JORGE FEDERICO GHEDINI

por
Angiola Maria Bonisconti

“Mis padres son antiguos. A mis contemporineos los conozco y admiro,
pero de ellos nada puedo obtener. Mis fuentes son pocas y se liaman
Monteverdi, los dos Gabrieli, Frescobaldi y Verdi. No existe para mf
moderno o antiguo, sélo musica bella o fea. La musica no es una moda
y se eterniza en el tiempo”. Esto fue lo que escribié J. Federico Ghedini
al presentar a la “Sacra Musicale Umbra”, de septiembre de 1962, el
Credo di Perugia, su ultima obra. Es significativo que el misico, en esta
ocasién, al reiterar oficialmente el credo intimo de su arte y de su
personalidad, haya cristalizado lo que la critica poco a poco habia
intuido o ilustrado y subentendido en los motivos y modos de su arte,
en su duracién y a través del desarrollo de su obra. Aun hoy dia, por lo
tanto, se puede volver a las fuentes de la pardbola creadora ghediniana
con juicio inmutable y recorrerla toda, a través de un mismo filén,
siempre coherente y congénito al musico y, también mediante esos dos
géneros —el teatral y el sinfénico-cimara— que sélo podrian separarse
para establecer una comodidad relativa del discurso, puesto que Ghedi-
ni los practicé intensamente y en su caso el uno se condiciona al otro
y se interceptan reciprocamente. El leitmotiv ghediniano es el “démon
sonore” del musico Ghedini. Cualidad que, no pertenece a un “instru-
mentalismo” como oposicién a un “vocalismo”. En realidad, en Ghedini
el sentido comiin y la funcionalidad de los conceptos se invierten; o
mejor dicho, los conceptos aparentemente opuestos poco a poco se ha-
cen interfuncionales y reciprocos. Sensible a la materia sonora, al tim-
bre o “metal” sonoro, Ghedini al “sentirlo”, lo transporta de la gama
instrumental a la gama vocal. Por lo tanto, logra, con los instrumentos
y vaces, una interfuncidén que histéricamente son el eco de formas rena-
centistas de transicién entre instrumentalismo y vocalismo; esas ‘“‘can-
ciones” ya sean “da sonar”, ya sean ‘‘da cantar” de la Escuela veneciana,
esos Gabrieli y sus compafieros, que le fueron tan queridos y que cul-
tiva desde que inicia su actividad de estudioso y creador. Es as{ como
Ghedini logra dar potencialidad y elevacién a la vez a instrumentos y
voces, dejandoles, no obstante, su singular “propiedad”; obteniendo, en
fin, una especie de feliz “contaminatio”, til para la caracterizacién, ya
sea de su instrumentacién o de su teatro. En ambos géneros, en suma,
resuelve —con un vocabulario de acuerdo a una estética bastante re-
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ciente—, una musica de “accién”, o sea, siempre una misica dramdtica.
No se crea erréneamente que se trata de un discurso que se limita al
teatro, que reduce el problema a la potencialidad de la orquesta, tan
comin a gran parte del teatro del 900. No caigamos en el ejemplo
hindemithiano, a pesar de su alcance e influencta internacional, de ese
“operismo” en el que la orquesta es el elemento propulsor del drama.
No se piense tampoco en el teatro instrumental-colorista de un Respighi,
ni en el fantasioso y arcaico de un Gian Francesco Malipiero, ni en el
constructivo y timbricamente purista de un Casella; son sus ilustres
colegas italianos, cercanos a Ghedini en generacion y época de trabajo,
con los cuales, no obstante, no tiene, ni ha querido o podido tener,
elemento alguno de relacién. “Naturaleza tipicamente instintiva, Ghe-
dini luché siempre contra el instinto” (escribi6 Carlo Pinelli). En rea-
lidad, del instinto quiso defenderse a través de una construccién obsti-
nada y tenaz del oficio musical, sumiéndose en la musica del 1500 y el
1600, mas bien por aficién personal y particular amor que por un com-
promiso con la moda del Novecientos. Su oficio musical logré muy
pronto un grado elevado de madurez y excelencia, creando una base
y justificacién a la autencidad de su instinto. Fundamentalmente timi-
do, m4s bien que voluntarioso o fatalmente apartado de toda moda,
pero dotado de una conciencia y una voluntad férrea, Ghedini se desta-
ca como ejemplo de cierto envidiable provincialismo, que por su propia
fuerza, brota insospechado, inequivoco y se impone.

