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LUIS JAIME CORTEZ

I

A la mitad del afio de 1966 fue estrenada la obra Mondlogo, de Mario
Lavista, en la que ‘‘se advertia a un musico de gran sensibilidad, inquieto,
sin caer en ficiles efectismos ni en no menos gratuitos procedimientos
de vanguardia que ya van convirtiéndose en inevitables y reconocibles
clisés™. :

Las palabras entre comillas pertenecen a Juan Vicente Melo, quien
asistio al concierto, y quien escribiria algunos meses mds tarde un articu-
lo sobrio y elogioso titulado ‘“Mario Lavista: un nuevo compositor’’,
que podemos considerar a la vez como una fe de bautismo y como una
profecia.

Una fe de bautismo porque fue la primera vez que se escribi6 algo
sobre la musica de Mario Lavista. Una profecia, porque en su articulo
Juan Vicente Melo anota: ““Nos encontramos ante un autor de talento,
de quien —en un tiempo mds 0 menos breve o largo— podria espe-
rarse mucho’.

Juan Vicente Melo es un hombre que sabe oir. Mondlogo (podemos
verlo claramente en retrospectiva) es tal vez la primera obra en la que
Mario Lavista enfrenta, solo y con todos sus riesgos, el problema crea-
tivo. Digo tal vez porque pienso que un compositor nunca sabe en qué
momento pasa de los ejercicios a la creacién, de los experimentos a
una obra que lo retrata como un artista verdadero. Un compositor nunca
sabe en qué momento cruza la linea de sombra.

Mondlogo es la primera obra en que Mario Lavista se aparta de los
lineamientos del taller de Carlos Chdvez (aunque hay dos obras antece-
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dentes), y en ella pueden verse algunos gérmenes de la misica que escri-
birfa mds tarde, como su relacién con la literatura, su afecto por las citas
(utiliza la serie de las Variaciones op. 31 de Schoenberg) y su interés
por la voz, o mejor dicho, por el canto.

Después del Mondlogo (obra a la que sin embargo Juan Vicente Melo
oponia muchas objeciones), Mario Lavista ha escrito innumerables obras
extraordinarias y (en el sentido mis dudoso del término) perfectas.
Pienso por ejemplo en Ofrenda, en Madrigal, en el Triptico para flautas,
en Marsias, en Ficciones, en Reflejos de la noche, en Cuicani. . .

Veinte anos después del articulo de Juan Vicente Melo podemos
decir, sin prudencia y sin solemnidad, que Mario Lavista es uno de los
artistas mas notables de nuestro tiempo. Es una de esas pocas personas
que nos otorgan a sus contemporidneos el privilegio de estar vivos.

II

Mario Lavista naci6 el 3 de abril de 1943 en la ciudad de México. Desde
los once afnos estudi® musica, con la maestra Adelina Benitez.

En 1963 fue aceptado en el Taller de Composicién de Carlos Chivez.
Estudié durante dos anos con Rodolfo Halffter. En 1967 obtuvo una
beca del gobierno francés para estudiar en Paris. Asistié a los cursos
de Jean Etienne-Marie en la Schola Cantorum, y a los seminarios de Henri
Pousseur y Nadia Boulanger. En 1968 fue alumno del curso que impartia
anualmente Karlheinz Stockhausen en la Rheinische Musikschule de
Colonia. Ese mismo afno participé en los Cursos Internacionales de
Musica Nueva de Darmstadt.

Regresé de Europa en 1970 y fundé el grupo de improvisacion
musical Quanta. Para entonces habia escrito varias obras importantes,
como Divertimento, Kronos y Diacronia. Es el ano de composicion
de una de sus obras mis conocidas: Pieza para un(a) pianisia y un
piano.

En 1971 empez6 a trabajar en el campo de la musica electroacts-
tica. Realizé varias obras. Dos afios mds tarde abandond tanto la impro-
visacién como los recursos electroacusticos, por considerar que no eran
para él una necesidad expresiva, sino una mera curiosidad intelectual.
En algidn escrito se refiere de la siguiente manera a esta primera etapa
de su vida de compositor:

Durante esos anos pretendi colocarme al lado de la vanguardia, elaborando
una musica hermética y altamente intelectualizada que resultaba mids inte-
resante COmMO pensamiento, como concepto, que como realizacion. Mi error
consistia en someter la conciencia a un principio de indeterminacién del
acto de componer, y en creer que lo importante era el imperativo de
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inventar el descubrimiento en lugar de redescubrir la invencién. Después
de algin tiempo me di cuenta de que lo esencial no era olvidar, sino
recordar, recobrar la memoria. Aprendi entonces a mirar dentro de mi
mismo, sabiéndome deudor de los musicos del pasado y parte viva de ese
flujo inagotable que es la historia de la musica. Estoy convencido de que
la obra ha de ser fecundada por las resonancias de la existencia, nacer en
la soledad y en el silencio, constituirse como un organismo cuya forma
estd destinada al mundo, recordando siempre que hay un oyente, es decir,
un hombre silencioso cuya atencién conviene retener, cuya amistad es nece-
saria y cuya complicidad es preciosa.

Compone entonces Quotations, Lybannb, Trio, Pieza para dos
pianistas y un piano, obras que dibujan una linea que conduce con
naturalidad hasta Ficciones, Canto del alba, Madrigal y Ofrenda. Agrega
Mario Lavista en el texto que citamos antes:

Con esta conviccion empecé a trabajar, a partir de 1979, en estrecha cola-
boracién con varios instrumentistas (puedo nombrar a la flautista Marie-
lena Arizpe, la oboista Leonora Saavedra, el clarinetista Luis Humberto
Ramos, el contrabajista Bertram Turetzky, los guitarristas Margarita Castanén
y Federico Banuelos, la cantante Adriana Diaz de Ledn y el Cuarteto de
Cuerdas Latinoamericano) interesados en laexploracién e investigacion de
las nuevas posibilidades técnicas y expresivas que ofrecen los instrumentos
tradicionales y que, a mi juicio, anuncian el comienzo de un renacimiento
instrumental. Me parece que los cambios sustanciales que ha sufrido su
técnica los ha convertido en una fuente de posibilidades expresivas inima-
ginables hasta hace algunos afos. De esta manera, 1os instrumentos tradi-
cionales estin siendo, literalmente, reinventados a través de una nueva
técnica que propone otra manera de concebir, es decir, de escuchar la
musica. Creo firmemente que la definicidn tradicional de los instrumentos
contempla solamente un nimero limitado de sonoridades, y por lo tanto
es posible y necesario explorar, junto con el intérprete, los innumerables
recursos que ain nos ofrecen estos instrumentos. De este trabajo compar-
tido, de esta que hoy considero fundamental colaboracién entre compo-
sitor e intérprete han resultado varias obras, biasicamente para instrumentos
solos y pequenos grupos instrumentales, que son mucho mds elocuentes
que mis palabras para definir mi trabajo actual.

En 1973 se graba Diacronia; en 1975, Didlogos y Pieza para un(a)
pianista y un piano. Muchos intérpretes comienzan a interesarse por
la musica de Mario Lavista: Alicia Urreta, Manuel Enriquez, Margarita
Gonzdlez, Jorge Sudrez, Gildardo Mojica, Jorge Velazco, Federico Ibarra,
Luis Herrera de la Fuente. . .

En 1979 comienza su serie de obras para instrumentos solistas:
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Canto del alba, Dusk, Simurg, Cante, Lamento a la muerte de Rauil
Lavista, Marsias, etcétera.

A finales de 1986 comienza su primera 6épera, Aura. Es, hasta hoy,
su udltima obra.

I1I

Menciono datos histéricamente (perdon, lector), s6lo por trazar una
imagen de lo que ha sido la vertiginosa actividad de Mario Lavista
durante todos estos anos. Con este argumento se me disculparin proba-
blemente otros pdrrafos de informacion.

En 1982 funda la revista Pauta (que habia tenido su antecedente
en la revista Talea).

Pauta es importante no sélo porque publica innumerables textos
sobre musica, sino porque ha creado paulatinamente una nueva manera
de escuchar, una nueva forma de acercarse a los sonidos sin rigideces
estériles ni tabiques doctorales. La revista Pauta, de algin modo, surge
de la musica de Mario Lavista.

En ella encontramos a un pensador original, no solo por lo que
Mario Lavista-escribe (que es’poco), sino por los textos que elige, por
los textos que nos propone. Los lectores de la revista hemos descubierto
con asombro que no sélo los musicélogos tienen algo que decir acerca
de la musica; no es malo escuchar a Hoffmann, o a Nietszche, o a Isaiah
Berlin, o a Luis Cernuda, o a compositores como Alban Berg o
Schoenberg.

Por ultimo, solamente mencionaré dos aspectos mis del mundo de
Mario Lavista: sus actividades como intérprete y maestro. Son exten-
siones naturales de su vida de compositor. Como pianista, sus conciertos
con musica del siglo xx han sido relevantes. Como maestro, baste decir
que su pensamiento ha influido (de modo sutil o violento) pricticamente
a todos los compositores mexicanos mis jovenes que €l. Pero hablar
seriamente de ello requeriria un estudio mds extenso.

v

La obra de Mario Lavista es el resultado de un pensamiento musical
maduro y original. Un pensamiento que surge del estudio lento y apasio-
nado de la tradicién.

Y aunque Mario Lavista aprendié mucho de la vanguardia, jamas
es un vanguardista, nunca se desbarranca en ese lugar comuin de
nuestro tiempo. Aprende de Mozart y de Machaut, de Wagner vy de
Monteverdi. Son sus abuelos y quiere recordarlos.
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Su concepcién de la musica es, pues, tradicional. Cercana a Machaut;
distante de Stockhausen. El mismo lo ha expresado con gran acierto
en una breve nota a su Triptico:

En este Triptico he considerado la técnica de la composicién como una
cristalizacién de conceptos estéticos que parten del principio de que la
musica nace de la emocién, los sonidos son la sustancia de la musica, y
la melodia, el ritmo y el color constituyen la apariencia de los sonidos.

Los sonidos, sustancia de la musica, s6lo se nos entregan como apa-
riencia, como seres fugitivos. Hay en este parrafo de Mario Lavista una
hermosa metafisica. Por eso he pensado siempre que su musica es una
funcién neumatica, una poética del aire.

En otro texto anota:

La musica, como decia Debussy, debe ser una persona discreta, debe dar
la impresion de salir de la sombra y de regresar a ella en algunos momentos.
Yo estoy muy cerca del simbolismo, y soy totalmente ajeno a cualquier
tipo de realismo.

Esto, por supuesto, lo acerca a Debussy. Pero también lo acerca a Mozart.
Ellos son quizd los mds grandes acrdbatas de la sugerencia. Conocen
las terribles posibilidades expresivas del callar, y su musica estd como
iluminada por tenues pinceladas de silencio. Un silencio que no es nece-
sariamente algo distinto del sonido.

v

¢Qué mas decir con trazos rapidos? Quizd, que Mario Lavista es un
hombre generoso, poseedor de una rara virtud: la elegancia espiritual.
Amigo de sus alumnos, aficionado al beisbol, virtuoso del domind y
fiel amante del billar (como Heitor Villa-Lobos).

VI

La seleccién de los textos fue hecha con base en criterios puramente
subjetivos: publico lo que me parece mds valioso. Algunos textos de
Mario Lavista que me hubiera gustado incluir los he omitido por consejo
de su autor.

VII

S6lo me resta agradecer la ayuda de las personas que intervinieron e
hicieron posible la elaboracion de este libro.
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En primer lugar, los autores aceptaron amablemente la publicacién
de sus textos. Luego, los miembros del Consejo Editorial del cenipim
(Xo6chitl Ruiz, Yael Bitrdn, Aurelio Tello y Guillérmo Contreras) me esti-
mularon con sus criticas y sugerencias. Leonora Saavedra mantuvo 4gil
mi inteligencia con sus consejos.

El trabajo de mecanografia fue realizado cuidadosamente por Isabel
Cortés.
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Mario Lavista:
un nuevo compositor

JUAN VICENTE MELO

Hace unos cuantos meses, en ocasion del Tercer Festival de Musica
Contemporinea, el piblico —y cierta seccién de la critica— tuvo opor-
tunidad de conocer a un nuevo, joven, muy joven compositor mexi-
cano: Mario Lavista (México, 1943). (Entre paréntesis: no resulta obvio
repetir que Héctor Quintanar ha tenido la feliz idea de reparar una falta
que se antojaba irremediable: la de llamar a los j6venes misicos, ofre-
cerles la prueba de fuego necesaria para que su obra llegue al auditor,
hacer que esos autores ingresen al sagrado recinto de Bellas Artes.) La
obra que presentaba Mario Lavista era un Mondlogo para baritono y un
pequeno conjunto instrumental basado en un fragmento del Diario de
un loco de Gogol. En anteriores ocasiones, Lavista habia ofrecido algunas
muestras —que desconocemos— de su trabajo como alumno del Taller
de Creacién Musical que fundara Carlos Chdvez y que ahora se halla
en las manos de Héctor Quintanar. El propio Lavista nos informa que
se trataba de estrictas “‘tareas’’, de indispensables ‘‘ejercicios’ conce-
bidos en el Taller y en calidad de alumno. (Lo mismo sucedié con otras
obras concebidas por los componentes de ese “grupo sin grupo’’.) Su
Mondlogo fue, por tanto, su presentacion, digamos, ‘‘oficial”.

Nos encontramos, entonces, ante un autor de talento, de quien —en
un tiempo mds 0 menos breve o largo— podria esperarse mucho. El
Mondlogo, por lo pronto, fue una de las “jévenes’” obras mexicanas
mds interesantes que pudieron escucharse en ese Festival. Con eso que
se ha dado en llamar “‘talento natural” o “innato”’ —como si existiera
el talento “artificial”’— se advertia a un musico de gran sensibilidad,
inquieto, deseoso de decir lo que todo artista desea decir, sin caer en
faciles efectismos ni en no menos gratuitos procedimientos de vanguar-
dia que ya van convirtiéndose en inevitables y reconocibles clisés. Sin
embargo, privaban los naturales balbuceos y, sobre todo, un tratamiento
de la voz humana —a la vez palabra hablada y cantada e instrumento
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orquestal— un tanto ingenuo. Acaso esa deficiencia se debiera a la elec-
cion del texto de Gogol que ofrecia una complejidad extrema para un
compositor todavia no muy experimentado en €s0s terrenos; acaso,
también —o por esta sola razdn— a que su intérprete (cantante-
narrador), Roberto Banuelas, dijo su parte —miotivo y razon de la obra—
como si se tratara de un aria de Madame Butterfly o del texto de un
joven que, una hermosa noche de verano, describe el proceso que deter-
mina el paroxismo de su terrorifica, maravillosa locura. A unos cuantos
meses de distancia, Mario Lavista insiste en que la voz humana sea el
personaje principal de una nueva obra suya y el resultado es
sorprendente.

En su tercera —actual— serie de conciertos sabatinos, la Casa del
Lago encarg0, especialmente, sendas obras a seis jovenes compositores
mexicanos: Lavista, Enriquez, Mata, Kuri, Cosio, Gutiérrez Heras. Las
Dos canciones para mezzosoprano y cémbalo de Mario Lavista han sido
el primer estreno. Los textos estdn basados en poemas de Octavio Paz
incluidos en Salamandra (*'Palpar’ y ““Reversible’). Por principio de
cuentas, la eleccién del poeta es ya un acierto.

Asi como Garcia Lorca constituye el lugar comun para que, después
de Revueltas y Salvador Moreno, se caiga en el “lugar poético” (olvi-
diandose de otros poetas espanoles, excepto Gutiérrez Heras que ‘‘descu-
bri6™ la existencia de Emilio Prados) estimo —acaso me equivoco por
ignorarlo— que, hasta ahora, ningin compositor mexicano se habia
acordado de la existencia de Octavio Paz, uno de los poetas que mds
y mayores ‘‘recursos’’ ofrecen a la creacion musical. Las Dos canciones
de Mario Lavista recrean y, a la vez, reinventan, el mundo de Paz, ese
eterno combate contra la palabra que determina la realidad. Por una
parte, Mario Lavista participa de eso que Juan Garcia Ponce, con acierto,
mira en la poesia de Paz: “‘reconocer el principio sagrado de la vida. . .
obra esencialmente personal y biogrifica. . .”" y de nuevo, lucha contra
la palabra vy, al fin, “capacidad de consagrar la realidad al través de la
palabra”. La imagen en espejo que es “‘Reversible” permite a Mario
Lavista traducir en estado perpetuo de palabra el instante fugaz en que
esa palabra se traduce. En su poema, Octavio Paz nos propone una
imagen musical —de orden estrictamente musical, de un procedimiento
muy en boga (ahora). En su musica, Lavista, ademds de trasmitirnos esa
imagen “‘en espejo’’ —yo soy ahora, ahora soy yo— nos ofrece un trata-
miento de la voz —de la palabra— que constituye un positivo acierto.
Acaso en “‘Palpar”’, la primera de las Dos canciones, ese modo de obligar
a que la voz (la palabra) sea un 6rgano para hablar, para cantar, para
explotar, para glissar, para conducir al silencio, al murmullo, al grito,
a su origen mismo de misica, no se logre plenamente. Si, en cambio,
en ‘“‘Reversible’” que, insistimos, por la naturaleza misma del poema,
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le permite ser, al mismo tiempo, un alto y un siga, un verde y un rojo,
un silencio y un grito, “‘esa suerte de teofania o aparicion” de que habla
el propio Paz. Por otra parte, el cémbalo —instrumento insélito para
acompanar a estos poemas— ha sido “explotado’ en todos sus recursos
en cuanto a timbres, intensidades, sonoridad, jugando el dificil papel
de mediador, aceptando la palabra y contradiciéndola, unificindose con
ella en el matrimonio y el combate, revelando al piblico auditor lo que
poeta y misico sin proponérselo —puesto que no se conocen— se
propusieron.

La preocupacién de Mario Lavista por la voz humana es indudable:
del incipiente Mondlogo a estas dos espléndidas canciones con textos
de Octavio Paz, nos conducird ahora a una obra “mayor’’ —mayor en
proporciones: una especie de cantata para narrador y coro mixto con
fragmentos de “ese” Como es de Samuel Beckett que admirablemente
tradujo José Emilio Pacheco. No podemos anticipar los resultados de
este “‘autoexperimento’. Lo cierto es que, con estas Dos canciones,
Mario Lavista es, a los 23 afos, un compositor que debe ya contar en
la historia de la misica mexicana (esa, la verdadera, que algin dia tendrd
que escribirse. . .)

(1966)
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Dos caminos en el arte
mexicano contempordneo:
Arnaldo Coen vy
Mario Lavista

LOUIS PANABIERE

Operacion alquimica es la travesia que
culmina en el poema (palabra que dice mis,
a mi juicio, que “texto” y que abarca a todos
los textos, cualquiera que sea el vehiculo del
viaje) conciliando lo que en la experiencia se
ofrece como fragmentario y opuesto.

Julieta Campos, texto para el catilogo de
Travesia de la escritura (exposicion de
textos, dibujos, partituras, etc., México,
1980).

Puede parecer sorprendente reunir aqui la presentacién de dos “‘vehicu-
los del viaje” del arte mexicano contemporineo, expresado por dos
de los artistas mds talentosos y mds representativos de la excelencia de
la cultura mexicana de hoy. Esa sintesis no es arbitraria ni artificial.
Arnaldo Coen y Mario Lavista son dos artistas que representan, en regis-
tros diferentes (pintura y musica), la realidad del arte mexicano en sus
preocupaciones actuales y en su pureza, lejos de los lugares comunes
que todavia nos hace arrastrar el “‘exotismo’’ de una época caduca: no
son “‘tipos’’ mexicanos, son artistas que unen su expresion al arte
universal contemporineo, en el que México ya no es el objeto de una
mirada sino el sujeto de una obra.

Los dos son el fruto de esa generacidon que, a los veinte afnos, en
los sesenta liberd, en la Casa del Lago, a la cultura mexicana del nacio-
nalismo cultural para extenderla a una confluencia mds humana en su
conjunto. Son esa generacion que podria decir con Villa-Lobos: “el fol-
klore soy yo”’, pues extraen su lenguaje, su arte, de la experiencia y no
de un depdsito simbdlico de tradiciones impuestas. Son esa palabra
propia, original y verdadera, recobrada al salir del Laberinto de la
soledad.
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Arnaldo Coen es, en las artes pldsticas, el modelo actual, entre los
mads prestigiosos, de lo que provoco la liberacion de la expresion en
los anos sesenta. En un articulo que le dedicd, Gustavo Sainz relata una
anécdota significativa: un dia en que el joven Arnaldo se habia propuesto
trabajar como asistente de Diego Rivera en la realizacién de un mural,
el maestro le dijo: ‘. . .atino se te vaya a ocurrir jamds estudiar pintura;
nunca, ti nada mds sigue pintando’’; habia entendido que Arnaldo era
mids el punto de partida de una nueva expresioén que el continuador
de las tendencias muralistas. Desde entonces Arnaldo ha hecho camino,
se ha topado con la pintura de Paul Vilar y la del Bosco, se ha forjado
un lenguaje de signos que le son propios, partiendo, como dice Sainz,
‘. ..ala caza y el encuentro con lo fabuloso’. Sus viajes y sus exposi-
ciones en numerosos paises, el lugar privilegiado que ocupa en el seno
del arte mexicano actual, el reconocimiento internacional de sus
pinturas, de sus dibujos y préximamente de sus esculturas, hacen de
€l el autor de una obra auténtica y representativa. Las ilustraciones que
tuvo a bien darnos para Ftudes Mexicaines 4, son reveladoras de su
lenguaje: busqueda grifica, oficio sélido, sobriedad y rigor del dibujo
que ponen en relieve su sentido del humor (Posada era mexicano), su
ironia y trazan para nosotros esos seres ‘‘incrédulos, reticentes, insul-
tantes, esclarecedores del sarcasmo del mundo, agitindose para entur-
biar vanidades, engolamientos y la obcecacién tenacisima de los
hombres™ (Sainz).

En su pintura, Coen utiliza colores claros, pasteles, de los que
Gustavo Sainz ha dicho que eran ‘“la venganza de la pintura contra oscu-
ridades y confinamientos”; de los dibujos que hizo para nosotros se
podria decir, por su biisqueda de expresidn grafica a partir de la utiliza-
cién del relieve del cubo, que este Gltimo levanta el dibujo como para
hacerlo germinar, para darle vida y verdadero nacimiento. Inscritas en
el volumen cibico, las formas pueden escapar de la agobiante superficie
plana, tomar una dimensién y, finalmente, instalarse. Quiero decir que
las formas se ven liberadas, instaladas, juegan a estar dentro o fuera,
a existir.

Mario Lavista ha seguido una trayectoria idéntica en la musica. Talen-
toso, licido, ha cultivado la inteligencia y la finura, mids que la inme-
diata sensibilidad visceral; es a Carlos Chavez lo que Coen a los mura-
listas: un sucesor liberado, abierto y auténtico. Mientras que los primeros
expresaban a ““México’’ en el arte, los segundos se expresan a si mismos
y son por eso mds auténticos. Mario Lavista se puso muy pronto en
contacto con las grandes corrientes contemporaneas, que asimilé y
“comprendié’’: en Francia, en Alemania, en Polonia, en Estados Unidos,
donde viajé, trabajé, aprendié a ser él mismo y adquiri$ una escritura
musical que busca la expresién mds pura: explotar las maltiples posibi-
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lidades de los instrumentos mds alld de sus registros tradicionales, dar
alos sonidos su valor mas puro, subrayando sus cualidades intrinsecas;
no se trata de una simplificacion melédica sino de una cualidad del
timbre y su colaboracion, realizacion concreta del tiempo por la musica.
Una vez mis, venganza de la musica contra la duracién perdida y olvi-
dada, no percibida; la musica toma forma y dimension, el lenguaje es
existencia.

En la partitura que nos ha confiado, Mario Lavista da €l mismo una
explicacién que nos limitaremos a reproducir, reservindonos para otra
ocasion el placer de hacer una exégesis mds amplia de su obra:

En la composicion de Canto del alba (1979) para flauta en do he tenido
presente que el concepto tradicional de los instrumentos contempla sola-
mente un nimero limitado de sonoridades y, por tanto, es posible explorar
toda una serie de nuevas posibilidades técnicas y expresivas que ain nos
ofrecen los instrumentos tradicionales. La idea de que la flauta es incapaz
de producir dos o mis sonidos simultineamente ha sido abandonada. En
esta obra la flauta es tratada como un instrumento polifénico capaz de crear
diferentes texturas musicales. Esto me ha permitido emplear diversos tipos
de escritura: desde la monofénica hasta la contrapuntistica. También he
querido abarcar una amplia gama de posibilidades timbricas al otorgar, por
medio del empleo de las posiciones de la escala microtonal, un color carac-
teristico a cada sonido o grupo de sonidos. Estos aspectos no tradicionales
de la flauta —microtonos, sonoridades multiples, glissandos, etc.— son,
a mi juicio, elementos musicales que muestran la existencia de nuevos y
vitales mundos sonoros.

El titulo de la obra alude a la forma musical a/ba empleada en la Edad
Media por los trovadores para anunciar a los amantes el comienzo del nuevo
dia. La partitura lleva como epigrafe un poema de Wang Wei, poeta y pintor
chino de la dinastia Tang:

Sentado solo, entre los bambiues,
toco el laid, y silbo, silbo, silbo.
Nadie me oye en el inmenso bosque,
pero la blanca luna me ilumina.

No podria expresarse mejor la comparacién que hemos hecho de los
dos artistas. De la misma manera en que Coen, con la utilizacion del
cubo, libera el dibujo dindole nuevas dimensiones, Mario Lavista, con
el empleo polifénico de la flauta, la utilizacién de los microtonos, libera
en su musica los sonidos y el instrumento ampliando su dimension.
Para concluir esta demasiado breve y esquemdtica presentacion,
debemos decir que Arnaldo Coen y Mario Lavista, en quienes la amistad,
la complicidad (confluencia) no son un azar sino una mutua revelacion,
son el ejemplo perfecto que deseamos dar de esa ““travesia’ de la escri-
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tura mexicana contempordnea. Recordemos la metifora alquimica de
la Gran Obra: travesia del mar embravecido hacia las cimas vertiginosas
de la experiencia que conduce a la Piedra. El hecho de que, en la expo-
sicion asi llamada, Travesia de la escritura (México, junio-agosto de
1980), hayan presentado una obra comun y varias obras concertadas,
muestra que son complices y agentes esenciales de un nuevo lenguaje
del arte mexicano. Una escritura que no estd cargada de las virtudes
de una Historia, del espesor de un pasado de raices y tradiciones, sino
que es el resultado de una expresion liberada, abierta a todas las posibi-
lidades, a todos los caminos, de una liberacion fuera de los esquemas
opresivos, limitantes y alienantes. Una escritura hecha de voluntad, de
exigencia, de rigor, de humor y de sensibilidad, de oficio, y sobre todo
de inteligencia. En una palabra: un arte.

(1981)

Traduccion: Sofia Gonzilez de Ledn
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Otranoche de los dones

JOSE ANTONIO ALCARAZ

En 1958 escuché a un pianista, entonces adolescente, interpretar a
Debussy (Estampas) con rara perfeccion. Al principio, distraido, divagué
en cien tonterias que me llevaban a otra parte. En forma gradual mi aten-
cién fue atraida por las cualidades evidentes del ejecutante: refinamiento
y musicalidad extrema.

Esas mismas caracteristicas —que convirtieron aquélla en una expe-
riencia absorbente, trascendental— ahora en el plano de la creacién
distinguen (ademds de muchas otras cualidades) la misica que, en un
catilogo cada vez mis seductor e importante, ha compuesto Mario
Lavista.

Hacia finales de 1961, tras un recital en el Ateneo de Madrid, Miguel
Garcia Mora nos presentd. Este encuentro en la capital espafnola pudo
tener apariencia de ser circunstancial. Resulté sin embargo, al correr
del tiempo, decisivo. Cuando el joven pianista decidié encaminarse a
la composicion y para ello acudir al Taller de Carlos Chdvez, se cred
un vinculo particularmente fecundo que me complace tanto como enor-
gullece por sus simpatias y diferencias.

Asi, no s6lo ha obrado como nexo la admiracién por nuestros
musicos fundamentales —Chdvez y Garcia Mora, entre otros— sino
asimismo el haber adoptado posiciones divergentes dentro del mayor
respeto mutuo: hemos manifestado nuestros antagonismos eventual-
mente en forma regocijada, por medio de un sentido del humor que
invariablemente propicia el reencuentro.

Hemos compartido trabajo, confrontaciones, viajes, alimentos y
debates muchisimas veces. Nos hemos comunicado fobias, esperanzas,
afectos, lo que juzgamos victorias respectivas e incluso chismorreos.

Nos vincula en forma fundamental, mds alld de la contingencia anec-
ddtica o la irrisoria intriga de terceros (mendacidad o arrogancia ajenas
que quisieran inferir), la veneracién —a la vez entranable y racional,
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sin llegar al absolutismo de la idolatria— que ambos experimentamos
por John Cage. De la sabiduria, invencién deslumbrante y estado que
juzgamos cercano a la santidad de este ser humano ejemplar, hemos
derivado —cada quien en términos propios— una leccién preciosa
simultineamente secreta y manifiesta.

En el ciclo ““El compositor y su obra”, realizado por el conjunto
Da Capo en la Galeria Metropolitana, se escuchari el jueves 21 de este
noviembre un programa dedicado por entero a obras de Mario Lavista.
Gracias a la generosidad de este compositor, me tocard presentar dicha
sesion.

Ahi se estrenardn dos partituras suyas: Madrigal para clarinete solo,
asi como Cuicani (‘‘El cantor”) para flauta y clarinete: escritas ambas
en 1985.

Con tal motivo intento desde ahora un examen parcial de su produc-
cién, haciendo uso de algunos textos aparecidos con anterioridad que
—como es costumbre en este tipo de panordmica— se entrelazan a otros
redactados especialmente para ese concierto.

Aplaudo ya la decision de Da Capo y la Galeria Metropolitana:
hacernos oir una parte medular de la obra de este compositor mexi-
cano cuya musicalidad y refinamiento —para entroncar con el inicio
de cuanto aqui trato de apuntar— contindan en ejercicio afortunado
al presente; para ello he de englobar al sector de lo compuesto por
Lavista que se escuchard esa vez, en una linea de Lopez Velarde: “Una
musica intima no cesa. . .”

Al lado de Manuel Enriquez (1926), el compositor mis notable de
México entre aquellos inscritos en cierto tipo de vertientes explorativas
es sin duda Mario Lavista (1943): el misico representativo de su gene-
racion. Sus obras tienen como dominante una gran economia de medios,
de manera que cada sonido adquiere una importancia fundamental. Al
eliminar todo rasgo superfluo u ornamental, los elementos que inter-
vienen en la trama sonora estin dotados de una carga especifica. El
impulso animico suele oscilar entre contemplativo y estitico (Diacronia
para cuarteto de cuerdas, 1969; Game para cualquier nimero de flautas,
1970). Lavista anima con frecuencia esta atmo6sfera meditativa (tanto
como meditada) mediante la introduccién de figuras muy rdpidas, de
trazo 4gil o cardcter nervioso a base de valores irregulares, que lo mismo
pueden considerarse enérgicas descargas cercanas a la naturaleza de un
componente melismatico o como un bordado melddico cuyos inte-
grantes estuviesen distendidos a través de varios registros (Didlogos para
violin y piano, 1974; Antifonia para flauta, dos fagotes y dos grupos
de percusion, 1974; Pieza para dos pianistas y un piano, 1975).

En 1976 el refinado laconismo de Lavista se manifest6 en otro plano,
marcado por el uso de citas —muy pequenas— que, atomizadas, super-
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puestas, alternadas, en fusion, integran el material de otros composi-
tores a uno personal. En este enriquecimiento de la propia identidad
al ampliar su perspectiva, nacen: Quotations para cello y piano y Lyh-
annb para orquesta, asi como el 7rio para violin, cello y piano, todas
escritas el mismo ano.

Otro tipo de exploraciones ha llevado a Mario Lavista al uso del
grafismo, especialmente a través de una obra elaborada en colabora-
ci6én con el pintor Arnaldo Coen: Jaula —en homenaje a John Cage—
para cualquier nimero de pianos e intérpretes (1976). Algunas de las
busquedas recientes de Lavista se efectian en el terreno de los multi-
fonos (sonidos simultineos emitidos por instrumentos que antes se
consideraban monofénicos, especialmente las maderas) como en el
Canto del alba para flauta sola (1979).

Con el estreno mundial de Ficciones (1980) —nitida musica noc-
turna—, ha quedado muy claro que el compositor mexicano deja atrds
ya su propia imagen, en aras de la renovacion.

Esta partitura orquestal viene a hermanarse, en cierta forma, al
espléndido Canto del alba, a causa del abandono, perceptible en ambas,
de los nexos con las diversas lineas vectoriales que habian nutrido, tanto
como caracterizado, su vocabulario y escritura hasta enionces.

A aquella obra sinfénica se homologa también Simurg (1980) para
piano. Ambas provienen de un nicleo comiin: Borges. El propio compo-
sitor escribe al respecto: ““Debo a la lectura de las obras de Jorge Luis
Borges no sélo el titulo de mis Ficciones para orquesta, sino el descu-
brimiento del Simurg, pajaro inmortal que anida en las ramas del Arbol
de la Ciencia, ente imaginario engendrado por la fantasia de los hombres.
En el Mantig-al-tayr (Coloquio de los pdjaros) del mistico persa Farid
al-Din Attar (siglo xm), el Simurg es el simbolo o la imagen de la divi-
nidad. El argumento de esta alegoria es el siguiente: el remoto rey de
los pdjaros, el Simurg, deja caer en el centro de China una pluma esplén-
dida: los pdjaros resuelven buscarla. Saben que el nombre de su rey
quiere decir treinta pdjaros y que su alcdzar estd en el Kaf, la montana
circular que rodea la tierra. Superan siete valles, el Gltimo se llama Aniqui-
lacion. Muchos peregrinos desertan; otros perecen. Treinta, purificados
por sus trabajos, pisan la montana del Simurg. La contemplan al fin:
perciben que ellos son el Simurg y que el Simurg es cada uno de ellos
y todos ellos”.

A raiz de la primera audicién de Cante (1980) —para dos guitarras—
en Madrid, durante el VII Festival Hispanoamericano de Musica Contem-
pordnea, escribi: “Mario Lavista esencializa al extremo rasgos y contexto
para producir un dmbito evocativo de rigurosa decantacién, que se
divide claramente en tres partes: el inicio es magnifico, pero al ir trans-

curriendo el segundo episodio y sentirse su peso en demasia, se comien-
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za a pensar que resultan mejor la idea o el procedimiento que la realiza-
ciébn misma, y justamente cuando la obra comienza a parecer larga en
exceso, €l compositor cambia su impulso animico; asi la Gltima secuencia
transforma las dos guitarras que interpretan, volviéndolas una fuente
sonora de patente filiacioén oriental. Tan s6lo unos cuantos sonidos
aislados, suspendidos —por asi decirlo— en el espacio auditivo, evocan
un koto en estas hermosas (aunque un tanto mal equilibradas) ‘Solea-
reszen'. ..’ .

Segin cabe deducir, el propio compositor se sintié inconforme con
el resultado pues llevo a cabo una revision drdstica de la partitura. Los
resultados fueron sumamente satisfactorios, pues como resultado de la
misma, el total adquirié mayores consistencia, equilibrio y concision.
Este constituye un caso mis bien inusitado: no que el retrabajar y pulir
reiteradamente sea ajeno a Lavista; sino que, por lo general, sus obras
solo llegan al piblico tras amplios periodos de elaboracién. En tales
lapsos esa fascinante, extrana mezcla de tanteo, destreza y asombro
(maestria y exploracion en simultaneidad) que constituye el ejercicio
de la composicion, le permite entregarnos entidades musicales listas ya
para iniciar en términos propios otra fase del proceso: aquella que corres-
ponde a la interaccién preciosa entre compositor y auditorio. Vale la
pena repetir: Cante encarna una excepcion en ese sentido.

A su vez, Marsias (1982) —para oboe y copas de cristal— da cuerpo
a una manifestacién evidente del modo en que Lavista va al encuentro
de si mismo, cada vez mis pronunciado. La exquisita sugerencia atmos-
férica producida por las copas funciona a manera de una pantalla opa-
lescente sobre la que se proyectardn las siluetas sonoras del oboe.

La poética de Lavista se hace cada vez mis refinada e imaginativa.
Semejante a lo que ocurre en un gameldn, pequenas y sutiles inflexiones
melddicas son determinantes para un continuo hipnético, velado,
diifano. Esto sucede al bordar el oboe su linea horizontal sobre el fondo
que proporcionan las copas. La altura del sonido ha sido determinada
en estas Ultimas por la cantidad de agua contenida en cada una de ellas
y son frotadas en el borde con la yema del dedo humedecida, a fin de
utilizarse como fuente audible.

Todo ocurre en la lejania y sin embargo esta presente sobre un
primer plano, hasta que adquiere perfiles penetrantes la dinamica en
razon del reducido dmbito de esta muasica menguante que parece reco-
rrer en forma gradual la gama de los ocres hasta llegar al dorado.

A notar: el uso en ciertos pasajes (dos, para mayor precisién) de
una sordina para el oboe, hecha con tela. No se trata de una mera inno-
vacion gratuita: este gesto recupera ciertos procedimientos presentes
ya en tiempo de Monteverdi (1567-1643), por desgracia caidos en desuso
como efecto de la estandarizacion mediatizadora.
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Lavista mismo sefala acerca de Marsias: ‘‘Las copas de cristal cum-
plen una funcién estrictamente armoénica al establecer en el transcurso
de la obra diferentes campos arménicos que se suceden de manera
continua. El oboe recorre estos diversos terrenos, ya sea afirmiandolos
o contradiciéndolos a través del empleo de sonidos comunes o extranos
alaarmonia. . . Estd dedicada a la oboista Leonora Saavedra cuya cola-
boracién durante la composicién de la pieza fue determinante. El titulo
alude a una leyenda en la que el satiro Marsias reté a Apolo, dios de
la musica, a una competencia. Marsias derrotado fue desollado vivo en
castigo por haber retado al dios. . . de sus ldgrimas y sangre derramada
nacio el rio Marsias. El sdtiro tocaba el aulos, instrumento inventado
por Palas Atenea, considerado antecesor del oboe.”

La partitura lleva un epigrafe de Luis Cernuda (1902-1963): ‘‘Mar-
sias alent6, suspird una y otra vez a través de las cafnas enlazadas, obte-
niendo sones més y mds dulces y misteriosos, que eran como la voz
secreta de su corazén’’.

So6lo queda, a manera de final, reiterar el aforismo de Mies van der
Rohe que otras veces se ha invocado a propdésito de la misica escrita
por Mario Lavista: ““‘menos es mds’’.

