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Hablar de musica en la obra de Rilke es algo que en principio puede llamar
la atencion: dentro de la literatura alemana de este siglo aquel arte se nos asocia
mads bien con autores como Thomas Mann y Hermann Hesse. Al hacer unbalance
global de las ideas estéticas del autor de las Elegias de Duino, tendemos a pensar
mas bien en sus reflexiones sobre pintura o escultura.

La lengua alemana dispone de dos términos —concisos y expresivos— para
designar la afinidad preferente, o exclusiva, de una persona por la pintura —o las
artes plasticas— o por la musica: Augenmensch y Ohrenmensch;, traducidos de
un modo literal —y barbaro—, «hombre ojos» v «<hombre oidoss; tal vez, algo
mejor, <hombre que mira» y «hombre que escucha», «hombre de pinturas,
«hombre de misica».

¢Fue Rilke un Augenmensch o un Ohrenmensch? Como acabo de sugerir, la
respuesta inmediata, previa a una reflexion mds detenida, parece inclinarse por
cl primero de estos dos términos. En apoyo de csta respuesta vienen a la mente
su Diario Florentino, de 1899, su estancia en la colonia de artistas de Worpswede,
el libro que escribio sobre cste grupo de pintores y escultores, su amistad -—y
posterior matrimonio— con Clara Westhoft, la escultora discipula de Rodin, con
Paula Becker, con Heinrich Vogeler; su admiracion sin limites por Rodin, sobre
quien escribié también un libro, su descubrimiento de Cézanne -—cn Paris, en
otofio de 1907-—, una vivencia de la gue han quedado una serie de cartas a Clara;
de entre la némina de sus admiraciones hay que citar también a Zuloaga, El Greco
v Egipto.
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¢ Ylamisica? ;Notiene ningtin papel enlaviday en ¢l pensamiento de Rilke?
Sin duda lo tiene, y no marginal. Como todo, en la vida —y en la obra— de cste
autor la masica estd ligada a determinados acontecimicentos biogrificos y a
determinadas «musas». Cediendo a la tentacidn de simplificar, podriamos decir
tal vez que la época musical de Ritke empieza con el final del Malre, 1910, o con
el principio de 1a amistad entre el poeta y la Princesa de Thurn und Taxis, 1912.
Se ha producido la ruptura con Rodin, quedan Icjos ya los dia de Worpswede, ha
concluido ya la fase de la «poesia-cosa» —elintento de llevara cabo con la poesia
una obra de caricler artesanal, como la pintura y la cscultura—; Rilke. traspucsta
yacsta «divisoria de aguas» de su vida—como ¢l lamo a sus Cuadernos de Mal-
fe-— conoce nuevas gentes y recorre nuevos caminos; uno de ellos e Hlevara a
escribir un libro, Los Sonetos a Orfeo, colocado bajo el signo de la musica.

No quiero meterme en una cuestién tan espinosa como es la relativa al tipo
de aficién a la misica que pudo tener este poeta: jera Rilke un meldmanao? ;Qué
clase de melémano? Como sea, un melémano muy distinto del que fueran los
autores que he citado hace un momento, Thomas Mann y Hermann Hesse. Es una
cuestion que interesa relativamente poco para el proposito de las prescntes
consideraciones. De una cosa me parece que no hay duda: las reflexiones de Rilke
sobre la musica tiencn un calado filosdfico distinto del que tienen sus reflexiones
sobre pintura y escultura v ocuepan un lugar central en el pensamiento poético de
sus ultimos anos.

La primera de las diez Elegias de Duino termina con una alusion al naci-
miento de la masica: a partir del verso Y1, y hasta ¢l final del poema, se nos habla
de como este arte vio la luz con ocasion del Hanto por la muerte de Linos, un
muchacho semidivino del que nos hablan Homero y Ovidio':

o Es vana la levenda de que antano, en el Hanto por la muerte de Lines,
1a primera musica, osada, penetrd fa materia inerte,
de modo que, por primera vez, (...)

