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The music of Federico Mompou appeals to the ear through its musical language, its luminosity and its
touching sadness. Throughout his oeuvre, the composer seems to have been searching for the utmost
possible purity and simplification of his musical resources.

Musica Callada is without a doubt the summit of his achievement, the music he spent all his life
moving towards. It seems as if the music has not been composed, but rather wrested from eternity, as if
it already existed in the spheres before and after the creation of the world. The composer simply gave us
access to this eternal music. ..

Its short pieces are frozen instants where the sensation of time is mixed with the sensation of space.
Here, there is neither contrast nor conflict; but via the modest musical resources, Mompou attains states
of elevation where the listener has the impression of living outside time for a moment. These are the
moments where the entirety of life is concentrated; our consciousness finds itself in a pure state where
neither present nor future exists... Musica Callada transports us beyond the confines of our own world,
it inhales and absorbs our entire being into a flux of musical light.

The composer’s relationship with the listener is certainly a special one. | would say that he is not trying
to be heard, but rather is attempting to be united with the listener via the musical silence. In its metaphys-
ical dimension, the sound of Mompou's music is both silence and vibration at one and the same time.
Thanks to this duality, to this transfiguration of silence by the music, the listener can feel the solitude
acutely, in other words not as a void, but as plentiful spiritual tension. His soul is elevated and melts into
the universe where sound dematerializes into eternal vibration, exceeding the boundaries of time...

ARCADI VOLODOS

Translation: Clive Williams

FREDERIC MOMPOWU 1893-1987
CONSCIOUSNESS AND ESSENCE

In 1988, a year after Frederic Mompou's death, the Catalan composer Xavier Montsalvatge wrote: “What will
remain of Mompou’s music? Everything. From the first piano piece that he wrote as an adolescent to the
final pages, where the notation will preserve the notes for a destiny we don’t know...”

In some interviews Mompou, asked if he could identify with the music of his 20th century contempo-
raries, replied jokingly that perhaps his music would come after theirs. Frederic Mompou's work is essen-
tially something of a paradox. For years he did not figure significantly in the public eye, as is evident from
the programmes of the major interpreters, up to the point when, together with Manuel de Falla, he became
the composer who generated the most articles and studies in the entire history of Spanish music.

The cause of this paradox lies in the naturalness of this music, which doesn’t make use of development
as a means to express itself, as is the general custom in Western music. Nor do Mompou’s scores express
a structural concept where there is space for eloquence and ornamentation. Thus we need to ask ourselves
how it’s possible that a composer could create music that expresses itself outside the bounds of its own
discourse, of its development and structure.

Mompou gives us the opportunity to experiment with the musical representation of a state of conscious-
ness in lieu of a story or a discourse. This music, when it has said what it has to say, does not develop, but
falls silent. And this is why his compositions are fairly short, and the individual musical phrases tend
towards brevity of expression. Mompou wrote music that takes shape based on its own process of synthesis
and conciseness. To put it another way: it's music that appears and disappears. It's as if Mompou regains
both sound and silence as primeval elements, elements that share a common origin. The echo takes on great
importance because it turns into the element that transmits an awareness that is transcendental in char-
acter. In ancient oriental tradition, and later in medieval Mediterranean cultures, the bell was generally used
to generate an echo. Frederic Mompou came from a family of bell-makers with a tradition dating back to the
16th century. Reference has often been made to the composer’s familiarity since childhood with the sound
of bells and the influence it had on his music, consisting for the most part of music for the piano.



It's surprising that throughout the 20th century Mompou remained faithful to the world of tonality in
order to create a connection with the spiritual state through original and primitive elements such as echoes
and structures without thematic development, thus achieving the maximum expression with the minimum
of resources. And he did so through the piano, a paradigm of speed and virtuosity, using melody as a sim-
ple and natural medium. This characteristic makes his music particularly interesting in a context where
musicologists and critics have been looking at the problems of musical language, starting with atonality
and the avant-garde that the Darmstadt School gave birth to.

In the second haf of the 20th century, the century when art became intellectual and conceptual, some
composers made excursions into the realm of the mystical, e.g. Gyorgy Ligeti, Giacinto Scelsi and Toru
Takemitzu. At the end of the 20th and the outset of the 21st century, composers like John Tavener and Arvo
Part used the echo to transmit this mysticism with simple structures. To a certain extent, contemporary
music seems to accept this simplicity. The transcendental aspect can also be found in its plainness, and
the expression of tranquillity or silence is not a conceptual proposition as used by John Cage in his piece
4'33"of 1952.

Mompou was without a doubt one of the most important precursors of this 20th century mystical music.
Cants magics (1917-1919) already introduces us to magical states of consciousness, while Charmes
(1920-1921) evokes a state of primitive spirituality.

Far from conceptualizing music, Mompou creates a musical device capable of translating the tonal uni-
verse into an experience of ‘unity’, akin to an expression of spirituality. And he achieves this by means of
his ‘metallic chord’ which, by integrating consonance and dissonance, is able to reproduce a vibration that
represents the state of unity, of oneness. This unity is also expressed by silence, a phenomenon that is
inseparable from sound itself.

Mompou rejected intellectualization of music. The idea of commencing a new search for beauty in an age
when musical language had arrived at limits of extreme complexity placed Mompou beyond the bounds of
the 20th century avant-garde trends. Far removed from any intellectual or religious dogma, he spiritualized
music through the ‘destruction’ of its materiality in lieu of the ‘construction’ thereof. Instead of composing
music, he ‘decomposed’ it to the point where it was stripped naked. On one occasion, in Paris, the musicol-
ogist and critic José Bruyr called on Mompou at home and asked him if this was the apartment of the com-
poser Frederic Mompou. The latter replied thus:
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“I'm not a composer! | am nothing hut a piece of music — and music that is less composed than
any other music in the whole world.”

Although in his first compositions we can appreciate the influence of early 20th century Parisian music,
Mompou is not close to Erik Satie, whose music he considered to be born more of a “humoristic” than an
“idealistic” approach. The difference lies in the essentiality, which grew more pronounced in accordance
with the personal transformation that Mompou underwent in the course of his life. A journey towards its own
centre. The conciseness of Mompou's style might be likened to that of Anton Webern; however in contrast to
the Viennese composer, Mompou never abandoned the tradition of tonality. His choice of form was highly
original, so that his harmony was never completely consonant nor completely dissonant, as the philosopher
Vladimir Jankélévitch observed.

Mompou himself defined the aesthetics of his music thus:

“| feel the music from the narrow mountain path. | write this music because art has arrived at its
limits. .. Art represents a return to the primitive. No, it’s not a return, it’s starting again. Starting
again with everything we know.”

The aesthetics of “starting again” seems to be an open door to the creativity of the future, as it’s based
on an idea of evolution, not of revolution. It’s original because it goes back to the origin. Mompou is capa-
ble of offering a real and evolutionary modernity, reserved solely for visionaries and geniuses, although the
composer himself believed that he had simply helped lay the foundation stone of a new music.

“We are starting out anew, and the road is long. My contribution in this case cannot be to position
the first stone, this stone that is the conjunction of the solemn and the humble. | simply want my
stone to be present in the construction of the cathedral of the future.”

Arcadi Volodos expresses this idea of “starting again” masterfully in the selection and the order of the
pieces in this recital. The order is determined by the sound with which he ends each piece, subtly fading it
out, and by the way he starts the next one. Volodos is our guide on a contemplative journey on which we can
enjoy the different phases of Mompou’s oeuvre. On this journey, we can hear at first hand the clear process
of evolution towards a music increasingly synthetic and abstract. These are works that reflect three phas-
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es of personal and artistic development in the composer’s career that played out in two cities, Barcelona
and Paris. Barcelona offered Mompou Mediterranean light and the creative impulse of a culture which had
been recovering its local artistic tradition since the mid-19th century. Paris was the ideal environment for
his creativity to become known and recognised: the French capital was the most cosmopolitan city in
Europe, where artistic and intellectual modernity were united in the first decades of the 20th century.

Mompou was born in Barcelona in 1893, and as a promising young pianist he assisted at a concert
where Gabriel Fauré performed his own Piano Quintet op. 89. There he experienced the revelation of hear-
ing music that had never been written before. Over the space of two years he began to explore ways of writ-
ing such music himself. In 1911 he approved his first piece, Planys, which was to become his first suite,
Impressions intimes. He travelled to Paris for the first time in that year to complete his piano studies. He
was too shy to present a letter of recommendation written by Enrique Granados to Gabriel Fauré, director of
the Conservatoire de Paris, and decided not to enrol at the Conservatoire. Instead, he took private lessons
with the pianist Ferdinand Motte-Lacroix, who was to be the first interpreter of his works in Paris in 1921.
During his stays on the Seine (1911-1914 and 1922-1941), he never stopped returning regularly to his
native Barcelona, where he spent every summer together with his family.

It was in those surroundings, bathed in the soft light of the Mediterranean, that Mompou composed most
of his works. The First World War forced him to return to Barcelona in 1914. Once the war was over, he went
back to Paris a few times to make his music better-known before settling there permanently in 1922. From
this period, Volodos plays the Escénes d’Enfants (1915-1918), Charme VI — ...pour appeler la joie —
(1921) and Dialogues (1923). In the ten years from 1931 to 1941, Mompou suffered a creative crisis. In
1941, with the menace of World War Two looming on the horizon, he returned to Barcelona, where he spent
the rest of his long life. This was also the year when he first met the young pianist Carmen Bravo, whom he
was to marry 16 years later, an event that helped the mature Mompou resume composing. From this peri-
od date £/ Lago (1942), the second piece of his Paisajes, and the song Damunt de tu només les flors
(1942). The Preludio num. 7 Palmier d’etoils (1951), a work describing the fireworks reflected in the ocean
at the fiesta in Badalona, closes this second period of his composer’s career and leads to the preliminary
sketches for Misica callada, the starting point for what we can consider Mompou'’s third creative period,
where his music is stripped completely bare.
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The first group of Mompou’s pieces performed in public included his Scénes d’enfants (1915-1918). His
teacher Motte Lacroix played them in the Salle Erard in Paris. With explicit titles like Cris dans /a rue , Jeux
sur la plage..., we can hear the distant cries of the children playing under the Mediterranean sky. Mompou
explained that he hd been thinking of a scene where children were playing on the old wharf in Barcelona,
some of them taking a dip in the water, where their shouts mixed with the noise of the workmen coming out
of the factories on the quayside.