(1985)
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Mario Lavista

LUIS JAIME CORTEZ

Cuando observiis con vuestros ojos el
hombre visible ;qué busciis en €17
El hombre invisible

H. Taine

Para ofir a Mario Lavista, para escuchar las tenues armonias que sabe
guardar en cada silencio, hay que amar las cosas, la naturaleza, hay que
amar la vida y a los hombres: un buen schopenhaueriano lo dirfa quiza
de otra manera. Es necesario un oido sensible al tic-tac de los relojes
de arena, un corazon que respire la misica con serenidad. A quien piense
que la verdad es un sistema o una explicacion, y que, consecuentemente,
la musica es susceptible de reducirse a una teoria, estos sonidos magicos
le pasardn desapercibidos. Se requiere cierta lentitud: hay que oir en
rallenti, permaneciendo en cada instante todo el tiempo que hace falta.
Un metafisico rdpido diria simplemente: “‘mdsica maravillosa”, y pasaria
a otra cosa. Pero, para el alma (no hay que olvidar que ésta es la palabra
del aliento), repito, para el alma, nada es mads feliz que un sonido bien
escrito. Ante obras como Ficciones o como Madrigal, un hombre
sensato se inclinaria a coincidir con Gaston Bachelard: en presencia de
una imagen que suena, hay que tomar ésta como una invitacién a conti-
nuar el ensueno que la ha creado.

Comenzaré hablando de la casa de Mario Lavista. Pienso que seria
del gusto de Hitchcock, con su contrapunto de ventanas y su atmoésfera
de acorde wagneriano presto a decir que ahi acaba de ocurrir, o va a
ocurrir, algo. Es una casa menos 4gil y afinada, menos activa que la casa
de un hombre de negocios, pero es en cambio mds sosegada, menos
sujeta a influjos, mds antigua, mas segura. Un amante de lo indefinible
entenderd estas palabras: no es posible amar la musica de Mario Lavista
sin imaginar su casa. Dice Thomas Mann en una de sus novelas que la
Reforma es comparable a un puente que no sélo conduce de los tiempos
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escoldsticos a nuestro mundo moderno, sino que nos lleva también,
en sentido inverso, hacia la Edad Media, y nos permite penetrar mds
profundamente en ella que una tradicién puramente catélica. Asila casa
de Mario Lavista: sirve de puente entre su musica y nosotros. Es un
espacio encantado, como el pensamiento de Charles Dodgson: reina
ahi sin duda un espiritu, un sentimiento convertido hace mucho en
segunda naturaleza. Al estar en ella se entiende por qué la casa es uno
de los mayores poderes de integraciéon para los pensamientos, los
recuerdos y los suenios del hombre. En la puerta, blanca hace muchos
anos, queda la mancha del nimero desaparecido: el timbre es un esque-
leto de timbre. El tiempo parece detenido (igual que en un castillo que
no fuera sino la manifestacién de un misterio). Al entrar, el fenomeno-
logo aguza el oido: una casa es ante todo un estado de alma, similar
4 un paisaje o a una melodia. Protege al sonador, da a los pensamientos
un poco de calor y al espiritu un consuelo sin esperanza. Sintetiza en
un trazo lo externo y lo que se representa, carece de lejania, no tiene
dimension. Las cosas brillan en ella como el escaparate de un bazar
madgico, y en las habitaciones se desliza un tiempo que escapa a los
péndulos. Si sabe que alguien es capaz de escucharla, crece, se extiende,
nos obliga a respirar. Se despliega subitamente como un acorde en una
cancién que apenas comienza, un acorde hecho de instantes que nos
pide que entremos en su tiempo ascendente como si nUestro corazon
fuera lo suficientemente amplio para amar la vida en detalle: la casa es
una partitura en ejecucién. Parece decirnos: en la orquesta del mundo,
es cierto que hay instrumentos que a menudo dejan de escucharse, pero
es falso que siempre hay un instrumento que suena. A veces, el cosmos
calla, o habla en voz baja. Entonces, como puertas, los parpados se
cierran: el crineo se convierte en una casa, ¢l oido sabe que los ojos
estdn cerrados y que la responsabilidad del ser se centra Gnicamente
en €l (aprende a cuidar los sonidos, a habitarlos, descubre que la pers-
pectiva interna puede ser mas compleja que cualquier sinfonia). Si noso-
tros tuviéramos el suficiente valor para asumir la densidad de esta
pequena aventura, escuchariamos todos los instantes de la realidad a
un fempo tan lento que el metronomo no alcanzaria a registrarlo; sin
embargo, al mismo tiempo comprenderiamos que no es la corchea la
que estd hecha de pedazos de una blanca, sino que es la blanca la que
repite imperceptiblemente corcheas gigantescas. Intentaré dar algin
sentido a mi sugerencia. Me he atenido a la definicién de Michelet: una
personalidad es la sonoridad propia de una persona.

Toda casa habitada es siempre solitaria. En ella descubrimos la inti-
midad de toda soledad verdadera. Crea ensuenos de un tipo muy espe-
cial que, si logran colorear el alma de un artista, producen obras que
despiden tenues ondas de calma. Pienso, digamos, en Chaucer. Basta
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con acercarse un poco a su biografia para descubrir que también €l
amaba los valores de la casa. Siempre parece dispuesto a viajar desde
su época, cruzando cualquier limite, hasta nosotros, con la sola inten-
cién de mostrarnos su reducida biblioteca (espacio privilegiado de la
casa) y decirnos de dénde proceden sus narraciones. Y si aceptamos
su compania, descubriremos de inmediato que nada parece gustarle
tanto como decirle al lector que lea libros que no son los suyos propios,
porque no sélo no le averglienza basarse en libros viejos y confiar en
ellos, sino que le hace extraordinariamente feliz confesar la satisfaccion
que el hacerlo le proporciona. Por ella justamente, alguna noche de la
Edad Media, Chaucer, cuidando amorosamente un idioma recién nacido,
comprendio que el arte es un orden mas que una intuicion, y que, mas
complejo que hablar de “la copa de las olas” o de “‘el castillo de la
cabeza’, era enlazar un cuento con otro cuento, O Crear una nueva
historia modificando algunos adjetivos en una vieja historia. En él, por
vez primera en lengua inglesa, aparece esa superioridad del espiritu que,
en el momento de la concepcidn, se detiene, se eleva sobre si mismo,
se juzga y dice: “‘esta frase significa lo mismo que la anterior: quitémosla;
estas dos ideas no casan: enlacémoslas; esta descripcién languidece:
volvamos a pensarla’.

Asi procede también Mario Lavista: es un alma gemela de Chaucer.
Le enorgullece mas hablar de las partituras de otros que de las suyas
propias (y al hacerlo descubre, por ejemplo, que a lo mis que puede
aspirar un musico es, por encima de la razén, a habitar los secretos del
arte como una casa confortable, compleja, con su sétano y su chimenea.
Entonces aprende a encontrar las técnicas modulatorias de Debussy en
un poema o los procedimientos de composicion de Alban Berg en el
laberinto de una pasién). Y cuando compone, lo hace como diciendo
alegremente en qué “libros viejos’ se ha basado (puede ser en un
compids de Stravinski, en un cuento de Borges o en una partitura invi-
sible. . .). Pero, para ordenar con fineza y precisiéon los materiales musi-
cales, para darle la estructura de un juego de abalorios, se requiere cierta
alegria bdsica, cierta calma de espiritu que sélo poseen los hombres
ligados entrafablemente al ensuefio de la casa, para quienes cada obra
florece en la reflexion serena, en la plenitud de recursos, en la conti-
nuidad ininterrumpida. . . “Detrds de nuestras vidas hay un abismo de
luz”, escribié Chesterton en algin libro secreto, ““mds cegador € inson-
dable que cualquier abismo de oscuridad: es el abismo de la actualidad,
de la existencia, del hecho de que las cosas son verdaderas y de que
nosotros somos increiblemente, y a veces incrédulamente, reales’. Es
verdad, hay un crepisculo que cierra en negro y otro que abre en
blanco, y Mario Lavista pertenece mis bien al segundo: es mis Joseph
Knecht y menos Adrian Leverkiihn.
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Para el enigmadtico Adrian Leverkiihn, la muisica es un lenguaje indu-
dablemente mis sombrio y profundo que las palabras: lo domina el
influjo de lo demoniaco, de lo irracional, y no es posible acercirsele
sin peligro: implica de algin modo la incorporacién de lo monstruoso
en el culto de lo divino. Entre el espiritu y el lenguaje de los sonidos
existe una relacion cuyo origen debe buscarse en la muerte. ;Qué zona
de lo humano (escribi6, creo, Serenus Zeitblom en algin lugar), asi fuere
la mis elevada, la mds dignamente generosa, puede ser totalmente insen-
sible a las fuerzas infernales, mds atin, puede renunciar a su fecundante
contacto? La sola eleccidon de un acorde puede revelar la existencia de
un elemento de angustia en la vida de un hombre (para Alban Berg fue
suficiente un intervalo armoénico de quinta, frio y hueco). De un solo
sonido oido con atencién puede surgir poco a poco el mas profundo
horror. Para Joseph Knecht las cosas son un poco distintas. Para €l, la
musica descansa en la armonia entre el cielo y la tierra, en la concor-
dancia entre las tinieblas y la luz. El mismo Fausto le parece el arque-
tipo del diletantismo genial y de su tragedia: s6lo quien estudia desme-
suradamente puede perder el equilibrio espiritual o extraviarse en el
laberinto de una palabra. La sabiduria saludable, que no busca respuestas,
solo tiene un sentido: configurar un divertido “Juego de abalorios’ (en
€l se encuentra, por ejemplo, en alguna sesion interesante, que un tema
de Mozart y un verso de Dante pueden reducirse a la misma férmula
matemadtica, o que la evolucion del madrigal traza una linea que explica
el universo, o que un jeroglifico es en ciertas condiciones igual a una
puerta). El buen jugador sabe que la musica surge de un equilibrio funda-
mental, que la postura humana expresada en la actitud cldsica hacia el
arte es siempre la misma, es decir, siempre surge de la misma relacién
del hombre con la vida, y siempre aspira, por la tensién del espiritu,
a alguna superioridad sobre el acaso. En palabras de Joseph Knecht,
anotadas pacientemente por uno de sus discipulos, ‘el gesto de la musica
clasica significa sabiduria ante lo triagico de la humanidad, afirmacién
del destino humano, valor, alegria. . . siempre contiene intimamente
una porfia, un valor que no teme a la muerte, una caballerosidad vy el
eco de una risa sobrehumana de inmortal alegria’.

Expresindolo de otra manera podemos decir que el “juego de abalo-
rios”’ es una especie de casa: ‘el juego, como yo lo entiendo —escribio
una vez Joseph Knecht al ex Magister Musicae—, envuelve al jugador
al concluir la meditacion como una esfera rodea su centro, y le deja
con la sensacion de haber liberado y recibido dentro de si un mundo
totalmente simétrico y armonico, fuera del mundo casual y cadtico”.
Si tomamos la palabra “cldsico’ en el sentido que se sugiere, podemos
afirmar: Mario Lavista es un autor cldsico. Ha encontrado en la musica
una de las vias para alcanzar la suprema meta del hombre. La belleza,
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piensa, es andloga a la salud, en parte. Su vida reposa en el florecimiento
de la imaginacién: ya no existe el mar, y el universo es casi pequeno,
pero aun es posible naufragar en la mente de Shakespeare o perderse
en una pdgina de Homero. Sabe, como buen humanista, que frente a
todas las tempestades existe siempre una pequena luz interior, cilida,
modesta, suficiente. . . Cada dia, religiosamente, conducido por supre-
mas fuerzas innombrables cede lentamente a un anhelo, que proviene
de lo mas intimo, de llevar a la partitura aquellos sonidos que la natura-
leza hace resonar de mil modos en los seres y las cosas. Vive en la
pintura, en la literatura, y va a la musica sin darse cuenta, como a un
tema obsesivo. Cuando compone nunca tiene prisa. La misica de Mario
Lavista, en fin, no estd hecha para quienes piensan que la grandeza de
Homero consiste en demostrar que la determinaciéon de vivir es una
ilusion y una marana. Estd hecha para aquellos que saben, como Ches-
terton, que la vida es un misterio extrafio en el cual un héroe puede
errar y otro héroe caer.

Hay otra faceta de lo “‘cldsico’ que me gustaria analizar (no analizar,
debo decir mejor “‘ver de cerca’. La palabra analisis desbarata el en-
sueno). Tiene relacion con el que fue sin duda uno de los hechos mis
significativos en la vida de Mario Lavista: la aparicién de Borges en el
horizonte de su imaginacién.

Borges fue para Mario Lavista esa hora luminosa en la que el hombre
comprende de pronto su propio mensaje, esa hora que ensena que la
vida tiene un foco secreto, a la manera de ciertos cuadros, del cual surgen
a la vez todo calor y toda claridad. En ella, como un misterio que de
pronto se convierte en otra cosa, Mario Lavista descubrié intimamente
que todos los autores son un autor, que existe una mente universal,
comiin a todos los hombres individuales: quien logra participar de ella
activamente es una parte de todo lo que es, o puede ser; para las mentes
cldsicas, el arte es lo esencial, no los individuos. Aprendi6 a lograr con
cada sonido los milagros que Borges sabe obtener de un adjetivo o de
un verbo. Aprendi6 “los licidos placeres del pensamiento y las secretas
aventuras del orden”. Aprendi6 a cuidar sus instantes.

Cada instante debe crecer, agigantarse como una silaba de Rimbaud.
Cada sonido debe guardar en si mismo suficiente espacio para que las
sonoridades tengan tiempo de desplegar su amplitud, para que, desde
el fondo del inconsciente, la voluntad de escuchar tenga todas sus reso-
nancias. Cuanto mds grande es la intuicion que ponemos en una sensa-
cién en apariencia uniforme, tanto mis ella se diversifica y expande.
Crea, internamente, no sélo ritmos sonoros: inventa también (imper-
ceptibles para los oidos vacios) ritmos de encantamiento: quien logra
escucharlos aprende la lentitud. El tiempo es entonces un personaje,
como en Lewis Carroll. Cada momento tiene su origen, su ritmo, su dura-
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cién. El compositor debe crear un instante complejo, anudar sobre €l
simultaneidades multiples. S6lo por accidente, como por una sombra
que enturbia vagamente un mediodia, pueden los ritmos apresurarse,
durante un instante, agitar el aliento. Porque en el fondo de la instru-
mentacion se escucha siempre una voz de tranquilidad que dice: el alma
romdntica que hay en mi no debe tener miedo, la misica es finalmente
un fantasma que perdona. Sin embargo, agrega silenciosamente, hay
instantes de los cuales no es posible salir. El compositor es un metafi-
sico que busca comprender todos los puntos de unién. Sabe que la
musica es la mds potente de todas las artes y procede con cautela, teme-
roso de desencadenar fuerzas ingobernables. Sabe que la mejor manera
de oir un sonido es convertirse inmediatamente en €l: la musica es el
alma del aire,

Como Debussy, en fin, Mario Lavista escribe una musica que no
puede surgir sino de un completo lector de poesia. Su vida no consiste
sino en dejarse empapar, transformar, iluminar cada vez mds por la
musica, de modo que cada instante que pasa debe ser un trascender,
un avanzar paso a paso: hay que atravesar un espacio tras otro, supe-
rarlo, lo mismo que la musica pasa tiempo tras tiempo, tema tras tema,
y abandona el punto apenas alcanzado, lo toca y lo deja tras de si (nunca
dormida, nunca fatigada, siempre perfectamente presente). El hombre
que se liga a sus instantes, como un sonido a un acorde, es un hombre
consciente de su duracién (y la conciencia de nuestra duracion es la
conciencia de un progreso de nuestro ser intimo, no importando que
este progreso sea efectivo o remedado o aun solamente sofnado), es un
hombre humilde que sabe que se perfecciona, que tiende desesperada-
mente a convertirse en musica. Al menos como musica se percibe lo
que despiden las reflexiones y palabras de Mario Lavista, lo que ondea
entre €l y el mundo en ritmica respiracion: quien logra cruzar el circulo
mdgico, ingresa en un mundo extrafo y superior como una voz que
se asimila a un canto polifénico, ingresa en un mundo de alegria, de
alegria seria, porque Mario Lavista pertenece a la estirpe de hombres
cuya alegria no es ni superficialidad ni evasion, sino seriedad y hondura:
es la alegria que Schopenhauer consideraba el estado espiritual perfecto.
No es una alegria impetuosa, whitmaniana: es una alegria de cimara.
Decia Joseph Knecht en una carta: ““alcanzar esta alegria limpida y esplen-
dorosa es para mi, y para muchos como yo la meta mds alta y noble. . .
y no es ni juego ni orgullo, sino sumo conocimiento y amor, la afirma-
cién de toda realidad, el estar despierto al borde de todas las simas y
abismos, una virtud de los santos y los caballeros; y no puede ser
destruida y crece cada vez mids con la edad y la proximidad de la muerte.
Es el secreto de la belleza y la verdadera sustancia de todo arte. . . Aun
cuando pueblos enteros y muchas lenguas tratan de investigar la profun-
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didad del universo en mitos, cosmogonias y religiones, lo Gltimo y mds
alto que pueden alcanzar es la alegria’.
Cuando los deseos y las pasiones marchan correctamente, la musica

se perfecciona: en ese momento, el corazén ya no late: vibra (y un poco
antes, tiembla).

(1986)



Después de escuchar la mésica
de Mario Lavista

ALVARO MUTIS

El aire se serena
y viste de hermosura y luz no usada.

Fray Luis de Ledn

Ni aquel que con la sola virtud de su mirada
detiene el deslizamiento de los glaciares
suspensos, por un instante, en su desmesurada
blancura, antes del alud desbocado

en el vértigo de sus destrucciones.

Ni aquel que alza un fruto partido por la mitad
y lo ofrece a la vasta soledad del cielo

en donde el sol establece

su abrasadora labor a la hora de la siesta.

Ni aquel que mide con minuciosa exactitud
los espacios del aire, las zonas donde la muerte
acecha con su ciega jauria y que es el mismo
que maneja la espada y reconoce

en las manchas irisadas de la hoja

un veredicto inapelable y certero.

Ni aquel que implora una limosna

bajo los altos soportales de piedra

en donde el eco repite sus suplicas,

libres de la vanidosa afliccién del pudor.

Ni aquel que sube a los trenes

sabiendo que no ha de volver

porque el regreso es un espejismo deleznable.
Ni aquel que acecha al amanecer el paso

de raudas migraciones que, por un instante,
pueblan el cielo con la sombra de su trdnsito,
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anunciador de monzones y de pardas desventuras.
Ni aquel que dice saber y calla

y con su silencio apenas logra alejarnos
de estériles maquinaciones sin salida.

Ni ningin otro que intente exhibir

ante nosotros la mas especiosa y letal

de esas destrezas que le son dadas

al hombre para orientar el sino

de sus disoluciones y mudanzas.

Nadie, en fin, conseguird evocar

la despojada maravilla de esta musica
limpia de las mds imperceptibles huellas
de nuestra perecedera voluntad de canto.
De espaldas al mundo, al polvo,

al tibio remolino de nostalgias y suenos
y de efimeras representaciones,

esta leve fibrica se levanta

por el solo milagro de haber vencido

al tiempo y a sus mds recénditas argucias.
Apenas escuchada, se transforma,

cambia de lugar y nos sorprende

desde un rincén donde jamis
sospechamos que se diera.

No tiene signo este don de una eternidad
que, sin pertenecernos, nos rescata

del uso y las costumbres,

de los dias y del llanto,

del gozo y su ceniza voladora.

Imposible saber en qué parcela del azar
agazapada esta musica destila

su instantdneo licor de transparencia

y nos lleva al borde de un océano

que sin cesar recrea en sus orillas

la dorada permanencia de las formas.

Del didlogo del cristal y del oboe,

de lo que el clarinete propone como huida
y la flauta regresa a sus dominios,

de lo que las cuerdas ofrecen como enigma
y ellas mismas devuelven a la nada,

solo el silencio guarda la memoria.

No sabemos y en nuestra conquistada resignacion
tal vez estd el secreto de ese instante
otorgado por los dioses
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como una prueba de nuestra obediencia
a un orden donde el tiempo ha perdido
la enganosa condicion de sus poderes.

(1985)



|1

o O
>
»n
c
»n
O
=
>

Dos canciones de Mario Lavista

JOSE ANTONIO ALCARAZ

La Casa del Lago present6 en su Gltimo Concierto el estreno de una obra,
escrita por el joven compositor Mario Lavista.

Estas Dos canciones con texto de Octavio Paz son un encargo de
la Casa del Lago, que asi, al promover la creacién de nuevas obras, enri-
quece el repertorio de la misica mexicana al mismo tiempo que desa-
rrolla una labor muy positiva, digna de todo elogio.

Muy acertada la eleccién de Mario Lavista para escribir una nueva
obra; Lavista es actualmente alumno de la tinica seccion del fatuo e initil
Conservatorio de la avenida Mazaryk que produce algin resultado: el
Taller de Composicion, que dirige Héctor Quintanar.

Y este hecho, el pertenecer a uno de los raros grupos de composi-
tores que trabajan con cierta seriedad, ha dado en el caso de Mario
Lavista frutos que permiten ser muy optimistas con respecto a sus futuras
actividades.

Ya el Festival de Misica Contemporinea presentd en julio ultimo
el estreno de una obra atrayente por todos conceptos: Mondlogo (texto
de Gogol, El diario de un loco). Fue ésta una manifestacién importante
de una voz nueva, la irrupcion en la escena de un musico con innega-
bles dones y que mostraba poseer un naciente instinto dramitico.

Lavista mismo ha confesado sentirse incomodo en el universo de
las grandes masas sinfonicas, y pretender encontrar su linea de crea-
cion personal mis bien en una expresion de cardcter intimo, detallista.

Esta estética de miniaturista queda clara y manifiesta en las canciones
en que Mario Lavista ha tratado el poema de Paz silaba a silaba sin
bordados ni ornamentaciones; no hay tampoco en toda la obra un solo
sonido cuya duracion sea prolongada a través de una vocalizacién, y
Lavista reafirma asi su afin de despojarse de todo lo que no sea estric-
tamente necesario, exagerando incluso esta voluntad de austeridad o
detallismo.
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A pesar de sus hermosas secuencias melédicas irregulares, la obra
posee una simetria que nos parece peligrosa, puesto que ello propor-
ciona a toda la obra una especie de patrén uniforme de conducta.

Tanto en estas Dos canciones para mezzo-soprano y clavecin, como
en el Mondlogo (flauta, vibrifono, contrabajo y voz), sabe equilibrar
admirablemente los acontecimientos vocales con los instrumentales; la
distribucién del color y la dindmica estan, asimismo, realizadas a través
de pequenos toques colocados siempre con muy buen gusto.

Sin poseer el lirismo patético o la refinada linea ambiental del Mond-
logo, las Canciones constituyen, sin embargo, una pagina digna de aten-
cién en la midsica mexicana.

Su aparicién debe ser saludada con entusiasmo: la joven —autén-
ticamente joven— generacion se aleja del pintoresquismo costumbrista
para entregarse de lleno a la tarea verdadera y propiamente musical.
La secuela anacrénica de un nacionalismo (a pesar de que hace 30 anos
propiciara creaciones tan valiosas como las de Revueltas, Chdvez o
Moncayo), se liquida afortunadamente cada vez con mayor celeridad.
Su fantasma gris y demagdgico es inoperante: pertenece al expediente
de lo caduco y su unica posible coartada serd la promocién turistica.

Felizmente, Mario Lavista rechaza con una obra musical atractiva
¢ interesante en extremo su ingreso a la hermandad viscosa y mediocre
de la propaganda ‘‘teltrica”.

El joven compositor tiene la palabra: a él corresponde no defrau-
darnos después del espléndido anticipo de Monélogo y la realizacién
equilibrada de sus Dos canciones.

Por lo que a la interpretacion toca diremos que desgraciadamente
la clavecinista, Maria Elena Barrientos, no supo comprender el sensual
lirismo de la obra, y aun cuando la realizacién técnica propiamente dicha
de la misma fue impecable, no hubo en su versién ninguna poesia ni
musicalidad. Afortunadamente Margarita Gonzdlez supo situarse en el
polo opuesto: a una bella diccion y un fraseo impecable, la destacada
mezzo unié una perfecta comprension del espiritu de la obra y supo
dar a cada pequena inflexién un sentido y una coloracién que califican
con superlativo su calidad interpretativa.

(1966)
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Las Canciones de Mario Lavista:
delidad a la

cayalapalabra

—
-

muos

JUAN VICENTE MELO

Unos cuantos dias antes de salir hacia Paris —donde gozari de una beca
justamente otorgada por el gobierno francés— Mario Lavista nos entregd
un ejemplar de sus Dos canciones (modesta y asombrosamente califi-
cadas como opus 2} que publicé Ediciones Mexicanas de Musica. Esta
publicacion necesita ser registrada aqui porque constituye, por mas de
una razén, una efeméride.

Cierto es que nuestros jévenes compositores han conseguido —al
fin, y no sin pocos trabajos— que sus nombres figuren en conciertos
de todo tipo al lado de sus “mayores’’ nacionales y extranjeros, de todos
los tiempos e idiomas, y que sus obras conozcan un viaje. De algin
tiempo a esta parte, €s0s mismos compositores van ganando cada vez
mayor aceptacién en el raquitico medio que rige la produccién y distri-
bucién de discos mexicanos. Pero en el terreno editorial apenas si han
logrado sentar cabeza de playa. En primer lugar porque esa industria
es pricticamente inexistente entre nosotros; luego, porque limitada casi
en exclusividad a Ediciones Mexicanas de Musica, esta empresa ha prefe-
rido lanzar a sus consumidores y favorecedores a una mafia que pocas
veces ha merecido (o solicitado) el auxilio de periodistas de ocasién
o de (mds o menos) necios publicistas. En fin, porque nadie sabe —o
alguien ;si?— la suerte que corren esas publicaciones de las que cuenta
alguna nos dan los encargados de escribir la diaria historia de la musica
en México.

Efeméride: si, porque Mario Lavista es un compositor joven, muy
joven (24 afios), lo cual no seria mérito mayor que el ver que el segundo
de sus titulos —que esperamos alcancen la suma por €l deseada o conse-
guida o, la mozartiana o milhaudiana o maxaubiana, que nosotros
quisiéramos— ha merecido la atencién de Ediciones Mexicanas de
Misica, empresa que ha logrado una limpia, cuidadosa publicacién al
seguir exactamente las indicaciones del autor. Con esto quiero decir
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que ya era necesaria la presencia de Mario Lavista al lado de algunos
fosiles y otros (pocos) compositores de mérito de todas las edades. Pero,
ante todo, porque las Dos canciones de Lavista figuran en rengl6n sobre-
saliente en un género que se considera importante para los composi-
tores mexicanos dados nuestros talentos, sensibilidad y todas las etcé-
teras adicionales.

Estas canciones fueron escritas por encargo de la Casa del Lago en
1966 y, exitosamente estrenadas, apenas han tenido una ocasional audi-
cion posterior. Las canciones estin basadas en dos poemas de Octavio
Paz que forman parte de Salamandra: ‘‘Palpar” y “‘Reversible”. La elec-
cién es, ya, un acierto. Acostumbrados a repoetizar a Garcia Lorca
d’apres Silvestre Revueltas o Salvador Moreno, o en el caso contrario
de rebautizar a autéctonos y anénimos poetas, nuestros compositores
no se habian fijado que existen otros escritores capaces de suscitar ideas
musicales gracias al ejercicio de la poesia. Joaquin Gutiérrez Heras senald
una clara excepcion al elegir algunos poemas de Jardin cerrado de
Emilio Prados para su Cantata, también estrenada en la Casa del Lago.
Por diferentes caminos, Manuel Enriquez descubri6 la existencia de
Tomis Segovia y concibi6 un ciclo que esperamos escuchar algin dia.
Luego, por otros también diversos senderos, Mario Lavista conoci6
musicalmente a Octavio Paz, poeta que repetidamente se ha ocupado
de la musica (lo que Paz ha dicho sobre Revueltas o Varése, por no citar
sino ejemplos que nos hablan del aqui y del alld, merece mayor aten-
cidén). Interesado, entusiasmado por la poesia de Paz, Lavista encontrd
en estos dos poemas de Salamandra exactamente un ‘‘principio” y no
una ‘“‘traduccién”, la lucha y el extenuante desafio que puede ofrecerse
a la palabra, el instante imperceptible en que ese combate se efectia
para después estar capacitados y honrar la realidad por medio de la
palabra.

La primera virtud de las Dos canciones de Mario Lavista es la de
ser fiel a los poemas de Octavio Paz. Fidelidad a la palabra, claro, v,
desde luego, fidelidad a la guerra definitivamente establecida contra la
palabra. Y en primera y ltima instancia: esa ‘‘suerte de teofonia o apari-
cién’”” que el mismo Paz anhela. Y ante todo y sobre todo: fidelidad
a la misica. |

En las Dos canciones, y especialmente en “Reversible”, Lavista
consigue que la voz humana sea el “‘recurso’ y el “‘producto” de ese
eterno combatir de, por, a favor y en contra de la palabra. La voz es
aqui el instrumento mismo que, a la vez, propicia su consagracién como
Gnico medio capaz de aceptacion y contradiccion: silencio y grito, alto
y siga, principio y fin. Arma de combate, la voz es también ocasién de
defensa, revelacion y reconocimiento, sefial perpetua de vida y signo
definitivo de muerte. Ese tratamiento —crimen y castigo— de la voz
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humana se complementa en el “‘temperamento’ con el cémbalo, que
a la vez puede sustituirse por un piano. Piano y cémbalo permitirin
—cada quien su vida— otra manera de decir la palabra y, al decirla y
escucharla, de llegar a su profanacién, a su consagracion.

Al estreno y a la edicién de estas Dos canciones de Mario Lavista
hallamos, como titulos primeros, las obras —meras tareas escoldsticas—
escritas para el “Taller de Composiciéon” que fundara Carlos Chivez
y que hasta ahora continta, benéficamente, Héctor Quintanar, y un
breve Mondlogo para baritono y conjunto instrumental escrito bajo la
delirante impresién que acaso causara al compositor la “‘actuacién’ de
Carlos Ancira de un recorte del Diario de un loco de Gogol, hermosa
pagina que todavia corre fortuna por uno de los teatros de nuestra
hermosa capital. Imperfecto, este Mondlogo revelaba ya el talento, la
sensibilidad y la capacidad de Mario Lavista y anunciaba estas Canciones
y lo que serd uno de los mis ambiciosos proyectos de este compositor
para futuros anos: una Cantata basada en ciertos pasajes de Como es
de Samuel Beckett. Con la edicién de sus Canciones, Lavista deja en
México un Cuarteto, escrito por encargo de la Sociedad de Autores y
Compositores, estructurado por seis piezas de duracién minima y en
la que la economia de medios es aiin mayor que en las Canciones. Y
con este Cuarteto, también otra obra solicitada por la Seccién de Musica
de Difusién Cultural de la Universidad y Cinco piezas para orquesta de
cuerda (titulo que clausura sus trabajos en el Taller de Composicién,
necesariamente dedicado a Rail Lavista) y la promesa de otro, solici-
tado por Quintanar para el préximo Festival de Misica Contemporinea
del inBa.

En Paris, Mario Lavista verd y, sobre todo, oird muchas cosas. Entre
sus planes figuran estudios con Messiaen (andlisis ritmicos, por supuesto),
con Pierre Schaeffer y Jean Etienne-Marie (musica electrénica, concreta),
recibir consejos de Nadia Boulanger (siempre sabios) y, mds que nada,
escribir. Siempre nos contaremos entre sus atentos auditores.

(1967)
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Una golondrina
que hace verano

JOSE ANTONIO ALCARAZ

.. .Mario Lavista (1943) ha sido el compositor seleccionado —con
certera vision— para iniciar este programa. Cabe desde ahora asegurar
que si las actividades de la Filarménica contintan desarrollindose orga-
nicamente en el mismo alto nivel y con la impecable trayectoria que
hasta ahora les han tipificado, esta nueva actividad suya tendrd anilo-
gamente un éxito e importancia radicales.

La produccién de Mario Lavista ha venido enriqueciéndose con
particular solidez en los Gltimos afios. Su lenguaje aparece cada vez mas
firme y asentado; simultineamente ha podido apreciarse un gradual tren-
zado de las disciplinas técnicas de escritura con la estética individual
que nutre o fundamenta la creacién de este compositor.

Uno de los rasgos medulares de Lavista, incrementado y fortalecido
por voluntad propia, es el no rechazar influencias. Descartando cual-
quier posicién maniquea, este compositor se ha permeabilizado de aque-
llas corrientes ideoldgicas o modos de accidn que despiertan sus inte-
reses por afinidad. En este sentido han sido decisivos el universo —tanto
conceptual, como de silencio o acistico— de John Cage (1912) asi como
la atenta observacion analitica de las musicas de la Edad Media, espe-
cialmente las relacionadas con el Ars Nova.

Este proceso que ha llevado a simpatias y diferencias, a actuar como
parte consciente de la informacién, estd gobernado por un licido poder
de digestion. El compositor Lavista absorbe asi cuanto le es importante
como fundamento o médulo (segin el caso) para integrarlo a un nicleo
sindptico; esto le permite ejercer conductas andlogas de manera propor-
cional. La axiologia no es monolitica e inmutable, no pretende ser un
hallazgo definitivo, sino que a su vez forma parte de un sistema en
continuo movimiento caracterizado por una perpetua evolucion, en que
son varios los vectores concurrentes principales a la integracion del
sistema de fuerzas que se interaccionan e intermodulan en la nueva parti-
tura de Mario Lavista: Lybannb (1976).
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Secante: una de las fuentes mis importantes para esta partitura es
el empleo de materiales ajenos —musicas escritas por otros autores—
que se oyen textualmente. Estas citas son brevisimas de modo que
apenas si es posible identificar la materia sonora original; también se
les encuentra superpuestas. El criterio que fundamenta tal conducta es
también dual: bien por afinidad de los materiales puramente sonoros,
bien con base en convergencias estéticas.

“La utilizacién consciente de materiales ajenos por parte de los
compositores coincide, aproximadamente, en la musica occidental, con
la aparicion de la Polifonia”, observa Mario Lavista.

Coseno: otra fuente bdsica para Lybannhb se encuentra en la percep-
cion y uso del tiempo. “Tiempo” se entiende aqui tanto en sentido histo-
rico, como en el que implica el transcurrir de la obra. No se trata de
un estudio acerca de las posibilidades del tempo (grosso modo: la velo-
cidad a que es ejecutado un trozo de musica dado) ni de nociones que
suelen confundirse con éstas: ritmo, métrica, impulso. Este parimetro
—el tiempo— nos lleva a una nueva aportacién nutricia.

Tangente: la de Lewis Carroll corporizada en la cita que como
epigrafe lleva la partitura; la muy proustiana observacién: “—S8i cono-
cieras el tiempo tan bien como lo conozco yo, exclamo el Sombrerero,
no hablarias de malgastarlo, y mucho menos de matarlo’’. La conversa-
cion que sigue entre Alicia y el Sombrerero es poco menos que intra-
ducible; habria que recurrir a la eficacia imaginativa de Ulalume Gonzilez
de Le6n para lograr obtener una equivalencia plena en castellano, que
transmitiera la rica multipolaridad de equivocos que manipula Carroll.

Cotangente: no es habitual ubicar a Jonathan Swift (1667-1745)
como un autor emparentado con Carroll, pero Lavista ha sabido dis-
cernir la relacion entre ambos autores, incisivos al extremo en terreno
de sadtira social: el titulo de la partitura proviene de uno de los viajes de
Gulliver. En el idioma de los Houyhnhnms (seres equinos) la palabra
Lyhannh significa ‘‘Golondrina”.

La obra se caracteriza globalmente por un exquisito refinamiento
conceptual que simbiotiza el absurdo (o0 mds precisamente el nonsense),
la erudicién fértil y la actividad lidica.

El que existan las citas permite al oido adiestrado la identificacion
de algunas de ellas: “Es como uno de esos juegos que consisten en
descubrir los nuevos enanitos ocultos en un dibujo”’, nota con agudeza
Carlos Bustillo.

Para integrar el tapiz sonoro Mario Lavista recurre a obras tan
diversas como La consagracion de la primavera (1913) de Stravinski
(1882-1971); Erwartung (1909) de Schoenberg (1874-1951); las Sinfo-
nias 1 (1888) y 1X (1909) de Mahler (1860-1911); asi como el Wozzeck
(1914-1921) de Alban Berg (1885-1935).
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Golpes instrumentales actdan como puntos de senalamiento, que
marcan el recorrido del trayecto. La atmésfera es de deliciosa transpa-
rencia, acentuada por la brevedad de los dibujos melddicos y el trazo
aéreo de los mismos.

En este espacio sonoro poblado de signos y texturas, trufado de
citas, bajo una homogeneizacién aparente, reside una gran diversidad
de atmosferas.

No siempre es la percusién —como seria “légico’ esperar— la
encargada del punteo para senalar la distancia recorrida: el pizzicato
tiene funciones anilogas, basadas en la semejanza de articulacién.

Las afinidades electivas se hacen evidentes al efectuar un examen
historico: de esta manera Mahler y Berg quedan asociados a Wagner
a distancia tras recorrer el tramo cronolégico que les separa.

Lybannhb es una obra simétrica por excelencia; pero el suyo es un
nuevo concepto de simetria (entre proporcional, microscépico y diver-
gente) alejado de los cinones establecidos, que se encarna y tipifica de
manera perfecta en la extrema complejidad del trabajo artesanal. Marque-
teria impecable ésta, que hace suyo el material ajeno e indistinguible
del propio —con una notoria excepcién: el Alexander Nevski (1939)
de Prokofiev, claramente discernible a la mera audicién— integrandolo
-a un todo espléndido.

(1977)
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La aventura
de Mario Lavista

JUAN VICENTE MELO

El segundo de los siete programas —con sus repeticiones en otros esce-
narios de Xalapa y diversos sitios del estado de Veracruz— que inte-
gran la actual Temporada de Primavera de la Orquesta Sinfénica de
Xalapa bajo las 6rdenes de Luis Herrera de la Fuente, su titular, se inicié
con Lybannb de Mario Lavista, primer encargo que hiciera al compo-
sitor mexicano la Filarménica de las Américas, cuyo creador y director
musical es Herrera de la Fuente. El estreno mundial de Lybannb se
ofrecid en agosto del ano pasado en Bellas Artes, con la grata comparnia
de Richard Strauss, Paganini y Ravel. En el programa de la osx (7 de
abril de 1978) se incluyeron, ademis, el primero de los conciertos para
piano de Beethoven (solista: Laura Sosa) y la Cuarta sinfonia de Brahms.
Recuerdo y constancia de estas fechas no obedecen a pruritos ficilmente
remediados por los “programas de mano’’; son necesarios en esta Babel
olvidadiza que habitamos. La audicién de Lybannb por la osx en el
Teatro del Estado represent0, en primera y altima instancias, la opor-
tunidad de que otro amplio sector del piblico conociera esta obra de
uno de los compositores que mds importan en la realidad musical de
nuestros dias. Personalmente, estimo que Herrera de la Fuente y la osx
nos conceden asi el privilegio de estar vivos.