Ya es leyenda o comodidad critica aquello de que la “revelacién”
de Ghedini haya sido su obra para orquesta, Architetture de 1940. Hoy
se puede investigar mejor el pasado en las fuentes que causaron la
gestacién de ese “exploit”. Se puede volver a la Partite para orquesta
de 1926, al Concerto Grosso de 1927, al Concerte a Cinque de 1930 y al
Pezzo concertante de 1931 especialmente, bansindonos en las observa-
ciones anteriores sobre los ancestrales amores ghedinianos, a los Cuat-
tro Pezzi di Fescobaldi de 1941, los que, mds que una transcripcidn del
érgano a la orquesta, son una creacién nueva, producto del humanismo
ghediniano y prueba de su formacién timbrica. El Concerto grosso, en
particular, podrfa genéricamente considerarse dentro de las habituales
normas de Ia musica tipicamente italianz de esa época, que se rehacia
a través de las formas y estilos instrumentales del pasado, anteriores, en
todo caso, al sinfonismo romaintico y, hasta en las gloriosas fuentes del
discurso sonoro. De hecho, el Concerto grosso ghediniano es el eco de
esa forma cldsica no s6lo por su titulo, sino que principalmente por
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su configuracién instrumental y la distribucién en diilogos, animada
por un aliento personal, profundo y bien ritmado y una especial arma-
z6n ritmica que une todos sus movimientos. En el Goncerto a Cin-
que los contrapuntos rigurosos y marcados, a través de vibraciones tim-
bricas tangentes superan todo residuo de sensaci6n arménica y tienden
a producir ese dramatismo instrumental caracteristico de Ghedini, re-
cortado sobre timbres puros. Por lo tanto, el Pezzo concertante persigue
y demuestra una singular economia de los medios sonoros, tanto por su
delicadeza fénica como por la elegancia contrapuntistica, de la que bro-
ta el factor emotivo, revelando capacidades contemplativas y liricas
permanentes de Ghedini. As{ tenemos, poco después, los efectos de la
“contaminatio” vacal-instrumental, del lirismo en el timbre: la Lectio
Libri Sapientige para voz e instrumentos (1938), o el Concerto spiri-
tuale “De U'Incarnazione del Verbo Divino” (1943), obra en la que Ia
frase se hace personaje dramitico, asf como el “metal” se hace perso-
naje, en dos voces de soprano extremadamente diferenciadas, y como
en la oposicién bronces-cuerdas.

En un principio Ghedini sinti6 y confesé pertenecer a una gene-
racién post-romdntica y se ha visto el éxito de sus esfuerzos para liberarse
de ella. Aunque menos concienzudamente, pensaba liberarse del *veris-
mo”, durante la época en que, por primera vez y seriamente, se enfren-
taba al teatro lirico con la dépera en 3 actos Maria d’Adlessandria 1936
(estrenada el 9 de septiembre de 1937 en el Teatro delle Novita di Ber-
gamo) . Esta épera, por diversos motivos, debe incluirse, sin duda, dentro
del verismo musical. Pero cudntos presagios contiene del Ghedini poste-
rior, que el mismo autor no captd, declarando la obra superada, Los
presagios se descubren en la invencién y en el uso del colorido musical,
ya sean éstos vocales o instrumentales; entretejiendo el relato dramatico
bajo normas representativas y estrictamente emotivas. Es as{ como se
libera del “verismo” el creador de 1916, aun cuando toma del tema
danunziano de Cesaro Meano, la pardbola de la mutacién de la sensua-
lidad humana a la catarsis mistica y, se fascina con sus ambientes; ante
todo con el misterio marino, fondo prepotente al que se agregan las
relaciones humanas de los personajes, individuales y corales. Entre los dos
“hobbies” ghedinianos que en Maria d’Alessandria tienen papel impor-
tante —el misticismo y el encanto marino—, es este tltimo el que se
proyecta con originalidad mds precisa y tanto en la escritura musical
como en el clima espiritual, preanuncia singularmente el Concerto
dell’albatro. Existe una diferencia substancial, en cambio, entre esta obra
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y la explicita y rumoreante satisfaccién exteriorizada por el encanto ma-
rino de Marinaresca e Baccanale, trozo sinfénico que desde hace sdlo
pocos afios dio a conocer la fama del compositor fuera de Italia.