A year later, Mompou wrote one of his favourite works, Charmes (1920-1921). From this cycle, Volodos
plays the last of the six pieces, pour appeler la joie, which evokes joy with a circular dance rhythm that
recalls primitive music. Mompou often mentioned his special fondness for Charmes: he considered the cycle
one of the best representatives of his musical aesthetics, together with Misica callada, his last piano com-
position.

Miusica callada forms part of 28 pieces published in four volumes: the first set dates from 1951 and
appeared in print in 1957, while the other three books were written and published in 1962, 1965 and 1967.
Mompou identified his music with the meaning of a poem taken from the Cantico espiritual written by the
16th century Spanish mystic San Juan de la Cruz:

“The night is peaceful,

In the east the dawn is breaking

The music has faded, solitude can be heard,

The supper that recreates and fills us with love.”

This poem refers to the pleasure we can experience when our spirit is transformed by listening to our own
internal music, to the music that cannot be heard by others, but only when we listen inside ourselves. Mom-
pou identified strongly with the poem, in whch he saw correspondences to the sentiments he was trying to
express in his own works. This prompted him to give this title to his best work Misica callada, the ultimate
realisation of his personal aesthetics. Mompou himself described this music in the following words:

“This music contains neither air nor light. It is a weak heartbeat. It is not asked to arrive at more
than some millimetres of space, but it has the mission to penetrate to the depths of our soul and
the most secret corners of our spirit”



This heartbeat is accurately expressed in the last piece that Volodos plays here, Misica callada XXI,
where we can hear the music getting feebler before its final disappearance into profound silence. Other
compositions that belong to this period are the Preludio XII (1960) and the song Hoy /a tierra y los cielos
me sonrien (1970) setting a text by the Spanish Romantic poet Gustavo Adolfo Bécquer. Emile Vuillermoz
called Mompou “the poetic musician”. And Momopou was to all effects a poet.: he wrote musical, literary
and visual poetry. Most of Frederic Mompou'’s oeuvre was written for the piano, but the second most impor-
tant category of compositions are those for voice and piano. In the course of his life he wrote poetry in
Catalan, Castillian and French; intended as poetic prose texts depicting his most intimate thoughts and
feelings, these writings possess a profound emotional and philosophical content. His small-format manu-
scripts are marvels of glittering gold, authentic poems of an extraordinary plasticity in the manner of musi-
cal haikus.

Mompou was a poet in the way that he dealt with reality, and in his way of using his thoughts:

“I don’t think up music, | simply transmit it and keep my conscience at peace.”

“A music that speaks directly to the soul, without any material intermediary, that's what the gener-
al public doesn’t understand.”

Arcadi Volodos recreates for a solo piano to marvellous effect two of the songs originally written for voice
and piano: Damunt de tu només les flors (1942), the first song in the series £/ combat del somni by the
poet Josep Janés, a great friend of Mompou’s, and the aforementioned Hoy /a tierra y los cielos me sonrien
(1970) to a text by the Spanish Romantic poet Gustavo Adolfo Bécquer.

These versions show Volodos making a sincere and spiritual approach to the harmonic, melodic and
poetic magic of Mompou'’s music. They represent a homage to the same spirit of liberty that Mompou always
alluded to when speaking about the interpretation of his works:

“I believe that the true interpreter, the true artist, has the rights to the work he is playing. Here
you have the music: what does it suggest to you? What feelings does it convey?”
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Hoy la tierra y los cielos me sonrien (1970)
(Text: Gustavo Adolfo Bécquer)

Today the earth and the sun are smiling at me,

Today the sun gets to the depths of my soul,

Today I've seen it...I've seen it and it looked at me...
Today | believe in the Lord!

Damunt de tu només les flors (1942)
(Sdlo las flores sobre ti)
(Text: Josep Janés)

Only the flowers above you.

They were like a sacrifice in white:
The light that they shed on your body
Would not return to the branch.

If only | were the sigh of a flower!
| would submit like an iris
To you, to the end of my days.

| would fade and wither on your breast
And ignore forever the night
That, together with you, would vanish.

An entire life of perfume
Was given to you with that kiss.
You shone with the light
That accumulated in your eyes.

Logical reasoning in Frederic Mompou’s mind is always accompanied by poetic reasoning that lights up
the spiritual world. He buries the distinction between reason and feeling, relying on ancient wisdom and
creating an art with the power to reform. Equal to the architecture of Antoni Gaudi or the poetry of Maria
Zambrano, Mompou'’s music seems to be a valuable proposal, as it has the capacity to pose an alternative
to the spiritual crisis of a century that is aware of the decadence of modern thought.

This value makes us understand Monpou as a composer of the future, useful to the new generations,
destined to maintain a major presence in the 21st century, when changes in individual and social con-
science will be absolutely necessary.

Adolf Pla
Translation: Clive Williams



Federico Mompous Musik besticht durch ihre erstaunliche Schonheit, ihre Leuchtkraft und ihre beriihrende
Traurigkeit. Es scheint, als habe Mompou in all seinen Werken nach grésster Schlichtheit und Vereinfachung
der musikalischen Mittel gesucht.

Die Musica Callada ist zweifelsohne der Gipfel von Mompous Schaffen; hierauf hat er sich zeitlebens
zubewegt.. Die Musik scheint nicht komponiert, sondern buchstéblich der Ewigkeit abgerungen. Es ist, als
hétte sie spharisch bereits vor und nach der Schopfung existiert. Mompou macht uns diese immer klingende
Ewigkeit lediglich zugénglich.

Die kurzen Stiicke sind wie gefrorene Augenblicke, in denen Zeit und Raum miteinander verschmelzen.
Es gibt weder Kontraste noch Gegensatze, aber durch bewusst bescheidene Wahl der Mittel schwingt
sich die Musik zu Hohen auf, in denen der Horer den Eindruck gewinnt, einen Moment lang auBerhalb
der Zeit zu stehen. Das sind Augenblicke, in denen sich das gesamte Leben konzentriert; unser Bewusst-
sein befindet sich in einem Zustand der Reinheit, in dem weder Gegenwart noch Zukunft existieren. Die
Musica Callada |asst uns die Grenzen unserer eigenen Welt iberwinden, die Musik atmet unser gesamtes
Sein ein, sie saugt es formlich auf in einem Fluss von Klanglicht.

Das Verhaltnis zwischen Mompou und seinem Horer ist sehr speziell. Ich wiirde fast sagen, dass Mom-
pou nicht gehtrt werden will, sondern vielmehr durch musikalische Stille Vereinigung mit seinem Hérer
anstrebt. In ihrer metaphysischen Dimension ist Mompous Musik sowohl Stille als auch Schwingung.
Dank dieser Dualitat, dieser Verwandlung der Stille durch Musik, nimmt der Hérer die Einsamkeit ver-
scharft wahr: nicht als Leere, sondern als Quelle immenser seelischer Spannung. Seine Seele wird
erhoben und I6st sich auf im Universum, wo Klang seine Materialitat verliert und zu ewiger Schwingung
wird — jenseits der Grenzen der Zeit.

ARCADI VOLODOS

Ubersetzung: Clive Williams



FREDERIC MOMPOU 1893-1987
BEWUSSTSEIN UND ESSENZ

1988, ein Jahr nachdem Frederic Mompou gestorben war, schrieb der katalanische Komponist Xavier
Montsalvatge:

,Was wird von Mompous Musik bleiben? ... Alles. Von den ersten Klavierstiicken seiner Jugend bis zu
den letzten Seiten, auf denen die Notenlinien die Noten fiir eine Zukunft bewahren, die wir nicht kennen .. .“

In einigen Interviews antwortete Mompou auf die Frage, ob er sich mit der Musik seiner Zeitgenossen des
20. Jahrhunderts identifizieren kénne, scherzhaft, dass seine Musik vielleicht erst nach der Musik anderer
Komponisten kéme. In der Tat ist die Musik von Frederic Mompou ein Paradoxon. Sie war in gewisser Weise
unsichtbar und zeigte sich sehr zuriickhaltend in den Programmen groBer Interpreten; doch zugleich brachte
sie zusammen mit den Werken Manuel de Fallas die meisten Artikel und Untersuchungen der ganzen
Geschichte der spanischen Musik hervor.

Der Grund fiir dieses Paradoxon liegt in der Natur dieser Musik, die nicht die Entwicklung nutzt, um sich
auszudriicken, wie es in unserer westlichen Musikkultur tiblich ist. Sie bringt auch nicht ein strukturelles
Konzept zum Ausdruck, in der es Raum gébe fiir Eloquenz und Ausschmiickungen. Folglich miissten wir uns
fragen: Wie ist es moglich, dass ein Komponist Musik schreiben kann, die sich weit {iber ihren eigenen Inhalt,
ihre Entwicklung oder ihre Struktur hinaus ausdriickt? ...