Para empezar por el principio: he tenido la suerte de conocer y
compartir la aventura musical-espiritual de Mario Lavista. Paralelamente
a su trayectoria como compositor, Lavista se ha preocupado por animar
y difundir autores y obras, de remediar en buena parte el retraso que
caracteriza desde incalculables anos nuestra vida musical cotidiana. Esta
tarea ha estado presidida en todo momento por amor y conocimiento
de causa, virtudes que la convierten en acto creador idéntico en impor-
tancia a su trabajo personal y que nunca agradeceremos lo suficiente,
acostumbrados como estamos a otorgarle menos categoria a quienes,
por regla general, no son autores. Como pianista, maestro, conferen-
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ciante, como Jefe de la Seccion de Musica de la Direccion General de
Difusion Cultural de la unam, a través de escritos y traducciones varios,
como director fundador de la revista Talea, Lavista ha conseguido, entre
otras cosas, formar un pidblico numeroso, inquieto, joven en el mejor
sentido. La aparicion de la revista Talea constituy6 una fecha de suma
importancia no sélo en nuestro pais, ausente de este tipo de publica-
ciones, sino en otras latitudes gracias a la inteligencia y el rigor priva-
tivos. No dejard de preocuparnos, por lamentable, que haya sido respon-
sable de un solo nimero al renunciar a su continuacion periddica dadas
circunstancias extramusicales. Aprovechando la presencia en Xalapa de
Mario Lavista me fue posible conversar con él en el intermedio de este
concierto de la osx, conversaciéon que fue trasmitida por Radio Univer-
sidad Veracruzana y de cuya grabacion extraemos aquellos momentos
en que se refiere a su obra y a Lybannb en especial:

Fue escrita en 1976. Anteriormente habia elaborado tres obras de cimara
que de alguna manera prefiguraban lo que habria de ser Lybannb. En ese
conjunto me propuse el empleo de citas musicales de autores muy distantes
en el tiempo, por consiguiente muy diferentes estilisticamente, e integrar-
las en un contexto en el que de alguna manera perdiesen su caricter estricta-
mente referencial. En ese sentido, asumo una actitud contraria a la de Charles
Ives, ese musico espléndido, quien hace de las citas musicales una forma
de pensamiento, una forma de accién de sus propias obras. En el caso de
Ives, las referencias son amplias y notoriamente identificables por el auditor.
Yo quise utilizar pequenios fragmentos, integrarlos en diferentes tiempos
y que desaparecieran dentro de la totalidad de mi obra.

Pienso que las citas musicales se hallan lo suficientemente escondidas
porque resulta dificil reconocerlas en el momento de la interpretacion,
excepto momentos de La consagracion de la primavera y de Alexander
Neuvski.

La partitura de Lybannhb lleva como epigrafe palabras de Alicia en el
pais de las maravillas; en el lenguaje de los equinos de los Viajes de
Gulliver de Swift, Lybannh quiere decir ‘“‘mariposa’’. Me sorprende e
interesa la eleccion de textos literarios por parte de Lavista y que parti-
cularmente en esta obra encontremos citas de escritores al lado de refe-
rencias musicales. Fragmentos del Diario de un loco de Gogol fueron
elegidos para un Mondlogo, primera obra de Lavista dada a conocer al
publico. Mis tarde, dos poemas de Salamandra de Octavio Paz consti-
tuyen el lenguaje oral de sendas canciones para mezzosoprano y cla-
vecin o piano, evitando la rutina de “emplear”’ poemas de Garcia Lorca,
costumbre en que incurren no pocos compositores notables (dicho sea
sin disminuir a Garcia Lorca, por supuesto). Lavista especifica:
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Independientemente de la calidad de los textos elegidos, quisiera anotar
que hace diez anos, aproximadamente, fecha en que escribi esas obras, me
preocupaba una materia musical nueva para mi y necesitaba formalmente
apoyarme en una escritura literaria a fin de lograr una cierta seguridad estruc-
tural. En suma: la eleccion obedecia a razones poéticas. En cambio, Lybannb
no persigue ese anhelo. Simplemente admiro no s6lo Alicia en el pais de
las maravillas sino toda la obra de Lewis Carroll. Me sorprende el manejo
del tiempo, empleo que es el objetivo de mi obra; de ahi que aproveche
algunas palabras de Carroll como epigrafe. El tiempo se convierte en perso-
naje; los fragmentos o citas en Lybannh responden a tiempos sicolégicos
y son personajes que retno en otro tiempo musical que es mi propia escri-
tura. En el caso de Gulliver, la relacion es una coincidencia. Cuando escribia
Lybannb estaba leyendo los Viajes de Gulliver y entusiasmado con la inven-
cion de un lenguaje. Lybannb es una palabra que me gusto, una palabra
que se escribe pero no se dice. Yo pronuncio el equivalente a Lian.

Tapiz sonoro de diafanidad que alcanza la perfeccion de la transparencia
del misterio, Lybannh de Mario Lavista es, mds alld de un trabajo capital
que espera continuacién, oportunidad de perpetuar el tiempo, vivir la
presencia de los instantes.

(1978)
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Ficciones

FEDERICO IBARRA

La composicion musical en México después del periodo llamado nacio-
nalista, poco a poco se fue dividiendo en dos grandes tendencias que
prevalecen aln en la actualidad: la representada por aquellos composi-
tores que se aferraban a la tradicion impuesta por Chdavez y Revueltas
de reflejar en la misica un sentimiento nacional, regional o folklérico,
y aquella que abogaba por poner al dia la musica mexicana con los
nuevos lenguajes y tendencias que habifan aparecido en el mundo; a
esta Gltima tendencia pertenecen (por citar s6lo dos nombres) en las
ultimas generaciones Julio Estrada y Mario Lavista.

En la produccion de Mario Lavista se distinguen tres etapas: la que
correspondié a la bisqueda de un lenguaje y en la que la obra mis
lograda es el Mondlogo; la segunda, que una vez encontrado un lenguaje
personal, desarrolla su inventiva con una preocupacioén constante de
los principios estructurales que rigen su obra: Cuarteto, Antifonia, Pieza
para un pianista y un piano, Continuo, Game, son obras que ilustran
esta segunda etapa que, aunque obras logradas, reflejan un distancia-
miento del compositor hacia la musica que produce un deseo de no
“involucrarse con el proceso mismo de su musica. Tres obras: Pieza para
dos pianistas y un piano, Trio y Quotations para violoncello y piano
sirven de transicion a la tercera etapa, que se presenta con obras muy
prometedoras: Lyhannh para orquesta, Canto del alba para flauta, Dusk
para contrabajo y Simurg para piano. Curiosamente en esta tercera etapa
todas las obras estdn relacionadas directa o indirectamente con la lite-
ratura: Lewis Carroll, Swift y Borges; es coma si Lavista hubiese encon-
trado al fin su afinidad con diferentes tipos de pensamientos y este
descubrimiento desencadenara un nuevo proceso creativo donde las
obras resultantes estuviesen dotadas de una vida y personalidad propias.

Ficciones es la Gltima obra orquestal de Mario Lavista. En ella nueva-
mente se deja arrastrar por el pensamiento eliptico de Jorge Luis Borges,
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que encadena el tiempo y el espacio hacia un recorrido en espiral; me-
jor que yo, Xavier Villaurrutia describe la obra y al autor diciendo:

Inventa realidades con ayuda de la inteligencia. Y logra afiadir a la realidad,
por medio del artificio mds lticido, nuevas y posibles y probables realidades
mentales que duran, desde luego, el tiempo en que la ficcién se desenvuelve
pausada o rdpida, dominada siempre por el autor, el tiempo de la lectura.

(1980)
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Una nitida mdsica nocturna

JOSE ANTONIO ALCARAZ

Con el estreno mundial de Ficciones (1980), de Mario Lavista, ha
quedado muy claro que el compositor mexicano deja atrds ya su propia
imagen en aras de la renovacion.

Esta nueva partitura orquestal de Lavista viene a hermanarse en cierta
forma al maravilloso Canto del alba para flauta sola (1979) a causa del
abandono perceptible, en ambas, de los nexos con las diversas lineas
vectoriales que habian nutrido tanto como caracterizado su vocabulario
y escritura hasta hace poco.

Asi, no es el lenguaje sino la actitud lo que contribuye a emparen-
tarles: pues en lo conceptual y sonoro Ficciones apunta a terrenos de
accién no tan inauditos (en el riguroso sentido etimoldgico: no oido
antes) como aquellos explorados en el Canto del alba.

En Ficciones, ademis de la muy lograda busqueda de una poética
individual, el rasgo mds evidente lo constituye la presencia —muy
clara— de centros tonales.

No que Lavista efectie un gesto regresivo voluntariamente, sino que,
en medio de un contexto tan libre como sofisticado surgen de pronto
colocadas con gran habilidad por el compositor construcciones acor-
dales claramente identificables, o relacionadas con el universo armo-
nico habitual, especialmente el de los impresionistas, por una parte, y
Mahler por la otra; esto, dentro de una vasta dilatacion de las dimen-
siones horizontales de la materia sonora y el consiguiente espectro
auditivo.

Juzgado desde un encuadre ortodoxo el flujo armoénico asi creado
seria, sin embargo, de un cromatismo que guardaria cierta relacion
pronunciada con Scriabin, lo que es sélo aparente.

En consecuencia no es dificil detectar la clara voluntad de Lavista
para crear un espacio pantonal, cercano en cierta forma mds bien a varias
partituras del primer Berg, en las que disuelve el armazén de la tona-
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lidad al ser utilizada ésta con una movilidad incesante y de manera muy
inteligente, en funcién de sugestiones expresivas.

Ficciones de Lavista es obsesiva: tiene un dnimo dramdtico estable-
cido por el instante inicial, de reiterada aparicién que establece mate-
rial y clima. Vista —a vuelo de pajaro—, en top shot, su forma vendria
a ser la de un tridngulo invertido que se inicia con una vigorosa aseve-
racion donde la informacién produce un gran impacto para terminar
en el disolverse de la materia sonora.

A diferencia, el transcurso —a pesar de su gran unidad— estd cons-
truido por secuencias, como un filme, mismas que animan el todo
dramdtico, mds que corporizarlo, al no ser narrativo.

El elemento unitario es proporcionado por un momento donde se
llega casi a la desaparicién del sonido y, estando a punto de extinguirse,
da paso al nuevo material que —podria decirse— nace de este eslabon:
simultaneamente transicion y referencia.

La materia prima es por lo general delicuescente, de exquisita trans-
parencia: los contornos melédicos tienen trazos de linea muy amplia,
las trayectorias horizontales son cantadas con solvente emotividad, y en
la segunda parte de la obra son evocativas en sentido lato. Esto es notable
sobre todo en los solos para instrumentos de aliento, especialmente los
de madera (prdcticamente para cada miembro de la seccidn), cuyas carac-
teristicas y cualidades cobran mayor relieve en la participacion solista
del clarinete, donde parecen aglutinarse las excelencias artesanales y
plasticas de Lavista en esta obra.

De todo ello resulta un ambiente dotado de congruencia en sus
propios términos, pleno de insinuaciones y refinadas texturas; la consi-
guiente trama evidencia de manera pristina su filiacion alusiva de “Nacht-
musik’’. La partitura estd dotada asi de un sentido climdtico, cuyo
elemento de contraste parece proveerlo en ciertos momentos el piano
al “‘negarse’’ a ser integrado al minucioso tejido timbrico, ideado y reali-
zado con singular destreza.

Es una obra licida, coherente, lirica y nocturna. Su estreno tuvo
como director a Luis Herrera de la Fuente, quien —salvo la construccion
del final demasiado sorpresiva y no suficientemente prolongada al “esca-
pdrsele de las manos” el cesar gradual de la emision del sonido— ofrecio
una version pulida, tersa y llevada a cabo con afectuoso esmero.

Mario Lavista ha aprendido de Debussy y de Berg, también de
Wagner y Scriabin, pero mds de Mario Lavista: sabe escuchar su propia
voz y discernir en ella lo mismo modelos a ser voluntariamente adap-
tados que espejismos a evitar:

Debo a la lectura de la obra de Jorge Luis Borges no sélo el titulo de mis
Ficciones para orquesta, sino el descubrimiento del Simurg. . .
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Mi obra no pretende describir la historia del Simurg a la manera de
un poema sinfénico en el que la forma depende de un relato o programa
que sirve de guia al compositor; me interesa que el principio de identi-
dad que declara este poema se¢ manifieste en una forma o discurso musical
ajeno a referencias anecdéticas.

(1980)
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La flauta médgica de
Mario Lavista

DANIEL CATAN

Una larga tradicion identifica el sonido de la flauta con la pureza infi-
nita del alma humana. Desde los tiempos mis antiguos la flauta ha sido
conocida por el hombre y utilizada para acompanar sus ritos mds
sagrados. Una de las flautas mds antiguas que han sobrevivido a los
estragos del tiempo fue encontrada en una tumba egipcia. La flauta data
del ano 200 a.C., estd hecha de bronce y produce las notas del modo
dérico. La costumbre de enterrar una flauta junto al muerto respondia
a una vieja creencia; la flauta era vista como un sinénimo del alma, como
el mas puro aliento de un cuerpo. Por sus cualidades espirituales, la flauta
era el enlace entre lo humano y lo divino. Era importante, por lo tanto,
que al emprender el viaje al siguiente mundo, el muerto llevara consigo
una hermosa flauta.

Para los poetas de la India, sobre todo para los Vaishnavas, la flauta
posee increibles poderes de encantamiento: su sonido es comprendido
como la llamada del infinito. Igualmente, el papel que la flauta desem-
pefa en la vida y obra de los poetas chinos es de suma importancia.

No es mejor la que se le ha dado en Occidente. El pensamiento de
la antigua Grecia da a la musica en general, y a la flauta en particular,
un lugar destacado. El conocimiento de la musica debia de preceder
al de la gimnasia, pues era el alma la que habia de formar el cuerpo,
no a la inversa. Y todavia en el siglo xix, en los poetas romdnticos,
escuchamos ecos de estas viejas creencias, al parecer, entranables. Para
Jean-Paul los secretos del inconsciente empiezan a fluir en cuanto una
flauta recrea el paisaje propicio: llanuras lejanas, vientos del pasado,
crepusculos, una luna plateada. No es sorprendente, por lo tanto, que
el Lamento a la muerte de Raiil Lavista, de Mario Lavista, sea una
composicién para flauta sola y que lleve un epigrafe del poeta chino
Li-Po que dice asi:
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No me atrevo a elevar la voz en este silencio
porque temo turbar a los moradores del cielo.

Compuesta en 1981, la obra de Lavista es sumamente interesante pues
no s6lo continda una de las tradiciones musicales mds profundas de
nuestra historia, sino que le da una nueva vitalidad al incorporar en ella
algunas de las nuevas técnicas instrumentales que permiten a la flauta
producir acordes de dos y tres notas.

El Lamento esti compuesto para flauta baja. Afinada una octava
abajo de la flauta normal en do, la flauta baja tiene enormes poderes
de evocacion: emana de ella un sonido muy dulce y aterciopelado, muy
tenue y melancdlico; el tubo es tan grueso que las notas que en €l se
forman quedan parcialmente encerradas y se convierten en sus propios
ecos; la longitud del tubo es ideal para la produccién de una gran
variedad de armonicos, lo cual permite, a su vez, la produccién de
acordes.

La obra de Lavista empieza en su nota mds grave; lentamente surge
una melodia ascendente, muy tenue, pero de gran intensidad. Sus dos
primeros pasos son intervalos de cuarta do-fa-si bemol; pero al llegar
‘al si bemol, la melodia se regresa un tono, como si de repente titubeara
ante su atrevimiento de haber elevado la voz; después, la melodia
continda y asciende un poco mis. Este Gltimo ascenso sin embargo,
ya no es de un intervalo de cuarta, sino de tercera menor.

Un silencio detiene momentineamente la musica. El silencio es bre-
ve, como una respiracion interna dentro de una oracién; pero aunque
breve, estd cargado de expectativa pues la oracion no ha sido teminada:
la musica ha quedado interrumpida en una nota a la que se llegé de
manera extrana, inexplicada. El si natural con el que termina esta primera
frase es como una interrogante que se levanta ante la secuencia do-fa-si
bemol del comienzo. ;De qué manera encaja esa Gltima nota en la propo-
sicion inicial? ;Qué tropiezos obstaculizan el ascenso tan claro del
principio?

La siguiente frase responde en parte a estas preguntas: la nota inicial,
un sol bemol, se encadena con el si natural de la frase anterior formando
asi un intervalo de cuarta. Esto significa que el si natural que no enca-
jaba en la primera frase era, en realidad, el primer elemento de una
secuencia andloga, cuya conclusién s6lo aparece después. La frase
continda; presenta ahora dos notas mds, la bemol y mi bemol, relacio-
nadas a su vez por el mismo intervalo de cuarta. Un silencio, el mds
largo de la obra, enmarca las dos frases y hace de ellas una compleja
oracion.

Son muy diversas las maneras en que se complementan las dos
frases: la primera asciende hasta alcanzar una nota extrafa, mientras que




CTT TP TP PT P T T T T T Tlslel

la segunda desciende, partiendo de esa nota, y la interpreta; la primera
presenta una secuencia de tres notas unidas por el mismo intervalo,
mientras que la segunda presenta primero una secuencia de dos notas,
e inmediatamente comienza una secuencia mis. El panorama que asi
se abre es inmenso; pero la travesia serd lenta, pues hay que atravesar
un curioso mundo de complementaciones e inversiones, de simetrias
y asimetrias.

La masica para un solo instrumento, cuya dimension principal es
la melddica, tiene una clara ventaja: sus melodias se desenvuelven en
un espacio simétrico; es decir, la inversion de una melodia no impide
que se la reconozca ficilmente como tal; en cambio la inversion de una
secuencia orquestal, digamos, presenta graves dificultades timbricas. Es
claro que Lavista estd consciente de la ventaja a su favor, pues su La-
mento se desenvuelve precisamente por ese camino de inversiones, de
espejos. Por ejemplo, la secuencia ascendente do-fa-si bemol de la
primera frase, es complementada por su inversion si natural-sol bemol
y, un poco después, re bemol. Es como un espejo que invierte el espacio
volteandolo de cabeza.

El uso de estas inversiones en el contexto de un lamento, parece
proponer musicalmente una doble realidad, como la que sugieren las
palabras de Li-Po: la realidad de la tierra, por un lado, y la del cielo por
el otro; la realidad del que eleva la voz y la de los moradores del cielo
que sin duda escuchan nuestras melodias extraniamente invertidas. El
Lamento de Lavista es también, visto de esta manera, un didlogo a dos
voces. Y este didlogo, creado inicialmente por esa alternacion de melo-
dias e imdgenes invertidas, pronto desemboca en una seccién que parece
trascender las limitaciones que impone la temporalidad, pues logra
presentar simultineamente las notas que anteriormente se sucedian una
a la otra.

El efecto de esta seccién del Lamento es ciertamente asombroso.
Pero su hechizo no proviene solamente del sorprendente fenémeno
fisico, sino que mds bien es el resultado de ese didlogo de alternancias
que, al elevarse mds y mads, finalmente se convierte en simultaneidad.
Lo asombroso es llegar a una regién en donde el tiempo stibitamente
desaparece, en donde la diversidad se convierte en unidad, en acorde.
Y como los acordes en la flauta se producen como lejanos armoénicos
de una nota grave, la seccion logra unir los dos registros mas alejados
entre si: el grave, que es en donde la obra comienza, y el agudo, que
es adonde la melodia se dirige. El resultado de esta unién es una extrana
inmovilidad. La presencia de todo el espacio sonoro a la vez tiene aqui
el efecto y la fuerza de una comunion.

Esta seccién de acordes, que ocupa mds o0 menos la mitad de la obra,
conduce el Lamento a su fin. Poco a poco los acordes empiezan a sepa-
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rarse; pequenas melodias se desprenden de ellos y recuerdan aquellos
momentos en que la mdsica parecia titubear. Pero si el titubeo anterior
fue ante el atrevimiento de elevar la voz, ahora es ante la contempla-
cién del descenso, ante el vértigo. Solitarias, sin sostén, las notas de
la flauta parecen flotar en el vacio que los acordes han dejado al desa-
parecer. La musica se contrae entonces ripidamente hasta regresar al
registro inicial. Ya no hay complementaciones, inversiones y espejos.
El regreso avanza con paso firme hasta toparse con el do grave del
comienzo. La flauta, durante su regreso, parece borrar el curioso camino
que la condujo al cielo. Pero aquella asombrosa experiencia de intem-
poralidad no queda olvidada: al tiempo en que se apaga, el do final se
disuelve en un abanico de arménicos luminosos que penetran el silencio
y le dan sentido.

(1985)
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Dusk

BERTRAM TURETZKY

INTRODUCCION DE DANIEL CATAN

Un muisico que se dedica a tocar el contrabajo tiene que ser, por defi-
nicion, un alma pura. En la orquesta el contrabajo es tan importante
que, sin él, el edificio sonoro se vendria abajo. El contrabajo propor-
ciona los cimientos del sonido orquestal. Y al igual que los cimientos
de una bella catedral gotica, el contrabajo pasa siempre inadvertido
pues la mayor parte de su existencia sucede bajo tierra.

En cuanto a la técnica, el contrabajo requiere de una enorme dedi-
cacion. Las cuerdas del instrumento son tan gruesas y tan largas que
para tocarlas es necesario desarrollar una fuerza fisica considerable.
Pero para que el sonido sea ligero y melodioso, esa fuerza tiene que
ser del tipo que acaricia. El contrabajo no deja que le arranquen un
sonido a la fuerza, es un instrumento terco; y si el instrumentista no
utiliza la persuasion y la caricia, su terquedad aumenta. Se vuelve
entonces grunion; su voz cortante y seca.

La relacion que se desarrolla entre el instrumentista y su contra-
bajo, es, por lo tanto, extremadamente compleja. El instrumentista
tiene que ser fuerte, pero nunca puede utilizar esa fuerza mds que para
acariciar; tiene que dialogar con su instrumento como con un igual
independiente, pero a la vez tiene que cargarlo y llevarlo a todas partes
comao quien lleva a un invdlido, tiene que arregldrselas solo, pues nadie
le puede dar un aventon en su coche con semejante cargay tiene vedado
utilizar el sistema de transporte colectivo, pues ni siquiera lo dejan
entrar en las estaciones del metro; tiene que darse cuenta de su enorme
responsabilidad en la orquesta y a la vez resignarse a pasar inaduver-
tido. En resumidas cuentas, el contrabajista tiene que ser un alma
pura.

Viendo abora el asunto desde el punto de vista bistorico, el virtuo-
sismo escandaloso del siglo xix no favorecio en nada al contrabajo.
La voz del contrabajo, si se escucha sola, es suave y mds apta para
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presentarse en salones pequerios; el virtuosismo del contrabajo no es
de escalas rdpidas y fuegos de artificio, sino de tonos de voz, de colores,
de timbres. Pero nos bha tomado mucho tiempo despojarnos de la
mentalidad que Paganini y el siglo xix cred en nosotros.

El contrabajista estadounidense Bertram Turetzky es uno de los mds
destacados intérpretes de la actualidad, v es, tal vez, el que mds nos
ha ayudado a adoptar una nueva y mds amplia mentalidad respecto
del contrabajo y del virtuosismo en general. Autor del libro The
Contemporary Contrabass (University of California Press) y maestro
de contrabajo en la Universidad de California en San Diego, su reper-
torio incluye mds de 200 obras, muchas de ellas escritas especialmente
para él. Turetzky ba ofrecido memorables conciertos en México y uno
de ellos fue en 1980 cuando estrend una obra de Mario Lavista.

Dusk (Penumbra) de Lavista, ha sido interpretada en los Estados
Unidos en varias ocasiones y empieza ya a ganarse un selecto piiblico
de entusiastas. La revista Notes de la American Music Library ba publi-
cado recientemente un comentario de Turetzky acerca de la obra del
compositor mexicano. El comentario es interesante y elogioso, por lo
que lo publicamos aqui con orgullo.

o

Dusk, para contrabajo solo, de Mario Lavista (1943), fue escrita en 1980.
La partitura de esta obra fue publicada en una elegante edicion por el
Instituto Nacional de Bellas Artes. Lavista, uno de los compositores mexi-
canos mds importantes de nuestro tiempo, se inspiré en un evocativo
poema de la dinastia Tang, cuyo autor es Po-Chu Yi:

Dejo el laid sobre el banquillo curvo

y yo me quedo quieto absorto en mi emocion.
No hace falta que yo roce las cuerdas;

las acaricia el viento y suenan solas

La obra que Lavista escribi6 es de gran belleza, con voz propia, sensibi-
lidad poética y un ritmo interno lento y maravillosamente dramadtico.

Dusk es auditiva y conceptualmente distinta de cualquier otra obra
para contrabajo solo conocida por el que aqui escribe. Una de las fuerzas
de Dusk es la forma impredecible y dramdtica de su desarrollo, combi-
nada con un maravilloso balance entre “luz y oscuridad’ (las dobles
cuerdas en el registro grave y la escritura de armdnicos naturales en
dobles cuerdas). La escritura para el contrabajo estd tan bien pensada
que el compositor debe haber consultado a un intérprete conocedor
de los altimos desarrollos técnicos de este instrumento.
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La obra se inicia de manera original y dramdtia con un re arménico
natural de la segunda cuerda, que lentamente se confunde al unisono
con el mismo re arménico en la primera cuerda. Este unisono se trans-
forma en una segunda microtonal al “jalar’ lateralmente el nodo del
re armonico en la primera cuerda. Ya que este movimiento no es posible
en el violin, la viola o el chelo, su efecto es tnico e inolvidable.

Tres veces durante la obra Lavista utiliza armoénicos naturales en
dobles cuerdas en pasajes melddicos. La arcada circular de los glissandi
de armoOnicos artificiales acompanados por pizzicati con la mano
izquierda, son algunas de las técnicas utilizadas de manera profunda-
mente musical en este amplio y rico tapiz timbrico.

Gran parte de la musica escrita con esta variedad timbrica y amplitud
técnica puede describirse como ‘‘piezas de catalogo’’; sin embargo, este
compositor ha escrito una obra lirica y dramdtica en la que utiliza estos
colores de manera orgdnica, expresiva y no solamente decorativa. A
pesar de su melos, esta obra nada tiene que ver con el tan renombrado
nuevo romanticismo; es en cambio la obra de un joven compositor de
voz tnica y poderosa.

Desde el punto de vista del intérprete, Dusk estd estrechamente
vinculada con el nuevo virtuosismo. El control de alturas, dinamica,
el timbre, los matices, el movimiento de un tiempo dramdticamente
lento, la técnica del arco y la fuerza de la mano izquierda, requerida
para ejecutar pasajes armonicos en dobles cuerdas, constituyen clara-
mente un virtuosismo muy distinto al del siglo xix.

Esta atractiva publicacion de la excelente composicion de Lavista
logrard que muchos estadounidenses se interesen v tal vez estén ansiosos
de ver, de estudiar y de interpretar la musica de México y de América
Latina, lo cual tendra una gran importancia en el desarrollo del pana-
mericanismo en la musica de ésta y la siguiente década.

(1985)

Traduccion: Dionisia Urtubées
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Richard Wagner

Pauta ha querido contribuir con este nimero monogrifico, en el que
por vez primera el Instituto Nacional de Bellas Artes nos brinda su
confianza y su apoyo como coeditor, a la conmemoracién del cente-
nario de la muerte de Richard Wagner. La influencia de la obra de este
excepcional artista en la evolucién de la musica de este siglo es indu-
dable. El lenguaje cldsico sufrié, en sus manos, una serie de transfor-
maciones que minaron este sistema de manera irremediable. A partir
de Tristdn e Isolda la 16gica que gobierna su sintaxis arménica no puede
ya ser explicada y analizada a partir de criterios tradicionales: el orden
jerdrquico instituido por la gramatica cldsica se ve secretamente amena-
zado por las nuevas relaciones formales que se establecen durante el
devenir del discurso musical. Una forma asi concebida genera un desa-
rrollo con un alto grado de ambigledad, en el que las diferentes
secciones emergen una dentro de la otra. Se trata de una forma que
nunca cesa de desarrollarse, que nunca se cierra sobre si misma. Esto
implica una vasta continuidad, una constante movilidad en el tiempo,
a la vez que una incesante transformacién del material musical. A este
respecto, el trabajo “motivico’” de Wagner es fascinante, sobre todo
en el Anillo. En esta obra, Wagner amplia los limites de la técnica de
la variacién al emplear un material cuya inmovilidad pricticamente ha
desaparecido. Sus motivos ya no se circunscriben a un cédigo formal,
aceptado y reconocido, que funciona como elemento unificador, sino
que comienzan a deformarse, a distorsionarse, a transformarse al inte-
rior de un desarrollo en el que la funcién dramdtica —y no ya la jerar-
quia formal— es primordial.

Estas nuevas estructuras establecen un tiempo musical susceptible
de ser contraido y expandido infinitamente. Estamos ante un universo
musical en perpetua transicion, en el que nada se detiene, o parece dete-
nerse. Por ello, la misica de Wagner tiende a crear situaciones inesta-
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bles y ambiguas que proponen y exigen una nueva manera de escuchar.
Nuestra atencién y memoria se enfrentan a una serie de motivos, de
frases, que no estin ya encadenados segin un determinismo que
obedece a la ley de la causalidad, sino que se presentan como una red
de relaciones inagotables e imprevisibles. El lenguaje cldsico tiende en
definitiva a una inmovilidad final, y el dinamismo del que estd impreg-
nado se produce Gnicamente dentro de los limites que el sistema nece-
sita para su propia definicién. En la musica de Wagner nos encontramos
ante una situacién diferente que se manifiesta cada vez con mayor
frecuencia a medida que evoluciona su pensamiento: un estimulo, una
frase musical, se presentan a la atencion del oyente como inconclusos,
vagos, difusos, produciendo la necesidad de encontrar un equilibrio
que resuelva tal ambigliiedad. Mientras mas dilacion se imponga a esta
situacién, es decir, mientras mis tiempo quede detenida o suspendida
la tendencia al equilibrio, mds movimiento afectivo se suscitard. Wagner,
al presentar eventos musicales sucesivos sin que ninguna razon de hibito
los una, resuelve la situacion critica, ambivalente, con una nueva ambi-
giiedad que mantiene al oyente inmerso en un mundo sonoro poseedor
de una tremenda carga y concentraciéon emotivas, en el que se ha
perdido el orden jerirquico aceptado hasta entonces.

Debido a este cambio tan radical en la organizacién de las estruc-
turas musicales, nuestra situacién como oyentes es fundamentalmente
distinta a la de cualquier melémano anterior 2 Wagner. Su musica tras-
tueca nuestras categorias mentales y por ello, ante su obra, no podemos
permanecer indiferentes.

A lo largo de su vida, Wagner llevé a cabo todo tipo de innova-
ciones “pricticas’’, que hoy con frecuencia olvidamos pero que, sin
embargo, siguen aln tan vigentes como en el momento en que fueron
concebidas. Sus ideas acerca de lo que deberia ser una verdadera e impe-
cable representacion de Gpera se realizaron en el Festspielhaus, el teatro
que Wagner mandé construir en Bayreuth para presentar sus obras.

El interior del teatro deberia servir a un solo proposito: la repre-
sentacion. Cualquier elemento que no contribuyera a este objetivo
estaba excluido. De ahi la ausencia de decorados que pudiesen distraer
la atencién, y la exigencia de que los asistentes fuesen colocados en
filas semicirculares de tal manera que pudiera verse, desde cualquier
punto, la accion escénica; también suprimio los palcos laterales, debido
a la poca visibilidad que tenia el espectador desde ese lugar. Wagner
ordend, ademds, que el piblico estuviera completamente a oscuras
durante la representacién, prictica que ha sido adoptada desde entonces
por todos los teatros del mundo.

En el Festspielhaus mandd construir un verdadero foso que pudiese
albergar a la orquesta y a su director, colocindolos totalmente fuera
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de la vista del espectador. Se evitaba asi que los movimientos de los
musicos y los gestos del director distrajeran al piblico y se produjera,
con ello, una rivalidad con el movimiento escénico. El foso o “‘abismo
mistico”’, como después se le llamo, permitia, ademads, un mayor acer-
camiento entre el espectador y la accién dramadtica, y al mismo tiempo
la musica surgia del foso para envolver a los oyentes, en lugar de llegar
directamente hacia ellos. Las ideas de Wagner en cuanto a la coloca-
ci6én de los musicos de la orquesta han sido decisivas en la disposicién
usual de las orquestas modernas. La adecuada colocacion de los instru-
mentistas estaba encaminada a lograr un balance sonoro satisfactorio,
de tal forma que los sonidos fueran inteligibles, tanto para los musicos
como para los oyentes. El director debia estar situado de manera tal
que pudiese ser visto por la orquesta y los cantantes, para tener asi, en
todo momento, un completo control de la ejecucion.

El disefio, la construccion y los materiales en el interior del teatro
lograron crear una acustica sin precedentes, que permite que cada
sonido vocal e instrumental alcance y envuelva a cada uno de los
oyentes. No hay duda de que una de las razones por las que no se han
hecho alteraciones importantes en el Festspielhaus desde su construc-
cién ha sido el temor de destruir la soberbia e impecable acistica que
Wagner logré.

Se podrian seguir mencionando las numerosas innovaciones que
este “‘hechicero”, como solia llamarle Debussy, nos ha dejado. Béstenos
decir que Wagner, como escribié Carpentier, sigue hecho carne y habita
entre nosotros, en su calidad de verbo siempre activo y bien sonoro.

(1983)
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Giacomo Puccini

Cada vez que se le escucha, la musica de
Puccini parece mis bella.

Igor Stravinski

Heredero de una tradicién operistica que se remonta hasta Claudio
Monteverdi, Giacomo Puccini fue un hombre de teatro por excelencia,
un musico familiarizado con los secretos del arte escénico y, sin duda
alguna, el compositor italiano mds importante de principios de este siglo
y de finales del siglo xix.

Su produccién comprende 12 Operas, escritas a lo largo de 40 afios
de trabajo ininterrumpido: Le Villi (1884), Edgar (1889), Manon Lescaut
(1893), La Bobéme (1896), Tosca (1900), Madame Butterfly (1904), La
Fanciulla del West (1910), La Rondine (1917); [l Trittico (1918),
formado por Il Tabarro, Suor Angelica y Gianni Schicchi,y Turandot
(1924) obra inconclusa, terminada por Franco Alfano.

Es notable, desde la primera hasta la Gltima obra, el avance progre-
sivo de Puccini hacia una cada vez mis impecable realizacién técnica
de sus intenciones dramdticas, asi como una plena asimilacion de varias
de las técnicas desarrolladas por sus contemporineos. Al igual que Verdi,
Puccini mantuvo siempre un interés por las nuevas corrientes de la
musica de su tiempo, sin que la individualidad de su estilo se alterara.
En sus obras podemos encontrar ecos del mundo arménico de Wagner
(v.g. los diferentes temas cromdticos que identifican al personaje de
Angelotti en Tosca), de Debussy (v.g. €l motivo de Scarpia basado en
la escala de tonos enteros; este motivo figura en el 40. Acto de La
Bohéme durante el brindis de Schaunard), de Stravinski (v.g. la escena
del vendedor ambulante en /I Tabarro), de Ravel (v.g. la bitonalidad
caracteristica de Turandot). El sello pucciniano es inconfundible tanto




(TTIT TP TP PTTTTTTI T z0v]

en el wagnerismo de Manon Lescaut, como en los trazos debussystas
de La Fanciulla y Suor Angelica. Todos estos elementos se encuen-
tran perfectamente integrados al contexto musical de Puccini, ajeno a
cualquier hibridismo estilistico.

De Le Villi a Turandot el lenguaje musical de Puccini sufrié una
evolucién sorprendente sin que, por ello, se modificara radicalmente
su sintaxis. La diferencia estilistica entre Oberto, Conte di Bonifacio
(1839) y Falstaff (1892) de Giuseppe Verdi (1813-1901) es mayor que
la que existe entre Manon Lescaut y Turandot, aun cuando esta Gltima
6pera de Puccini sugiere un estilo nuevo y es excepcional dentro de
su produccion. Mientras que Verdi cambi6 el curso de la 6pera de su
tiempo, Puccini se identific6 casi siempre con la estética verista —que
enfatiza la expresion de las emociones y los sentimientos humanos—,
cuyo modelo se encuentra en Carmen (1875) obra maestra de Georges
Bizet, merecedora del entusiasta homenaje de Nietzsche, quien vio en
esta opera el modelo eterno del drama lirico.

La Opera pucciniana es, antes que nada, un drama de emociones,
y raramente aspira a ser un drama de ideas, como sucede con la 6pera
alemana a partir de Wagner. De ahi la eleccién de un drama humano
simple como tema, y de un libreto concebido de tal manera que provea
al compositor con personajes y situaciones de los que se puede extraer
un miximo de expresion dramdtica. Puccini supo y entendié que la
Opera tiene sus propias leyes y que no es posible acercarse a ella desde
el punto de vista del drama hablado. La miusica intensifica los valores
emotivos a tal grado que un cambio de ambiente o de accidén se
presentan como si estuvieran amplificados por un cristal. Un drama
hablado no puede, en consecuencia, ser tratado musicalmente sin sufrir
alteraciones. La accién debe mostrar una cierta plasticidad visual a causa
de las dificultades de una clara enunciacién al cantar. Debido a la lentitud
natural de la misica vocal hay menos tiempo en la 6pera que en una
obra de teatro para elaborar una trama y desarrollar un personaje. Por
ello, el factor tiempo asume en la 6pera una importancia determinante,
Esto obliga a los libretistas a planear cuidadosamente los detalles de la
accion dramdtica y a retener los momentos mds significativos del drama.
Todo debe ocurrir con claridad en la escena y nada puede ser dejado
a la especulacién.