Al afio siguiente, Ghedini se enfrenta a su segunda opera: Re
Hassan, en 3 actos con libreto de Tullio Pinelli (el mis fiel y mejor
colaborador de Ghedini), escrita entre 1937 y 1938 y estrenada en Ve-
necia en el Teatro La Fenice, en enero de 1939. El autor también pare-
ce considerar superada esta pera a pesar del paciente trabajo de re-
construccién de la partitura, basandose en la reduccién para canto y
piano, después que los bombardeos milaneses de la tltima guerra des-
truyeron cerca de casa Ricordi los materiales y la partitura original. A
pesar de un tercer acto totalmente nuevo, en lo musical y en su texto,
labor que fue realizada en 1960 para la importante y feliz realizacién de
la obra en el Teatro San Carlos de Nipoles, en mayo de 1961. Re Hassan,
escrita poco después de la obra anterior y perteneciente al viejo estilo,
es una destacada novedad de la historia ghediniana —novedad perma-
nente inclusive en la actualidad—, aunque menos conocida que la acla-
mada, Architetture, compuesta, sin embargo, inmediatamente después,
Es innegable que la validez de Re Hassan se basa en ¢l encuentro del
musico con un tema congenial, el que Massimo Mila llama “inevitables
como el destino”, que inmediatamente consolida largos anhelos y expe-
riencias que se transforman en resultado artistico. Las exigencias rigu-
rosas de un engranaje dramitico nuevo, tenso y enmarcado por lineas
puras, la habilidad y la conviccidn interior del compositor se proyectan
en 4ridas imdgenes y vicisitudes musicales. En el crudo tema dramitico
de instintos en lucha —en el choque de egoismos, en la odiosa rivalidad
entre Hassen, el padre, y Hussein, el hijo, la pasiva dulzura femenina de
Moraima y la femeneidad malvada y activa de la reina depuesta, frente
a la reaccién impotente de un pueblo antes belicoso y ahora dominado y,
el signo de la caida sin gloria de un dominio secular— Ghedini de inme-
diato introduce su propio instinto, humanamente participe y al mismo
tiempo, en cuanto a poseedor de una sabiduria duramente conquistada, se
abstrae a una posicidén racional y critica, Toda la Opera procede asi.
A través de invenciones brillantes y sabios hallazgos, en continuo y cerra-
do equilibrio, en el que no se logra bien aclarar y decidir hasta qué
punto el compositor se siente sentimentalmente cogido y comprometido
por instinto, y hasta dénde es hibilmente malicioso para traspasar al
espectador esa emocidn que hace peligrar su propio esfuerzo de artesano.