Mompou gibt uns die Gelegenheit, die klangliche Darstellung eines Bewusstseinszustands zu erleben,
statt einer Geschichte oder eines Inhalts. Wenn diese Musik gesagt hat, was sie sagen sollte, entwickelt sie
sich nicht, sondern schweigt. Darin liegt der Grund dafiir, dass die Werke kurz sind und die Phrasen sich in
Knappheit ausdriicken. Eine Musik, die sich auf der Grundlage ihres eigenen Syntheseprozesses in Kiirze
herausbildet und Form annimmt. In anderen Worten: Eine Musik, die, wenn sie erscheint, zugleich auch ver-
schwindet. Auf diese Weise stellt Mompou den Klang und die Stille als urspriingliche Elemente wieder her
— Elemente, die einen gemeinsamen Ursprung haben. Die Resonanz erhélt groBe Bedeutung, da sie sich in
einen Ubertrager grenziiberschreitenden Bewusstseins verwandelt. Auf dieselbe Weise wie die Resonanzen
der Instrumente in orientalischen Kulturen, deren Klang nicht eingesetzt wird, um eine strukturelle oder
inhaltliche Idee zu vermitteln, sondern um eine Briicke zur ,,anderen Seite” zu schaffen. In der orientalis-
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chen Tradition der Antike und spater in den mediterranen Kulturen des Mittelalters wurde iiblicherweise die
Glocke verwendet, um Resonanz zu erzeugen. Frederic Mompou stammte aus einer Familie, die sich seit
dem 16. Jahrhundert der Produktion von Glocken widmete. Haufig erwéhnte er, wie vertraut ihm seit seiner
Kindheit der Klang von Glocken war und welchen Einfluss sie auf seine Musik hatten, die groBtenteils fiir
Klavier komponiert ist.

Es tiberrascht, dass Mompou mitten im 20. Jahrhundert der Klangwelt der Tonalitét treu bleibt, um durch
urspriingliche und primitive Elemente wie Resonanzen und Strukturen ohne thematische Entwicklung eine
Verbindung zu einem spirituellen Bewusstseinszustand herzustellen und den gréBtmaoglichen Ausdruck mit
minimalen Mitteln zu erreichen. Dies gelingt ihm durch das Klavier, ein Musterbeispiel fiir Tempo und Vir-
tuositét, und indem er die Melodie als natiirliches und einfaches Medium einsetzt. Diese Eigenschaft macht
seine Musik zu einem besonders interessanten Angebot — in einem Kontext, in dem die Musikwis-
senschaftler und Kritiker tiber die Probleme der musikalischen Sprache auf der Grundlage der Atonalitat
und der Avantgarde nachgedacht haben, die aus den ,Internationalen Ferienkursen fiir Neue Musik” in
Darmstadt hervorgegangen ist.

In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts — dem Jahrhundert, in dem die Kunst intellektualisiert und
konzeptualisiert wird — drangen einige Komponisten in die Welt der Mystik vor (Gydrgy Ligeti, Giacinto Scel-
si, Toru Takemitzu ...); und am Ende des 20. Jahrhunderts sowie zu Beginn des 21. Jahrhunderts iibertru-
gen Musiker wie John Tavener oder Arvo Part diesen Mystizismus mithilfe der Resonanz in einfache Struk-
turen. In gewisser Weise scheint die zeitgendssische Musik die Schlichtheit zu akzeptieren. Das besonders
Bedeutsame konnen wir auch im Einfachen finden; und die Stille oder Ruhe zum Ausdruck zu bringen, ist
nicht nur ein konzeptueller Vorschlag, wie ihn John Cage in seinem Stiick 4'33” aus dem Jahr 1952 macht.
Mompou ist ohne Zweifel einer der wichtigsten Pioniere dieser mystischen Musik des 20. Jahrhunderts.
Cants magics (1917-1919) fiihrt uns bereits in den magischen Bewusstseinszustand ein, und Charmes
(1920-1921) beruft sich auf einfache Stadien der Spiritualitat. Mompou ist weit davon entfernt, die Musik
zu konzeptualisieren, sondern erschafft einen klanglichen Apparat, der in der Lage ist, das tonale Univer-
sum in eine Erfahrung der ,Einheit" zu Gibersetzen, wie einen Ausdruck der Spiritualitat. Das erreicht er
durch seinen so genannten , metallischen Akkord“, der Konsonanz und Dissonanz integriert und so in der
Lage ist, eine Schwingung zu reproduzieren, die reprasentativ fiir den Zustand der Einheit ist. Diese Einheit
wird auch durch die Stille ausgedriickt — ein Phanomen, das mit dem Klang untrennbar verbunden ist.

17



Mompou lehnt die Intellektualisierung der Musik ab. Die Idee, eine neue Suche nach Schénheit in einer
Epoche zu beginnen, in der die Musiksprachen die Grenzen &uBerster Komplexitat erreicht hatten, position-
ierte Mompou auBerhalb des Spielplans der zeitgendssischen Avantgardisten des 20. Jahrhunderts. Fernab
jedes intellektuellen oder religiosen Dogmas beseelt er die Musik durch die ,Zerstorung” der Gegen-
stéandlichkeit statt mithilfe von deren , Aufbau”. Statt Musik zu komponieren, zerlegt er sie, bis sie ganz ent-
bloBt ist. Einmal klingelte in Paris der Musikwissenschaftler und Kritiker José Bruyr an Mompous Tiir und
fragte ihn, ob es sich um die Wohnung des Komponisten Frederic Mompou handele. Die Antwort lautete:

LIch bin kein Komponist! Ich bin nur eine Musik’, und zwar die am wenigsten komponierte Musik der Welt.*

Obgleich man in seinen ersten Kompositionen den Einfluss der Pariser Musik des beginnenden 20. Jahrhun-
derts feststellen kann, sind Mompous Werke nicht mit der Musik von Erik Satie verwandt; Mompou war der
Ansicht, dass diese eher aus ,Humor" als aus ,Idealismus“ hervorgegangen sei. Der Unterschied liegt in
der Wesentlichkeit, die in Mompous persénlicher Entwicklung im Laufe seines Lebens begriindet ist. Eine
Reise in das eigene Zentrum. Mompous Knappheit knnte mit der von Anton Webern verglichen werden,
doch im Gegensatz zu diesem Wiener Komponisten blieb Mompou stets der tonalen Tradition treu. Er tat dies
in sehr origineller Weise, denn seine Harmonien sind weder ganz konsonant noch vollkommen dissonant,
wie der Philosoph Vladimir Jankélévitch einmal feststellte.
Mompou definierte seine Asthetik folgendermaben:

»Ich meine die Musik des Gebirgspfads. Ich mache diese Musik, da die Kunst an ihre Grenzen
gestoBen ist ... Die Kunst ist eine Riickkehr zur Einfachheit. Nein, sie ist keine Riickkehr, sie ist
ein Neuanfang. Ein Neuanfang mit allem, was wir bereits wissen.“

Die Asthetik des ,Neuanfangs” prasentiert er uns wie eine offene Tiir zur Kreativitat der Zukunft, da sie
auf einer Vorstellung von , Entwicklung* basiert, nicht auf Revolution. Sie ist originell, da sie zum Ursprung
geht. Mompou ist in der Lage, eine reale Modernitat der Entwicklung zu bieten, die ausschlieBlich den
Visionaren und Genies vorbehalten ist, auch wenn er selbst der Ansicht war, dass er lediglich geholfen habe,
einen ersten Stein fiir eine neue Musik zu setzen.
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,Wir beginnen von vorne, der Weg ist lang. [...] Mein Beitrag erreicht in diesem Fall nicht die Kat-
egorie des Setzens des ersten Steins, dieses Steins, der die Verbindung zwischen dem Erhabenen
und dem Bescheidenen ist; ich strebe lediglich danach, dass mein Stein zu dem Berg an Steinen
zéhlen moge, der fiir den zukiinftigen Bau der Kathedrale verwendet wird.“

Arcadi Volodos bringt diesen ,Neuanfang* meisterlich in der Sammlung von Stiicken zum Ausdruck, die
er sich vornimmt, sowie in der Reihenfolge, in der er dies tut. Eine Reihenfolge, die durch den Klang fest-
gelegt wird, mit dem jedes der Stiicke endet, zart verklingend, und seinem nachfolgenden Neuanfang, mit
dem das néchste Stiick beginnt. Volodos nimmt uns mit auf eine kontemplative Reise, auf der wir Mompous
verschiedene Schaffensphasen genieBen kdnnen. Auf dieser Reise kénnen wir die klare Entwicklung hin zu
einer Musik nachvollziehen, die immer synthetischer und abstrakter wird. Die Werke spiegeln drei Momente
des personlichen und kiinstlerischen Werdegangs des Komponisten wider, die er zwischen den beiden
Stadten Barcelona und Paris erlebte. Barcelona bot ihm das mediterrane Licht und den kreativen Impuls
einer Kultur, die seit der Mitte des 19. Jahrhunderts ihre eigene kiinstlerische Tradition wiedererlangte. Paris
hingegen war die ideale Umgebung, in der seine Kreativit4t anerkannt und zugestanden werden konnte; die
kosmopolitischste Stadt, in der sich die kiinstlerische und intellektuelle Moderne der ersten Jahrzehnte des
20. Jahrhunderts versammelte.