Esto es particularmente relevante en las tres peras en un acto que
componen el Trittico. En cada una de ellas Puccini logra un sorpren-
dente equilibrio entre el tiempo y la intensidad de la accién dramdtica.
Estas Operas poseen lo que Puccini llamaba ! ’evidenza della situazione,
la cual permite al espectador seguir el drama aun sin entender lo que
se dice. En estas tres 6peras (al igual que en Tosca y Turandot) se
observan las unidades cldsicas de tiempo, accién y lugar, importantes
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factores que contribuyen a la concentracién y eficacia dramdticas.
Puccini consideraba el Trittico como una sola obra, como un todo indi-
visible, y por ello estuvo siempre en desacuerdo en que se represen-
tase alguna de las tres por separado. Cuando esta obra se escucha tal
y como el compositor la concibié surge un evidente y apreciable bene-
ficio estético: el contraste entre las tres 6peras se convierte en un pode-
roso elemento dramdtico que refuerza retrospectivamente en el espec-
tador el impacto de cada dpera.

Puccini poseia un infalible instinto escénico y, a pesar de su prodi-
giosa invencion mel6dica, nunca exager6é sus momentos de lirismo.
Verdi y Puccini, aunque de temperamentos y estilos diferentes, buscaron
un idéntico propoésito: expresar una emocion simple e intensa a través
de una melodia vocal (contro tutti e contro tutto fare opera di melodia,
solia decir Puccini). Es la voz humana el instrumento predominante en
su musica —y en toda la 6pera italiana— y su principal y esencial medio
de expresién. La formacion y delineacién de los personajes las logra
por medio de la voz cantante y es precisamente esta supremacia y este
respeto por la voz humana lo que hace que la orquestaciéon de sus 6peras
sea digna de estudio. La orquestacion de Puccini, al igual que la de
Mozart, es algo que se da por descontado; la orquesta estd siempre al
servicio de la accidén y nunca llega a ser el personaje principal, como
sucede en algunos pasajes de las 6peras de Wagner. Producto de una
virtuosidad y maestria técnicas que Ravel admiraba, y de una extraor-
dinaria capacidad para la invencién de nuevos colores timbricos, el
lenguaje orquestal de Puccini es tan peculiar y personal como el de
Mozart o Verdi.

Su comprension de la voz humana y el lugar que ocupa en el drama
lirico, su inagotable invencion melédica, la riqueza y originalidad de
su lenguaje armdnico, su maestria en el manejo de la orquesta y su
inmensa intuicién y conocimiento del arte escénico otorgan a Puccini
un lugar prominente en la historia del arte lirico.

(1978)
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SorJuana Musicus

A finales del ano pasado aparecid, bajo el sello del Fondo de Cultura
Econ6mica, el muy esperado libro de Octavio Paz sobre Sor Juana: Sor
Juana Inés de la Cruz o las trampas de la fe. Libro provocativo e inci-
tante, de un lirismo encendido, el de Paz rebasa (como suele suceder)
todas las expectativas: Sor Juana, si, pero también el repaso de nuestro
origen novohispano; el anilisis de nuestro siglo xv, si, pero también
la especulacién sobre el acto mismo de leer, pensar, crear. Las trampas
de la fe reine el arte de la biografia y el andlisis histérico, la exegética
y la sociologia de la cultura bajo un mando capaz de darle cohesion
a las potencias que despierta con una prosa que, en si misma, e€s un
especticulo. La lectura del libro es imprescindible no sélo por lo que
dice, sino por su capacidad de asombro.

En este sentido supongo que a los musicos que lo hemos leido nos
habri llamado poderosamente la atencion el sustrato musical que recorre
parte de la seccién dedicada a la exegética de Sor Juana. Paz, en efecto,
dedica algunas pdginas a la interpretacién de las metiforas musicales
que la jeronima emplea en algunos de sus poemas. Llevado de la curio-
sidad he leido esos poemas y otros mds para hallarme con mas de una
sorpresa en la forma en que Sor Juana manejé la idea de la musica.

Sor Juana se vale de alegorias musicales para construir un sistema
de equivalencias entre las artes y las ciencias que revela una sélida prepa-
racion teérico-musical de ascendencia pitagérica. El sistema musical que
maneja la monja es el expuesto por Boecio quien, junto a Casiodoro,
fue el pilar de la misica medieval. Sus escritos transmitieron el conoci-
miento de la muisica griega a la Edad Media: De Institutione Musica goz6
de una enorme importancia y determiné en buena medida la evolucién
de la musica medieval. Sor Juana —se desprende de sus poemas—
conocia las teorias de Boecio —para quien la misica es un invento de
Pitigoras—, si no directamente, si por medio del muisico napolitano
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Pietro Cerone, cuyo El Melopeo y Maestro (1613) estaba en la biblio-
teca de Sor Juana. Cerone citaba la autoridad de Boecio para atribuir
a Pitdgoras el descubrimiento de los intervalos musicales, es decir, de
las relaciones entre los sonidos que eran equivalentes a las relaciones
matemdticas, y que formaban las consonancias y las disonancias.

En los versos

s6lo en la sesquiséptima
proporcion tripla el circulo se hallard

de la Loa 380 que cita Paz en su libro, hay una referencia oculta a esta
teoria musical pitagérica. Paz sefiala que la metifora nos conduce a la
férmula geométrica para calcular el circulo, ya que la sesquiséptima (1
1/7) triplicada produce (aproximadamente) el 3.1416 (pi) de la geome-
tria. Pero esta metifora también nos conduce al circulo de quintas pita-
gorico. De acuerdo con la escala pitagorica (que no es otra cosa que
una relacién de quintas), la proporcién sesquiséptima ofrece un inter-
valo de segunda mdxima (8/7). Si se multiplica 8/7 x 8/7 x 8/7 el resul-
tado es 512/343. Si se toma el la de 440 vibraciones como referencia,
se podrd comprobar que al dividir 440 entre 343, y al multiplicar el
resultado por 512, aparece la cifra 655.36 que se aproxima a un mi con
relacidn al la, produciéndose asi el intervalo de quinta (la consonancia
perfecta) cuya proporcién es de 3/2. Por otra parte, la proporcion tripla
es, de acuerdo con la teoria medieval, la distancia que forman el diapasén
(intervalo de octava o proporcién dupla) mds la diapente (intervalo de
quinta):

Proporcién dupla

1 2 3
(x2)  (x3/2)
} }

Proporcién tripla

Cabe agregar que, segun la teoria de la musica universal, la proporcién
tripla forma un circulo que abarca a la tierra y a las estrellas.
Resulta claro que estos versos de Sor Juana aluden al intervalo de
quintas y al circulo de quintas pitagérico. Este circulo de consonancias
perfectas es la base de la cosmologia musical pitagérica: la “‘armonia
de las esferas celestes’” que resonaba aunque no pudiera percibirse.
En la Loa 384, comentada también por Paz en el libro, la referencia
a la teorfa musical es evidente. Su personaje central es la Misica y los
secundarios son cada una de las seis notas (ut, re, mi, fa, sol, la). Sor
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juana emplea nada mis las seis notas no por desconocer la séptima (el
si), sino porque su informacion teérico-musical est basada en el sistema
de los hexacordes, escalas de seis notas que respo.den a un concepto
de simetria: siempre un semitono entre el 30. y 40 grado (entre mi y
fa). Por ello, el fa se presenta de este modo:

Y asi, salgo; pues tonos
tres han salido;

que evitar el tritono
siempre es mi oficio.

Es decir, que “‘evitar el tritono” equivale a evitar el intervalo de 4a.
aumentada, o tritono, que llegd a crear en la Edad Media una especie
de supersticién musical y fue llamado Diabolus in Musica.

Por otra parte, en el sistema de los hexacordes la nota mds aguda
siempre se denominaba la. Por ello en dicha loa el la se presenta
diciendo

Y asi, después de todas
salgo al Teatro,

pues ninguna de todas
pica mis alto.

Los nombres que emplea Sor Juana —y que, a excepcion del ut, todavia
rigen— para designar a las notas de los hexacordes fueron propuestos,
como sabemos, en el siglo x1 por el benedictino Guido D’Arezzo en
su célebre Epistola de Ignoto Cantu, con el objeto de memorizar cual-
quier melodia, entonando las notas y pronunciando al mismo tiempo
el nombre correspondiente. La nomenclatura basada en monosilabos
procedentes del Himno a San Juan se adoptd rapidamente:

Ut queant laxis
Resonare fibris
Mira Gestorum
Famuli Tuorum
Solve Polluti
Labii Reatum

Sancte Ioannes

La primera silaba de cada verso corresponde a las notas ut, re, mi, fa,
sol, la. (La silaba ut se cambié por do en el siglo xvu y la séptima nota
se qued6 sin nombre hasta el siglo xvi cuando se la denominé si,
nombre formado por las iniciales S.I. de Sancte Ioannes.)
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Bien sabia todo esto Sor Juana cuando identificaba en la Loa 384
el nombre de cada nota con una palabra:

Virtud es Ut; Regocijo, Re; Miramiento,
Mi; Fama, Fa; Solicitud, Sol y Latitud, La.

La falta de nombre para la séptima nota hacia imposible la solmizacion
(solfeo medieval) y por ello se ide6 el sistema de las mutaciones
(mutatio) o cambio de hexacordes al que alude Sor Juana en los
siguientes versos de la misma loa:

Es verdad; que aunque suban
con mil mutanzas,

el La siempre se pone

por la mis alta.

El objeto de estas mutaciones era dar nombre a la nota innominada.
Segun esta teoria tres eran los hexacordes: el duro, el natural y el blando
(mollis) a distancia de quintas (es decir: consonancia perfecta):

Duro

Natural wt re mi fa sol la

¥

Blando’ ut re mi fa sol la

!EOB-

ut re mi fa sol Ja

El cambio de un hexacorde a otro permitia dar nombre al “'si”’. Por
ejemplo:

Solfeo actual do re mi fa sol la s do re mi
f= - I g
e =
s 0o °
Solmizacidn wt re mi fa wt re mi fu sol la

Asi se pasaba del hexacorde natural al duro. El “si”’ recibia el nombre
de “mi”. Otro ejemplo:

do re mi fa sol la s bemol do re
I

Solfeo actual

Solmizacién ot re mi ow ore mi fa sol lu

Aqui se pasaba del hexacorde natural al blando. El si en este hexacorde
se llamaba fa. En este hexacorde se bajaba el si con el bemol para evitar
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el tritono (diabolus) y convertirlo en 4a. justa. Para designar aislada-
mente al Si se le denominaba B, de acuerdo con la letra que lo repre-
sentaba anteriormente. Por lo tanto, el B en el hexacorde blando era
B mollis, de donde proviene nuestro bemol. En el hexacorde duro fue
representado por el cuadrado ( t::q ) simbolo de rigidez y dureza.
Asi, el B fue quadratum de donde se deriva nuestro becuadro. Segin
el hexacorde empleado, se cantaba per natura, per be mollis o per be
quadratum.

Todo este sistema tedrico estd presente de igual modo en los Villan-
cicos de la Asuncidon (220) de Sor Juana. Comienza Maria a cantar per
natura, o sea en el hexacorde natural:

Desde el ut del Ecce Ancilla,
por ser el mds bajo empieza,
y subiendo mds que sol

al la de Exaltata llega.

A partir de este hexacorde se establece el sistema de mutaciones:

Propiedad es de natura

que entre Dios y el hombre media,
y del cielo el be cuadrado

junta al be mol de la tierra.

Y al igual que en los hexacordes, la tierra (hexacorde blando o mollis),
la naturaleza (hexacorde natural) y el cielo (hexacorde duro) se encuen-
tran a distancia de quintas (consonancia perfecta), graciosa y clara alusion
a la escala pitagérica y a su “‘armonia de las esferas celestes’.

En la cuarta estrofa de este villancico se lee:

Be-fa-be-mi, que juntando
diversas naturalezas,

unié el mi de la Divina

al bajo fa de la nuestra,

La nota si (Be) como bemol (fa en el hexacorde blando) y como qua-
dratum (mi en el duro) regida por un mismo orden. Se trata de un
“solfeo c6smico™ que incluye al hombre, a la naturaleza y a la divinidad.

En estos pocos ejemplos resulta claro que Sor Juana recoge la idea
medieval de que el universo estd creado de acuerdo con las leyes de los
armonicos celestes: la armonia y el ritmo rigen su enorme y compli-
cado mecanismo.

Para Sor Juana la funcién de la musica no depende de sus posibili-
dades sonoras tanto como de sus posibilidades metafisicas. De ahi que
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esta disciplina pueda actuar como speculum del universo. Sor Juana
perteneci6 a esa clase de misicos que en la Edad Media se llamaban
musicus 0 musicos-filésofos para distinguirlos del cantor o musico-
intérprete. Para el musicus la musica era el conocimiento de los nimeros
en relacién con los sonidos. Se trata, pues, de la musica speculativa
(a diferencia de la musica practica) cuyos fundamentos teolégicos y
filos6ficos permiten apropiadas implicaciones metafisicas. Por ello el
musicus refleja —por medio de la organizacién de los sonidos— un
orden superior. Para Sor Juana, como para los musicos medievales, la
musica es atn una de las disciplinas matemdticas que conforman el
quadrivium, o estudio de los nimeros, dividido por Pitigoras en cuatro
partes: aritmética, geometria, masica y astronomia. S6lo asi la musica
puede ser la representacion del universo a la vez que reflejo de la
voluntad divina.

(1983)
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Alban Berg

La Escuela de Viena —que retine a Arnold Schoenberg y a sus ilustres
discipulos Alban Berg y Anton Webern— representa uno de los capi-
tulos mds importantes y significativos de la musica de nuestro tiempo.
En el orden estético la Escuela pertenece al Expresionismo, uno de los
movimientos renovadores que dieron al arte y a la musica del siglo XX
su propia orientacion: ese rostro multiple y plural que caracteriza al arte
moderno.

El Expresionismo reunio a un amplio grupo de artistas de la Europa
Central. Bdstenos recordar a Nolde, Munch, Kokoschka y Kandinsky
en la pintura; Trakl, Wedeking y Werfel en el teatro y la literatura; Pabst
y Lang en el cine, y la “‘trilogia’ vienesa en la musica. Hay en todos
ellos una voluntad por busear en sus obras un maximo de expresion.
En este sentido, el Expresionismo puede considerarse como la “‘altima
voz"' del romanticismo alemdn, pero fue también un movimiento
vanguardista, cabe decir, de ruptura.

En la génesis del expresionismo musical fue decisiva la amistad
personal de Schoenberg con los pintores del grupo Der blaue Reiter
(El jinete azul). Sabemos que Kandinsky y Schoenberg (€] mismo exce-
lente pintor) solian comentar y discutir sus problemas artisticos. Esta
relacion dio por resultado uno de los didlogos mads fructiferos que
registra la historia de las artes plasticas y la musica.

Las transformaciones en el lenguaje musical que llevé a cabo la
Escuela de Viena colocaron a la misica en los dominios de lo no tonal
o atonal, expresion que rechazaba Schoenberg por el sentido negativo
que encierra. Para poder evadir la tonalidad —lenguaje que hablaron
durante tres siglos los musicos de occidente— estos tres notables artistas
tuvieron que buscar y encontrar principios de construccion liberados
de las antiguas ‘‘reglas’’ o convenciones de la retdrica tradicional.
En sus obras aparecen relaciones formales inéditas, estructuras nuevas
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articuladas con base en una intervilica ajena a las leyes tonales. De esta
manera comenzd a minarse de modo irreversible el orden jerarquico
intuido por la gramdtica cldsica. La suspensién de las funciones tonales
genero en las obras de la “‘trilogia” vienesa una tensién aguda y cons-
tante que encarna la negacion de lo estable, del reposo, de la conso-
nancia. Se produce asi un clima emocional exaltado, histérico, que llega
a limites extremos en una especie de ‘‘alucinacién’ sonora. Aparece
por vez primera un nuevo concepto musical: la Klangfarbenmelodie
(melodia de timbres) que propone el empleo de los instrumentos en
funcién de su propio color, de su timbre peculiar. Hay, ademds, una
tendencia a reducir el sonido a su esencia mds pura.

La musica atonal desembocé en 1923 en la codificacién dodecafo-
nica del lenguaje musical. La técnica de los “‘doce sonidos’ representé
la tentativa mds importante para llegar a un nuevo ordenamiento del
material sonoro y se convirtié en un verdadero instrumento de trabajo
para los tres vieneses, sin que ello implicara una renuncia a expresarse
con su propia voz. Basta escuchar la Suite para piano op. 25 de Schoen-
berg, la Sinfonia op. 21 de Webern y la Suite lirica de Berg, para darnos
cuenta de la individualidad que revela cada una de estas obras. La Escuela
de Viena nos muestra a tres notables artistas, creadores de tres estilos
claramente diferenciados, de tres obras con rostros profundamente
originales.

Pauta ha querido celebrar, con este nimero monogrifico, el cente-
nario del nacimiento de Alban Berg, a la vez que conmemorar los 50
anos de su muerte. Hay en las obras de este notable musico austriaco
un aliento, una inspiracién que abreva del post-romanticismo vienés,
y se orienta hacia el “‘gesto’” dramdtico. Berg es, ante todo, un hombre
de teatro: el autor de Wozzeck y Lulu, obras maestras de la lirica contem-
pordnea, es un dramaturgo musical aun al escribir partituras instrumen-
tales. Las Tres piezas para orquesta op. 6, el Concierto de cdmara o
el Concierto para violin y orquesta, contienen elementos poderosa-
mente dramdticos. Existe a veces un ‘“‘programa’’ o argumento oculto,
como sucede en la Suite lirica (ver los articulos de Garcia Torres y
Porter).

Es sorprendente en Berg la amalgama de expresion inmediata y
poderosa y de una excepcional fuerza de orden formal. Los sentimientos
que comunica a sus oyentes han sido minuciosamente organizados en
complejas estructuras que revelan un notable refinamiento intelectual.
So6lo un anilisis detallado de su musica nos permitiria descubrir las malti-
ples ramificaciones de sus intenciones que se encuentran diseminadas
en cada una de sus partituras. La “‘contradiccién’ aparente que existe
entre el simbolismo formal y la expresién de sus sentimientos, entre
la elaboracion de un esquema formal y la expresividad del material
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musical, le otorga a su musica una dimension inusitada, a la vez que
constituye una de las caracteristicas mds fascinantes de la obra de Berg.
En el andlisis que envia a Schoenberg del Concierto de cdmara, Berg
hace notar a propdsito de una serie de reflexiones de caricter rigurosa-
mente técnico: “Si esto se hace publico, mi renombre como compo-
sitor descenderi en la misma proporcion en la que crecerd mi renombre
como matemdtico”. Mis adelante anade: “Si se supiera, querido amigo,
toda la amistad y el amor que he puesto en esta obra, el mundo de
emociones humanas que contiene, los partidarios de la muisica de
programa, si es que aln existen, estarian satisfechos y felices’.

¢Cudl es entonces el verdadero rostro de Alban Berg? Nos podemos
entusiasmar descifrando los anagramas musicales propuestos en el
Concierto de cdmara o revelando sus formas palindromicas por las que
Berg tenia una marcada predileccién. Podemos también maravillarnos
ante la sensibilidad, el refinamiento y la expresividad de la Suite lirica.
Pero en cualquier caso no debemos disociar inspiracién y técnica. Para
Berg, como para cualquier gran artista, la forma y el contenido consti-
tuyen una sola entidad. Estamos ante la obra de un gran poeta, poseedor
de un oficio perfecto, que supo compartir con nosotros, sus oyentes,
los sentimientos mds intimos y profundos de su alma.

(1985)
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Carlos Chévez:
Toccata para percusiones

La Toccata para percusiones de Carlos Chivez fue compuesta en 1942
para un grupo de percusionistas que dirigia el misico y micélogo nortea-
mericano John Cage.

En esa época el repertorio de musica para instrumentos de percu-
sion era reducido pero no carente de obras poseedoras de una imagi-
nacion y una técnica de escritura notables, como fonisation (1931) de
Edgar Varese (1883-1965), Musica para instrumentos de cuerda, percu-
sion y celesta (1930) y Sonata para dos pianos y percusion (1936) de
Béla Barték (1881-1945) y la propia Toccata de Chavez.

La dicotomia sonido-ruido era entonces motivo de controversia,
y la realizacién de obras en las que el ruido asumia el papel principal
protagonista implicaba su aceptacién como elemento musical.

La problemitica que en la musica tradicional se definia en términos
de consonancia-disonancia, comenz6 a ser planteada en términos de
sonido-ruido. La pregunta que surge es: ;como puede el ruido ser
musical? Esta interrogante reclama otra mds: ;como puede el sonido
ser musical? El ruido, al igual que el sonido, son sonoros antes de ser
musicales. Sonoro es todo aquello que se percibe auditivamente; musical
€s ya un juicio de valor. Lo que permitiri calificar estos elementos como
musicales es el contexto cultural del oyente y su intencion al escuchar.

La Toccata muestra una imaginacion timbrica y ritmica notables.
Las sonoridades de los diversos instrumentos de percusion se integran
en un todo coherente, creando una melodia de timbres. Algunos pasajes
estan estructurados por medio de la utilizacion simultinea de diferentes
ritmos, lo que da lugar a texturas polirritmicas sorprendentes.

La obra consta de tres movimientos que se ejecutan sin interrup-
cion. Cada movimiento emplea una dotacién diferente para los seis
percusionistas que intervienen en la pieza. El primer movimiento,
Allegro, comprende los siguientes instrumentos: dos tambores indios,
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dos tambores militares, dos redoblantes, timbales y bombo; el segundo,
Largo, esta escrito para Glockenspiel (juego de campanas), xil6fono,
plato suspendido, campanas tubulares, un gong grande y uno pequeno;
el tercero, Allegro un poco marziale, utiliza dos tambores indios, dos
tambores militares, redoblante, Glockenspiel, claves, plato suspendido,
timbales y bombo. No pudo ser estrenada por Cage, ya que las dificul-
tades técnicas de la obra sobrepasaban la capacidad de los percusio-
nistas del grupo. Su primera audicién se llevo a cabo en México en 1947
bajo la direccién de Eduardo Herndndez Moncada. La obra tuvo notable
éxito y en poco tiempo alcanz6 una gran difusion en Europa y Estados
Unidos. En 1952, Xavier Francis cred una coreografia para la obra, inti-
tulada Toxcatl, que se estrend ese afno con escenografia y vestuario de
Miguel Covarrubias.

(1977)
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Mozart:juego de dados musical

El autor no produce sino posibilidades de
sentido, de formas, si se quiere, y s el mundo
el que las llena.

Roland Barthes

Una gran parte de la produccion musical de este siglo se ha caracteri-
zado por la libertad otorgada al intérprete, el cual actia directamente
en la estructura de la obra, determina la sucesién de los compases o
la duracién de los sonidos, lo que lo convierte en el centro activo de
una serie de relaciones entre las cuales €l elabora su propia forma.

La Pieza para piano No. 11 (1956) de Karleinz Stockhausen estd
formada de 19 frases cuya sucesién depende del intérprete, quien realiza
de esta manera un verdadero montaje de frases musicales. En Last Pieces
(1959) para piano de Morton Feldman estin indicadas las alturas y la
sucesion de las notas, pero su distribucién temporal la define el
ejecutante.

Estos dos ejemplos, escogidos entre tantos otros, no constituyen
formas inmutables y acabadas, sino obras ‘‘abiertas’’ que instauran una
dialéctica nueva entre la obra y su intérprete.

El compositor propone posibilidades, orientadas y dotadas de ciertas
exigencias orgianicas que determinan su desarrollo y expansion. De esta
manera, la obra se modifica en la medida en que se presten y lo permitan
las articulaciones del material musical, y de acuerdo al criterio de elec-
cién del intérprete (Paul Valéry ha escrito: “‘el secreto de la eleccion
no es menor al de la invencién’).

Si bien esto constituye una nueva manera de concebir las formas
musicales, es posible, sin embargo, encontrar un antecedente en el siglo
xvin. Se trata de una obra de Mozart publicada por primera vez en
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1793, dos anos después de la muerte de su autor. La obra lleva como
titulo “‘Juego de dados musical, una guia para componer valses con dos
dados’.

La partitura consta de 176 compases, de entre los cuales hay que
elegir los 16 que forman el vals. La seleccion de los compases y su enca-
denamiento dependen del resultado que se obtenga al lanzar los dos
dados (esto recuerda a John Cage y el método establecido por el / Ching
para obtener los ordculos: lanzar seis veces tres monedas).

Puesto que cada uno de los 16 compases que intervienen en la
formacion del vals estd sujeto a un elemento aleatorio —el resultado
de los dados—, es poco probable que durante el “juego’ se repita la
misma frase musical. Resulta claro que lo que le otorga a esta obra su
“apertura” es, en el orden formal, su facultad de permutacién, y, en
el orden interpretativo, la posibilidad que tiene el ejecutante de tirar
cuantas veces quiera los dados y dar asi varias soluciones.

El principio matemadtico que rige a la obra es relativamente simple.
No lo es, sin embargo, el pensamiento musical que le dio origen. Al
evitar definir la sucesion de los compases, Mozart pone en tela de juicio
el principio cldsico que exige del intérprete una direccién estructural
dada, es decir, un principio y un final determinados de antemano por
el compositor. El “juego de dados musical’”’ posee miltiples perspec-
tivas: a la lectura unidireccional que reclaman las partituras tradicionales
la sustituye una lectura pluridireccionai.

Se trata de una obra excepcional (no sélo dentro de la produccion
mozartiana) ya que el énfasis estd puesto en el procedimiento, mds que
en el resultado. Mozart nos entrega un proceso y no un objeto acabado,
identificindose asi con la poética de la “‘apertura’, que constituye uno
de los mads significativos proyectos estéticos-musicales de este siglo.

(1982)
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Gerhart Muench

Esta noche nos hemos reunido para escuchar miusica de Gerhart
Muench, ese pianista extraordinario, gran compositor y, sobre todo,
persona y artista de primer orden que vive entre nosotros desde hace
mds de treinta anos en algin lugar de Michoacin.

Personaje mitico narrado por Ezra Pound y Henry Miller, entre
otros, Muench pertenece a esa brillante estirpe, a ese honroso linaje al
que alude Valéry cuando escribe que el verdadero poeta es el que
inspira. Su musica es uno de los grandes libros del corazén humano;
se trata de la obra de un gran poeta que nos ha permitido, a nosotros
sus oyentes, explorar y habitar los misterios del alma humana.

Muench recrea lo que ha oido, y a la vez crea lo que estd dvido de
oir; por ello su musica es como la voz del viento que pasa y nos cuenta
la historia del mundo. A través de su obra penetramos a los enigmas
de la musica, no para resolverlos, sino para habitarlos, vale decir, para
escucharlos.

No es mi intencion presentar a este notable artista, ello seria arro-
gancia de mi parte ya que somos nosotros los que debemos presentarnos
ante €l. Quisiera, sin embargo, leer unas cuantas lineas que le escribi
a Gerhart Muench hace algunos meses con motivo del homenaje que
le rindi6 esta Casa de Estudios (UAM). Sirvan en esta ocasién para agra-
decerle —a este creador de espacios oniricos— su presencia esta noche.

Querido Gerardo:
Hoy tenemos una vez mis el privilegio de escuchar tu musica. Eres de

los pocos artistas que, en este siglo, han otorgado un lugar prominente
a la inspiracién en el sentido en que Messiaen la entiende, es decir, no
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como un delirio o una stbita iluminacién, sino como un suefio, que precisa,
sostiene, completa y prolonga la técnica.

“Me importa la pura sustancia, la esencia en las obras de arte”, dijiste
en alguna ocasién. Por eso al oir tu musica se tiene la impresién de que
siempre ha existido. Tu musica es el eco que dice por vez primera lo
que han dicho otras musicas; es como aquella llama de la que nos habla
Bachelard: un objeto del mundo que convoca al suefio y nos induce
a imaginar (y sabemos que imaginar es lanzarse hacia una nueva vida).
Asi, tu musica nos concede la facultad de maravillarnos.

Siempre con Vera a tu lado, has recorrido la senda solitaria, reser-
vada para aquellos que, bajo formas nuevas, se entregan a la creacién
de nuevos e insélitos mundos, y sin embargo tan antiguos como el
hombre mismo. Todas las pasiones humanas han sido transitadas por
ti, infatigable caminante. Tu musica las expresa expresindose a si
misma. . . Nos has ensefiado que la misica es, mds que ningun arte,
conocimiento del ser (a decir de Saint-John Perse). Tu musica nos hace
comprender plenamente que el suefio de un sonador es una realidad
y que tu alma es un alma que suena. . .

Gracias de nuevo por estar con nosotros, gracias por tu musica,
gracias por sonar.

(1986)



Seis piezas para
orquesia de cuerdas

Escribi mis Seis piezas para orquesta de cuerdas en 1965, cuando ain
cursaba la carrera de composicién en el Taller de Carlos Chdvez. Esta
obra representa para mi un primer intento por manejar un lenguaje
musical ajeno al mundo de la tonalidad. En ese momento me encon-
traba deslumbrado por la musica de Schoenberg, Berg y Webern; me
atraia, no tanto la técnica dodecafénica, sino la atonalidad libre, tal y
como la entendia la llamada Escuela de Viena. Estas piezas de juventud
acusan una marcada influencia de Webern, tanto en el orden estruc-
tural como en el formal, de ahi la concentracién emotiva y la brevedad
de cada una de ellas.

Divertimento

Divertimento fue compuesta por encargo del Departamento de Musica
de la Direccion General de Difusién Cultural de la UNAM, en octubre
de 1968, cuando estudiaba en Paris. La obra fue estrenada en Francia,
en 1972, durante la semana de Musica Contemporinea de Orledns. Los
intérpretes fueron el Conjunto de Misica Contemporinea de Paris, diri-
gido por Karl Simonovic, quien hizo una de las dos versiones de la obra,
en la cual existe una participacién directa del publico, que interviene
haciendo sonar canicas, hojas de papel y hojas de madera, bajo las indi-
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caciones de tres directores. En la otra versién se usan tres radios de
onda corta, operados por musicos y conectados a un amplificador
monoaural y a un potenciémetro. A su vez, los cinco instrumentistas
tienen ante si micréfonos que se conectan a un mezclador, el cual llega
a un amplificador estereof6nico y bocinas balanceadas con las bocinas
de radios. La escritura es netamente gréfica y se utilizan efectos percu-
sivos logrados al golpear las llaves de los instrumentos, el pabellén del
corno, ademds de las partes que los instrumentistas tocan en wood blocks
percutidos con baquetas de tambor. La obra tiene cinco secciones y
su estructura estd basada en un principio aleatorio; la duracién de la
obra depende de la voluntad de los intérpretes, que son quienes la
deciden. Divertimento es un antecedente inmediato de mi cuarteto de
cuerdas Diacronia.

Instrucciones para el manejo de los radios de onda corta

La dindmica es el inico pardmetro anotado en la partitura y es regulada
por la persona que manipula los tres potencidmetros de acuerdo con
la curva que la representa en la partitura. Si el ejecutante del radio de
onda corta no posee audifonos, la bisqueda (con el volumen bajo) de
un evento de onda corta apropiado —sintonizando de una estacién a
otra— debe ser percibida como una cualidad caracteristica de la obra,
y por tanto debe siempre ejecutarse cuidadosa y musicalmente. Si el
ejecutante posee audifonos, el evento de onda corta debe estar perfec-
tamente localizado antes de que se abra el potenciéometro que regula
una segunda persona.

Durante el tiempo que dure el evento el ejecutante es libre de variar
el ritmo, el timbre, o ambos, de dicho evento. El ritmo (relacién tem-
poral de ataques) de un evento de onda corta es articulado con el botén
del volumen (cuidando mucho de no variar demasiado la dindmica
general anotada en la partitura). El timbre puede variarse al mismo
tiempo por medio de minimos cambios en la sintonizacién (estaciones
no deseadas deben escucharse momentineamente —con duracién y
sonoridad variables— antes de sintonizar otra estacion). Los eventos
naturales de onda corta sin modular totalmente (musica, palabra, etc.)
deben considerarse como eventos transitorios o “‘eventos de paso’’.

Los eventos de onda corta se seleccionaran de acuerdo con un
criterio de semejanza ylo diferencia en relacién con los eventos produ-
cidos por el quinteto de alientos y los cinco wood blocks.



Diacronia

Fue escrita a principios de 1969. La primera audicién de la obra se llevo
a cabo ese mismo afno en la Cité Universitaire de Paris.

Las alturas, intensidades y modos de ataque estin minuciosamente
anotados en la partitura.

El ritmo y el tempo se encuentran indicados ambiguamente: el
primero estd anotado proporcionalmente, lo que exige una “‘interpre-
taciéon’ ritmico-visual por parte de los ejecutantes; el segundo, a pesar
de estar indicado cuantitativamente, estd sujeto a la subjetividad de los
ejecutantes de quienes depende, en gran medida, la duracion total de
la obra.

Por lo que respecta al titulo de la obra, el concepto de diacronia,
contrario a la idea de sincronia, que implica una cierta inmovilidad del
tiempo, representa el discurso musical como una pura sucesion de
formas.

Pieza para vn(a) pianista
y un piano

Esta obra consta de siete eventos o sucesos musicales cuyas caracteris-
ticas, en lo que se refiere al tratamiento instrumental y a la organiza-
cion de las estructuras ritmicas, melédico-arménica, dindmica y tem-
poral, los hacen autosuficientes. En este sentido, cada evento musical
pretende ser lo mds diferente posible respecto a los demds. Tanto el
ritmo, como las alturas y la dindmica, se encuentran anotados minucio-
samente en la partitura.

Los tempi, por lo contrario, estdn indicados cualitativamente (grave,
muy lento, lento, andante, allegro, vivo), lo que permite una cierta flexi-
bilidad en su interpretacién puesto que no existe la rigidez del tempo
del metrénomo. La unidad de compis es la negra. (La cantidad de negras
que intervienen en cada compds responde a siete valores de la serie de
Fibonacci 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34.)

El silencio es el elemento que unifica los siete eventos musicales
y su presencia debe ser considerada tan importante, desde un punto
de vista jerdrquico, como la de los sonidos. Estos hacen evidente la apari-
cion de los silencios y viceversa. Su articulacién durante el transcurso
de la pieza da lugar a una forma musical basada, principalmente, en la
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oposicion silencio-sonido. Por lo tanto, no es en las relaciones entre
los sonidos donde se hace evidente la estructura (al escuchar la obra
es necesario tener presente esta observacion). Los silencios estdn indi-
cados en forma muy precisa (en segundos), y su duracién estd definida,
al igual que la estructura métrica, por la serie de Fibonacci (el pianista
debe cuidar de estar siempre presente durante el transcurso de los
silencios).

El intérprete decide el orden en que han de ser ejecutados los siete
eventos musicales que posee la obra. La lectura es pues, pluridireccional,
a diferencia de la lectura unidireccional que exigen casi todas las obras
tradicionales. Cuando se hayan tocado los siete eventos la obra se dard
por concluida.

Puede hacerse una versién para dos pianos. En este caso, €l primero
o segundo pianista ejecutara la obra de acuerdo con las observaciones
anteriores, mientras el otro guardard el mis absoluto silencio cuidando
de estar siempre presente durante el desarrollo de la obra. Si se realiza
esta version la obra deberd llamarse Pieza para dos pianistas y dos
pianos.

La pieza estd dedicada a Alicia Urreta, quien la estrené en 1970, en
la Sala Manuel M. Ponce del Palacio de Bellas Artes algunos meses
después de haber sido compuesta.

Game

Game para flauta sola fue escrita en 1970 y estrenada ese mismo ano
por Gildardo Mojica a quien estd dedicada. En 1972 escribi una nueva
version de la obra que prevé la participacion ya sea de dos, tres o cuatro
flautistas, o de uno solo empleando la retroalimentacién electroacus-
tica con el objeto de hacer posible la aparicién de una textura polifénica.

La partitura consta de una sola hoja en donde estin anotados 20
pequenos eventos o frases musicales cuya sucesién depende tnica y
exclusivamente del intérprete. Este realiza un verdadero montaje y
decide, asi, la estructura de la obra. El ritmo, la dindmica y las alturas
de cada una de las frases musicales estdn anotados de forma tal que no
admiten ninguna ambigliedad en cuanto a su lectura. El tempo fluctia
entre § =54 m.m.yd =72 m.m.

El intérprete tiene la posibilidad de moverse libremente entre estos
dos extremos, incluyendo, claro estd, todas las gradaciones intermedias.
Con esto, la duracién de la obra puede modificarse de una version a
otra, dependiendo de los tempi que elija el intérprete.
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Diversos elementos timbricos han sido explotados en la obra, dada
la gran ductibilidad que posee la flauta. Ademds de tocar ortodoxamente,
en algunas ocasiones el flautista debe golpear las llaves del instrumento
sin producir ningin sonido, soplar por la boca del instrumento, modi-
ficar con los labios la velocidad del vibrato, pronunciar lo mis inteligi-
blemente posible algunas consonantes (TDK) al mismo tiempo que ataca
la nota, tocar ciertas notas que estdn escritas y cantar al mismo tiempo
notas diferentes, obtener ciertos armoénicos por presion labial para lograr
un efecto de eco, modificar (en relaciéon con un cuarto de tono ascen-
dente o descendente) ciertas alturas indicadas en la partitura, etcétera.

Continvo

Continuo para metales, percusiones, dos pianos preparados y cuerdas
fue escrita a mediados de 1971 y la estrené a fines de ese mismo afo
la Orquesta Sinf6nica Nacional bajo la direccién de Luis Herrera de la
Fuente.

La orquesta se encuentra dividida en dos grupos instrumentales,
los cuales deben estar colocados lo mds separado posible uno del otro,
para poder percibir la relaciéon que se establece entre ellos. La obra esti
concebida como dos fuentes sonoras que crean una sensacion de
espacio; la audicién es, por asi decirlo, estereofénica.

Durante toda la obra, un solo acorde de 12 sonidos sufre diversas
modificaciones y transformaciones expandiéndose y contrayéndose
alrededor del fa sostenido, que actia como centro armoénico.

El ritmo estd en algunas ocasiones, anotado con exactitud; en otras
estd sujeto a varias “‘interpretaciones’ de acuerdo con una impresion
meramente visual por parte de cada instrumentista. La dindmica y las
alturas estdn anotadas en la partitura sin ninguna ambigtiedad.

Casi al final de la obra se escucha una cita del motivo ritmico con
el que comienza el primer movimiento de la Novena sinfonia de Mahler.
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Alme

Los elementos que participan en esta obra son todos de origen electro-
nico con una tendencia, desde el punto de vista timbrico, a la mono-
cromia. Las secciones en que se divide la obra son diferentes entre si
en cuanto a dindmica, densidad, registro y, en menor grado, ¢l timbre.
El paso de una a otra se lleva a cabo de manera continua, sin ningin
cambio brusco. Al final de la pieza las secciones se suceden unas a otras
a intervalos de tiempo cada vez menores.

La obra fue grabada en la cinta magnética directamente del sinteti-
zador del Laboratorio de Miisica Electrénica del Conservatorio Nacional
de México, trabajando en tiempo real y sin ningtin tipo de edicién poste-
rior en la cinta.

Alme fue compuesta en 1971 y se estrend ese mismo ano en un
concierto de Musica Electronica en Vivo con el autor manipulando el
sintetizador.

