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Pautas cotidianas de Natalia Gurovich

—¢Qué es? —me dijo.
—¢Qué es qué? —le pregunté.
—Eso0, €l ruido ese.

—~Es el silencio...

Juan Rulfo, Luvina.

_ Qué mejor manera de celebrar que celebrando a un gran musico y un gran escritor

mexicanos. La convivencia de la misica y la literatura ha sido una constante de

Pauta. En este nimero, el humor de Perec y la poesia de Pieyre de Mandiargues,

zalde, Morabito, Pohlenz, Diktonius y Ramsey asisten al festivo

 desenmascaramiento de la melomania viva y creadora de Salvador Novo. Una serie

ﬁesconocida de articulos musicales salidos del exquisito arte de la prosa y la

6nica de Novo vienen a revelar una faceta mds del plural talento del escritor a 90

i0s de su nacimiento y 20 de su muerte.

 misico al que celebramos es Conlon Nancarrow, desde hace mds de cincuenta

afios residente en México, desde hace casi cuarenta nacionalizado mexicano y

desde hace otros tantos inventor secreto e infatigable de una miisica tnica en la
radicalidad y la originalidad de sus propuestas. Desde la Toccata para violin y

_ piano mecénico (1935) hasta los cincuenta Estudios para piano mecanico

~ portentoso work in progress que arranca en los afios cuarenta y llega a los

noventa—, esta musica ha despertado el asombro y la admiracién de talentos tan

vergos como John Cage, Gyorgy Ligeti o Frank Zappa, y recibido —con

onrosas excepciones— la sordera y la indiferencia de misicos y piiblico

nacionales. Miisico secreto, minero del arte sonoro, lujo mexicano ignorado por

exicanos, Nancarrow forja, desde su estudio-taller, con espiritu de artesano y de

inventor, una misica genuinamente contempordnea —basada en el politempo—,
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s con raices tradicionales —el trabajo polif6nico, la recuperacién del canon—, que

~ abre ventanas al futuro —Ia manipulacién de instrumentos tradicionales, la
computacion, la renovacién del discurso sonoro.

Parecido es el tema de la tltima conferencia magistral de otro grande del siglo XX,
exacto contemporédneo de Nancarrow y recientemente desaparecido: Witold
Lutoslawski (1913-1994). Con profundo conocimiento y admirable lucidez,
Lutoslawski lleva a cabo una breve pero fascinante reflexién sobre la historia de la
misica, sobre la situacién compleja y conflictiva no sélo de los compositores sino
de los escuchas ante la expresién musical, sobre el monumental edificio de la
tonalidad, sobre la transitoriedad de la dodecafonia y el serialismo, sobre la
revolucion de Schoenberg y la evolucién més sélida y profunda de Debussy, sobre
un presente cuyos signos mds evidentes son la incertidumbre y la pluralidad, yun
futuro para el que el gran miisico polaco encuentra semillas sonoras y esperanza.
Si Lutoslawski habla de las actitudes de compositores y oyentes ante el fenémeno
sonoro, no llega a abordar directamente el problema de los intérpretes, es0s
intermediarios fundamentales entre compositores y oyentes que hacen posible una
obra, que entregan versiones miiltiples de la unidad de sentido que es cada
composicién y que, bajo el signo de Hermes, alcanzan estatura mitica, a veces
—quieren muchos de ellos— mas alta que la de los propios compositores. Es el
tema del agudo ensayo de José Eduardo Martins.

De las sucesivas muertes del intérprete que implacablemente registra Martins en su
obituario, se salvan misicos sietevidas que por encima del narcisismo yel
exhibicionismo publicitario ponen el servicio artistico y el didlogo fecundo con los
compositores de ayer y hoy, como los integrantes de los excelentes cuartetos de
cuerdas Arditti y Latinoamericano, que en sendas entrevistas nos revelan sus
métodos, repertorios, ideas, bitdcoras, proyectos.

A prop6sito de mitos e interpretaciones, Lévi-Strauss reflexiona a fondo sobre las
relaciones entre mito y mdsica, dos formas primitivas y esenciales de la
imaginacién.

Finalmente, nada como los buenos anecdotarios para refutar eso de las estaturas
miticas. Se tiende a la sacralizacién del arte, a embalsamar y divinizar genios, a
disecar personalidades en el museo de cera, a imaginar a Stravinsky y Rubinstein
con coronas de laureles, haciendo misica con una orquesta de angelitos. Y no,
ambos detestaban las excesivas reverencias, eran de carne y hueso, capaces de
sudar, sabfan sufrir con sentido de la comicidad y vivir y divertirse como pocos.
Las paginas de My Many Years de Rubinstein —memorias que vergonzosamente
nadie se ha acordado de traducir al espafiol—, lo prueban con creces.

Luis Ignacio Helguera

EDUARDO LIZALDE
DOS POEMAS

Entigrecido vuelvo a las cantinas

—¢l mediodfa justo hace de fuego el mundo,
la tierra en esta jungla tan lejana del mar—,
sediento de cerveza muy fria,

y solo como el tigre en esas horas,

con un cuaderno, un 14piz en la mano.

La cantina es neutral, hay tregua en ella

de razas y fortunas y de ideologfas,

como en los clubes de ajedrez.

Suele escribirse alli mejor que al escritorio,
o en esa tumba de algin cuarto cerrado,
como decia el autor de Ulysses:

“Cuando trabajo, me gusta ofr en el entorno
el ruido de la vida”.

(Del libro inédito Otros tigres).

Una gran rosa roja empleaba Mésmer

—el mecenas del Mozart infantil—,

para ejercer la hipnosis sobre los poetas.

Jamads lo conseguia, pues ya las rosas,

con floral magnetismo,

habfan hipnotizado desde siempre

a monos y pianistas, poetas y guerreros,

a dioses que las inventaron y, desde la infancia,
al autor de La Finta Giardiniera.

(Del libro inédito, en prensa, Rosas).




RUBINSTEIN Y STRAVINSKI EN UNA
CASA DE CITAS EN PARIS

Traduccién de Gerardo Deniz

Gabriella Besanzoni me anunci6 por carta que llegarfa con su hermana a pasar
tres dias. “Tomo esta breve vacacién para volverte a ver tras nuestra larga se-
paracion”, escribfa. Fue una grata sorpresa. Me daba gusto poder mostrarle 1a belle-
za de Paris: de no haber sido pianista, pude ser un excelente gufa. En vista de que
su tren llegaba al caer la tarde, preparé un bonito programa para la noche. Reservé
una mesa en el Maxim’s, lugar que conocfa bien y donde la comida era buena y
ella podria tener la seguridad de no encontrar ensaladas de gusanos. Después de la
cena, yo sabia gue sélo le atraerfa una cosa: el Folies-Bergere, variedades mundial-
mente célebres, que en adelante siempre me recordaron aquella noche fatal. Estaba
a punto de partir a la Gare de Lyon cuando soné el teléfono. Era Stravinski.
“Arthur, te necesito; ven cuanto antes, es urgente”, dijo a media voz, como si tuvie-
se detrds a alguien con una pistola. “Me es absolutamente imposible esta noche,
Igor, pero puedo ir mafiana muy temprano”.

“No, no”, continué en ruso, “veo que no entiendes. Tengo que verte esta noche”.
Le expliqué en pocas palabras lo de Besanzoni y como me era imposible dejarla
plantada, pero no parecié fijarse. Hasta me interrumpié diciendo muy serio:
“Arthur, es cuestién de vida o muerte”. Su voz y estas dltimas palabras me alarma-
ron. Empecé a dar por seguro que estaba en algiin grave peligro y que contaba con-
que yo lo salvara. No me quedaba sino pedirle a Karol (Szymanowski) consejo y
ayuda. Se mostré muy escéptico: “Me parece que Stravinski es bien indiscreto pi-
diéndote eso”. Pero no me convencié. “Karol”, le rogué, “te pido, te suplico que
hagas algo por mi, algo que sé que aborreces mis que nada, pero creo que se lo
debes a nuestra amistad. Eres la tinica persona que puede salvarme con la sefiora
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Besanzoni y su hermana. Jamds me perdonarfa si no procediera del modo mds deli-
cado. Reservé una mesa en Maxim’s. Te daré mucho dinero p:jlra que coman lo
mejor y beban todo el champafia que quieras. Después las }Ievaras a este palco del
Folies-Bergére” —y le entregué los boletos— “donde podrés ponerlas delante, sen-
tarte detrds y dormir. Haré todo lo que pueda por reunirme con ustedes. Karo}, si
haces esto por mi nunca lo olvidaré. Cuéntales la verdad y dile a Besgnzqm cuant'o
me duele hacerle esto”. El pobre cedié. Yo sabia que hubiera preferido ir ? presi-
dio. Volé al hotel de Stravinski. Casi sin saludarme dijo: “Vamos a algin lado
donde podamos estar solos”. Como era hora de cenar, pensé en un reservado del
restaurante Lapérouse, en los Quais, donde a veces habia aprovechado aquel}os
cuartos para encuentros distintos del de la noche fatal. Cuando entré el mafzre
d hétel atomarnos la orden, Stravinski lo despaché: “Regrese cuando llamemos”, y
entonces solt6 toda la historia. .
“Desde que empez6 la guerra vivo temiendo sin cesar no poder sostener a mi fa-
milia. Nuestra propiedad en Rusia fue confiscada, y viviamos sobre todo del dinero
de alld. Diaghilev no podia pagar sus deudas. También €l estaba, como sabes, er/x
terribles aprietos. Tu generosa ayuda desde América pagé mis atrasos vy se acabé

Rubinstein y Stravinski afios después en Nueva York.



_enseguida. Y aquf me tienes casi viviendo de promesas para el futuro. Gracias al
sefior Lyon de la casa Pleyel dispongo de un sitio donde trabajar. Diaghilev me h
encargado una opera-ballet que espero concluir el préximo verano para su nuev
temporada. Pero ahora no veo salida. Todo esto no me desanimaria, sin embargo
para ello siempre he tenido suficiente fuerza de caricter. Sélo que me aterra ir
tener una enfermedad incurable”. Aqui baj6 la voz y me conté en tono muy confi
dencial: “Me enamoré de una mujer y descubri para desesperacién mia que me he
vuelto completamente impotente”. Me eché a reir al oirlo. “Estds chiflado, Igor. A
mi me ha pasado en mds de una ocasion. La emocién de la primera vez le paraliza
auno ¢l fisico. Asi que ni te fijes”.

*Arthur, esta mafiana estuve a punto de querer suicidarme. Mi instinto me decfa
que s6lo tu alegre presencia pudiera salvarme de perder el control. Con sélo contar-
te esto ya me estoy sintiendo mejor”.

Toqué el timbre y pedf una buena cena, con una botella de vodka. “Misia Sert”,
comenté, “es una mujer de grandes recursos. No me cabe duda de que si le hablo -
hallard manera de proporcionarte auxilio financiero sélido. Diaghilev y su ballet no -
habrian sobrevivido a la guerra sin su auxilio. En cuanto a tu miedo a la enferme-
dad, bastard conque te revisen bien y jurarfa que te asegurardn que estds perfecta-
mente. No tendrias fuerzas para trabajar ni ese buen apetito ni la vitalidad que
acostumbras si en verdad tuvieses algo. Y tu temor a la impotencia me da risa. Sé
cémo curarlo”. Con la estupenda cena y dos o tres vasitos de vodka consegu{ ani-
marlo. Después de una taza de café le dije: “Ahora tienes que hacer algo por mi,
Igor. Varhos al Folies-Bergere en busca de mi amigo abandonado, que Karol segu-
ramente estd loco de fastidio”. Acept6é con mansedumbre. Llegamos al famoso tea-
tro a punto de que acabase la funci6n. En el palco estaba Gabriella, convertida en
una furia. Su hermana no se atrevi6 a saludarnos y Karol tenia el aire de un escolar .
condenado por el maestro a quedarse durante horas después de clases. Besanzoni
dijo con voz glacial: “Sefior Szymanowski, llévenos a casa”. Karol me lanzé una
mirada sin esperanza y escolté a las damas. Igor presenci6 esta escena con indife-
rencia regia. “;Dénde iremos ahora?” pregunté tranquilamente. Para entonces ya
estaba yo harto de todo. “Te llevaré a un famoso burdel, 12 rue Chabanais; eso te
curard”. Me sigui6 sin decir palabra.

En aquella famosa institucién le pedi a la sous-maitresse que llamase a Madelei-
ne. Cuando llegé la susodicha belleza, le dije: “Madeleine, encargate de este caba-
llero”. Era la primera vez que yo no participaba sino que esperaba. Después de
media hora apareci6 Stravinski triunfal y dijo agradecido: “Cette Jemme est génia-
le”. Asi concluy6 un dfa diffcil.

Tomado de Arthur Rubinstein, My Many Years.
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CUARTETO LATINOAMERICANO:
INCONFUNDIBLE IDENTIDAD MUSICAL

JUAN ARTURO BRENNAN

bril de 1994. El Cuarteto Latinoamericano vuelve a México después de uno de

sus logros mds notables: un exitoso concierto en el Teatro de La Scala de
Mildn, lleno hasta las galerias. A su regreso, el contingente violinistico del CL
(Saiil Bitrdn y Arén Bitrdn) habla para Pauta sobre repertorio, compositores, es-
trenos, grabaciones, proyectos y otros menesteres musicales.

—sQué es lo que distingue especificamente al Cuarteto Latinoamericano de
otros cuartetos de nuestro tiempo?

AB: Yo creo que el rasgo distintivo fundamental es el repertorio, porque a pesar
de que nosotros tocamos también el repertorio europeo cldsico y misica europea
del siglo xx, la parte medular de nuestro repertorio, quizd alrededor del 70%, es
musica compuesta en América Latina fundamentalmente en nuestro siglo, pero
también algo de finales del siglo pasado. Creemos que este €3 un caso tnico entre
los cuartetos activos hoy en dia, o en cualquiera otra época. Nunca ha habido un
grupo que tuviera un énfasis tan claro en el repertorio de América Latina.

—FEn ese sentido, ;donde ha colocado ese repertorio al CL frente a su publico,
frente a la difusion de su trabajo?

SB: Complementando la primera respuesta, yo dirfa que también somos un cuar-
teto poco comin por el hecho no intencional de ser el dnico cuarteto profesional
que tiene una carrera seria en América Latina, con proyeccion internacional, y esto
se conecta con la segunda pregunta. Esta carrera nos ha dado la posibilidad de pre-
sentar el repertorio latinoamericano ante publicos diversos de todo el mundo y
hemos constatado que hay musica de primer nivel en América Latina, que es reci-
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mw par Jos piiblicos especializados en musica de cdmara y
msamente con obras clésicas del siglo xx como las de Bartok y

ste, s kan presentado ante esos publicos numerosas obras y numerosos
ca poxttams que antes no pasaban de ser referencias musicolégicas y que ahora,
pr‘emsamenre por ese trabajo del CL, ya son conocidos y aceptados. ;Qué conside-
van ustedes como o mds destacado de ese repertorio?

AR: Yo dirfa que hay bésicamente dos vertientes. Una, lo que consideramos los
clasicos de América Latina, un grupo muy selecto formado por entre cinco y diez
compositores. Entre ellos, menciono algunos al azar: Villa-Lobos, Ginastera, Re-
vueltas, Chévez, y un par més que son cldsicos indiscutibles de nuestro continente.
La otra vertiente es la de los compositores vivos, cuya obra no habia sido tocada, o
que no habfan escrito obras para cuarteto y decidieron hacerlo motivados por la
existencia de nuestro grupo. A pesar de que mucha de esta mtsica es ya parte coti-
diana de nuestro repertorio, esto no es totalmente satisfactorio porque el ideal es
que fuera parte cotidiana del repertorio de muchos otros misicos, no solamente
cuartetos, sino orquestas, conjuntos, cantantes, pianistas, etcétera. Sentimos que es
ahi donde nuestro trabajo de alguna manera abre un frente nuevo, y que es tarea del
resto de la comunidad musical seguir esta huella.

—¢Como caracterizarian esta especie de euforia cuartetistica que la existencia y
el trabajo del CL ha generado en América Latina?

SB: Las obras escritas para nosotros pueden ser clasificadas en dos grupos. En el
primer grupo estarfan las obras de creacion espontinea, de compositores que nos
han escuchado y han decidido por voluntad propia escribiros cuartetos, cosa que
siempre apreciamos mucho y lo agradecemos. En el segundo grupo estarian las co-
misiones. Desde el principio hemos emprendido la labor de encargar obras a com-
positores que nosotros consideramos poseedores de un gran nivel y un gran talento,
y que por un motivo u otro no habian sido reconocidos, y con ello tratamos de im-
pulsarlos a través de apoyos de instituciones diversas para esos encargos. Esto lo
estamos haciendo ya en un nivel institucional a través del Festival de Misica de
Camara de San Miguel de Allende, que cada aflo encarga una obra a un compositor
mexicano. Asi, hemos estrenado en el Festival obras de Federico Ibarra y Arturo
Marquez; este afio vamos a estrenar una de Carlos Sdnchez. Y también estdn las
obras que son ya parte medular de nuestro repertorio, como Metro Chabacano de
Javier Alvarez, Dansag I de Aurelio Tello, obras que fueron dedicadas al Cuarteto
Latinoamericano en su primera etapa, que han quedado en nuestras manos y que
han sido grabadas en disco compacto.

AB: Yo quisiera agregar que lo gue a mi me gusta mucho del grupo de obras que
nos han escrito o que hemos encargado es que se trata de un grupo de obras que re-
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Cuarteto Latinoamericano: Sail Bitran, Alvaro Bitrén, Javier Montiel y Arén Bitrdn.

flejan un panorama muy amplio de lo que se estd haciendo hoy en dfa en México y
en América Latina en el dmbito musical, tanto por la diversidad estilistica que
puede hallarse en esas obras —encontramos desde misica neo-roméntica y neo-na-
cionalista hasta misica aleatoria, tonal, en fin, una gran variedad— comeo por la
gran variedad e imaginacién en cuanto a la aproximacién al cuarteto como género.
Nuestra intencién es que cuando encargamos una obra la tnica condicién es que
sea un misico cuyo trabajo nos gusta a los cuatro. No hay ninguna preferencia esti-
listica en cuanto al tipo de compositores que seleccionamos, y lo mismo ocurre
cuando nos mandan obras y decidimos cudles tocar y cudles no. El Unico eriterio es
que nosotros creamos que la obra es buena. En estos diez afios tenemos alrededor
de cuarenta obras escritas para nosotros, y es interesante notar que esas obras re-
presentan un espejo de la variedad estilistica de la composicién actual en América
Latina.

—Si los publicos de Europa y Estados Unidos aceptan ya la missica de los cldsi-
cos latinoamericanos mencionados (Ginastera, Villa-Lobos, Revueltas), ;qué ocu-
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al menos desde el punto de
vista intelectual, al enfrentar-
se a una partitura cldsica o
una contemporanea. Lo que
nosotros hacemos es que
programamos nuestros ensa-
yos de manera que continua-
mente estemos preparando
tanto repertorio cldsico como
del siglo xX. Y eso nos da
una actitud instrumental de

§

Strifitkwrarietten

concert 4

zaterdag 12 februari 1994, 20.30 vur

Cuarteto Lotinoamericano:
Sadl Bitrén & Aron Bitran [vicol}, Javier Moatiel {aliviool}
& Alvoro Bitran (cello}

progromma
Javier Alvarez: niewwe werk

Juan Carriflo: Dos Balbuceos en cuarto de tone
Hario Lavista: Reflejos de o noche

Alberto Ginastera: Strifkkwartet nr. 2

Het van oorsprong Cuoreto i ! 4 zich
of ruim tien jaor door een vitzonderlijk speinivecy en door de constante
aondacht voor Loljmamerikaanse muziek. Naast "modsrne assieken” dls

rre cuando ustedes Ofr€C€n a RNTERNATIONAL NEW MUSIC FESTIVAL S DECEMBER 193
. . Mondary Bveriing Cemcerts Amansan Atrivm
esos publicos las obras de —
compositores como Mdrquez, o S ot e o mron,
. Juvier Montiel, viols: Alvaro Bitras, cello
Tello, Sierra, que son cabal- Guest it canior are Lowersiein
mente desconocidos en esas o
latitudes? Dansaq II (1956)* Aurdia(':"dl;)
SB: Creo que en muchos omorias Trapicales (1990} Roberto Sierra
. . emoria Uibana {Puerta Rica}
de esos casos, la curiosidad e o oscrs
. . Fina) sin Fin
suple al conocimiento. Como
. Metro Chsbscane {1991)* Javier Aharez
el nombre les es desconocido, i)
. - Tiddishbuk (1992) Osvaldo Golijov
no tienen mayor referencia 12 D Gomzoity et
< TK {1934-1943)
sobre su edad o su proceden- 5 ooy
cia, si viene de Nicaragua o I
de}: A.rgemma, po‘rque esos e ‘ —
puthOS, por esa lgnoran(:la with camior Marc Lowenstsin (Argentina)
geogréfica bien conocida, S o o o
v, . omenaje a Nanny
sitda todo lo que estd al sur
. Four for Tango (1987} Astor Piazzolia
de los Estados Unidos como - scnon
una especie de masa amorfa et s it L
donde se habla espafiol y
donde todos somos latinos. POST-CONCERT RECKPTION ™ AhaANSOM LOSY

En ese sentido, esto ayuda
mucho a los compositores jévenes, pertenecer a esta categoria un poco difusa, pero
nosotros siempre hacemos hincapié, cuando damos conferencias de prensa, en ha-
blar mucho de estos compositores, de su trayectoria, sus maestros, sus estudios, en
fin, dar un perfil mas especifico de cada compositor. Pero atin falta mucho por
hacer por la generacién de compositores mas jévenes, particularmente en Europa.
Por ejemplo, en Estados Unidos, un compositor como el puertorriquefio Roberto
Sierra, que vive ah{; o Mario Lavista, que estd en contacto permanente con musicos
e instituciones estadounidenses; o los numerosos compositores argentinos de talen-
to que han encontrado trabajo en universidades de los Estados Unidos; ellos han lo-
grado entrar un poco més en ese ambito, pero atin hay mucho por hacer.

—£Es bien sabido que el CL no toca solamente miisica latinoamericana del siglo
xx. JCémo hacen ustedes el balance de su repertorio, entre los cldsicos europeos y
los latinoamericanos de hoy?

AB: El balance 1o hacemos con mucho placer. Es mds, esa combinacién de re-
pertorios nos da un balance y un equilibrio que nos es indispensable. Aunque es
evidente que toda la misica debe tocarse con absoluta seriedad y dedicacion, y
con un nivel técnico lo més alto posible, si hay diferencias notables en el trabajo,
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pulcritud, de limpieza, que
es indispensable para el re-
pertorio cldsico, pero que no-
sotros creemos que también
es muy importante para las
obras contempordneas, aun-
que esto no siempre se vea
asf. A nosotros nos enriquece
mucho ensayar un cuarteto
de Mozart y pasar de inme-
diato a uno de Manuel Enri-
quez, por ejemplo, porque el tipo de precisidén en cuanto al ensamble y a la calidad
del sonido no debiera ser diferente. Yo tengo mucha admiracién por los grupos
que pueden hacer una carrera exclusivamente a base de mdsica contemporanea las
24 horas del dia. Creo que requiere no sélo una gran conviccidn en el trabajo, sino
también una dedicacién absoluta a una causa, una cuestién casi ideolégica. Porque
es claro que tocar el repertorio cldsico da mucho placer, nadie lo puede negar, y
esa gente se ha privado voluntariamente de tocar ese repertorio que sin duda es el
gue proporciona mayor placer directo € inmediato. Y no es gue la miisica contem-
pordnea no dé satisfacciones; da muchisimas, aunque algunas de ellas son mds del
orden intelectual que del orden fisico, como el placer inherente que hay en tocar
un cuarteto de Brahms, por el sonido mismo, la técnica antigua de tocar instru-
mentos de cuerda.

SB: Yo crec ademds que el verdadero placer radica en poder tocar misica de di-
ferentes épocas. Yo no seria feliz tocando solamente misica contempordnea. De lo
que estos cuartetos se privan es de tener un panorama mdas variado, un mayor es-
pectro de estilos, que es lo que a mi me satisface més personalmente: no tener que
tocar s6lo Mozart, ni tocar sélo Enriquez.
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‘ —¢Qué cuartetos impor-

i‘fj’:ﬁm tantes de la actualidad tra-

MEXICH bajan en esta linea de hacer

AeETICAN GOMPOSERS GRGHESTAA sélamente muisica contempo-
rdnea?

SB: Creo que los principa-
les son el Cuarteto Kronos y
el Cuarteto Arditti, que son
los que estén a la vanguardia
en musica de este siglo para
cuarteto de cuerdas. Ambos
tienen orientaciones muy dife-
rentes en cuanto a programa-
cién, marketing, imagen, pero

a fin de cuentas son dos gru-

Cusreero No. 4 (N ¥k prir) pos que han abierto escenarios
1 y han abierto puertas a la mu-
" sica contempordnea, creando
ya una tradicién de encargar

O g energico obras a los compositores mds
i vivo relevantes de hoy en dia. El
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Tania LEON, LATRS AMERICAN MUSIC ADVISOL

Sunday, January 30, 1994
Thalia Spanish Theatre, 3:00pM

Pre-concert discussion, 7:30PM
Weill Reciral Hall, 8:30pM

Cuarteto Latincamericano
RODOLFO HALFFTER ..o . Ocho tientos
... Dos balbuceos en cuarto de tono

I Meditacion
i1 fin Secreto

Junian CARILLO....
ARTURD MARQUEZ ...Homenaje a Gismondi (U.S. premiere)
Incermission

MANUEL ENRIQUEZ ..o

JOAQUIN GUTIERREZ-HERAS ... Cuarteto (U.S. premiere)

SHVESTRE REVUBLTAS o

Kronos y el Arditti son en este
sentido la vanguardia, aunque hay otros cuartetos que ponen mucho énfasis en la mu-
sica contemporanea, como el Cuarteto Colorado, el Cuarteto Mendelssohn, que cotn-
binan lo contempordneo con miisica de todas las épocas. Y también estd el otro extre-
mo, el de los cuartetos que s6lo hacen miisica tradicional, como el Cuarteto Amadeus.

—EI Cuarteto Latinoamericano ha estado generando también una discografia
creciente e importante...

AB: Si, y esa es una parte de nuestro trabajo a la que damos mucha importancia,
no sélo porque la mayorfa de lo que hemos grabado son primeras grabaciones sino
porque ésta es también una manera de llegar a mucha gente con esta musica. Cuan-
titativamente, llegamos a mas gente a través de los discos que a través de los con-
ciertos. Al principio tuvimos que grabar a los cldsicos latinoamericanos porque es
muy dificil convencer a una compaiifa disquera de que grabar un disco con musica
de cuatro compositores jévenes mexicanos pueda ser una empresa comercialmente
atractiva, independientemente de la calidad de la musica. En los primeros discos
fueron precisamente los autores de los que habldbamos, Villa-Lobos, Ginastera,
Revueltas, etcétera, y ahora tenemos las puertas abiertas con varias compafifas dis-
queras y estamos abordando varios frentes a la vez. Por un lado estamos grabando
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con una compafiia que se llama New Albion, que nos permite hacer discos bastante
mds experimentales, y estamos grabando también con Dorian, que es una compafifa
que acaba de crear un sello especial dentro de su produccién discogréfica, exclusi-
vo para musica de los grandes maestros de América Latina. Con Dorian estamos
ahora en pleno proceso de la grabacién integral de los 17 cuartetos de Villa-Lobos.
Hemos grabado mucho en México en los tiltimos afios y muchas de esas obras las
tocamos, las grabamos y pasaron nuevamente al olvido, lo cual quiere decir que
quizé algunas de ellas no valian la pena. Pero nosotros creemos que justamente
hemos dado esa oportunidad a muchas de estas obras, y es algo que nos estimula
mucho, la posibilidad de grabar y asf acceder a mds gente.

~En este momento, en el umbral del verano de 1994, ;cudles son los planes del
Cuarteto Latinoamericano en el corto y el mediano plazo?

SB: Lo primero que se me viene a la mente son las vacaciones del mes de julio,
que para mi es el punto més alto del verano. Después, nuestra temporada.de con-
ciertos inicia en forma muy intensa a partir de septiembre. Como todos los afios;.en
agosto tenemos el curso de misica de cdmara y el Festival en San Miguel.de Allen-
de. De ahi nos vamos a Inglaterra a participar en el Festival de Dartington, que es
un conjunto de seminarios y conciertos en los que vamos a estar en residencia.
También en septiembre reanudamos nuestra relacién de trabajo con la Universidad
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Camnegie-Mellon en Pittsburgh, con cuatro visitas anuales; tenemos una gira por
Sudamérica en noviembre, y muchas cosas mas.

AB: Yo pondria como uno de los puntos altos de nuestros planes las dos ocasio-
nes en que vamos a interpretar el Concerto grosso de Julidn Orbén bajo la direc-
cién de Eduardo Mata; una de ellas con la Sinfénica de Dallas, en cinco ocasiones,
y la otra con la Orquesta Sinfénica Simén Bolivar de Venezuela en una gira por
Europa. Con la Simén Bolivar serd en enero de 1995 y con Dallas en abril de ese
mismo afio. Siempre es muy emocionante trabajar con Eduardo y tocar esa obra, y
tocar con la Sinfénica Simén Bolivar, con la que tenemos un carifio y una relacién
muy especial.

JAB: ;Algiin proyecto destacado en el dmbito local?

AB: Sf; hay un proyecto de hacer un disco con las obras de José Rolén, a través
del CENIDIM. Se trata de un cuarteto de cuerdas y un quinteto con piano. Fuera de
€50 NO creo que nos involucremos en otras grabaciones mientras no terminemos
con el proyecto Villa-Lobos. Nos tomara cuatro sesiones, a intervalos de cuatro o
cinco meses entre una y otra. Yo dirfa que en el verano de 1996 estaria saliendo el
dltimo de los cinco discos compactos. La idea de Dorian es presentarlos uno a uno,
a medida que estén listos, y cuando terminemos el ciclo los sacarén en un 4lbum
con los 17 cuartetos.
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DISCOS COMPACTOS

1) CUARTETO
LATINOAMERICANO
Ginastera: Quartet No. 1 Op. 20
Revueltas: Quartets No. 2 Mague-
yes y No. 4 Misica de feria
Villalobos: Quartet No. 17

ELAN Digital 2218

2y CUARTETO

LATINOAMERICANO

Ginastera: Quartet No. 2 Op. 26

Villalobos: Quartet No. 5

Orb6n: String Quartet

Lavista: Reflejos de la noche
ELAN Digital 2234

3) MEMORIAS TROPICALES
Tello: Dansaq 2
Alvarez: Metro Chabacano
Garrido Lecca: Quartet No. 2 Ho-
menaje a Victor Jara

Sierra: Memorias tropicales
NEW ALBION 051

4) MUSICA DE FERIA
Silvestre Revueltas: Los cuatro
cuartetos de cuerdas
NEW ALBION 062

5) JULIAN ORBON: Concerto Gros-
SO para cuarteto y orquesta.
Con obras de Revueltas y Ginastera
Eduvuardo Mata, Dir. Orquesta
Simén Bolivar de Venezuela
DORIAN 90178

6) MUSICA MEXICANA

Gustavo Campa: Tres miniaturas
Manuel M. Ponce: Trio de cuerdas
Carlos Chavez: Cuarteto No. 1
Rodolfo Halffter: Ocho tientos
Manuel de Elfas: Cuarteto de cuer-
das

CENIDIM Serie

Siglo XX Vol. IX

7) MANUEL ENRIQUEZ
Los cinco cuartetos de cuerdas
Serie INBA-SACM

8) CUARTETO
LATINOAMERICANO
Bernal Jiménez: Cuarteto Virreinal
Javier Montiel: Variaciones sobre
el Capricho 24 de Paganini
Puccini: Crisantemos
Ponce: Estrellita y Gavota
Gershwin: Lullaby

MEXIDISCO 89002 C
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FABIO MORABITO
CORO

Yo también estuve en un coro.