Mompou wurde 1893 in Barcelona geboren. Als junger, viel versprechender Pianist besuchte er ein Konz-
ert, in dem Gabriel Fauré sein Quintett mit Klavier Op. 89 interpretierte. Da hatte er das Gefiihl, eine Musik
zu entdecken, die niemals geschrieben worden ist. Im Laufe der nachsten zwei Jahre begann er, autodidak-
tisch zu erkunden, wie solche Musik gemacht werden konnte. 1911 hieB er sein erstes Stiick Planys gut, das
zur ersten Suite seiner /mpressions intimes werden sollte. Im selben Jahr reiste er zum ersten Mal nach
Paris, um seine Klavierstudien zu perfektionieren. Aufgrund seiner Schiichternheit war es ihm nicht
méglich, ein Empfehlungsschreiben von Enrique Granados an Gabriel Fauré auszuhéndigen, der das Paris-
er Konservatorium leitete, und so verzichtete er darauf, sich um seine Aufnahme zu bewerben. Er nahm Pri-
vatunterricht bei dem Pianisten Ferdinand Motte-Lacroix, der im Jahr 1921 der erste Interpret seiner Werke
in Paris werden sollte. Wahrend seiner verschiedenen Aufenthalte in Paris (1911-1914 und 1922-1941)
unterlieB er es nie, immer wieder nach Barcelona zu reisen, wo er jeden Sommer gemeinsam mit seiner
Familie verbrachte.
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In dieser Umgebung, ins Licht des Mittelmeerraums getaucht, komponierte er einen groBen Teil seines
Werks. Der Erste Weltkrieg zwang ihn 1914, nach Barcelona zuriickzukehren. Nach dem Ende des Kriegs
unternahm er immer wieder Reisen nach Paris, um seine Kompositionen zu prasentieren, bis er sich 1922
dort endgiiltig niederlieB. Aus dieser Zeit interpretiert Volodos die Escénes d’Enfants (1915-1918), Charme
VI—... pour appeler la joie —(1921) und Dialogues (1923). In der Zeit von 1931 bis 1941 litt Mompou unter
einer Schaffenskrise. Angesichts der Bedrohung des Zweiten Weltkriegs kehrte er 1941 nach Barcelona
zuriick, wo er bis an sein Lebensende blieb. Im selben Jahr lernte er die junge Pianistin Carmen Bravo ken-
nen, mit der er sechzehn Jahre spater eine Beziehung eingehen sollte. Dieser Umstand half dem reifen Mom-
pou, seine kreative Kraft wiederzuerlangen. Aus dieser Zeit stammen £/ Lago (1942), das zweite Stiick sein-
er Paisajes, und das Lied Damunt de tu només les flors (1942). Das Preludio num. 7 Palmier d’etoils (1951)
beschreibt das Feuerwerk des Stadtfestes, das sich im Meer bei Badalona spiegelt, beschlieBt diese zweite
Phase seiner Kompositionen und beginnt die ersten Entwiirfe der Misica callada, die wiederum der Aus-
gangspunkt fiir die dritte Phase seines Schaffens ist, in der seine Musik vollkommen entbloft ist.

Die erste Gruppe von Mompous Stiicken, die vor Publikum aufgefiihrt wurde, umfasste auch Scénes d’en-
fants (1915-1918). Sie wurden im Pariser Saal Erard von seinem Lehrer Motte-Lacroix gespielt. In den
Werken mit so ausdrucksstarken Titeln wie Cris dans /a rue und Jeux sur la plage konnen wir entfernte Rufe
spielender Kinder unter der Sonne des Mittelmeerraums hdren. Mompou erklarte einmal, dass er eine Szene
entworfen habe, in der die Kinder am alten Kai in Barcelona spielen und baden, wobei ihre Rufe sich mit dem
Larm vermischen, den die Arbeiter machen, als sie aus den Fabriken kommen, die entlang der ganzen Kiiste
Barcelonas stehen.

Einige Jahre spater komponierte er eines seiner Lieblingswerke: Charmes (1920—1921). Volodos bietet
uns das letzte seiner sechs Stiicke, Pour appeler Ia joie. Es handelt sich dabei um eine Anrufung der Freude
mit dem Rhythmus eines Kreistanzes, die an primitive Musik erinnert. Mompou betonte mehrfach, wie sehr
er seine Charmes mochte, da er sie zusammen mit Misica callada, seinem letzten Werk fir Klavier, fir die
besten Beispiele seiner musikalischen Asthetik hielt.

Musica callada besteht aus 28 Stiicken, die zu vier Heften zusammengestellt sind und 1951 (Verof-
fentlichung 1957), 1962, 1965 und 1967 komponiert wurden. Mompou setzte seine Musik mit der Bedeu-
tung eines Gedichtes des Cantico espiritual gleich, das der mystische spanische Dichter San Juan de la
Cruz im 16. Jahrhundert geschrieben hatte:
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,Die stille Nacht

im Augenblick des Aufstiegs der Morgenrte,

die schweigende Musik, die ténende Einsamkeit,
das erquickende und Liebe eingebende Abendmahl.”

Dieses Gedicht spielt auf die Wonne an, die wir wahrend der Wandlung unseres Geistes erleben kinnen,
wenn wir unsere eigene, innere Musik héren kdnnen — jene, die nicht nach auBen dringt, sondern in unserem
Inneren bleibt. Mompou konnte sich mit diesem Gedicht vollkommen identifizieren und erkannte in ihm eine
Ubereinstimmung mit dem Sinn seiner Musik. Aus diesem Grunde gab er seinem besten Werk den Titel
Misica callada, Ausgangspunkt und Hohepunkt seiner Asthetik. Mompou beschrieb diese Musik folgender-
mafen:

»Diese Musik hat weder Luft noch Licht. Sie ist ein schwaches Pochen des Herzens. Man bittet sie
nicht, sich weiter als einige Millimeter im Raum auszubreiten, denn ihre Aufgabe ist es, in die tief-
sten Tiefen unserer Seele und in die geheimsten Reginen unseres Geistes vorzudringen.”

Dieses Pochen des Herzens kommt {iberzeugend im ersten Sttick zum Ausdruck, das Volodos spielt, Misi-
ca callada XXI. Darin kénnen wir das Schwacherwerden am Ende verfolgen, bis die Musik einer tiefen Stille
Platz macht.

Aus dieser Phase seines Schaffens stammen auch das Preludio X/l (1960) sowie das Lied Hoy /a tierra y
los cielos me sonrien (1970) tiber einen Text des romantischen spanischen Dichters Gustavo Adolfo Bécquer.

Emile Vuillermoz bezeichnete Mompou als Musikerpoeten. In der Tat war Mompou ein Dichter. Er schrieb
musikalische, literarische und visuelle Musik. Ein GroBteil von Frederic Mompous Werk ist fiir Klavier bes-
timmt, doch die zweitgroBte Gruppe seiner Kompositionen sind Lieder fiir Singstimme und Klavier. Zu seinen
Lebzeiten schrieb er Gedichte mit einem gewissen Umfang auf Katalanisch, Spanisch und Franzésisch
sowie poetische Texte in Prosa, um seine intimsten Eindriicke mit tiefem emotionalem und philosophischem
Gehalt zum Ausdruck zu bringen. Seine kleinformatigen Manuskripte sind herrliche Kleinode, authentische
Gedichte von auBergewdhnlicher Anschaulichkeit im Stile musikalischer Haikus, in denen wir haufig die
Musik in kleinen Texten finden.
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Mompou war ein Dichter aufgrund seiner Art, die Wirklichkeit anzunehmen und seine Gedanken einzusetzen:
»Ich denke die Musik nicht, ich iibermittle sie nur, ich habe ein reines Gewissen.*

»Eine Musik, die direkt den Geist beriihrt, ohne Umweg iiber die Materie, ist etwas, das die Zuhdrer
im Allgemeinen nicht verstehen.”

Arcadi Volodos interpretiert hervorragend mit Soloklavier zwei Lieder, die eigentlich fiir Singstimme und
Klavier gedacht sind: Damunt de tu només les flors (1942), das erste Lied der Reihe £/ combat del somni
des Dichters Josep Janés, der mit Mompou eng befreundet war, und das bereits erwéhnte Hoy /a tierra y los
cielos me sonrien (1970) aus der Feder des romantischen spanischen Dichters Gustavo Adolfo Bécquer.

Diese Bearbeitungen stellen Volodos geistige und aufrichtige Anndherung an Mompous harmonischen,
melodischen und poetischen Zauber dar. Sie sind eine Hommage an demselben Geist der Freiheit, den Mom-
pou in Bezug auf die Interpretation seiner Werke immer erwahnte:

LIch denke, dass der wahre Interpret, der wahre Kiinstler das Recht an dem Werk hat, das er interpretiert
.../... Hier hast du die Musik — was beschwort sie bei dir herauf? Auf welche Weise spiirst du sie? ...“

Hoy la tierra y los cielos me sonrien — Heute lacheln Himmel und Erde fiir mich
(Gedicht von Gustavo Adolfo Bécquer, 1970)

Heute lacheln Himmel und Erde fiir mich,

heute gelangt die Sonne auf den tiefsten Grund meiner Seele,

heute habe ich sie gesehen ..., ich habe sie gesehen, und sie hat mich angeschaut ...
Heute glaube ich an Gott!

Damunt de tu només les flors — Nichts diber dir als nur die Blumen
(Gedicht von Josep Janés, 1942)

Nichts diber dir als nur die Blumen.
Gleich einem Opfer ganz in WeiB:

Dein Leib, von einem Licht durchdrungen,
wie nie es mehr sein kann am Zweig.

Aus Duft allein ein ganzes Leben
durch ihren Kuss zuteil dir ward.
Vom Lichte ward dir Glanz gegeben,
im Blick gefangen wie im Hort.

wie diirre, welke Bliiten ginge ein.
Und nie mehr wissen um die Nacht,
die neben dir verlor' die Macht.

Hatt" ich ein Blumenseufzer knnen sein!
Wie eine Lilie mich dir geben,
dass auf deiner Brust mein Leben

Frederic Mompou denkt nicht mit logischem Verstand, sondern I4sst eine poetische Vernunft flieBen,
welche die Welt des Geistes erleuchtet. Er hebt die Trennung zwischen Denken und Fiihlen auf und stiitzt sich
dabei auf die alte Weisheit. Dadurch erschafft er eine Kunst mit erneuernder Kraft. Ebenso wie die Architek-
tur von Antoni Gaudi oder die Philosophie und Dichtung von Maria Zambrano erscheint Mompous Musik wie
ein kostbares Angebot, da sie die Fahigkeit hat, eine Alternative zur spirituellen Krise eines Jahrhunderts zu
liefern, die er wahrmimmt, zumal ihm der Niedergang des modernen Verstandes bewusst ist.

Dieser Mut 1asst uns Mompou als einen Meister der Zukunft verstehen, der spateren Generationen nutzen
und im 21. Jahrhundert prasenter sein wird, wenn der Wandel des individuellen und gesellschaftlichen
Bewusstseins absolut unverzichtbar geworden ist.