Contrapunto

Los elementos que constituyen el material musical de esta obra son de
origen muy diverso y quizds, a veces, contradictorio. Integrar estos
elementos en un todo coherente implica graves problemas en el orden
formal, sobre todo por la heterogeneidad de los materiales. La Novena
sinfonia de Mahler, los Rolling Stones, la musica de la corte imperial
japonesa llamada Gagaku, fragmentos de musica del teatro Noh, los
sonidos electrénicos, drgano, los Beatles, un vals de Johann Strauss,
musica del budismo Zen, una estacion de radio americana, los himnos
nacionales de México, Japon y Estados Unidos son varios de los ele-
mentos que aparecen en el transcurso de la obra, en ocasiones textual-
mente. Todos ellos han sido manipulados y transformados hasta hacerlos
algunas veces irreconocibles, debido al empleo de procedimientos elec-
troacusticos, tales como filtraje, modulacién de frecuencia y de ampli-
tud, variacién de velocidad, reverberaciéon, montaje, etc. Esto hace
posible que en algunos pasajes de la obra se confundan los sonidos elec-
tronicos con un fragmento de la Novena sinfonia de Mahler y cantos
budistas con Jimi Hendrix, para no citar sino dos casos especificos. La
superposicion de estos elementos y su articulacién en el tiempo origina
una textura polifénica, un juego contrapuntistico.
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La obra fue realizada en el Laboratorio de Musica Electrénica de
la Radio y Televisién Japonesa (NHk) durante los primeros meses de
1972. Se estrené ese mismo afo en Tokio.

Closter

Por cluster entendemos el “conjunto de notas que se atacan simulti-
neamente, analizables como proyecciones verticales de glissandi”,
segan la definicién de Daniel Charles.

Ahora bien, Cluster (1973) para cualquier nimero de pianistas y
pianos es, mds que una obra, una proposicion para los intérpretes. La
“obra” fue concebida en el transcurso de una plitica con el pintor
Arnaldo Coen. Nuestro propdsito en esa época era realizar obras con
un minimo de elementos constitutivos (minimal art). En el caso de
Cluster, es solamente uno el elemento que participa y se confunde con
la “obra”; un tnico cluster cuya duracién depende de la fuerza de ataque
del pianista (o de los pianistas) y de las condiciones acusticas del piano.

Se toca con los dos antebrazos, tratando de abarcar €l mayor nimero
posible de notas. También pueden emplearse dos tablas delgadas de
madera, una para las teclas blancas y otra para las negras, de una longitud
igual al registro del piano. El pedal de resonancia permanece puesto
hasta que se extinga totalmente el sonido. Se estrené en octubre de 1973,
en la Facultad de Filosofia y Letras de la unam, con Kitzia Weiss al
piano.

El compositor norteamericano Steve Montague realizé una version
de mi obra en la que un cluster ha sido previamente grabado; el pianista
toca un cluster y cuando el sonido estd a punto de desaparecer se enca-
dena el cluster grabado, pero en movimiento retrégrado, de tal manera
que la forma global resultante sea un espejo.
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Antifonfia

Antifonia, para flauta, dos fagotes y dos grupos de percusiones, estd
construida con base en lo que podria denominarse como mondélogos
y didlogos. Los primeros estdn representados por la flauta, mientras que
los didlogos se establecen entre los dos fagotes y los dos grupos de
percusiones. De ahi el nombre de Antifonia que en la liturgia cristiana
significa la alternancia de dos coros. La colocacion de los instrumentos
es fundamental para una correcta audicion de la obra: en un extremo
del escenario estardn el primer fagot y el primer grupo de percusiones;
en el otro extremo el segundo fagot y el segundo grupo de percusiones;
mientras que la flauta deberd estar colocada en el centro.

La obra fue compuesta en 1974 y estrenada ese mismo afo en el
Polyférum Cultural Siqueiros de México por un conjunto instrumental
bajo la direccién de José Serebrier.

Pieza para dos pianistas
y un piano

Esta obra fue escrita a principios de 1975. Un pianista toca en las teclas
del piano, mientras que el otro tiene a su disposicion las sonoridades
que ofrece la caja actstica. La obra estd concebida como un juego de
espejos en el cual la accién de uno de los intérpretes se ve afectada por
la accién del otro, y viceversa.

Algunas de las alturas indicadas en la partitura para el pianista que
se encuentra en el teclado no siempre corresponden al sonido real. Al
apoyar las yemas de los dedos sobre las cuerdas de las notas indicadas,
el pianista que se encuentra en la caja acdstica modifica sensiblemente
la altura anotada, produciendo sonidos arménicos que pueden variar
de una interpretacién a otra. De esta forma, el resultado de la accién
del pianista en el teclado se supedita a la accién que lleva a cabo el otro
pianista sobre las cuerdas de la caja acistica. Lo contrario también se
verifica. El resultado es la aparicién de lo que podria denominarse
“sonidos reflejados’’.

El tempo de la obra siempre es lento. El empleo de una notacién
ritmica precisa elimina cualquier ambigtiedad en su lectura. Un expe-
diente técnico ha sido empleado en la elaboracién de la pieza: la yuxta-
posicion de los diversos elementos o motivos que intervienen en ella.
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Quotations

Quotations (1976) para cello y piano fue escrita para el cellista nortea-
mericano David Tomatz. La parte del cello estd estructurada casi exclu-
sivamente con base en citas de obras de los siguientes autores: Ravel,
Debussy, Tomds Marco, George Crumb, Barték, Webern, Yoji Yuasa
y Brahms. Las citas tienen una duracién muy breve, lo que hace que
pierdan su cardcter anecdético, referencial. A lo largo de la obra aparece
constantemente un elemento que asume la funcién de centro armonico:
el intervalo de quinta justa y su enlace, por medio de un tritono, a otra
quinta justa. El epigrafe que acompana a la partitura estd tomado del
cuento de Edgar Allan Poe “La caida de la Casa Usher’: “*Su corazén
es un laud suspendido, tan pronto se le toca, resuena.”’ La obra se estrend
en diciembre de 1977, en el tercer programa del IV Festival Hispano-
Mexicano de Musica Contemporinea, con Ignacio Mariscal al cello y
el autor al piano.

Trio

Trio (1976) para violin, cello y piano fue escrito para el Western Arts
Trio, a quien la obra estd dedicada.

El material musical estd formado casi exclusivamente de citas o
acotaciones de otros autores y de algunas de mis obras anteriores.

Ravel, Debussy, Tomds Marco, Bartok, Manuel Enriquez, Bach,
Crumb, Berg, Webern, Yuasa, etc., son algunos de los autores presentes
en el Trio; sin embargo las citas son de duracién muy breve, lo que
hace que se pierda o diluya su cardcter anecdotico, referencial, y se evite
asi, creo yo, un hibridismo estilistico. Las citas no se superponen a un
texto ya escrito, sino que se integran a la estructura melédico-arménica
de la obra.

Es recomendable que el sonido de los tres instrumentos se ampli-
fique por medios electroacusticos, y que la resonancia del piano actie
como una especie de envolvente (envelope).



HEEEEEEEEEEEEEEEEENNC

Lyhannh

En Lybannhb utilizo como parte de mi material citas musicales, extractos
de obras de diversos autores y épocas. Al combinar todo este material
heterogéneo con elementos de mi invencién y algunos tomados de mis
obras anteriores, intento reunir fragmentos de obras alejadas en el
tiempo, € integrarlas en un contexto diferente (mi obra) en el que puedan
manifestarse sin ninguna referencia anecddética. Esto se logra si se
emplean fragmentos de una duracién muy reducida, similares a los
fonemas, de tal forma que su carga referencial, su contenido expresivo,
casi se anule. Estas acotaciones bien pueden ser textuales, o presentarse
con ciertas modificaciones que las transforman hasta hacerlas irreco-
nocibles. El titulo estd tomado de “‘El viaje al pais de los Houyhnhmms”’,
el dltimo de los Viajes de Gulliver de Jonathan Swift. En el idioma de
ese pais la palabra lybannh quiere decir “‘golondrina’.

Triptico

En la composicion de Canto del alba (1979), para flauta en do, he tenido
presente que el concepto tradicional de los instrumentos contempla
solamente un nimero limitado de sonoridades y, por tanto, es posible
explorar toda una serie de nuevas posibilidades técnicas y expresivas
que ain nos ofrecen los instrumentos tradicionales. La idea de que la
flauta es incapaz de producir dos o mds sonidos simultidneamente ha
sido abandonada. En esta obra la flauta es tratada como un instrumento
polifénico capaz de crear diferentes texturas musicales. Esto me ha
permitido emplear diversos tipos de escritura: desde la monofénica hasta
la contrapuntistica. También he querido abarcar una amplia gama de
posibilidades timbricas al otorgar, por medio del empleo de las posi-
ciones de la escala microtonal, un color caracteristico a cada sonido
o grupo de sonidos. Estos aspectos no tradicionales de la flauta: micro-
tonos, sonoridades multiples, glissandos, etc., son, a mi juicio, elementos
musicales que muestran la existencia de nuevos y vitales mundos
SONOros.

El titulo de la obra alude a la forma musical alba empleada en la
Edad Media por los trovadores para anunciar a los amantes el comienzo
del nuevo dia. La partitura lleva como epigrafe un poema de Wang Wei,
poeta y pintor chino de la dinastia Tang:
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Sentado solo, entre los bambues
toco el ladd, y silbo, silbo, silbo.
Nadie me oye en el inmenso bosque
pero la blanca luna me ilumina.

Lamento para flauta baja fue escrita en el mes de marzo de 1981 a la

memoria del compositor Radl Lavista. Seglin una antigua creencia japo-

nesa el sonido de la flauta es el dnico capaz de ser percibido por los

muertos. El titulo de la obra alude a la forma musical lamento o déplo-

ration empleada por primera vez en la segunda mitad del siglo xiv por

Franciscus Andrieu en su Lamento a la muerte de Gillaume de Machaut.
La partitura lleva como epigrafe un poema de Li Po:

No me atrevo a elevar la voz en este silencio
porque temo turbar a los moradores del cielo.

En Nocturno (1982) para flauta en sol exploro bdsicamente las posibili-
dades polifénicas y timbricas que ofrece la regién de los microinter-
valos obtenidos por medio de digitaciones no tradicionales.

Un poema de Sia Ching, poeta chino contempordneo, acompana
a la partitura:

El sol ya recogi6é todas sus sombras,

el aire contiene su aliento.

El suefio marca las verdes pupilas del gato
con su Oro Nocturno.

Estas tres obras son el resultado de una estrecha colaboracién con la
flautista Marielena Arizpe, quien me hizo descubrir sonoridades y
timbres inéditos que, a mi juicio, anuncian el comienzo de un nuevo
“virtuosismo’’, de un renacimiento instrumental del que no es posible
sustraerse.

En este Triptico he considerado la técnica de la composicién como
una cristalizaciéon de conceptos estéticos que parten del principio de
que la misica “nace de la emocién’, los sonidos son “‘la sustancia de
la masica”, y la melodia, el ritmo y el color constituyen “la apariencia
de los sonidos™.




Simurg

Compuse Simurg en 1980 en homenaje a Gerhart Muench, pianista
extraordinario y artista de primer orden que vive en México desde hace
mds de 30 anos. Para él, la musica es, mis que ningan arte, conocimiento
del ser. Me gusta pensar que Muench es un ave, un pdjaro, que hace
tiempo inicié un largo viaje en busqueda del saber. He querido
“traducir” en mi obra ciertos rasgos de la personalidad de este notable
compositor, asi como su ‘‘gesto’’ interpretativo.

Ficciones

Debo a la lectura de las obras de Jorge Luis Borges no sélo el titulo de
mis Ficciones para orquesta, sino el descubrimiento del Simurg, pajaro
inmortal que anida en las ramas del Arbol de la Ciencia, ente imaginario
engendrado por la fantasia de los hombres. En el Mantig-al-tayr (Colo-
quio de los pdjaros) del mistico persa Farid-al-Din Attar (siglo xm), el
Simurg es el simbolo o imagen de la divinidad. El argumento de esta
alegoria es el siguiente: el remoto rey de los pdjaros, el Simurg, deja
caer en el centro de China una pluma espléndida; los pdjaros resuelven
buscarlo. Saben que el nombre de su rey quiere decir treinta pdjaros
y que su alcdzar estd en el Kaf, la montana circular que rodea la tierra.
Superan siete valles, el altimo se llama Aniquilacion. Muchos peregrinos
desertan; otros perecen. Treinta, purificados por sus trabajos, pisan la
montana del Simurg. Lo contemplan al fin: perciben que ellos son el
Simurg y que el Simurg es cada uno de ellos y todos ellos.

Mi obra no pretende describir la historia del Simurg a la manera
de un poema sinfénico en el que la forma depende de un relato o
programa que sirve de guia al compositor; me interesa que el principio
de identidad que declara este poema se manifieste en una forma o
discurso musical ajeno a referencias anecdéticas.

Ficciones fue escrita en 1980 y estrenada ese mismo ano por la
Orquesta de Mineria bajo la direccién de Luis Herrera de la Fuente. La
obra estd dedicada al escritor Juan Vicente Melo.
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Marsias

La sorprendente renovacién de los recursos técnicos y expresivos que
en los dltimos anos se ha llevado a cabo en los instrumentos de aliento-
madera constituye a mi juicio un renacimiento de los instrumentos tradi-
cionales. La nueva prdctica instrumental, basada en una busqueda e
investigacion de las posibilidades sonoras de los instrumentos, otorga
a éstos una inusitada capacidad para adaptarse a una gramdtica y sintaxis
musicales diferentes de las del lenguaje tradicional. En esta obra para
oboe y copas de cristal he querido explorar estas nuevas técnicas,
poniéndolas al servicio de una expresién en la que se integren, no como
meros efectos, sino como parte integrante del discurso musical. Las
copas de cristal cumplen una funcién estrictamente armoénica, al esta-
blecer en el transcurso de la obra diferentes campos armoénicos que se
suceden unos a otros de manera continua. El oboe recorre estos diversos
terrenos, ya sea afirmiandolos o contradiciéndolos a través del empleo
de sonidos comunes o extranos a la armonia. La obra fue escrita a
mediados de 1982 y estd dedicada a la oboista Leonora Saavedra cuya
colaboracién durante la composicién de la pieza fue determinante.

El titulo alude a una leyenda segin la cual el sdtiro frigio Marsias
reté a Apolo, dios de la musica, a una competencia. Marsias, derrotado,
fue desollado vivo en castigo por haber retado al dios. De sus lidgrimas
y sangre derramadas nacié el rio Marsias. El sitiro tocaba el aulos, instru-
mento inventado por Palas Atenea, considerado como el antecesor del
oboe.

La partitura lleva como epigrafe un fragmento de un relato de Luis
Cernuda: ‘‘Marsias alentd, suspiré una y otra vez a través de las cafias
enlazadas, obteniendo sones mds y mds dulces y misteriosos, que eran
como la voz secreta de su corazén”.




LI TP TP T PTTTTITT [hfefn]

Reflejos de la noche

En Reflejos de la noche (1984), para cuarteto de cuerdas, he querido
eliminar cualquier sonido real y utilizar Gnicamente sonidos armonicos;
esos ‘‘polvos mdgicos”, reflejos audibles de cada uno de los genera-
dores, que sélo de manera esporidica han aparecido en la musica. Las
dificultades técnicas que estos sonidos entrafian para los instrumentistas
es enorme, de ahi el empleo de una forma musical sencilla y ficilmente
aprehensible tanto para los ejecutantes como para los oyentes.

El titulo de la obra alude a un poema de Xavier Villaurrutia llamado
“Eco’’: “La noche juega con los ruidos/copidndolos en sus espejos de
sonidos’’.

Reflejos de la noche esta dedicada al Cuarteto Latinoamericano de
Cuerdas.



La educacién musical
en la cultura griega

La ensenanza de la muasica en la cultura griega era un elemento indis-
pensable en la formacion integral del hombre libre. La musica desem-
penaba una funcién social: su ejercicio constituia una actividad irrem-
plazable en los actos publicos y privados, tan importante como el idioma
mismo, con el cual conservaba un vinculo muy estrecho. Inseparable
del culto religioso, la musica alcanz6 a penetrar en los fundamentos
mismos de la constitucion del Estado. Su ensenanza se incluia en el
quadrivium (musica, aritmética, geometria y astronomia).

El titulo de mousikés (escribe Adolfo Salazar) no correspondia
solamente al maestro de una o varias partes de la tékbne musical, sino
al filésofo de ese arte, al sabio capaz de comprender la razén y el sentido
de lo que explica y su funcién en la formacién cultural del individuo
y su papel en la colectividad.'

El mousikos debia poseer el conocimiento de todas las materias artis-
ticas y filosoficas relacionadas con su especialidad. Sin este requisito,
la educacién musical se plantearia inicamente en términos de una ense-
fnanza y un aprendizaje de la prictica manual instrumental. El dominio
de un “oficio” s6lo era necesario para el maestro de musica y no cons-
titufa un factor determinante en la educacién general.

El pensamiento griego distinguia claramente entre la actividad remu-
nerada del musico “‘profesional’” y la actividad musical ‘“‘desinteresada’
del ciudadano libre. El primero trasmitia a éste los conocimientos indis-
pensables para poder cumplir con sus obligaciones religiosas y sociales.
Puesto que todos los actos publicos se celebraban con la presencia de
la musica, la actividad, la praxis musical del ciudadano libre no era una
obligacién o imposicién que pudiera llevarse a cabo de manera super-
ficial, sino que se convertia en un elemento importantisimo de integra-

! Adolfo Salazar, La musica en la cultura griega, cap. 11, El Colegio de México,
p. 111,
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cion social. El concepto mismo de tékbne (técnica) era considerado bajo
dos aspectos diferentes: uno se referia al conocimiento o conciencia
de los fendmenos (gnosis); el otro postulaba su realizacién practica
(praxis); ambos aspectos en un plano mis elevado que el artesanado.?
Esta intima conexion entre la teoria y la prictica era imprescindible en
la formacién moral e intelectual del hombre griego. El conjunto de cono-
cimientos y ejercicios que exigia la educacién otorgaba al individuo su
paideia, palabra griega cuyo significado abarca, a la vez, expresiones
tales como educacioén, cultura, civilizacién, tradicién, literatura.

Para Aristételes,* un arte o una ciencia deben ser considerados
como ‘‘vulgares”, en la medida en que impiden que el cuerpo y el alma
del hombre libre puedan emplearse en las acciones de la virtud (virtus).
La musica es, asi, juzgada con base en implicaciones de tipo ético y
moral. Lo que es bueno para la tékbne musical ha de ser bueno en cuanto
a sus efectos para la colectividad. Los ritmos y melodias contienen repre-
sentaciones de ira, de moderacién, de valor, de sobriedad. Las piezas
de musica son imitaciones de cardcter, y las “‘armonias’ se clasifican
tomando en cuenta las reacciones y emociones que origina cada una
de ellas en los hombres que las escuchan. Las “‘armonias’” que no poseen
un valor €ético, aquellas que hacen “‘vulgar” al ciudadano, son recha-
zadas por estimarlas inapropiadas para la educacién. Las diferencias de
cardcter entre las “‘armonias”’, tal y como las definié Aristételes,’ no
hacen sino repetir la clasificacion que da Platéon en La Repiiblica.’
Ambos buscaban explicar las “‘armonias’ equiparando las cualidades
de los sonidos con aspectos éticos y morales. La musica tenia el poder
de producir un cierto efecto en el caracter moral del alma, de ahi la
importancia que se le asignaba en la formacién del hombre libre y su
influencia en la sociedad.

Solamente desde esta perspectiva es posible entender con exactitud
y justeza el razonamiento de Damon, autoridad musical en la época de
Platon: los estilos musicales no pueden cambiarse sin quebrantar profun-
damente las convenciones politicas y sociales, es decir, los cimientos
mismos de la polis.® Desligada de su contexto historico, la observacion
de Damon es atin vigente: para que pueda llevarse a cabo una modifi-
cacién, un cambio en la musica, o el arte en general, planteado en
términos de creacion o educacién, es necesario que se opere un fenoé-
meno similar tanto en el orden politico como social.

(1973)

2 Op. cit., p. 109,

% Véase Source Readings in Music History, seleccion de Oliver Strunk, vol. I, W.
W. Norton and Company, Inc. Nueva York, pp. 13-14.

T op. cit., p. 19.

5 Op. cit., pp. 4-5.

6 Op. cit., p. 6.
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El canto cristiano

La liturgia es un tributo de alabanza ofrecido a Dios por la Iglesia. Una
de sus expresiones primordiales, en el rito romano, es el canto *‘grego-
riano” atribuido al papa Gregorio I el Grande (540-604), quien fundé
y dirigi6 la Schola Cantorum, autoridad suprema en el canto eclesids-
tico. Tres siglos antes, San Ambrosio, obispo de Milin, realiz6 una regla-
mentacién del canto litirgico que constituiria un serio obstdculo para
la expansién del gregoriano.

La controversia suscitada en torno al canto gregoriano y al ambro-
siano fue dilucidada cuando se colocaron en el altar los dos libros para
que Dios eligiera, y ambos se abrieron por si solos. (Ante este hecho
es, quizd, inutil el confirmar a la Iglesia de Mildn su privilegio litdrgico,
tal y como lo hizo, a fines del siglo xv, el papa Alejandro vi.) Estas dos
reformas o reglamentaciones significaron la unificacién y la organiza-
cién del canto cristiano bajo la disciplina eclesidstica. La ambrosiana
es posterior al Edicto de Mildn (303) que reconocia en forma oficial al
cristianismo; la gregoriana pertenece a la Edad Media y predominé en
Occidente.

El canto gregoriano es el resultado de varios siglos de trasmisiones
orales debido a la penetracion de Oriente en Occidente. Desde Jeru-
salén, el Evangelio se expandio progresivamente en las ciudades romanas
y en las griegas del mar Egeo.

Desde el siglo 1 hasta el v se formaron comunidades cristianas en
Antioquia, Siria, Alejandria, Bizancio (Constantinopla), Ravena, Espana,
etc. Las sinagogas locales eran centro de reunién y lugares de culto de
la nueva religién. Alli se exponia la nueva doctrina. El cardcter secreto
de estas asambleas y la persecucién de que eran objeto los primeros
cristianos impedian la difusién de los cinticos que se realizaban para
alabar a Dios. Sabemos, sin embargo, que al menos en Oriente los cris-
tianos cantaban. Plinio el Joven comenta que en Bitinia, antigua comarca
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de Asia Menor, se efectuaban reuniones para entonar un ‘‘carmen’” o
canto, llamado posteriormente Gloria in excelsis.

En la formacién del canto cristiano primitivo influyeron los cinticos
hebreo y griego, suprimiendo de éstos los elementos que no eran consi-
derados dignos de la nueva religién: la danza y los instrumentos. “‘Sélo
necesitamos —decia Clemente de Alejandria— un instrumento: la
palabra que nos trae paz.” Nace asi el canto a cappella. (Sin embargo,
la Iglesia habria de adoptar un instrumento: el 6rgano, inventado a
mediados del siglo n a.C., por Ctesibios d= Alejandria y conocido en
Occidente en el siglo vi.) Entre las principales formas del canto cris-
tiano antiguo, sobresale la salmodia, que constaba de tres elementos:
solo salmddico, canto responsorial (solo y coro de fieles) y el canto anti-
fonal (alternacién de dos coros). Esta disposicién ternaria ya habia sido
empleada por los griegos. Pero aqui nos hallamos en un plano simbé-
lico: la evocacién de la Santisima Trinidad. Misma disposicién encon-
tramos en la triple stplica del Kyrie: Kyrie, eleison; Christe, eleison;
Kyrie, eleison, forma griega que en espanol significa ‘‘Sefor, ten piedad;
Cristo, ten piedad; Senor, ten piedad”. (Este mismo ordenamiento
ternario A-B-A seria en el siglo xvin la caracteristica esencial de innu-
merables formas musicales, pero ya sin ninguna interpretacién metafi-
sica; v. g. minueto, allegro de sonata, fuga, etc.)

Una ironia quiso que algunas de estas formas de la liturgia cristiana
sirvieran para evocar o alabar al eterno enemigo de Dios, el Demonio.
Asi lo atestigua el inquisidor Sebastidn Michaelis en su Admirable History
de 1613 al describir los ritos diabdlicos durante el Sabbat o reunién
de brujas: ‘‘Los magos y aquellos capaces de leer musica entonan algunos
salmos, al igual que hacen en la iglesia, especialmente el Laudate
Dominum de Coelis, transfiriendo todo en honor a Lucifer’.

Es éste, quizi, el Gnico caso que registra la historia de la musica del
empleo de una misma forma musical como un medio para alabar tanto
a Dios como al Demonio. Esta musica de alabanza a Dios (y al Demonio)
no era escrita, se trasmitia oralmente: no se trataba del texto, sino de
sonidos. Los signos musicales incluidos en los antiguos cédices son por
si mismos inutilizables para quien no sabe de memoria el desarrollo
melédico y ritmico. De alli el empleo de una férmula-tipo, de un
esquema ritmico determinado, de cadencias, de repeticiones de una
misma frase o de una seccién entera que se inserta en otras Composi-
ciones, elementos que obran como apoyo mnemaonico y cuya combi-
nacion logra una presentacion nueva y al mismo tiempo permanente.

Es comprensible e inevitable que una musica concebida para alabar
a Dios no haga sino repetirse a si misma a través de diversas composi-
ciones. Es esto lo que garantiza su permanencia. Cabria preguntarse si
esta actitud de alabanza a Dios a través de la palabra hablada o cantada,
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no se remonta a ese oscuro episodio que nos relata la adoracién de tres
magos, un rey persa, uno hindd y uno drabe, al recién nacido por medio
de una unica palabra: salve.

(1973)
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Nohgaku: misica del teatro Noh

En la Edad de los Dioses, Amaterasu-O-Mikami, diosa del Sol y deidad
del panteén shintoista, ofendida por la indecorosa conducta de su
hermano Susa-no-o-no-Mikoto, se refugié en la cueva Ama-no-Iwato.
El cielo y la tierra se oscurecieron. Los dioses se reunieron y danzaron
para consolar su mente. La diosa Ame-no-Uzume-no-Mikoto danzd y
cantd para atraerla fuera de su refugio. Al oir esta musica la diosa del
Sol sali6é de la cueva y el cielo y la tierra brillaron de nuevo. La musica
y la danza ejecutadas por los dioses constituye el comienzo del Saru-
gaku, base histérica del Noh.

En Japén, durante el reinado del emperador Kimnei (509-571 d.C.),
el rio Matsuse inund6 la provincia de Yamato. Cerca del altar shintoista
Miwa, un cortesano encontrd una canasta que flotaba a la deriva. Dentro
de ella estaba un nifio. El cortesano pensd que venia del cielo y reporto
su hallazgo a la corte imperial. Esa noche, el nifio se le apareci6 al Empe-
rador en un sueno y dijo: *“Yo soy la reencarnacién de Shih-Huang-Ti
del pais de Shin, el gran imperio chino, y ahora estoy aqui”.! El Empe-
rador ordené que el nifo fuese educado en la corte. A los quince anos
fue nombrado ministro de la emperatriz Suike (554-628 d.C.). Cuando
la paz del reino se vio amenazada, el principe regente Shotoka Taishi
esculpié 66 mdscaras y se las dio a Shih-Huang-Ti, ordendndole repre-
sentar 66 monomane’ segin el ejemplo de la Edad de los Dioses.

Después de la ejecucion, el reino conoci6 la paz. El principe supri-

| Shih-Huang-Ti, primer emperador y fundador de la dinastia China (221-206 a.C.),
ordend la edificacion de la muralla china y dispuso que se quemaran todos los libros ante-
riores a €L

2 Monomane significa literalmente imitar cosas. En la tesis de Zeami, fundador del
Noh, monomane significa accion realista. Sin embargo, no es sinénimo del “‘realismo”’
tal v como lo entendemos en el arte occidental. Monomane es imitar la esencia, no los
particulares, v representar lo individual bajo sus aspectos generales.
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mié el radical del cardcter Kami (Dios) y uso el resto, que significa Saru
(mono) en el calendario tradicional, para llamar a este tipo de represen-
tacion Sarugaku (gaku: musica). Este mismo caricter también significa
“Para gustar a los dioses y a los hombres™.

Durante el periodo Muromachi (1333-1615 d.C.) Kanami Kiyos-
tsugu (1333-1384 d.C.) y su hijo Zeami Motokiyo (1363-1443 d.C.) modi-
ficaron radicalmente esta forma de representacién y establecieron los
rasgos estilisticos del Noh. Sin embargo, el Sarugaku, en su forma
original, continu6 existiendo hasta el advenimiento del teatro Kabuki
en el siglo xvi.

La base estética del Noh es el concepto del Jo-Na-Kyu (introduc-
cién, exposicion y resolucién) que se organiza en cinco dan, o unidades
principales, colocadas en dos actos, cuatro en el primero y una en el
segundo. Jo, la introduccion, es el primer dz:1; Ha, la exposicion, posee
tres dan; kyu, la resolucion, es el dan final. Las unidades dramdticas y
musicales en que se divide cada dan constituyen en si mismas micro-
cosmos que responden a las exigencias de su propio universo.

Aunque el Noh es esencialmente un arte teatral, su musica, el
Nohgaku, es uno de los mis importantes géneros de la musica tradi-
cional japonesa. Consiste en un “solo’ al unisono, cantado por los
actores y el coro, y un conjunto (Hayashi) de cuatro instrumentos, flauta
(noh-kan) y tres tambores (ko-tzusumi, o-tzusumi y taiko).

La musica es producto de varias mentes. El poema, una vez escrito,
es conocido por los misicos y los actores, quienes componen su propia
parte. Este acto de creacién colectiva sélo es posible en una musica alta-
mente sistematizada. Existen patrones ritmicos y melddicos cuyo orde-
namiento depende de la obra que se va a representar. Este concepto
de forma, como una sucesién de unidades o secciones que pueden
permutarse, fue descubierto por la musica occidental a mediados de
este siglo y presentido, quizd, por Mozart. En la musica Noh, la misma
forma puede aceptar un ordenamiento diferente de las secciones que
la componen sin ser destruida como tal.

Un aspecto importante en este tipo de musica es su concepcion
“horizontal”. En la musica occidental la dimensién horizontal es inse-
parable de la dimensién vertical. La obra puede ser analizada (escuchada)
en términos de melodia y de armonia. En la misica Noh, el anilisis
vertical revela un caos. La flauta y los coros estdn involucrados en dos
lineas melédicas completamente diferentes, mientras que los tambores
pueden estar tocando patrones ritmicos de longitudes disimiles. Sin
embargo, en su aspecto horizontal, cada voz, cada “‘protagonista’’, se
desenvuelve de acuerdo con los requerimientos basicos del texto. Esta
intima concepcidn es uno de los mejores ejemplos de la orientaciéon
literaria inherente a gran parte de la musica japonesa.




LIT TP T T TTPTTTTT Tl [rfolsl

Noh es una sintesis perfecta de literatura, teatro, danza y musica,
donde se logra la mdxima expresién con la mdxima economia de medios.
Zeami, su fundador, lo defini6 con dos palabras: Yugen (belleza,
elegancia y nobleza) y Hana (flor, encanto).

(1973)
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El tiempo musical

Begin at the beginning and go on till you
come to the end: then stop.

King of Hearts*

Para que una obra musical pueda ser considerada como tal, es impres-
cindible que posea un principio y un final. Generalmente estos extremos
los determina el autor de una manera inconfundible; a veces sugiere
varios principios y varios finales dejando en el intérprete la responsa-
bilidad de la eleccién. En algunas obras, el autor hace intervenir un
elemento aleatorio como factor decisivo para establecer un principio
y un final, elemento que puede manifestarse durante el proceso creador,
el proceso interpretativo o ambos a la vez. En ciertas ocasiones los
extremos se establecen con base en las exigencias de una funcién
externa: la misica que acompana los ritos mégicos de ciertas tribus afri-
canas 0 mexicanas define sus extremos segun la duracién del rito. Pero
cualquiera que sea el procedimiento empleado para determinar un prin-
cipio y un final, la presencia de estos extremos ¢es indispensable para
la definicién misma de obra; mds ain, establecer un principio y un final
es crear una forma, en el caso de la musica, temporal. Es posible, desde
luego, determinar la duracién de una obra asociando nimeros a los
sucesos, de tal manera que al Gltimo acontecimiento se asocie un nimero
mayor que el inmediato anterior y asi sucesivamente hasta llegar al
primer acontecimiento.

El reloj nos proporciona una serie de sucesos que pueden ser
contados; al efectuar una comparacion entre el orden de estos sucesos
y el orden de la serie dada de acontecimientos se puede definir esta

* Lewis Carroll, Alice’s Adventures in Wonderland.
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asociacion.' La duracion seria asi: el intervalo de tiempo que deter-
minan los extremos de cualquier obra musical. Dicho de otro modo,
la duracidn es el intervalo de tiempo mensurable entre un principio y
un final.

Aceptando el hecho de que una obra posee un principio y un final,
cabria preguntarse si ésta comienza necesariamente con el primer sonido
y termina con el dltimo. Si la respuesta es afirmativa, tendriamos que
definir la funcién especifica del silencio que antecede y/o sucede al
primero y dltimo sonidos en innumerables partituras. Bdstenos citar,
dentro del primer caso, la fuga en do menor del Clavecin bien tempe-
rado de Bach; el primer movimiento de la Quinta sinfonia de Beethoven,
la primera de las Cinco piezas para orquesta op. 16 de Schoenberg
y el primer acto de Wozzeck de Alban Berg. En todas ellas existe un
silencio anotado en la partitura, anterior a la primera nota o sonido.
Pero este silencio es un auxiliar que elude toda ambigliedad en la lectura
de la partitura y ayuda a descifrar, sin posibilidad de error, el primer
sonido de la obra (sobre todo cuando ésta tiene un modelo métrico
claramente definido: el silencio de octavo en el comienzo de la Quinta
sinfonia de Beethoven establece, junto con las tres corcheas que le
suceden, el modelo métrico del primer movimiento y es un recurso
que prevé cualquier error de lectura en estas tres primeras notas).

Pertenecientes al segundo caso (un silencio que sucede al Gltimo
sonido de la obra), citemos casi toda la misica escrita en los siglos xvi,
xvil y xix. En estas obras el silencio impide modificar en forma expli-
cita el nimero de unidades que intervienen en el dltimo compas de la
partitura, que es, en efecto, lo que sucede implicitamente cuando escu-
chamos una obra de este tipo, sin que ello destruya las relaciones que
rigen la estructura propia de la obra. Los dos dltimos compases del pri-
mer movimiento de la Sinfonia en la, K. 201 de Mozart se presentan,
en su aspecto ritmico, asi:

Jid]d =
1 2 34
La audicion de este movimiento concluye en realidad de la siguiente

1 2 34
manera:
1 2 34 ] 1 ||

! Lincoln Barnett, El universo y el doctor Einstein, Breviario del Fondo de Cultura
Econ6émica, nim. 132.
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pues es evidente que no podemos “‘escuchar’ el silencio final anotado
en la partitura.?

Reconocer, sin embargo, que una obra musical principia y finaliza
con un sonido, no aclara de manera convincente la forma en que la
musica se separa del medio ambiente externo. Todos hemos experi-
mentado o intuido alguna vez la imposibilidad de escuchar musica si
oimos simultineamente el sonido que produce una fibrica, sea cual fuese
el grado de intensidad de esta tultima. En caso de que el autor prevea
la participacion del sonido de la fibrica como parte integrante de la
composicién, el sonido que producen, por ejemplo, los automéviles,
podria impedir la audicién de esta obra, porque ‘“‘lo que puede estar
0 no estar en el todo sin que nada se eche de ver, no es parte del
todo™ .2

Es necesario que se cumplan ciertas condiciones previas a la escucha
para evitar que un sonido o ruido ambiental usurpe el lugar que ocupan
el primer o subsiguientes sonidos de la obra. Sin estas condiciones
previas el indiferenciado tiempo ordinario se inmiscuiria en los extremos
de la composicion, impidiendo separar nuestro movimiento individual
del movimiento que va a controlarnos: la musica.* Es indispensable,
pues, que exista un elemento que actie como marco de la obra. En el
caso de un cuadro, €l canto o borde del lienzo actia como lindero y
sefiala los limites de la pintura y del mundo real que lo rodea. En la
musica, es el silencio el que asume las funciones de frontera, un silencio
que no forma parte de la obra, puesto que se manifiesta antes y después
del primero y ultimo sonidos de la composicién, es decir, del principio
y del final.> Una obra musical, por lo tanto, no tiene antecedentes ni
consecuentes: encuentra en si misma su finalidad y se manifiesta en una
dimensién temporal que carece también de antecedentes y conse-
cuentes, de la cual no puede separarse.

Esta categoria es la que se define como tiempo musical, un tiempo
que posee el poder de generar la forma musical. La partitura no es sino
la representacién grifica de relaciones armonicas; descifrarla es adju-
dicar a estas relaciones una forma temporal que ha sido intuida por inter-
medio de la materia sonora. Todo sistema arménico propone relaciones
temporales, cuya actualizacién es necesaria para que emerja una obra

2 Es necesario subrayar que los silencios que existen o que pueden existir entre el
principio y el final de una obra, constituyen, al igual que los sonidos, elementos de articu-
lacién musical.

3 Aristételes, Poética.

4 Edward T. Cone, Musical Form and Musical Performance. Ed. Morton and
Company Inc.

5 El silencio anotado en algunas partituras antes y/o después del primero y dltimo
sonidos, ademis de desempenar las funciones asignadas, se confunde con el silencio que
acttia como marco o “‘frame’ de la obra y asume, por este hecho, una doble funcién.
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musical viviente. Es en la forma temporal que la conciencia se une a
la obra musical y convive con su devenir paso a paso. Y asi como un
instante, una hora o un dia, nada son sin un acontecimiento que los
senale, una pieza de musica solo es concebible en términos de un orde-
namiento de acontecimientos musicales que se suceden unos a otros
a velocidades distintas y variables. Estos acontecimientos constituyen
elementos o procesos de alteracion y es precisamente entre estos
elementos o procesos de alteracién que nosotros intuimos el paso del
tiempo.® Cuando nada nos altera perdemos nuestra orientacion, pues
el sentido del tiempo es una forma de percepcion. Al descartar el
concepto de tiempo absoluto, es decir, de un flujo constante e inva-
riable que va desde el pasado hasta el futuro infinitos, la ciencia postula
que todo cuerpo de referencia (o sistema de coordenadas) tiene su
tiempo particular y que no tiene sentido hablar del tiempo de un suceso
sin aludir al cuerpo de referencia a que refiere la declaracién de tiem-
po.” Una obra de musica es un cuerpo de referencia mas y posee, por
este hecho, su tiempo particular: un tiempo que experimentamos por
medio de sonidos y silencios y que denominamos ‘‘musical’’.