El maestro, un joven alto,

miraba fijamente el suelo

antes de darnos la sefial,

no sé si para concentrarse

o para digerir el hecho

de que éramos un coro sin futuro.
Fra tan educado que no quiso entrar
en nuestras voces,

nos convirtié desde el principio
en una sola voz sin grietas,

no quiso ofr las voces

que debajo de esa voz

salfan como salian por unas grietas
(s6lo una voz herida

es una voz audible),

nunca sonded las vetas

que formaban la montafia

y no buscé el origen del dolor
para curarlo,

nunca aprendié los nombres

de las voces

nilavoz

de cada rostro,

no lo turbé la cantidad de voces
que una voz como la nuestra

podia guardar como un tesoro hundido.

Nos convirtié desde el principio
en una sola voz
para que no se oyeran nuestras voces.
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LA MUSICA DEL PASADO,
DEL PRESENTE Y DEL FUTURO*

( ’ WITOLD LUTOSLAWSKI
[

Traduccién de Aurelio Major

a msica del pasado, del presente y del futuro posible no puede distinguirse con
[,precisién, ya que la compuesta ayer pertenece al repertorio de conciertos actual y
¢s parte de la misica de hoy; en tanto la musica creada hoy pertenecerd, eso espero,
a los futuros programas de concierto, es decir, a la midsica de mafiana. La mdsica
interpretada hoy incluye toda la del pasado, y la escrita, se vuelca hacia el futoro,

Ademds, cuando hablamos de la misica del pasado, nos importa en primer lugar
el pasado definido por el presente, la que ha entrado en los programas de concierto
hoy dia, los cuales incluyen, en los llamados conciertos por suscripcién y otros a
los cuales asiste el piblico en general, la misica de un periodo relativamente
breve: digamos que de Vivaldi hasta Ravel, un poco més de doscientos afios. La
miusica de los quinientos afios anteriores, que comienza con Pérotin, s6lo puede es-
cucharse en conciertos especiales que nada mds interesan a una audiencia pequefia
y conocedora.

Este periodo limitado, por supuesto, fue testigo de una vigorosa acumulacién de
poderes creativos. Entre 1830 y 1847 vivieron y trabajaron Mendelssohn, Schu-
mann, Chopin, Liszt, Berlioz, Wagner, Verdi y Rossini. As{ que no debe extrafiar-
nos que estos ingenios atin se interpreten y encuentren cientos de miles de escuchas
a quienes quizd no les atraiga tanto la musica creada en la actualidad.

Pero esta preocupacion de los escuchas contemporineos por la misica del pasa-
do parece una peculiaridad de esta época. En los tiempos de Bach, por ejemplo,
s6lo se interpretaba la musica contempordnea. Como director musical de la iglesia
de Santo Tom4s en Leipzig, Bach debi6é componer nuevas cantatas constantemente;
a nadie se le hubiera ocurrido interpretar, por ejemplo, una obra de Palestrina o de
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Orlando di Lasso. Incluso las grandes obras maestras del pasado fueron olvidadas
pronto, en tanto crecia el interés por una misica que nunca se habfa escuchado
antes en la corte o en las iglesias. Tal estado de cosas continué hasta el comienzo
del siglo XIX. La Pasion segin San Mateo de Bach, por ejemplo, permaneci6 vir-
tualmente olvidada hasta que Mendelssohn la interpreté de nuevo un siglo después
en Leipzig.

El desvelo de nuestro propio siglo por la muisica de este pasado estrechamente
definido parecerfa, entonces, atribuible a algo mds que a la brillantez de esos com-
positores en especial. ;Qué otra cosa podria explicar la unidad de esa épocay a su -
vez definir nuestra reverencia retrospectiva?

La invencién de la tonalidad, que comienza en las primeras obras de lo que de-
nominamos el “pasado” de la musica, parece un factor decisivo. El sistema tonal de -
Occidente es una construccién majestuosa sin paralelo antes o desde entonces. Ha
sido la inspiracién de numerosas generaciones y muchos nos damos cuenta de que
no podré ser sustitzido pronto con algo de valor semejante. El sistema tonal tiene
muchos méritos, algunos de los cuales puede reconocerlos todo escucha. Es como
un lenguaje comin que alcanzan a comprender millones de personas. El hecho de
que un gran ndmero de gente lo asimile le da una fuerza que al oido parece natural,
16gica e inevitable. ‘

Otro rasgo de la miisica desde Vivaldi hasta Ravel es la extraordinaria inventiva
v desarrollo melddicos. Este vocabulario lirico es un recurso artistico eficaz; en el
pasado, la melodia fue probablemente el elemento mds importante de la composi-
cion musical. El desarrollo de esta tradicion de invencién melddica, que comienza
sobre todo con Mozart, es un fenémeno tGnico, completamente nuevo en toda la
historia de la misica, tal como podemos escucharlo cuando comparamos la misica
medieval, la polifonia renacentista o la misica de la segunda mitad del siglo XX
con las peculiaridades de un periodo de grandeza melédica.

El desarrollo de la forma sonata al comienzo del periodo cldsico también fortale- -
¢i6 la musica de esos doscientos afios hasta regir 1la musica futura, la cual seria im-
posible imaginar, por ejemplo, sin las sinfonias de Haydn, Mozart, Beethoven,
Schubert, Schumann, Mendelssohn, Brahms, Bruckner, Mahler, Dvotak y Sibelius.

El sistema tonal, sus posibilidades melddicas, su culminacién en la forma sonata,
el gusto y el apego casi servil por estos logros, es muy caracteristico de una audien-
cia musical que gustosa atin escucha las mismas obras una y otra vez y que no
muestra atraccion por lo que pueda ocurrir en la misica; por lo que los nuevos ar-
tistas puedan ofrecer; por lo que pueda abrirle paso a mundos nuevos y desconoci-
dos. Esta inercia singular y la falta de curiosidad recuerdan al nifio que quiere que
se le relate el mismo cuento de hadas cada noche. Pero los creadores mismos del
sistema tonal no fueron tan complacientes con su ingenio. En su auge, en ¢l siglo

Witold Lutoslawski.
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Chopin en 1849. Liszt en 1859.

XIX, ciertas sefiales en la misica misma ya mostraban un impulso por ir més alld
de sus limites.

Chopin, Wagner y Liszt fueron los primeros en atacar esta construccién de la to-
nalidad que pareceria indestructible. Los tres compusieron fundamentalmente den-
tro del sisterna tonal, sin embargo, en su misica hay momentos, si bien fugaces, en
los que avizoramos una imagen de un futuro sistema de sonido. Los primeros com-
pases de Tristdn e Isolda son un momento semejante. Menos espectacular, aunque
quizd més inesperada, es la modulacién de Chopin en su dltima Mazurka en fa
menor, op. 68, una progresién armonica idéntica a los primeros compases de 77ris-
tdn. (Esta modulacién sélo se conoce por las copias escritas a mano de la obra, por-
que este fragmento del manuscrito de Chopin, dificil de descifrar, nunca fue publi-
cado.) Hay momentos igualmente sorpresivos en las dltimas composiciones de
Liszt, que sin duda anticipan a Debussy y al Gltimo Scriabin.

Esos eventos musicales reflejan una peculiar inquietud caracteristica de los artis-
tas europeos. La urgencia de cambio y desarrollo y el deseo de encontrar nuevas
posibilidades, no se parece al arte del lejano Oriente, por ejemplo, en el cual se pre-
servan los mismos patrones, estilos y estética a lo largo de los siglos.

Infortunadamente, esta inquietud creativa no ha llevado a la invencién de un
nuevo sistema de conjuncién de los sonidos que reemplace la tonalidad. La deca-
dencia de este sistema y los intentos por establecer nuevos principios de organiza-
cién musical han creado una situacién muy compleja en la miisica contempordnea,
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kk en la que compiten muchas tendencias. Una de estas podria ser descrita como un
~fervor por la destruccion.

Cuando los compositores reaccionaron contra los principios existentes, al violar-

ims sin ofrecer una alternativa, produjeron piezas que pc')dr'ian denominars.e’ sencilla-
‘mente musica tonal con notas discordantes. Este manierismo s extendlg durante
pastante tiempo y puede incluso rastrearse en obra§ como Orfeo, q}ue. Stravinsky es-
cribi6 en el periodo anterior a su adopcién del sistema dodecafénico. Me parece

completamente obvio que esta aproximacién no puede crear un sistema coherente y
perdurable, aunque por supuesto pueda producir determinadas piezas de gran valia,

como el mismo Orfeo. ‘ o .
Esta tendencia da como resultado especifico una falta de sensibilidad hacia los

_conjuntos verticales. Una miisica semejante no establece jerarqufa alguna entre los

sonidos consonantes: acordes que incluyen un grupo de seg}lndas menores o nove-
aas menores se emplean junto con acordes perfectos, sin ninguna sensx‘blhd.ad por
las gradaciones de su impacto en el oido del escucha. Esta tentatilva quiere 1gualz'zr
todos los “conjuntos” verticales e incluir todos los acordes posibles de} }fsnguaje
musical. Es dificil resistirnos a la impresi6n de que este es un empobreczlmzento de
los recursos de expresién disponibles y que embota la sensibilidad dell oido para la
srmonia; es una propuesta destructiva, no s6lo dentro de la pieza misma sino en
todo el entorno musical. .

Sin embargo, en las primeras décadas de este siglo, 1a necesidad de reemplazar

Debussy. Foto de Félix Nadar. Schoenberg.
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la decadencia del sistema tonal con algo nuevo estimulé a aquellos compositore
que tenian en cuenta el futuro de la musica al buscar nuevos principios para ella
La improvisada y, por asi decirlo, intuitiva atonalidad del joven Schénberg, po
ejemplo, no lo convenci6 y entonces intentd crear un modo completamente nuev
de distribuir los tonos. Asf nacié el sistema dodecafénico, destinado, en opinién de
autor, a determinar el curso de la misica alemana en el siglo venidero.

Aunque se puede simpatizar con el entusiasmo de Schonberg por su proyecto, en
retrospectiva parece mds bien céndido creer que la obra acumulada de varias gene-
raciones de genios pueda ser suplantada por la de un solo compositor. La historia
del sistema dodecafénico confirma esas sospechas: no ha sobrevivido como herra-
mienta de composicién esos anticipados cien afios.

Me parece que la obra de Debussy es un principio més estable para una nueva
visién de la misica del siglo XX, aunque mi punto de vista no lo compartan nume-
T0s0s compositores contempordneos, Creo que Debussy hizo mucho m4s por el fu-
turo de la musica que Schénberg con sus doce tonos. Schénberg concibié su siste-
ma para borrar incluso la m4s pequedia alusién a la tonalidad tradicional; fue un
cambio radical, una verdadera revolucién. Pero el intento de Debussy fue evoluti-
vo. No se propuso crear por completo un nuevo sistema. Los fragmentos atonales
de sus piezas surgieron empiricamente, a través de una relacién permanente con la
experiencia; una bisqueda de su imaginaci6n creadora entre las reacciones propias
frente a los fenémenos del sonido.

Los sucesores de Debussy han descubierto cada vez mis posibilidades nuevas
para disponer los tonos del sonido, especialmente en la armonia. La armonia, al pa-
recer, s6lo puede ser creada, como en el caso de Debussy, de modo empirico. En la
obra de Scriabin, el joven Stravinsky, Barték y Varése, no hay rastros de un “siste-
ma” que deje atrds la experiencia con suposiciones teéricas preconcebidas.

Los sucesores de Schénberg han tomado una direccién distinta. En su opinion, el
sistema dodecafénico original, tal como lo presenté Schénberg, se ha aplicado ana-
l6gicamente para establecer un sistema tonal completo con un conjunto de reglas
detalladas que requieren de una observancia escrupulosa. Esto ha sido una herra-
mienta 1itil en ocasiones, especialmente como un acercamiento a la idea del caos y
la confusién en la misica. Se han compuesto varias piezas sobresalientes con el
sistema dodecafénico como base. Ademds de la obra de Schénberg, pienso en Berg
y Webern y también en Dallapiccola, Krenek, Apostel, Fortner y Babbitt.

Pero la doctrina de Schénberg también produjo muchas piezas sin un valor
sustancial. Sus seguidores consideraron suficiente apegarse a reglas detalladas y
producir una partitura que pareciera una obra musical seria, al menos en términos
profesionales, pero que no ofrecia una visién musical original.

Otro efecto del sistema de Schonberg redujo la armonfa a un plano secundario en
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que la de los compositores de “miisica tonal con notas discordantes”, retrasé el de-
sartollo de nuevas armonias y embot6 la sensibilidad del escucha —y del composi-
tor— a los conjuntos verticales al igualar todos estos conjuntos con la idea de un
“principio superior”.

El serialismo total fue otra ampliacién del sistema dodecafénico. En el serialis-
mo el tono del sonido no sélo estd sujeto a las reglas de la composicién con doce
notas, sino también a las reglas que rigen otros elementos como los valores ritmi-
cos y la dinamica. El serialismo reduce el papel de la intuicién, la inventiva y la
inspiracién en las obras aiin més que la técnica dodecafénica. La creatividad se
cifie a la composicioén de una serie y a la ejecucién de todas las consecuencias re-
sultantes de un modo con frecuencia mecénico.

Para los compositores jévenes de los primeros afios posteriores a la guerra, la de-
cadencia del sistema tonal debi6 ser desconcertante ya que los dejaba indefensos,
sin principio alguno en el cual confiar para disponer los sonidos. El serialismo
ofreci6 ese principio, de alli su popularidad. La situacién politica también desem-
pefié un papel en el ascenso del serialismo. Hasta los afios cuarenta, Schonberg y
sus sucesores eran completamente desconocidos en Francia, pero, entonces, René
Leibowitz reunié a un grupo de jévenes para darles a conocer la miisica de
Schénberg, Berg y Webem e inspir la creacién del serialismo francés. En Alema-
nia y Austria la nueva musica fue suprimida por la politica cultural del régimen de
Hitler, cuya meta era excluir de la circulacion todo lo que pudiera ser considerado
oficialmente como “arte degenerado”. Por lo tanto, fue una verdadera sorpresa para
la nueva generacion el descubrimiento de los grandes serialistas alemanes quienes
habfan sido prohibidos en aquel tiempo. Pero la fascinacién por el serialismo no
duré mucho; hoy dfa ya es cosa del pasado.

(Qué podemos decir de la musica de hoy? La pluralidad parece ser el dnico prin-
cipio definitorio. En las piezas de los compositores jévenes hay cierto enfado frente
a los altos grados de complejidad o frente a las texturas demasiado intrincadas, ca-
racteristicas del periodo previo. Las expresiones norteamericanas “nueva sencillez”
y “nuevo romanticismo” reflejan estas tendencias, aunque no han rendido todavia
resultados prometedores. Las superficies mds simples revelan el desamparo del
compositor frente a la creacién de una armonia -—una practica olvidada hace tiem-
po y que ha sido ahora reducida a préstamos primitivos de la misica tenal. Ningu-
na de estas respuestas a la decadencia de la tonalidad se ha ocupado de la creacion
de una nueva armonia— o siquiera de la necesidad de una empresa semejante.

Por fortuna, actualmente se crea miisica que evita los escollos caracteristicos de
nuestro periodo. Aqui y alla surgen intentos por satisfacer la creciente necesidad de
una musica cuyo proposito no sea sélo mostrar cada vez nuevos trucos, sino algo
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kg ;‘;ﬁéz'a musical. Como resultado, 1a obra de los llamados dodecafonistas, al igual

_mucho mds importante; algo para lo que podrian servir los nuevos medios expresi-

vos. Es dificil decir que pueda ser este “algo”. ;“Contenido”? “;Mensaje?” “;Sus-
tancia?” Estas palabras no dicen gran cosa de la muisica realmente. Y esto sélo

_ puede ser bueno. Si la esencia de la musica pudiera ser definida con las palabras,
perderia su misterio, su “mdgico poder sugestivo” (como lo llamaba Conrad) y

serfa innecesaria. La expectativa, el deseo, la necesidad de una mdsica semejante es
una prediccién optimista para el futuro mismo de la misica.

. La musica del futuro es la de nuestros suefios, la de nuestros deseos, 1a de nues-
tra idea de lo que debe ser la miisica. Su “mensaje” debe volverse lo suficientemen-
te intenso, nuevo y original y, sobre todo, quizés, lo suficientemente humano para
que pueda erguirse con los fragmentos de los doscientos afios anteriores.

El nuevo clasicismo, y a muchos de nosotros nos gustaria vivir para verlo, no
podra volverse una realidad hasta que se conciba una convencién para la disposi-
cién de los sonidos que sea razonable y coherente, un sistema compartido por la
mayor cantidad posible de compositores y que a su vez puedan asimilar todos los
escuchas. En la actualidad no estd claro todavia qué rostro tendré esta nueva con-
yencion. Solo estd presente en nuestros deseos, aunque, tal vez, en la obra de algu-
nos de nosotros estén sembradas las semillas de su futuro.

* Discurso pronunciado en 1993 al recibir el Premio Polar de 1a Real Academia de Misica en
Estocolmo.
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ELMER DIKTONIUS

MAHLER

Versién de Dana Gelinas

Navajazos de dolor

en las comisuras.

De perfil

siempre de sesgo.

Dificilmente encontraras sus 0jos.
Trombones, pizzicati

una gabardina gris plata

los violines de prisa hasta alcanzar las alturas

hombros angostos adquieren el aire de un gigante.

Delgados dedos

en éxtasis

desgarran el grito de las notas hasta sangrarlas
una gota sobre su frente

afiebrada

fascinados ojos ciegamente vigilan.

Mas no logro encontrarlos:

navajazos de pena

gstremecen sus comisuras.

Elmer Diktonius, Ice Around our Lips, Finland-Swedish Poetry, Editado por David McDuff.

MITO Y MUSICA

CLAUDE LEVI-STRAUSS

Traduccién de José de la Colina

| a relacién entre mito y musica, sobre la cual insisti en la obertura del primer tomo

| _de las Mitolégicas, “Lo crudo y lo cocido”, asi como en el final de El hombre
desnudo, sin duda motivé los mayores malentendidos, particularmente en el mundo
angléfono, si bien en Francia fue igual: hallaban ese lazo arbitrario. Por lo contra-
rio, yo sentia que no sélo existia una relacion, sino que ademds ésta era de dos es-
pecies: de semejanza y de contigliidad; y que las dos eran de la misma naturaleza.
Pero esto no lo comprendi inmediatamente; lo primero que me impresioné fue la
semejanza. Trataré de explicarme.

En lo concerniente a la semejanza, mi atencién se fijaba en un punto central:
como en el caso de una partitura musical, es imposible comprender un mito como
una secuencia continua. Si intentamos leer un mito como leemos una novela o un
articulo de periddico, es decir linea tras linea, de izquierda a derecha, no lo com-
prenderemos, porque hay que captarlo como una totalidad; debemos advertir que
su sentido profundo no estd en la secuencia de los acontecimientos, sino -si puedo
decirlo asi— en paquetes de sucesos, aun si éstos aparecen en diferentes momentos
del relato. Entonces, hay que leer el mito un poco a la manera en gue se leeria una
partitura de orquesta: no un tramo tras otro, sino comprendiendo que se debe captar
la pagina entera; lo que esta escrito en el primer tramo, en lo alto de la pagina, no
adquiere sentido sino en la lectura de los elementos escritos abajo, en el segundo
tramo, el tercero, etc. Esto quiere decir que no sélo se debe leer de izquierda a de-
recha, sino, al mismo tiempo, verticalmente, de arriba a abajo. Se ha de compren-
der que cada pdgina constituye una totalidad.

(Por qué y como aparecié este fenémeno? Siento que sélo el segundo aspecto, la
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£0: Una vez en el comienzo, una vez a la mitad, una vez en el final, al menos si nos
#tamos a las dos primeras Gperas del Anillo. Me gustarfa mostrar que la tinica ma-
era de comprender esta misteriosa reaparicion del tema es, aunque los tres aconteci-
{entos parezcan muy diferentes, tratarlos conjuntamente, apilarlos'uno spbre otro, €
stentar descubrir si pueden ser tratados como un acontecimiento tnico e igual. ‘

Sefialemos que en las tres ocasiones un tesoro debe ser arrancado o de'sprendxdo
je aquello a lo que se adhiere. Primero el oro, que yace en las profl?nmdades d«?l
in; luego la espada, hundida en un édrbol simbélico, el arbol de la V1da} o del uni-
rso; finalmente la mujer, Brunilda, cercada por el fuego. La recurrencia del tema

contigiiidad, nos pondré en el camino. De hecho, esto se produjo méds o menos en
el momento en que el pensamiento mitico, no diré que se “borra” o “desaparece”,
pero pasa al segundo plano del pensamiento occidental, durante el Renacimiento y
el siglo xvi1, cuando las primeras novelas comienzan a ocupar el lugar de los rela-
tos siempre apuntalados en modelos mitolégicos. Y en esa época se asiste a la apa-
ricién de los grandes estilos musicales del siglo xvii, y, en su gran mayoria de los
siglos Xvi y xi1x.

Es como si la misica hubiera cambiado su forma tradicional para cargarse a la.
vez con una funcién intelectual y emocional, a la cual el mito renuncia aproxima
damente en la misma época. Cuando hablo de musica, hay que precisar, natural-
mente. La musica que sustituye a la funcién tradicional de la mitologia es la que
aparece en la civilizacién occidental en el comienzo del siglo XVII con Frescobal
di, y en el comienzo del XVIII con Bach; la que alcanza su cabal desarrollo con
Mozart, Beethoven y Wagner en los siglos XVIII y XIX. ‘

Para aclarar més el asunto, tomaré un ejemplo de la tetralogia de El anillo de los
Nibelungos de Wagner. Uno de los temas mds importantes alli es el de la renuncia
al amor. Como sabemos, ese tema aparece primero en El oro del Rhin, en el mo-
mento en que las Hijas del Rhin hacen a Alberich la prevencién de que para con-
quistar el oro deberd renunciar a todo amor humano. Este motivo musical es para
Alberich una advertencia, que resuena en el momento en que declara que toma el
oro y renuncia, en efecto, el amor. Todo esto es clarfsimo y sencillo; es el sentido
literal del tema: Alberich estd renunciando al amor.

La segunda aparicién del tema se halla en La Valquiria y en una circunstancia
enigmdtica. Siegmund acaba de descubrir que Sieglinde es su hermana, se enamora -
de ella, estdn a punto de cometer un incesto; todo esto a propésito de la espada cla-
vada en el tronco, de donde quiere arrancarla Siegmund; y en este momento preci
so reaparece el tema de la renuncia al amor. Pero Siegmund no renuncia al amor,
sino, al contrario, conoce el amor por primera vez en su vida.

En cuanto a la tercera aparici6n del tema ocurre una vez mis en La Valguiria, en
el tercer acto: cuando Wotan, el rey de los dioses, condena a su hija Brunilda a un
largo suefio magico y la rodea de llamas. Podemos admitir que Wotan renuncia al
amor que siente por su hija, pero esto no es muy convincente.

Manifiestamente, hallamos el mismo problema que en la mitologfa: tenemos un
tema que aparece en tres momentos diferentes en el transcurso de un relato muy

Las Doncellas del Rhin, 1876: Lilli Lehmann, Marie Lehmann, Minna Lammert

sugiere entonces que en realidad el oro, la espada y Brunilda son una solay misrpa
_cesa: el oro como medio de conquistar el poder; la espada como medio de conquis-
tar el amor. Y esta especie de coalicién entre el oro, la espada y la mujer es real-
mente la mejor explicacién de por qué, en el final del Crepiisculo de los dioses, el
oro retornard al Rhin a través de Brunilda: han representado cabalmente la misma
cosa bajo dngulos diferentes.

Y esto aclara otros puntos de la intriga. Por ejemplo, aunque Alberich haya re-
_nunciado al amor, sin embargo podrd, gracias al oro, seducir a una mujer que le
dard un hijo, Hagen. Y gracias a la conquista de la espada, Siegmund tendrd tam-
bién un hijo, Sigfrido. Asi, la recurrencia del tema nos revela algo que nunca estd
explicado en el poema, una especie de relacién gemela entre Hagen el traidor y
Sigfrido el héroe.
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Podria continuar adelante, pero estos ejemplos son tal vez suficientes para expli-
car la semejanza entre el analisis de los mitos y la comprension de la misica.
Cuando escuchamos musica, ofmos algo que va de un comienzo a un final y que se
desarrolla en el tiempo. Escuche usted una sinfonfa: tiene un principio, una parte
media, un final; sin embargo y no comprenderia nada de ella, y no sentir{a ningin
placer musical, si no soy capaz, en cada instante, de reunir 1o que he oido hasta all{
y lo que ahora oigo, y si no permanezco consciente de la totalidad de la obra musi-
cal. Si toman ustedes la férmula musical “tema y variaciones”, por ejemplo, sélo la
percibirdn y sentirdn si en cada variacién conservan en el pensamiento el tema oide
al principio; cada variacién no tendrfa su propio sabor si no pudiera usted superpo-
nerla a la que acaba de ofr.

De este modo, existe una especie de reconstruccion continua que se instala en el
pensamiento del oyente de la misica o del oyente del mito. No es s6lo una seme-
janza. Es como si, inventando las formas musicales, la misica tan s6lo habrfa re-
descubierto las estructuras que existian ya en el nivel mitico.

Por ejemplo, la fuga, tal como fue puesta a punto en la época de Bach, ilustra de
manera asombrosa la construccién de los mitos en que se oponen dos personajes o
dos grupos de personajes. Llamemos bueno al primero y al otro malo, por ejemplo,
aun si esto es simplista. La historia que desarrolla el mito es la de un grupo que in-
tenta escapar a otro grupo de personajes; un grupo acosa al otro, a veces el grupo A
alcanza al grupo B, a veces el grupo B escapa, todo como en una fuga musical. En

‘ Gioacchino Rossini, foto de Félix Nadar

para lograr esa intencién.

si6n muy bien construida en su unidad y
rica en variedad de efectos, “tempi” y
matices orquestales.

Toco en seguida el turno a una obra de
Silvestre Revueltas, en que los efectos de
color estdn frecuentemente apagados por
el espesor de la masa sonora y apenas
hay sino un momento de descanso, que
es el pequefio periodo central a continua-
cidn del cual hay una repeticidn literal de
la primera parte, como en /I signor Brus-
chino. Revueltas abusa de los “pedales”
armoénicos, o figuras insistentemente re-
petidas, sobre las cuales se puede super-
poner cualquier giro disonante, haga o no
al caso, procedimiento también ya desa-
creditado en la técnica moderna. La obra
es monétona arménicamente, pesada
como proceso arménico y el tratamiento

- “rénico” del vals popular no llega a la ligereza en la mano de obra que precisarfa

francés se dirfa: “le sujet et la réponse”. La antitesis o la antifonfa continta a través
del relato hasta que los dos grupos se encuentran y se confunden —es el equivalen-
te de la stretta en la fuga; al fin se encuentra una resolucién final, o ¢l apogeo de
este conflicto entre los poderes sobrenaturales y los poderes naturales, entre el cielo
y la tierra, o entre el sol y los poderes subterraneos. La solucién mitica de la conju-
gacion se parece enteramente a la estructura de los acordes que resuelven y termi-
nan un trozo musical, porque ofrecen, igualmente, una conjugacién de los extremos
que por fin se hallan reunidos. De este modo se puede mostrar que existen mitos, o
grupos de mitos, construidos como una sonata, una sinfonia, un rondé, una toccata,
o cualquiera de las formas musicales que la mdsica no ha inventado pero que in-
conscientemente tomé de la estructura de los mitos.

Se ve en Janitzio que Revueltas era un miusico bien dotado, pero que adqui{ié
demasiado rapidamente su técnica “modernista” en los mds asequibles muestrarios
del modernismo musical americano o europeo. Otras de sus obras, sin duda, dan
mejor idea de su talento y de su savoir faire. ) )
Fl programa cerré con la Rapsodia espafiola de Ravel, quien es el mas francés
de los musicos y no abdica de su francesismo, ya escriba musica “espafiola” como
enesta y en otras varias obras suyas, o musica “malgache” como en sus Chansons
Madecasses. Su espaiiolismo, como en Debussy e incluso en el Bizet de Carn.een ,0
el Massenet del Don Quichotte es un punto de vista literario, caprichoso, imaginati-
vo. Espafia, sus ritmos, sus giros populares, estimulan la secrecién musical de
Ravel, como un manjar apetitoso estimula la secrecion géstrica. Pero el cocinero es
de la mejor escuela francesa, tradicién nacional desde Vatel a nuestros dias.
Musica ultrafina, toda de calidades extremadas, contrasté fuertemente con la an-
terior. Miisica de telas de arafias que fuesen artifices consumados, lo cual también
es de tradicién francesa desde el Suesio de la reina Mab de Betlioz. (;Por qué no
toca esta pagina admirable la Orquesta Sinfénica?) ‘ 3
Por parte de Chdvez, interpretacién perfecta. Por la de la orquesta, ejecucién
muy notable. Los mds ciegos de los oidos pueden percibir el cuidado escrupuloso,
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el ensayo minucioso, la persecucién acuciosa de las calidades orquestales, que es lo.
que domina, y el asunto més importante en esta Rapsodia, donde “Malaguefia” o
“Habanera” no son sino puntos lejanos de referencia, tan lejos de la realidad como
los Campos Eliseos o el infierno mitoldgico de Gluck. Una versidn tan delicada n
hubiera podido llevarse a cabo en entidades menos meritorias que la OSM.

cia. Ambas cosas son hoy una realidad patente, para orgullo de los mexicanos,
16 podemos decir, sin temor a la respuesta, ;cudl de las dos cosas es mds sélida?
" teatro o la Orquesta?

. ('ada afio que pasa la Orquesta Sinfénica de México multiplica la eficacia de su
abor. Se advierte un constante progreso en el gusto del piblico, en la cultura del
. aﬁcianado, en la solidez constantemente aumentada de esa cultura artistica del
igafs, que no se logra volcando sobre €l un torrente de saber enciclopédico, sino
paulatinamente, afio tras afio, conforme esa cultura “se asimila”, se hace cuerpo y
_alma dentro de nosotros mismos.

A los méritos del maestro Carlos Chévez, hay que sumar el de su constancia, que
_ al haber ido “vitaminizandonos” afio tras afio, ha hecho de nosotros una masa de
_ aficionados que si no sabemos dénde estd el “do”, si sabemos, a lo menos, quién es
- Beethoven y quién es Ravel, quién es Geminiani y quién es Sibelius.

_ Nuesira Orquesta, la Orquesta Sinfénica de México, es “nuestra” porque hemos
_colaborado con sus dignos profesores y con su “inspirada direccién” como tan
_acertadamente calificé el Presidente a la del maestro mexicano Carlos Chévez.6
_ Hemos colaborado con €l en fe, en aplauso, en creencia en nuestros propios valores
yen la certidumbre de que estdbamos haciendo, €l en su “podium”, los profesores
en su pupitre, nosotros desde nuestro asiento, una obra patridtica, de enaltecimiento
- de nuestro pafs, de nuestro nivel cultural. Y ahora es menester que con nuestro
aplauso enardecidos cumplamos una obra de justicia: la de reconocer no sélo los
méritos que esta entidad proclama abiertamente, sino su importancia en la cons-
truccién de ese “México mejor” al que todos aspiramos y al que llegaremos con
obras constructivas como es la de la Orquesta Sinfénica, no con tacafierias y rega-
teos por parte de unos ni con jactancias y pomposidades de anunciador de “radio”.
Neo es Ia jactancia la que ha dado al maestro Chavez la consideracion de que hoy
disfruta merecidamente en todo el Continente, del Norte, del Centro y del Sur. Es
su competencia y su modestia.

Y su afdn de poner en destacado lugar los valores nacionales, ya en materia de
obras, ya en materia de intérpretes. Hemos aplaudido en una escala que va de la
cortesia al entusiasmo a artistas nacionales, de discretos o eminentes méritos.
Hemos aplaudido, por ejemplo, en el ditimo concierto de la Sinfénica, el gesto del
maestro Chavez al traer al primer plano de su Orquesta a profesores distinguidos
para hacerlos oir la Sinfonia concertante de Mozart, para violin y viola. El gesto
supone mucho: no sélo lo que a primera vista puede entenderse, sino algo mds: el
propésito de sacar al profesor de la rutina de la profesién, el deseo de producir en
€l estimulo y competencia profesional; el de que nuestros musicos dejen de ser mi-
sicos de atril para ser misicos de plataforma.