Adolf Pla
Ubersetzung: Birgit Irgang



La musique de Federico Mompou attire par I'étonnante beauté de son langage musical, par sa luminosité,
par sa touchante tristesse. A travers toutes ses ceuvres, il semble que le compositeur a cherché la plus
grande épuration et simplification des moyens musicaux.

La Musica Callada est sans doute le sommet de son ceuvre, la Musique vers laquelle il alla toute sa
vie. Il semble que la musique ne soit pas composée, mais arrachée de I'éternité, qu’elle existait déja dans
les sphéres avant et apres la création du monde. Le compositeur n'a fait que nous ouvrir I'acces a cette
éternité sonore. ..

Ses bréves pieces sont des instants figés ol la sensation de temps se confond avec la sensation
d’espace. Ici, il n'y a ni contrastes, ni oppositions, mais par des moyens musicaux modestes il atteint de
tels états d’élévation qu'il nous donne I'impression de vivre un instant en dehors du temps. Ce sont des
moments dans lesquels la vie entiére se concentre, la conscience se trouve dans son état pur ol n’exis-
tent encore ni le temps ni le devenir... La Musica Callada nous transporte au-dela de notre monde, elle
aspire et absorbe notre étre tout entier dans un flux de lumiére sonore.

Le rapport du compositeur a I'auditeur est tout a fait particulier. Je dirais qu'il ne cherche pas a étre
entendu, mais il tente de s’unir avec 'auditeur a travers le silence sonore... Car, dans sa dimension
métaphysique, le son chez Mompou est a la fois silence et vibration... Le son est le prolongement du
silence et le silence est la source méme de la musique. Grace a cette dualité, a cette transfiguration du
silence par la musique, I'auditeur peut ressentir la solitude de maniére aigue, c¢’est-a-dire non pas comme
un vide, mais comme plénitude d’une tension spirituelle. Son esprit s’éléve et se fond dans 'univers dans
lequel le son se dématérialise en vibration éternelle en transgressant les limites du temps...

ARCADI VOLODOS
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FREDERIC MOMPOWU 1893-1987
CONSCIENCE ET ESSENCE

Le musicien catalan Xavier Montsalvatge écrivait en 1988, un an aprés la mort de Federico Mompou : « Que
restera-t-il de la musique de Mompou ? Tout. De la premiére piece pour piano qu'il a composée quand il
était adolescent aux dernieres pages dans lesquelles I'écriture préservera les notes pour une destinée que
nous ignorons. .. »

Dans plusieurs interviews, Mompou, lorsqu’on lui demandait s'il pouvait s'identifier a la musique de ses
contemporains du XXe siecle, répondait en plaisantant que sa musique viendrait peut-étre apres la leur.
L'ceuvre de Federico Mompou tient essentiellement du paradoxe. Pendant des années il n’eut pas une exis-
tence remarquée par le public, comme le montrent, avec une discrete évidence, les programmes des grands
interpretes jusqu’au moment o, avec Manuel de Falla, il fut le compositeur qui suscita le plus grand nom-
bre darticles et d'études de toute I'histoire de la musique espagnole.

Lorigine de ce paradoxe réside dans le naturel de sa musique qui n'utilise pas le développement comme
moyen d’expression, comme le veut la pratique courante dans la musique occidentale. Les partitions de
Mompou n’expriment pas non plus un concept structurel ol il y a place pour I'éloquence et I'ornementation.
Il convient donc de nous demander comment est-il possible qu’un compositeur puisse créer de la musique
qui s'exprime en dehors des limites son propre discours, de son développement et de sa structure.

Mompou nous donne la possibilité de faire I'expérience de la représentation musicale d’un état de con-
science au lieu d’'une histoire ou d'un discours. Une fois qu’elle a dit ce qu’elle devait dire, cette musique
ne développe pas, mais devient silencieuse. Et c’est la raison pour laquelle ses compositions sont assez
courtes et que les différentes phrases musicales tendent a une brieveté de I'expression. Mompou écrivait
une musique qui prend forme sur la base de son propre procédé, fait de synthese et de concision. En
d’autres termes, c’est une musique qui apparait et disparait. C’est comme si Mompou retrouve a la fois le
son et le silence en tant qu'éléments primitifs, éléments qui partagent une origine commune. L'écho
acquiert une grande importance car il devient I'élément qui communique une conscience de nature tran-
scendantale. Dans les traditions orientales anciennes, et plus tard dans les cultures méditerranéennes
médiévales, la cloche était en général utilisée pour générer un écho. Federico Mompou est né dans une
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famille de fondeurs de cloches dont |a tradition remonte au XVle siécle. Il a souvent été fait référence a la
familiarité du compositeur, depuis son enfance, avec la sonorité des cloches et a I'influence de celles-ci sur
sa musique, composeée, pour I'essentiel, de musique pour piano.

Il est surprenant que, tout au long du XXe siecle, Mompou soit resté fidele a I'univers de la tonalité afin
de créer une liaison avec la spiritualité a travers des éléments originaux et primitifs tels qu’échos et struc-
tures privées de développement thématique, atteignant I'expression optimale a I'aide de moyens minimaux.
Etil le fit grace au piano, paradigme de vitesse et de virtuosité, utilisant la mélodie comme un support sim-
ple et naturel. Cette caractéristique rend sa musique particulierement intéressante dans un contexte qui
vit musicologues et critiques se pencher sur les problemes du langage musical, a commencer par |'atonal-
ité et par I'avant-garde a laquelle I'Ecole de Darmstadt avait donné naissance.

Dans la seconde moitié du XXe siecle au cours duquel I'art devint intellectuel et conceptuel, quelques
compositeurs comme Gyorgy Ligeti, Giacinto Scelsi et Toru Takemitsu firent quelques échappées dans I'u-
nivers mystique. A la fin XXe et au début du XXle siecle, des compositeurs comme John Taverner et Arvo Part
utiliserent I'écho pour exprimer ce mysticisme au moyen de structures simples. La musique contemporaine
semble, dans une certaine mesure, accepter cette simplicité. L'aspect transcendantal peut également étre
trouvé dans sa sobriété et I'expression de la tranquillité ou du silence n’est pas une proposition con-
ceptuelle comme celle qu'utilise John Cage dans sa composition 4' 33" de 1952.

Mompou fut sans aucun doute I'un des précurseurs les plus importants de cette musique mystique du
XXe siecle. Cants magics (1917-1919) nous fait déja accéder a des états de conscience magiques tandis
que Charmes (1920-1921) évoque un état de spiritualité primitive.

Loin de conceptualiser la musique, Mompou crée un dispositif musical susceptible de traduire I'univers
sonore en une expérience d’unité semblable a une expression de la spiritualité. Et il y parvient au moyen de
son ‘accord métallique’ qui, par I'intégration de consonances et de dissonances, est en mesure de repro-
duire une vibration représentant I'état d’unité, d'identité avec soi. Cette unité s’exprime aussi par le silence,
phénomene inséparable du son lui-méme.

Mompou rejetait I'intellectualisation de la musique. L'idée de se lancer dans une nouvelle recherche de
la beauté a une époque ot le langage musical avait atteint des limites de complexité extréme situait Mom-
pou au-dela des frontieres des tendances de I'avant-garde du XXe siécle. A des lieues de tout dogme intel-
lectuel ou religieux, il a spiritualisé la musique par la ‘destruction’, et non la ‘construction’, de sa matéri-
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alité.. Au lieu de composer de la musique, il I'a ‘décomposé’ au point de la mettre a nu. Un jour, le musico-
logue et critique José Bruyr rendit visite a Mompou chez lui, a Paris, et lui demanda si ¢’était |a I'apparte-
ment du compositeur Federico Mompou. Ce dernier lui fit cette réponse :

« Je ne suis pas un compositeur! Je ne suis qu’une < musigue > et une musigue la moins composée
du monde. »

Bien que , dans ses premiéres compositions, nous puissions apprécier I'influence de la musique parisienne
du début du XXe siecle, Mompou n’est pas proche d’Erik Satie, dont il considérait la musique issue d’une
approche ‘humoristique’ plutét que ‘spirituelle’. Cette différence réside dans le caractére essentiel, qui
s’accentua au fil de I'évolution personnelle vécue par Mompou au cours de son existence. Ce fut un voyage
vers son propre centre. La concision du style de Mompou peut étre comparée a celle d’Anton Webern ; toute-
fois, a la différence du compositeur viennois, Mompou n’a jamais abandonné la tradition tonale. Son choix
formel fut d’une grande originalité si bien que son harmonie ne fut jamais totalement consonante ni totale-
ment dissonante, comme le fit observer le philosophe Vladimir Jankélévitch.
Mompou lui-méme définit ainsi son esthétique musicale :

« Je consideére la musique comme un étroit sentier de montagne. J'écris cette musique parce que
I'art a atteint ses limites... L'art représente un retour au primitif. Non, ce n’est pas un retour, ¢’est
un nouveau départ. Un nouveau départ avec tout ce que nous savons. »

L'esthétique du « nouveau départ » semble &tre une porte ouverte a la créativité du futur en ce qu’elle
se réfere a I'idée d’évolution et non de révolution. Elle est originale, car elle revient aux origines. Mompou
est en mesure de proposer une modernité réelle et évolutionniste, uniquement réservée aux visionnaires et
aux génies, bien que le compositeur lui-méme croyait qu'il avait seulement aidé a poser la premiére pierre
d’une musique nouvelle.