El tributo a la épera cémica llega poco después con La Pulce d’oro,
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acto tnico de T. Pinelli (compuesta en 1939, estrenada en el Carlo
Felice de Génova en febrero de 1940, pequefia 6pera que se ha dado
con éxito, hasta una feliz y muy reciente presentacién en Venecia en
1960). La labor de elegante equilibrio entre la fibula y lo grotesco,
entre el lirismo y la burla, es un ejemplo singular de una moderna
visién cdmico musical; de la presentacién de los personajes y de la ca-
racterizacién de las situaciones, realizada con extrafio gusto por la eco-
nomia, mediante sabrosas invenciones de timbres y dibujos vocales o
instrumentales. La verdadera “crisis” —en el sentido etimolégicamente
més positivo— de Ghedini misico y, por lo tanto, operistico, lo repre-
senta la época de la creacién de las Baccanti (1941-1943); 6pera que
inclusive hoy dfa plantea un problema, muy interesante, en la historia
del autor y, tal vez, también en los destinos de nuestro teatro musical
contemporaneo. El musico demuestra notable valor al enfrentarse al
formidable tema euripidiano (libre reduccién moderna de T. Pinelli)
que proyecta violentamente sus trdgicos contrastes a la conciencia esté-
tica y humana del artista de hoy dia, en cuanto a nueva dimensién
interior, y que permite asir la esencia mistica y mitica, obligindole a
declarar la guerra a los “melodramatismos” convencionales. Es asi como
se verificd el fendmeno de Architetiure en versién instrumental, con
todo su dramatismo constructivo. La 6pera de las Baccanti, indudable-
mente, también hace uso de este mismo tesoro, pero orientindose hacia
otros motivos. Las sugerencias del texto —con las interferencias del mito
entre la crueldad divina y la pasional debilidad humana— tipicas de ese
mito justifican la recreacién moderna del sentido clisico, del “origen
de la tragedia”, Justamente en nombre de esta tesis explicita e impul-
sado por la nostalgia de un clasicismo perdido, mis bien que por una
accién escénica eficaz, el musico inducido por su naturaleza dindmica
y timbrica crea un tipo de “cantata profana” o de “opera-oratorio”,
(después de la primera versién de las Baccanti, en la Scala, el 22 de
febrero de 1948, el autor realizé una segunda versién radiofdnica, o
bien de concierto, que resulté muy eficaz). Los personajes se resuelven
musicalmente en sentido auténomo, entre los dos extremos vocales de
un expresionismo y de un florido “belcantismo” (el Dionisio ghedinia-
no hace pensar en el “Oedipus” strawinskiano) y el tejido instrumental
se despliega en lineas horizontales, en una especie de inversién estética
o de catarsis, de furia orgiistica y sanguinaria. El mismo culto dioni-
sfaco se identifica finalmente con el clima cldsico de la contemplacién
panica. Es asf como se pueden identificar los valores mds positivos y
permanentes de las Baccanti.
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Este es el perfodo mas fértil de Ghedini, probablemente el que
caracteriza con mayor felicidad la historia del autor y el de la muisica
contemporinea. La segunda etapa ghediniana la constituye el concierto
para orquesta titulado Architetture (1940), siete “edificios” sonoros
individuales que se niegan a unirse y que ofrecen ejemplos definitivos
de ese lenguaje ghediniano de magra violencia, impulsados por una
energia interior y una sintesis inexorable, en los que el contrapunto
determina el desarrollo de la forma. Aquf nos encontramos, ademais,
con esa trascendencia sonora, esa aspiracién a zonas estelares, que poco
después surgirdn mds claramente en los bellisimos: Sette Ricercari per
trio (1943), en el Concerto dell’albatro (1945), en Musica Notturna
(1947) y en las Canzoni per orchestra (1947-48). La Musica Notturna,
en la versi6n original para orquesta de cdmara, es una sugestion de
timbres puros y de enrarecimientos sonoros, hacia el final de la primera
parte, una mandolina sentida y tratada como clavecin, evoca un extrafio
eco vivaldiano en la moderna concepcién musical de la noche. Un
clima noblemente expresivo es el que crea en los Ricercari, brotados de
la voluntad rigurosa y, el mismo tiempo amorosa, de dar vida en la
estructura y en el espiritu a una de las primeras formas instrumentales
italianas, Las Canzoni per orchestra que se remontan en el tiempo mas
alld de la escuela frescobaldiana y monteverdiana, a la de los dos Ga-
brieli y a la primera Escuela Veneciana (nos falta espacio para analizar
detalladamente las admirables realizaciones modernas de Ghedini de
estos autores, y muy especificamente del Vespro della Beata Vergine de
Monteverdi), son la mds explicita confesién de amor por las fuentes
de la musica itdlica. Recordemos, también, el pérrafo anterior sobre el
dramatismo de Ghedini y el sentido filolégico de aquellas antiguas
formas atin no diferenciadas, en las que el vocalismo y el instrumenta-
lismo lo estaban apenas. Finalmente el Concerto dell’albatro —para
piano, violin y violoncello solista, recitante y orquesta—, contintia sien-
do actualmente el vértice estético musical “tipo” de Ghedini, en cuanto
a sintesis constructiva y a la factura lirico-expresiva en su funcién tfm-
brica especialmente. El clima espiritual de la dpera, de ahf el titulo, es
tomado de un trozo de Moby Dick de Melville, en el que se evoca
la imagen pura y regia de un albatros; una aparicién mistica o mitica
en el palido horizonte marino que evoca extrafios mensajes de lo alto.
Aunque la cita literaria, dicha por el recitante, es revelada en el dltimo
tiempo del Concerto, toda la obra estd transida de esa epopeya antar-
tica, en todo instante el tema literario se transforma en musica absolu-
tamente pura, cuya substancia lirica y magia timbrica, de escritura
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rigurosamente concertante, es precisamente la sugerencia poética y al
mismo tiempo, la conquista estética del clasico “terror panicus”.