Pero este tiempo sélo adquiere pleno sentido cuando, ante una obra
musical, tenemos presente la observacion que hace el Rey de Corazones
al conejo blanco a propdsito de la lectura de un verso: ‘“‘comienza por
el principio, contintia hasta que llegues al final; entonces detente’.

(1972)

6 El principio y el final pueden ser los Gnicos elementos de alteracion que contenga
una obra o que prevea el autor. En 433", John Cage, al indicar inicamente la duracién
de su obra, establece como ineludibles la presencia de dos elementos de alteracion: el
principio y el final.

7 Lincoln Barnett, op. cit.
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Nueva miUsica: nueva audicidn

La audicién de una obra representa una forma individual y ticita de
ejecucion; escuchar es realizar un proceso interpretativo. La percepcion
es un fenémeno cultural: para tratar de definir lo que es para nosotros
la organizacién 6ptima es necesaria la intervencion de un dato cultural.
Las leyes de la percepcion se forman dentro de ciertos modelos de
cultura y de ninguna manera constituyen hechos naturales. La relacion
entre una obra musical y el oyente se define como la relacién entre un
complejo de estimulos sonoros y una reaccion humana que se mani-
fiesta en funcion de comportamientos psicolégicos y culturales. Nues-
tras exigencias formales dependen de todo un mundo de experiencias
anteriores.

La audicién debe ser considerada como una actividad en la que inter-
vienen nuestra historia, nuestra cultura, nuestra sensibilidad. La tenden-
cia a ciertas soluciones, con la exclusion de otras, es producto de una
civilizacién musical histéricamente determinada. Ciertos fendmenos
sonoros que para una cultura musical son elementos complejos (la diso-
nancia, por ejemplo), pueden constituir para otra productos acabados
de monotonia. El acto de organizacién que efectuamos al escuchar es
algo que se aprehende en un determinado contexto socio-cultural. Toda
civilizaciébn musical condiciona una audicién orientada e impuesta por
la tradicioén cultural existente.

Nuestra actual situacién como oyentes es fundamentalmente distinta
a la de cualquier melémano de siglos anteriores. Y esto no sélo por el
hecho de que nuestra informacién auditiva sea mucho mayor, sino por
el cambio tan radical que se ha operado en las estructuras musicales
y en la organizacién de los diferentes elementos sonoros en el trans-
curso de este siglo.

Es pertinente senalar que los actuales medios de comunicacién
difunden en un porcentaje bastante elevado obras musicales que corres-
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ponden a estilos definidos, desde un punto de vista histérico, como
barroco, clisico y romantico. Estos diferentes estilos abarcan tres siglos
aproximadamente (xvi, xvii, xix) y forman un tipo de expresion basado
en un sistema musical que se conoce con el nombre de tonalidad, cuya
analogia se podria encontrar en la perspectiva pictorica cldsica. Nues-
tros modelos de reaccion se identifican, por lo general, con este tipo
de musica.

La tonalidad es el centro en torno al cual gira la composicion; apar-
tarse de ella origina momentos de tension, de crisis, que reclaman como
solucion tdltima el regreso a la tonalidad. En el transcurso de una obra
pueden estar presentes varias tonalidades, es decir, varios centros; para
ir de una tonalidad a otra se recurre a un expediente técnico llamado
modulacién. Pero en Gltima instancia la modulacién introduce un nuevo
centro, un nuevo polo de atraccién. La misica tonal cldsica tiende en
definitiva a una inmovilidad final y el dinamismo de que estd impreg-
nada se produce inicamente dentro de los limites que el sistema nece-
sita para su propia definicion.

Todo el discurso musical concluye en una situacion de reposo, de
la cual participa el oyente. Analizar los modelos de reacciéon implica
conferirle 2 las estructuras musicales todo su significado. En la musica
tonal un estimulo se presenta a la atencion del oyente como ambiguo,
inconcluso, y esto produce una tendencia a obtener satisfaccion (en
términos musicales esto se traduciria como un enlace ténica-dominante).
Esta situacion estructuralmente débil origina una crisis que provoca en
el ovente la necesidad de encontrar un punto de equilibrio que resuelva
tal ambigledad (t6nica-dominante-ténica). Mientras mds dilacion se
imponga a esta situacion, es decir, mientras mds tiempo quede dete-
nida o inhibida la tendencia a una respuesta, mds movimiento afectivo
se suscitard (tonica-dominante-superdominante-supertonica-dominante).
Pero la tendencia y la solucién sélo adquieren sentido si la relacion entre
ambas se hace explicita y concluye (ténica-dominante-superdominante-
supertdnica-dominante-ténica).

Este juego de tensiones y distensiones, de crisis y soluciones, es
aplicable a leyes histéricas y culturalmente determinables. Es en el
dmbito de una civilizacién tonal donde ciertas crisis serdn crisis y ciertas
soluciones serdn soluciones; si examinamos, por ejemplo, la musica
tradicional de Oriente o gran parte de la musica de nuestro siglo, las
conclusiones tendrdn que ser diferentes.

Las raices de la nueva musica las hallamos a principios de los anos
veinte en la época del dadaismo, de los collages, del manifiesto surrea-
lista. A partir de entonces los nuevos materiales musicales se articulan
regidos por leyes que son vilidas Gnicamente en el dmbito de una deter-
minada obra. Una situacion tipica de la nueva musica es aquélla en la



Dhfel T T T T TTTTTTIITTTTTT]

que se producen dos estimulos o dos eventos musicales sucesivos sin
que ninguna razoén de hibito los una; la musica resuelve la crisis con
una nueva crisis dejando al oyente ante un mundo sonoro que ha
perdido las referencias prefijadas y que prevé una continua ruptura de
las reglas tanto formativas como perceptivas que ha instaurado la cos-
tumbre. A la unipolaridad de la musica cldsica tradicional, la musica
actual opone una multipolaridad; la primera obedece a una légica de
la necesidad, la segunda se identifica con una légica de la posibilidad.
Los fenémenos musicales no estdn ya concatenados segiin un determi-
nismo que obedece a la ley de causalidad, sino que se presentan como
un campo de posibilidades. El oyente se sitia voluntariamente en el
centro de una red inagotable de relaciones, entre las cuales €l elige su
escala de referencias, eleccién que estd condicionada por el objeto que
se contempla, el cual, a su vez, condiciona las ulteriores opciones reali-
zadas. El discurso musical actual ofrece al oyente la posibilidad de un
ejercicio de percepcion.

Por otra parte, como lo ha sefialado Roland Barthes, el sentido de
una obra no puede hacerse solo; el autor no produce sino posibilidades
de sentido, de formas, si se quiere, y es el mundo quien las llena.

(1973)
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Creacién e interpretacidén en
la mésica electrénica

Un acontecimiento que ha modificado sensiblemente la relacién entre
el autor y su obra y entre el autor y el intérprete, es el empleo de aparatos
electroacusticos y de todo un equipo técnico que incluye generadores,
moduladores, filtros, grabadoras, mezcladoras, altoparlantes, tocadiscos
y otros mis, como fuentes de produccién, manipulacién, transforma-
cion y reproduccion de sonidos o grupos de sonidos que constituyen
el material bdsico para la elaboracién de una obra de musica. Es indu-
dable que la presencia de un nuevo material es un estimulo para la inven-
cién de nuevas formas, pero considero que en musica €s necesario tener
una conciencia clara en cuanto a la posicion que guarda el autor respecto
a su obra y al papel que representa el proceso interpretativo en el fen6-
meno musical.

El proceso creativo, es decir, el proceso que hace posible la compo-
sicién de una obra, se efectiia de modo diferente segiin el medio sonoro
en el que se aplica.

En el caso de la musica instrumental tradicional, el autor anota por
medio de signos convencionales una determinada idea musical que ser4
posteriormente materializada por el intérprete, quien realiza la traduc-
cién, por asi decirlo, de esta serie de signos en sonidos.

El autor debe ser lo suficientemente explicito respecto a ciertos
elementos musicales, tales como la altura y el ritmo para permitir al
ejecutante una adecuada interpretacion de la obra. El intérprete no hace
sino evidenciar sonoramente una forma que ya existe y que es producto
del proceso creador. Es obvio que debe existir un acuerdo ticito entre
el autor y el intérprete, en cuanto a lo que significa o debe significar
cada signo. La partitura, en este caso, informa al intérprete de las inten-
ciones del compositor. Aun en las nuevas técnicas o procesos de compo-
sicién aplicados a la misica instrumental, la partitura continiia siendo
un elemento indispensable dentro del fenémeno musical.
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Las nuevas partituras que prevén varios trayectos, a diferencia de
la lectura unidireccional que imponen las notaciones tradicionales,
originan un cambio inevitable en la relacion entre la obra y el intér-
prete. Este no s6lo debe interpretar, segin su sensibilidad, las indica-
ciones del compositor, sino que actia directamente sobre la estructura
de la obra colaborando en la creacién misma de una forma. Pero ain
en este caso la partitura debe ser clara y explicita en cuanto a las inten-
ciones del autor y en cuanto al grado de participacién que puede tener
el intérprete en la realizacién de la obra. La descripciéon simbélica de
la accion musical encuentra en los instrumentos musicales una base muy
eficaz que ha permitido ir mds alld de la memoria individual o colec-
tiva, que es el fundamento de la llamada tradicién oral.

En la musica instrumental actual —sobre todo en aquella que tiende
a una exactitud absoluta y a un control racional sobre cada uno de los
elementos musicales, sin dejar nada al azar— se han presentado serios
problemas relacionados directamente con la notacién musical y su inter-
pretacion. Algunas obras poseen ciertas configuraciones ritmicas que
carecen de sentido cuando son consideradas en términos de eficacia
interpretativa. Algunos pasajes del Klavierstiick nam. I de Stockhausen,
para citar un ejemplo, poseen una naturaleza tan compleja desde el
punto de vista ritmico que una ejecucion exacta de la obra me parece
improbable.

Creo que, en el orden de la composicion, cualquier operacion debe
probarse auditiva y mentalmente y, si es posible, también pricticamente;
de lo contrario se corre el riesgo de fracasar en el plano de la interpre-
tacion; y, salvo en ciertos casos de improvisacion colectiva o indivi-
dual, la presencia de una partitura es imprescindible para que se pueda
establecer la relacién entre el autor y el intérprete; es, por asi decirlo,
el elemento mediador, el vaso comunicante entre los dos. La notacién
musical es un sistema de signos convencionales que permite a un intér-
prete, conocedor del sistema y de las convenciones musicales que preva-
lecieron durante la época en que fue empleada, actualizar una pieza de
musica. La partitura es, asi, el resultado del acto creativo, mientras que
la produccién actual del sonido es considerada como interpretacién de
la obra.

En cuanto a la notacién de la musica que se realiza directamente
sobre la cinta magnética, particularmente la electronica, varios intentos
se han hecho para desarrollar métodos de notacién basados en un prin-
cipio tridimensional que comprende la altura, el ritmo y la duracién.
Cuando existe una partitura, ésta ha sido escrita después de haber reali-
zado la obra sobre la cinta, y, generalmente, su procedencia obedece
a criterios de orden prictico, como sucede, por ejemplo, en aquellas
obras concebidas para sonidos instrumentales en vivo y sonidos elec-
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trénicos que exigen una sincronizacion entre la parte instrumental y
la parte electrénica. La notacion de esta Gltima constituye una guia nece-
saria para que el instrumentista pueda establecer una relacion adecuada
con la parte electrénica; sin embargo, la parte electrénica anotada sola-
mente representa la estructura melodica, ritmica y dindmica y se muestra
incapaz de representar graficamente todas las caracteristicas que posee
un sonido o grupo de sonidos después de haber sido manipulados y
transformados por los aparatos electroacusticos.

La multiplicidad y complejidad de los nuevos materiales musicales
sobrepasa los poderes de representacion grifica de nuestra notacién
tradicional. Existen, en algunos casos, instrucciones de trabajo gracias
a las cuales es posible, para un técnico, volver a realizar la obra; pero
a diferencia de los métodos de notacién usuales, la representacion grifica
se lleva a cabo en forma de representacion acustica; la notacién corres-
ponde, por lo tanto, al proceso acustico. Aun en caso de que se repre-
sente con exactitud cada uno de los elementos que intervienen en este
tipo de obras y de los componentes que definen al sonido, la funcién
de la partitura, considerandola bajo una perspectiva tradicional, es decir,
como elemento imprescindible para actualizar una pieza de musica por
medio del proceso interpretativo, se muestra obsoleta y no tiene ningin
sentido puesto que, estrictamente hablando, ambos procesos, el crea-
tivo y el interpretativo, los lleva a cabo una misma persona. Es el autor
quien ha efectuado el proceso interpretativo en el curso mismo del
proceso de la composicion. La cinta magnética es depositaria de la inica
posible interpretacién de la obra.

La partitura tradicional se suple, en cierto sentido, por la cinta
magnética en la cual ha sido creada y grabada la obra. A la notacién
simbdlica tradicional corresponde una notacién analégica que permite
la restitucién inmediata de una senal acistica cualquiera por medio de
un altoparlante. La cinta se revela como una espléndida e infalible
memoria musical.

Por otra parte, si ¢l compositor intenta descubrir elementos sonoros
nuevos en el momento mismo de la composicion, debe excluir la posi-
bilidad de una notacién a priori que, forzosamente, se anticiparia al acto
de la composicion. Componer para instrumentos tradicionales es, en
principio, pensar en sonidos que ya alguna vez han sido escuchados.
Un caso limite seria el del compositor que se vuelve sordo y sin embargo
continda produciendo puesto que la facultad de la memoria no desapa-
rece con la sordera. La composicioén en un laboratorio de musica reclama
la intervencion del oido en tanto que experiencia perceptiva para escu-
char y probar el material que se piensa emplear en la elaboraciéon de
una obra.

Los resultados practicos, las posibilidades reales para la composi-
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cion de obras sobre cinta, sin la ayuda y sin la necesidad de una parti-
tura, se obtuvieron cuando fue posible grabar sonidos en cinta magné-
tica. Los elementos nuevos que proporcionaban las diferentes fuentes
sonoras no podian estar disponibles como materia prima para la compo-
sicién sin antes desarrollar métodos de almacenamiento de sonido y
de procesamiento en la cinta magnética.

Su empleo, no sélo para grabar o almacenar musica, sino para mani-
pular y transformar sonidos en un plano creativo, ha sido de una extraor-
dinaria importancia: la manipulacién de la cinta como un medio para
componer es algo nuevo en la musica.

Se han inventado diversos procedimientos técnicos que proveen
a la cinta de una gran versatilidad. Pero a pesar del adelanto tecnol6-
gico las operaciones realizadas en la cinta se identifican mds con un
trabajo artesanal, que, sin embargo, es necesario dominar, ya que puede
ser fundamental para llevar a cabo un trabajo correcto, por lo menos
en cuanto a su realizacién técnica.

Las diferentes técnicas de operacién que pueden llevarse a cabo en
la cinta permiten hacer, repetir y transformar el material bdsico que inter-
viene en una obra. Un fragmento puede juntarse a otro sin relacion
dentro del orden normal de las cosas. Esta operacion, llamada ““monta-
je’’, al romper la l6gica natural de encadenamiento de los fenémenos,
ofrece la posibilidad de realizar todas las combinaciones imaginables,
puesto que escapa a las dificultades, o a los limites que imponen las
técnicas instrumentales. El montaje permite cualquier ordenamiento
posible al cortar y pegar, uno después de otro, fragmentos de cinta que
son portadores de eventos sonoros, de frases musicales que pueden ser
completamente diferentes una respecto a la otra en cuanto a su estruc-
tura. El montaje ofrece posibilidades infinitas y exige un trabajo deli-
cado y bastante lento en su realizacién. La técnica de montaje inter-
viene en todo momento en las etapas de realizacién de la obra. Gracias
a esta operacion, los acontecimientos sonoros se yuxtaponen, es decir,
estdn en progresion lineal.

Otra técnica empleada permite la transposicién hacia los graves o
los agudos. Esto se logra al disminuir o aumentar la velocidad de la cinta,
variando, consecuentemente, la duracién del evento en el que se aplica
esta operacion. Si se graba, por ejemplo, a una velocidad de 19 cm/seg
y se reproduce a 35 cm/seg, el sonido sufre una transposicion hacia los
agudos y al mismo tiempo su duracién disminuye. Lo contrario también
se verifica.

La mezcla constituye otro modo de operacién y permite cualquier
superimposiciéon por medio de lecturas simultidneas o a intervalos de
tiempo diferentes de varias grabadoras a velocidades iguales o distintas.
Tanto el montaje como la mezcla crean diversos tipos de relacion, suce-
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sivo el primero, simultdneo el segundo, que pueden definirse en térmi-
nos de oposicién o de similitud. La oposicién puede ser puramente
musical: ritmos contra dindmica, alturas contra ritmos, o bien alturas
contra alturas, es decir, agudo contra grave. Puede igualmente efectuarse
tomando en cuenta la naturaleza del material sonoro, por ejemplo
sonidos electrénicos y sonidos concretos. También se pueden establecer
estos tipos de relacion en una obra que utiliza como material de base,
principalmente citas musicales, fragmentos de diversas obras cuyo
lenguaje y contenido emocional son diferentes, por ejemplo, misica
rock y cantos budistas, un vals de Johann Strauss y el Himno Nacional
Mexicano.

Todas estas técnicas de operacién sobre cinta constituyen un medio
a la disposicion del musico para la elaboracién de una obra. El proceso
operacional es, pues, totalmente diferente a los procesos tradicionales.

(1974)
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El proceso creador
en la improvisacién musical

Para tratar de comprender el fendmeno musical de los Gltimos 20 o 30
anos, considero indispensable trazar, aunque sea brevemente, las lineas
de demarcacion que a mi juicio separan la produccion actual de la ante-
rior a la segunda Guerra Mundial. Estas lineas han sido establecidas
tomando en cuenta la irrupcion de ciertos elementos que la musica occi-
dental desconocia o bien desechaba. Dichos elementos han obligado
a los compositores a efectuar un cambio de actitud, ya que han tenido
que examinar de nuevo, revalorindolos al mismo tiempo, ciertos con-
ceptos musicales, incluyendo la definicién misma de musica o, mds adn,
de lo musical.

Un hecho singularmente importante, puesto que ha ampliado con-
siderablemente el universo sonoro, lo constituye la introduccién de
la electrénica en la musica. Entre las aportaciones fundamentales de la
electroacustica, tenemos, ademads de la conservacion en disco o en cinta
de ciertas obras musicales, el haber permitido al compositor trabajar
directamente el sonido, o mejor dicho, lo sonoro.

Como consecuencia de esto, surgieron, casi al mismo tiempo, dos
tipos de musica que han tenido una importancia capital para la evolu-
cién de ésta: me refiero a la muasica concreta y a la musica electrénica.
En ambas, el compositor, como he dicho antes, trabaja con sonidos.
La bisqueda musical gira de lo formal y funcional a lo fonemadtico, es
decir, se desplaza de lo abstracto a lo concreto. Esto origina que el
sonido se convierta en el centro de gravedad, centro que en la misica
cldsica ocupaba la tonalidad. El sonido no interviene ya para definir a
otro. Su presencia, ahora, es suficiente para definirse a si mismo.

Gracias a esta nueva posibilidad que posee el compositor para
trabajar el sonido mismo, el proceso musical se invierte: en la musica
tradicional el compositor partia de una concepcién mental que expre-
saba por medio de una notacién convehcional, dejando al ejecutante
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la tarea de descifrar la escritura para traducirla en sonidos. La musica
concreta parte de elementos ya existentes tal y como los proporciona
la naturaleza. Estos elementos se graban en una cinta magnética para
elaborarlos y transformarlos por medio de manipulaciones mds o menos
complejas. Finalmente, se realiza la obra directamente en la cinta magné-
tica, sin la ayuda y sin la necesidad de una notacién musical. E1 mismo
proceso se observa en la elaboracién de la musica electrénica, con la
diferencia de que, contrariamente a la madsica concreta que graba su
material bisico con la ayuda de micr6fonos, la misica electrdnica utiliza
exclusivamente sonidos de origen electroacustico.

En ambos tipos de musica la partitura tradicional se suple por la
cinta magnética, en la cual ha sido creada y grabada directamente la obra.
El término de “‘musica experimental” otorgado a la musica concreta
y electrénica, mds que referirse a los medios empleados o al material
bdsico, revela una actitud ante la composicién que supone un proceso
de ensayos y errores basado por completo en la experiencia.

Gracias a los aparatos electroaciisticos hemos sido obligados a reco-
nocer la existencia, en el interior del sonido, de una gran proporcion
de ruido. Este hecho, aparentemente tan simple, enriquece sensible-
mente el universo musical y origina una nueva problemitica que en la
musica tradicional se definia en términos de consonancia-disonancia;
actualmente se define en términos de sonido-ruido.

(Ya a principios de este siglo el movimiento futurista musical preco-
nizaba el empleo del ruido como elemento musical y proponia inclu-
sive una clasificacion de los ruidos. En 1909 el poeta italiano Marinetti
publicé el Manifiesto futurista, en el que planeaba una revolucion
mundial de los artistas y una lucha contra lo tradicional y conocido.
Marinetti preconizaba la ruina de la tradicional civilizacién occidental
para luego proceder a formar un mundo nuevo, mejor, realmente
contemporidneo. Declaraba, entre otras cosas, lo siguiente; ““;para qué
mirar estipidamente hacia atrds en el momento en que es necesario
romper las misteriosas puertas de lo imposible?”’ El lema futurista
“Adelante hacia la maquina” fue rdpidamente aceptado por varios
musicos. Los mads importantes fueron los italianos Balilla, Pratella, y Luigi
Russolo, quienes al adoptar las ideas de Marinetti introdujeron el mundo
de las mdquinas en la obra musical creando una mausica de ruidos.
Russolo construy6 una serie de instrumentos a los que les dio el nombre
de “intonarumori’’ [ruideros] y llego6 a clasificar los ruidos por familias:
zumbadores, crujidores, silbadores, atronadores, murmuradores, chirria-
dores, roncadores, etc. El movimiento futurista musical debe ser consi-
derado como el antecedente directo de la musica concreta.)

La pregunta que surge es: ;como puede el ruido ser musical? Esta
interrogante reclama otra mds: ;cé6mo puede el sonido ser musical?
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Yo considero que el ruido y el sonido, al igual que el silencio, son
sonoros antes de ser musicales. Sonoro es todo aquello que se percibe
auditivamente; musical es ya un juicio de valor. Lo que permitird cali-
ficar estos elementos como musicales es el contexto cultural del oyente
y su intencién al escuchar.

Sobre esto Gltimo quisiera senalar que el oyente de misica tradi-
cional estd condicionado por un tipo de audicién secular que le difi-
culta el acceso a los nuevos fenémenos musicales. Es necesario que
aprenda a escuchar sin que interfieran sus costumbres y referencias (esto
no implica ni el olvido de todas sus experiencias sensibles ni el iniciar
cada experiencia a partir de cero). Debe escuchar inocentemente, sin
pasado ni futuro, viviendo plenamente cada experiencia sin mds tiempo
que el presente. La experiencia musical exige del oyente un permanente
estado de pureza.

Pero ¢qué es lo que hay que escuchar en la nueva musica? Para
responder a esta cuestion es conveniente aclarar y subrayar que, contra-
riamente a la escritura lingliistica que representa signos, la escritura
musical representa sonidos, es decir, no-signos. Un sonido en si mismo
no remite a nada, no tiene significacién, no designa nada. El fonema
tiene una funcién parecida en el lenguaje: no tiene en si mismo ninguna
significacién. S6lo una combinacién de fonemas dados tiene una signi-
ficacion. Pero en el dominio de la misica, si tal combinacién de sonidos
representase o dijese algo, seria palabra. El sonido podrd articularse con
otro, pero nunca significard. Lo musical pasa directamente del fonema
a la sintaxis, ignorando la etapa del léxico. Cualquier sonido puede
ocurrir en cualquier combinacion, pero esta o aquella combinacién no
forma melodias en el sentido tradicional del término, puesto que la
nueva musica tiene como centro de gravedad el sonido mismo y no
una sucesiéon de sonidos.

Pensar en melodias implica pensar en temas y en la nueva masica
no es cuestion de tener ‘‘algo que decir”. Por tanto a la pregunta antes
planteada, ;qué es lo que hay que escuchar en la nueva muisica?, respon-
deria con un pensamiento de John Cage: ““Nueva musica, nueva audi-
cién. No una tentativa de comprender alguna cosa que se dice, ya que,
si algo se dijese, los sonidos tomarian la forma de la palabra. Simple-
mente una atencidn a la actividad de los sonidos’.

Este pensamiento de Cage implica que la obra debe ser experimen-
tada en términos de su situacién misma, en términos de sonidos. El
oyente es libre de experimentar su propio mundo en relacién con la
obra musical; por consiguiente ésta no es ya la expresién de un mundo
subjetivo e imaginario personal que el oyente debe experimentar de
nuevo. La esperanza romdntica que exigia del oyente una identificacion
con la visién del artista es puesta seriamente en duda. La obra musical
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actual se presenta como algo “‘neutro’, desprovista, si se quiere, de
sentido; corresponde al oyente darle un sentido.

Hoy, la obra musical debe ser considerada como un nicleo en el
que convergen dos experiencias igualmente importantes: la del compo-
sitor y la del oyente.

Cuando la relacién entre la obra y el oyente se efectiia en términos
de instruccion y de ensefanza, se corre el riesgo de coartar la libertad
de los individuos, limitando su experiencia 2 un condicionamiento cultu-
rizante donde tanto intérprete como oyente desempenan un papel
preponderantemente pasivo. Sabemos, ademds, que la cultura, tal y
como es concebida actualmente, es con frecuencia utilizada como un
elemento de manipulacién al servicio de intereses econémicos y por
tanto politicos de un sector dado.

Esta conciencia, por parte de los compositores, del condiciona-
miento que puede efectuar la cultura, se refleja en la realizacion misma
del objeto cultural, en este caso, de la partitura. Vemos asi aparecer una
gran cantidad de partituras instrumentales denominadas grafias musi-
cales y partituras escritas con palabras que a primera vista se asemejan
mas a la obra de un pintor o de un poeta que a la de un musico.

Ante este nuevo tipo de notaciéon musical, el ejecutante debe poner
en juego toda su imaginacién creadora, puesto que la obra le otorga una
gran libertad de interpretacion, a tal grado que ciertas obras exigen que
no haya ensayos antes de la ejecucion para evitar, hasta donde es posible,
un aprendizaje o condicionamiento previos por parte del ejecutante.

Este hecho es contrario a nuestra tradicion que reclama como condi-
cion fundamental la preparacién, e incluso la memorizacion de la obra
que se va a interpretar. Las grafias musicales y las partituras escritas con
palabras obligan al intérprete a emplear sus instintos musicales y a reac-
cionar espontineamente ante un excitante que puede ser visual o
poético. Asi, se produce una conjuncion de inconsciente y conciencia
al evitar deliberadamente cualquier propésito y cualquier intencién pre-
determinadas para dar lugar a una vivencia, a una experiencia sin mds
tiempo que el presente.

Con esta actitud el compositor abandona su antigua posicion de
“logos’’ creador al otorgar al intérprete una funcién creadora, puesto
que la obra se estd conformando en el proceso mismo de la interpreta-
cién y posee, ademds, una infinidad de versiones diferentes ya que no
tiene, como en las obras tradicionales, un Gnico camino estructural, es
decir, un principio y un fin determinados de antemano por el
compositor.

En las obras tradicionales, la forma es producto Unicamente del
proceso creador; el proceso interpretativo no hace sino evidenciar sono-
ramente una forma que ya existe. En los nuevos tipos de notacién estd
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implicito el hecho de que la forma musical es producto de dos procesos
igualmente importantes: el proceso creador y el proceso interpretativo.

La partitura ya no informa al intérprete de las intenciones del
compositor, sino que se convierte en un campo de posibilidades crea-
doras para el ejecutante.

Si bien esto constituye una ruptura evidente con la tradicién musical,
podemos ain ver un punto de unién con ésta: me refiero a que el proce-
so creador y el proceso interpretativo atn lo efectian dos personas.

Es perfectamente factible que ambos procesos los lleve a cabo una
misma persona. Esto sélo es posible si se logra que exista entre la
concepcién musical y la interpretacién, entre la idea y su materializa-
cién, un lapso casi igual a cero. Si este lapso se extiende demasiado,
se producirdn “huecos’ temporales que entorpecen el fluir de la obra
que se estd creando.

La creacién e interpretacién simultineas de una obra modifica radi-
calmente la posicién del oyente, quien por primera vez, al menos dentro
de nuestra tradicién musical occidental, asiste al proceso creador y a
su materializacion instantdnea. Presencia la formacién de una musica
cuya aparicion es sinénimo de desaparicién, musica que se encuentra
centrada en el presente y que, por tanto, reclama que el oyente se instale
también en el presente.

En este tipo de expresiéon musical que podria definirse como
“instantdneo’” —en oposicién al estilo discursivo de la miusica
tradicional—, la forma nace de una invencién de cada instante. La forma
estd centrada en el instante y éste constituye el lugar de toda creacion,
donde el acto que se estd efectuando se une a la actualidad del tiempo.
Cada instante se une al mds cercano pero encuentra en si mismo su fina-
lidad. El instante es un momento auténomo y el proceso se engendra
por medio de la sucesion de estos momentos. El oyente estd obligado
a ser constantemente contemporineo del proceso sonoro, a situarse,
no en la forma constituida, sino en el tiempo que se constituye.

En la musica tradicional el compositor no dispone del tiempo de
su obra, ya que el proceso temporal —el cual no puede ser anterior
a si mismo— lo realiza el intérprete que se convierte asi en el maestro
del tiempo musical. En la creacién e interpretacidn simultineas el
compositor es el amo absoluto del tiempo. La obra que se estd haciendo
se centra en el instante; por consiguiente, no se desarrolla, es decir, no
se identifica con su pasado; no se orienta, es decir, no construye su
futuro. Liberada del recuerdo y de la espera, la obra se concentra en
el “ahora” instalando un presente constante. Esto nos permite, como.
lo ha descrito Jean Pucelle, ‘“aislar un instante de nuestra vida, atribuirle
un sentido absoluto, vivirlo plenamente sin referencia al pasado o al
futuro, desolidarizindolo de todo aspecto causal’.
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Por otra parte, el presente constante implica que las necesidades
causales y finales quedan abolidas y por tanto la forma musical debe
ser entendida, concebida como relaciones libres entre acontecimientos
auténomos que restituyen la experiencia misma del tiempo vivido: el
tiempo de un proceso continuo a través de la suficiencia de un instante.

Este puede manifestarse silenciosamente, puesto que el silencio no
interrumpe la continuidad, ya que se integra al tiempo musical, al
proceso creativo-interpretativo dejando de ser una censura, una cesa-
cién de la musica.

La autonomia del instante, la independencia de los acontecimientos,
obliga al creador-intérprete a una accién continuada; esta accién asume
todo su sentido cuando participan juntos varios creadores-intérpretes,
quienes, unidos por una constante comunién, por una participacién
comun en una misma aventura creadora, trazan un itinerario imprevi-
sible pero compartido. La diversidad de centros personales de inicia-
tiva y la multiplicacién de instantes auténomos originan plenamente
un tipo de expresién “instantineo’ en el cual la forma musical se
confunde con el proceso mismo de la creacién-interpretacion, un tipo
de expresion donde reina la libertad creadora de un instante.

(1971)
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El renacimiento
instrumental

Sefiores académicos, sefioras y senores:

Los miembros de esta Academia de Artes me han honrado mucho, dema-
siado a mi juicio, al elegirme académico. No dejo de sentirme sorpren-
dido por esta distincién. Me he preguntado muchas veces, y todavia
me pregunto, si merezco serlo, si en realidad lo soy. Pero es preferible
no tratar de buscar una respuesta, pues los honores desmedidos, de los
que habla Antonio Machado, perturban siempre el equilibrio psiquico
de todo hombre medianamente reflexivo. Y temo, por ello, que mi
respuesta, cualquiera que ésta sea, pueda encubrir una intolerable
vanidad o una sospechosa falsa modestia. He aceptado ser académico
y no debo, por tanto, insistir sobre el tema de mi aptitud o ineptitud
para serlo. Admito, sin embargo, que me enorgullece pensar que los
sefiores académicos me han conferido este honor porque debe de haber
en mi musica algunos momentos afortunados, algunas frases bien
logradas. Yo lo acepto, no como un reconocimiento a una obra acabada,
sino como un crédito, generosamente otorgado, a mi obra futura.
Me propongo aprovechar esta ocasién para hablar a ustedes, muy
brevemente, de mi trabajo actual en el género de musica de cdmara.
Este trabajo estd orientado a la exploracién y al estudio de nuevas posi-
bilidades técnicas y expresivas en los instrumentos tradicionales.
Los cambios sustanciales que ha sufrido la técnica de estos instru-
mentos los ha convertido en una fuente sonora de recursos expresivos
inimaginables hasta hace poco tiempo. Consideremos, por ejemplo,
los instrumentos de aliento-madera (la flauta, el oboe, el clarinete y el
fagot): los manuales de orquestacién los clasifican dentro de la categoria
de instrumentos monofénicos, es decir, instrumentos que producen un
solo sonido a la vez. Pero hoy sabemos que estos instrumentos pueden
emitir dos 0 mis sonidos simultineamente. Esta peculiaridad técnica
no soélo los coloca ya dentro del género de instrumentos polifonicos
capaces de producir varios sonidos al mismo tiempo, sino que ademads
nos permite a los compositores concebir, con cada uno de estos instru-
mentos, diferentes texturas musicales: desde la monofénica hasta la
contrapuntistica. Utilizar un instrumento de aliento-madera de manera

——
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polifénica, obtener acordes de €l, no constituye un ultraje a su natura-
leza, Gnicamente aprovechamos lo que el instrumento ofrece y que
nuestra tradicién, hasta hoy, habia excluido.

En la actualidad los instrumentos tradicionales estin siendo, lite-
ralmente, reinventados a través de una nueva técnica que propone otra
manera de concebir la muasica, es decir, de escucharla. Es por ello que
las recientes técnicas instrumentales inciden directamente y en forma
definitiva en el pensamiento musical de nuestro tiempo. Nos muestran
la existencia de inusitados mundos sonoros, a la vez que anuncian el
comienzo de un nuevo “‘virtuosismo’’, de un renacimiento instrumental
del que no podemos, ni debemos, sustraernos. A partir de este nuevo
“virtuosismo”’ se tendrd que reconsiderar seriamente la educacién profe-
sional del musico. Cuando todos los instrumentistas dominen estas
técnicas veremos surgir una nueva orquesta. Esta serd, quiz4, la orquesta
del préximo siglo. Los compositores imaginaremos, entonces, insos-
pechados universos orquestales.

Hace algunos anos comencé a descubrir los nuevos recursos instru-
mentales, gracias a la generosidad y excelencia interpretativa de algunos
notables instrumentistas amigos mios. De este trabajo compartido, de
esta colaboracién entre compositor e intérprete, que hoy considero
fundamental, han resultado varias obras para instrumentos solos y
pequefios grupos de cimara. A través de ellas he querido provocar un
encuentro, establecer una relacién intima, profundamente afectuosa
—amorosa; diria yo— entre el instrumentista y su instrumento. He
querido, ademis, que la obra misma configure un espacio dentro del
cual se suscite un intimo coloquio entre instrumento e intérprete, un
espacio del que emane un sentido migico, de encantamiento: un
espacio, en fin, endonde el instrumento y el hombre desaparezcan, y
se revele la musica.

Gran parte de mi produccién anterior es ajena a esta prictica instru-
mental: la obra era el resultado de una reflexién acerca de la musica
que no tomaba en cuenta esa actividad que consiste en tocar, en sentir,
en amar el instrumento. Hoy, por lo contrario, mi pensamiento musical
estd estrechamente vinculado a la naturaleza instrumental que se origina
en la relaciéon del intérprete con su instrumento. Yo pienso ‘‘fisica-
mente’’ en los musicos para quienes escribo una obra. Intento evitar
asi que surja una desavenencia entre sus gestos, su manera de tocar,
y la obra que les estoy ofreciendo. Pretendo que no haya un distancia-
miento entre la realidad sonora y su representacion; aspiro a que el intér-
prete y su instrumento se fundan, vale decir, se confundan.

En Crdnica de mi vida, Stravinski sefiala que el movimiento de las
diversas partes del cuerpo que produce la masica es una necesidad esen-
cial para captarla en toda su amplitud. Cada musica compuesta exige
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todavia un medio de exteriorizacién para ser percibida por el que la
escucha. Esta es una condicién inevitable, sin la cual la misica no puede
llegar hasta nosotros. Es un hecho que se da en la naturaleza misma del
arte musical. De ahi que deba haber una correspondencia cuerpo-
instrumento y viceversa. De esta manera cada accién del intérprete
deviene en elemento coreogrifico, a la vez que cada sonido inventa
su propio gesto.

Por otra parte, esta nueva prictica instrumental otorga a los instru-
mentos una capacidad inusitada para adaptarse a una gramadtica y a una
sintaxis diferentes a las del lenguaje tradicional. En este sentido el instru-
mento constituye un fragmento de lenguaje. Ademds, el trabajo compar-
tido, la estrecha colaboracién entre intérprete y compositor, permite
no solo establecer una relacién afectuosa y profunda entre el instru-
mentista y su instrumento, sino que, como lo ha senalado el escritor
italiano Gianfranco Leli, nos conduce a los origenes del virtuosismo,
entendido este término no como una mera ostentacion de habilidad
circense, sino como un acrecentamiento de las facultades humanas que
nos hard reencontrar su verdadero origen en el concepto de virtud.

De lo expuesto lineas arriba, resulta claro que ha sido mi estrecha
vinculacién con los instrumentistas la que ha modificado de manera
significativa mi musica. Hace afios pretendi colocarme al lado de una
efimera vanguardia que descreia de la consumacién de la obra y afir-
maba que el concepto o la idea que la genera es mis importante que
su realidad sonora. En esa época consideré mis fecundo ejercitar el
pensamiento en la invencién de esquemas, pretendidamente novedosos,
que no fueran deudores de nada ni de nadie: esquemas sin pasado. Aqui
residia mi error: en creer que lo importante era inventar el descubri-
miento, en lugar de redescubrir la invencién. Aprendi, entonces, a mirar
dentro de mi mismo, esto es, a escucharme, y a reconocerme como
deudor de los misicos del pasado: me di cuenta de que lo esencial no
es olvidar, sino recordar, recobrar la memoria.