« Nous prenons un nouveau départ, et la route est longue. Ma contribution ne peut, en I'occur-
rence, étre de positionner la premiére pierre, cette pierre qui est la conjonction de la solennité et
de 'humilité. Je veux simplement que ma pierre soit présente dans la construction de la cathé-
drale du futur. »
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Arcadi Volodos exprime avec maestria cette idée d’un «nouveau départ » par le choix et I'ordre des
pieces qui composent le présent récital. Cet ordre est établi en fonction de la sonorité par laquelle il ter-
mine chaque piece, I'estompant avec finesse et abordant incidemment la suivante. Volodos est notre guide
lors de ce voyage contemplatif au cours duquel nous pouvons apprécier les différences phases de I'ceuvre
de Mompou. Au cours de ce voyage, nous pouvons entendre, saisi a la source, I'évident processus d'évolu-
tion vers une musique de plus en plus synthétique et abstraite. Il y a des ceuvres ol se reflétent les trois
phases du développement personnel et artistique de la carriere du compositeur qui eut deux villes pour
cadre, Barcelone et Paris. Barcelone offrit 2 Mompou la lumiére de la Méditerranée et I'impulsion créatrice
d’une culture qui, depuis le milieu du XIXe siécle, recouvrait sa tradition artistique locale. Paris était le
milieu idéal pour la découverte et la reconnaissance de sa créativité : la capitale francaise était la ville la
plus cosmopolite d’Europe ou, dans les premieres décennies du XXe siecle, modernité intellectuelle et artis-
tique ne faisait qu'un.

Mompou est né a Barcelone en 1893 et c’est en jeune pianiste prometteur qu'il y assiste a un concert
au cours duquel Gabriel Fauré exécute son propre Quintette pour piano op. 89. C'est alors qu'il a la révéla-
tion d’écouter de la musique qui n'a jamais été écrite. En I'espace de deux ans il commence a explorer les
moyens d'écrire lui-méme une telle musique. En 1911, il compose sa premiére piece, Planys, qui va devenir
une partie de sa premigre suite, /mpressions intimes. |l vient pour la premigre fois a Paris cette année-la
pour y terminer ses études de piano. Il est trop timide pour présenter a Gabriel Fauré, directeur du Conser-
vatoire de Paris, une lettre de recommandation qu'a écrite Enrique Granados et décide de ne pas s'inscrire
au Conservatoire. Au lieu de cela, il prend des legons privées auprés du pianiste Ferdinand Motte-Lacroix,
qui sera le premier interprete de ses ceuvres a Paris en 1921. Au cours de ses séjours a Paris (1911-1914
et 1922-1941), il ne cesse jamais de retourner régulierement dans sa Barcelone natale ol il passe chaque
été avec sa famille.

C’est dans ce cadre, baigné de la douce lumiére de la Méditerranée que Mompou compose la plupart de
ses ceuvres. La premiére guerre mondiale I'oblige & rentrer & Barcelone en 1914. La guerre terminée, il
revient a Paris a plusieurs reprises afin d'y faire mieux connaitre sa musique et s'y installe définitivement
en 1922. De cette période, Volodos joue les Scénes d’Enfants (1915-1918), Charme VI — ... pour appeler
la joie —(1921) et Dialogues (1923). Au cours des dix années, situées entre 1931 et 1941, Mompou con-
nait une crise de créativité. En 1941, la menace d’une deuxieme guerre mondiale pointant a I'horizon, il
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revient a Barcelone ot il passe le reste de sa longue vie. C'est aussi I'année ot il rencontre la jeune pianiste
Carmen Bravo qu'il épouse 16 ans plus tard, événement qui aide Mompou, artiste mr, a reprendre la com-
position. De cette période date £/ Lago (1942), la seconde piéce de ses Paisajes, et la mélodie Damunt de
tu només les flors (1942). Le prélude num. 7 Palmier d’étoiles (1951), piéce évoquant la réflexion des feux
d’artifice sur I'océan lors de la fiesta de Badalona, clot cette seconde période de sa vie de compositeur et
mene aux esquisses préliminaires de Misica callada, point de départ de ce que nous considérons comme
la troisiéme période créative de Mompou au cours de laquelle sa musique est completement dépouillée et
mise a nu.

Le premier groupe de pieces de Mompou jouées en public incluent ses Scénes d’enfants (1915-1918).
Son professeur Motte Lacroix les joue & la Salle Erard & Paris. Nanties de titres explicites comme Cris dans
la rue, Jeux sur la plage..., nous pouvons y entendre les cris lointains d’enfants jouant sous le ciel méditer-
ranéen. Mompou explique qu'il avait pensé a une scéne ot des enfants jouent sur la vieille jetée du port de
Barcelone, certains faisant un plongeon dans la mer et leurs cris se mélangeant au bruit des ouvriers au
travail qui s’échappe des usines situées le long des quais.

L'année suivante, Mompou compose I'une de ses ceuvres favorites, Charmes (1920-1921). De ce cycle,
Volodos interpréte la derniére des six pieces qui le composent, pour appeler la joie, évoquant la joie par un
rythme de ronde qui rappelle la musique primitive. Mompou disait souvent sa tendresse particuliére pour
Charmes - il considérait ce cycle ainsi que Musica callada, sa derniére composition pour le piano, comme
I'un des meilleurs exemples de son esthétique musicale.

Musica callada est le titre de 28 piéces publiées en quatre cahiers : le premier date de 1951 et fut
imprimé en 1957 tandis que les trois autres cahiers furent composés et publiés en 1962, 1965 et 1967.
Mompou dit que sa musique s'inspire d’un poéme du Cantico espiritual de Saint Jean de la Croix, un mys-
tique espagnol du XVle siécle.

« La nuit est paisible,

au levant point I'aurore

la musique s'est tue, la solitude sonne,
le souper qui recrée et emplit d’amour. »
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Ce poéme fait allusion au plaisir que nous pouvons éprouver quand notre esprit est transformé par I'é-
coute de notre propre musique interne, de la musique qui ne peut étre entendue par d’autres, mais qui n’est
percue que lorsque nous prétons I'oreille a notre for intérieur. Mompou s'identifiait fortement avec le poeme
dans lequel il voyait des correspondances avec les sentiments qu'il tentait d’exprimer dans ses propres
ceuvres. Cela I'incita a donner ce titre de Musica callada a son ceuvre la meilleure, la réalisation la plus
aboutie de son esthétique personnelle. Mompou lui-méme décrit cette musique en ces termes :

« Cette musique ne contient ni air ni lumiére. C’est un faible battement de cceur. On ne lui
demande pas d’aller plus loin que quelques millimétres dans I'espace, mais elle a pour mission de
pénétrer les profondeurs de notre ame et les coins les plus secrets de notre esprit »

Ce battement de cceur est exprimé avec précision dans la derniére piece que Volodos joue ici, Misica
callada XX/, ot on peut I'entendre battre toujours plus faiblement avant la disparition finale dans un pro-
fond silence. D’autres compositions qui relevent de cette période sont le Preludio XII (1960) et la mélodie
Hoy la tierra y los cielos me sonrien (1970), sur un texte du poete romantique espagnol Gustavo Adolfo Béc-
quer. Emile Vuillermoz appelait Mompou « le musicien-poéte ». Et Mompou était en tout cas un poéte : il
écrivait de la poésie musicale, littéraire et visuelle. La majeure partie de I'ceuvre de Federico Mompou a été
écrite pour le piano, mais les compositions pour voix et piano constituent la seconde catégorie musicale la
plus importante de sa production. Au cours de sa vie il écrivit de la poésie en catalan, castillan et en
francais : congus comme textes de prose poétique décrivant ses pensées et ses sentiments les plus intimes,
ces écrits présentent un profond contenu émotionnel et philosophique. Ses manuscrits petit-format sont
des merveilles d’or étincelant, d’authentiques poemes d’une extraordinaire plasticité dans la maniere de
haikus musicaux.

Mompou était un poéte par la maniere dont il traitait la réalité et dont il utilisait ses pensées :

« Je n’invente pas la musique, je la transmets seulement et garde ma conscience en paix. »

« Une musigue qui parle directement a I'ame, sans aucun intermédiaire matériel, c’est ce que le
grand public ne comprend pas. »
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Pour un merveilleux résultat, Arcadi Volodos recrée pour piano solo deux mélodies écrites a I'origine pour
voix et piano : Damunt de tu només les flors (1942), la premiére mélodie du cycle £/ combat del somni sur
des textes du poete Josep Janés, grand ami de Mompou, le poéme mentionné plus haut Hoy /a tierra y los
cielos me sonrien (1970), dii au poéte romantique espagnol Gustavo Adolfo Bécquer.

Ces versions révelent I'approche sincere et spirituelle de la magie harmonique, mélodique et poétique
de la musique de Mompou. Elles constituent un hommage au méme esprit de liberté a laquelle Mompou fait
toujours allusion lorsqu’il parle de I'interprétation de ses ceuvres :

« Je crois que le véritable interpréte, le véritable artiste, a raison a propos de I'eeuvre qu’il joue.
Voici la musique : qu’est-ce qu’elle vous suggere ? Quels sentiments transporte-t-elle ? »

Hoy la tierra y los cielos me sonrien (1970)
(Texte : Gustavo Adolfo Bécquer)

Aujourd’hui la terre et les cieux me sourient,

aujourd’hui le soleil atteint les profondeurs de mon ame,
aujourd’hui je I'ai vu...je I'ai vu et il m'a regardé. ..
aujourd’hui je crois dans le Seigneur !

Damunt de tu només les flors (1942)
(Sdlo las flores sobre ti)
(Texte : Josep Janés)

Les fleurs, seules au-dessus de toi.

Elles étaient comme un sacrifice blanc :

la lumigre qu’elles déversaient sur ton corps
ne retournerait pas a la branche.

Que ne suis-je le soupir d’une fleur !
Comme un iris je me soumettrais a toi
jusqu’a la fin de mes jours.

Je me flétrirais et me fanerais sur son sein
et ignorerais la nuit pour toujours
qui, en ta compagnie, s'évanouirait.