¢l vacio logrd aguelia
vibracion que ahora nos arrebata y consuela y ayuda?”,

' B refacion con el modo como Rilke pudo haber conocido esta leyenda, vid. Jacob Steiner:
Rilkes Duineser Elegien. Bern, Minchen, 1969, 8. 34,

* Ist die Sage umsonst, dass einst in der Klage um Linos

wagende erste Musik diirre Erstarrung durchdrang;

dass erst (...)

das Leere in jene
Schwingung geriet, die uns jetzt hinreisst und teostet und hilft.
(Cfr. Duineser Elegien. Die Sonetie an Orpheus. Insel, Salzweg-Passau, 1977, 8. 14).
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Centremos nuestra atencién en la ultima clausula del poema; ahi se nos
enumera tres de los efectos benéficos de [a miuisica. Fijémonos en el segundo de
ellos: Ta musica «nos consuela». A mi esta cita se me asocia de un modo casi
automatico con una hermosa leyenda que vi en un clavicémbalo de, creo, el
Deutsches Museum de Miinchen: MUSICA DULCE LABORUM LEVAMEN,
un pensamiento bello —y sin duda encarnado en la cotidianeidad de todo
meidmano— que se me asocia asu vez con Schopenhauer—: el arte como tregua
del aguijon dc la voluntad, la misica como patencia de la voluntad misma (de ahi
el cstatuto especial de este arte, a diferencia de los otros, que nos prescentan bajo
la forma de las ideas de los objetos, los estadios de esta voluntad).

Pues bien, no estamos en buen camino para entender la esencia de este
consuelo del que Rilke nos habla al final de su primera Elegia. El consuelo del
que se habla aqui no es la pausa dentro del doloroso trajin de la vida, el descanso
que nos permite volver luego con mayor fuerza a este ajetreo; este descanso que
ticne algo de tentacion insidiosa porque, al igual que Circe o que Calipso, es capaz
de retenernos entre sus brazos y hacernos renunciar a nuestro verdadero viaje, la
vida. Thomas Mann ha sido muy sensible a esta dimensién letal de la musica, este
paraiso de aventuras initiles y descomprometidas en el que sucumben Hanno
Buddenbrook y ofros personajes de sus novelas.

Para entender correctamente el sentido de este consuelo del que nos habla la
primera Flegia no hay que acudir a Schopenhauer ni a Thomas Mann sino al
mismo Rilke, concretamente al soneto n. 17 del segundo libro de Los Sonetos a
Orfeo; en el tercer verso de este poema aparece la palabra consolacion:

;Donde? jen qué vergeles, regados siempre venturosamente, en gqué
arboles?, ;de qué cdlices de flores, tiernamente deshojados,
maduran los extranos frutos de la consolacion? Estos

frutos deliciosos de los cuales quizds encuentres uno en la pradera
hollada de tu pobreza’.

¢ Qué consuelo es éste? ; Cudles son estos extrafios frutos? ; Por qué donde tal
vez se encuentren tales frutos es «en la pradera hollada de tu pobreza?» Para
contestar a estas preguntas podemos acudir de nuevo a un pasaje de las Elegias
de Duiro, concretamente los versos 66-73 del segundo de estos poemas. Aqui se

* Wo, in welchen immer selig bewisserien Giirten, an welchen
Biumen, aus welchen zirtlich entblitterten Bliten-Kelchen
reifen die fremdartigen Friichte der Trostung? Diese
kastlichen, deren du eine vielleicht in der zertretenen Wiese
deiner Armut findest.

(Cfr. ibid., 8. 81).
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nos habla de «la prudencia de los gestos humanos» de las figura de una estela fu-
neraria atica que Rilke vio en Napoles; ¢l poeta habla de los griegos que, «sefores
de st mismos», sabian hasta donde llegaban los hombres y qué era lo que perte-
necia a los dioses. La cstela representa a Euridice despidiéndose de Orfeo: ella
coloca la mano sobre el hombro de su amado; éste corresponde colocando ta suya
sobre ¢l dorso de la mano de Euridice, tocindolo apenas con las puntas de los
dedos; los dos tienen la cabeza inclinada en una actitud elegante y contenida; las
barbillas se separan y la linca de los rostros forma un dngulo de cuarenta y cinco
grados. En relacion con esta estela, el dia 10 de enero de 1912 el poeta escribe a
Lou:

Undia, creo en Nipoles, delante de unas estelus funcrarias antipuas, me vino, como
un rayo, el presentimicnto de que jamas tha @ tocar a los humanos con un ademéan
mis encrgico del que estd representado alli. ¥ realmente creo que a veces consigo
expresar todu el impulso de mi corazén, sin merma de mi, sin fatatidad. colocando
mi mane sobre un hombro. ¢No seria éste, Lou, no seria €ste ¢l finico progreso
concebible dentro de Jos Jimites de aquella «contencicns de la que me hablabas?

