “Cinco lineas para mi hermana Clara”.

1988: E1 16 de noviembre, en un concierto del Nicleo Musica Nueva,
se estrenan en Montevideo, en el Teatro del Anglo, las “Cinco
lineas para Curzio Lao”.

1991: El 29 de abril fallece en Montevideo la madre del compositor.
El 8 de mayo se realiza en el Instituto Goethe y en el marco de
las actividades del Nicleo Mtsica Nueva, un acto de homenaje
al compositor, que incluye el reestreno - en version grabada -
del redescubierto “Misterio del hombre solo”, conmemorando
los treinta afios de su estreno, y también el 60° aniversario del
nacimiento del compositor.

1992: E1 12 de abril fallece en Paris Francoise Campo-Timal (Francoise
Tailhardat), quien habia sido esposa de Luis y traductora de
varias de sus obras.

1995: Se publican en espanol los “33 cuentos” (Arca, Montevideo).
Las “Cinco lineas para mi hermana Clara” integran el volu-
men 4 de la serie brasilefia de discos compactos “Compositores
Latino-americanos” a cargo de la pianista argentino-brasilefia
Beatriz Balzi. P
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2. Bibliografia

2.1. Escritos de Luis Campoddnico

2.1.1. Seleccion de articulos periodisticos, comentarios de conciertos
y ensayos musicol6gicos

- “Un gran compositor local triunfante en musica culta” [Héctor Tosar].
En: El Pais, suplemento especial XXXV aniversario, Montevideo, 1953.

- “A propésito de la critica musical francesa”. En: Clave, N° 17, Mon-
tevideo, IV/V-1956.

- “El Instituto de Musicologia de Paris”. En: Clave, N° 18, Montevi-
deo, VI/VII-1956.

- Manuel de Falla en la historia y en la musica de Espafia y de Euro-
pa. Mecanoscrito inédito, 496 paginas, 1959.

- Manuel de Falla (versién abreviada, en francés), Editions du Seuil,
Paris, 1959. Reeditado en 1971.

- “Definiciones primeras de las relaciones creador-arte-folklore”. En: Revis-
ta de Filosofia de la Universidad de Chile, vol. VIII, N° 1, Santiago, 1961.

- Textos para el programa “Manuel de Falla en la musica espafola”,
ciclo de 25 audiciones, CX6, Montevideo, 1961.

- “Msica para las estrellas”, ciclo en el Planetario Municipal, Mon-
tevideo, 1961/1962.

- Comentarios en los programas a los conciertos del ciclo de msica
de camara del SODRE, Montevideo, 1962.

- Comentarios a los programas radiales nocturnos en CX6, Montevi-
deo, 1961, 1962, 1963.

- Comentarios a los programas de conciertos de abono de la OSSODRE,
Montevideo, 1961 y 1962.

- “Notas sobre musica contemporanea”. En: Revista de Filosofia de la
Universidad de Chile, vol. X, N° 1, Santiago, 1963.
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- “De Bergamin a Bizet”. En: Marcha, Montevideo, 8-V-1964.

- “Musica lunar, cine melancélico”. En: Marcha, Montevideo, 9-X-1964.

- “Afirmaciones y preguntas”. En: Anales de 1a Universidad de Chile,
Santiago, X/XII-1965.

- “Musica uruguaya”. En: Enciclopedia de la Musica Salvat, tomo 4,
Barcelona, 1967.

- “Héctor Tosar”. En: Enciclopedia de la Miusica Salvat, tomo 4, Bar-
celona, 1967.

- “Pelicano Morales, craneo comprometido: libelo (no difamatorio)
contra los criticos”. En: Marcha, Montevideo, 19-1X-1969.

2.1.2. Obras literarias

- “Spartacus sera pendu”. Obra de teatro para la Bienal de Paris, 1959.
-“Cing exercises autour dun méme linceul”. Mercure de France, Paris, 1960.
- “Los exilios”. Novela inédita, 1960. '

- “La mano sobre el suefio”. Novela inédita, 1960.

-“Arboles, cantos y contradrboles”. Ejercicios poéticos inéditos, 1962.
Algunos poemas son publicados en: Temas, Montevideo, 1967 y Sur,
Buenos Aires, 1970.

- “La estatua”. Novela. Arca, Montevideo, 1964.

- “Cortapulgares”. Novela inconclusa e inédita.

- “La plaza (relato en quince imagenes)”. Novela inédita, 1966.

- “;Ave, Bum!”, obra de teatro en tres actos. Inédita. 1968.

- “El fuego” (que integraré posteriormente los “33 cuentos”). En: Mar-
cha, Montevideo, 25-IV-1969.

-“33 Contes”. [Contiene sélo 30 de los 33.] Mercure de France, Paris, 1969.
Edicién péstuma en castellano (“33 cuentos”). Arca, Montevideo, 1995.

- “Nadie”. Novela inédita, 1969.

- “Cinco cuentos de humor tibio”. Inéditos, 1970.

- “Donatella”. Relato (en espaiiol). Inédito, 1970.

- “Donatella”. Fragmento en adaptacién radiofénica y traduccion al
francés. Inédito, 1970.