Une vie entiére de parfum

te fut donnée avec ce baiser
tu brillais avec la lumiere

qui grandissait dans tes yeux.
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Dans I'esprit de Mompou, le raisonnement logique s’accompagne toujours du raisonnement poétique qui illu-
mine I'univers spirituel. Il enterre la distinction entre raison et sentiment, reposant sur la sagesse ancienne
et créant un art doué du pouvoir de réforme. A I'égal de I'architecture d’Antoni Gaudi ou de la poésie de Maria
Zambrano, la musique de Mompou semble &tre un projet de grande valeur en ce qu’elle est en mesure d'étre
une alternative a la crise spirituelle d'un siecle conscient de la décadence de la pensée moderne.

Cette valeur nous fait concevoir Mompou comme un compositeur du futur, utile pour les nouvelles généra-
tions et amené a conserver une présence majeure au XXle siecle quand des mutations de la conscience indi-
viduelle et sociale s'imposeront.

Adolf Pla
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La msica de Federico Mompou atrae por la belleza deslumbrante de su lenguaje musical, por su luminosi-
dad, por su conmovedora tristeza. A través de todas sus obras, parece que el compositor ha buscado la
mayor purificacion y simplificacion de los medios musicales.

La Misica callada es, sin duda, la cima de su obra, la Misica hacia la que se encaminé durante toda
su vida. Cuanto més penetro en ella, mas me doy cuenta de a qué altura se eleva aqui el espiritu de Mom-
pou. Parece que la misica no ha sido compuesta, sino arrancada de la eternidad, que ya existia en las
esferas antes y después de la creacion del mundo. EI compositor no ha hecho otra cosa que abrirnos el
acceso a esta eternidad sonora. ..

Sus piezas breves son instantes congelados en los que la sensacion de tiempo se confunde con la sen-
sacion de espacio. Aqui no hay ni contrastes ni oposiciones, pero valiéndose de medios musicales modestos
logra tales estados de elevacion que nos da la sensacion de estar viviendo un instante fuera del tiempo.
Son momentos en los que se concentra la vida entera, la consciencia se encuentra en su estado puro, en el
que no existen adn ni el tiempo ni el futuro. La Misica callada nos transporta més alla de nuestro mundo,
aspira y absorbe todo nuestro ser en un flujo de luz sonora.

La relacion del compositor con el oyente es absolutamente peculiar. Yo diria que él no busca ser oido,
sino que intenta unirse con el oyente por medio del silencio sonoro. Porque, en su dimension metafisica, el
sonido en la obra de Mompou es a la vez silencio y vibracion. El sonido es la prolongacion del silencio y el
silencio es la fuente misma de la masica. Gracias a esta dualidad, a esta transfiguracion del silencio por
medio de la mdsica, el oyente puede sentir la soledad de manera intensa, esto es, no como un vacio, sino
como plenitud de una tension espiritual. Su espiritu se eleva y se funde en el universo en el que el sonido
se desmaterializa en vibracion eterna, transgrediendo los limites del tiempo...

ARCADI VOLODOS

Traduccion: texthouse
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FREDERIC MOMPOWU 1893-1987
CONCIENCIA Y ESENCIA

En 1988, un afio después de la muerte de Frederic Mompou, el compositor catalan Xavier Montsalvatge
escribia:

“iQué quedara de la misica de Mompou?... Todo. Desde las primeras piezas pianisticas de su adoles-
cencia hasta las (ltimas péaginas donde los pentagramas guardaran las notas para un destino que no cono-
cemos. ..

En algunas entrevistas, Mompou, al ser preguntado si se sentia identificado con la misica de sus con-
temporaneos del siglo XX, respondia bromeando que quizas su misica vendria después de la de ellos. Efec-
tivamente la misica de Frederic Mompou es un caso paraddjico. Ha estado bajo una cierta invisibilidad,
mostrandose muy discretamente en los programas de los grandes intérpretes, a la vez que ha sido, junto a
Manuel de Falla, el compositor que ha generado mas articulos y estudios de toda |a historia de la musica
espafiola.

La causa de esta paradoja reside en la naturaleza de esta masica que no utiliza el desarrollo para expre-
sarse, como es habitual en nuestra civilizacién musical occidental. Tampoco expresa un concepto estruc-
tural donde haya espacio para la elocuencia y la ornamentacion. Entonces cabria preguntarmnos: jcémo es
posible que un compositor pueda concebir una mdsica que se exprese mas alla de su propio discurso, su
desarrollo o de su estructura?...

Mompou nos da la oportunidad de experimentar la manifestacion sonora de un estado de conciencia en
lugar de una historia o un discurso. Esta musica, cuando ha dicho lo que debia decir, no se desarrolla y
calla. He aqui la razon por la que las obras sean de corta extension y que las frases se expresen con
brevedad. Una musica que se configura y toma forma a partir de su propio proceso de sintesis y de con-
cision. Dicho de otra forma: una musica que a la vez que aparece, también desaparece. Es asi como Mom-
pou recupera el sonido y el silencio como elementos primigenios, elementos que comparten un origen
comUn. La resonancia adquiere mucha importancia porque se convierte en el elemento transmisor de una
conciencia que transciende. De la misma forma que lo hacen las resonancias de los instrumentos de cul-
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turas orientales cuyo sonido no es utilizado para explicar una idea estructural o discursiva, sino para crear
un puente hacia el “otro lado”. En la antigua tradicion oriental y posteriormente en las culturas mediter-
raneas de la Edad Media, la campana fue habitualmente utilizada para generar la resonancia. Frederic
Mompou proviene de una saga familiar dedicada a la construccién de campanas desde el siglo XVI. A
menudo se referia a su familiaridad, desde su nifiez, con el sonido de las campanas y la influencia que tuvo
en su muisica, compuesta en su mayor parte para piano.

Es sorprendente que en pleno siglo XX, Mompou se mantuviera fiel al universo de la tonalidad para crear
una conexion con el estado espiritual a través de elementos originales y primitivos como son las resonan-
cias y estructuras sin desarrollos tematicos, encontrando la maxima expresion con los minimos medios. Y
lo hace a través del piano, paradigma de la velocidad y el virtuosismo, utilizando la melodia como medio
natural y sencillo. Esta caracteristica convierte su misica en una propuesta especialmente interesante en
un contexto donde los musicélogos y criticos han reflexionado sobre los problemas del lenguaje musical a
partir de la atonalidad y las vanguardias nacidas de la escuela de Darmstad.

En la segunda mitad del siglo XX, el siglo donde el arte se intelectualiza y se conceptualiza, algunos
compositores han hecho incursiones en la mistica (Gyorgy Ligeti, Giacinto Scelsi, Toru Takemitzu...) y a
finales de siglo XX y principios del XXI creadores como John Tavener o Arvo Pért transmiten este misticis-
mo a través de la resonancia con estructuras sencillas. En cierta forma, la midsica contemporénea parece
que acepta la simplicidad. Lo que es trascendente lo podemos encontrar también en lo que es sencillo, y
expresar la quietud o el silencio ya no es una propuesta conceptual como hace John Cage en su pieza 4'33”
de 1952.

Mompou es sin duda uno de los precursores mas importantes de esta mistica musical del siglo XX.
Cants magics (1917-1919) nos introduce ya en estados magicos de conciencia y Charmes (1920-1921)
invoca estados de espiritualidad primitiva. Lejos de conceptualizar la mdsica, Mompou crea el artificio
sonoro capaz de traducir el universo tonal en una experiencia de “unidad”, como una expresion de la espir-
itualidad. Y lo consigue por medio de su “acorde metalico”, que integrando la consonancia y la disnonan-
cia es capaz de reproducir una vibracién representativa del estado de unidad. Esta unidad también es
expresada por el silencio, fenémeno indisociable del sonido.
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Mompou rechazaba la intelectualizacion de la masica. La idea de recomenzar una nueva bisqueda de
la belleza en una época donde los lenguajes musicales habian llegado a unos limites de complejidad
extrema, situaron a Mompou fuera del tablero de juego de las corrientes vanguardistas del siglo XX. Lejos
de cualquier dogma intelectual o religioso, espiritualiza la misica mediante la “destruccion” de su mate-
rialidad en lugar de la “construccién” de su materialidad. En lugar de componer la musica, la descompone
hasta dejarla desnuda. En una ocasidn, en Paris, el musicdlogo y critico José Bruyr llamé a la puerta de
Mompou y pregunté si aquél era el apartamento del compositor Frederic Mompou. La respuesta fue:

“Je ne suis pas un compositeur! Je ne suis pas qu’une “musique” et une musique la moins com-
posée du monde.”

Aunque en sus primeras composiciones podemos apreciar la influencia de la masica de Paris de prin-
cipios de siglo XX, Mompou no esta cerca de Erik Satie, a cuya musica consideraba més hija de un
“humorismo” que de un “idealismo”. La diferencia la encontramos en la esencialidad, que se acentia de
acuerdo a la transformacion personal de Mompou a lo largo de su vida. Un viaje hacia el centro de si mismo.
La concision de Mompou podria identificarse con la de Anton Webern, pero a diferencia del compositor
vienés, Mompou siempre se mantuvo en la tradicion tonal. Lo hizo de forma muy original, porque su armonia
nunca es del todo consonante ni del todo disonante, como observd el fildsofo Viadimir Jankélévitch.
Mompou definid su estética de la siguiente forma:

“Yo siento la miisica del caminito de montaiia. Hago esta misica porque el arte ha llegado a su
limite... el arte es un retorno a lo primitivo. No, no es un retorno, es recomenzar. Recomenzar con
todo lo que ya sabemos.”

La estética de “recomenzar” nos la presenta como una puerta abierta a la creatividad del futuro porque
se basa en una idea de “evolucion”, no de revolucidn. Es original porque va al origen. Mompou es capaz de
ofrecer una modernidad evolutiva real, reservada solamente a los visionarios, a los genios, aunque €l con-
sideraba que sélo habia ayudado a poner una primera piedra de una nueva mdsica.
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“Estamos recomenzando, el camino es largo. [...] Mi aportacion no alcanza en este caso categoria
de colocacion de primera piedra, esta piedra que es la conjuncion de lo solemne y lo humilde; yo
s6lo aspiro a que la mia figure en el monton en la construccion de la catedral futura.”