La confecci6n de los programas que este afio nos ofrece el maestro Chdvez pre-

(DEL CARNET DE UN AFICIONADO)

JUSTO ARRIOLA
LA OSM Y SU LABOR ARTISTICA Y CULTURAL

La revista HOY me proporciona, al invitarme para que exprese en sus columnas
mis impresiones de aficionado a la mdsica, una de las mayores satisfacciones que
el aficionado puede experimentar. Charlas “de” misica, “sobre” misica es un tema
inagotable para los aficionados verdaderos, que no se contentan solamente con es-
cuchar (jy con qué atencién!) sino que ademds quieren convertir su goce en una ac-
titud inteligente, averiguando qué es lo que hay dentro de lo que han ofdo, cuales
son las cualidades insignes de una obra que les apasiona o les conturba, en qué tér-
minos buenos, regulares o inferiores creen que ha tenido lugar su interpretacion.

La miisica puede bien ser el arte inefable: sin duda es también la que mds hace
hablar de sf. Pues ademds de la obra misma, para juzgar la cual los aficionados so-
lemos hacer acopio de bien tristes argumentos, hay otras muchas cosas. La primera,
nuestra satisfaccién nacional, ya que ;no es justa esta satisfaccién, no podemos
alardear de ella los mexicanos, aficionados viejos, que hemos seguido afio tras afio
los programas de la Orquesta Sinfénica de México, desde sus comienzos cuando
nos reunfamos en el Iris los “pocos buenos” de la aficién (y perdéneseme la inmo-
destia) hasta que nos encontramos en afios como los actuales los pocos y los mu-
chos, en nuestra magna sala del Palacio de Bellas Artes? Cuando la Sinfénica co-
menzd sus tareas, el Palacio de Bellas Artes no existia atin. La Orquesta apenas
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senta novedades notorias respecto de la temporada pasada. Es preciso que as{ sea
si se quiere que haya elasticidad en criterio, propensién a que el auditor se trasla

con prontitud de un clima ideal a otro clima lirico. Decia Cervantes que el remudar
vocablos es limpieza. El remudar programas lo es también en una orquesta y por
parte de su director, para quienes les seria més facil, descansado y agradecido tocar
cada afio las mismas sinfonfas.

El segundo programa de la Sinfénica estaba formado por dos grandes aspectos
de la musica instrumental: los cldsicos, viejos cldsicos de la mds pura estirpe, com
Geminiani y Mozart, en musicas vertidas enteramente sobre la orquesta de cuerda
sobre una orquesta donde los instrumentos de aire afladen como suaves tonos 1}
nos de delicadeza a la sonoridad de la masa de instrumentos de arco, como la d
Mozart, en la que los dos solistas bordan sus encajes sonoros sobre la trama aére
del cuerpo orquestal.

De un salto, pasamos de aquellos cldsicos a la modernidad m4s acentuad
Ravel, en esa pdgina deslumbradora de matices que es La alborada del gracioso
Debussy en el Preludio a la siesta de un Jauno o al inconmensurable poema que s
titula £l Mar.

Con El mar, el segundo programa de la temporada alcanz6 Ia culminacién de u
arrobamiento, de una absoluta posesién del auditorio por una Orquesta que obede
cia, dictil, al dominio inspirado y minucioso del Director.

Precision, finura, en el imponderable colorido de estos miisicos “impresionistas
conforme antes la inexistente batuta del maestro Chdvez nos habia ofrecido andlo
ga precisién y delicadeza de matices en su interpretacién de los cldsicos. Un por
tento de paleta orquestal en Debussy que en Ravel son acentos sarcasticos, de un
humorismo penetrante. Admirable precisién que solamente se consigue después d
una minuciosa preparacién previa en el ensayo, que es la piedra de toque de los di
rectores, y de la cual el concierto apenas es sino su presentacion, ficil, lograda
como si tras de ella no existiese un minucioso afdn, un cuidado exquisito que e
maestro Chdvez vela a sus auditores, pero que no deja de ser percibido en sus cali
dades por el aficionado que sabe lo que oye.

kaivador Novo, Carlos Chdvez, Leonor Llach y Fernando Gamboa en Bellas Artes, 1949,

SALVADOR NOVO
DOS EPIGRAMAS*

Este Carlos, ya ni chinga El director es un astro
iMe lleva la re —don putal— Y es natural, y excusado,

Cuando empuiia la batuta que si se apellida Castro,
como si fuera jeringa. nos dé un Beethoven Castrado.

Y no hay asi quien distinga
(ni quien, tampoco, discuta)
ni cuando fuera batuta

ni cuando empufia jeringa.

* Inéditos. Manuscritos en programas de mano de la Orquesta Sinfénica de México, XX1 Tem’pora-
da, 1948. Encontrados por Sergio Gonzélez Rodriguez en el archivo personal de Novo. Cortesia del
Estudio Salvador Novo A.C.

6 Durante la inauguracién de la temporada 1941 de la Orquesta Sinfénica de México, el Presidente
de la Republica, Manuel Avila Camacho, exalté las meritorias labores de la Orquesta y su director, Car-
los Chdvez.
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i itinerario actual es el siguiente: en Roma hasta el dia 21, en que vuelo a Ma-
: donde permanezco hasta el 24, en que vuelo a Paris via Lisboa; en Parfs hasta
), cuando regreso a Londres para estar en Southampton y a bordo del Mary el 4
mxembre. En Nueva York el 9; y en México, como el 15.

Camarena saldrd pasado mafiana 20 a Parfs via Ginebra. Allf me esperard, ade-
tando trabajo, y regresaremos juntos a Londres y a Nueva York.

Temo que los periédicos de América estardn hablando de un estado de Europa
uno aqui no percibe sino apenas para no mencionarlo en cartas. De Londres
dré escribirte mds ampliamente. Por ahora, con saludos para Julio Prieto y para
demds familias, te manda un abrazo muy carifioso

CARTAS CRUZADAS ENTRE
ALVADOR NOVO Y CARLOS CHAVEZ

——
~

CARTA DE SALVADOR NOVO A CARLOS CHAVEZ

Salvador

México, D. F., noviembre 28 de 1947

Roma, 18 de noviembre, 194
Mexican Embassy
I ondon, England

Dear Maestro:

Antes de salir de Londres, donde te escrib{ una especie de pre-informe, te puse u
cable para pedirte quinientos délares a fin de prolongar el contrato de Camaren
hasta incluir una visita a la televisién francesa que no alcanzaba el tiempo de reali
zar dentro de su contrato vencido el 15 de noviembre, puesto que salimos el 12 d
Londres, un accidente nos hizo perder un dfa entero en Marsella, y estamos e
Roma. Antes de seguir para Paris, le puse un cable al Yuco para ver si ya habia
mandado ese dinero, y acaba de contestarme que no ha recibido nada,

Me apena mucho molestarte por esto, pero el caso es que no previmos bien lo d
Camarena. Me consta que sus gastos en Londres han sobrepasado lo que se le asig
no, que fueron 25 dis para 30 dias exactos. Aunque hubiéramos partido a Parfs di
rectamente de Londres, no habria podido hacerlo é1 si yo no me hubiera hech
cargo de sus cuentas, en lo cual ya llevo puestos de mi dinero més de tresciento
délares que no me parece justo sacar de mi bolsillo, ni convertirme en su persona
acreedor en México.

Supongo que el retardo habra sido algin tropiezo administrativo, pero te escrib
para pedirte que si se me va a reintegrar ese dinero (le seguiré prestando hasta 500
délares), no lo hagas ya enviar a Francia ni menos a Londres, donde se tendria qu
convertir en libras al 4 por uno. En todo caso, a Nueva York, donde no me caer:
mal tampoco disponer para un tltimo shopping de los 173 dlis. extra que costé mi
boleto de regreso en el Queen Mary, segtin recordaras.

Querido Salvador:

Recibi tu carta inglesa y en inglés —como correspondia al lugar de su origen— en
que me anticipas algunas ideas relacionadas con los problemas de la organizacién
general de la television.

Reservo para el dia en que tengamos el gusto de volvernos a ver, decirte lo que
pienso sobre tus sugestiones.

Por todo lo que me dices me doy cuenta de la informacién copiosa e importante
que has obtenido y de que va a ser de importancia esencial para la resolucién que
sobre estas cuestiones se tome en México.

Por otras noticias, al alcance del ptiblico general, me he podido dar cuenta de
que, después de todo, tu estancia en Londres ha podido tal vez interesarte.

Antier recibf tu carta de Roma, fechada el 18 de este mes, en la que me das cuen-
ta de que no has recibido todavia los 500 dé6lares que pediste por telégrafo.

Te contesté inmediatamente, por cable, que los dichos 500 délares se te enviaron
¢l mismo momento en que los solicitaste, sin dilacién ninguna, y se enviaron a la
Embajada de México en Paris. Ni razones administrativas, ni de ningdn otro orden,
como me sugieres en tu carta, hubieran sido posibles para dilatar el dicho envio del
dinero que me pedias. Ya le dije a la sefiorita Llach que te envie a Nueva York los
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Salvador Novo. Carlos Chévez,

173 délares que pagaste por exceso del costo de tu boleto en el Queen Mary.

Espero que tu viaje por el continente no haya sido menos interesante que en In-
glaterra. Creo que aunque me pides prometerte que “nunca te pediré que vuelvas a
hacer otro viaje, ni te permitiré hacerlo porque ha sido una verdadera tortura”, la
suma total de las impresiones y las experiencias que hayas podido tener, bien han
valido la pena de tus torturas.

Espero tu regreso, desde ahora, y anticipo el placer de todo lo que vayas a tener-
me que contar.

Segtlin tu itinerario te mando esta carta a Londres, pero enviaré copia a
Southampton para que te la entreguen a bordo cuando te embarques, por si acaso
hubiera alguna dilacién imprevista.

Espero la carta que me prometes escribir a tu regreso a Londres,

No dejes de cablegrafiarme cuando llegues a Nueva York, tanto para saber de ti,
como para saber cudndo vas a llegar a Meéxico, pues pienso que a tu regreso, consi-
derando el poco tiempo que falta para que acabe el afio, preparemos desde luego el
informe para el Presidente,

Cuidate bien y hasta muy pronto, con un abrazo muy carifioso de

Carlos

* Cartas inéditas que escaparon a la excelente recopilacién de Gloria Carmona, Epistolario selecto
de Carlos Chdvez, E.C.E.: México, 1989,

PATRICK RAMSEY
IFCCION DE SAX

Version de Dana Gelinas

Asi lo recuerdo: cierta vez una pareja
perdida en el silencio

pesaba el abismo inabordable

entre ambos, el ti y el yo.

Tasé tu agobio y malestar,

sin frescura, tacto o fineza;

nada pasaria por esa linea interrumpida.
Yo, criatura libresca,

desganado, rigido, autovigilante,

careci de tu don:

mis dedos eran los de un moribundo;
los tuyos, jardin cultivado,

elegantes, fructuosos,

en donde sélo el bien parecia posible,
aferraban cada nota con una destreza liviana,
un destello de armonias.

Nunca lo entendi: una claridad
mas nitida, mas azul

que un cielo sin nubes

donde aquel brillante pdjaro emplumado —tu arte,
desataba el vuelo

para dejarme abajo,

vacilante.

Elevé la visién hasta ti,

€ imaginé tu vista de pdjaro
abarcandome;

y yo, amedrentado, sin habla,
simple criatura tuya

que jamas alcanzaria el vuelo.

Poema de Patrick Ramsey, n. en 1962, en The New Younger Irish Poets.
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DEMOSTRACION EXPERIMENTAL
DE LA ORGANIZACION
JTOMATOTOPICA EN LA SOPRANO

[Cantatrix sopranica L.}!

GEORGES PEREC

del laboratorio de Fisiologio de la Facultad de Medicina de SaintAntoine, Paris, Frang

Version de Guillermo Sheridan
del Instituto de Investigaciones Filolégicas de la Universidad Nacional Auténoma de
México, México, México

Bemice de Pasquali.

Los efectos asombrosos de arrojar jitomates a las sopranos han sido ya exten
mente descritos, como 1o hicieron notar desde el cambio de siglo Mark & Spen:
cer (1899), quienes por primera vez definieron la “reaccién gritante” (RG).

Aunque numerosos estudios behavioristas (Zeeg y Puss, 1931; Roux y Combalu-
zier, 1932; Sinon et al., 1948), patolégicos (Hun y Dox, 1960), comparatista
(Karybb y Szyla, 1973) y otros mds (Prima y Vera, 1974) han permitido una valio
sa descripcidn de estas respuestas tipicas, la informacién neuroanatémica, asi como
1a neurofisioldgica es sorprendentemente confusa a pesar de su abundancia. En su
posteriores demostraciones clasicas, realizadas en 1a década de los veintes, Chou &
Lai (1927, a, b, ¢, 1928 a, b, 1929 4, 1930) han descartado la hipétesis del simpl
reflejo nociceptivo facio-facial que habia sido propuesto a lo largo de muchos afio:
por varios autores (Mace & Donya, 1912; Pahdr & Terno, 1916; Sornette & Bille
vayzé, 1925). Desde entonces, han sido realizadas numerosas observaciones qu
procuran descifrar tanto el enredado enigma como el enigmético enredo de los as
pectos aferentes y/o eferentes de la RG, que han ilevado al més bien cadtico invo
lucramiento de inumerables estructuras y rutas: las aferentes trigeminales (Lowens
tein er al., 1930), bitrigeminales (Von Etic, 1940), cuadritrigeminales (Van de
Atricholor, 1950), supra—, infra—, e intertrigeminales (Mason & Ragoun, 1960
ya han sido puntualmente sefialadas, asi como ciertos ingredientes maculares (Za
kousky, 1954), saculares (Bortsch, 1935), utriculares (Maldelsol, 1956), ventricula
res (Verenjend, 1957), monoculares (Zubrowska, 1958), binoculares (Chachlik
1959-1960), trioculares (Strogonoff, 1960), auditivos (Balalaika, 1515) y digesti
vos (Alka & Seltzer, 1815). Las rutas espinotaldmica (Mohle & Bemohle, 1974)

. ‘broespinal (Maotz et Tung, 1973), negro-estratial (SZf.mtiagothe, ‘1972), re,ticu'lar
(Pompeyano & al., 1971), hipotalamica (Hubel & Wl'esel, 1970), mesolfmbica
'{Kufﬂer, 1969), y cerebelar (High & Low, 1963) hgl} sido vanamente éxploradas
eﬁ pos de una explicaci6n tentativa de la orggmzamqn de la RG y casi ‘deas las
partes involucradas en las cortezas somestésica (Pericoloso & fSp.orgers'l, 1973),
motora (Ford, 1930), comisural (Gordon & Bogen, 1974) y asocnau.va (Einstein ef
él., 1974) han sido halladas responsables del progresivo ,acumul.amlento de la res-
puesta si bien, hasta ahora, carecemos de una demostracion confu.ncente tanto de la
entrada (input) como de la salida (output) del proceder program?tlco dela EQG.

Observaciones recientes de Porlodemas e Tchetera que senal}an q’\}e a mayor
cantidad de jitomates arrojados a las sopranos, mas 'grltos dap éstas”, y.estudms
_ comparativos que lidian con reacciones de ahogo (Ep1§ & Glotis, 19@), hipo {Cgp
penﬁer & Fialip, 1964), ronroneo (Remmers & Gautier, 1972), reﬂgo H.M‘(Vm-
cent et al., 1976), ventriloqufa (McCulloch ef al., 1964), chillido, grito, ble}S'SD v
otras reacciones histéricas (Sturm y Drang, 1973) provocadas por el Ianzamlento
de jitomates, asi como de coliflores, manzanas, tartas de crema, zapatos, colillas y
yunques (Tanga y Pietd, 1973), han llevado a la crem.ente 1(.1€.a dc’j que existe una or-
ganizacion retro-alimentada de la RG basada en una 1nterd1g1ta019n semﬂme}ar cua-
driestable y multiswitcheante de sub-redes neuronalgs que funcionan en désordre
(Beulott et al., 1974). Aunque esta hipétesis se antoja seductor{i care}ccla de funda-
mento anatémico y fisiolégico, por lo que decidimos explorar sistematicamente la
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estimulacion

s jitomates (Tomato rungisia vulgaris) fueron lanzados por un lanzajitomates
romatico (Bibhora % Delamarr, 1972) monitoreado por una computadora de usos
iiltiples de laboratorio (DID/92/85/P/331) funcionando en linea. El lanzamiento
etitivo permitié hasta nueve proyecciones por segundo, imitando de ese modo
as condiciones fisiolégicas en que se encuentran las sopranos y otras cantantes en
scena (Tebaldi, 1953). Se tuvo especial cuidado para evitar lanzamientos en los
iembros superiores y/o inferiores, en el tronco y en las nalgas. Sélo aquellos jito-
ates que afectaron caras y cuellos fueron tomados en cuenta.

‘Bxperimentos de control fueron Hlevados a cabo con otros proyectiles como cora-
ones de manzana, tallos de col, sombreros, rosas, calabazas, balas y salsa catchup
(Heinz, 1952).

Frieda Hempel. Lina Cavalieri. 1.a actividad en las sopranos fue registrada por medio de semi-macroelectrodos de

_yidrio y tungsteno ubicados al aventon, de acuerdo con los métodos de Zyszytraky-
czywsz-Sekrawszkiwcez (1974). El reconocimiento de agudos se realizé por medio
de audiomonitoreo: cada vez que se escuchaba la descarga de una unidad se le fo-
tografiaba, grababa y mostraba en un mondgrafo y luego, después de la integra-

organizacién interna incrementativa o decrementativa de 1a RG en pos de un mode
lo anatémico tentativo.

METODOS Y MATERIALES ¢i6n, en un poligrafo. La evaluacién estadistica de los resultados se hizo utilizando
un algoritmo similar al tenis (Wimbledon, 1974), es decir: cada vez que una estruc-

Preparacion tura respondia para ganar el juego se le consideraba relacionada con la RG.

Se llevaron a cabo experimentos en ciento siete sopranos (Cantatrix sopranica L. Histologia

femeninas, sanas, aportadas por el Conservatoire National de Musique, de un peso
aproximado de entre 94 y 124 kilogramos (peso promedio: 101 kg.). Durante ¢
curso de la traqueotomia se utiliz6 anestesia de Halotane, asi como fijacion de
Horsley-Clarke en los mayores procedimientos operativos. Procaina al 5% fue in
yectada en los mdrgenes epidérmicos y puntos de presién. Los animales fueron
luego inmovilizados con trietiodido de galamina 40 mg/kg/hr) y la normocapnia se
sostuvo con ventilacién artificial apropiada. Se realizaron transecciones de médula
cerebroespinal en los niveles L3/T2 con objeto de eliminar variaciones en la presién
sanguinea y secreciones de adrenalina inducidas por el lanzamiento de los jitoma-
tes (Giscard d’Estaing, 1974). El hecho de que los animales no sufrieran dolor ques
daba evidenciado por su constante sonrisa a lo largo de los experimentos. La tem-
peratura interna se mantuvo a 38°C +/— 4°F por medio de tres teteras eléctricas en
hervor continuo.

. Al finalizar los experimentos, las sopranos fueron cubiertas con aceite de oliva,
_ GlennFiddish al 10% e incubadas a 421°C en jugo de naranja al 15% durante 47
horas. Secciones de 2 cm congeladas fueron montadas en nieve de fresa y observa-
das a la luz del microscopio grande. Verificaciones histoldgicas confirmaron que
todos los electrodos estaban localizados en el cerebro con la excepcién de cuatro
que fueron hallados en la cauda equina y en el filum terminal y fueron descartados
_ del analisis estadistico.

RESULTADOS

La exploracién estereotaxica de los cerebros durante el lanzamiento de jitomates
mostré que la mayor parte de las dreas responden de manera diferente a la estimu-
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lacién jitomastatica. Como podré observarse en la TABLA NUMERO UNO, en
que se sumarizan los resultados,

Regiones Estimulacion jitomadtica
Vs T2 35k s 5 - . les de estas

cerebro total 0.0 00 42 06 07 durante el NARTp], el TATL y el scMS. Las relaciones temporales de
drea de raphe 31 41t 59 59 59 ggmg, tal y como se ejemplifican en la Figura 3,
septum * 1 67 B75 121 Q0O x . } " P
rdlamo 22 V3456 47 89 oo . Actividad de las unidades en las estructuras de 7esp‘ue‘s 'a ala "
NARTp! 456 4+ 2 — 4 6§ Is o+ uldacion jitomdtica. La linea de la izquierda indica el inicio y la

2 §§ «2» E o : A
hipotdlamo £ 1&2 41 SG 12 wucion. Calibracion: 3.1416 mms. Cada trazo se hace con la su Bids:
hipocampus Y2 3% V72 <6 0.d4 7 rimposicion de 33.57 registros sucesivos. Nétese el punto en A, la
corteza cer, st yes <55 nsp {81 foo 7+ haen By el tridngulo negro en C. o a B
seMS ~31 ~65 >87 os (’;\7
taTL 0.0 31 67 Vi - 56 ok ,,A./L ¢
amigdala +3 £3 33 333 3 J3.33 . —

stim M
N. Poissy —=8 00 —1 12« M5 1+1=
N. Pesch 34 781 1t 2 L34 1 t
3 7

N. Hule AST 2 24 o 15

ostraron que la hipétesis de una interdigitacién en masa de las subredes neurol6-
-as es sumamente probable, si bien no hay evidencia experimental a causa de l'a
ativa dificultad para ingresar a esas estructuras dafiadas sin destruir gran canti-

TABLA NUMERO UNO, Respuesta diferencial de la estimulacién jitomatica en el cerebro a diferent

frecuencias.

ad de cosas (Timeo & al., 1971).

tres (3) areas distintas mostraron respuestas definidas, univocas y constantes: el ni
cleo anterior reticularis thalami pars lateralis (NARTD), o niicleo de Pesc
(Pesch, 1876; Poissy, 1880: Yapaké y Lesigo, 1932), el tramo anterior del tracti
leguminosus (taTL), que yace a 3.5 mm sobre e obex 'y a 4 mm a la derecha de
tentorium y la parte dorsal del llamado “sulcus musical” (scMS) del hemisferio iz
quierdo (Donen & Kelly, 1956). Es de interés notar que, si se conservé el hemisfe
rio izquierdo para analisis, el hemisferio derecho se enchuecd.
Ejemplos de respuestas obtenidas de estas estructuras pueden consultarse en |
Figura 1, en la que el analisis temporal de la distribucion de picos basado en las
propiedades de su Programaci(’)mTemporal-de—Area-de—Respuesta (PTAR) permi ”l““
ti6 distinguir tres subtipos de unidades: 1) unidades que responden antes de la esti- E Fossmpnt— G
mulacién; 2) unidades que responden durante la estimulacién y 3) unidades que
responden después de Ia estimulacion.
El examen cruzado de las respuestas provocadas por otros tipos de proyectil, asi
como la estimulacion con catchup, se muestran en la Figura 2 y arguyen incuestio-
nablemente en favor de una organizacion jitomatotépica de la RG, a la par, al tra-

i gl o

H

Fig. 2. Ejemplos de respuestas en el apTL provocadas por lanzamiento de jitomate y de otros obje-

tos. Explicacion en el texto.

Donde:
A= jitomate; B = manzana; C = coliflor; D = sombreros; E = rosas; F = catchup?; G = calabaza;

| H = bala.
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organizacién de 1a RG de tipo semi-linear, multi-estable, multi-combinatoria y

o et esomedns en e alimentada, cuyo modelo anatémico tentativo puede, por lo tanto, proponerse
{10 4

las respuestas registradas en el
drea de la RG. Absisas: unida-

des arbitrarias; ordinales: uni-
dades internacionales. Explica-

cidn en el texto.

2t

(g, 4, modelo anatbmico tentativo de la organi-
qacion de la RG. Explicaciones en el texto, 0 en

sro lado. Lineas negras = inhibitorios; lineas

quebradas = interrogatorios; lineas punteadas =

DISCUSION

ojhibitorios; lineas estr elladas = mingitorios.

Se ha mostrado arriba que el lanzamiento de jitomates provoca, junto a alguna
otras reacciones motoras, visuales, vegetativas y behaviorales, respuestas neurona.
les en tres 4reas distintivas del cerebro: el nicleo anterior reticular thalami pars la:
teralis (NARTpI), el tramo anterior del tractus leguminosus (taTL) y la parte dorsa;
del llamado “sulcus musical” (scMS). Tal y como fue sefialado por Chou & La
(1929b), Lai & Chou (1931 a,b) y Porlodemas y Chaetera (1972), la organizacién
de la RG no puede reducirse simplemente a un reflejo oligosindptico niciceptivo
facio-facial cualquiera que hubiera descansado sobre la fascia leguminosa de las la:
minaciones VIth de los cuadrantes ventrales de las rutas nerviosas ascendentes de
paleospino-rubro-amarillo-tectocerebelo-negroestriatal jitomatonérgico. Esto por:
que el hecho de que el perdxido de rdbano negro3 inyectado en las cuerdas vocale
de las sopranos es retrogradualmente transportado de las dendritas apicales de los
nervios vagos hacia las sinapsias jitomdticas de los pseudogaserianos aferentes
contralaterales (McHulott & al., 1975), demuestra con visos de certeza la naturale
za leguminosa del mediador responsable de la transmision del mensaje de los cam
pos receptores del jitomatazo al circuito de la RG (Colle er al., 1973). Asi, 1a 3, 5
(M-tri) argildrico-Beta-L-jitomatasa que es selectivamente trisintetizada en e]
grupo NARTpl-apTL y cuya destruccién bloquea drasticamente la RG (Otros ef al.
1974) parece ser la mejor candidata para ser denunciada como la 6ptima transmiso
ra involucrada en el rizo retroactivo de la RG, si bien hay una hipétesis alterna que
basada en célculos latenciales y correlaciones de frecuencias cocruzadas, propone
en cambio la feasibilidad de un sinapso jitomatoténico (Véase Dendritt y Haxon
1975).

Aunque atn faltan algunas evidencias experimentales y se requiere de otras se
ries de experimentos antes de que la completa elucidacion de la RG pueda lograrse
parece l6gico aventurar que los argumentos combinados arriba, junto a los resulta
dos experimentales descritos en nuestro trabajo, apoyan la hipétesis de que existe

ste trabajo fue apoyado por diversas becas otorgadas por la Asqciacién Regional
» Productores de Frutas'y Legumbres, la Association Frangaszz des. A.n?ateurs
' At Lyrique (AFAAL) y la Federacion Internacional de Dactilo-bibliégrafos
FIDB). ' n

El aqutor reconoce con agradecimiento las puntuales criticas y el habil apoyo de
Chandelier, M. de Miroschedjiy H. Gautier.

Florence Easton. Fedora Barbiert.
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ANDRE PIEYRE DE MANDIARGUES

SCELS

Versién de Euridice Aguirre

A veces nos llega de Roma

Una misica aparte

Ajena a todo lo que fue o serd

A todo aquello cuyo eco apaga

En el pasado igual que en el futuro
Indiferentemente

Ni més ni menos que sin gota de sangre

El pesado presente de una hoja de sable
Separaria la cabeza del tronco de un escucha
Que no hubiera merecido ofr,

Si tal musica romana

Es un conjunto de sonidos graves
No sometidos a cabeza alguna
pero hijos de un padre,

Yo sofiara
Si,

Una miisica monétona a veces
Como fue el ruido de 1a creacién
Interminablemente

70

Antes de que el sistema auditivo
Estuviera ahi y pudiera percibir el tiempo
Anudado en millones de anillos de serpiente,

Mondétona, sublime en variantes
Cuando alrededor de la tinica nota enrolla
Luego desenrolla para enrollar de nuevo

Rumores particulas de tiempo
Proyectados en el acelerador
Hacia fines que van al infinito
Esta mdsica que de Roma viene,

Y sabe lo que ninguna pintura supo:

Hacer estallar el tiempo de los pobres hombres
Para reencontrar la unidad en lo disperso,

Misica en que con gongs y con tambores
A partir de una nada se construye

El edificio inexistente

El templo que es resonancia abstracta

El globo de pura esencia

En el que los instrumentos de viento
Puntdan el tejido arménico de las cuerdas
Y la belleza se acopla con la bondad
Como una plegaria

Luego se une a la crueldad suprema
Despiadadamente

Hasta que el oido haya percibido

El frio de la blanca desnudez,




Blancura que es luz y conocimiento
Blanco que mds que un color es sonido
Sin dejar de ser nunca el color més terrible
Pues es lo incoloro mismo

Lo inexpresable que s6lo el sonido expresa
En toda su desnudez

Hsa que la golpea con la helada

Ofrece insensible al oido que la sigue
Como mano en sus metamorfosis,

Concierto celeste en la mejor acepcion de la palabra
O dirfase estelar

En este tiempo de espiritu turbado que vivimos
Pero en el que creo recordar

Haber recibido el don misterioso

Muy raras veces y sobre todo

Al roce del alma que se encanta

Con la misica de Giacinto Scelsi.

(28 de noviembre de 1984)

Gris de perle, Dernier cahier de poesie, Gallimard, 1993.

LAS MUERTES DEL INTERPRETE

JOSE EDUARDO MARTINS

Traducciéon de Héctor Carreto

—5-cierta ocasion, mientras estaba en Parfs, pregunté por una grabacién de Arthur
| Rubinstein realizada en los afios cincuenta. Mi sorpresa fue enorme cuando el
dependiente me contestd que desconocia al pianista, Le pregunté por su antigiiedad
enla venta de discos, a lo que me respondié que s6lo llevaba seis meses en dicha
actividad.
Desde 1983, tengo la costumbre de preguntar a los alumnos recién egresados al
_ Departamento de Miisica de la ECA-USP acerca de su conocimiento de los compo-
sitores y los intérpretes. La balanza se inclinaba, casi siempre, por los primeros. En
cuanto a los segundos, pianistas como Guiomar Novaes, Magdalena Tagliaferro,
 Arnaldo Estrela y Jacques Klein, desaparecidos recientemente, se iban convirtiendo
e desconocidos para los alumnos en forma paulatina.
Francisco Mignone sefiala que “hay algo interesante en el concertista: cuando
_ desaparece, automdticamente se esfuma su trabajo hecho en un periodo que real-
~mente es efimero. El concertista muy rara vez es recordado, al contrario de un
compositor, en la medida en que éste deja una obra, un patrimonio eterno gue here-
 da a su patria”.!
; La continuidad de una composicién deja de ser esotérica gracias al intérprete.2 Fl
-es el medium por el cual la obra llega a su destino: el publico.
Walter Benjamin habla de la experiencia oral como la fuente en la que bebfan
fos narradores orales, que deben ser fieles en contar lo escuchado para alterar lo
menos posible esa tradicion que va de boca en boca. La musica con raices campesi-
nas o urbanas todavia mantiene ese género a través del repaso sonoro del instru-
mentista popular que seguird poniendo en practica lo que le ha sido transmitido.
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Si 1a tradicién oral se perpetda a través de la repeticidn y el instrumentista popu
lar recién citado se adecda con naturalidad a su materia, en la musica de concierto
en cambio, el intérprete ejecuta partituras imposibles para un misico de formacién
puramente lirica. Sin embargo, el intérprete lirico futuro no escaparia del todo de
ese texto escrito y conservaria una “tradicién fluctuante”. Esta se diferencia de la
tradicion oral por el hecho de que, aunque permanezca en silencio durante large
tiempo, puede ser retomada en cualquier momento, a partir de una revaluacién de
la tradicién. Si las narraciones orales permanecen, queda la certeza del anonimato
del autor; si las canciones campesinas perduran, el ejecutante también permanece
en la sombra del anonimato. En cambio, en ¢l caso de un intérprete de musica
culta, incluyendo al director, no hablamos de anonimato sino de un lento y progre.
sivo olvido por parte de las generaciones que se suceden.

El caso del intérprete musical, indispensable intermediario de la preservacién so-
nora, es muy distinto al de las artes plasticas o al de la literatura, incluida la drama-
turgia, en donde el texto siempre puede tener su lectura independiente, y el lego
puede sacar sus propias conclusiones sobre la obra escrita; ya por costumbre, se Ie
critica, acepta o rechaza. En la partitura, en cambio, aunque sus valores estén de-
mostrados por escrito serd conocida dependiendo de la difusién que se le dé.