El amor de Ghedini por lo marino y el ya conquistado Hermann
Melville impulsan al musico, en 1940, hacia Billy Bud (acto tinico con
libreto de Salvatore Quasimodo, obra que fue representada en el Festi-
val Internacional de Musica Contemporinea de Venecia, en septiembre
de 1949). EI misico persigue aqui un renovado ideal de sencillez y de
mds inmediata relacién con el piblico y, al mismo tiempo, hace gala
de gran parsimonia pudorosa. Billy Bud —material literario de por sf
personalisimo y hermético— no logra expresarse dramiticamente con
facilidad y muchisimo menos desde el punto de vista escénico, pero
como “oratorio”, segin fue originalmente concebido, resulta mucho
mas efectivo. Pocos afios después —para agotar el tema del teatro ghedi-
diano— nace Lord Inferno o L’Ipocrita Felice, libreto en un acto de
Franco Antonicelli, tomado de la novela homénima de M. Beeroohm
(primera versién “radiofénica” en 1952, realizindose posteriormente la
presentacién “escénica” en la Piccola Scala); es un tipo de Gpera en
el que substancia e “ilustraccién” se basan exclusivamente en la sono-
ridad. De mayor calidad que las dos obras citadas, aunque también
destinadas a la escena, pero de mayor autonomfa musical por ser pura
y explicitamente “ilustrativas”. Las Musicas de Escena para “Medea”
de Euripides (Teatro Romano de Ostia, 1949) son una admirable “co-
lumna sonora” que vuelven el discurso musical a las fuentes innatas de
nuestro miisico, que brotan de un texto en el que se injertan los temas
auténomos.

En el intertanto, se establece la que podria llamarse la tercera etapa
ghediniana, cuya meta es la simplificacién y el logro de un mayor liris-
mo, ciertamente més desnudo, pero que facilita su melodiocidad y dia-
tonicidad “a outrance”, bajo una fuerte polémica descaradamente “anti-
actualista”, en el sentido de “antidodecafénico” y *antiserialismo” que
nuestro musico, Jesde hace algunos afios, mds que profesarlo, ostenta.

Después del Concierto para piano y orguesta de 1946, extrafio y
problemitico, inclusive hoy dia, y del Concierto para dos pianos y or-
questa de 1947, llega la época de un grupo de Conciertos para variadas
formas instrumentales, engalanados de titulos alusivos y pintorescos,
que recuerdan nombres de lugares campestres y que, el autor gusta lla-
mar “stagionali”, por estar inspirados en paisajes y ambientes m4s bien
fantdsticos que‘reales, de sonoridades coloristicas relativas. A esta etapa
pertenecen el Concierto llamado “Il Belprato” para violin y cuerdas

* 96 *



Jorge Federico Ghedini / Revista Musical Chilena

(1947), el llamado “dell’Alderina” para flauta y violin solistas, cuerdas
y timbales (1951), ambos “primaverales”. “El Oto7ial” Olmeneta, con-
cierto para orquesta y dos violoncellos concertantes (1951) ; el “Concier-
to de Mayo”; Il Rosero, para 3 sopranos, voces femeninas e instrumen-
tos (1950), que vagamente se inspira en un lugar imaginario y que cita
las Letanfas del Rosario, que subrayan el texto de las palabras de un
antiguo Lauda popular umbro, dedicado a la Virgen, en tanto que su
estructura y escritura recuerdan imégenes de guirnaldas de rosas alre-
dedor de un altar campestre. Después viene el Concertus Basiliensis
para violin y orquesta de cdmara (1954), dedicado a Paul Sacher y a la
orquesta de Basilea; Musica de concierto para viola (con viola d’amore
ad libitum), y cuerdas, dedicado a Bruno Giurana, obra en la que Ghe-
dini asciende a las mds elevadas y emotivas zonas lfricas y timbricas; el
Concierto para orquesta (1955-56) que vuelve a la gran masa orquestal
sinfénica, escrito para el gran virtuoso Guido Cantelli, quien a través
de su pericia instrumental destaca en forma evidente la magistral habi-
lidad ghediniana. De la llamada tercera etapa ghediniana brota, sin
solucién substancial de continuidad, una nueva época de conciertos u
obras instrumentales, la mayoria de las veces para instrumentos solistas,
en una faceta que el autor llama “antihermética”, a la que fatalmente
confiere su propia y libre tensién melddico-expresiva basada en su per-
sonalfsima posicién de corte clisico. En 1958 escribe: Composicion para
orquesta; Fantasia, para piano y cuerdas; la muy apreciada Sonata para
Concierto, para flauta y orquesta (cuerdas y percusién); esta ultima
destinada al mago de la flauta, Severino Gazzelloni, en la que hace uso
de un ambiente sonoro magistralmente denso allf donde es necesario y,
sugestivamente enrarecido cuando es menester, para lograr, especialmen-
te en el adagio central, esas atmdésferas de encantamiento, y al mismo
tiempo de desencantamiento, tan tipicas de Ghedini. De similar cate-
goria es el reciente Divertimento para violin y orquesta (1960), al que
el Ghedini “tonal” explicitamente agrega la calificacién de en Re Ma-
yor, puntualizando el tonalmente sensible comienzo y final de la obra,
a pesar de las multiples evasiones del concepto tonal y en menor grado
también de lo politonal. En 1961 crea los Contrapuntos para violin,
viola y violoncello solista y orquesta de cdmara; tres trozos cortos para
flauta sola dedicados a Elaine Shaffer —Andamento, Bizzarria, Canto o
della Solitudine— y Studi per un affresco di battaglia, obra esta tltima
escrita para la ciudad de Palermo.