Nos preguntdbamos por la esencia del consuelo guc Ja musica depara. Por o
que acabamos de ver estd claro que no se trata del consuelo facil de la musica
como «dulce laborum levamens» sino casi de un desideratum, de algo conscguido
{ras un arduc esfucrzo: enlda [.* Elegia, en el verso que antecede a los que hemos
citado antes leemos:

nosotros (...}
(...} para quicnes de la iristeza tantas veces
nace dichoso progreso’.

En el soneto 17 del segundo libro de Los Sonctos a Orfeo sc pregunta por el
tépos de cstos frutos de la consolactdn —no sc ha encontrado atin—, s sugiere
que tal vez se encucntren «en la pradera hollada de tu pobreza». Enda cartacn la
gue el pocta habla de la estela funcraria de Népoles utiliza tambicn la palabra
«progresos». El consuelo, la serenidad, la contencion suprema ---1o que tan be-
Namente transparcce cn la estela atica de la despedida de Euridice— se encuentra
siecmpre en los umbrales de lamuerte: en la musica, surgida de lamuerte de Linos,
en «la pradera hollada de tu pobreza» v en la estela luneraria. Este consuclo se
consigue tras los «dichosos progresos» que nacen de b tristeza, en la imitatio de
los griegos —<senores de si mismos»—, de «la prudencia de sus gestos». Este

wir{...)

(..) denen aus Trauer so ofl
seliger Fortschrift entspringt

{Cfr. ibid., 5. 14).
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desideratum, que no parcee alcanzado ain en ¢l soneto 17 de los Sonetos a Orfeo
y del cual la estela de Néipoles es un modelo, se logra al t€rmino de la ultima de
las Elegias de Duino, en los dltimos versos de este poema: alli el joven, guiado
por una Lamentacion, lega al umbral del mundo angélico, al Valle de los Muer-
tos del antiguo Egipto, después de un camino en el que ha abandonado la falsa
«Ciudad del Dolor» y los falsos consuclos de fa iglesia; una vez alcanzada esta
mcta, junto ala «fuente de la alegria», en «las montanas del Proto-Dolor», lo que
simbolizaria esta suprema alegria —éslte seria el simbolo que los muertos nos
sugcririan—— serian imagencs como
fos amentos del desnudo

avellano, los amentos que cuelgan, o bien
{...) la liuvia gue cae sobre el oscuro reino terrestre”.

Este consuclo se obtienc al integrar en lacontemplacion la totalidad de loreal,
al intreducirla en ¢l espejo —simbolo central en Rilke—, al verla desdc la ven-
tana. Este itincrario debe conducir a la integracion de vida y muerte en el gran
circulo orfico. El talante radical —la Grundstimmung— de csta felicidad invul-
nerable es la despedida de fa que se nos habla en la Gltima estrofa de la 8.7 Elegia,
la despedida de Linos, la despedida de Euridiec en la estela de Nipoles. El
ademan de Orfeo al despedir a suamada no encierra patetismo alguno porque los
griegos sabian hasta donde llegan los humanos y qué es lo que pertenece a los
dioses, porque se habian anticipado a toda despedida, como aconseja el soneto
I3 del segundo libro de Los Sonetos a Orfeo, un poema en el gue Rilke dijo haber
resumido el sentide mas profundo de lodo este poemario:

Adelintate 4 toda despedida, como si la hubieras dejado
atras, como el invierno que se estd marchando.

Pues bajo los inviernos hay uno tan infinitamente invierno
gue. si lo pasas, tu corazon resistird®.

El consuelo que nos reporta la misica, el modo como ella puede ayudarnos
arcalzar estos progresos que nacen de la tristeza. ., Mas adelante hablaremos del
«arrebato» que nos produce la musica.

die Kiitzchen der lecren
Hasel, die hiingenden, oder
(...) den Regen, der fallt auf dunkles Erdreich im Frithjahr
(Cfr. ibid., §. 45).
* Sei allem Abschied voran, als wiire er hinter
dir, wie der Winter, der eben geht.
Denn unter Wintern ist einer so endlos Winter,
dass, liberwinternd. dein Herz Gberhaupt Gbersteht.
(Cfr. ibid., §. 78).
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Pero conviene gque no nos reduzcamos Gnicamente a los dos Gltimos grandes
libros de Rilke —Ilas Elegias de Duino y Los Sonetos a Orfeo—y que recorramos
la obra entera del poeta. Eslo que vamos a hacer en las paginas que siguen, desde
el ano 1900 hasta el afo 1924, Vamos a dejarnos guiar por algunos conceptos
recurrentes.