El intérprete popular, de “dominio piblico”, persistird en su propia trayectoria
divulgando aprioristicamente obras escogidas y, cast siempre —dependiendo de su
actitud delante del métier— a ellas se dedicard durante toda su vida.

Razones de cardcter social, cultural y econémico determinan la “apariencia” de
perennidad del intérprete.

El periodo romantico por excelencia ve surgir el mito del instrumentista indivi=
dual: el solista. Durante esa época, el solista a veces se antepone a la misma obra,
siendo en muchos casos el autor y, a través de la lectura especifica, realiza directa-
mente la comunién entre la obra y el piblico. La aristocracia y la burguesia apoya-
ron mucho al intérprete, y los més destacados de la segunda mitad del siglo xix re-
cibieron la aceptacién y privilegios desconocidos incluso para los propios composis
tores. Esta actitud burguesa de prestigiar a los “buenos ejecutantes” serviria para
que, hasta nuestros dias, y movido por distintos elementos, el intérprete de calidad
tenga buena acogida entre el ptblico.

El apogeo cultural de la burguesia en el siglo X1X buscaba, por un lado, alcanzar
una “posicién social” al asistir con frecuencia a los conciertos; por otro, privilegia-
ba a determinados artistas, por lo que las obras mejor acogidas por la burguesia
eran las que mds se tocaban. Es decir, el piblico burgués buscaba la continuidad
permanente de un repertorio, por lo que lo ya conocido se volvia una referencia
obligada. Sin embargo, esta camada social siempre tendrfa una puerta abierta para
obras nuevas.

ismond Thalberg. Alexander Dreyschock.

Dos aspectos resultarfan significativamente transparentes: por una parte, la eje-
ucién comparada de ciertos intérpretes sobre determinadas obras; por la otra, el
surgimiento de un intérprete “grande” para el ptiblico. En ambos casos, el engrana-
je que asegura la “perennidad” del intérprete tendrfa, en nuestros dias, mucho que
eberle al marketing artistico; es decir, a no arriesgar, sino a proseguir por un ca-
mifto que garantice el éxito seguro. La promocién de un solista o de un grupo no
6lo dependerd de su calidad artistica sino, en gran medida, de los handicaps de los
desempefios musicales, y de valores extramusicales como magnetismo, modus vi-
vendi, excentricidad, etcétera.

- Lo anterior parecia indicar que la importancia de los intérpretes, fabricada por la
burguesia del siglo x1x, tendria, desde entonces, un lugar seguro. Por otro lado, el
ascenso del intérprete que también es compositor se da en forma proporcionalmen-
te inversa a su olvido. Si analizamos a los instrumentistas, cuyas carreras fueron di-
sefiadas para hacer de ellos un mito, podriamos observar que, post-mortem, a través
del recuerdo de quien los oy6, en vivo y a partir de grabaciones, que a cualquiera
deellos no se le rindié un culto que fuera proporcional a su presencia fisica.

La muerte del intérprete se darfa en cuatro etapas distintas. Primera: cuando
antes de morir se retira por voluntad o por algin impeédimento fisico, perdiendo,
ast, el contacto directo con el piiblico. Sin embargo, esta razén es suficiente para
despertar la admiracién por parte de los aficionados. En este caso puede crearse un
“aura” alrededor del ejecutante, quien se convertird en una leyenda, atin en vida, ya
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que se recordaria su trayectoria pasada en un piblico que disminuiria progresiv
mente. La mitificacién se producirfa ante la presencia en vida, impotente para
ejercicio del métier. La pianista Antonieta Rudge, quien abandonara precozmen
su consagradora carrera, €5 un caso tipico.

Una segunda muerte, mas dramética, se verifica cuando el intérprete, al envej
cer, no se desvincula de su brillante pasado, y continda presentdndose a pesar de
que sus virtudes se ven menguadas. Una lenta y penosa decadencia se acentda co
el paso del tiempo, y el intérprete, acostumbrado a la benevolencia de un ptblico
que insiste en ofr a la “leyenda viva”, no entiende —o no quiere entender— lo des-
piadado de esa realidad, y continda exhibiéndose hasta que la muerte fisica lo ha
desaparecer a una edad avanzada.

La tercera muerte del intérprete es la muerte fisica misma, que marca la fronte;
entre el culto absoluto y un lento y acentuado geotropismo. La cuarta muerte, in
xorable, es la desaparicién, posterior a la muerte fisica, que puede llegar prematu
ramente. Como observara Fernando Pessoa, en voz de su heterénimo Alvaro
Campos: “Tu verdaderamente estds muerto, mucho mds muerto de lo que crees’
En este cuarto caso, la “apariencia” de lo permanente seria motivada por los alcan
ces de umna trayectoria.

La labor del intérprete —su ejecuciéon— es indispensable para que la obra perd
re. Sin embargo, ciertos intérpretes llegan a sobrevalorarse tanto que llegan a cre
que la obra perdura gracias a ellos, sin comprender que toda ejecucioén es un ac
transitivo, puesto que una partitura sélo espera ser retomada por otro. Podria deci
se que en algunas ocasiones el intérprete llega a cegarse en lo que se refiere a
funcién como intérprete, debido a que cierto auditorio puede llegar a hacerle cre
que es inmortal.

Durante el Romanticismo, el intérprete adquirié un “aura”. El recital para un pg-
blico escogido, aristocratico o burgués, encuentra en tal periodo la acogida indi
pensable. De los intérpretes, Liszt, Chopin y Paganini serdn recordados por s
creaciones. Liszt, por ejemplo, tuvo rivales. Thalberg, uno de ellos, compositor que
la historia olvidé, es citado mas como competidor de Liszt que como autor. ;Y
Liszt no hubiera sido compositor? Seguramente estarfa en situacion idéntica a m
chos intérpretes de esa época, reverenciados por sus trayectorias y después olvid
dos, como Alexander Dreyschock (1818-1869), otro de los grandes rivales de
Liszt. Rachmaninoff, también gran intérprete, permanece por su obra. ;Pero, el pi
nista mitificado no podria haber sufrido, a pesar de pertenecer a la época de las gra-
baciones, un destino semejante?

El registro fonogréfico es igualmente una “apariencia” de lo perpetuo; la tecnolo-
gfa, avida de nuevos procesos, en su perfeccionamiento marca distancias en las inte
pretaciones. Sin contar las impresiones dejadas en rollos por intérpretes como Saint-

&, Debussy, Scriabin —que todavia
en como referencia a minuciosos estu-
s de cémo el autor concebia su propia
. 1o cual garantiza una ensefianza, una
nte de valor incalculable—, lo “defini-
vo-transitorio” dejado por cientos de in-
retes no compositores durante mds de
o décadas, queda registrado en los ro-
. en las 78, 45 y 33 revoluciones por
undo, en los compact discs actuales.

inflexibilidad tecnolégica, que en los
deportes alcanza niveles desconcertantes
as Olimpiadas ahf estdn para demostrar-
Ié cuando en los pasados ejercicios ama-
eurs v profesionales se Hegd muy lejos—,
en las grabaciones llegé a un estado de au-
sericia de ruido y al piano computarizado.
Ejemplo de ello es el Bosendorfer-Co-
mputer “SE-Grandpiano”, capaz de dar al
registro fonografico lo “real-absoluto”,
donde la inexistencia fisica del intérprete
~-o su fantasma— después de la graba-
_ ¢i6n reintegra a la obra una fidelidad exac-
ta de la ejecucion en el instrumento mismo
_ enque el registro se verifico.

. Cada vez mas se distancian las graba-
ciones realizadas por Caruso, Gigli, de la
_ “perfeccion” tecnoldgica registrada por g oo Gigli (1890-1957).
los actuales nietos del canto, como Pava-
rotti o Placido Domingo. Estas grabaciones, consideradas como exactas, sufrirdn la
comparacion de otras técnicas y los intérpretes actuales serdn comparados; a través
de la inexorable fijacién fonografica, con los ejecutantes del mafiana. A pesar de tal
competencia, los nostilgicos seguirdn cultivando la “presencia” vigente del intér-
prete desaparecido.

Si durante décadas Walter Gieseking (1895-1956) en Debussy y Asthur Schna-
bel (1882-1951) en Beethoven fueron considerados pianistas de mayor magnitud,
sirviendo como modelos interpretativos, las grabaciones dejadas no han resistido
los efectos de la comparacién. Por ejemplo, en el Debussy de Gieseking proliferan
alteraciones, imprecisiones ritmicas y descaracterizaciones dramadticas, que son an-
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eador omnipresente. Esta incitacin lo conduce a lo “aparente” de la verdad de su
1 o de la co-autoria en la composicién.
anipulado, el intérprete dificilmente aceptaria dicha calificacion. Si no, ;de
otra manera se podria explicar la permanencia, durante décadas, de un reperto-
mas bien repetitivo —se considera tan s6lo a una pequefia parte de la produc-
4n de los compositores mds reconocidos— si no es mediante una imposicién? El
spresario del espectdculo en vivo y las compafifas grabadoras internacionales
mente imponen, a los intérpretes mds reconocidos, determinado repertorio. En
a, que los empresarios ven al intérprete como un producto, y al piblico como
consumidor.
El avance tecnoldgico va de la mano de los estudios de mercado hechos al pibli-
de las grandes compaiiias de grabacién. El misico, entonces, es fratado como
1 “rata de laboratorio”, siempre a prueba segin los resultados.
A medida que la tecnologia se perfecciona, a mayor distancia se aleja el intérpre-
ya desaparecido, pues ahora se insiste en la grabacién “limpia”, sin el acostum-
do ruido adicional. Las grabaciones de los grandes maestros de antafio estén lle-
s de esta “basura” sonora. Sin embargo, al miisico, como oyente, poce importan
tas impurezas del pasado. Pero para la gran mayoria del piblico consumidor
éstas se tornan —por la propaganda en pro de la novedad— en algo vedado.
La muerte progresiva se acentiia y la extincién se torna en algo inevitable. La
obra del autor que permanece, grabada por un intérprete del pasado, serd conserva-
da en la interpretacion de éste en las colecciones particulares y oficiales, y en las
adiodifusoras especializadas. La difusién en éstas disminuird cada vez més debido
a la propia demanda de los radioescuchas, estimulados por la propaganda de lo no-
vedoso. Por otra parte, si por motivos no siempre claros, series de interpretaciones
del pasado son reeditadas, se puede comprobar que los tirajes son muy inferiores a
primero destaca —ya sea a través do g ‘ . m os de las interpret/acicines de los V'iVOS. ]’Entonces, LIa. re'edicién, fuf_:nte dm‘:umental
retrato, o bien por la disposicién de lo: importante, no serfa s6lo una presién mis de remordimiento en el inconsciente co-
lectivo lo que determina en las compaiifas grabadoras tal procedimiento? Sin em-
bargo, todo documento es un documento, y asi deberd ser entendido: Las propias
Esta postura, transparente en la misica de I casas de grabaci§n acept.an tal verdad y los comentarios en ]gs contraportada(xs de
concierto v levads 1 h de consumo, es retomafia por la mus1.ca de los discos la elgglan no sin orgullo. Pero la v.erdadera r.ererenma se la I'leva el idolo
y a al estudio de grabacién, como un factor més del culto al inté de moda, a quien se le llega a otorgar una importancia incluso superior a 1a obra
misma.
La necesidad de lo nuevo implica igualmente la existencia de la diversidad. Em-
presas diferentes buscan intérpretes distintos, y en el torbellino de los artistas-ido-
los reverenciados hay cada vez menos espacio para aquellos que ya lo dejaron. El
perfeccionamiento tecnoldgico viene a ser, paradéjicarente, uno de los principales
factores que ponen al instrumentista fuera de circulacién.

Arthur Schnabel. Ferruccio Busoni.

titesis del rigor del propio Debussy, 1o que ocasiona el olvido progresivo del intér
prete sob/e'rano, aquel que fue considerado como ideal en vida, pero no ha resistid
zil una critica posterior.# Habria que aclarar que el modelo interpretativo de otr
€poca generalmente es desdefiado por una posterior.

LCuaflles son los resultados? En esta excitacién de la ejecucién en vivo o de ]
grabacién, el intérprete sobresale por sobre la misma creacién plasmada en I;
pauta; Podria afirmarse que su transitoriedad lo hace emerger a esa fluctuacién
fase durea visible durante el periodo de fertilidad. Si observamos las portadas de

La evo.lucién tecnol6gica, la manutencién del intérprete vivo como imagen y
c.c)’rno registro de grabacién sonora estdn al servicio de la mercadotecnia. La fija-
cién del nombre del intérprete —sin negar su capacidad— es fundamental para una
bue.na venta. Sin saberlo, muchas veces, el intérprete es manipulado por la maqui-
naria de la industria disquera, por lo que dificilmente puede dejar de sentirse el re-
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El acervo discografico, por otro lado, permite al intérprete perdurar por mg
tiempo, comparado con los ejecutantes del Romanticismo y principios de est
siglo. A pesar de todo, se observa que el piiblico prefiere al que toca en vivo, por |
que su desaparicion se precipita alin mdas rdpido. En ambos casos, todo es cuestid,
de tiempo.

La muerte del intérprete también gira alrededor de la propia elaboracién de '}
obra. Ejemplo de ello es el repertorio musical del Romanticismo, que hace patente
el ascenso del intérprete como modelo. El compositor roméntico estaba convencid
de adecuar, en un concierto, su creacién a su “vehiculo”.

Paradé6jicamente, es a este intermediario a quien el autor destinaba y a quien pro
porcionaba los elementos necesarios para agradar al auditorio.

La “superioridad” del intérprete se comprueba en todo concierto para solista j
orguesta. El culto del piblico de la época roméntica, e incluso el actual, dentro d
esta forma privilegia al solista. En el concierto para instrumento y orquesta, la im
provisacién es la concesion transparente que el compositor otorga al solista. L
participacién de la orquesta hace resaltar las virtudes del solista y la cadencia, es
apéndice discutible, fue creado para servir al intérprete, pudiendo o no, ser de
compositor.

En sus conciertos para instrumento solista y orquesta, Mozart incorpora una exten:
sa cadencia solista, indispensable para el primer movimiento (en los demds movi
mientos, la extensién de la improvisacién es considerablemente menor), cuando ante;
del final de la fermata de la orquesta, el virtuoso ratificaba sus dones como ejecutante

Anteriormente, ya era conocida cierta anécdota de Hiindel quien, mientras diri
gia un entreacto en la épera de Dublin, tenfa como solista a un alumno de Geminia
ni: el violinista Duborg. Este, a cierta altura, comenzé a improvisar, saliéndose d
1a tonalidad inicial, y pasando por las m4s variadas tonalidades. Cuando volvi6 a |
tonalidad principal, recibié de Hindel las siguientes palabras: “Welcome home
Mr. Duborg”. En pleno Romanticismo, la cadencia viene a ser una conditio sin
gua non de los conciertos para solista(s) y orquesta. ;Tal interferencia no serfa |
interdependencia entre el autor y el intérprete, y 1a nocién de transitoriedad de éste
va que las cadencias fueron creadas por ejecutantes de periodos determinados, ade
més de que mientras la obra basica perdura, las cadencias dictadas por la moda son
sucesivamente archivadas y de nuevo compuestas de acuerdo con ésta?

Como un ejemplo mas o menos reciente, Geza Anda, al grabar los conmerto
para piano y orquesta de Mozart, escribié cadencias para los mismos. Dirigié la or
questa, interpreté el piano y compuso las cadencias. Asi como las cadencias escri
tas por intérpretes del periodo clédsico pasaron de moda durante el Romanticisme.
desapareciendo junto con sus autores, las de Geza Anda posiblemente tengan un
destino idéntico. Los conciertos, en cambio, ah{ estdn. Ejecutados por generacione:

Sergei Rachmaninov.
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gemos visto cuatro ejemplos de pianistas, todos ilustres, maestros en el COHCG}:.)tO
4s alto, y que cuando escribieron tomaron caminos diferentes. El discurso escr}to
+i6 de la experiencia como intérprete —con excepcion de Busoni—, pero la in-
ncién depositada en él fue dimensionada de acuerdo con la formacién del misico
mo un todo, ante la propia musica y ante la vida; considerandose las estructuras
niliares, ambiental, cotidiana y cultural; ambiciones y despojos. o
1 2 misica contemporénea, multifacética en sus tendencias, escuelas e mdlvxdu'a—
ades, encuentra en ciertos intérpretes una amalgama de la total interdependencia.
volucrado con el autor, el intérprete de la misica actual frecuentemente se trang—
orma en coautor, a través de determinadas improvisaciones o performance‘s ad li-
4um en obras abiertas. La concesién de la cadencia del concierto antes citada es
{ parte integral de la obra, en los momentos mds diversos. Con todot la obra
rmanecerd y los ad libitum serdn retomados por otras generaciones de intérpre-
. En un futuro, la problemdtica serd la insercién de estos a veces incontables ad
jsim en una obra que pertenece a otra €poca.
FI compositor, en ltimas fechas, ha llegado a sustituir al intérprete en .muc'hos
pectos. Por ejemplo, en una computadora MC-500 Roland, que es un “sintetiza-
r-inteligente”, el autor o un ejecutante modesto puede percibir la obra como un
todo en forma casi inmediata, incluso elaborando su creacién con movimientos len-
{simos; puede alcanzar el tiempo deseado, o rebasarlo largamente, alterando, en lo
sible, figuras y valores, provocando determinadas reflexiones sobre el papel del
térprete.
Para el repertorio comprendido sobre todo en los siglos XVIIT y XIX, y parte del
XX, el papel del intérprete seguird siendo preponderante. Sin él, la obra perderfa su
sentido, su fin dltimo. Situacién que a veces lo hace sentir mds importante que la
propia obra que ejecuta, error de criterio que el star system prevaleciente nunca ha
manifestado 1a menor preocupacién por modificar. Por otro lado, ya instituido el
mito, al intérprete poco le importa la descodificacion. La “co-autoria” lo hace sen-
rse casi siempre como autor. Visto asi, ;la muerte inexorable seria realmente su
preocupacién? (El “Después, lentamente te olvidan” de Pessoa? no podria ser la
antitesis de la construccién de toda una carrera? Cuando Magdalena Tagliaferro
concibi6 la idea de una fundacién que hiciera perdurar su nombre, afirmé: “No
quiero que mi espiritu de artista desaparezca cuando yo ya no esté”, ino seria el
suyo miedo a la certeza de la muerte del intérprete?
A principios de esta década, una editorial estadounidense publicé 275 fotos de
250 instrumentistas: pianistas, violinistas, chelistas, flautistas, etc., desde la prime-
 ra mitad del siglo X1x hasta la época actual.l0 Al recorrer esa extensa galeria de
aquellos que se fueron y de otros que todavia ejercen —coleccién de los mds signi-
ficativos intérpretes de siglo y medio de actividad—, se percibe claramente que

de intérpretes, siguen sirviendo de desafio y de apreciacién tanto del gran pibl
como del especializado. Serfa, pues, el concierto el ejemplo tipico de la interdepy
dencia compositor-intérprete, poniendo en claro que la trascendencia del virtuog
mo s6lo es aparente.

;Quién permanecerd? La permanencia provisoria de la historia depende de f;
res ligados a determinados alcances del intérprete. Si él es compositor y su trab
permanece, no se discute aqui su calidad; permanece. Son cientos los intérpre
autores que desaparecieron por completo.

El intérprete-intérprete que durante su actividad instrumental es venerado se ¢
camina hacia la oscuridad. Y aunque su nombre figure junto con el del composi
que trasciende, igualmente permanecera como el satélite de un astro. Desde o
punto de vista, el intérprete que escribié parte de su experiencia relacionada con
compositor, dio testimonio sobre la interpretacién de una obra o discutié problem;
estéticos, podra prolongar su nombre a lo largo de la historia. Ah{ estd el caso
Ricardo Vifies (1875-1943), pianista cataldn, especializado en las obras de Debug
y de Ravel; ejecutante de las primeras audiciones de significativas obras de amb
y que al paso del siglo sigue siendo uno de los méas grandes pianistas de su tiem
tomé un camino que lo llevé a comprender los alcances que estos composito:
ejercieron. Por otro lado, una seccidn de su carnet, inédito en su mayor parte, re
lard incluso su relacién directa con los dos compositores, lo cual servird para
descubrimiento mas significativo de ambos. Marguerite Long (1878-1966), ¢
cialista en obras de Fauré, Albéniz y Ravel, entre otros, escribi6 libros sobre D
bussy, Fauré y Ravel incluso con buena prosa.6 Pero en la recreacién de estas his
rias dio tanta rienda suelta a su fantasia, que hoy resulta dificil discernir si realmen
te presencié esos didlogos con los musicos. El descrédito a los escritos de Margu
rite Long sobre Debussy, Fauré y Ravel desvirtuaron con el tiempo el mito g
creara en vida. Si el discurso de la pianista francesa hubiera sido un testimonio
lo cotidiano, de su relacién con los autores, e incluso sus observaciones interpreta
tivas de las fuentes auténticas, su obra escrita habria sido un manantial de docu
mentos invaluables. Alfred Cortot (1877-1962), al escribir sobre misica frances:
con imdgenes cargadas de metdforas y fantasia, recibié tal critica (después de [k
Segunda Guerra Mundial) que su discurso no pudo resistirlo.” Los caminos musi
colégicos mds rigurosos de estas tdltimas décadas despojaron de toda validez a lo
escritos de Cortot. Sin embargo, aunque también abundantes en comparaciones, si
estudios analiticos técnico-pianisticos sobre Chopin, Liszt y Schumann, vigoriz:
ron las férmulas especificas instrumentales, pues contenfan disefios técnicos qu
ayudan a cualquier generacién de pianistas. Se puede ver en Ferrucio Busoni
(1866-1924) al tipico intérprete-compositor-revisor-critico-esteta.? Sus postura
sobre la misica tienden a revalorarlo.
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arte pertenece al mds completo ostracismo. Basta con citar a algunos de los
« notables instrumentistas insertados en el presente libro: pianistas: Eugene D
bert (1864-1932), Teresa Carrefio (1853-1917), Clara Haskil (1895-1960), Dame
+a Hess (1890-1965), Josef Hofmann (1876-1957), Guimar Novaes (1895-
19), Edoard Risler (1876-1929); violinistas: Adolf Busch (1891-1952), Mischa
qann (1873-1949), Camillo Sivori (1815-1894), Joseph Szigetti (1892-1973);
lonchelistas: Emanuel Fuermann (1902-1942), Pablo Casals (1876-1973), Boris
ambourg (1884-1954); flautistas: George Barrére (1876-1944), William Kinkaid
896-1967); la clavecinista Wanda Landoswska (1877-1959), entre muchos otros
£rprefes. Generalmente, por su proximidad cronolégica con nuestros dias, algu-
s de nosSoLros recordamos mas nombres, y Otros, mas distantes en el tiempo, 10s
ordamos como maestros que han hecho escuela en grandes intérpretes. Un caso
pico s el de Joseph Joachim (1831-1907), renombrado intérprete y destacado
ofesor, quien formé a toda una escuela de violinistas. Si el intérprete, por lo
to, se distingue en el magisterio, el linaje profesoral hard que su nombre perdure
or més tiempo.

Se tiende a pensar que gran parte de los compositores que representan el reperto-
bésico de todos esos intérpretes permanece presente, y que sus cbras ofrecen un

Eugene d’ Albert.

onstante desafio a quienes ejercen el métier de instrumentista hoy dia.

Teresa Carrefio.
_;La imagen correcta del intérprete podria ser la del atleta que corre una prueba

e relevos, con la estafeta retomada por otro intérprete? A su lado, en una carreta

aralela, el compositor que articipa en una carrera de largo alcance, (COITe, acaso,
P A

un maratén sin fin?
APENDICE

_~rardiamente releo un breve y profético texto del compositor y pensador argentino
| Juan Carlos Paz (1901-1972) respecto a un premio méximo obtenido por una
_ pianista de su misma nacionalidad, y cuyo nombre no menciona en dicho escrito.!!
Bl texto, fechado en 1965, se refiere al Concurso Internacional de Piano Chopin, en
 Varsovia. La pianista a la que me refiero es Martha Argerich, quien durante los fl-

timos 25 afios ha destacado gracias a un repertorio tradicional. En el texio cuenta
_ menos la intérprete que la esencia de la distorsi6n.

Paz observa: “magnifico, ldstima que artisticamente imitil”, El autor condena
todo fenémeno pianistico cuyo fin continuara aquella nefasta disciplina generadora
de virtuosos que durante treinta afios 0 mas repasan su repertorio chopiniano, lisz-
tiano, beethoveniano frente a los escleroticos y estipidos auditorios que insiten en
escuchar siempre las mismas obras, y a quienes sélo interesa el deportivo especta-

Wanda Landowska.
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Josef Hofmann y su hijo. culo que les brinda su pianista favorito. Paz preconiza: “Otra campeona de todos
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los pesos en Chopin”, y parte hacia reflexiones genéricas: “[...] Pero la misi
(ganard algo con eso? Nada, por cierto, porque la musica es algo que en rigor
cuenta; no le importa ni al monstruo sagrado del virtuosismo ni al piiblico que:s¢
desea ofr lo mismo”.

Si se analiza al intérprete romdntico de la segunda mitad del siglo XX, se pue
comprobar que el instrumento reducia su conocimiento “especializado” a un
cuantos estilos —romdnticos, sobre todo-— y dificilmente penetraba en otros peri
dos. Basta hojear algunos programas de esa época. Por otro lado, cuando habia
incursion, por ejemplo, en el periodo barroco, siempre estaba presente la visién
méntica de sustentar la interpretacién, lo que cerraba el camino o no se preocupgl
por consultar las fuentes. Las propias ediciones “revisadas” por autores de la s
gunda mitad del siglo XIX insistian en revalidar esas interpretaciones nitidame:
romanticas.

En la actualidad, como ya se ha dicho, el intérprete consagrado y mitificado pr
fiere seguir cultivando su repertorio seguro. Existen excepciones, aunque escas:
En cambio, el intérprete “menos” promocionado por la publicidad puede, si .
buen juicio se lo permite, frecuentar otros estilos con mayor asiduidad.

Paz plantea que el intérprete hecho mito es producto de la manipulacién: se r
nhueva poco, ya que se restringe a unos cuantos estilos: aquellos que responden a s
imagen publicitaria. El intérprete estarfa en riesgo si se aventurara en otro repert
rio; y allf reside uno de los puntos de la asfixia que puede conducirlo a la escleros
a la antitesis de la creacién. Piénsese en la repeticién, durante décadas, de las mi:
mas obras, contrapuesta a la creacién del compositor —quien sin intérpretes no
dria hacer que su obra sobreviva— que se mostraria totalmente en desacuerdo con
persistencia de credos profesados decenios antes. El siglo xx asisti6 a Giesekin
Bachaus, Schnabel, Guiomar Novaes en la perpetuacién de unas cuantas obras de
pufiado de autores durante casi medio siglo, mientras que, desde un dngulo opuest
se puede apreciar la trayectoria de Stravinski, desde La consagracion de la primayv
ra, de 1913, hasta Agon, de 1957, como ejemplo de una produccién vasta y en mi
chas direcciones, o, para mencionar algunos brasilefios, habria que mencionar a
Villa-Lobos, quien explord tantos caminos, o la trayectoria de Gilberto Mendes.

Juan Carlos Paz habla del interés comercial del manipulador de la cultura, el em
presario: “jLa industria del concierto! Estos virtuosos son como méquinas traga-
monedas. Usted deposite una moneda en la ranura y de inmediato la méquina, en
agradecimiento, le devuelve un torrente de musica; usted paga la entrada del recital
y €l virtuoso lo recompensa, haciéndolo ofr, por millonésima vez, la Polonesa de
Chopin, el Claro de luna de Beethoven, la Campanella de Liszt, la Pavana de
Ravel: todo un intercambio de aburridas rutinas. Resultado positivo: negocio para
las empresas, nada mds.”

artha Argerich.

El texto de Paz llega hasta alli, aunque no el alcar}c-e de sus “vaticinios”. Durant’e
tos veinticinco afios, nada, o casi nada, se ha modificado. Su’s pal,abras son 1lla 1tc):llrl—
fica irénica y sarcastica de una situacién que permanece. Ser‘la ma}s exacto ! bai. ar
de 1a acentuada manipulacién desproporcionada en e% repertorio mt.erpret&pt.l 1tco.
la mayoria de los intérpretes consagrados y un smfm.de sus ac.imlradore's, ;ns I‘}l;
mentistas poco dotados, contindan repitiendo’en piblico los mismos rem'ta esg

intérprete notable graba una obra no rutinaru.i, ~lo hace muchas Vef:es sin sa“er,
atado a la manipulacién. Un ejemplo muy distinto es cuanc,io se interpreta “en
vivo”; en este caso es mds diffcil que un intérprete ofrezca al publico una obra poco
conocida. En cuanto a las compafifas de grabacion, éstas cuentan: en sus.depa.zrtw
mentos de mercadotecnia esparcidos por todo el ‘Primer Mun.do , con e;§cut1\(/ios
que seguramente ya pasaron por varias actividades extramusicales, relacionadas
con los productos mds dispares. Anteriormente, c?llos tal vez lanzaban un car)r(o3 0
una marca de jeans, o un detergente, y hoy estudian estfz}teglas para lanzar 3 Xin-
térprete. Mafiana podrén estar vinculados con la promocion de un nUevo con 1111’;(311:
to para sopas. Corriendo riesgos calculados —1los mismos relac.li)nados con e al_n
zamiento de un producto en determinada ciudad, como explol-"acmn de campo——/bla's
compafifas de grabacién prueban determinad? obra desconocida para el}g.rar} pt t::-
co, 0 poco tocada, interpretada por los medios de mayor renombre. El intérprete,
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EL CUARTETO ARDITTI
O LOS INTERPRETES CREADORES

que en esencia deberia ser tan s6lo el intermediario entre 1a obra y el piiblicg
convierte, en esta situacién, en objeto de consumo. Cuando el intérprete aband
su rutina y se anima a tocar repertorios desconocidos, antiguos o contemporéng
abre un espacio para que otros instramentistas, fuera del gran circuito de log ¢

ciertos, puedan, mediante un esfuerzo mayor, cambiar lo rutinario por algo més
téntico,

Notas

! Entrevista realizada por Carlos Roque, y publicada en la revista Inferview nim. 49, Sao Paulo, In
Editora, mayo de 1982, p- 42.

2La palabra significarfa aquel que hace conocer la cosa oculta. El intérprete musical es en ci
forma un exégeta, pues trabaja para descubrir un ©c6digo especifico, la trama de la textura musical.

3 Fernando Pessoa, Obra poética, Rio de Janeiro, José Aguilar, 1969, p. 358.

4 Piénsese en la monumental edicién a través de andlisis minuciosos de manuscritos, obras ante
mente impresas y corregidas por Debussy, estudios de sus escritos, ¥ que constard de 34 voldme
cuya publicacién, a cargo de la Editorial Durand/Costallat, no estard terminada antes de] afio 2000.

5 Se considera que ya en la segunda mitad del siglo xvn se introdujo un género de concierto, cuan
un grupo de solistas denominado ‘concertino’ se agrega al conjunto de la orquesta, formando asf el
nominado concerto grosso. Esta préctica, iniciada en Italia, no aspira al virtuosismo, sino a la confro
cién de dos grupos. )

6 Marguerite Long, Au piano avec Claude Debussy, Paris, Julliard, 1960. Au piano avec Gabrig
Fauré, Paris, Julliard, 1963. Au plano avec Maurice Ravel, Paris, Julliard, 1971.

7 Alfred Cortot, La musique frangaise de piano. Tres series editadas por la PUF de Parfs, en 1948.

8 Compositor no muy recordado, Busoni fue un critico y esteta importante. Sy multifacética trayecto
ria lo llevé —cuando escribié sobre misica— a abordar problemas técnicos experimentales, de comy
sicidn, estéticos, en especial sobre el piano y sobre varios autores, a los que estudié ampliamente. Sus
transcripciones para piano, especialmente las de Bach, actualmente se han revalorado en el hemisferi
norte. Léase de Ferrucio Busoni. The essence of music and other papers. New York, Dover, 1987,

9 Fernando Pessoa, op. cit., p. 358. ;

10 7pe great instrumentalists in historic photographs. Edited by James Camuer. New York, Dover,
1980.