Estoy convencido de que la musica es una sustancia hecha de
sonidos que trae consigo una verdad que no puede ser dicha: s6lo puede
ser escuchada. Cada obra musical es la pagina de un diario intimo en
el que el musico relata —con sonidos— su historia y su devenir, un
diario cuya escritura vuelve innecesaria a la palabra. La obra ha de ser
fecundada por las resonancias de la existencia, nacer en la soledad y
en el silencio, constituirse en un organismo cuya forma esti destinada
al mundo, es decir, a un oyente, a un hombre silencioso de cuya compli-
cidad y amistad no podemos prescindir.

(Discurso de ingreso a la Academia de Artes)
(1987)
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La misica, un solo universo:
de la Edad Media a la electrénica

JOSE ANTONIO ALCARAZ

JAA (Cuiles son para usted los problemas mds importantes a los
que se enfrenta actualmente un compositor?

ML Es un hecho por todos conocido que la irrupcion de ciertos
elementos que la musica occidental desconocia, o bien desechaba, ha
efectuado un cambio de actitud en los compositores, intérpretes, e
incluso en los oyentes de hoy. Se han tenido que examinar de nuevo,
revalorindolos, ciertos conceptos musicales, incluyendo la definicién
misma de musica. La historia de Occidente registra ciertos periodos par-
ticularmente notorios en los cuales el arte de la musica se cuestiona,
y los planteamientos que surgen intentan no solamente definir las carac-
teristicas de ciertas corrientes musicales sino la funcién, el significado
y la naturaleza misma de la musica. Se trata de periodos en los que se
ponen en tela de juicio valores largamente establecidos: estética, teoria
y sintaxis musicales pierden la vitalidad que alguna vez poseyeron. A
mi parecer estos periodos podrian ser calificados de “experimentales’,
lo que supone un proceso de ensayos y errores basados por completo
en la experiencia. En este sentido el término musica experimental
—empleado tantas veces en sentido peyorativo para referirse a la musica
de este siglo— define, simplemente, una actitud ante la composicién.

En términos generales, esta actitud la podemos observar en los
comienzos de la polifonia y el nacimiento del organum; en los siglos
xur y xiv durante los cuales la notacién musical experimentd cambios
sustanciales y se suscitd la querella entre los defensores del Ars Nova
y sus impugnadores; en la segunda mitad del siglo xvi y principios del
xvi, Monteverdi define la musica nueva como la Seconda practica y
Gesualdo desarrolla un lenguaje cromdtico del que dificilmente podemos
encontrar antecedentes; el dltimo periodo lo estamos viviendo y pienso
que se origina en la primera mitad del siglo xix con Berlioz, cuya intui-
cion del teatro musical y del empleo de timbre como elemento estruc-
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tural es admirable. Recordemos que Maurice le Roux ha hecho notar
cierta analogia entre la misica concreta y ciertos procedimientos de
composicién que utiliza Berlioz en su Sinfonia fantdstica, particular-
mente en el Dies irae.

JAA (Cudles serian las principales caracteristicas que hacen de este
siglo, en consecuencia, una época tan importante dentro de la historia
musical de Occidente?

ML La introduccién de la electrénica en la musica, después de la
Segunda Guerra Mundial, constituye un hecho singularmente impor-
tante, puesto que ha ampliado considerablemente el universo sonoro
y ha permitido al compositor trabajar directamente con el sonido. Asi,
la bisqueda musical se desplaza de lo formal y funcional a lo fonema-
tico, es decir, de lo abstracto a lo concreto. Por consiguiente, el proceso
musical se invierte: en la musica instrumental el autor parte de una
concepcién mental que expresa por medio de una notacién conven-
cional —la partitura—, que serd descifrada por el ejecutante para tradu-
cirla en sonidos. En la musica electrénica y concreta, la obra se realiza
directamente en la cinta magnética sin la ayuda y sin la necesidad de
una partitura. El compositor es aqui el Gnico intérprete de su obra: €l
proceso interpretativo lo realiza, simultineamente, una sola persona.

JAA ;Existe, en su opinién, una auténtica antinomia sonido musical
contra ruido?

ML Gracias a los aparatos electroacisticos hemos podido reconocer
la existencia, en el interior del sonido, de una gran proporcion de ruido.
Este hecho puede, a primera vista, parecer simple y superficial; sin
embargo, ha enriquecido sensiblemente el universo musical y ha dado
origen a una nueva problemitica que se definia, tradicionalmente, en
términos de consonancia-disonancia, y que actualmente se define en
términos de sonido-ruido. Recordemos que a principios de este siglo
el movimiento futurista preconizaba el empleo del ruido como elemento
musical y proponia incluso una clasificacion de los ruidos. Edgar Varése
fue también un compositor consciente de las posibilidades que ofrecia
el ruido considerado como elemento musical. Cage escribio en su libro
Silence: “‘Dondequiera que estemos lo que mds oimos es ruido. Cuando
lo ignoramos nos molesta; cuando lo escuchamos, lo encontramos fasci-
nante”. La pregunta que surge es: ;como puede el ruido ser musical?
Esta interrogante reclama otra mis: ;c6mo puede el sonido ser musi-
cal? Me parece que el sonido, al igual que el ruido, es sonoro antes de ser
musical. “‘Sonoro” es aquello que percibimos auditivamente; “musical”’
es ya un juicio valorativo. Es el contexto cultural del oyente y su inten-
cién al escuchar lo que permitird calificar estos elementos como
musicales.

JAA Hablemos ahora del grupo Quanta. . .
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ML Hace cinco o seis anos tres musicos y yo formamos el grupo
de improvisacién musical Quanta, con el propdsito de realizar obras
con base en improvisaciones que no se sustentasen en una partitura,
sino en un sistema que podriamos denominar de comunicacién, para
orientarnos dentro del conjunto, y en esquemas de conexion que plani-
ficaban las relaciones de los miembros del grupo, mismas que se basaban
en acciones y reacciones en la ejecucion, es decir, en procesos tanto
individuales como de conjunto. La improvisacién, o creacion e inter-
pretacién simultdneas, debe ser entendida como una experiencia musical
colectiva y no como una mera terapia de grupo, en la que los partici-
pantes pueden por igual tocar la flauta, darse de golpes contra la pared,
percutir en una mesa o ir al bafio inesperadamente; el resultado es
siempre nulo musicalmente.

El acto creador es de por si una experiencia intelectual, conside-
rando dentro de esta experiencia lo que podriamos denominar “‘inteli-
gencia intuitiva’’. El explorar nuevas formas de expresién no nos
disculpa de esta responsabilidad, sino que nos obliga a asumir una deter-
minada actitud y a plantearnos una serie de preguntas hasta entonces
no formuladas. Me parece que es Octavio Paz quien ha dicho que en
el arte son mds importantes las preguntas que las respuestas.

JAA ;Cémo explicaria el tipo de improvisacién que realizaba
Quanta?

ML La improvisacién colectiva podria definirse como un tipo de
expresion musical “instantidnea’” —en oposicion al estilo discursivo de
la misica tradicional—, en el que la forma nace de una invencién de
cada instante. En la musica tradicional el autor no dispone del tiempo
de su obra, ya que el proceso temporal —el cual no puede ser anterior
a si mismo— lo realiza el intérprete, que se convierte asi en el maestro
del tiempo musical. En la creacién e interpretacion simultdneas, el
compositor es el amo absoluto del tiempo. La obra que ‘“se estd
haciendo” se centra en el instante. Liberada del recuerdo y de la espera,
la obra se concentra en el “ahora”. El presente constante implica, por
otra parte, que las necesidades causales y finales quedan abolidas y por
tanto la forma musical debe ser concebida como relaciones libres entre
acontecimientos auténomos que restituyen la experiencia misma del
tiempo vivido.

Es evidente que con esto se modifica radicalmente la posicién del
oyente, quien asiste al proceso creador y a su materializacién instan-
tinea. El oyente estd obligado a ser constantemente contemporianeo del
Proceso sonoro, a situarse no en la forma constituida sino en el tiempo
que se constituye. Una musica que se centra en el presente reclama
que el oyente se instale también en el presente.

JAA ;l.a notacién?
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ML Asistimos a la crisis de la notacién tradicional. Estamos rodeados
de sonidos que son imposibles de escribir empleando la notacién tradi-
cional, como por ejemplo los ruidos, y ha sido necesario inventar nuevas
simbologias. Por otra parte, nuevas formas de pensamiento dan como
resultado nuevas formas de escritura. La forma musical concebida como
producto del proceso creador y del proceso interpretativo carece de
una sola configuracién. La no direccién y la no significacién del objeto
musical en su estado elemental hace posible el uso de una técnica combi-
natoria en organismos estructurados de acuerdo con principios formales
que estin mucho menos restringidos por las palabras. En una obra de
musica tradicional el compositor organiza y determina de una manera
inmutable todos los elementos sonoros traduciéndolos en signos con-
vencionales para permitir al intérprete reencontrar la forma que el autor
concibi6. La partitura no es sino la representacién grifica de relaciones
armoénicas que informan al intérprete de las intenciones del compositor.

La obra posee un solo trayecto, un solo camino estructural trazado
entre un punto de partida y uno de llegada claramente establecido por
el autor. (Este hecho no es, de ninguna manera, inherente al fenémeno
musical actual. Lo demuestra una obra como Juego de dados musical
de Mozart, en la cual la sucesién de los compases depende de un ele-
mento aleatorio: el juego de dados.)

Las nuevas técnicas o procesos de composicioén otorgan a la obra
varios trayectos y, consecuentemente, varios resultados finales. Asi, el
concepto de la forma es reconsiderado completamente. El intérprete
actia directamente sobre la estructura de la obra e interviene como un
elemento imprescindible en la elaboracién de la forma. Ante las parti-
turas instrumentales denominadas grificas musicales y las partituras
escritas con palabras, que a primera vista se asemejan mis a la obra de
un pintor o de un poeta que de un musico, el ejecutante debe poner
en juego toda su imaginacién creadora, puesto que la obra le otorga
una gran libertad de interpretacion. Nuestra tradicién reclama la prepa-
racion, e incluso la memorizacién de la pieza que se va a interpretar.
Las nuevas notaciones exigen, en muchas ocasiones, que no haya
ensayos antes de la ejecucion de la obra, paia evitar, hasta donde sea
posible, un condicionamiento previo por parte del ejecutante. Una obra
musical asi creada, lejos de disminuir la responsabilidad del compositor,
permite e intensifica la colaboracién de otra mente en la composicién
de una obra, incrementando el nimero de personas involucradas en
el proceso creador. La partitura ya no sé6lo informa al intérprete de las
intenciones del compositor, sino que se convierte en un campo de posi-
bilidades creadoras para el ejecutante. Su participacién como elemento
imprescindible en la elaboracién de la forma adquiere matices y grados
diferentes segin la obra que se trate y, por tanto, la libertad de movi-
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miento del intérprete se ejerce dentro de los limites que marca la parti-
tura. Intentos particularmente acertados en este sentido los podemos
encontrar en la partitura de Memorias para teclado de Julio Estrada
y en el Segundo cuarteto de cuerdas de Manuel Enriquez.

JAA ;Cuidles serian para usted las relaciones y cudles las diferencias
entre la escritura linglistica y la escritura musical?

ML El material musical se articula regido por leyes vilidas Gnica-
mente en el dmbito de una determinada obra. La légica que gobierna
el paso de un sonido a otro, dificilmente podria gobernar las acciones
gramaticales, ya que las palabras no pueden ser ficilmente permutadas
sin causar una pérdida total o parcial del sentido de la frase. Por lo
contrario, en términos musicales cualquier sonido puede asociarse con
otro: en esto reside la libertad de su sintaxis. Podriamos establecer una
comparacidn entre el fonema y el sonido: éste no remite a nada, no
designa nada, al igual que el fonema, que no tiene en si mismo ninguna
significacién. Solamente una combinacién de fonemas dados tiene
una significacion. Pero si una combinacién de sonidos dijese algo, seria
palabra. A este respecto, John Cage ha escrito: “‘Nueva musica, nueva
audicién. No una tentativa de comprender alguna cosa que se dice, ya
que, si algo se dijese, los sonidos tomarian la forma de las palabras,
simplemente una atencién a la actividad de los sonidos”. Este pensa-
miento de Cage implica que lo musical pasa directamente del fonema
a la sintaxis, ignorando la etapa del léxico.

JAA Hay un punto que parece ser especial motor de controversia
en la actualidad: el uso de materiales ajenos. . .

ML En mi trabajo actual empleo como parte de mi material acota-
ciones musicales, extractos de obras de diversos estilos. Al combinar
todo este material heterogéneo con elementos de mi invencién y
algunos tomados de mis obras anteriores, intento reunir musicas, frag-
mentos de obras alejadas en el tiempo e integrarlas en un contexto dife-
rente (mi obra) en el que puedan manifestarse sin ninguna referencia anec-
dética. Me parece que esto se logra si se emplean acotaciones de una
duracién muy reducida, similares a los fonemas, de tal forma que su
carga referencial, su contenido expresivo, casi se anule. Si las citas musi-
cales son muy largas, se corre el riesgo de caer en un hibridismo estilistico.

Tanto en Quotations para cello y piano, obra que acabo de terminar,
como en Lybhannh, una pieza para orquesta que actualmente estoy escri-
biendo, empleo materiales ajenos.

Por otra parte, la utilizacion de materiales ajenos no es exclusiva
de este siglo. A través de la historia de la misica podemos encontrar
diferentes modalidades de esta prictica de composicion. Recordemos
que en el siglo xiv los Cantu firmi del Sanctus y el Agnus Dei de la
Messe de Notre Dame de Guillaume de Machaut, estidn tomados de melo-
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dias del canto gregoriano, y es con base en la “cita’’ musical que se orga-
niza la obra. Bistenos mencionar en este siglo la musica de Charles Ives
y Erik Satie; los corales de Bach que podemos encontrar en algunas obras
de Arnold Schoenberg y Alban Berg; y ciertas obras electroacusticas
de Stockhausen y Cage. Recuerdo particularmente Asociaciones, para
voz y conjunto instrumental, de Gerhart Muench, una de las obras mis
logradas en este sentido que se han escrito en México en los Gltimos
anos.

JAA ;Cual seria la posicion del oyente hacia la (de algiin modo hay
que llamarla) musica nueva?

ML En un ensayo titulado Obra abierta, Umberto Eco, al referirse
a la prictica interpretativa, cita unas palabras de Pereyson, que pueden
ser aplicables a la accién de escuchar: ““La obra de arte es una forma,
es decir, un movimiento que llega a su conclusion: un infinito conte-
nido en lo finito. Su totalidad resulta de su conclusién y debe ser consi-
derada como la apertura de un infinito que se ha reunido en una forma.
La obra tiene, por este hecho, una infinidad de aspectos. . . Todas las
interpretaciones (audiciones) son definitivas en el sentido en que cada
una es para el intérprete (oyente) la obra misma, pero al mismo tiempo
son provisorias puesto que el intérprete (oyente) sabe que tendrd que
profundizar indefinidamente su propia interpretacion (audicién)”.

Bajo esta perspectiva, escuchar es llevar a cabo un proceso inter-
pretativo. La audicién constituye una actividad y representa una forma
individual y tdcita de ejecucién. La organizacion que efectuamos al escu-
char depende de un cimulo de experiencias anteriores. Las leyes de
la percepcién no constituyen hechos naturales, sino que se forman
dentro de ciertos modelos culturales. La tendencia a ciertas soluciones
con la exclusién de otras, es producto de una civilizacién histéricamente
determinada. Ciertos fenémenos, tales como la disonancia o la poli-
rritmia, pueden ser elementos complejos para una determinada cultura
musical y constituir para otra una fatigosa monotonia.

Roland Barthes ha sefalado que el sentido de una obra no puede
hacerse solo; el autor no produce sino posibilidades de sentido, de
formas, si se quiere, y es el mundo quien las llena. La obra musical se
presenta como un nicleo en el que convergen tres experiencias igual-
mente importantes: la del compositor, la del intérprete y la del oyente.
Desgraciadamente, una gran mayoria de melémanos que asisten con
regularidad a las temporadas sinfénicas y de 6pera, rechazan a priori
casi toda la musica de este siglo, y su juicio se basa, generalmente, en
una casi nula experiencia como oyentes de obras actuales, y en una
lectura (audicién) muy apresurada y superficial de ese nuevo universo
sonoro que les ofrece la posibilidad de un ejercicio de percepcioén (Flau-
bert escribié: ‘“‘Para que una cosa sea interesante, basta mirarla por largo
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tiempo’’). Este tipo de actitudes de rechazo me recuerda una anécdota
que cuenta Cage a propoésito de una exposicién de la obra de Morris
Graves en el Museo de Arte de Seattle: una madre con su hijo estaba
visitando el museo. Cuando llegaron a la sala en que todas las pinturas
eran negras, la madre, tapindole los ojos a su hijo con la mano, dijo:
“Ven, hijo, mamd no quiere que veas estas cosas’’.

(1977)
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Textos, instrumentos, epigrafes

JUAN ARTURO BRENNAN

Como en el caso de otros compositores de hoy existen en la obra de
Mario Lavista referencias extramusicales que proponen a quien escucha
una lectura mis sutil y mds compleja que la que puede derivarse de las
simples asociaciones programadticas, narrativas o descriptivas. En algunas
de esas obras, la referencia extramusical es la utilizacion directa de un
texto, como sucede en tres de sus primeras composiciones musicales.

JAB En tu Mondlogo (1966) para baritono, flauta, vibrifono y contra-
bajo, utilizas un texto de Nicolds Gogol. . .

ML Mondlogo fue la primera obra que compuse apartindome de
los lineamientos del Taller de Composicion de Carlos Chdvez; la escribi
para uno de tantos festivales de miisica nueva que se han realizado en
México. Me interesé en el texto de Gogol luego de asistir a la represen-
tacion de Carlos Ancira del Diario de un loco. Tuve algunas entrevistas
con Ancira, que me facilitd el texto de Gogol, cuya parte final, en la
que el loco le habla a su madre, elegi para mi obra. Me incliné a utilizar
un texto porque, al ser mi primera obra ajena al lenguaje tonal, me
enfrentaba a serios problemas formales. Una manera de garantizar una
cierta continuidad era partir de un texto que tenia ya una estructura,
y seguir ese texto para poder articular el lenguaje no tonal que yo inten-
taba utilizar, y obtener asi una forma musical.

Me senti atraido por la posibilidad de encontrar un equivalente
sonoro de la atmdsfera, totalmente despojada de elementos superfluos,
y del agudo sentido de la soledad que recorre esta obra de Gogol. Me
interes6 realizar una obra dramdtica en la que un individuo confunde
sus suenos con la realidad y que intenta, a través del recuerdo, rescatar
la imagen de su madre para tratar de recuperar las imigenes de su propia
ninez. Pienso que en mi obra hay algunos momentos bien logrados,
aunque debo decir que el resultado fue, en términos musicales y dramd-
ticos, una pieza de naturaleza eminentemente expresionista, tanto por

B
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lo que el texto mismo ofrece como por el lenguaje musical y la dota-
cién instrumental que utilicé. Si bien mi obra no es dodecafénica en
un sentido académico, utilizo en ella una serie, la misma que Schoen-
berg emplea en sus Variaciones op. 31 para orquesta. Asi, a través del
empleo del texto, yo garantizaba una forma en mi obra, y gracias a la
serie se establecian ciertas relaciones intervilicas que me permitieron
trabajar con cierta soltura el lenguaje no tonal que yo buscaba.

JAB El mismo afio de 1966 compusiste Dos canciones, para mezzo-
soprano y piano, sobre textos de Octavio Paz.

ML La intencién fue bisicamente la misma que en Mondlogo: utilizar
textos que me garantizaran una forma, y me orienté hacia dos textos
de Octavio Paz. Uno de ellos, muy breve, titulado ‘“‘Palpar’’, me convenia
por su misma brevedad, ya que yo buscaba el manejo de formas muy
pequenas, siguiendo la ensefanza de Webern, quien a su vez aprendié
de Schumann. Como todo gran poeta, Paz oye muy bien, y “Palpar”
es un texto que hay que decir en voz alta para descubrir la misica que
lo recorre. El segundo texto de Paz que elegi se titula “‘Reversible™. Este
poema estd hecho de pequenos versos, a veces de una sola palabra, que
se leen de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo. El poema termina
con la palabra etcétera, y es posible, a partir de ahi, dar marcha atris
y leer el texto en sentido inverso. Ese fue el método que utilicé al escribir
la cancién: a la mitad de la pieza, tomo la miisica que utilicé en la Gltima
frase y la empleo para la primera frase de la segunda mitad. No sigo
este proceso nota por nota, sino por secciones, justamente las secciones
que me marca el poema. Lo interesante para mi fue construir frases musi-
cales que fueran permutables en la obra y que al ocupar dos lugares
distintos en ella funcionaran igualmente bien en cada caso.

JAB Dos anos después, en 1968, compones Homenaje a Samuel
Beckett. . .

ML Esta es una obra que no ha corrido con mucha fortuna, porque
todavia no se estrena. Después del Mondlogo y las Dos canciones quise
seguir trabajando sobre textos. Juan Vicente melo me dio un libro de
Beckett, titulado Comment c’est, traducido al espanol espléndidamente
por José Emilio Pacheco. Poco después, en 1967, al terminar mis estu-
dios en el Taller de Composicion, fui a vivir a Francia, y con un mejor
conocimiento del francés pude leer a Beckett en el original. Tomé
entonces tres fragmentos de esa obra y compuse una pieza para tres
coros mixtos a cappella, cada uno formado por ocho voces. La he
propuesto a varios coros mexicanos, pero nadie la puede o quiere hacer.
Los fragmentos de Beckett que elegi tienen también un sentido muy
agudo de la soledad, como toda su obra en general. Se habla en estos
textos de un costal que se carga, del lodo, en fin, de una serie de
elementos simbdlicos. Esta obra de Beckett no tiene puntuacion y esto
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ofrece la posibilidad de varias lecturas y de varias interpretaciones del
texto: esto fue lo que traté de lograr también en la musica; la posibi-
lidad de varias lecturas multiples. Utilicé en el homenaje no s6lo el texto
cantado, sino también el texto hablado, y en algunos momentos de la
obra se mezcla un fragmento del texto cantado por uno de los coros,
con el mismo fragmento hablado, casi susurrado, por otro coro. En otros
momentos, enfatizo el sonido de ciertas consonantes, la k, la t, para
obtener ruidos muy acentuados. Realicé también una fragmentacién del
texto, fragmentacién sugerida por la misma ausencia de puntuacion,
de modo que, por ejemplo, una palabra del texto aparece en un coro,
y la siguiente en otro coro. Aunque la musica del Homenaje a Beckett
€s muy rigurosa en su construccion, intenté crear, me parece que con
cierta fortuna, una musica que reflejara la polivalencia del texto de
Beckett.

JAB (Cudl es el criterio que tienes para elegir un determinado texto?

ML Yo creo que la eleccion de tal o cual texto obedece, en mi caso,
no solo a razones de orden estrictamente musical, sino también y, sobre
todo, a simpatias y afinidades secretas.

Después de estas tres obras basadas en un texto, Mario Lavista
compone una serie de partituras en las que, segin sus propias palabras,
piensa mds acerca de la misica que en la misica misma (exceptuando
Diacronia (1969) para cuarteto de cuerdas, obra por la que siente una
especial predileccién). En ellas se plantea la resolucién de cuestiones
especulativas cuyas respuestas producen obras un tanto herméticas y
lejanas a la expresividad. Mds tarde, en otro periodo, el compositor recu-
pera conscientemente la expresividad que era negada por la especula-
cién tedrica. En el intervalo entre un periodo y otro, la técnica y las
bases tedricas se solidifican y se integran, y las preocupaciones se
enfocan de nuevo hacia la misica misma. Asi, Lavista da cauce al impulso
musical primario, ajeno a la moda efimera y a conceptos tan poco musi-
cales como vanguardia y retaguardia. Entonces, la bisqueda se realiza
mds hacia el interior de si mismo que hacia el exterior. Este punto de
inflexion en la curva de la obra de Lavista comienza a ser evidente en
Pieza para dos pianistas y un piano (1975), en Quotations (1976) para
cello y piano, y en Lybannb (1976) para orquesta. En estas obras, el
compositor comienza a utilizar una armonia mds afin a su percepcién
sonora, y a abandonar la tendencia anterior que rechazaba el uso de
ciertos intervalos consonantes considerados como caracteristicos de la
tonalidad (la quinta, por ejemplo). Después de aquellas tres primeras
obras con texto, hallamos en el catidlogo de Lavista otras tres composi-
ciones con asociaciones extramusicales, asociaciones muy libres que
son mds una sugerencia que un programa: Lybannb, referida a la eufonia
creada por Jonathan Swift en el Gltimo de los viajes de Gulliver; Simurg
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(1980) para piano, referida al mistico persa Farid al-Din Abu Talib
Muhammad ben Ibrahim Attar, y Ficciones (1980) para orquesta, cuya
estructura sugiere los circulos sin fin de la mente y las letras de Jorge
Luis Borges. Finalmente, y después de los textos, la especulacion, el
hermetismo, el pensamiento musical actual de Lavista toma otro cauce:
la vuelta a la consonancia, las asociaciones extramusicales. . .

ML Hace algunos afnos comencé a descubrir, gracias a varios intér-
pretes, los nuevos recursos, las nuevas posibilidades técnicas y expre-
sivas que ofrecen los instrumentos tradicionales, y en los que vislumbro
un mundo de sonidos totalmente nuevo. Hoy resulta evidente el hecho
de que el concepto tradicional de los instrumentos contempla solamente
un nimero limitado de sonoridades y por tanto es posible, y necesario,
explorar en estrecha colaboracién con los instrumentistas las posibili-
dades que nos ofrecen esos instrumentos. De la colaboracién con la
flautista Marielena Arizpe nacieron Canto del alba (1979) para flauta en
do amplificada; Lamento a la muerte de Raul Lavista (1981) para flauta
baja; y Nocturno (1982) para flauta en sol; Dusk (1980) para contrabajo,
la escribi para Bertram Turetzky; Gerhart Muench inspir6 Simurg (1980)
para piano; y Marsias (1982) para oboe y copas de cristal, la compuse
con la colaboracion de Leonora Saavedra. Creo que todas estas obras,
al igual que Ficciones (1980) para orquesta, son sumamente expresivas,
tienen una forma ficilmente perceptible, y en ellas me acerco al intér-
prete, algo que ahora considero fundamental. Siento que a través de
estas obras el intérprete tiene que establecer una relacion afectiva, casi
amorosa, con su instrumento y que esta relacién tan intima la percibe
también el oyente; al menos, eso espero. Si el instrumentista esti to-
cando una pieza muy cercana a €l, cercana a su instrumento, si la obra
logra que el instrumento y el ejecutante se fundan en uno solo, el fen6-
meno musical gana muchisimo en expresividad y por tanto en recepti-
vidad por parte de quien oye la musica. Mi aproximacion actual a la
composiciéon no es tanto a través de formas abstractas sino a través de
un pensamiento musical que estd estrechamente vinculado a la natura-
leza instrumental, y que se origina en la relacién entre el intérprete y
su instrumento. A mi me ayuda mucho pensar fisicamente en las
personas para quienes escribo una obra. Con ello trato de lograr que
la personalidad del intérprete, su manera de tocar y sus gestos, no entren
en conflicto con la obra que le estoy ofreciendo. En algunas de mis obras
anteriores, en cambio, el intérprete no establece esa relacién intima con
su instrumento porque la obra es producto de una elucubracién abs-
tracta que no toma en cuenta el tocar, el sentir, el amar al instrumento.

JAB ;Este amor por el instrumento se ha dado antes en la historia
de la musica?

ML Si, pensemos en Chopin. No solamente tocamos su musica, sino
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que amamos a nuestro instrumento a través de sus obras. Cuando trabajo
en las nuevas técnicas instrumentales, pienso naturalmente en Paganini.
Me parece sorprendente que al inicio de siglo xix haya compuesto esos
caprichos para violin solo. Ese desarrollo instrumental no tuvo conti-
nuidad, y es apenas ahora, hacia el final del siglo xx, que estamos reto-
mando lo planteado por musicos como Chopin, Paganini y Liszt: descu-
brir en el instrumento elementos técnicos y expresivos que hasta ese
momento estaban ausentes, sin ir jamdas en contra de la naturaleza del
instrumento. Utilizar un instrumento de aliento de manera polifénica,
obtener acordes de €l, no es entrar en conflicto con el instrumento sino
aprovechar lo que el instrumento ofrece y que la tradicion ha excluido.
Esta nueva prictica instrumental otorga a los instrumentos una capa-
cidad inusitada para adaptarse a una gramdtica y a una sintaxis diferentes
a las del lenguaje tradicional. Hoy dia los instrumentos tradicionales
estdn siendo literalmente reinventados mediante una nueva técnica que
propone una nueva manera de concebir, es decir, de escuchar, la musica.
Cuando todos los musicos de las orquestas dominen estas nuevas téc-
nicas, los compositores nos plantearemos nuevos y fascinantes proble-
mas de orquestacién, y lo que resultard de eso serd una nueva musica
orquestal. Estoy convencido de que las recientes investigaciones y la
sorprendente y formidable renovacion expresiva de los instrumentos
tradicionales muestran la existencia de nuevos mundos sonoros y anun-
cian el comienzo de un renacimiento instrumental. Por otra parte, el
trabajo compartido, la estrecha unién entre intérprete y compositor
permite no sélo establecer una relacién cada vez mis profunda entre
el instrumentista y su instrumento sino que ademds, como lo ha sefa-
lado Gianfranco Leli, nos conduce a los origenes del virtuosismo, enten-
diendo este término no como una mera ostentacion de habilidad cir-
cense sino como un acrecentamiento de las facultades humanas que nos
hace reencontrar su verdadero origen en el concepto de virtud.

Epilogo de epigrafes. Con esta nueva preocupacion por el desarrollo
instrumental, Lavista ha incluido en algunas de sus partituras epigrafes
que son mucho mds que una simple acotacion literaria, y que de hecho
sugieren al intérprete una atmdsfera, un contexto y un estado de dnimo
para la interpretacién de la obra. A manera de aproximacion a las inten-
ciones interpretativas del compositor, cito en seguida los epigrafes de
las obras de Lavista, asi como sus fuentes.

Quotations (1976) para cello y piano
Su corazén es un ladd suspendido. Tan pronto se le toca, resuena.
De Béranger, epigrafe a La caida de la casa Usher
de E. A. Poe




LI T T PP T T T PP TPl [vfals]

Lybannhb (1976) para orquesta
“If you knew time as well as I do”’, said the Hatter, ‘‘you wouldn’t
talk about wasting it. It's him.”
Lewis Carroll, Alice in Wonderland

Canto del alba (1979) para flauta en do amplificada
Sentado solo entre los bambies
toco el ladd, y silbo, silbo, silbo. . .
Nadie me oye en el inmenso bosque
pero la blanca luna me ilumina.
Wang Wei, dinastia Tang

Simurg (1980) para piano
.. .no de un pdjaro, sino de muchos
Ezra Pound, Canto LXXV

Dusk (1980) para contrabajo
Dejo el laid sobre el banquillo curvo y yo me quedo quieto, absorto
en mi emocion. No hace falta que yo roce las cuerdas, las acaricia

el viento y suenan solas.
Po Chu Yi, dinastia Tang

Lamento a la muerte de Raul Lavista (1981) para flauta baja
No me atrevo a elevar la voz en este silencio
porque temo turbar a los moradores del cielo.
Li Po, dinastia Tang

Nocturno (1982) para flauta en sol
El sol ya recogi6é todas sus sombras,
el aire contiene su aliento. El suefio marca las verdes pupilas del gato
con su Oro nocturno.
Sia Ching

Marsias (1982) para oboe y copas de cristal
Marsias alent6, suspird una y otra vez a través de las canas enlazadas
obteniendo sones mds y mids dulces y misteriosos que eran como
la voz secreta de su corazdon.
Luis Cernuda, Marsias

Si el lector no ha escuchado estas obras de Lavista, los epigrafes citados

pueden darle una idea bastante cercana de las intenciones del compo-
sitor en cuanto al ambiente sonoro que sugiere para las interpretaciones.

(1983)



Lfalel [ [T T T T TTTTTTTITTTTT]

Las ficciones de la mdsica

FABIENNE BRADU

FB Pauta, la revista que diriges, publica muchos textos literarios acerca
de la musica. En cambio, y de manera general, las revistas literarias de
México poco se interesan por la musica. ;Esta tendencia seria sintoma-
tica de las relaciones entre literatura y misica en este pais?

ML Salvo casos aislados, no ha habido en la historia reciente de
nuestro pais revistas literarias que publiquen de manera continua articu-
los, ensayos y textos literarios relacionados con la misica. Me parece
que, con algunas ilustres excepciones como Sergio Pitol y Jomi Garcia
Ascot, los intelectuales y poetas mexicanos han reflexionado poco acerca
de la musica. El escritor Juan Vicente Melo es uno de esos casos excep-
cionales: sus reflexiones acerca del quehacer musical constituyen uno
de los momentos mds importantes y significativos en nuestra vida
musical. En cambio, Pauta ha querido publicar textos de intelectuales
y poetas alusivos a la musica. Estoy convencido de que los poetas dicen
cosas mucho mds interesantes y licidas sobre la musica que la mayoria
de los musicos (la “‘minoria”’, la componen, entre otros, Monteverdi,
Schumann, Berlioz, Wagner, Debussy, Berg, Stravinski, Boulez, Cage,
Chavez). Ezra Pound solia decir que cuando queria aprender su oficio
recurria a Stravinski.

De la misma manera, me parece que los musicos debemos recurrir
con frecuencia a los poetas para aprender mds de nuestro arte, de
nuestro oficio, de la naturaleza de la musica.

FB En otros paises hubo y hay corrientes estéticas que integran a
literatos, musicos, pintores, escultores, etc. ;Podrias mencionar algunos
movimientos en que se dio una coincidencia entre varias disciplinas artis-
ticas, sobre todo entre literatura y musica?

ML En México hubo un importante auge de la danza en la época
del nacionalismo que aglutiné a musicos, pintores, coreégrafos, etc. Se
dio una coincidencia entre varias disciplinas artisticas. Fue un momento
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muy afortunado para el arte mexicano. Estos trabajos compartidos se
siguen haciendo en México, aunque aisladamente. Pienso en Daniel
Catdn y Carlos Montemayor: juntos realizaron una 6pera; Federico
Ibarra, José Ramon Enriquez y Luis de Tavira hicieron posible la 6pera
Leoncio y Lena. Bueno, no olvidemos La Mulata de Cordoba de José
Pablo Moncayo, con libreto de Xavier Villaurrutia. Habria que mencio-
nar también el reciente interés de varios coredgrafos mexicanos, como
Gloria Contreras y Jaime Blanc, por la musica que se escribe hoy en
nuestro pais. Esto nos muestra que si hay en México una serie de lite-
ratos, musicos, pintores, coreografos, etc., que comparten ciertas ideas
afines, que participan de una misma tendencia estética. Hay divergen-
cias, pero también convergencias. Yo he trabajado con Arnaldo Coen
en algunas obras grifico-musicales y he compuesto la musica de varias
peliculas de Nicolds Echevarria y de algunas obras de Hugo Hiriart.
Siempre he admirado el trabajo de estos artistas mexicanos, amigos mios.

FB;Por qué, a tu juicio, el surrealismo no generé una creaciéon
musical equiparable a la pictérica?

ML Los principios estéticos del surrealismo son ante todo pictOricos
y poéticos. La evanescente materia musical estuvo ausente. El surrea-
lismo no nos ensend a “oir’”’ de otra manera, pero sia ‘‘ver’’ de manera
diferente. Pensar en una musica surrealista seria como concebir una
pintura o un poema dodecafénico serial integral; o pretender hacer una
musica que se identifique con el “pop art”.

FB ;Cuiles serian las bases o principios estéticos susceptibles de
ser compartidos por la literatura y la midsica para que se pueda decir
que participan de una misma corriente estética?

ML Cada tendencia, cada escuela, crea sus propios principios esté-
ticos. Consideremos el simbolismo, y muy particularmente a Mallarmé,
que se oponia a la presentacién directa de los objetos en poesia —tal
y como la practicaban los Parnasianos— ya que se destruia el sentido
de misterio que es esencial para la poesia. Estos principios influyeron
de manera evidente en el pensamiento musical de Debussy. Contraria-
mente a lo que se dice, Debussy no es un musico impresionista, sino
simbolista. Debussy se oponia a la imitacion musical directa de los
objetos naturales, tal y como se da, por ejemplo, en la Sinfonia pastoral
de Beethoven. Para Debussy, la musica deberia evocar, sugerir; jamds
nombrar. Esto me hace recordar lo que, en alguna ocasion, escribié
Mallarmé: “Nommer un objet, c’est supprimer les trois quarts de la jouis-
sance du poéme qui est faite de definir peu a peu: le suggérer, voila
le réve”. No olvidemos que Debussy era un asiduo de los ““mardi chez
Mallarmé”. En este caso, a diferencia del surrealismo, la musica y la
poesia comparten los mismos principios estéticos.

FB ;Cuil es la diferencia entre trabajar con el lenguaje, las palabras,
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como sucede en poesia, y trabajar con sonidos, ritmos, etcétera?

ML A mi juicio, la no-direccién y la no-significacién del objeto
musical en su estado elemental hace posible el uso de una técnica combi-
natoria en obras estructuradas de acuerdo con principios formales que
estin mucho menos restringidos que las palabras. El material musical
se articula segin leyes vilidas Gnicamente en el dmbito de una obra
determinada. La l6gica que gobierna las asociaciones gramaticales impide
que las palabras puedan ser ficilmente permutadas sin causar una pérdida
total o parcial del sentido de la frase. En la musica, la l6gica que deter-
mina una asociacién cualquiera se efectia dentro de limites menos rigu-
rosamente definidos. Hay que sefialar que la escritura linglistica repre-
senta signos mientras que la escritura musical representa sonidos, es
decir, no signos. Un sonido en si mismo no remite a nada, no designa
nada. El fonema tiene una funcién parecida en el lenguaje; no tiene en
si mismo ninguna significacién. S6lo una combinacién de fonemas dada
tiene una significacién. Pero en el dominio de la musica, si una combi-
nacién de sonidos dijese algo, seria palabra. Un sonido podri articu-
larse con otro, pero nunca ‘‘significard’’. Lo musical pasa directamente
del fonema a la sintaxis, ignorando la etapa del léxico. En esto reside
la libertad de su sintaxis.

FB Compusiste una pieza titulada Ficciones (1980) que te inspiré
la lectura de las obras de Jorge Luis Borges. Dices que tu obra no
pretende describir la historia del Simurg a la manera de un poema sinf6-
nico en el que la forma depende de un relato, sino que te interesa que
el principio de identidad que declara este poema se manifieste en una
forma o discurso musical ajeno a referencias anecddéticas. ;Podrias desa-
rrollar un poco mis esta concepcion tuya?