Hemos dejado deliberadamente para el final toda alusién a la
produccién religiosa o de inspiracién espiritual del maestro, puesto que
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debemos referirnos especialmente a su ultima creacién: el Credo di Pe-
rugia. Ghedini escribi6 mucha musica religiosa a lo largo de toda su
carrera artistica, la que refleja todas las etapas y caracterfsticas de sus as
llamados distintos estilos, aunque quizé sea en este género en el que
la personalidad del artista se manifiesta intrinsecamente, reduciendo a
hdbito exterior sus distintos modos de expresién. Es por eso que la mu-
sica religiosa de Ghedini es lo m4s auténtico y valioso. Desde las lejanas
Letanias, Goros Sacros, la Misa del Viernes Santo (1929), la descarnada
Yy austera Missa monodica in honorem Sancti Gregori Magni (1932) vy,
otras obras de menor importancia, hasta la otra gran etapa de la Lectio
Libri Sapientiae o el Concierto espiritual “De la encarnacion del Verbo
Divino”, al que ya nos hemos referido, anterior al Rosero, obra de vo-
luntario misticismo ingenuo y campestre en el que, no obstante, opone
la melodfa melismdtica de las voces solistas al salmodio silibico del coro.
Poco antes del Rosero se le comisiona el Concierto finebre para Duccio
Galimberti (1948), en homenaje a la memoria de un héroe de la Resis-
tencia, retrato espiritual profundamente sentido que se desarrolla dentro
de los midrgenes del rito, en una “Misa sencilla”; estructuralmente
esbozada en cuatro trozos de “Concierto” que sintetizan los momentos
expresivos de los textos sagrados del “Céntico de Exequias” y del “Ofi-
cio de Difuntos”. Llegamos finalmente a la reciente Lectio Jeremiae
Prophetas y al Credo di Perugia, obras que fueron precedidas por las
Anotaciones para un Credo, escritos para un grupo de instrumentos.
En la Lectio Jeremiae Prophetas, dedicado a Irma Bozzi Lucca, la inte-
ligente intérprete de bella y cilida voz (obra estrenada en el Angelicum
de Milan, en la primavera de 1962), nos encontramos con el Ghedini de
la Gltima etapa quien, a través de un equilibrio artistico y psicolégico
entre el pudor absoluto y la conmocién desbordante, logra su verdadero
‘clima y color. Las Anotaciones para un Credo, inicialmente escritas en
homenaje a un amigo trigicamente desaparecido eran —como lo revela
el titulo— un trabajo de preparacién para otra obra de mayores pro-
porciones, de contenido y lenguaje mds profundo. Las Anotaciones tuvie-
ron un sentido ficil y sencillo, pero de esa versién para orquesta de
cdmara brotaria la formidable empresa de realizar musicalmente el con-
cepto y la realizacién del “Credo” catdlico; el tema presentaba al musi-
co y al hombre la ascensién hacia un texto no sélo religioso y liturgico
sino que, también profundamente dramdtico. La ultima obra de Ghe-
dini fue el Credo di Perugia, destinado a la “Sacra Musicale Umbra de
Perugia” (estrenado el 21 de septiembre de 1962) y presentado inme-
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diatamente después en los Conciertos de la Scala (27 de septiembre de
1962) . Ese “dramatismo” del cual hablébamos lo reafirma el resultado,
porque en este Credo, Ghedini reitera sus caracteristicas unitarias fun-
damentales y distintivas tanto lingiiisticas como espirituales. Su medita-
€ién no es ni pasiva ni resueltamente contemplativa, sino que se nutre
de la agonfa activa del tormento humano entre la duda y la busqueda
y estéticamente se basa en los postulados cldsicos del “terror panicus”.
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