H Jyan Carlos Paz, Alturas, tensiones, ataques, intensidades (Memorias 1), Ediciones La Flor, Bue-
nos Aires, Argentina, 1972, p. 249,

ENITREVISTA CON IRVINE ARDITT]
ROBERTO GARCIA BONILLA!

festival Dias Mundiales de la Miisica celebrado en la uflti.mg semana a;e no-
jembre en México tuvo entre sus solistas im.zitc/zdos ql vzolzms/ta' zn%esct :;7012
ditti (1953), quien interpreto la Toccata para violin y p%ano mecaplco et doo vor
Nancarrow (1912) en un concierto-homenaje al compos-zzf)r d.e orzget; es ;z -
ense —mexicano desde hace casi medio siglo—. La Qngmalzdad de la o fa ){na
recision del intérprete, parecieron por instantes ]/”undltr al hombre y a la macg;b;tr eé
us después el Cuarteto Arditti —fundado por ‘el mismo (1 9,74 )l p;rc; e;)e;:ce i
eperiorio contempordneo— se presento en e.l mismo esc‘enamo, bal a‘al.dad Zé;m.‘
lo-que, acaso, fue el mejor programa del f?mval por su znsupemk.e cSc; zbler Sc;el—
ca e interpretativa, y por las obras que se mterp.re'taron (c’Ze X/ena z:v,d c;l n e
_si: Scodanibbio, Ferneyhough). El Cuarteto Ardzttz, mostré, mds alld de desc i :Z:ja
nes, que la misica contempordnea, incluso fa mds densa, puede frer asre};emki);
ozada por el oyente no especializado (recuérdese, sobre todo, el Trio de mSié};
y; de Ferneyhough, el Cuarto cuarteto de cuerdas con soprano, que en esa o
Mitchell). 3 ‘
ﬁtelii?fiffrditti pasci de la sencillez de un joven dotado a la reflexion dedbm h?mgia ?
maduro, aunque evita las “profundidades” inditiles; es directo al hgl?lar e su rgms
Jjo con la milsica contempordnea. Sabe que sin el Cuafteto Arditti algunaslo s
para este género nunca se habrian oido. El'y sus compafieros aparecendcomo a Z -
sién del nuevo virtuoso e intérprete, que, en verdad, crea una obra ca a vgz qiible
interpreta, aun con el riesgo del error, porque saben que la perfeccion es impo.

i6 itora Hi E ien fue
! Bsta entrevista se realizé gracias a la colaboracién de la compositora Hilda Paredes, quie
intérprete durante la conversacién con Arditti,
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aungue la rodean permanentemente, al grado que pareciera que siempre la poseen
Los elogios para la presentacion de un artista que preceden a una conversacié
son tan naturales como “funcionales” ; aqui las adjetivaciones posibles son w
pobre intento para describir a este cuarteto, cuyo director, como se autodenoming
Irvine Arditti, aclara que en el momento de la ejecucién es un miisico mds.
En esta entrevista Arditti habla de su formacion como miisico, del deseo d
tocar la miisica de compositores vivos, de su trabajo y objetivos interpretativos,
finalmente, opina sobre la transformacién de la misica contempordnea. ‘

—¢Cudndo surgié la idea de conocer la miisica contempordnea y qué le llam
la atencion de esta miusica?

-—Mucho antes de ir al College, a los quince afios, tuve la oportunidad de ir
Darmstdat; ahi conoc{ la musica de Gyorgy Ligeti (1923) y la de los grandes com
positores contempordneos. Ademds, viviendo en Londres tuve la oportunidad d
escuchar a Pierre Boulez (1925) con la Orquesta de la BBC. Ya al final de la carre
ra, cuando yo tenia unos veinte afios, formé el Cuarteto Arditti.

—¢Quiénes fueron los primeros compositores que le impactaron?

—aEs dificil decirlo porque han ido cambiando; al principio, pues claro, fue Karl
heinz Stockhausen (1928). En esa época era una gran figura, pero los dos composi
tores mds importantes para el Cuarteto han sido Ligeti y lannis Xenakis (1922).

Debo decir que Stockhausen nos acaba de escribir un cuarteto de cuerdas; e
realidad es un fragmento de su 6pera dedicada al dia miércoles. Hace muchos afio
empez0 a escribir una 6pera para cada dia de la semana. En la Opera dedicada al
miércoles, un fragmento —Ia parte central de la obra— estd escrita para cuarteto de
cuerdas y cuatro helicopteros; el fragmento dura entre 18 32° y 23’. En él, cad:
uno de los integrantes del cuarteto tiene que abordar un helicéptero e iniciar s
parte mientras sube al helicéptero; un fragmento mads al estar arriba y finalmente detalles de cuanto se estd haciendo.
tocamos cuando el helicptero ha descendido. — ¥ particularmente, como trabajan la interpretacion de la miisica contempo-

—¢Cudl fue su experiencia en la Sinfonica de Londres? rdnea?

—En realidad no tuve mucha experiencia con la orquesta. Este trabajo se remon La interpretacién es algo fundamental para el Cuarteto Arditti. Desde la primera
ta a mi juventud, cuando tocaba —como todos los estudiantes— en diferentes or: presentacién nos propusimos aportar algo. La diferencia entre la interpretacién de
questas juveniles; asi, llegué a ser el segundo violin principal de la Sinfénica d la misica clédsica vy la misica contempordnea es que si se trata de obras nuevas,
Londres. En el entrenamiento como miisico es muy importante tener experienci sobre todo, nosotros creamos. Estamos haciendo la miisica que mds adelante serd
orquestal, especialmente para poder tocar mejor la musica de cdmara. En los ulti clésica.
mos afios no he tocado en orquestas como instrumentista, pero sf como solista. —;Como pasan de las unidades de tiempo escritas en la partitura, al tempo

—;Cudl es la diferencia de interpretacion entre la miisica sinfonica y la miisica real? ;Como estudian el ritmo en la milsica contempordnea?
de camara? - —Toda la misica la estudiamos de la misma manera. En ocasiones, como en el

—En ambas se necesita mucha disciplina, pero es distinta. Una de las cosas que _caso de Bryan Ferneyhough (1943), es necesario trabajar antes de que se pueda
me molesta de la orquesta es estar bajo las 6rdenes de un director. Cuando se trata tocar realmente. Hay mucho qué descifrar aunque por ejemplo, casi todas las parti-

Cuarteto Arditti.

de-uno bueno, la experiencia es fantdstica; desgraciadamente hay pocos directores
competentes. Recnerdo que cuando era joven me molestaba mucho tocar con malos
directores. Ciertamente era enriquecedor tocar cuando dirigian gentes como Sergiu
Celibidache, Carl Bohm, Claudio Abbado o Leonard Bernstein; y se aprende mu-
chisimo tocando en la orquesta con solistas como Maurizio Pollini, Pinchas Zuker-
man o Itzhak Perlman. En la orquesta se estd como en una manada de lobos; pien-
sas colectivamente y respondes a lo que pide el director. Sin embargo, cuando se
toca misica de cdmara se requiere de mayor responsabilidad; se escuchan todos los
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turas de Xenakis estdn escritas en 4/4 o en 2/4. El ritmo es complicado desde F; e - pero en otras ocasiones, al ofr .la misica
¢l cuarteto de Boulez, una obra de 1949; es muy compleja ritmicamente. Estas m reaccionan y cambian las' indicaciones.
sicas siguen una tradicién; ya desde la Segunda Escuela de Viena, el ritmo es col También gucede que no tienen -gnadOpk
plejo. Quizd tu te refieres al ritmo escrito en la partitura; éste no es perceptible, nién propia y er‘lcuentran el ser.m‘ 0 de su
: miusica a partir de nuestra iniciativa
como intérpretes. Hans Werner Henze
(1926) escribié su tercero, cuarto, y
quinto cuartetos y nunca los ensayd con
el ensamble; al final, cuando los prepara-
mos para el concierto y para su graba-
cién, cambié muchas cosas; los fempi e
incluso las notas. Otro ejemplo es
Gybtrgy Kurtdg (1926), €l encuentra im-
posible anotar en el papel la mﬁsica. que
quiere ofr. Y al estudiarlo nos detuvimos
mas tiempo en un minuto de su misica
que con nadie més. Eso es tanto como si
nos situara dentro de la tradicién inter-
pretativa. Kurtdg fue durante 30 afios profesor en el conservatorio de Budapest.

Nosotros vemos cierta direccién y la seguimos, pero de pronto'puede s?r del?‘xa-
siado; entonces, buscamos otra direccién; nunca sabemos en realidad a df»gde L'rfe—
; os. Lo que en verdad hacemos es incrementar nuestra agudeza para la reahzaimn
del sonido. En la miisica de Kurtdg es posible entender cada sonido, escucharlo y

balancearlo.

bien definido, hay que trabajar de una manera visual. Por ello, uno de nosotrog
convierte en el director. Nos seguimos como si fuéramos parte de una pequefia
questa de cdmara.

En las obras de Ferneyhough ¥ en otras partituras nosotros sentimos el pulso.
el que cae la miisica. Por eso hay que tener diferentes pulsos; es necesario traba
mas cada seccién.

—Cuando tocé la Toccata para violin ¥y piano mecénico de Conlon Nancarro
la mdquina y el hombre parecieron confundirse y revelarse al mismo tiempo...

—Gracias, pero yo no soy una mdquina. Creo que esta pieza no es complica
porque se toca junto a una pianola, donde no hay un instrumentista; se toca con
misico imaginario. Cuando se toca esta pieza de Nancarrow no se puede ser un,
prima dona. Aqui es donde la habilidad para seguir a la ofra misica es importan
y el entrenamiento orquestal es muy itil. No puede haber equivocacién y sila ha
se corregird al instante. El trabajo con orquesta es un gran ejercicio, pero no tie
que ver con la interpretacién de la misica nueva. Por otra parte, esta Toccata es
caso unico; aqui, la habilidad para redondear frases, como en la musica clésica t#
dicional, no es aplicable; el cuarteto de Ravel, por ejemplo, no lo puedes toc:
como una méquina, hay que redondear las frases con elegancia, con gracia... B o~ Y cémo se ha logrado la integracion d‘el'Cuar.teto? ‘
cambio, en la musica contempordnea es necesario entender las frases e iluminar | .—Uno de los principios del Cuarteto Ardml.ha sido tener un grupo de cuatro scc;—
improvisaciones: interpretarlas realmente, no se trata nada més de tocar las notas listas, donde cada uno contribuye. Yo soy el director y lf) organizo todo, pero CZ a
En los instrumentos de cuerda, ademas, hay posibilidades fantédsticas de textura v _uno toca una parte. Cuando ensayamos dejo de ser gl d/lrector. En gl Cua}:teFO dri
color; se puede tocar en diferentes partes del instrumento; en la cuerda, dentro d ditti somos iguales; en verdad, no hay un segundol vwl%n. La esencia del §x1toble
€l. También es importante la manera de usar el arco. Todos estos detalles estdn in Cuarteto estd sustentada en cuatro ideas, a lo mejor diferentes, pero g(}mugd?‘f '6?
dicados por los compositores y, como intérprete, uno tiene que presentar la piez porque como grupo tenemos que encqntrar 1.0s puntos d§ cpntggto. L? ldea 'tra\ lcl?r
de la mejor manera posible. nal de que cada uno de los instrumentistas tiene su p/ropla individualidad, sin segui

—Cudl es la ventaja de tocar miisica de compositores vivos? a alguien que toca lo mismo, es lo que me parece mds interesante: 1o hay ﬁ}lue tener

—Fsaesla gran ventaja de tener un ensamble dedicado a la mdsica contemporé una imagen perfectamente refinada sino unajlmagen con pe.rsonahdad., II’{C HS? con
nea, y este fue el objetivo del Cuarteto desde el principio. Trabajar dos dias con posibles deficiencias. Uno de los hechos mds e/xtra‘O{d"manos, como }r%teiplie €, es
Krzystof Penderecki (1933) nos inspird para estudiar con todos los demds composi= tocar al limite de las posibilidades la miusica mds dificil. Con esta miisica sxerrtnp’re
tores y tocar las obras, tal como ellos querfan. Eso no significa que no inventemos hay algo por lo cual trabajar y tocamos cada una de las ob.ras d? nuestro }rege 0110
nuestra propia interpretacion. Es terriblemente dificil escribir todo lo que se desea: més de cien veces y numnca nos aburrirpos. Y yo puedo imaginarme, facilmente,
Los compositores a veces no saben con precisién c6mo se oye lo que han escrito, cuénto me aburrirfa tocando miisica cldsica.

Pierre Boulez.
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ctos que grabamos antes, fue muy importante acercarse a esa perfeccién cuanto
.ra posible, aunque es un anacronismo pretender tal perfeccién. Hemos aprendi-
muy bien a dar energia a una interpretacién, pero también, a centrarnos en la
actitud de la miisica; ain mds, revisamos todas las grabaciones que hemos hecho
tengo una lista de correcciones para la persona que estd haciendo la edicién. Y la
dsica que no alcanza mi perfeccién, no accedo a que se edite. Estd claro que
gnoa se puede llegar a la perfeccidn, si bien es cierto que en la grabacién de un
émpacto hay que tratar de acercarse a esa perfeccién.

——;No siente una gran responsabilidad al saber que Arditti es intérprete tinico
algunas de las obras del siglo xx?

—-Si. Es una gran responsabilidad; es un reto y es preocupante. Yo sé que alguna
e la miisica importante que tocamos nunca se tocaria si no estuviéramos nosotros,
angue otros cuartetos tocan algunas de esas obras. Asi, siempre que podemos, tra-
amos de impulsar a ensambles jovenes para que toquen obras nuevas, y también
Hﬁpulsamos a los cuartetos cldsicos con experiencia para que hagan miisica nueva.
—;Cudles cree que sean las perspectivas de la miisica contempordnea? ;Cree
we la técnica predomina sobre la expresividad?

—La técnica es parte del arte; todo es parte del arte. Lo que a mi me parece mds
nteresante es la diversidad de lenguajes que hay. Cuando el Cuarteto Arditti empe-
6 habia muy pocas partituras para nuestro género. Habia mucha musica relaciona-
con el dodecafonismo; Boulez y Stockhausen dominaban la escena. Ligeti era
considerado diferente e inclusive naif, porque no tenfa la misma férmula compleja
en sus piezas, y Xenakis era alguien realmente extrafio. Ahora también tenemos la

; ‘miisica minimalista, que apenas se conocia cuando nosotros comenzamos. Tene-
abierto de mente y no evaluar las cosas de mu i ‘ e ’
cha . . . . . .
y s maneras. Odio contestar a 1 mos todo tipo de estilos, inclusive misica como la de Ferneyhough que va mds

regun i i : < . .
f:o,io ;ié:;i;: El ;Z??;;;ﬁaizoggz eo qiialsgro?;pgzgo;fsynllg;iggs g:;’ :aﬁé, en Ia.direccic’m ala que Bo'ulez nunca penso ll‘egiar. Hay gentes il.lf:re‘ﬂalf:n.lente
: demostrativas como Wolfang Rihm (1952) que, quizd, lleva la expresién individua-

lista al maximo; tenemos, también, los Gltimos diez afios afios de la miisica de
Luigi Nono (1924), un hombre de quien estuve muy cerca. Ahora hay otra manera
de interpretar y otra manera de ver la musica. Casi todos los compositores que eran
importantes hace veinte afios, excepto Boulez, han cambiado su estilo. La ejecu-
ci6én de su miisica se ha simplificado, aunque no necesariamente es mas entendible.
Stockhausen ha cambiado completamente su estilo; Ligeti ha vuelto a sus raices
hiingaras y Xenakis también ha encontrado una forma mds sencilla de expresion.
_ Asi que estamos en una época de transicion. Esto hace que nuestro trabajo sea to-
_davia mds dificil, porque tenemos que ser extremadamente versitiles. ;A dénde

vamos...? No lo sé..

Bela Barték., Karlheinz Stockhausen.

—Ademads del constante estudio de la técnica del instrumento, un virtuos
requiere de una intensa habilidad mental; ¢usted cémo ha desarrollado la suya?

—La habilidad mental se desarrolla contigo; no puedes leer un libro ni estudi;
como adquirirla. Si te dedicas toda la vida a realizar algo como esto, la mente
desde l}lego, se desarrolla autométicamente. Estamos concientes de que el Cuartet

sea, de lo contrario se est4 prejuiciando y perjudicando a la misica y a su autor. B
pbjetivo de mi pensamiento en el Cuarteto y como solista de cdmara es dar cad:
interpretacién como un regalo para los escuchas y dejarlos a ellos que opinen si e
buena muisica o si no 1o es...

~—¢Qué puede comentar sobre la amplia discografia del Cuarteto Arditti (cerc
de cuarenta grabaciones)? ;Cudl es su ideal de ejecucion en grabaciones?

. ~—Ahora estamos involucrados con una firma francesa muy seria, que estd ha
ciendo un trabajo documental de nuestras ejecuciones de los cldsicos del siglo XX
como son los compositores de la Segunda Escuela de Viena, Béla Bart6k, Leos Ja-
natek (1854-1928) y otros contemporéneos que todavia no grabamos. En los comi-
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UN MEDIODIA EN LAS CATACUMBAS
DE NANCARROW

oy
IG5

LUIS IGNACIO HELGUERA

lle Aguilas; jueves 10/I11/1994; 12:00 horas

-1 corredor largo y estrecho de la entrada conduce entre plantas al jardin en que
_me reciben Conlon Nancarrow y Carlos Sandoval, profundo conocedor no sélo
e los sonidos del misico sino de los gestos y los abundantes silencios del menudo
etraido hombre de bigote y barba blancos. En medio del espacioso jardin y ale-
afia a un invernadero, la casa, pequefia, ha cedido la mejor parte al estudie, al
ado de que, se dirfa, no es una casa con estudio sino un estudio con casa.

;Cémo llegé Nancarrow aqui? Hay que detenerse un poco en los interesantes
trazos generales de su biografia. Nacido en 1912 en el pueblo donde sonaron tam-
én las primeras notas para Scott Joplin, Texarkana, Arkansas, a los quince afios
Ya componia Conlon y tras un semestre en una escuela de Ingenieria —dato que no
hay que olvidar—, abrazé la musica. De las cervecerfas y los bares en que tocaba la
frompeta, pasé a estudiar composicién con Sessions, Slonimsky y Piston. Muy
joven atin, en 1937, cambié la trompeta por el fusil para irse a Espafia; como
miembro de la Brigada Militar Abraham Lincoln, en apoyo de las tropas republica-
nas contra Franco. A su regreso a Estados Unidos se le neg6 la renovacién del pa-
saporte, a causa de su relacion con el Partido Comunista, y entonces, en 1940, deci-
di6 trasladarse a México, pafs que, como sabemos, se ha ganado reputacién de es-
pecialmente receptivo y favorable para exiliados politicos y artistas solitarios.
Desde 1955, Nancarrow es naturalizado mexicano y también desde entonces ha vi-
_vido en un aislamiento que es plena independencia, desligado del medio musical
_mexicano y viviendo con su familia —su mujer Yoko y su hijo— gracias a traduc-

Conlon Nancarrow. Ca. 1931. Foto: Rensler’s.
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ciones y-clases de inglés. Hasta muy recientemente, a sus casi 82 afios de edad,
han al¢anzado los homenajes, los reconocimientos extranjeros (Europa, EU) y
cionales —casi siempre mds lentos que los extranjeros— y una beca del Fondo
cional para la Cultura y las Artes en el drea del Sistema de Creadores, aunque
muy desconcertantemente en mi opinién, en la de Creadores Eméritos.
Cuando le pregunto a Nancarrow si alguna vez entré en contacto con Car
Chévez, corazén de la vida musical mexicana, responde que Rodolfo Halffter lo
trodujo con €1 unas tres veces, en cada una de las cuales fue cosa de volverse
decir “mucho gusto”. Le pregunto por su mdsica, pero Nancarrow responde con.
dudas y los monosilabos de la humildad, monosilabos que han decepcionado
reporteros y al mundo publicitario, y quien se explaya con erudicién es Carlos §
doval. Hablamos de John Cage, Nancarrow lo recuerda con carifio, “Nacimos
mismo afio y un dia antes uno del otro”, dice, y también del huitlacoche, que
Meéxico el mic6logo Cage, acordamos, estudiaba minuciosamente y minuciosatmer
te devoraba, y entonces, como repetidas veces durante la conversacién, Nancarr
sonrfe franca y abiertamente, venciendo cualquier achaque de vejez.
Vamos al estudio, obscuro, lleno de recovecos, con mucho de mina de tesor
sonoros y de escondite de solitario, y més parecido a un taller mecénico que a
laboratorio musical. De hecho, Nancarrow se esconde o desaparece misteriosam
te y es Carlos Sandoval mi Virgilio en estas catacumbas de culto a y encierro de
musica. Subimos una pequefia escalera de caracol y mi gufa muestra libros y libr
“lefdos” (de muisica, psicologia, filosoffa, literatura, cocina, jardineria) y sefialan Nancarrow.
un rincon ratonero dice: “Antes, ahi trabajaba y dormfa Nancarrow”. En medio linea melSdica mantiene un tempo independiente. El efecto de las superposiciones
libros, bocinas, cilindros, archivos de fotograffas y cartas, perforadoras de rollos de velocidades y complejidades ritmicas, ciertamente intocables para un intérprete
rollos de pianola bien enrollados en lugar de partituras encuadernadas, rollos y pia de carne y hueso y alma, es pasmoso primero, fascinante después. ;Pero quién to-
nolas cobijadas por el suefio de la inspiracién, Nancarrow ha cultivado todos s carfa esa mdsica para pianista pulpo? La pianola, piano mecanico o Player Piano,
esfuerzos y sabidurfa para la creacién de una mdsica yo no dirfa que “experime pariente lejano del piano preparado de John Cage, viene a resolver el problema. Es
tal”, pues claramente sabe lo que busca, sino compleja y laboriosamente constru cosa de perforar y perforar rollos, que al ser introducidos a la pianola accionarn los
da, y dotada de un poder innovador que linda con los territorios del suefio yloi martinetes, que a su vez producen la composicién tal y como ha sido concebida. Se
posible. Porque, en efecto, los desafios técnicos diabélicos que propone su musk dice fécil, pero ademads del riguroso trabajo contrapuntistico que demanda una mu-
llevaron al compositor a prescindir de intérpretes humanos y a dedicarse a acom sica asi, 1a sola perforacién de los rollos lleva a Nancarrow de 9 a 10 meses 'de
cionar y aceitar su mdquina musical, su robot de notas, su Pigmalién sonoro: labor, y cerca de un afio cada uno de sus Studies for Player Piano —por €so, cin-
vieja pianola que con la reproduccién de piezas ligeras amenizé tantos bares de cuenta afios de residencia mexicana han redituado en cincuenta estudios—. Sélo la
Viejo Oeste y hogares del pasado. Descubrié Nancarrow que la manipulacién de I profunda curiosidad del explorador y, sobre todo, la de escuchar su propia miisica,
pianola, la transgresién de sus funciones domésticas ortodoxas, podia convertirl: en solitarios recitales de taller, asf como la esperanza largamente acariciada de que
en un instrumento de composicién de horizontes ilimitados, justamente lo que ne-  pudiera interesar al préjimo, propici6 esa paciente laboriosidad de inventor, inge-
cesitaban esas obras suyas que exploran —como las de Henry Cowell— el politem niero y artesano. Los resultados artisticos justifican plenamente los esfuerzos: en el
po —dos 0 més tempos en ejecucién simultdnea—. Retrabajando con un sentido teclado vacio, un intérprete fantasma produce acordes estremecedores a velocida-
nuevo el viejo canon, Nancarrow construye un entramado polifénico en que cad des escalofriantes, creando un impacto intelectual y emotivo més profundo cuanto
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EL TEMPO COMO FACTOR DE LA
COMPOSICION: STUDIES FOR PLAYER PIANO
DE CONLON NANCARROW*

\ més primitivos son sus medios —quiero decir, primitivos si comparamos al Play,
Piano con los sintetizadores y la electrénica en general—. Ademds de algunas pj
zas orquestales y dos excelentes cuartetos de cuerdas, Nancarrow habia escrito
en 1935, una tremenda Toccata para violin y piano mecénico, que recienteme;n
ejecuté el extraordinario violinista Irvine Arditti, entablando airosamente un due
hombre-maquina o fantasma pistolero del Viejo Oeste. Pero son sin duda los S¢
dies for Player Piano el niicleo de su obra. De alguna extrafia manera glorificad;
res de Stravinsky y Bach, e inspirados a veces en el ragtime, el blues y el jazzq
el misico respir6 y transpiré en su juventud —asf el Prelude and Blues (1935
“Moderato” de la Sonatina (1941) o el Estudio nim. 2—, a veces en la misica
paiiola —£Estudio nim. 12—, a veces en la mds pura imaginacién —como el magj
tral Es_tudio nim. 25, a base de glissandos y arpeggios velocisimos y alucinantes-
estos juegos abstractos de los rollos nada rolleros, de las pianolas febriles de Na
carrow tienen ese algo inquietante, profundamente perturbador, que se experimeti
al subir y bajar por las enloquecidas escaleras de Escher.
) Y.es por las escaleras de Escher que salgo a la luz del mediodia y la ¢
Agm.las, después de que Nancarrow, raudo pistolero de notas del Viejo Oeste o
despide con la sonrisa pldcida y franca con que derrota cualquier achaque de ve}

o
MONIKA FURSTHEIDTMANN

Traduccién deAida Espinosa
Revisada por Gunthild Heidtmann y la autora

ime is the last frontier in music”.! Esta conocida cita de Conlon Nancarrow se
puede entender de dos maneras: por un Jado quiere decir que la miisica es un
fenémeno sujeto al tiempo, del cual depende totalmente. Verdad de perogrullo, al
parecer, sin embargo vélida en tanto que aunque resultara desplazada incluso por la
presencia de ciertas condiciones musicales predominantes como los factores mel6-
dico, arménico y timbrico, recuperaria gradualmente su lugar en la conciencia. Las
palabras de Nancarrow también se pueden interpretar de manera que dentro de la
musica atin no se ha conquistado el territorio del tiempo, que todavia representa un
campo virgen. Esto se aplica de manera especial al tiempo que, comparado con los
otros elementos musicales del tiempo —ritmo 0 metro—, constituye una sombra
constante en el panorama del compositor. Por tanto, quisiera concentrar en el tiem-
po mis comentarios sobre los Studies for Player Piano de Conlon Nancarrow, y me
apoyo en el compositor, ya que para ¢l este factor cobra una importancia primor-
dial: “My interest has always been in tempo”.2 A continuacién se hace una breve
reflexién histérica sobre ese factor musical.

El tempo, o sea la velocidad en la cual o con la que se ejecutan los acontecimien-
tos musicales, ocupaba antiguamente en la musica tradicional una categoria subordi-
nada. Es cierto que, a partir del siglo XVII, fue parte de la invencién de los compo-
sitores que influy en buena medida el cardcter de la musica; es cierto que se volvié
una funcién importante para crear y configurar formas ciclicas, aunque, estando
siempre sujeto a la ejecucién préctica, qued6 como elemento variable y secundario.
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* Esta es una versién ampliada y actualizada del artfculo “Conlon Nancarrow und die Emanzipation des
Tempos™ publicado en Neue Zeitschrift fiir Musik mim. 7-8, 1989, Schott Verlag (Mainz, 1989), pp. 32-38
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Todavia en el siglo XIX el tempo no se anotaba con exactitud —en el sentideo
medida de tiempo absoluta—. En la notacién mensural medieval era un factor re
tivo, relacionado con la duracién del tono, con capacidad de expresar linicame
el valor proporcional de la desviacién de un movimiento bésico. Con las expres
nes verbales que surgieron durante el barroco, el tempo incluso resulté una cu
tién de medicién subjetiva. ;

No fue sino hasta después de la invencién del metrénomo, en 1816, que el tem;
se pudo medir y controlar dentro de la misica con precisién matemdtica. Beethy
ven fue el primero en emplearlo, en sus ltimas obras, pero su uso generalizado
observa apenas en el siglo xx. Bart¢k estableci6 la duracién total de sus piezas;
composicién 4’33” de John Cage consiste dnicamente en esta duracién de tiem
Aunque ya Charles Ives habfa trabajado en sus composiciones con diversos tempi
combinaciones de tempo, en Putham’s Camp de Three Places in New Engla
hace marchar a dos grupos de soldados a velocidades diferentes; en The Unansw,
red Question 'y en Central Park in the Dark realiza dos episodios valiéndose
tempi y armonias diferentes y, sobre todo, en la segunda parte de su Sinfonfa ng
4 maneja procesos polirritmicos y politemporales.

Tuvieron que pasar unos cuarenta afios antes de que estas propuestas se retoma.
ran para ser desarrolladas. Elliott Carter desempefié un papel importante —simil
al de Ives— en el aspecto temporal, mds que nada en lo que respecta a la expr
sién. En sus dos primeros cuartetos de cuerdas la individualizacién de las voces s
da a través de diversos tempi; en las “Variaciones” del Cuarteto nim. 1 se difere;
cian las repeticiones del tema por un tempo cada vez mds rdpido.3 También ¢
otras obras Carter emplea accelerandi y ritardandi que a veces se relacionan con
pulsaciones periédicas o resultan de la “modulacién métrica” que pueden conduc;
por medio de compases cambiantes e interferencias a cambios de tempo ya sea
paulatinos o abruptos.

Por su parte, Karl-Heinz Stockhausen combina en los ZeitmaBe el tiempo fisico
medido con diversas variables del tiempo subjetivo de la percepcién. En sus Grup-
pen fiir Orchester, por otra parte —al igual que en algunas obras del norteamerica-
no Henry Brant—, los instrumentos se disponen con separaciones de espacio para
lograr diversos estratos de tempo. En tanto que los politempi en la 6pera Die Solda-
ten de Bernd Alois Zimmermann se €xpresan en una percepcion simultdnea del
tiempo presente, pasado y futuro, los politempi en la misica de Gyorgy Ligeti —
desde el Poéme Symphonique para cien metrénomos hasta el Klavierkonzert con-
siste en frecuentes “ilusiones actsticas”, como la concomitancia de voces diferen-
tes en la percepcion. Claro que entre las aportaciones mas recientes, como los Kla-
vieretiiden, los politempi llevan a una confrontacién con la misica subsaharia de
Africa y con las composiciones de Conlon Nancarrow.

Nancarrow perforando un rollo. Principios de los afios cincuenta.

En todos estos ejemplos (que se pueden continuarz destaca que e} te:ampo en la
musica, desde mediados de siglo, empieza a desempefiar un pa}pel mas importante,
?ero atin, como antes, secundario. Conlon Nancan:o‘w es el pnme'ro en lc;g;ar, cc:)rf
ayuda del piano eléctrico automdtico o piano mfeg%mco (Player Piano), e esarorh_
Ho del tempo como factor central de la composicion, para lllegar a creacu;lr}es pCon
temporales de una complejidad antes desconocida* y, asimismo, paral e 1f12;rs o
la precisién necesaria sus composiciones perforadas directamente en los ro

| plq%zrepnlizz. primeras obras compuestas en None?américa para instrumentqs 1rjon»
vencionales se observan aspectos ritmicos comphcados/. .La Toc_cata para violin y
piano de 1935, con su tempo “molto presto” (lo mfis rap1d0,p951ble) y sus r.e/pegl—
ciones pianisticas en semicorcheas, requiere ya el piano mecamco./La eJeIcJucmn e
obras tan dificiles sobrepasé la capacidad instrumental de aquella época. Las pocas
ocasiones en que se tocaron, Nancarrow se er.lfre-ntaba al fracaso de lo.s ejecutant?s
~ —una experiencia “traumatica” que lo condujo finalmente al player piano'y que lo
i intérprete. o
hbérjn(llilulg:rtr;rrow consideré dicho instrumento gracias a la publicacion de las
reflexiones teéricas New Musical Resources de Henry Cowell en 1930, donde Co-
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fmacién en la congruencia tonal, pero no cambian sclamente la altura del ‘tone, sino
también sus ritmos, metros y tempi. Es decir, los factores del tiempo, mclus? 6?1
empo, desempefian un papel de la misma importancia que los elementos arméni-
cos y melédicos.
El Study 8 se inicia también con un accelerando en el que Nancarrow —de ma-
nera diferente al Study /— no sigue la ruta del ritmo y del metro, sino de ur%a serie
de duracién.? Al igual que algunos de los Estudios posteriores, en esta pieza se
hace una notacion expresada en relacion de espacio gréafico y medida en mm, pare-
cida a la “space-notation” de John Cage.1® Se miden los intervalos entre las prime-
ras voces bajas, de manera que resulta la siguiente serie: 27, 14, 26, 13, 25, 12, 24,
etc., es decir, un cambio regular de valores mayores y menores en proporcioén 2:1,
que norma el cambio constante entre las notas de mayor duracién y las mds breves
n stacatto. Si se toma solo el intervalo entre las notas de stacatto se descubre tam-
bién una serie de duracién de diecinueve numerales: 41, 39, 38, etc., que corres-
ponde a su vez a la suma de cada dos nimeros sucesivos de la primera serie
27+14=41, 26+13=39 etc.) —relacién numérica oculta que se puede observar fre-
ientemente en las estructuras de Nancarrow y que comparte con J. S. Bach—. La
_serie constituyente del canon de tres voces se presenta primero en la forma original
del accelerando, se convierte en un “céncer temporal”, es decir en ritardando
cuando la segunda voz de canon entra hasta que, al entrar la tercera voz, se repite,
4l acortarse al valor 17 de la serie.