Arcadi Volodos expresa magistralmente este “recomenzar” en la seleccion de las piezas que nos propone
y el orden en que lo hace. Un orden determinado por el sonido con el cual cada pieza finaliza, desvanecién-
dose sutilmente, y su recomenzar posterior iniciando la pieza siguiente. Volodos nos guia en un viaje con-
templativo en el cual podemos gozar a través de las diversas etapas de Mompou. En este viaje compro-
bamos la nitida evolucion hacia una misica cada vez més sintética y abstracta. Obras que reflejan tres
momentos del desarrollo personal y artistico de del compositor, vivenciado entre dos ciudades, Barcelona y
Paris. Barcelona le aportaba la luz mediterranea y el impulso creador de una cultura que desde mediados
del siglo XIX recuperaba su propia tradicion artistica. Paris era el entorno ideal para que su creatividad
pudiera ser conocida y reconocida; la ciudad mas cosmopolita donde se reunia la modernidad artistica e
intelectual de las primeras décadas de siglo XX.

Mompou nacid en Barcelona en 1893 y siendo un joven y prometedor pianista, en 1909, asistié a un
concierto donde Gabriel Fauré interpretaba su Quinteto con piano op.89. Alli tuvo la revelacién de una mdsi-
ca que jamas habia sido escrita. Durante dos afios, de forma autodidacta, empezd a explorar cémo hacer
aquella masica. En 1911 dio por buena su primera pieza Planys que formaria su primera suite /mpressions
intimes. Por primera vez viajo a Paris en 1911 para perfeccionar sus estudios de piano. Su timidez no le
permitié entregar una carta de recomendacién escrita por Enrique Granados a Gabriel Fauré, director del
Conservatorio de Paris, y renuncié a concursar en dicha institucion. Tomé clases privadas con el pianista
Ferdinand Motte-Lacroix, quien seria el primer intérprete de sus obras en Paris en 1921. Durante los diver-
sos periodos que pasd en Paris (1911-1914 y 1922-1941), nunca dejo de viajar continuamente a Barcelona
donde pasaba todos los veranos junto a su familia.

Fue en este entorno bafiado por la luz del Mediterrdneo donde compuso la mayor parte de su obra. La
primera guerra mundial le obligd a regresar a Barcelona en 1914. Terminada la guerra, realizo viajes inter-
mitentes a Paris para dar a conocer sus composiciones hasta que se instalé alli definitivamente en 1922.
De este periodo Volodos interpreta las Escenes d’Enfants (1915-1918), Charme VI - ... pour appeler la joie-
(1921) y Dialogues (1923). La década de 1931 a 1941 Mompou sufre una crisis creativa. En 1941, ante la
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amenaza de la segunda guerra mundial, regresa a Barcelona para quedarse definitivamente. También es
el mismo afio que conoce a la joven pianista Carmen Bravo, con quien contraeria matrimonio dieciséis afios
mas tarde. Esta circunstancia ayuda a un Mompou maduro, reiniciar su actividad creadora. De esta época
son £/ Lago (1942), segunda pieza de sus Paisajes, y la cancion Damunt de tu només les flors (1942). El
Preludio num.7 Palmier d’etoils (1951), obra descriptiva de los fuegos artificiales de la Fiesta Mayor refle-
jados en el mar de la ciudad de Badalona, cierra esta segunda época de composiciones e inicia los primeros
eshozos de Misica callada, punto de partida de lo que podemos considerar su tercer periodo donde su
misica se desnuda completamente.

El primer grupo de piezas de Mompou interpretadas en publico incluia Scénes d’enfants (1915-1918).
Fueron interpretadas en la sala Erard de Paris por su maestro Motte Lacroix. Con titulos tan explicitos como
Cris dans la rue , Jeux sur la plage... podemos escuchar los gritos lejanos de los nifios jugando bajo la luz
del Mediterraneo. Mompou habia explicado que concibié una escena en la que los nifios jugaban bafidn-
dose en el muelle antiguo de Barcelona, donde sus gritos se mezclaban con los ruidos que producian los
obreros que salian de las fabricas situadas a lo largo de la costa barcelonesa.

Unos afios mas tarde componia una de sus obras favoritas, Charmes (1920-1921). Volodos nos ofrece
la Ultima de sus seis piezas,... pour appeler Ia joie. Es una invocacion a la alegria con un ritmo de danza
circular que recuerda las mdsicas primitivas. Mompou habia expresado muchas veces el especial carifio
que sentia por las Charmesya que las consideraba las mejores representantes de su estética musical junto
a Musica callada, su Ultima obra para piano.

Musica callada esta integrada por 28 piezas editadas en cuatro cuadernos compuestos en 1951 (pub-
licado en 1957), 1962, 1965y 1967. Mompou identificé su mdsica con el significado de un poema del Can-
tico espiritual del poeta mistico espafiol del siglo XVI, San Juan de la Cruz:

“La noche sosegada

en par de los levantes de la aurora,
la misica callada, la soledad sonora,
la cena que recrea y enamora.”
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Este poema hace referencia al gozo que podemos experimentar durante |a experiencia transformadora
de nuestro espiritu cuando podemos escuchar nuestra propia masica interna, aquella que no suena en el
exterior sind en nuestro interior. Mompou se sintié plenamente identificado con este poema en el que
reconocid concordancias con el sentido de su musica. Por esta razén dio este nombre a su mejor opus Msi-
ca callada, punto de llegada y culminacion de su estética. Mompou describié esta misica de la siguiente
forma:

“Esta misica no tiene aire ni luz. Es un débil latir del corazén.

No se le pide llegar mas alla de unos milimetros en el espacio,
pero si la mision de penetrar en las grandes profundidades

de nuestra alma y las regiones mas secretas de nuestro espiritu.”

Este latir del corazon queda fielmente expresado en la (ltima pieza que Volodos nos ofrece, Miisica
callada XX|, donde podemos escuchar su debilitamiento final, hasta desaparecer en el silencio profundo.

También pertenecen a este periodo el Preludio X/l (1960) y la cancion Hoy /a tierra y los cielos me son-
rien (1970) sobre texto del poeta romantico espafiol Gustavo Adolfo Bécquer.

Emile Vuillermoz nombré a Mompou “el musico poeta”. Efectivamente, Mompou fue un poeta. Hizo
poesia musical, literaria y visual. La mayor parte de la obra de Frederic Mompou esta concebida para el
piano, pero el segundo corpus mas importante de su produccién son las canciones para voz y piano.
Durante su vida escribié poemas de cierta extension en catalan, castellano y francés, asi como textos poéti-
0s en prosa para explicar sus impresiones mas intimas de profundo contenido emocional y filoséfico. Sus
manuscritos de pequefio formato son maravillosas orfebrerias, auténticos poemas de extraordinaria plas-
ticidad, a modo de haikus musicales, en los que encontramos a menudo la misica con pequefios textos.

Mompou era un poeta por su forma de asumir la realidad y su modo de utilizar el pensamiento:

“Yo no pienso la mdsica, yo solamente la transmito, tengo la conciencia tranquila.”

“Una miisica que va directamente al espiritu, sin intermediacion de la materia, esto es algo que la
generalidad del piblico no comprende.”
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Arcadi Volodos recrea maravillosamente, para piano sélo, dos canciones originales para voz y piano:
Damunt de tu només les flors (1942), primera cancion de la serie £/ combat del somni del poeta Josep
Janés, gran amigo de Mompou, y la mencionada Hoy /a tierra y los cielos me sonrien (1970) del poeta
romantico espafiol Gustavo Adolfo Bécquer.

Estas versiones representan un acercamiento espiritual y sincero del Volodos compositor a la magia
armonica, melddica y poética de Mompou. Son un homenaje al mismo espiritu de libertad al cual Mompou
siempre aludia refiriéndose a la interpretacion de sus obras:

“Creo que el verdadero intérprete, el verdadero artista, tiene derecho sobre la obra que interpre-
ta.../... aqui tienes la masica, qué te sugiere?, de qué manera la sientes?...”

Hoy la tierra y los cielos me sonrien (1970)
(Texto de Gustavo Adolfo Bécquer)

Hoy la tierra y los cielos me sonrien,

hoy llega al fondo de mi alma el sol,

hoy la he visto..., la he visto y me ha mirado. ..
ihoy creo en Dios!

Damunt de tu només les flors (1942)
(Sdlo las flores sobre ti)
(Texto de Josep Janés)

Solo las flores sobre ti.

Eran como una ofrenda blanca:
La luz que daban a tu cuerpo
Ala rama no volveria;

iSi yo un suspiro de flor fuera!
me entregaria como lirio
a ti, a fin de que mivida

en tu pecho se marchitara.
E ignorar por siempre la noche,
que junto a ti se desvaneceria.

Toda una vida de perfume
con el beso te ha sido dada.
Resplandecias de la luz
que tus ojos atesoraban.
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Frederic Mompou no piensa con una razén légica sino que fluye con una razén poética que ilumina el mundo
del espiritu. Hunde la separacion entre razonar y sentir, apoyandose en la sabiduria antigua y creando un arte
con fuerza renovadora. Al igual que la arquitectura de Antoni Gaudi o la filosofia y la poesia de Maria Zam-
brano, la misica de Mompou aparece como una propuesta valiosa porque tiene la capacidad de aportar una
alternativa a la crisis espiritual de un siglo que percibe y es consciente de la decadencia de la razén moderna.

Este valor nos hace comprender a Mompou como un maestro de futuro, (til para las nuevas generaciones, des-
tinado a tener una mayor presencia en el siglo XXI donde los cambios de conciencia individual y social seran
absolutamente necesarios.
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