En la obra poética de Rilke la musica estd vinculada con relativa frecuencia
a la idea de altura, de elevacion por encima del nivel en el que se encuentra lo
humano. En un poema de Nuevos Poemas titulado «David canta ante Saul»
leemos:

Estas oyendo, rey, edmo mi lira
arroja lejanias -
por las que nos movemos’,

En un poema escrito en Paris el afio 1913 encontramos:

;iConfindeme, musica, con tu ritmica iral,
alto reproche que te levantas junto al corazén®.

Y en el poema «A Ja misica», escrito en Miinchen el afio 1918:

T, extrafa: musica. Tu, espacio cordial
salido de nosotros. Lo mis intimo nuestre
que, supcrandonos, empuja hacia afuera”.

Enla7.2Flegia, enlos versos 81 y siguientes, ¢l poeta, comparando la misica
con la torre de la catedral de Chartres, dice:

Chartes cra grande, v la milsica
llegaba aiin mas Icjos y nos sobrepasaba ™.

Y ¢n poemas posteriores a los dos ltimos grandes libros de Rilke se sigue
insistiendo en csta idea. En un poema titulado «Musica», del ano 1924, leemos:

T Kénig, harst du, wie mein Saitenspiel

Fernen wirft, durch die wir uns hewegen

{Cfr. Neue Gedichte. Tnsel, Salzweg-Passau, 1979, 5. 18).

* Bestirz mich, Musik, mit rhythmischem Ziirnen!

Hoher Vorwurf, dicht vor dem Herzen erhoben

(Citado por Mérchen, vid. op. cit. . 53).

* Du Fremde: Musik. Du uns entwachsener

Herzraum. Innigstes unser,

das, uns iibersteigend, hinausdringt

(Cfr. «An dic Musik», Ausgestetzt auf den Bergen des Herzens. Insel, Salzweg-Passau, 1978,
. 105).

" Chartres war gross -, und Musik

reichte noch weiter hinan und dberstieg uns.

(Cfr. Duineser Elegien. Die Sonetie an Orpheus. 1nscl, Salzweg-Passau, 1977, 8. 34).
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Pues qué era la misica si no tba
mucho mis allid de todas las cosas?'’.

En el poema francés «Primavera», del mismo afio, se compara la savia de los
irboles con la musica:

Oh melodia de la savia

gue en los instrumentos

de todos los arboles se eleva,
acompaifia el canto

de nuestra voz demasiado breve’”.

Esta idea de elevacidn se asocia algunas veces'con la de construccién de un
edificio. Asi, por ejemplo, en un poema escrito en el afio 1900, en el Diario de
Worpswede:

I.a musica es comienzo. Alma de la cancién,
de muchas cosas haces, misica, un edificio,
en €l asciendes &1 hacia estas muchas cosas™,

Hasta ahora la musica esta explicada con imdgenes espaciales; pero quere-
mos legar a la esencia de la masica como una forma de tiempo. Fijémonos en qué
clase de edificios; asi en los sonetos 1, 1 y II, 10 de Los Sonetos a Orfeo:

10 les creaste un templo en el oido
Y la masica, siempre nueva, de las piedras mas estremecidas,
construye en ¢l espacio inutilizable su casa divinizada'®.

Un «templo en el oido», una «casa divinizada», un «espacio inutilizable»;

1" Denn was war Musik, wenn sie nicht ging

weit hiniiber jedes Ding? (citado por Morchen, vid., op. cit, p. 5).
() mélodie de la seve

qui dans les instruments

de tous les arbres s'éléve-,

accompagne le chant

de notre voix trop bréve

(Ctr. Vergers, suivi d'autres poémes francais. Gallimard, Paris, 1978, p. 65).
“ Musik ist Anfang. Seele des Gesanges,

du machst aus vielen Dingen einen Bau,

in dem du steigst in diese vielen Dinge

(cfr. Worpsweder Tagebuch, 28.10.1900)

** da Schufst du thnen Tempel im Gehér

(cfr. Duineser Flegien. Die Sonette an Orpheus. Insel, Salzweg-Passau, 1977, 8. 51)
Und die Musik, immer neu. aus den bebendsten Steinen,

baut im unbrauchbaren Raum ihr vergittlichtes Haus.