~ Enel transcurso de la pieza se encuentran otros accelerandi y ritardandi; toda la
_obra contiene oscilaciones de tempo. Para configurar el final, Nancarrow se vale,
_como lo habia propuesto en su andlisis Philip Carlsen,!! de muestras ritmicas repe-
tidas que maneja con secuencias de altura de tono, con el sentido isorritmico Talea-
Color de los siglos x1v y xv. El modelo ritmico (Talea) consta de una serie de du-
-racién de veintiséis valores, cuya segunda mitad es inversa a la primera y que se ar-
ticula en un tempo lento primero y luego mas rdpido. Después de tres veces se repi-
te la secuencia de altura del tono (Color), en otros niveles, de modo que se consti-
tuye una cadencia de I-IV-V.
L.a manera de Conlon Nancarrow de combinar sus nuevas ideas temporales con
las précticas antiguas de la composicién se manifiesta sobre todo en la técnica del
canon que usa casi en todos sus Studies a partir del 14. Desde luego, hay también
consideraciones practicas que le han llevado al uso del canon, pues se logra una
mayor atencién al tiempo al repetirse la melodia. Sin embargo, Nancarrow emplea
el canon como elemento auxiliar. “Mi muisica estd basada en conflictos de tempo,
no de técnicas de canon ni de imitaciones de altura del tono”.12

En el grupo de los Studies de canon 14-19 las voces corren por primera vez a di-
ferentes velocidades. Como lo revelan sus subtitulos matematicos, los contrastes de

“well sefiala el piano mecénico como el tnico instrumento hasta entonces cone
en el que se puede ejecutar miisica de complejidad ritmica.5 En el mismo libro g )
recen sugerencias de un manejo nuevo del tempo por medio de cambios de te
abruptos o graduales o por medio de la combinacién de varios tempi.® Ni el proy
Cowell llegé a realizar ciertos intentos al respecto. Pero, sin duda, los Studies
Player Piano de Conlon Nancarrow surgen en alguna manera de la “fascinacigy
que despertaron en este musico las ideas y la visién de Cowell.”?

Entretanto, las proposiciones temporales de Nancarrow se desarrollan paulat
mente s6lo a partir de su acceso al piano mecdnico, al cual se dedica en Méxic
mediados de la década de los cuarenta. Studies (Estudios) titula significativame
todas sus piezas para dicho instrumento. A semejanza de J. S. Bach, que en
Wohltemperiertes Klavier creé varias formas a partir de un solo concepto, es de
el canon, Nancarrow explora en cada estudio otro problema ritmico-temporal,
veces varios problemas al mismo tiempo.8 ;

Ya el Study No. 1 for Player Piano, escrito a finales de la década de los cuares
subraya el tempo dentro de la creacién musical. Surge entonces, junto con otros
rdmetros, una organizacién racional y constructiva paralela a la técnica serial.
Study 1 muestra una clara construccién simétrica: se inicia lento, con sonidos ai
dos que poco a poco se acercan y cobran velocidad, hasta llegar al punto maxim
en que se unen cinco voces, cinco tempi diferentes, cinco melodias, metro
ritmos y cinco modelos arménicos y melddicos. Este punto maximo constituye a g
vez el giro. Desde ahi las figuras melédicas corren al revés, los acordes bajo otr
plan y los registros cambian; la textura se vuelve mds fina y el movimiento md
lento: la segunda parte, en consecuencia es una imagen de espejo de la primera.

Solo hay dos estratos que se escuchan continuamente en toda la obra. Estdn uni
dos en una barra de compés comiin, aun cuando difieran en tempo, ritmo y metre
El superior tiene tempo de corcheas = 210, el inferior de negras = 120, lo que sigm
fica una relacién de tempo 7:8. Ambas voces se unen cada dos compases en el pri
mer tiempo del compds o surgen irregulares una tras otra creando una textura in
consistente que recuerda la técnica medieval de Hoquetus. Su secuencia de acorde:
y ritmos obstinados le da mds y més fuerza a las dos voces. La inferior, empezand
en el compas 4/4, se escucha primero cada cinco golpes un acorde, luego cada cua
tro, después cada tres y por tltimo cada dos golpes. También el ostinato superior §
inicia cada dos acordes que més adelante se encadenan a intervalos paulatinos bre
ves, de manera que se expresa una aceleracién. Conforme a la simetria de la pieza
este accelerando del principio se convierte en un ritardando al final. A través d
una disolucién de los acordes y de una dilatacién de los intervalos del tiempo se
logra un “cancer temporal” del accelerando. El resto de las voces superiores e infe-
riores se organizan con medios como la transposicidn, la secuencia, el cambio yla
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udy 19, construido con cuatro muestras isorritmicas de cuatro tonos repartidas
e cuatro octavos, tiene otra forma. Las tres voces llevan una relacién de tempo
» 12:15:20 (combinacién entre 4:5 y 3:4), dispuesta de manera que las voces pos-
ores mds rapidas cubren poco a poco a las lentas, para terminar todas al mismo

Aquellos cdnones convergentes aparecen con frecuencia en la obra de Nanca-
ow. La coincidencia del movimiento al final logra una resolucion satisfactoria de
s conflictos precedentes del tempo, comparable a la cadencia. Sin embargo, los
pectos formales no constituyen el punto de partida de la composicion de Nanca-
ow. “Nunca pienso en la forma en si, pues es en mayor o menor medida el resul-
do de ofras cosas”.16

1 Study 21 demuestra que la forma es resultado directo del proceso temporal.1?
u subtitulo “Canon X” se debe a la forma x de sus dos voces en tempo opuesto, en
ye una va en aceleracién continua y la otra se hace més lenta. Se presentan tam-
én como tema de la composicidén cambios graduales en direcciones opuestas,
como lo habia planteado Henry Cowell en su New Musical Resources, andloga-
mente al glissando de altura del tono.!8 La voz baja més lenta se inicia en un
lempo, segn la investigacién de James Tenney, de 3,5 tonos/seg!? y se eleva hasta
11 tonos/seg al final —velocidad que casi llega a un golpeteo simultdneo—. Poco
después de la mitad aparece un cruce de voces y cambia la relacion de tempo entre
las dos voces. Luego, mds o menos a tres cuartas partes de la pieza, cuando la voz
superior se habia vuelto maés lenta pero con medida més escasa, cobra fuerza dupli-
cando las octavas, multiplicdndolas luego por cuatro y finalmente por cinco. Asi
llega a un crescendo que aumenta el volumen, al mismo tiempo que representa un
equivalente dindmico de Ia aceleracién de las otras voces.

El material melédico del “Canon X” consta de una serie de 54 tonos que apare-
cen varias veces en la pieza omitiendo el tono inicial en cada caso, de manera que
la serie sucesiva se acorta. 20 Sin embargo, los tonos cumplen solamente la fun-
cién de articular al accelerando y al ritardando, de manera que constituyen me-
dios de transporte de la configuracién temporal. Y como en esta pieza el ritmo, la
métrica, la textura y la dindmica no desempefian papeles particulares, se ha cam-
biado la jerarquia: el tempo hasta entonces subordinado se convierte en elemento
principal —una reorganizacioén de los medios musicales comparable a la considera-
ci6n del ritmo en Sacre du Printemps de Stravinsky y al timbre y a la dindmica en

Fragmento del Estudio nim. 27.

tempo son también tema de estas piezas. En Study 14, el canon 4:5, 1a relacién m
mérica representa el curso de tempo de 88 y 110 de ambas voces notadas en sis
mas separados. Igual que las otras piezas de esta serie, el Study 14 resulta polirrf
mico y polimétrico. El cambio del metro, por medio del cual se contraponen -k
voces, produce ante todo una diferenciacién de los variados cursos del tempo y &
braya el “conflicto de tempo”, tarea principal de Nancarrow. “Considero la relacid
4:5 como temporal y no como métrica (dentro de un compés)”.!3 Nancarrow ¢
aqui un paso mds que Stravinsky, cuyo Sacre du Printemps representd la “may
influencia de su juventud”.}4 Mientras Stravinsky liber6 al ritmo con ayuda de m
tros aditivos y cambios de acento del peso del compds, Nancarrow logra el cambi
del compas y la polimetria a favor de la independencia del tempo.15 ~

Junto con las diversas combinaciones temporales, Nancarrow explora en los Stu-
dies 14-19 la interaccién del tempo y los procesos formales. Asi, en el Study 14, 1a
voz més rdpida estd encuadrada en la lenta, lo cual significa que la pieza principia
y concluye con la voz lenta. En cambio, en el Study 15, las voces concebidas en {a
relacién de tempo 3:4 comienzan y terminan simultdneamente. La mds alta y con
frecuencia la més rdpida recorre su material melédico para encargarse luego del
tempo y del material tonal de la voz mas lenta y baja. La voz baja se mantiene en
contraposicién. A mitad de la pieza ambas voces mantienen el mismo tempo. El

Luego de lograr la emancipacion del tempo como factor estructural hasta una
dominacion total en el Study 21/, pasa Conlon Nancarrow en las piezas posteriores a
otros problemas temporales. A pesar de que aquellos determinan el tema, la estruc-
tura y la forma de sus composiciones, explota también los otros pardmetros, apo-
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k‘y{mdose primordialmente en modelos matematicos o numéricos u otras técnicas
organizacién. Un ejemplo es el Study 23, una de las pocas piezas sin estructura
canon. El tema de la composicion es la combinacién de un pulso continuo de
de una voz con la velocidad fluctuante en la otra, como lo habia descubierto P}
Carlsen;2! el accelerando se constituye del principio de la voz subyacente de
serie de duracioén que corresponde a las frecuencias de un catdlogo de setenta 'y
tonos posteriormente usado, de modo que el mas bajo tiene la mayor duracién
siguiente una mds corta hasta que el tono mds alto llega a ser el més breve —
analogia entre altura del tono y duracidén que planteé Henry Cowell en New M
cal Resources a partir de su “teoria de la relatividad musical” .22 Al disponer N
carrow de tal modo los tonos de esta serie, que surge de un aumento de la acel
cién, en el Study 23 relaciona el tempo a través de la duracién con la altura
tono.

En el Study 27 se presenta también una relacion constante con las variableg ¢
velocidad. En el ostinato de la voz intermedia se oponen cuatro cénones de'k
voces superiores e inferiores cuyas fluctuaciones de tempo siguen procesos espec
ficos, como en el Study 22. Puede que Nancarrow parta aqui también de una ide;
de Cowell?3 o del contraste entre el golpe rigido y la improvisacién libre del v
jazz. Sin duda, el Study 27 es otro “ejemplo de logro de polifonfa moderna cread:
de técnicas temporales”* vy, por eso, una innegable aportacién de Nancarrow.
mismo ha descrito la relacién de las dos formas de tempo que Stravinsky distin
como “tiempo ontologico” y “tiempo psicolégico™:25 “En mi musica existen
zonas de tiempo objetivo y otras de tiempo subjetivo y muchas en la que los tie
pos se combinan. Quizd el mejor ejemplo de lo dltimo sea el Study 27. Me figuro
ostinato que aparece en toda la obra como el tic-tac del reloj ontolégico y todo
demds a su alrededor méds o menos subjetivo”.26

Ya el ostinato demuestra que se trata en primer lugar de los procesos del tiem
Su material tonal articulado en notas cortas de staccato forma grupos cambiante
sin que se encuentre una secuencia obligatoria. No se trata de un ostinato ton
sino de un movimiento persistente. Las cuatro voces de canon situadas arriba
abajo se aceleran o se vuelven mads lentas en un 5%, 6%, 8% y 11%, en serie o
contraposicién, de manera que se da un vaivén de tension y distension temporal:
menudo Nancarrow dispone de las voces con estricta imitacién tonal, de manera
que una se acelera y la otra se torna lenta, es decir, como “cancer temporal”.-En
otros puntos trabaja con simetrias temporales y correspondencias, en técnicas seria-
les transmitidas a la estructura del tiempo. En el desarrollo posterior de la pieza
surgen sonidos triples y octavas que refuerzan las voces, trinos que se aceleran para
condensar el tejido de las voces. La aceleracion en canon de las series ascendentes
de tonos cromadticos, es decir la réplica tonal-temporal hacia el crescendo, converge

n despliegue de energfa, hasta que la pieza finalmente termina al punto maxi-
en f1.27

En sus Studies for Player Piano Conlon Nancarrow desarrolla poco a poco un
ocabulario singular de sonido al que pertenecen grandes saltos, separaciones d’e
onido, repeticiones tonales, glissandi, trinos y apoyaturas. A alta Velogdad las 14-
pidas secuencias de tonos pueden cambiar el sonido del piano. Por ejerpplo, ala
@itad del Study 36, cuando las cuatro voces del canon a.parecen en conjunto, hay
una secuencia cromdtica de glissandi en fusas y en registro fcxlto que p_roduce un
ano de sonido mévil cuyo colorido descomunal sorprendié al Proplo Nanca-
ow.28 La velocidad y la disposici6n del sonido lograron un nuevo tlmbrff:.

Las relaciones del tempo se vuelven cada vez més complejas ¥ corpphcadas. las
oces de las piezas anteriores, donde Nancarrow trabajaba con .relacmnes r}um@m-
s sencillas y bajas (p. e. 4:5), podian encontrarse en un denominador comun, pero

crecer los mimeros disminuyen estos puntos de interaccion. Por otra p/arte, -los
conflictos de tempo se distinguen cuando hay relaciones ngmerales maés blajag,
jentras que con mayor niimero y mayor complejidad de relaciones resulta mas di-
il diferenciar cada curso del tiempo. .

__Nancarrow maneja con frecuencia relaciones numerales muy proximas, que cla-
ramente expresan la idea de una “polifonia temporal”. Por ejempio? en el Study 36,
fas cuatro voces llevan una relaci6n de tempo 17:18:19:20, es decir, q}lg ?ada una
de las voces es un poco mds rapida que la anterior. Después de que se inicia la voz
més baja, que suele ser la mas lenta, le dan alcance las otras voces del canon;hasta
que todas se unen en la parte central. Luego vuelven a separarse las voces, para ter-
minar en una sucesién inversa. La forma convergente de la primera mitad tiene su
correspondencia en lo divergente de la segunda parte —una estructura en la que
Nancarrow articula su predileccion por la simetria—. En el Study 33‘ , cuyas voc,es
se basan en la relacién irracional de tempo V2:2, no existe un denominador comytn.
Por eso las dos voces transcurren siempre en paralelas, sin que jamas se encuer‘ltren.

De igual manera, los Studies 40'y 41 para dos Player Pianos, estan constrU}dos a
base de relaciones de tempo complejas ¢ irracionales. El Study 40 consta de dos
partes, 40a y 40b; en la 40a, uno de los pianos toca la pieza perforada f:n un rfi)] lo,
en el 40b el segundo piano toca una copia al mismo tiempo que el primer piano,
pero con un tempo algo mds lento. El Study 41 consta de tres partes y de dos piezas
grabadas en diferentes rollos. Las partes 41a y 41b se tocan suceswamegte en el
mismo piano y 41 ¢ simultdneamente en los dos pianos. Todas las partes tienen es-
tructura de canon. En los cénones dobles, 40b y 41c, y més que nada en el Study
40b, por medio de velocidad, simultaneidad de tempi miltiples junto con acumula-
ciones de tonos, trinos, tremoli, repeticiones de tonos y glissandi, Nancarrow logra
una densidad tal que constituye una nueva textura.??
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{cdy 43, con su diferencia de velocidad 24:25. Por eso en estas piezas no se trata
to de contrastes o conflictos de tempo sino de la velocidad relativa en que se ar-
sculan los sucesos musicales.?? El tempo aparece como factor evidente, pero al
smo tiempo integrado por completo en la composicion.

Notas
1 “El tiempo es el dltimo confin de la musica”. Conlon Nancarrow; véase P. Garland: Conlon Nanca-

srow, “Chronicle of a Friendship”, en: Américas (Essays on American Music and Culture, 1973-80,

e T
QME e <yly] a( L 3 b L ld ?z’:yi_»,l«l ) Santa Fé, 1982, pég. 185; véase también el articulo con el mismo titulo de Monika Fiirst-Heidtmann, en:
fﬁ AR TREEAEAI RARBRRE Melos 4, aiio 46, Mainz, 1984, pég. 104 y siguientes.
L, L Y e 5 beoon e Vi Uy Vil v IR 2 “Mi preocupaci6n ha sido siempre el tiempo”. Nancarrow; véase Roger Reynolds: “Inexorable
7] \l / \\ AN ' = S B Continuites - A Commentary on the Music of C. N.”, en : Conlon Nancarrow: Selected Studies for Pla-
i yer Piano, (editor Peter Garland), Soundings Book 4, Berkeley 1977, pag. 26 y siguieutes.
N 3 Al principio de las “Variations” en el primer Cuarteto de cuerdas (1951), Carter cita un motivo del
INCTITIRETEER ! P Foova Ve ll\ covr bt v Study No. 1 for Player Piano de Nancarrow como expresién de su admiracién y agradecimiento por pla-
= * 4 = ficas y sugerencias.

:
P Lo
4 g sorprendente que Nancarrow haya logrado estas composiciones, de las més avanzadas de nues-

g S o ni - P . nionces ya
Fra to del E. / 21 lo, en un instrumento en este ento y: anticuado y que hasta los afos treinta Sirvio p

imente como medio de diversi6n para la reproduccién de la musica ligera.
5 Henry Cowell, New Musical Resources, New York 1930, pp. 65y 104.
6 1bid., pp. 90 y siguientes. Para Cowell se trataba en primer lugar de analogfas ritmicas-métricas y

Los Studies 40 y 41 representan tanto un colmo como un giro en la obra de Ni :
carrow. Luego de esta culminacién de complejidad, racionalidad y abstracci;
Nan'ca.lrrow vuelve a un lenguaje musical mds comprensible y en parte incluso m
trad1c1ongl. Los Studies 44 y 48 para dos Player Pianos deben interpretarse come
una reaccion directa a la experiencia de los Studies 40y 41. @3’

. ,En el Study 44, llamado también Aleatory Round, llega Nancarrow a la conel
si6n d‘? que ambos pianos no pueden sincronizarse con absoluta precisién30
eso deja al azar la ejecucién conjunta. Esto abarca sélo la relacién de tem oyelftf
las dos partes; los demés pardmetros quedan previstos en la composicién LI; i€z
que muestra una estructura arménica y melédica muy sencilla, ests hecha; de rIr)lan ’
ra que “en cualquier tiempo, en todos sus puntos y a cualquier, velocidad”, concuer:
da con el segundo piano tocando lo mismo en una tonalidad muy préxima,31

' El Study 48, en tres partes, se compuso también para dos Player Piano.s ero se
ejecuta en uno solo. 48a es un canon a dos voces con la relacién de tempo ,6]())'61
el 48b txenep la misma relaci6én de tempo, pero el canon tiene otra hechlll)ra mc;léc,fi}j
ca y armonica; en 48c se unen las dos partes en un canon doble igual que en el
Study 41c, por medio de una cinta grabada. Las piezas se estruc,turan de manera
que las voces concluyen al mismo tiempo. En el Study 48 las diferencias de tempo
60:61 ya no se pueden percibir como velocidades diferentes, aiin menos que enpel

temporales con procesos de sonidos en el drea de los arménicos.

7 Nancarrow en conversacién con Roger Reynolds, en: Interviews in Mexico-City and San Francis-
o, Summer American Music 11, 1984, pag. 2.

8 La siguiente seccién transversal se orienta en la sucesion de las piezas, es decir, en la numeracion,
porque Nancarrow las ha dejado sin fecha, con excepcién de las més recientes. Aunque Nancarrow a
veces cambié la sucesién de sus composiciones o las sustituyé por otras, el orden de las piezas permite
seguir mejor el desarrollo de su nuevo estilo composicional.

9 Véase Philip Carlsen: “The Player Piano of C. N.”, en: International Studies in American Music,
Brooklyn University, New York, 1988, citado del manuscrito de la tesis doctoral (City University of
New York, 1986), pdg. 50 y siguientes.

101 a5 distancias entre las notas son proporcionales a la duracién, o sea, a las pausas de aquéllos. Las
notas de duracién se presentan grificamente por una linea horizontal ligada a la cabeza de la nota; la ar-
ticulacién staccato se expresa por una banderita en la nota (lo que normalmente es una corchea).

11 ph. Carlsen, loc. cit., pag. 61 y siguientes. ’

12 Nancarrow en conversacién con R. Reynolds, loc. cit., pag. 4.

13 Ipid., pag. 6.

14 1pid., pag. 10.
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15‘5 Una acentuacion dindmica de los tonos y acordes, comparable a Stravinsky, no se puede ejeciyf
eniel Player Piano. S6lo permite diferenciacion de la dindmica en el discant y en el bajo.
16 Nancarrow en conversacién con R. Reynolds, loc. cit., pag. 6.
17 Segiin una carta de Nancarrow a la autora (13 de febrero, 1981), el Study 21 se compuso en 1960
18 Loc. cit., pég. 96.
19 James Tenney: “Conlon Nancarrow’s Studies for Player Piano”, en: Nancarrow, Selected Studs,
for Player Piano, loc. cit., pag. 54.
20 1bid., pag. 54.
21 philip Carlsen, loc. cit., pag. 67.
22 Loc. cit., Introduction XVIL En el Study 37 Nancarrow utiliza relaciones temporales que corre

ponden a una serie numérica de una escala dodecafénica pura proyectada por Henry Cowell en Ne
Musical Resources.

23 New Musical Resources, loc. cit., pag. 95.

24 Jan Jarvlepp: C. N.’s “Studies for Player Piano, viewed analytically”, en: Perspectives of N
Music ntim. 22, 1983/84, pdgs. 218-222.

25 1gor Stravinsky, Poetik, Mainz 1960, pag. 22 y siguientes.

26 Nancarrow en una carta a la autora (16 de septiembre, 1980).

27 Un similar aumento final hay en los Studies 5, 7, 25, 27, 34, 42, 46 y 50.

28 Nancarrow en conversacién con R. Reynolds, loc. cit., pag. 8. Reynolds supone que la causa ds]
“sonido extrafio” son tonos de diferencia que surgen en los registros bajos a causa de la velocidad de las
voces corrientes en los registros altos.

29 Por eso Trimpin ha arreglado por medios electrénicos el Study 37 y ha aprovisionado las vocesde
diferentes timbres, de manera que la polifonfa de los tempi se oiga mejor.

30 Bso se deja deducir al deslizamiento irregalar y al correrse el rollo en el cilindro.

31 Nancarrow ha propuesto con esta relacién un “resultado 6ptimo”; véase nota a la cabeza de la par-
titura.

32 Véase “Nancarrow en conversacién con Monika Fiirst-Heidtmann”, en: MusikTexte nim. 21, oct.
1987, pag. 32.

RICARDO POHLENZ
NANCARROW

las lineas como espacio vacio

se leen en el papel como un tiempo
de largos pergaminos hechos lapso
de percusién contra las cuerdas

en una ecuacién fallida una aporia

de minima division a los estadios:

ahf en lo inmévil el rayo

el autémata como monstruo de salén
ejecuta el plasma no el pulso

de las manos el 4nima que no llega

al motor local su aura de engranajes

que desmiembran al tiempo como molino

del contraste un atisbo en tantos cristales

que caen de tan pequefias como pueden ser

las esferas al rebotar como 4tomos en reaccién
un quedar casi quieto en el silencio de tanto
vEértigo que se reconoce Organico

en lo innatural de ese espectro que azota

el teclado como el impulso neuronal

de un canon
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“El UNIVERSO DEBERIA SER COMO BACH,
PERO ES COMO MOZART

CN: ;Todo en el *39? No me acuerdo mucho.

JC: Seattle o San Francisco.

;Cudndo fue el primer viaje a Nueva York? ;En el ‘43?7

S : Cuando dejé la Costa Oeste pasé un afio en Chicago, a principio de los ‘40,
—/H\\T i6 ser en el ‘42 o el ‘43 que me estableci por primera vez en Nueva York.4

E > ‘ __Hiciste ese gran concierto en el Museo de Arte Moderno.

JC:Fueenel ‘42, ;no?

_;E1*42? Me pregunto cudndo fue. ;No fue en el ‘477

JC: No pudo ser en ‘39.

CN: No, un momento. ;Serd posible? ;Cuando fue la primera vez que hiciste

0 con el piano preparado?

JC: Hay gente que cree que el piano preparado no fue hecho en el ‘39.

CN: Pero Charles dice... Quiza cuando fui a Nueva York en ‘47.

IC: Eso es.

—FEso es mds probable.

CN: ;Crees que esa pudo ser la primera vez? Ni siquiera fue piblico, creo que

e como algo privado..

JC: No; ya lo habia hecho en la Costa Oeste.

—~FEn cualquier caso, Conlon, ;hablaste entonces con John?

CN: Oh no. El no me conocia. (risa).

— Y til, John? jrecuerdas tu primer encuentro con la misica de Conlon?

JC: Bueno, mi conocimiento de la musica de Conlon fue a través de John Ed-

‘monds, de la Biblioteca Piiblica de Nueva York, quien tenia unas cintas.

—{intas de carrete abierto. ;Era un viejo amigo tuyo?

CN: Pues si. No lo conocia muy bien, pero, si, era un amigo.

JC: Pens6 que me interesaria tu trabajo, y como tu muisica no solamente nos inte-

resa, sino que nos emociona, me dio mucho gusto conocerla y ademds yo querfa

usarla en relacién con el trabajo de Merce Cunningham. Entonces planedbamos

una... ;Cuando ful a verte por primera vez a la ciudad de México?

CN: ;No fue cuando fuiste alld con Merce Cunningham?

JC: 51, planedbamos un viaje a Sudamérica.

CN: Creo que eso fue.

JC: Y Merce ya habia hecho una danza usando tu muisica.

CN: Pero eso fue antes. No fue en México que usé esa musica mia.

JC: No; lo habfamos hecho pero yo no te conocia atn. Era emocionante no sélo

tener la miisica sino también la posibilidad de estar contigo en la Ciudad de Méxi-

co. No s6lo para mi, también para David Tudor.

CN: Si, claro. Eso es.

JC: Y recuerdo lo que comimos en tu casa; hubo huitlacoche, ;1076

CONVERSACION ENTRE JOHN CAGE Y
CONLON NANCARROW*

mo John 'y Conlon no se conocieron sino hasta muy tarde en sus carre
John trabajaba en la Costa Oeste 'y Conlon habia ido a Espafia con la
gada Lincoln y después a México— seria interesante saber cémo se conocier
Conlon: al volver a los Estados Unidos en 1947 para construir la mdquina pe
radora, ;oiste hablar de John?
CN: Fue antes de eso. John no lo recuerda, pero yo escuché la primera ejecucis
de su piano preparado.!
JC: (De veras?
CN: Fue en tu departamento, ;recuerdas?
JC: ;Cudl departamento? ;
CN: Bueno, no recuerdo si vivias allf, pero Minna Lederman? me dijo que fue;
y me dio una especie de tarea. Fue una cosa privada, estaban sélo unas cuantas pe
sonas. Recuerdo que Virgil Thomson estaba ahi, y unos cuantos més.
JC: ¢Era junto al rio?
CN: Creo que si. No lo recuerdo, fue en ‘39.
JC: (En el ‘397 Perdéname, pero yo no estuve ahi (risa).3 ‘
CN: Bueno, tenfas que estar (risa). ;En ‘39? Bueno, ahi estaba tu piano (risa).
—rcEntonces estabas en Seattle?
JC: No, estaba en San Francisco.

* Hasta la fecha, la primera y tinica conversacién piiblica entre John Cage y Conlon Naricarrow, co
positores de la misma edad y ambos miembros de la ISCM, se llevé a cabo el 20 de agosto de 1988
ocasién del encuentro “De Compositor a Compositor”, en Telluride, Colorado, E.E.U.U. El modera
de la conversacién fue Charles Amirkhanian.
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Nancarrow.

CN: jHuitlacoche! El tnico hongo que no conocfas,
JC: Es un hongo que le crece al maiz y tiene la forma del maiz, pero su prop

CN: Es un moho del maiz.
JC: Asfes.
—FEn este pais lo tiran a la basura,
CN: Asi ‘
ol /st es. C"reo/ que no h'ay una palabra para ese hongo en ninguna otra p:
mundo, en ningin otro idioma. Cuando aparece, simplemente lo tiran, lo dest
chan como una mazorca enferma o algo asf. ’
JIC: i '
Tenemos un mercado en Union Square, de comida orgénica, y claro qu

CualldO el mal’Z €S8 O]gaHICO 16 crece e[ ]l()Il O, de manera q € S [) g
g Nner (¥ uede consegu
s 19t

CN: ;Ahi lo cultivan?
JC: 1lti ini
o L_O culm'/an organicamente, en los alrededores de Nueva York y algunos:d
granjeros vienen a Union Square i revi { i
o quare, y si revisas su maiz vas a encontrar huitlaco
CN: Percf en Mex1c<?, este maiz no es orgdnico. Es maiz comercial comin
JC: Lo sé, pero no tienen pesticidas, ‘
CN: Es verdad. No se los ponen al maiz.
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gihn Cage, 1991. Foto de Betty Freeman.
JC: Si se le ponen pesticidas el hongo no va a crecer. Ahora se puede conseguir
n Nueva York.
CN: ;Cémo lo llaman en Nueva York?

JC: Es un feo nombre.
—John, cuando fuiste al estudio de Conlon y te viste enfrentado a dos pianos'y a

su enorme sonido, ;fue completamente diferente a oir las cintas con la miisica de

Conlon?

JC: Por supuesto.

CN: En primer lugar, eran unas cintas muy malas.

JC: Y sin embargo, eran emocionantes. Dios mio, todavia siento la emocién al
ofr tu trabajo. Pero creo que en ese estudio en la ciudad de México, con los instru-
mentos, fue una experiencia inolvidable. ; Te mandé, o has leido ese cuentecito fan-
tastico que narro con mesésticos en mi texto sobre Joyce...?

CN: Oh, si.

JC: ... en el que Satie va a visitar a Conlon Nancarrow en la ciudad de México, y
cuando Conlon le pone la pieza para dos pianolas Satie se va de espaldas? (risa).’

CN: De hecho, Satie es atacado por los pianos. (risa)

JC: Si. Esta en el suelo y los pianos se le acercan (risa) y de modo asombroso
logran elevarse en vez de lastimarlo cuando pasan encima de €1, y Satie estd encan-

117

_



i

iéda no s6lo con la musica sino con el comportamiento de los pianos (risa); Y
tonces dice que va a escribir algo al respecto en el periédico. La razén por Ia
puse eso es que en uno de los textos de Satie —en Enfantillages—3 el nifiito le
gunta a su mamd antes de dormirse si ha sido un nifio bueno o no. Ella Ie ¢
“Hoy has sido un buen nifio” y él le dice: “;Lo sabr4 la abuela?” y la madre le
testa: “Si, lo va a saber”, y el nifio dice: “.Y c6mo?” Y la madre dice: “Pore
riédico (risa). Lo va a leer en ¢l periédico”. ‘

—Cuando escuchas la misica de Conlon, ;qué es lo mds manifiesto desd
punto de vista estructural? ;

JC: No es tanto cuando 1a oigo, sino cuando leo sobre ella, o como ayer, ¢
Conlon habl6 sobre la pieza que escuchamos anoche (Estudio No. 48), o en'n
tros encuentros anteriores, cuando se tocé el Cuarteto de cuerdas, la palabra ca;
aparece una y otra vez,

CN: Bueno, préicticamente toda mi musica son cénones.