- “Coupe-Pouces”. [Traduccién al francés de parte del Libro Primero
de “Cortapulgares”.] En: Les Lettres Nouvelles, Paris, 1971. Prélo-
go y traduccién de Frangoise Campo (Frangoise Tailhardat).

- “{Qué inmévil era el verano!” Novela inédita, 1971.

- “Pennec”. Novela inédita, 1972.

- “El puente”. Pieza radiofénica, 1972.

- “Clara/Carla” (“Clara, ou est Carla?”). Obra de teatro’en un acto.
Editions Pierre Jean Oswald, Paris, 1973.
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- “Poemas plurales”. Publicados parcialmente en: Mutations, catélo-
go de nuevos escritores de la exposiciéon de Céret, Francia, 1971, y
en: Maldoror, Montevideo, 1972.

- “Pobre Flavia”. “Relato radiofdnico, catastrdfico y lirico, casi cinico
y no veridico”. Original francés inédito, 1973.

- “L’assassin du musée Grevin”. Original francés inédito. 1973.

2.2. Escritos sobre Luis Campoddnico

por orden alfabético de autor

- Anénimo: “El escritor Luis Campodénico murié en Francia”. En: La
Opini6n, Buenos Aires, 19-XI1-1973.

- Miguel Angel Campodénico: “Luis Campodénico”. Apuntes biografi-
cos. Mecanoscrito inédito. Montevideo, noviembre 1976.

- Egon Friedler: “Desaparece Luis Campodénico”. En: El Pais, Mon-
tevideo, 23-X1-1973.

- Egon Friedler: “Homenaje a un solitario”. En: El Pais, Montevideo,
16-V-1991.

- Graciela Paraskevaidis: “Luis Campodoénico: Enfoque analitico de
las obras para piano”. Trabajo de investigacién. Universidad de la
Republica. Mecanoscrito inédito. Montevideo, 1991.

- G. Paraskevaidis: “Como un péjaro sorprendido”. En: Brecha, Mon-
tevideo, 3-V-1991.

- G. Paraskevaidis: “Luis Campodénico, compositor”. Mecanoscrito
inédito. Leido en la presentacién de los “33 cuentos”, Instituto del
Libro, Montevideo, 16 de mayo de 1995.

- G. Paraskevaidis: “Luis Campodénico”. En: Quién fue quién en la
cultura uruguaya. El Pais Cultural, Ediciones de la Plaza, Monte-
video, 1998.

- Angel Rama: Aqui, cien afios de raros. Antologia. Arca, Montevideo, 1966.

- A. Rama: “Luis Campodénico, un adelantado”. En: Marcha, Monte-
video, 21-XI1-1973.

- Ana Maria Rodriguez Villamil: “Postfacio”. En: Luis Campodénico:
33 cuentos, Arca, Montevideo, 1995.

- Osvaldo Tcherkaski: “Curioso espectaculo de un uruguayo radicado
en Paris”. [“Clara-Carla”]. En: La Opinién, Buenos Aires, 27-X-1973.

- Daniel Viglietti: “Francoise Campo-Timal: una ventana abierta”.
En: Brecha, Montevideo, 5-VI-1992.

En la Biblioteca Nacional uruguaya existen fotocopias de los manus-
critos musicales y literarios de Luis Campoddnico.
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3. Obras musicales segin el listado del compositor

1950/1951: “Poema N° 1” opus 2 para canto violin y piano

1951: “Improvisacién N° 1” (“Impromptus”) opus 3 para piano

1950/1952: “Sonata para piano” opus 1 (“Sonata de la adolescencia”)

1951/1952: “Salmo N° 63” opus 4 para coro a cappella

1951/1952: “Fantasia” opus 5 para piano

1952: “Zarabanda” opus 6 para piano (incluida en la “Suite al
modo clésico” opus 12 para piano)

1952/1953: “Poema N° 2” opus 7 para canto, flauta, violin y piano

1953: “Tu es Petrus” opus 8 para coro a cappella

1953: “Poema N° 4” opus 9 para recitado, violin y piano

1953: “Canto patriético” opus 11 para voz y acompafiamiento

1953/1954: “Poema N° 5” opus 10 para canto, flauta, violin y piano

1955: “Cinco cuadros musicales” opus 13 para piano

1955: “Tres poemas sin nombre y con amor” opus 14 para
canto y piano

1956: “Cinco lineas para Curzio Lao” para piano

1954/1957: “Danza de los siete pecados capitales” para conjunto

1957: “Cinco lineas para mi hermana Clara” para piano

1958: Musica para el “Spectacle René Char”

1958: “Tridngulo” para flauta, violin y piano

1958: “Trois monodies” para voz sola

1952/1961: “Misterio del hombre solo”
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4. Fonografia

- Beatriz Balzi: “Cinco lineas para mi hermana Clara”. En: Composi-
tores Latino-americanos 4. CD Sonopress, ECHO-295, Brasil, 1995.

- Luis Campodoénico: “Poemas” 1, 4 y 5, “Misterio del hombre solo”
[todas las obras tomadas del archivo del SODRE]. Tacuabé/SODRE,
T/M 14 CD, Uruguay, 1999.
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