(Cfr. ibid., S. 77).
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(esto ultimo ei soncto L, 10 estd muy cerca del tercero de este mismo libro: atli
se habla de la «impenetrabilidad» del ambito abicrto por el espejo). Hermann
Mérchen, en su libro Rilkes Sonette an Orpheus, comentando los versos del
11, 10 que acabamos de citar, dice:
De ahi que a la misica. cuyvo cdificio estremecido responde a da eterna «muisica de
las fuerzass (1, 12}, sea posible verla como una «casa»; pero como uni casa de laque
estd ausente el elemento intimo y familiar del «arropamiento doméstico», una casa
que no apacigua el sestremecimientos de Ja criatura sino gue esta construida sobre
¢l. como si [ueran sus «sillares».

La misica, comparada con ¢l cspacio, pero con un espacio peculiar. En
cfecto, este espacio no s habitable ni utilizable porque cs cl espacio del corazon,
el drgano que inferioriza la realidad. Recordemos que en el poema escrito cn Paris
¢l ano 1913 del cual hemos citado un fragmento la misica es un «reproche» que
se levanta «ante el corazon». En el poema «A la musica», este arte s «un espacio
cordial salido de nosotross. En ¢l soncto 25 del primer libro de Los Sonetos a
Orfeo, un poema dedicado a Wera Ouckama Knoop, b destinataria del libro,
Rilke, evacando los dltimos meses de la muchacha batlarina que, aquejada de
paralisis, sc dedicaba a la musica, dice:

Fntonces. de los alios poderes,
I cayd la musica en el corazon cambiado’™.

;Y el tiempo? ;Qué tiene que ver la midsica con el tiempo dentro de la con-
cepeion que de este arte tiene Rilke? ; Por qué hemos equiparado a la musica con
la disolucion del «tiempo orientado»? ; Qué es el «tiempo orientado»?

La expresion no es de Rilke sino de uno de sus intérpretes, Jacob Steiner,
Scguramente, al acuiarla, este germanista ha querido guardar un cierto paralce-
lismo con una expresion del poeta, «cl mundo interpretado», que aparece en ¢l
13de la 12 Fleviar

\Jt, L 'L N l;lL‘S(Ll.
y los animales, sagaces. se dan cuenta ya

de que no estamaos muy Seguros, no nos sentimos en casa
en ¢l mundo interpretade’”.

' Cfr. Hermann Morchen, Rilkes Sonetic an Orphens. Kohlhammer, Stutigart, 1958, 8. 275).
" Da, ven den hohen Vermdgen

fiel ihr Musik in das verinderte Herz.

(Cfr. Duineser Elegien. Die Sonefte an Qrphens. [nsel, Salzweg-Puassau, 1977, 8. 00).

" und die findigen Tiere merken es schon.

dass wir nicht schr veriisslich zu Haus sind

in der gedeuteten Welt,

{(Cfr.ibid., 5. 1)
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El mundo interpretado es el mundo del hombre que estd sumido en la coti-
dianeidad de los proyectos y quehaceres de una vida que se oculta la muerte y es
ajena a la contemplacion de la totalidad del mundo y de la historia. Pues bien, €l
«tiempo orientado» es 1a forma de temporalidad que corresponde a esta manera
de vivir el hombre en ¢l mundo: es el tiempo del «ain no» y del «ya si», el tiempo
que va de un objetivo a otro y que, insisticndo en los entes -—para usar una ex-
presién de Heidegger, tan cercano a Rilke en muchos aspectos de su pensamien-
to—, ignora, 0 sc¢ oculta, la totalidad —el Ser, diria el fil6sofo de Freiburg—; el
tiempo orientado termina con la muerte, que priva de sentido a todos los afanes
del hombre del «mundo interpretado». El tiempo des-orientado es ¢l tiempo
orfico, el que integra todos los momentos del vivir en un gran espectaculo, el que
tiene presente la muerte como clemento integrado cn ¢l gran ciclo de Orfeo, Ia
despedida que se adelanta a toda despedida porque ha sabido pasar el invierno
«tan infinitamente invierno» que esta por debajo de todos los inviernos. Que la
misica, que nacid con el llanto por la muerte de Linos, penetre «la materia inerte»
significa para Jacob Stciner que fue capaz de romper la costra del «mundo
interpretado». Que la misica «nos arrebata» —para terminar de interpretar el
ultimo verso de la Elegia primera— significa no sélo que nos emociona sino
lambién que nos arranca de la pequeiez del «mundo interpretado» y del «ticmpo
orientado».