ML Yo no pretendi narrar en términos musicales la historia del
Simurg. Mi obra no es programdtica en el sentido en que lo es Till
Eulenspiegel de Richard Strauss. Es una composicién musical relacio-
nada con un texto, pero el texto no ha sido “puesto en musica’. Es,
si se quiere, una ilustracién muy libre de esta hermosa leyenda sufi,
pero de ninguna manera pretende ser una sintesis del poema. Hay en
el poema la idea de los espejos, de los laberintos, de la identidad (el
Simurg es cada uno de los pdjaros y cada uno de ellos es el Simurg).
Estas “‘imdgenes’’ estdn presentes también en mi obra, pero se trata de
espejos, laberintos y circulos arménicos.

En Ficciones trabajé con un tipo de armonia que me remitiera cons-
tantemente a estas “‘imdgenes’’. Quise utilizar un solo acorde que sufre
una serie de transposiciones y transformaciones a lo largo de la obra.
Queria que todo el tejido arménico estuviera claramente relacionado
con ese tnico acorde, es decir, con acordes de idéntica estructura que
al enlazarse formaran un circulo o ciclo arménico cerrado. Toda la obra
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estd hecha con base en estos circulos concéntricos. Al final de la pieza,
se cierra el ciclo y se llega al punto de partida: es el encuentro del acorde
consigo mismo, después de haber suscitado maltiples reflejos, de haber
recorrido varios caminos laberinticcs.

Hay, ademds, la presencia del nimero siete: los pdjaros que van en
busca del Simurg tienen que superar siete valles.

En mi obra el principio ritmico se sustenta en el nimero siete y
la segunda parte de la pieza estd organizada con base en una métrica
de siete.

Pero nunca cuento una anécdota. La relacion entre el relato del
Simurg y mi obra es mucho mds profunda, o menos evidente, si se
quiere. Yo no quise describir musicalmente las aventuras del Simurg
y los pdjaros. Estoy muy lejos de la musica descriptiva. Yo pienso que
la masica estd hecha para ‘‘decir” lo inexpresable. La musica, como decia
Debussy, debe ser una persona discreta; debe dar la impresion de salir
de la sombra y de regresar a ella en algunos momentos. Yo estoy muy
cerca del simbolismo, y soy completamente ajeno a cualquier tipo de
realismo.

FB Alguna vez te pregunté si podrias encontrar una coincidencia
con algun escritor en tu creacion musical. Me contestaste que no sabias.
¢Tienes alguna respuesta ahora?

ML Yo creo que-la eleccion de tal o cual texto obedece, en mi caso,
no s6lo a razones de orden estrictamente musical, sino también, y sobre
todo, a simpatias y afinidades secretas. Mis lecturas son heterogéneas:
desde Swift y Carroll hasta Borges, pasando por la poesia china, por
Baudelaire, por Rilke y Bachelard, por Lopez Velarde y Villaurrutia, por
Bonifaz Nuno y Octavio Paz. En fin, con estos autores, y con algunos
mads, existen convergencias. He establecido una especie de complicidad
con ellos. Su obra ha influido de manera evidente y definitiva en mi
pensamiento musical. Ellos no lo saben, pero eso no importa; eso es
irrelevante.

(1984)
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Estructura:

Ano

Titulo, dotacién y duracién

Datos editoriales

Datos de grabacion

Estreno [fecha, lugar o festival, intérprete(s), dedicatoria].

* El asterisco significa que las partituras (y partes) pueden rentarse en Ricordi-
Ediciones Mexicanas de Musica
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Catédlogo de obras

1965

Cinco piezas: cuarteto de cuerdas; 8’

Inéditas

No hay grabacién comercial

Octubre, 1969. 5° Festival de Musica Nueva, Santos (Brasil). Cuarteto Haydn.
Dedicadas a Radl Lavista.

1965

Seis piezas: orquesta de cuerdas; 8’

Inéditas*®

No hay grabacién comercial

No hay datos

1966

Mondlogo: baritono, flauta, contrabajo y vibrifono; 8’
Inédito

No hay grabacién comercial
27 de junio de 1966. Sala Manuel M. Ponce. Roberto Bafiuelas: bar; Rubén
Islas: fl; Daniel Ibarra: cb; Homero Valle: vibrifono.

1966

Dos canciones: mezzosoprano y piano; 7

México, Ediciones Mexicanas de Misica, 1968

No hay grabacién comercial

1 de octubre de 1966. Casa del Lago. Margarita Gonzilez: mezzo; Ma. Elena
Barrientos: piano.

Basadas en los poemas “‘Palpar’ y ‘‘Reversible”” de Octavio Paz. Dedicadas a
Rosa Marta Ferndndez y a Juan Vicente Melo.

1968

Divertimento: flauta, oboe, clarinete, fagot, corno, cinco wood blocks y tres
radios de onda corta; 10’

Inédito
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No hay grabacién comercial
Febrero de 1971. Semanas de Musica Contemporinea de Orledns. Ensemble
de Musique Contemporaine. Konstantin Symonovic: director.

1968

Homenaje a Beckett: tres coros a capella; 8

Inédito

No hay grabacién

Sin estrenar

Basado en la obra Cdmo es (traduccién de José Emilio Pacheco).

1969

Kronos: 15 relojes despertadores, minimo; duracién indeterminada.

Inédito

No hay grabacién comercial

Febrero de 1970. Conservatorio Nacional de Musica. Conjunto bajo la direc-
cién del autor.

1969

Espaces trop babités: cinta; 6 h.

No hay partitura

No hay grabacion comercial

Septiembre de 1970. Grand Palais (Paris). La obra fue realizada en el Estudio
de Miusica Experimental de la Schola Cantorum, Parfs.

1969

Diacronia: cuarteto de cuerdas; 12’

Inédita

México, Sociedad Mexicana de Misica Contemporinea, 1973. Daniel Burgos:
violin I; Arturo Pérez Medina: violin II; Ivo Valenti: viola; Jestis Enriquez:
violoncello

24 de junio de 1969. Théitre de la Cité Universitaire (Paris). Ives Melon: vio-
lin I; Jean Pierre Maroleau: violin II; Paulette Létard: viola; Claudine Maindive:
violoncello

1970

Pieza para un(a) pianista y un piano: 10’

México, Ediciones Mexicanas de Musica, 1972

Mario Lavista y Julio Estrada: México, UNAM, 1975, Serie Musica Nueva
MN-10. Alicia Urreta: piano

18 de octubre de 1971. Conservatorio de Musica de Madrid. Alicia Urreta: piano.
Dedicada a Alicia Urreta.
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1971

Game: varias flautas; duracién indeterminada.

México, Ediciones Veracruzanas, 1975. Col. Yunke de Mariposas.

Mario Lavista y Julio Estrada: México, UNAM, 1975, Serie Musica Nueva,
MN-10. Gildardo Mojica, Rubén Islas: flautas.

18 de septiembre de 1971. Conservatorio Nacional de Musica. Gildardo Mojica:
flauta. Dedicada a Gildardo Mojica.

1971

Continuo: orquesta; 7’

Inédita*

No hay grabaciéon comercial

6 de diciembre de 1971. Palacio de Bellas Artes. Orquesta Sinfénica Nacional.
Luis Herrera de la Fuente: director. Dedicado a Luis Herrera de la Fuente.

1971

Alme: miusica electrénica; 7’

No hay partitura

No hay grabacién comercial

Octubre de 1971. Conservatorio Nacional de Misica. El estreno fue realizado
con el autor manipulando el sintetizador.

1972

Contrapunto: musica electrénica; 16’

No hay partitura

No hay grabacién comercial

Tokio, 1972. NHK Realizado en el Laboratorio de Misica Electrénica de la Radio
y Televisién Japonesas (NHK).

1973

Diafonia: piano y percusiones; 12’

Inédita

No hay grabacién comercial

18 de marzo de 1974. Poliforum Cultural Siqueiros. Alicia Urreta: piano y percu-
siones.

1973
Musica para la pelicula Judea, Semana Santa entre los Coras, de Nicolds Eche-
varria: musica electrénica; 25’

1973

Cluster: piano; duracién indeterminada.

Partitura incluida en las notas del disco.

Mario Lavista y Julio Estrada: México, UNAM, 1975, Serie Misica Nueva.
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MN-10. Alicia Urreta: piano. Octubre, 1973.
Facultad de Filosofia-UNAM. Kitzia
Weiss: piano.

1974

Didlogos: violin y piano; 8’

México, Ediciones Mexicanas de Misica, 1975

Musica para violin y piano: México, UNAM, 1975. Manuel Enriquez: violin;
Jorge Velazco: piano.

13 de diciembre de 1975. Biblioteca Benjamin Franklin. Manuel Enriquez: violin;
Jorge Velazco: piano. Dedicados a Manuel Enriquez y Jorge Velazco.

1974

Antifonia: flauta, dos fagotes y dos grupos de percusiones; 8’

Inédita

No hay grabacién comercial

24 de mayo de 1975. Poliforum Cultural Siqueiros. Conjunto instrumental diri-
gido por José Serebrier.

1974

Cadencias para el primer y tercer movimientos del concierto en mi bemol para
dos pianos y orquesta de Mozart: 4'

Inéditas

No hay grabacién

Sin estrenar

1975

Pieza para dos pianistas y un piano: 8

Guadalajara, Departamento de Bellas Artes, 1976.

Compositores-intérpretes:

México, INBA-SACM, 1987. Mario Lavista, Federico Ibarra: piano

16 de abril de 1975. Sala Manuel M. Ponce. Carmen Betancourt y Federico Ibarra:
piano. Dedicada a Carmen Betancourt y Federico Ibarra.

1976

Quotations: violoncello y piano; 9’

México: Ediciones Mexicanas de Musica, 1979

Meéxico, INBA-SACM, 1988. Carlos Prieto: violoncello; Edison Quintana: piano.
11 de noviembre de 1976. Teatro del Ballet Folkl6rico de México. Ignacio
Mariscal: violoncello. Mario Lavista: piano. Dedicada a David Tomatz.

1976

Trio: violin, violoncello y piano; 9'

Inédito

No hay grabacién comercial

17 de noviembre de 1976. Teatro del Ballet Folklérico de México. Ram6n Romo:
violin; Ignacio Mariscal: violoncello; Mario Lavista: piano.
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1976

Jaula: varios pianos preparados; duracién indeterminada.

Inédita. Compuesta con la colaboraciéon de Arnaldo Coen.

No hay grabacién comercial

3 de abril de 1977. Sala Manuel M. Ponce. Federico Ibarra y Mario Lavista: pianos.
Dedicada a John Cage.

1976

Lybannb: orquesta; 7'30"

México, UNAM, 1982*

No hay grabacién comercial

6 de agosto de 1977. Palacio de Bellas Artes. Orquesta Filarménica de Las
Américas. Luis Herrera de la Fuente: director. Dedicada a Luis Herrera de la
Fuente.

1976

Talea: caja de musica; duracién indeterminada
Inédita

No hay grabacién

Sin estrenar

1977

Pieza para caja de musica: duracién indeterminada
Inédita

No hay grabacién comercial

Marzo de 1977. Radio Universidad.

1977

Muisica para la obra de teatro Los inocentes de William Archibald: piano, cuar-
teto de cuerdas, percusiones y cajita de musica

Inédita

No hay grabacién comercial

Noviembre de 1977. Teatro de la Universidad. Cuarteto Mozart; Mario Lavista:
piano; Homero Valle: percusiones.

1978
Musica para la pelicula Maria Sabina, mujer espiritu de Nicolds Echevarria:
flauta, violoncello, trombén y piano.

1979

Canto del alba: flauta en do; 11’

México, Ediciones Mexicanas de Musica, 1980

Tacuabé: Montevideo, Serie Misica Nueva, 1981. Marielena Arizpe: flauta.
Compositores-intérpretes: México, INBA-SACM, 1987, Marielena Arizpe: flauta.
28 de abril de 1979. Primer Foro Internacional de Musica Nueva. Marielena
Arizpe: flauta. Dedicada a Marielena Arizpe.
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1979

Tango del adulterio: tango-rag para piano; 3’

Inédito

No hay grabacién comercial

11 de octubre de 1979. Teatro Mildn. Grabado por el autor. Escrito para la obra
de teatro Fue una historia de amor de Gilbert Léautier. Dedicado a Mabel Martin.

1980

Dusk: contrabajo; 9

México, INBA-CENIDIM, 1982

No hay grabacién comercial

16 de abril de 1980. Teatro de la Danza. Bertram Turetzky: contrabajo. Dedi-
cada a Bertram Turetzky.

1980

Simurg: piano; 10’

México, Ediciones Mexicanas de Misica, 1982

Compositores latinoamericanos: $io Paulo, Universidad de Sio Paulo, 1986.
Beatriz Balzi: piano

5 de julio de 1980. Teatro Ocampo, Morelia. Gerhart Muench: piano. Dedicada
a Gerhart Muench.

1980

Cante: dos guitarras; 12’

México, Ediciones Mexicanas de Mdsica, 1986

No hay grabacion comercial

27 de octubre de 1980. VII Festival Hispanoamericano de Masica Contempo-
rdnea, Madrid. Margarita Castanén y Federico Bafuelos: guitarras. Dedicada a
Margarita Castafién y Federico Banuelos.

1980

Ficciones: orquesta; 13’

México, UNAM, 1987*

Compositores mexicanos de boy: Paris, Forlane, 1982. Orquesta Filarmoénica
de la Ciudad de México. Fernando Lozano: director. Reedicion en México por
Peerless.

1 de agosto de 1980. Sala Nezahualcoyotl. Orquesta Sinfénica de Minerfa. Luis
Herrera de la Fuente: director. Dedicada a Juan Vicente Melo.

1980

Nocturno en mi bemol op. 55 num. 3 (Posth): piano; 4’
Inédito

No hay grabacién

Sin estrenar

Dedicado a Gerhart Muench.
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1981

Lamento a la muerte de Raul Lavista: flauta baja amplificada; 7°30"
México, Ediciones Mexicanas de Misica, 1984

Ver Nocturno. Compositores-intérpretes: México, INBA-SACM, 1987, Marielena
Arizpe: flauta.

1 de abril de 1981. Tercer Foro Internacional de Misica Nueva. Marielena Arizpe:
flauta.

1981

Motete a dos voces: para caja de musica; duracién indeterminada

México, INBA-MAM, 1981. Catilogo de Marta Palau: un homenaje artistico a
Lazaro Ciardenas

No hay grabacién comercial

18 de marzo de 1981. INBA-Museo de Arte Moderno. Dedicado a Marta Palau.

1981
Danza bucélica: para caja de musica; duracién indeterminada. Dedicada a
Dionisia Urtubées.

1981

Nocturno: flauta en sol; 7'30"

México, Ediciones Mexicanas de Musica, 1984

Musica mexicana de boy: México, Universidad Auténoma Metropolitana. 1984,
Marielena Arizpe: flauta.

También existe la grabacion que contiene el Triptico completo (Canto del alba,
Lamento y Nocturno): Voces de la flauta: México, Consejo Nacional de la
Juventud, 1984. Marielena Arizpe: flauta.

14 de marzo de 1982. Cuarto Foro Internacional de Musica Nueva. Marielena
Arizpe: flauta. Dedicado a Marielena Arizpe.

1982
Muisica para la pelicula Nino Fidencio de Nicolds Echevarria

1982

Marsias: oboe y copas de cristal; 9

México, Ediciones Mexicanas de Misica, 1985

Musica mexicana de hoy: México, Universidad Auténoma Metropolitana, 1982,
Leonora Saavedra: oboe.

24 de octubre de 1982. Museo Nacional de Arte. Leonora Saavedra, oboe. Dedi-
cada a Leonora Saavedra.

1983

Correspondencias: piano; 10’

Inéditas

No hay grabacién .

9 de mayo de 1989. Sala Manuel M. Ponce. Silvia Navarrete: piano.
Escrita en colaboracién con Gerhart Muench.
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1983

Tres canciones: mezzosoprano y piano; 8’

Inéditas

No hay grabacién comercial (hay una en proceso con Adriana Diaz de Leén y Edi-
son Quintana)

12 de mayo de 1984. Sexto Foro Internacional de Musica Nueva.

Adriana Diaz de Le4n: mezzo; Mario Lavista: piano. Dedicadas a Adriana Diaz de
Leén.

1984

Reflejos de la noche: cuarteto de cuerdas; 12’

Inédita

México: INBA/CENIDIM/SACM, Serie Siglo XX, Vol. 4, 1988: Cuarteto Latinoa-
mericano.

7 de julio de 1984. Galeria Universitaria. Cuarteto Latinoamericano. Dedicada al Cuar-
teto Latinoamericano: Jorge Rissi, Aarén Bitrén, Javier Montiel y Alvaro Bitrin.

1984

Hacia el comienzo (3 canciones): mezzosoprano y orquesta; 9’

México: UNAM, 1988*

No hay grabacién comercial

24 de octubre de 1984. XII Festival Internacional Cervantino. Adriana Diaz de Le6n:
mezzo; Orquesta Sinfénica Nacional; Francisco Savin: director.

Poemas de Octavio Paz. Canciones dedicadas a Octavio Paz en su 70 aniversario.

1985

Cuicani: flauta y clarinete en si b; 10’

Inédito

Meéxico: INBA/CENIDIM/SACM, Serie Siglo XX, Vol. 4, 1988: Marielena Arizpe:
flauta; Luis Humberto Ramos: clarinete.

21 de noviembre de 1985. Galeria Universitaria. Marielena Arizpe: flauta; Luis Hum-
berto Ramos: clarinete. Dedicada a Salvador Flores.

1985

Madrigal: clarinete en si b; 10’

Inédito

México: INBA/CENIDIM/SACM, Serie Siglo XX, Vol. 4, 1988: Luis Humberto
Ramos: clarinete.

21 de noviembre de 1985. Galeria Universitaria. Luis Humberto Ramos: clarinete.
Dedicado a Luis Humberto Ramos.

1985-1986

Tres Nocturnos: mezzosoprano y orquesta; 20

Inéditos*

No hay grabacion comercial

Estreno de las dos primeras canciones: 27 de junio de 1986. Sala Netzahualcéyotl.
Adriana Diaz de Le4n: mezzo; Orquesta Filarménica de la UNAM; Luis Herrera
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de la Fuente: director. Poemas de Rubén Bonifaz Nufio y Alvaro Mutis. Estreno del
ciclo completo: 27 de marzo de 1987. Orquesta Sinfénica Nacional. Ma. Encarna-
cién Vazquez: mezzo; Francisco Savin: director.

1986

Reflejos de la noche: orquesta de cuerdas; 12°

Inédita* Transcripcion de Reflejos de la noche para cuarteto de cuerdas.

ler. Gran Festival Ciudad de México. 450 afios de musica. Conjunto de Cimara de
la Ciudad de México. Director: Benjamin Judrez Echenique. CD. DDD.

20 de marzo de 1987. Tercer Festival de Primavera del Centro Histérico de la Ciu-
dad de México. Orquesta de Camara de Bellas Artes. Manuel de Elfas: director.

1986

Ofrenda: flauta dulce tenor; 10’

México: Ediciones Mexicanas de Musica, 1988.

México: INBA/CENIDIM/SACM, Serie Siglo XX, Vol. 4, 1988. Horacio Franco:
flauta.

15 de mayo de 1987. Noveno Foro Internacional de Misica Nueva. Horacio Franco:
flauta. Dedicada a Horacio Franco y Amilcar Coen.

1986

Vals: flauta, clarinete, cuarteto de cuerdas; 3

Inédito

No hay grabacién

Tema del cortometraje “El mundo de la talavera™ de Julidn Pablo.

1987-1988

Awura: 6pera en un acto; 1:10°

Inédita*

Aura: México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1990.

Lourdes Ambriz: soprano; Ma. Encarnacién Vazquez: mezzo; Alfredo Portilla: te-
nor; Fernando Lépez: baritono; Orquesta del Teatro de Bellas Artes; Enrique Die-
mecke: director.

13 de abril de 1989. Quinto Festival de Primavera del Centro Histérico de la Ciudad
de México. Palacio de Bellas Artes. Lourdes Ambriz: soprano; Ma. Encarnacién Véz-
quez: mezzo; Alfredo Portilla: tenor; Fernando Lépez: baritono. Orquesta del Tea-
tro de Bellas Artes; Enrique Diemecke: director. Libreto de Juan Tovar, basado en
un relato de Carlos Fuentes.

1988

Responsorio in memoriam Rodolfo Halffter: fagot y dos percusionistas (dos bombos
y cuatro campanas tubulares); 10’

Inédito

No hay grabacién

23 de abril de 1988. X Foro Internacional de Miisica Nueva. Museo Tamayo. Wendy
Holdaway: fagot; Homero Valle y Jestis Guadarrama: percusiones. Dedicada a Wendy
Holdaway.
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1988

Tema para la serie de television México en la obra de Octavio Paz; clarinete, viola y
violoncello; 1’

Produccién de Héctor Tajonar.

1988
Musica para la pelicula Sor Juana Inés de la Cruz de Nicolas Echevarria.

1989

Cuaderno de viaje: dos piezas para violoncello solo; 10°

Inédito

No hay grabacién

21 de mayo de 1989. XI Foro Internacional de Musica Nueva, Pinacoteca Virreinal.
Bozena Slawinska: cello. Dedicado a Claudia Lavista.

1989

El pifano: retrato de Manet: piccolo; 7°:30”
Inédito

No hay grabacién

26 de octubre de 1989. Festival Cervantino.
Guanajuato, México. Guillermo Portillo: piccolo.

1989

Aura: paréfrasis orquestal: orquesta; 15’

México: UNAM, 1990.

No hay grabacion

24 de febrero de 1990. Sala Nezahualcoyotl. Orquesta Filarménica de la UNAM.
Jorge Velazco: director.
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Anexo 1

Mario Lavista y la danza*

OSCAR FLORES MARTINEZ

El vinculo existente entre la produccién musical del compositor Mario Lavista
con la danza mexicana (tanto en lenguaje académico como en las diversas
corrientes adscritas al c6digo contemporianeo) ha tenido como constante una
fructifera simbiosis.

Paradéjicamente, Lavista s6lo ha escrito una partitura ex profeso para la
danza (Historias como cuerpos), sin embargo, varios de los principales coreé-
grafos activos en nuestro pais han utilizado diversas obras suyas que han enri-
quecido el catdlogo dancistico nacional en un lapso cercano ya a las dos décadas.

Esta unién con el baile teatralizado no se limita al trabajo conjunto con
los coreautores, sino que lo lleva a ser asesor artistico —colaborador, segin
el titulo que otorga el grupo—tanto de conjuntos vanguardistas, como Cuerpo
Mutable, como de grupos de estatura internacional como el Ballet Nacional de
México. Mis aiin, su hija Claudia es bailarina de Ux-Onodanza.

Por miltiples caminos, los coredgrafos han podido asimilar la propuesta
estética del discurso musical de Mario Lavista, asi como proyectarla a través
del lenguaje somitico. Dicha toma de postura, Lavista la define de la siguiente
manera: “'En mis obras busco ante todo la expresiéon de mi realidad interna,
el refinamiento ambiental, la austeridad en el discurso musical que me obliga
a desechar todo aquello que no es estrictamente necesario y busco la unidad
poética a través del sonido y del timbre en funcién evocativa’.

Los primeros nexos profesionales de Lavista con la danza se podrian loca-
lizar cuando el grupo Quanta y el Taller Coreogrifico efectuaron una serie de
improvisaciones presentadas al piiblico entre 1970 y 1971. Quanta fue “‘un grupo
de improvisacidn musical. . . con el propésito de realizar obras en base a impro-
visaciones que no se anotasen en una partitura, sino en un sistema que podriamos
denominar de comunicacién, para orientarnos dentro del conjunto, y en
esquemas de conexién que planificaban las relaciones de los miembros del
grupo, mismas que se basaban en acciones y reacciones en la ejecucion, es decir,
en procesos tanto individuales como de conjunto’’.

* Este texto fue escrito con el apoyo y por sugerencia de la maestra Patricia Aulestia, directora
de CENIDI-DANZA
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De tales pricticas, comenta Gloria Contreras, directora del Taller Coreo-
grifico de la UNAM: “Fue una experiencia muy importante. De haber continuado
estos eventos hubiéramos abierto caminos muy grandes. Cuando uno estaba
en esas improvisaciones, el formalismo de las obras ‘normales’ se hacia absurdo
porque la apertura de la creacién simultinea era inmensa. La creatividad que
generaron ambos grupos fue vasta, pero no se pudo continuar por politica y
tonterias de este tipo’.

La siguiente etapa fue Tres (misica: Pieza para un(a) pianista y un piano)
de Contreras estrenada en 1975. Comenta su autora: ‘'‘La misica de Mario me
pone a pensar. Es muy dificil de resolver en términos dancisticos. Sin embargo,
€sos retos son muy importantes en la coreografia. Esta obra (Tres) nacié traba-
jando juntos. Le pedi una partitura; él me trajo varias. Queria hacer una obra
que se pudiera filmar (porque la danza se ve muy mal cuando se filma, pierde
mucho) y ésta —pensé— va a ganar cuando se grabe.

’Siempre en el teatro la obra ofrece mis posibilidades, porque en la filma-
cién estamos viendo cé6mo la grab6é una persona. En el teatro hay maltiples
visiones, cada ¢spectador es una posibilidad diferente. A pesar de que hice Tres
para el cine, es mejor en el teatro. La filmacién de Televisa estuvo bastante bien
hecha, aunque el sonido salié mal: estd muy viciado. Se hubiera podido hacer
mucho mis si hubiéramos trabajado mds lento.”

Michel Descombey estrena en 1978 Didlogo (musica: Didlogos): “‘Escogi
esta partitura (dice Descombey) porque me inspir6 una idea matemdtica. Trata
sobre un didlogo entre una pareja que termina en mondlogo por la incompren-
si6n entre los seres humanos. La dificultad de comunicarnos que tenemos los
seres humanos me inspiré esta obra. Mario estuvo de acuerdo con la versién
coreogrifica. Fue interpretada por Marisela Acosta y Mario Rodriguez’’.

Ese mismo afio Graciela Henriquez hace Game (misica: Game): 'Fue una
obra que se hizo s6lo un par de veces. Era un juego bastante abstracto entre
dos mujeres. No tenia ninguna trama especial, se trataba de un juego de formas
que bailaba con Marcela Aguilar. Lo interesante de esto fue que se egtrené para
una experiencia de Alicia Urreta en Bellas Artes titulada E/ carro de Osiris, que
aglutiné los talentos de Manuel Enriquez, Federico Ibarra y José Antonio Alca-
raz, entre otros.

""Me gust6 esta partitura porque es una muasica sobria, elegante, perfecta.
Se la dediqué a Adriana Urdaneta, una bailarina venezolana. Pienso que la
segunda vez qued6é mejor."”

En 1978 Gloria Contreras coreografié Gravitacional (musica: Antifonia)
para el Ballet Nacional de Cuba: “Esta es una obra muy lenta. Al igual que Tres
no tiene saltitos ni piruetas. Es una obra de movimiento sé6lido en la que, tam-
bién, se utiliza mucho el silencio. Es para un cuerpo de baile. Los espacios donde
evolucionan los bailarines estdn en las 6rbitas, o sea que cada bailarin tiene una
en la que se mueve y ésta se va ensanchando. A diferencia de Tres que es un
punto central en un espacio negro, Gravitacional es una danza que va en cir-
cunferencia, agrandindose hacia los extremos del foro”.

En 1980, Mario Lavista compone —segun palabras de Lidia Romero, core6-
grafa de la obra— Historias como cuerpos. Esta partitura consistia en un collage
de diversos extractos de Norma y Madame Butterfly. Se estrena en el Teatro
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de la Danza y esta pieza participa en el Concurso Coreogrifico de Bagnolet,
Francia.

En 1981 Mario Lavista inicia la segunda relacién mis estrecha con un coreé-
grafo. Jaime Blanc monta Canto del alba (misica: Canto del alba). Relata Blanc:
“Todas las obras de Mario me gustan muchisimo, me mueven a crear. Es un
compositor que admiro. En las obras que he trabajado con €l tuve muchas pli-
ticas, me ayudo a profundizar en la estructura musical y a partir de ahi edifiqué
mis obras.

""Fue muy dificil meterse en el ritmo de la obra. Una vez entendido se adapt6
al fraseo respiratorio del intérprete. Fue estrenada por Antonia Quiroz y siete
bailarines de la compafia.”

Al afo siguiente Blanc estrena Mujeres (musica: Pieza para un piano y
dos pianistas): “'En los ultimos tiempos la danza se ha vuelto muy compacta.
Existe en ella una simbiosis muy especial entre misica y movimiento. Es una
danza expresionista donde utilizo la estructura musical para apoyarme en mi
coreografia. La estrenaron Lorena Glinz, Mabel Ramos, Antonia Quiroz, Eva Par-
davé, Victoria Camero, Claudia Cirdenas y Margarita Martinez."”

En 1982 se lleva a cabo el estreno de Lamento (musica: Lamento a la muerte
de Raiil Lavista), de cuya coreografia Pilar Urreta narra: ‘‘Esta obra se estrené
en diciembre de 1982 en el Arcana Studio, en Nueva York. Es un solo interpre-
tado por mi. En México se present6 durante una corta temporada en espacios
de la uaM. Asimismo se grabé para el canal 31 de Nueva York en el programa
Amanecer.

’Siento una gran atraccién por la misica de Mario. La flauta baja crea una
serie de atmdsferas que hacen acercarse al espiritu. Es una partitura meditativa,
extraordinariamente ‘interiorista’. Por otro lado, traté de lograr esta misma sensa-
cién en la coreografia. Intenté buscar proyectar la ‘solitud’ en movimientos muy
sencillos, de gran claridad, con poco desarrollo espacial. El movimiento nace
—mis bien— del interior del bailarin y va siendo proyectado, provocando uno
que otro desplazamiento. Lo que quise provocar fue una actitud reflexiva en
el espectador y que lo perciba como un fenémeno propio.”

Ultima soledad (1983) (musica: Marsias) de Jaime Blanc, es considerada
por su creador como la mejor obra que han hecho juntos en lo que respecta
al entendimiento musical y el resultado estético.

De esta obra escribi: *‘ Ultima soledad. . . constituye un curioso fenémeno:
todos los elementos intrinsecos, como entidades separadas del total, poseen
acabado intachable. Una iluminacién de Blanc imaginativa y concisa; disefios
de Kleomedes Stamatiades tan bellos como funcionales; interpretaciones hiper-
solventes de Jesiis Romero y —sobre todo— de Victoria Camero, Lorena Glinz,
en sus papeles de arpias-vampiros-mensajeros de la muerte; un notable dominio
del oficio coreogrifico de Jaime Blanc se hace patente en la elaboracion de
imdgenes ricas en contenidos dramiticos; la partitura de Mario Lavista va mis
alld del elogio. . .”

En la actualidad (febrero de 1988) Jaime Blanc reconstruye Reflejos de la
noche (cuarteto de cuerdas), un dio (hombre-mujer) que no resulté como el
coredgrafo queria.

(1988)
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Anexo 2

[Respuesta del académico Manuel Enriquez]

Compaiieros Académicos:
Sefioras y Sefiores:

La ceremonia de recepcién de un nuevo académico es uno de los actos mas
rituales y solemnes en esta Academia de Artes. Consciente de ese hecho, quie-
ro manifestar que el caso presente tiene para mi todavia otra particularidad
muy especnal que reune dos caracteristicas: es la primera vez que participo
como ‘“‘contestante” y he solicitado insistentemente ser yo la persona que
dé la bienvenida a Mario Lavista en su ingreso oficial a esta Institucion.

La razén de mi insistencia obedece al regocijo y satisfaccion de tener
como compaiiero en la seccion correspondiente, a un musico por cuya obra
creativa tengo especial admiracién y con el cual he compartido tantos mo-
mentos de optimismo, de frustracién o de ansiedad y con el que también
comparto inquietudes artisticas y estéticas.

No pretendo convertir esta breve alocucién en un ramillete de elogios
o de exaltacién hacia un distinguido artista que no lo necesita; su ingreso
a este organismo colegiado estd ampliamente respaldado por sus méritos y
su obra, cabe decir que la proposicidn de su incorporaci6n fue aprobada por
una poco frecuente unanimidad, que demuestra el reconocimiento hacia su
trayectoria profesional, a su personalidad y la importancia que ésta tiene den-
tro del medio artistico de nuestro pais. Quiero pues, hacer solamente algu-
nas consideraciones a las ideas que Lavista ha expuesto en su escrito.

Es admirable que un creador, cuyo pensamiento estuvo siempre dentro
del lado cientifico —aunque nunca dogmaético— de la musica, haya decidido
reconsiderar la funci6n del factor intérprete-publico y sin perder el dominio
y caricter intelectual, intente fundir todos esos elementos para generar un
arte que estando mas cerca de las mayorias, le permita continuar experi-
mentando nuevas técnicas con los instrumentos tradicionales. A pesar del
permanente afin de bisqueda que caracteriza al compositor de nuestro tiem-
PO,y quiza por esa preocupacion de individualidad y originalidad, no es co-
mun que rectifique un criterio o que tome un camino més congruente en
la adopcién de un lenguaje musical. Generalmente ese compositor cree que
tiene “toda la razén” y que su verdad es la tinica; ademas, y durante algunos
afios, pareciera que aquel que mds audaz se manifestara en la agresién o in-
diferencia hacia el oyente, se convertia en el mis “genial” y digno de imitarse.

Felizmente esa época pasd, la rabiosa experimentacién ya no sorprende
a nadie, y aunque casi todos hemos transitado por ese camino y pagado nues-
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tro precio, es justo que entremos ahora en una etapa mis racional; en la que
con un mejor equilibrio y sin que el creador claudique de su caricter ori-
ginal de innovador nato, tenga presente, entre otras, facetas importantes co-
mo son las del intérprete y el instrumento a través del cual éste se expresa.
Dentro de este grupo estd Mario Lavista quien, a través de un “acto de fe”
nos ha expuesto ahora su metodologia y credo estético.

Quiza esa reconsideracién se debe a que él mismo, como excelente pia-
nista que es, ha sido “juez y parte” en la ejecucién de obras propias y de
otros colegas, colaborando en la fiel lectura de simbolos, grafias, etc. y bus-
cando la mejor forma estética de la pieza.

El procedimiento creativo de Mario parece légico y simple: un avan-
zado lenguaje musical al servicio de un desarrollado y experimental virtuo-
sismo instrumental. En otras palabras y en oposicién al concepto general
schoenbergiano, una musica pensada y generada simultineamente, para y por
los instrumentos.

Entre otros compositores de la primera mitad del siglo XX, Arnold
Schoenberg y una considerable cantidad de seguidores, enarbolando la ban-
dera de un dogmatismo teérico y rigido, propusieron una nueva estética den-
tro de lo que se dio en llamar “musica pura”; es decir, en su mayor parte
sonidos escritos en el papel pautado que cumplian total o cercanamente con
un estricto sistema tonal y en cuyas obras lo “escolastico” era mas impor-
tante que el resultado artistico; asi hemos oido de ellos, no sélo conceptos,
sino obras en las que eventualmente y como un ejemplo, la parte del con-
trabajo y con el consiguiente cambio de claves, puede ser tocada por el cla-
rinete o el violin sin alterar considerablemente el total sonoro.

La musica de Lavista pertenece precisamente a la concepcién opuesta;
creada por una mente informada, acostumbrada al andlisis y con las carac-
teristicas que ya él mismo ha descrito, es producto de una técnica en la cual
no sélo el lenguaje arménico es importante sino més todavia el factor ins-
trumental.

Yo la definiria asi: Los nuevos timbres y colores instrumentales como ma-
teriales de composicion.

Por medio de esa metodologia Mario ha aportado a nuestro acervo mu-
sical obras plenas de novedad timbrica, con su personal estilo refinado, sin
sobresaltos y, ademas, dotadas de una espontanea sensibilidad literaria e in-
telectual.

Todos sabemos que el ser innovador y proponer recursos diferentes en
el arte origina en nuestro pais una serie de incomprensiones y rechazos. Las
obras de Lavista que han sido creadas para y con la colaboracién de desta-
cados profesionales, nunca serin patrimonio de todos los musicos; no fue-
ron pensadas, por ahora, con ese fin. Por otra parte, conocemos el gusto y
mentalidad del comiin de nuestros intérpretes, desinformados, reaccionarios
y enemigos de todo lo nuevo; sobre todo los integrantes de las orquestas,
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conjuntos, directores y “‘renombrados” solistas. Pero el creador auténtico
debe seguir produciendo sin titubeos; sobre todo alguien como Mario La-
vista, cuyas composiciones ademas de su importante e indiscutible valor ar-
tistico, tienen el mérito de nacer de una verdadera bisqueda y de un sincero
afan de recobrar algo que estd adormecido: e/ respaldo del piblico.

La Academia de Artes, la Seccion de Musica y yo en particular, nos com-
placemos en dar la bienvenida a nuestro seno al nuevo Académico y espe-
ramos con su colaboracion y en con]unto la realizacion de acciones que con-
tribuyan a nuestro progreso artistico.

Muchas gracias.
Manuel Enriquez

Diciembre 8 de 1987.
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LA OBRA DE MARIO LAVISTA es el
resultado de un pensamiento musical maduro
y original. Un pensamiento que surge del
estudio lento y apasionado de la tradicién. Y
aunque Mario Lavista aprendié mucho de la
vanguardia, jamds es un vanguardista, nunca
se desbarranca en ese lugar comin de
nuestro tiempo. Aprende de Mozart y de
| Machaut, de Wagner y de Monteverdi. Son
sus abuelos y quiere recordarlos. Su
concepcién de la misica es, pues, tradicional.
Cercana a Machaut, distante de Stockhausen.
El mismo lo ha expresado con gran acierto
en una breve nota a su Triptico: ‘‘En este Triptico he considerado la
técnica de la composicién como una cristalizacién de conceptos estéticos
que parten del principio de que la misica nace de la emocién, los sonidos
son la sustancia de la musica, y la melodia, el ritmo y el color constituyen
la apariencia de los sonidos.”’

Los sonidos, sustancia de la musica, sélo se nos entregan como
apariencia, como seres fugitivos. Hay en este pdrrafo de Mario Lavista
una hermosa metafisica. Por eso he pensado siempre que su musica es
una funcién neumdtica, una poética del aire.

En otro texto anota: ‘‘La misica, como decia Debussy, debe ser una
persona discreta, debe dar la impresién de salir de la sombra y de
regresar a ella en algunos momentos. Yo estoy muy cerca del simbolismo,
y soy totalmente ajeno a cualquier tipo de realismo.”’

Esto, por supuesto, lo acerca a Debussy. Pero también lo acerca a
Mozart. Ellos son quizé los mas grandes acrébatas de la sugerencia.
Conocen las terribles posibilidades expresivas del callar, y su misica esta
como iluminada por tenues pinceladas de silencio. Un silencio que no es
necesariamente algo distinto del sonido.
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