JC: Bueno, eso es... (qué me preguntaste Charles? (risa)

—=FEso mismo.

JC: Si. En otras palabras, para efectos de esta conversacién (risa) quisiera sal
cémo llegaste a descubrir el canon (risa). Es evidente que es importante para ti
muy 1til, ;no?

CN: Bueno, es mds que eso. No el canon estricto pero la imitacién de una voz
todo eso. ‘

—¢Para instrumentos o sélo para pianolas?

CN: Pero cuando finalmente comencé a hacer estas cosas del politempo —un
voz a una velocidad y otra voz a otra— se pueden escuchar més facilmente las rela
ciones si se trata de la misma voz.

JC: Eso es. ~

CN: Aunque sea en otra tonalidad o lo que sea, més que si es una cosa totalmen.
te distinta. Uno no se confunde, pero no es tan claro como cuando ésta y ésta van
ast. Es lo mismo. Es la razén por la que me obsesioné con el canon. ‘

—Conlon, ;qué hay de los otros compositores que hayan usado procedimientos
candnicos que te interesen? ;Hay otros?

CN: (Contempordneos?

—No.

CN: Bueno, estd Bach, por supuesto, entre los de ese periodo que utilizaron
mucho el canon.

JC: Creo que lo que estés diciendo ahora deja muy claro que en la compleja situacion
de politempo en la que estabas trabajando, esto que llamas una relacién obvia entre dos
cosas diferentes, hace algo muy claro, un objeto musical que se puede percibir. Enton-
ces puedes empezar, habiendo resuelto ese problema, puedes empezar a escuchar.

118

mente los
de Schoenberg y Stravinsky. ;No crees?

CN: Otras cosas.

1C: Eso es.. 5 )
jfEi otro dia John me estaba hablando y surgid el tema de Bach y Mozart 'y di

. . 2o
¢ que te sentias estéticamente mds ligado a Mozart que a chh. cPor qué: '
jo Por su tendencia a la multiplicidad, mientras que Bach tiene una tendencia a
C: ; >

aidad. ;Estas de acuerdo, 0 no’ ‘ ] )
sz . §1. bueno, de hecho yo no lo lef pero Julio Estrada® me cont6 algo que habfa
1do sobre Einstein, no sé, que alguien le habia preguntado sobre Bach y”l\/Ic?zan y
habia dicho: “El universo deberia ser como Bach, pero es como Mozart (risa).
1C: Eso es genial. ,

j ] 1

_;Puedes ampliar tus ideas sobre Mozar o . )
JCA' Creo que ya lo dije, con lo de la multiplicidad. Pero creo que, si M}oze.:rt vi
ra ahora, utilizaria la tecnologia y todo eso para hacer su mumf:zf atin mds rica en
erencias de lo que es, mientras que Bach probablemente seguiria escribiendo su

ropia musica (risa).

_ CN: Claro; Mozart estarfa escribiendo rock.

JC: Ademis, Conlon y yo somos de un periodo, los 30s y lps ‘40s, particula‘r-
sente “30s, en que el mundo de la musica parecia estar limitado por el trabajo

CN: Si. o '
JC: Ellos sobresalfan, como las montafias sobresalen aqui. ;Cémo te sentiste a

ese respecto? (risa).

CN: Bueno, en realidad, Schoenberg y el dodecafonismo nunca me atrajeron ni

estética ni musicalmente.

JC: Eso es muy interesante, porque a mi me atrajeron mucho.

CN: ;De veras? No lo sabia. o ) )
JC: Hice una eleccién. Cuando vi que existian estas dos montafias, escogl a

Schoenberg. Pero yo no estaba consciente... (Crees que Stravinsky era mas intere-
sante?

CN: Si, para mi propia estética particular, p(?dﬁa decirse.

JC: ;Tuviste alguna conversacin con Stravinsky?

CN: Oh, no, ni lo hubiera sofiado (risa). o )

JC: Tampoco yo... (més risa) pero tuve una (mds risa adn).

CN: ;De veras?

JC: Quisiera decir algo sobre lo que sentia sobre ellos dos. o )

Yo vivia en Los Angeles, y tanto Stravinsky como Schoenberg/vwmn ahx,b y Zo
elegi estudiar con Schoenberg. Y Merle Armitage... jalguna vez oiste su nomore!
CN: Conozco el nombre. )

JC: Era un empresario en el drea de Los Angeles...
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Y un brillante disefiador de libros.

JC: ...que anuncié un concierto de Stravinsky diciendo que Stravinsky era el mds
rande compositor del mundo y que este concierto nos darfa la oportunidad de ofr
mejor misica. Bien, esto me enfurecié porque yo era muy pro-Schoenberg. As{
ue fui al ceniro, a su oficina y me metf a su oficina y me acerqué a su escritorio y
dije que era un error haber hecho eso en la ciudad en la que vivia Schoenberg...
CN: Fue un insulto.

JC: ... y que debia retractarse. Claro que no lo hizo. M4s tarde, en Nueva York,
muchos aflos después, hubo una ejecucién de La historia del soldado y a mi me
dieron el papel del diablo.

CN: Oh (risa).

JC: Y a Elliott Carter le dieron el papel del soldado, y, debi6 ser Aaron (Co-
pland)... no, no sé quién era el Narrador, pero pudo haber sido Lukas Foss, o Lukas
era el director, no estoy seguro de eso. El caso es que practiqué el papel del diablo
tanto como pude (risa). Stravinsky estaba entre el publico y le gusté mi actuacién.
Cambié mi voz... no me converti en un pericol? pero me converti en “otro”,

CN: Un diablo.

JC: Y entonces Stravinsky me pidi6é que fuera a verlo a su hotel, y lo hice, y tu-
vimos una breve conversacién durante la cual le hice ver claro que habfa elegido a
Schoenberg y no a él. Pregunté por qué y le dije que porque su misica era croma-
tica, porque usaba las doce notas. Y Stravinsky dijo con suavidad, casi suplicando:
‘Pero mi muisica también es cromdtica” (risa). Y luego afiadié: “La razén por la
que nunca me gusto el trabajo de Schoenberg es porque no es moderno”, Y esto me
_impactdé porque entonces recordé mis dos afios de estudio con Schoenberg en los
que Schoenberg me decfa, hablando de cuatro notas que casi siempre eran las mis-
: mas cuatro notas, DO-RE-FA-MI-RE-DO: “Bach hizo esto con estas cuatro notas,
_ v Beethoven hizo esto, y Brahms hizo esto, y Schoenberg hizo esto”. En otras pala-
 bras, se consideraba parte integral de la tradicién, mientras que Stravinski se sentia
separado de ella, y en cierto sentido eso podria definirse con la palabra moderno, o
_podria separarse de la nocién de mantener la tradicién. T4 aceptarias eso, (no?

CN: No.

JC: La nocidn de separar. ¢No la aceptarfas?

CN: No.

JC: ;Pero no crees que tu devocion por el canon excede la devocion de la tradi-
¢ién por el canon?

CN: Pero claro..

JC: Quiero decir que tu musica es realmente distinguida.

CN: ;Quieres decir que es tradicional?

JC: No, distinta de la tradicién.

Cage, Miisica para carrillon ném. 5, 1967, p. 3.
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C: Pero si sigues trabajando con el Cuarteto Arditti, o situaciones similares, encon-
, estoy seguro, que algunas cosas que creemos imposibles no son imposibles.

CN: Es cierto. Claro, ellos son tnicos. No creo que haya en el mundo un cuarte-
de cuerdas que se les acerque. Pero las limitaciones... Este Cuarteto es politem-
pero son fempi racionales. No imagino a ningunos ejecutantes humanos tocan-
con precision estas relaciones irracionales. No hay forma de coordinarlo, no la
y. Este Cuarteto, al menos, tiene compases. Es decir, si los misicos son muy
1enos, como los Arditti, pueden manejarlo.

John sugeria que mds alld del Tercer Cuarteto quizd haya mds, algo que se
seda hacer convencionalmente con...

CN: Oh, distinta de ella... Bueno, por otras razones. Como dices, el canon h
tado por ahi durante largo tiempo...

JC: Pero tu devocidn hacia él es muy especial.

CN: Bueno, creo que €l uso que hago del canon es diferente del que hace Ia
yoria.

JC: Eso creo. ;

—Pero ;no dirias que Bach hacia un canon de esta forma, Fulano lo hacia
esta otra, y Nancarrow de este modo?

CN: Bueno, no, el caso es que...

—=Entonces eres parte de la tradicién.

CN: Por supuesto. La cuestién es que yo usé el canon para algo que no hab
existido hasta hace muy poco, esto del politempo, y esa es una de las razones

las que la pianola, hasta ahora... Excepto, ahora, claro, la electrénica... Relacidén tempor al | Voz Lenta | Voz Réplda.
JC: ¢No dirfas...? Conoces la nocién de Elliott Carter de usar distintos tempi a 32:3 16 U.T.* 1.5 U.T.
vez. Pero en este caso, el uso de distintos tempi a la vez se da en un marco tradic 31:3 15.5 1.5
nal... - 5
CN: No, en realidad en un comiin denominador. ;C6émo lo llama? ;Modulaci 31:4 15.5.
del tempo? 30:4 15 2
JC: Si. En otras palabras, lo combina con otras ideas que provienen de lo trad 30:5 15 2.5
cional. Mientras que, si se me permite decirlo, tu uso del canon es radicalmente di 29:5 14.5 2.5
ferente. ‘
CN: Eso creo, si. 29:6 14.5 3
JC: Es claramente distinto a lo que hemos sabido de los c4nones antes. 28:6 14 3
—Creo que seria apropiado, ya que han mencionado el nombre de Carter y y 28:7 14 3.5
que Carter ha utilizado esta técnica para permitir a los ejecutantes tocar en rela 277 13.5 3.5
ciones temporales distintas, escuchar el Tercer Cuarteto de cuerdas de Conlon
porque ese es un intento de Conlon de retraerse de las relaciones irracionales de 27:8 13.5 4
ritmo que no se pueden tocar, para hallar los limites de lo que los ejecutantes hu 26:8 13 4
manos pueden hacer. La grabacion que tenemos del Cuarteto Arditti fue hecha e 26:9 13 4.5
el estreno mundial, creo que en el “88.11 95:9 12.5 45
CN: Si, fue en el ‘88.
—¢Puedes decir algunas palabras sobre la obra? John ;quieres decir algo? 25:10 12.5 5
JC: No creo que lo que dijiste... No te diriges hacia los limites de algo, o sf 24:10 12 5
Creo que s6lo... digamos que llegas a un limite, entonces se podria, se abrirfa la po 24:11 12 5.5

sibilidad de ir mds alld del limite o no. La habilidad de los misicos para ejecutar &
musica ha cambiado, de encontrarlo imposible a encontrarlo posible.

CN: Bueno, lo hallaban imposible hace afios. Lo que encontraban imposibl
hace algunos afios, para los musicos de hoy, es decir los ejecutantes, no es nada
Excepto, de nuevo...

* U.T. = Unidades de Tiempo

Nancarrow, Estudio nim. 21, fragmento de la tabla de la secuencia de relaciones temporales entre las
dos voces.
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CN: Con humanos.

—S87. ¢Cudles son las relaciones de tempo en esta pieza?
CN: (En el Cuarteto?
—S1, en lo que vamos a escuchar.

k prano pero dormia casi toda la tarde y regresaba al trabajo en la noche. ;Cual es

stema?
C: Yo también cambié. ' '
N: Perdéname... no hace mucho, me dijiste que casi todo tu trabajo de compo-

N: 34-5-6. i 1o hacias en los aviones (risa). - '
i cada uno de los tres movimientos? C: ;Eso dije? Ahora més que nada duermo en los aviones (risa).
CN: Si.

No, estoy bromeando. Cuando era més joven, mi energfa estaba conmigoﬁesde
momento de despertar, de modo que podia trabajzér més © menos en la mafiana y
bajar durante el resto del dia. Pero nunca me gusto trabajar de noche.

CN: (No? ‘ )

JC: No. David Tudor es lo opuesto. No podia trabajar' en la mafiana pero se que-
ba hasta tarde en la noche y trabajaba durante el horario nf)ct‘urno.... 5

CN: Si, claro. Cada quien tiene una especie de ritmo diario de ene{gla y esas
osas. Y varfa segiin distintas personas... si tienes mds energia en la mafiana, algu-
 en la tarde, alguna en la noche. De verdad cambia. N :

JC: Pero lo otro: ;ti hiciste todos esos rollos? ¢De verdad thlSt? el trabaj? que,
n mi caso, corresponde a copiar la misica? Ahora tengo un copista. (Tenfas al-
uien que hiciera las perforaciones?

CN: Claro que no.

JC: ;T perforabas todo? ) ) ‘
CN: Todo. Claro que algunos me han sugerido que yo deberia ensefiar a al/gmen
2 perforar, pero como yo tendria que estar ahi supervisando cada nota, ;qué caso

—Y es siempre el violin en tres, el segundo violin en cuarro...?

CN: No, no. Cada movimiento es un canon separado. O sea, es el mismo te
durante todo el Cuarteto, esa relacién, incluyendo el canon acelerado del fina
coda final, cuando un instrumento empieza, la otra voz a un porcentaje, y le
ponde el siguiente, la misma voz en otro tempo, hasta que al final se Jjuntan tod
en la conclusion. .

JC: {Quieres decir que ni los Arditti podian tocar 60 contra 617

CN: Pero no porque... serfa simplemente muy... Si, creo que anoche mencio
no es 60 contra 61, es una velocidad contra otra velocidad. Y para tocarlo con pr
cision... digo, si el otro misico estd tocando con el metrénomo puesto en 60, ¥ ¢
el otro toque, sin metrénomo, claro, a 61, el pulso o lo que sea. Creo que no es
sible.

—~Esta pieza dura once o doce minutos, y creo que es tiempo de que escuch,
mos. (Se escucha el Tercer Cuarteto de cuerdas de Conlon Nancarrow)

JC: Encuentro que mi placer al escuchar esta misica no depende de que yo se
que es un canon.

CN: Bueno, no depende de eso.

JC: No. Se llega a una situacién abiertamente misteriosa, de modo que estoy &
cuchando, por decirlo asi, donde pueda escuchar.

—En forma vertical mds que horizontal?

JC: En todas las esquinas (risa).

~John me pregunté hoy si podrias decir algo sobre de tus hébitos de trabajo
cuando estds componiendo. ;Cémo lo haces?

JC: Cosas muy simples, Conlon, como si te gusta trabajar temprano en la maifi
na o tarde en la noche.

CN: Oh, pues, mis hdbitos han cambiado a través de los afios. En una época y
trabajaba todo el tiempo, leyendo o trabajando.

—¢Dia y noche?

CN: S, casi. Muy tarde en la noche. Claro que ahora, con una familia...

JC: (Y también trabajas temprano en la mafiana?

CN: No. jAntes? ;Te refieres a antes? Ahora hay una especie de standard de
vida (risa). No; antes, solfa trabajar hasta muy tarde en la noche y me levantaba

tiene?
JC: ;Atin haces eso? .
CN: Atn lo hago. Es la parte més dura del trabajo.
—Cuando perforas, ;estds copiando de la partitura? ;No haces alguna clase de
ajuste? s

CN: Oh, no. Cuando perforo, tengo lo que llamo un borrador de perf.oracwl?, que
es algo que nadie mas puede leer... una especie de taquigraffa. Es decir, escribo la
pieza en papel, en papel manuscrito.

—Pero, ;no es legible para nadie mds? 3 \

CN: Bueno, mas o menos. Es cuestién de descifrarlo. Utilizo eso para perfera?r y
después lo utilizo para corregir algunos errores que pude haber cometido en la xrn-/
presién y después de ello hago una partitura legible que la gente pueda leer. Asi
que es todo un proceso, bastante largo.

JC: Debe consumir muchisimo tiempo. .

CN: Asi es. Algunos de esos rollos son realmente largos y me lleva seis u ocho
meses solamente perforarlos.
JC: jCarambal!
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Foto de Charles Amirkhanian.

Nancarrow colocando el rollo de uno de sus Estudios. México, abril, 1977,

CN: Asfes. ;
—(Qué pasa si has cometido un error en el rollo? Si lo pones en la pianola v
tocas y te das cuenta de que hay un grave error...
CN: No, mira... digamos que perforo una nota equivocada; entonces pongo cin
adhesiva sobre ella y perforo la nota correcta. A veces... creo que ocurri6 una so
.. he olvidado lo que ocurrié. Pero toda una secci6n estaba equivocada. Tuvy

que perforar de nuevo toda esa seccién. Pero el problema fue pegarla de nuevo a}
rollo. Fue toda una operacién, pero funciond.
—Hemos sugerido aqui, Conlon, que tus composiciones tienen una idea princi
pal, el canon. ;Serd posible, John, que tu miisica tenga también una idea princt
pal? Porque te consideramos como una persona...
JC: ...que no tiene idea alguna? (risa). Creo que es cierto que cada persona tieng
por decirlo asf, un trabajo que hacer en la vida, y el mio ha venido a ser el de hacer
preguntas, mas que tomar decisiones. Tuve una experiencia mientras estudiaba con
Schoenberg. Era una clase de armonia en UCLA. Estudié con €] en su casa, mé
tarde en USC y después en UCLA!2, Esta era una clase de armonfa, pero Schoen-
berg nos estaba poniendo un problema de contrapunto, en la clase. Eramos unas
treinta personas en la clase. Nos mand6 a todos al pizarrén y nos dio el problema
con el cantus firmus que ya he mencionado, al cual él fue siempre fiel —nunca nos
dej6 usar otro— y nos dio el problema y dijo: “Cuando lo hayan resuelto, dénse la
vuelta, levanten la mano y déjenme verlo”. Asf lo hice. £l lo vio y me dijo: “Es co-
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rrecto. Ahora otra”. Queria otra solucién al mismo problema. Y asf lo hice.
mientras, otros hacfan lo mismo. Llegé un momento, después de unas ocho sol
ciones al problema, que se me ocurrié que ya no habia més soluciones. Asf g
cuando €l dijo: “Otra més”, me armé de valor y le dije: “Ya no hay més soluci
nes”, y €l dijo: “También eso es correcto” (risa). Entonces dijo algo que me hiz
amarlo més —admirar es una palabra mejor, o adorar—, dijo: “;Cudl es el princ
pio que subyace a todas las soluciones?” Y yo no pude responder, permaneci en
lencio. Yo no tenfa nada qué decir. Pero ahora podria decir —y creo que él estar
de acuerdo y dirfa lo mismo— “Eso es correcto” otra vez. Yo dirfa que la pregun
que haces subyace a todas las soluciones.

CN: Cuando te preguntd y td dijiste que no sabias, (¢l te dio la respuesta?

JC: No, no. El nunca hubiera hecho eso. Y yo no dije que no sabia, sélo m
quedé callado. No tenfa nada qué decir. El nunca hubiera respondido por mi. En
otra clase dijo otra cosa maravillosa, que me decidi6 a dedicar mi vida a la misic
El dijo: “Mi propésito al ensefiarles” ——y estaba hablando con 40 o 50 personas e
USC— “Mi propésito al ensefiarles es hacer imposible que ustedes escriban mis
ca”. (Nancarrow y otros se rfen). Y atin adordndolo, decidi probar que él estab
equivocado (risa).

CN: Estoy seguro que otros de los presentes lo hicieron. (risa)

JC: Si. Fue la mejor ensefianza que pudo darnos.

—>Me pregunto si tenemos preguntas del publico. Si, la persona de alld atrds....

Voz en el piiblico: Tengo curiosidad porque anoche el Estudio No. 37 se toc
s6lo en zapatos de maderal3 ;Coémo se sintié al escuchar los cdnones sélo en un
contexto ritmico, sin alturas?

CN: Bueno, naturalmente fue més limitado porque es ritmo puro y nada mds. Lo
que define a un canon no es sélo el ritmo, sino también su estructura melédica, de
modo que es otra versién del canon. Claro, alguien que escuche eso, sin conocer el
canon... sin haberlo escuchado nunca... puede parecerle sin sentido, no Io sé...

Voz en el piiblico: En algunas partes de la pieza me fue mds facil seguir el
canon.

—¢Por las relaciones espaciales de los zapatos, por eso se hizo mds fécil?

Voz en el piiblico: Creo que si.

CN: Bueno, es posible. Si, quizd. De hecho, un canon serfa, aiin con las alturas

.. creo que porque tiene doce voces, cada una a un tempo diferente, serfa mucho
mds accesible al oido si pudiera ser... En fin, Trimpin estd planeando arreglario
para diferentes sonidos en cada una de las distintas voces.

—No s6lo zapatos de madera, sino instrumentos de distintos tiembres.

CN: Si.

—Hay mds preguntas? ;Si?

Voz en el piblico: Tengo dos preguntas. Una es para Conlon y es una continua-
én de la pregunta de Lauriel4: ;donde estd localizada para usted la frontera
tre el ruido y la misica? La segunda pregunta es para John, y es ésta: he notado
we aungue usted utiliza operaciones aleatorias, siempre parece haber un punto en
que usted estd tomando decisiones, diciendo: “Quiero que tenga tantos instru-
mentos”, 0 “Quiero que tenga..”. ;Por qué no ha llegado a las liltimas conse-
cuencias con las operaciones aleatorias? Quizd estoy equivocado pero eso parece.
IC: ;Tengo que contestar eso? (Nancarrow y otros se rien).
—¢Por qué no contestas?
JC: No sé qué quiere decir con “las dltimas consecuencias”. Mire, estoy involu-
erado con lo que en Zen se llama falta de prop6sito propositiva. No estoy involu-
crado con la falta de prop6sito. (risas y aplausos)
 —Tu turno, Conlon.
CN: No, no creo que haya una linea clara y precisa entre, como usted dice, el
ruido y la misica. El ruido puede ser convertido en musica y viceversa. ;Eso le res-
ponde? John, ti nos ensefiaste a todos sobre el silencio, y pensé en venir aqui y
mostrarte que eso lo puedo hacer muy bien. (risa)
JC: ;O sea no decir nada? (risa)
NC: Si. (risa). Pero luego pensé que eso serfa un poco exagerado.
JC: Asies.
Hay otra pregunta aqui, al frente:
Reinhard Oehlschligel: Tengo algunas preguntas sobre la primera seccién de su
conversacion. No se menciond el nombre de Henry Cowell, pero ustedes dos estuvie-
ron en contacto con Cowell en los aiios ‘30, ;no es asi? John, ;se suscribié usted a la
Serie Nueva Misica 0 no? Conlon: usted tenia una edicién de esta Serie Nueva Ma-
sica en los ‘30, asi que usted debio conocer esta miisica un poco antes...
CN: Bueno, para mi... creo que John lo conocié. Yo no lo conoci pero su libro
Nuevos recursos musicales fue una de las principales influencias que tuve en mi
_ miisica. El libro.
Oehlschligel: Pero, ;como consiguid usted esta edicion?
CN: ¢ Del libro?
Oehlschliigel: No, de sus piezas. ;Como se publicé su miisica...?
—¢Coémo fue publicada tu misica por Cowell?
Oehlschligel: ...en la serie de Cowell.
CN: Oh... de hecho creo que cuando se publicd, €l ya estaba en la cércel. Cuando
me fui a Espafia, dejé algunas partituras en las que habfa estado trabajando con Slo-
nimsky y él se las dio, creo, a Cowell, o las envié a Nueva Misica... no lo recuer-
_do. Ellos las publicaron. Las publicaron cuando yo estaba all4. Ni siquiera me ente-
- 1é de ello. Td contesta lo que te corresponde, John.
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—Sobre tu relacién con Cowell,
JC: Fue una influencia muy viva, el libro, y para mi, también sus clases ¢;
Nueva Escuela.
~—¢Cudndo fueron esas clases, John?
Oehlschldgel: En los ‘40.
JC: No, en los ‘30.15
—Asi que estabas en Nueva York en los ‘30. (risas del piiblico.)
JC: Si. (risas de Nancarrow y el piiblico.)
—FEs asombroso...
JC: Pero aiin no habia hecho el piano preparado.16
— Esto fue antes?
JC: No...
—El piano preparado fue en ‘38.17
JC: 1 Qué?
—El piano preparado fue en ‘38. ;
JC: O ‘39, 6 *40. (risa) En todo caso, fue después de mi trabajo con Henry
well. Una de las cosas en mi experiencia era oprimir el pedal para que Henry
atrds del piano a rasguear las cuerdas y esas cosas, en The Banshee..
CN: Oh, si. ~
—~Pero hubo, para responder a su pregunta, una importante influencia que y
a estos dos caballeros. Una pregunta en la fila del frente.
Voz en el piblico: John, si usted hubiera nacido sesenta afios mds tarde y fu
hoy un estudiante...
JC: ;Seis afios después?
Voz en el publico: Sesenta afios mds tarde. ;A quién veria como las cﬁspides,‘
con quién estudiaria?
JC: Creo que estudiarfa con James Tenney. La razén por la que digo esto es g
toda mi vida yo... Bueno, cuando dejé a Schoenberg lo dejé porque exigia un senti
do de la armonia que yo no tenfa. Y él podia ver eso en mi trabajo, que yo no te
sentido alguno de la armonia. Yo simplemente no gustaba de esa clase de control
que ejerce la armonia. Podia hacerlo, pero no podia hacerlo disfrutandolo. Podi
hacerlo correctamente, pero sin ninguna imaginacién. Pero en diciembre pasado,
Miami, en “New Music America”, se tocé una pieza de James Tenney!8. El ha ha
blado y ha ensefiado una nueva actitud hacia la armonia que, para €l, viene de g
estudio de la obra de Varése. Esa pieza comenzé sin que el piblico supiera qu
habia comenzado. Crefmos que los misicos estaban simplemente jugando, o afi
nando... que no se tomaban en serio lo que estaban haciendo. Y todo empezd cone
acorde6n, con ese gran acordeonista... ;cémo se llama?
Voz en el piiblico: Guy Klucevsek.
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N JC: $i. Y poco después me di cuenta de
i que estdbamos escuchando la pieza. Que
el piiblico no escuchaba pero la obra habia
comenzado. Entonces noté que la musica
empezaba con una especie de unisono que
luego se volvia microtonal y as{ segui
hasta que al final, mientras los intervalos
se hacfan cada vez mayores, se extendfa
hasta los limites de las posibilidades intru-
mentales, y eso estaba en relacién con una
teorfa de la armonia distinta a cuantas yo
conocia. Me sugiri6 que la armonia puede
ser diferente para cada pieza. Que cada
pieza, y esto lo estoy inventando ahora, y
no lo he estudiado, pero creo que uno po-
dria hacer una misica en la que cada
pieza tendria su propia armonia.

CN: Bueno, creo que si se describe la armonia, los sonidos que uno oye al

mismo tiempo... eso no es en realidad lo que se llama armonfa. Casi todo lo que es
mas de un sonido, suena al mismo tiempo.

JC: Cierto, pero yo no tengo sensibilidad alguna para eso.

CN: Bueno, yo tampoco. Lo que estoy diciendo es que no es...

JC: Pero creo que Tenney si tiene esa sensibilidad.

CN: Bueno, €l tiene sensibilidad para la... bueno, td la llamas armonfa, yo no.

JC: Bueno, él la llama armonia.

CN: ;De veras?

JC: Asies.

CN: (riéndose) Yo no sabia eso.

JC: No, él 1a llama armonia. Insiste mucho en ello.

—En todo caso, ;jestudiarias con Tenney en esta situacién que acaba de ser

CN: Posiblemente. No 1o he pensado. Admiro mucho a Tenney.

JC: No me importaria estudiar contigo (risa).

CN: Yo no doy clases (risa).

JC: Tampoco yo (risa).

—~Hay una pregunta aqui.

Voz en el piublico: Estaba pensando en su reaccién de ayer hacia Anthony

Davis!® y pensé que sus primeras obras —Primera construccién y Paisaje imagina-
tio— son miisica agresiva. Y me preguntaba si la separacién que usted sintié ante
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Anthony Davis se debe quizd a que le recuerda a un John Cage joven (risa, si
cio, risa).
JC: Quisiera decir, y creo que ya lo he dicho —no ahora sino en anteriores
cuentros?)— que esta semana ha estado caracterizada, para mi, por una dificul
con Anthony Davis al principio, y al final ninguna dificultad. As{ que... Por nin.
na dificultad quiero decir que incluso puedo escuchar las ideas que €l expresa y
tar de entenderlas. Mientras que cuando las expres6 al principio de esta seman;
siquiera querfa ofrlas porque no disfruto esa clase de preocupacion por el pa
Quiero una situacién —intentaré evitar la palabra “anarquia™2l—, pero quiero
situacién en la que cada persona esté en su propio centro, y no sélo la gente, ta
bién las cosas. Esta es una idea budista.
—{Hay una cierta contradiccion, John, en querer ser un modernista y un arf
reconocido que es un individuo y un individualista, en el contexto de las ideas p
ticas de ambos, Conlon, que tendia hacia las ideas socialistas-comunistas, ¥
tuyas, John, que tendian hacia lo futurista-anarquista, en las que cada quien ti
lo que necesita. Y la situacién actual del mundo es que en las sociedades capita
tas la brecha entre los que tienen lo que necesitan y los que no, se estd expandi
do, y en las sociedades socialistas hay una debacle econdémica ocasionada por
aislamiento que les es impuesto por las sociedades capitalistas y que ahora es
pliamente difundido por la prensa de los Estados Unidos. Y eso, cara a cara con
situacion que tenemos aqui. En Japén, donde el capitalismo estd Suncionando ef
cientemente, hay una especie de conformismo provocado por la situacién geogrdfi —¢No?
ca 'y por la historia de la cultura. Me pregunto cémo tratan ustedes la idea de s JC: (Qué?
individuos, muy diferentes a las masas, por cuanto ustedes crean algo nuevo fren; ——Opiniones.
a la idea de querer que todos tengan al menos el minimo de lo que necesitan. Po CN: (risa) Esta descansando.
ejemplo, Conlon, cuando estuviste politicamente activo, ;fuiste atacado debido JC: (Cudl es la pregunta? ,
tu miisica por personas que estaban politicamente aliadas a ti? —Si eres un individualista, ;cémo puedes proponer que todos sean mds 0 menos
CN: No. iguales en la forma en que la sociedad los trata? ‘ .
—Para nada? CN: Bueno, él quiere que cada quien sea un indiv1d}10 igual. oy
CN: No. ;Por qué habrian de atacarme? No entiendo. JC: Quisiera que cada persona tuyie.ra lo que ne?ean.’Y creo que si usdramos l.a
—Podrian haber dicho que eras elitista. inteligencia en vez de la politica, si Vléramgs la s1?uac10n del m}mdo en que vivi-
CN: ¢Elitista? Bueno, no era muy elitista. No estaba ganando ningiin dinero ¢on mos como un problema que requiere solucion, y si nos} propusicramos resolyeﬂo,
ello. (risa) ~ podriamos, con nuestra tecnologia, y Bucky Ful/le.r o vefa de este modo.’ Podﬂm’n(.)s
—=Entonces, ;cudl era tu incentivo? Asi es como Gorbachev va a resolver su hacer que la vida fuera, como decfa Bucky, un éxito para tOd?S- Y podriames vivir,
problemas, con incentivos. por ejemplo, no en lugares nuestros, sino en lugares que usdramos. Eso es lo que
CN: (risa) Eso es mucho més complicado. _hacemos cuando vamos de vacaciones. Asi que podrfamos hacer del mundo una
JC: §i. _ vacacion continua.
—¢Alguna opinién al respecto, John? —Yo quisiera pasar la mitad de I?IiS vacgciones en Telluride.
JC: No he tenido ninguna. JC: ;En Boomerang o en Coonskin?2? (risa)
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——Hay una pregunta por acd.
Voz en el piiblico: Tengo una pregunta similar a la que Charles hacia. E,
dia, John, usted hablaba de una orquesta sin director como de una sociedae
lider... menos gobierno. ;Ha significado eso algiin dilema, por ejemplo, e
usted acepte becas del N.E.A23? ;Compromisos en su existencia, contacto con
biernos para el arte, pago de impuestos? ;
JC: No, estamos viviendo en una transicién, si es que llegamos al lugar a don
transitamos. Asi que vivimos en un estado de inconsistencia. Es apenas razon
Ahora no podemos tener una sola idea. Tenemos que ser inconsistentes.
Voz en el piiblico: Y esa inconsistencia, ;ha afectado su creatividad?