En la misica sucnan, flotan, las relaciones temporales desprendidas de los
objetos entre los que tienen lugar en el «tiempo orientado»; esperanzas sin nadic
que espere ni nada que se espere, pesarcs sin nadie que se lamente ni nada de to
que haya que lamentarse, alegrias, entusiasmos, tristezas sin motivo ni sujeto. En
¢l poema «A la musica», del que hemos citado antes unos versos, se pregunta el
poeta:

sentimientos, jhacia quién?'.
Y en otro poema, refiriéndose también a la misica, dice Rilke:

td, mas que nosotros. .., liberada
de todo para qué'™.

La musica es canto intransitivo—imitando la expresion «amor intransitivo»,
usual en la exégesis rilkeana—, no dirigido a nada ni a nadie, ni proveniente de

¥ Gefiihle zu wem?
(Cfr. «An die Musik». Ausgesetzt auf den Bergen des Herzens. Insel, Salzweg-Passau, 1978,
5. 105),
" D mehr als wir..., von jeglichem wozu
befreit
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nada ni de nadie, pura transformacion dentro del circulo 6rfico que no tiene
principio ni fin, ni distingue entre el reino de la vida y el de la muerte. En el tercer
soneta del primer libro de Los Sonetos a Orfeo el pocta establece una distincién
enire aufsingen —cantar a, cantar para obiener algo, ¢l amor de alguien— vy
singen, cantar simplemente:

No es, muchacho, tu amor esto, por mucho

que te haga abrir la boca tu voz; aprende

a olvidar que cantaste. Esto pasa.
El cantar verdadero es otro hilito.
Un halito para nada. Soploe en el dies, Un viento™.

El verdadero canto, el canto orfico es «soplo en el dioss: toda transformacion
que tenga lugar en el seno del gran ciclo que lo abraza todo es musica:

Una vez por todas
todao canto es Orteo?,

leemos en el quinto soneto del primer libro de Los Sonetos a Orfeo. Este dios es
el canto fundacional, ¢l canto anierior a todos los cantos; al mero cambio de la
técnica, a la sustitucién de lo vicjo por lo nuevo, de lo peor por lo mejor —una
transformacion «orientada» por el criterio de los medios y los fines—- se opone
la transformacion orfica:

Sobre esie cambio, este andar,
mas extenso y mas libre,

dura adin tu pre-canto,

dios de la lira™.

El sinico sonido que no pertenece a la misica de Orfeo es el ruido de la

maquina, porque se encuentra dentro del «tiempo orientado», ha establecido la
distincion entre lo util y lo acioso:

* Dies ists nicht, Jingling, dass du liebst, wenn auch
die Stimme dann den Mund dir aufstésst, - lerne
vergessen, dass du aufsangst. Das verrinnt.

In Wahrheit singen, ist ein anderer Hauch.

Ein Hauch um nichts. Ein Wehn im Gott. Ein Wind.
(Cfr. ibid.. 5. 52).

o Ein fir alle Male

ists Orpheus, wenn es singl.

(Cfr. ibid., 5. 53).

2 Uber dem Wandel und Gang,

weiter und freier,

wihrt noch dein Vor-Gesang,

Gott mit der Leier.

(Cfr. ibid., 5. 62).
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:Oves lo nuevo, Sefor,

como retumba y se estremece?
Vienen heraldos

que lo ensalzan,

Ninguna escucha estd a salvo
entre la furia,

pero la parte de la maquina
quiere ahora que la ajaben™.

Quien haya entrado en el circulo 6rfico, en cambio, quien haya roto la costra
del «mundo interpretado» y haya sido «arrebatado» del «tiempo orientado», todo
lo oira como milsica:

Tan solo aquel que comio con los muertos
la adormidera, la de ellos,

nio volvera a perder

el mas leve sonido™.

La verdadera masica, que nacid con el llanto por la muerte de Linos, sélo se
oye en el umbral que junta el reino de los muertos y el reino de los vivos —aqui
el umbral no separa sino que une—, sélo aqui se alcanza el consuelo —recor-
demos la estela de Ndpoles—y el arrebato de la musica; en el equicio entre estos
dos mundos el tiempo humano pierde su orientacion—de la cuna a la sepultura—
y se convierte en misica.

# Horst du das Neue, Herr,
dréhnen und beben?
Kommen Verkiindiger,
dic es erheben.

Zwar ist kein Horen heil

in dem Durchtobtsein,

doch der Maschinenteil

will jetzt gelobt sein.

(Cir. ibid., S. 61).

# Nur wer mit Toten vom Mohn
ass, von dem ihren,

wird nicht den lcisesten Ton
wieder verlieren.

{Cfr. ibid., 8. 56).