JC: Si. Dirfa que ahora es un principio.

—»Hay una pregunta hasta alld atrds.

Voz en el piiblico: Esta es una pregunta para John Cage, pero Conlon pue
responderla si quiere. Usted ha sido pionero y promotor de muchas ideas nuey
sobre la composicion musical. ;Hay algunas ideas en particular que le hayan
cepcionado, que no hayan sido exploradas en totalidad, algiin terreno que u
crea que ain no haya explorado?

JC: Creo que ahora hay mds cosas por hacer, mds cosas por explorar de las
nunca hubo, y eso es... ni siquiera sé qué es lo desconocido. ‘

—Pero sabes que estd ahi.

JC: Eso es. No soy un estudioso, por ejemplo, de todas las posibilidades en co
putacién que se van a discutir aqui m4s tarde.2* No sabria por dénde empezar, pe
estoy seguro que ese campo €s enorme, fascinante, etcétera.

—Alguna idea, Conlon, de cosas que quisieras haber explorado?

CN: No. Lo que mencioné el otro dia?3, que creo que es muy importante para e
futuro, 1a Comunidad Global, pero no como la pensé McLuhan. Hoy la Comunidad
Global es que media docena de personas dirigen al mundo entero.

JC: Pero eso no serfa... En fin... ;cémo saberlo?

CN: No lo sabemos, pero lo vemos venir.

JC: Yo iba a decir que no sabemos si ser{a bueno o malo.

CN: Ah, pareces pensar que si hay por ah{ una dictadura con la que estds:d
acuerdo, entonces es buena, ;no?

JC: No. Yo querria que fuera una dictadura inteligente.

CN: Seria muy desorganizada, no hay duda de ello. :

JC: Me gustarfa, por ejemplo, que el medio ambiente fuera manejado de tal m
nera que no se le destruyera, como lo estamos haciendo ahora.

CN: Si, claro, por supuesto.

—Y eso lo estdn haciendo sociedades tanto comunistas como capitalistas.

CN: Lo esta haciendo todo el mundo.

—;Estas diciendo, John, que el nacionalismo es peor que cinco corporaciones?
JC: Creo que hay mucha competencia innecesaria en casi todos los df:partamen—
s en los que deberia haber solucién de problemas en vez de cgmpetenC{a.

Y i no quieres ni las cinco corporaciones ni las mil quinientas naciones.

JC: Eso es.

—Hay una pregunta por alld atrds.

Voz en el piiblico: Quisiera dar marcha atrds y comentar, primero, que us?edes
dos hablan como si tuvieran un interés comiin; John con la idea de las operaciones
watorias y Conlon con la idea del politempo. Que el centro de la actividad estd
rincipalmente en el individuo.

134 Conlon Nancarrow. México, febrero, 1994. Foto de Cecilia Rodarte. 135
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—¢Se refiere al oyente o al ejecutante? ;

Voz en el piiblico: Al ejecutante. Que hay un enorme énfasis en la pluralida
interior de una pieza. En otras palabras, que cada ejecutante genera una 2
cantidad de energia hacia la pieza, en vez de que el énfasis sea el elemento cen
unificador. Me pregunto si lo que estoy diciendo es cierto y si es esto lo que
atrae el uno al otro. ;Queda claro?

CN: Mas o menos.

—Conlon, ;tiene una respuesta?

CN: La verdad, no.

—...¢respecto a las similitudes entre la miisica de ambos?

CN: No, John lo estd rumiando.

JC: Y no estoy avanzando mucho.

—Vamos a una pregunta mds.

JC: Estaba pensando en una de las tltimas frases que usted usé, que algo
atrae mutuamente. No creo que exista esa atraccién. Creo que...

CN: Rumiando otra vez...

JC: Creo que vivo en un mundo en el que td estds. Y no tengo por qué estar
cerca de ti de lo que estoy.

—~Hay otra pregunta aqui.

Voz en el piblico: Esta es una pregunta para John Cage. Ayer usted mencio
tangencialmente que su punto de vista sobre la improvisacién musical ha cambi,
do 26 que hoy es menos critico, creo, de lo que solia ser. ;Podria decir algo al r
pecto?

JC: Yo criticaria ahora la improvisacién igual que la criticaba antes, pero ¢
que ahora podemos imaginar una improvisacién diferente, distinta de hacer lo g
uno quiere. Imaginar una improvisacién mas como Anthony Davis la piensa o
hace, es decir, que piensa en la improvisacién en términos de plantear
improvisador un problema a resolver, y asi es como me parece aceptable tambiér
Si uno puede darle libertad a la gente en una situacién que puedan ver como
problema, entonces las soluciones pueden ser vigorizantes. Pero si la improvisa
cién no se ve como un problema, entonces lo que uno no obtiene es la repeticién
manierismos, o uno no obtiene més de lo que ya sabe que le gusta. Y lo que quere
mos es ampliar nuestro disfrate de la vida, o ampliar nuestro disfrute de la music
de las relaciones entre los sonidos. ;Acaso no queremos vivir en una situacién m
mozartiana? ;Tan mozartiana como se pueda? Y mds rica. Y variada.
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1 La primera pieza para piano preparado, Bacanal, fue escrita para una coreografia de Sevilla Fort en

Seattle; data de 1940 y fue estrenada en Seattle el 4 de abril de ese afio.

2 Editor de la revista Misica moderna, 1924-1926.

3 En 1939 Cage se mudé de Seattle a San Francisco.

4 En 1941 Cage se mud6 de San Francisco a Chicago. De ahi fue a Nueva York al inicio de 1942, a
snvitacion de Max Emst.

5 El concierto se llevé a cabo el 7 de febrero de 1943.

6 También llamado cuitlacoche.

7 James Joyce, Marcel Duchamp, Erik Satie: un alfabeto: en: Cage, X. Escritos ‘79-‘82, Middletown,
Connecticut (Wesleyan University Press), 1983, p. 66-67.

8 Enfantillages pittoresques (Berceuse), en Escritos, editado por Ornella Volta, Paris (Edition Champ

Libre), 1977.

9 Julio Estrada, nacido en 1943 en la ciudad de México, estudié con Oliver Messiaen, Nadia Boulan-
ger, Jean-Etienne Marie e Iannis Xenakis. Particip6 en el encuentro De compositor a compesitor, 1989.
10 Cage se refiere aqui a la ejecucién de John Lifton como solista de su propia pieza Cancidn de
amor para perico solo en el concierto del 19 de agosto de 1988.

11 E] 15 de octubre en la Filarmonia de Colonia.

12 Universidad de California en Los Angeles (UCLA), y Universidad del Sur de California (USC).

13 B} artista Trimpin, dedicado a las instalaciones sonoras, originario de Istein (cerca de Lérrach) y
radicado en Seattle, transfiri6 la estructura ritmica del Estudio de Nancarrow a unos zuecos holandeses
percutidos con baquetas coniroladas por computadora y los sonidos fueron proyectados en la sala en Te-
Huride.

10 [ aurie Spiegel, nacida en Chicago en 1945, estudié sociologfa, composicién (con Jacob Druck-
man) asi como la guitarra y el laid. Més tarde se dedicé a la composicién por computadora y sintetiza-
dores, y participé en el desarrollo del programa Midi y de diversos sintetizadores. Fue invitada como
observadora del encuentro De compositor a compositor en 1989.

15 Cage estudi6 con Cowell en la Nueva Escuela de Investigaciones Sociales durante su primera esta-
dia en Nueva York en 1933.

16 Cage habia dicho al principio (entre otras cosas): “Hay personas que creen que el piano preparado
no se hizo en 1939”.

17 Véase nota (1).

18 Banda critica, estrenada el 6 de diciembre de 1988 por el Ensamble Relache en Miami.

19 Anthony Davis, compositor, improvisador y pianista, nacido en 1951 en Paterson, Nueva Jersey.
Estudié en la Universidad de Yale en New Haven, Connecticut, hasta 1975, y trabajé con George
Lewis, Leo Smith, Leroy Jenkins, James Newton y Abdul Wadad entre otros. Es compositor de las Spe-
ras X, vida y tiempo de Malcolm X (1985) y Bajo la doble luna (1989).

20 Cage habia descrito el conflicto con Anthony Davis, en la mesa redonda del dia anterior, en estos

_ términos: “Hemos tenido en esta semana varios encuentros, ;les llaman privados? No, piiblicos, y en el
_curso de la semana he disfrutado y he hallado acceso de mi parte al trabajo de todos, excepto el de An-

thony Davis. Tocé una parte, 0 quizd se tocé toda, el aria de Malcolm X, pero no la entendf. Lo que
Davis nos dijo sobre su obra fue una especie de insistencia sobre la violencia, el poder y la tradicidn; y
su tradicion, supongo, é1 quiso decirnos que no es nuestra tradicion sino otra tradicién. Y me senti sepa-
rado de €1, y en el transcurso de los dias €] expres6 su sentimiento de separacién de nosotros. Y empled,
por ejemplo, la palabra “elitismo” y nos acusoé de tener este sentimiento que era parte de la esencia de la
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separacion. Hablé bellamente sobre la improvisacién. Y digo bellamente porque he pasado una
parte de mi vida con una espina clavada en contra de la improvisacién. Pero recientemente, digamoe
los dltimos cuatro afios, me he interesado mucho en la improvisacion, asf que escuché con cuida
que Davis tenia qué decir, y dijo que tenfa una idea muy clara de lo que podfa ocurrir musicalin
que transmitia esa idea a los que iban a improvisar, y después los dejaba interpretar las diferencia
te a la imagen que €l tenfa en mente. Eso me gustd. Pero cuando tocé una de las arias de Malcoly
6pera que por desgracia no he visto, quisiera saber, no tuve ninguna impresién de improvisacién
pude sacar de esa grabacioén ninguna sensacién de algo que yo pudiera vsar.

Pero anoche que tocé en el programa, me gustd, y disfruté y escuché con toda la atencién de oy,
que €l como intérprete estaba poniendo en su obra, de modo que me sentf identificado. ‘

Fue porque estaba usando una serie de curiosos términos orientales y al mismo tiempo honrande
que estaba haciendo del mismo modo que Tom Johnson honraba todo 1o que tocaba en el piano. Ot
las cosas que me gustaron del trabajo de Tom Johnson y del suyo fue la ausencia de transicién entre
cosa y otra. Cada cosa que usted hizo en el piano la hizo, o al menos asi la escuché, comple
como sf misma, asi que era como aqui y luego aca.

Y no habia una continuidad artificial. No habfa transicién para endulzar la situacién. Asf quees
permanentemente en una situacién real que cambiaba. Creo que esto no es una caracteristica de Beet}
ven sino una caracteristica de Satie. En la misica de Satie, que es refrescante; creo que es el primer
mento refrescante en la musica europea desde el dominio que sobre ella tenia Beethoven. Satie
decir que la tinica razén por la que Beethoven era considerado tan importante era porque tenia un
promotor.

Yo hice enojar a Paul Goodman en el Colegio Blackmountain hace unos afios cuando di unas con
rencias confrontando a Satie con Beethoven, y hallando en mis ideas que Satie tenfa razén y Beetho
estaba equivocado. En fin, lo que ha sucedido en este cambio de Beethoven a Satie es apartarse de
todo sea lo mismo como lo era para el principe africano para llegar al punto en que hay tantas pu
abiertas. Entonces comencé a pensar, después de disfrutar el trabajo de Anthony Davis, comencé a
sar cémo fue que me pudo hacer sentir tan apartado de €1, hablando del poder y la violencia. Y un:
las cosas que no he disfrutado de la miisica americana reciente, desde los cincuenta o sesenta, una d
ideas que no me han gustado es la idea del poder negro. No tengo nada contra lo negro, pero ot
todo en contra del poder. ;Qué escuché entonces? Conozco ese sentimiento de... no sé si sea cotre
decir “ira”. Utilizo la palabra “ira”, pero también es rabia, y es una rabia justificada, pero estd mez¢
debido al honor que usted hace a los sonidos que toca, en otras palabras a su misica. Estd mezclada
lo que en la estética de la India se llama tranquilidad. De modo que ha encontrado el modo de estar
bioso pacificamente, creo. O al menos puede usted tener una ira o una rabia que no lo destruya sino
le permita hacer una mdsica muy bella”.

21 Mirando a Conlon Nancarrow.

22 Referencia a alojamientos turisticos locales.

23 National Endowment for the Arts (NEA). (Fondo Nacional para las Artes).

24 Mesa redonda: La computadora en la miisica: el presente y alternativas futuras.

25 En ta mesa redonda Sinopsis: De compositor a compositor, 2 del 19 de agosto de 1989; Cage
bitativamente) y después Nancarrow dieron sus opiniones.

Cage: “Siento muy bien la misica de todos ustedes. Y ahora me siento muy bien también respect
mi misica. Y creo, como lo he tratado de sugerir, que hay ideas en el aire y que estamos respondiend
esas ideas, que tienen que ver con el bienestar social o con la posibilidad de un futuro. Pero estamo
viendo en una situacién tan critica que quiza el futuro nunca llegue. Pero cada mafiana, hasta que el
turo no vaya a venir, tenemos la posibilidad de creer que vendra. Y en cierto sentido creo que los artistas
nos estan preparando. Las cosas que ustedes hacen de manera distinta, cada uno a su modo nos es
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yudando a vivir afirmativamente. No encuentro fdcil poner nuevas ideas hoy en dfa, y no sélo aqui por-

pienso en la situacién de todo el mundo. Creo que es dificil verbalizar lo que sentimos porque nues-
s sentimientos, nuestras ideas estdn demasiado concentrados en algo que no ha ocurrido. Podemos

+ las posibilidades, pero también vemos los hilos que conducen a ello. Como saben, durante afios he
blado de la importancia que tiene para mi, y creo que para fodos nosotros, el trabajo de Buckminster
uﬁer y de Marshall McLuhan, y la idea de un mundo entero en vez de un mundo dividido. Creo que
ecesitamos —y ain ahora parece imposible—— necesitamos a la brevedad posible crear un mundo en el

& todos estemnos en el mismo lugar en vez de un lugar en guerra consigo mismo. (Quieres decir algo?

& alegro”.

Nancarrow: “Bueno, John mencion$ a McLuhan y eso se refiere a algo que he estado pensando re-

entemente, v es el hecho de que hablaba de la Comunidad Global. Va a unir al mundo. Bueno, en cier-

forma lo hizo, pero ahora, hace poco, estaba leyendo, no lef el libro pero lef un gran resumen del
ro, que estd surgiendo sin duda una Comunidad Global, pero esta regida por cinco personas. Y habla-

mos del poder. Es todo un estudio documentado sobre los distintos controles econémicos de las publica-
jones y también de los periédicos, en todo el mundo. Esto fue en Time-Warner, una empresa pequefia
gue publica todo eso. Poco a poco han sefialado nombres y ahora quieren el control. Van a controlar la
manera en que el mundo piensa. Creo que eso no es muy optimista”.

26 Véase la nota 19.
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En nuestras presentaciones David Tudor ha realizado un buen trabajo controlfin—
o las variaciones altura y volumen, en relacién con tus piezas; no t.e .al.ar.mes: silo
scucharas te gustarfa. Tudor tiene un oido extraordinario y es, a mi juicio, uno de
s més grandes misicos de todos los tiempos. (Todo lo que yo hago s arrancar y
qrar la cinta en momentos precisos de la danza. También te percatara§, leyendo el
rograma que incluyo, que cambiamos el orden original de los Estudios. Esto fue
cho por necesidades coreograficas).

Minna me pidié mandarte las notas y criticas de Londres. Sospecho que ella
4nd6 ya la critica del Times, sobre las Gltimas presentaciones. En una de ellas se

abla de tu musica en particular.

DEL ARCHIVO EPISTOLAR
DE CONLON NANCARROW *
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Espero verte pronto.
Sinceramente tuyo,

John Cage

CARTA DE JOHN CAGE A CONLON NANCARROW

Stony Point, Nueva York 10936
febrero 18, 1965

1 Merce Cunningham us6 la musica de Nancarrow para su obra coreogréfica Crises.

2 Minna Lederman, editora de la revista neoyorquina Modern Music. Nancarrow era corresponsal de

esta revista durante sus primeros afios de estancia en México.

Querido Conlon Nancarrow,

Son tales mis circunstancias, que ando corriendo como gallina sin cabeza. Y asf se-
guiré. Esto, como excusa por no haberte escrito en todos estos afios en que hemosg
usado tu misica para la danza de Merce.!

Me dio gusto saber que Minna? y Mel estuvieron contigo en México. Fui a
India en octubre y conoci a Octavio Paz, embajador mexicano. El (y La India) me
provocaron el deseo de conocer México. Confio en verte por alld algtn dia. Por lo
pronto, parece que hay mayor probabilidad de que seas tii quien venga. Espero que se
concrete. De veras espero verte, si bien a lo mejor no “nos llevemos” musicalmente
Minna me dijo que no podias entender c6mo —si David Tudor ¥ yo hacemos lo g
hacemos— nos podriamos interesar en tu obra. Quizd mi devocién por Satie, Henry
Cowell, Lou Harrison, etcétera, podria ayudar a entenderlo. Si bien estudié con
Schoenberg (aunque €l era de Viena...) soy anti-teuténico, o mejor dicho, me refresca
la misica que no es teuténica, y lo que he podido escuchar de la tuya, no lo es.

* Cartas inéditas, seleccionadas y cedidas a Pauta por el compositor, y traducidas y anotadas por

Carlos Sandoval.
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CARTA DE HENRY COWELL A CONLON NANCARROW

Hasta mediados de mayo: 545 Will st. N.Y. 25 N.Y.
feb. 2, 1965
Henry Cowell Direccién permanente: Shady, New York, 12479

Querido Sr. Nancarrow:

Me encant$ haber recibido sus tres cintas. Las escucharé tan pronto mi grabade

sea reparada. Adn estoy convaleciente y no puedo salir por refacciones.

Lo de los ritmos suena bien. Me recuerda a mi Ritmicén, en donde podia ejecu
hasta 16 ritmos distintos juno o todos a la vez! También contaba con una tecla (
17) para sincopar. jPero no era tan flexible como el suyo! Escribiré luego, cuan

escuche sus piezas.
De todo corazén

Henry Cowell

FRAGMENTO DE UNA CARTA DE CONLON NANCARROW
A ROGER REYNOLDS

sep. 22 [1974]
Querido Roger:!

Felicidades por tu libro. Es un trabajo en verdad sobresaliente y espero que sigas
escribiendo. No muchos tienen algo de provecho qué decir, y de ellos, pocos tienen
1a facilidad de decitlo bien. Ti eres de esos pocos afortunados con ambas habilida-
des.

. Algo que no mencionas en el libro (desde luego que no puedes mencionarlo
todo, pero siento que se te fue, a pesar de tu amplia bibliografia, ya que es muy cer-
cano a tu enfoque) fue algo que lef hace algunos afios acerca de un experimento
con audifonos. Se toca, por ejemplo un Mi de un lado y un Fa del otro. Lo curioso
de este experimento es que, aunque se escuchaban ambos sonidos simultdneamen-
te, no habia sensacién de disonancia. Tal como recuerdo, el experimento se hizo
con sujetos entrenados y no entrenados. No tengo ni la mds remota idea de dénde

Tt g — .
ek e oyt TS L it T 5o
3 7L,

iz, (9.5

HENRY COWELL

//U/MMM SHADY, NEW YORK /24
) bt

1
MLy kf{ -gi%Wuww‘;

. , ’7’ 72"4(5[""2"‘” ik Tz b ve Netecvedd Uosin
ZLW reels ’ ,; APl ’// "’gM/{r’f‘l‘ﬁw b A ey Qv?,c;( 04/;44/\
E;//%J\Lw&; o{&,,(,.,ﬁxgp, 3ty ATi2E Cdl,-"_/},}uée/!{,;/,‘e,‘} o J—
LainHt 7«9 P 429 Ac :J,ﬁj)‘,\:\_ 4. e

oo )Jmfl/’u,cw Jiovaned. ?u«i‘"— 3 sy
Nevirioted o %7 })Jn:yﬂthcéﬂ/\, e e & Catel %ﬁﬂg
ciél

g W{/\z* { /:/ ~ (2 G M«Q,Za F6Zhan | G,
( (7'%'\ f}\ ’ tga\

A—j/v\,(:d «’\t(/,‘ sy, A3t L/'f‘ lred =g I%&&&Q

{ i),'é 7 jﬂ} ' /’O‘A(

W ’ ol u”"’\/cl/éﬂ/zz’/ Lobsr Kg «Zﬁu«‘ﬂ ,Ada%( _
Hoctc,

F 7
(

lo lef.

Cuando estabas aqui, discutimos sobre la cuestién de la velocidad y no pude, en
ese momento, desarrollar mis ideas acerca del asunto. Si ejecutas 2000 notas en un
lapso de dos segundos, éstas obviamente no son simultdneas, pero si afslas 10 notas
consecutivas de ese mismo grupo, se escuchardn simultdneas simplemente porque
el ofdo no puede hacer una distincién tan refinada. Este tipo de problemas son los
_que me gustaria abordar en el medio electrénico. Tengo la idea de que el resultado
de las 2000 notas en dos segundos no daria sensacién alguna de velocidad, sino que

provocaria un sonido extrafio de dos segundos.

[..]

_Te envio la partitura del # 14 y la del # 15, que busqué cuando estabas en México.
Con ambas partituras te mando muestras de compases con los 3:4 y 4:5 bésicos.
. Como podras observar, atin en proporciones tan simples como éstas, los problemas
- de ejecucidn son considerables, especialmente para representar mi idea de lineas
_independientes, tal como estan anotadas en mi partitura original.

L]
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Si ves el manuscrito, puse una X en la pdgina 14; ah{ digo algo que es confu:
aunque después parece que lo aclaro. Yo no establezco los patrones de tiem
antes que las alturas, establezco sélo las relaciones temporales. El rollo marey
con una lfnea no tiene ritmo alguno, sino sélo una serie de valores de semig
cheas, o lo que sea. Cuando empiezo a escribir la pieza, el ritmo y la melodia (jur
con su connotacién arménica) se escriben de modo simultdneo, principalmente
que uso los elementos arménicos y melddicos con un sentido ritmico. El mode
que esté dicho en el texto da la impresién de que escribo primero los ritmos y d
pués les agrego alguna melodia.

En la pagina 24 dije que, si se cambian las alturas, no hay limite para la vel
dad de los eventos. Claro que hay limite, por las razones que ya mencioné.

Pareces muy interesado en la velocidad del final del # 25. No te mencioné g
éste, como la gran mayoria de mis Estudios, se ejecuta a la mitad de sus posibili
des de tempo en el piano mecdnico, de tal modo que podria ejecutarlo cerca d
20% mas rapido que lo normal.

Después de escribir lo de arriba ejecuté el # 25 a maxima velocidad. [...] Me'so
prende no haberlo ejecutado as{ antes. Es mucho mejor. Pero no voy a perforark
de nuevo a doble velocidad.

CARTA DE GYORGY LGETI A CONLON NANCARROW
[amburgo, agosto 20, 1982
stimado Sr. Nancarrow,

uchas gracias por su carta, recibirla fue para mi un gran placer. Desde que conoz-
o su musica (i.e. desde el verano de 1980, cuando escuché mis dos primeros dis-
0s con sus estudios) la aprecio més que ninguna otra —de un compositor vivo—,
Desde entonces, he conseguido un tercer disco y las partituras publicadas por el Sr.
arland. No tengo idea de quién le envié esos discos; sin embargo, qué bueno que
guien se los haya enviado. Infiero por su carta que uno de los discos contiene mis
os cuartetos. Por ahora sélo el segundo cuarteto ha sido publicado, y hace algunos
fas pedi a mi editor, Schott, mandarle un ejemplar.

e alegra mucho que podamos vernos en Graz. ;Estard usted ahf desde el 31 de
octubre? Ese dia mi vieja obra para orquesta, Atmospheres, serd ejecutada, y desde
luego me gustaria mucho que usted la escuchara. Tendré el honor de presentar su
misica en el festival de la ISCM, y espero ansioso este evento, que contard con su
presencia. He oido que después de Graz tiene diversas invitaciones por Europa. No
sé cudles de estas invitaciones haya usted aceptado, y le rogaria considerar una de
ellas: la del sefior Crepaz, de Hall, en Tirol, Austria. El es una personalidad en la
vida musical contemporanea. Lo conozco desde el afio pasado, cuando organizé un
concierto con mi musica de cdmara, donde tuve, como en ningtn otro lugar, un pd-
blico muy interesado y un ambiente en verdad estimulante. El piblico suele venir
de Suiza, el sur de Alemania, el norte de Italia y Austria. Su entusiasmo en la orga-
nizacién de estos conciertos es desde luego mucho mayor que su presupuesto (sin
apoyo oficial). Ojala usted considere esta invitacién, ya que también hablaré de su
muisica en este festival. [...] Si bien Austria no es la ciudad de México, Tirol no es
més frio que Graz (sé que no le agrada el clima frio de las montafias) [...]. No quie-
ro hacer de esta carta un folleto de promocién turistica; es sélo mi egofsmo, que se
manifiesta a través de mi deseo de viajar con usted a Hall.

Le pedi a Schott enviarle una cinta con mis piezas para dos pianos. Encuentro en
verdad especial, sorprendente para mi, que la primera de esas piezas, “Monument”,
es muy cercana a su Estudio # 20. Sorprendente, porque yo no conocfa en absoluto
su obra, y usted no pudo conocer mi pieza, que con seguridad es muy posterior a su
Estudio. Su combinacién polimétrica por capas es mucho mds compleja, pero la

[..]

Lo mejor para ambos,

Conlon.

1 Reynolds estableci6 una larga correspondencia con Nancarrow con el propésito de corregir y au
mentar dos entrevistas: una en la ciudad de México y otra en San Francisco. En mi opinién, el trabaj
derivé en la mejor y més completa entrevista hecha al compositor.
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idea basica de ambas piezas es tan sorprendentemente cercana... Es tan her
ver cémo las ideas, desarrollandose en campos tan lejanos, pueden derivar enre
tados tan parecidos. Desde luego, lo que amo en su musica no es este aspecto
la gran originalidad de su arte; la perfecta cohesién entre construccion y belleza

1gsica. Y también me refiero al aspecto econémico: necesitas este premio més que
adie. Sin embargo, no resulto.

En el concurso habia dos jurados: en el primero, dos norteamericanos y yo. Por
yzones de salud no pude ir a Louisville, sede del jurado, asi que la universidad
vo que enviarme el material. Mandé mi propuesta y discuti con el resto del jurado
por teléfono. Sus gustos y sus juicios fueron distintos, asi que, aun haciendo uso de
i autoridad, no pude disuadirlos. El segundo jurado estaba compuesto por perso-
alidades distintas, de tal modo que fueron dos instancias independientes; también
nfan gustos distintos a los mios. El ganador fue Harrison Birtwistle, ciertamente
n buen compositor. Estaba seguro que ti serias el ganador y me entristece no
oder compartir con la gente el entusiasmo por tu musica.

Entiendo que has sufrido una gran decepcion. (Hace algunos afios, la Fundacién
McArthur solicité mi opinién sobre tu musica. Simplemente les escribi: “Nanca-
ow s el més grande compositor vivo y, junto con Ives, el mds grande compositor
norteamericano de todos los tiempos”. Parece que entendieron. No digo que ésta es
la razén por la que te dieron el Premio McArthur —ya que mucha gente opiné po-
sitivamente sobre tu misica— pero si creo que en algo contribuyd). En el caso del
Grawemeyer, la decisién de ambos jurados no consideré la totalidad de la obra,

sino sélo una pieza importante de ella.

El Sr. Jansen me dijo que estards en Holanda el préximo verano. Cuédnto me gus-

tarfa asistir a tus conciertos y verles. Seria un viaje mucho mds corto que el que

realizaron de México a Louisville, s6lo para vernos. Desgraciadamente mi salud no

me permite viajar (tengo fuertes mareos por hipertensién) y en junio tengo una

operacién impostergable en la prostata.

Sé que tu préxima actividad serd en Colonia, en el concierto del aflo que entra.

El Sr. Becker me dijo que vendrias, y yo le dije que seguramente participaré, como

lo he venido haciendo desde hace afios. Espero que mi salud mejore.

Con todo el amor para ti, Yoko y tu hijo.

Sinceramente suyo,

Gyorgy Ligeti

CARTA DE GYORGY LGETI A CONLON NANCARROW
Hamburgo, 18.4.87

Querido Conlon,

El Sr. Jansen me entregd tu amable carta y las fotografias. De todo corazon: my
chas gracias. Sera un hermoso recuerdo.

Me dio tanto gusto que ti y Yoko vinieran a Louisville. Se lo que implica
viaje tan largo desde México s6lo para reunirnos. Estoy de lo mds agradecido.

(Como estds de salud? Espero que sea buena y estés componiendo. Yo no estoy
bien. He escuchado ya varias veces tus maravillosos Estudios recientes [...]. Tam
bién he disfrutado tu disco No. 4. [...] Qué bueno que recibiste mis discos
Wergo. ;

Siento mucho haber fracasado en el asunto del Grawemeyer. Aunque luché dur
por ti, el resto del jurado tenia otras preferencias. De todos los compositores vivos
si alguien merece este premio, eres td. Conoces bien mi aficién ilimitada por tu

Tuyo,
Gyorgy.
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CONILON + TIEMPO = NANCARROW
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CARLOS SANDOVAL

Samuel Conlon Nancarrow nace en Texarkana, Arkansas, el 27 de octubre
1912. Radica en México desde 1940 y es ciudadano mexic’ano desde 1955
Su ob.ra despliega una gama de recursos formales y dotes creativas que. cc);ne

lo han dicho Tenney y Ligeti, lo sitiia entre los compositores contemporé’neos

de.stacaéc’)s. I/En Su musica se pueden identificar propuestas novedosas como
orientacion ritmica (y no melédica :

en el uso simultdneo de tempi distintos; y, con esto
contrapuntistica derivada de secuencias melddi

Nancarrow Inaugura asi un campo no explorado; plantea y resuelve, desde h
cinco déga/das, problemas que hoy empezamos a abordar los compositores, estimy
lados quizd por el uso de la computadora. k

E(?ucado en el seno de una familia protestante con cierta aficién a la mis
(babla una pianola en casa y el padre solia cantar), Nancarrow inicia estudios‘dﬁ
p1an0' a los cuatro afios con una “horrible y vieja solterona” que pronto anularfs sit
entusiasmo. Poco después se decide por la trompeta y se integra a la banda loca
No tarda en descubrir el Jazz e identificarse con algunos de sus grandes intérpretes
Muy temprano, a los diez afios de edad, Nancarrow muestra su interés (que atdn
conserva.) por la autoensefianza en diversas dreas del conocimiento, ademds de una
per’so.nahdad en verdad independiente que se desarrolla paralelame;xte junto a la def
su unico hermano, 'Charles. Se sabe que en esta época también estudia violin,

Nax}?arrow cmpieza a componer a los quince afios y a esta edad decide que su
Voc‘:amog es la misica. El padre se opone (“...;musica? eso es para los pdjaros™)
lo inscribe en la escuela de ingenieria de la Universidad de Vanderbilt donde pey
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ecerfa menos de un semestre. Esta breve experiencia con la academia se repeti-
oco después, al ingresar de mottu propio, ya sin la direccién paterna, al Con-
vatorio de Misica de Cincinnati. Ahi, participa en la banda escolar y ocasional-
te toca con grupos blancos de jazz en clubes y cervecerias. ‘
En esta época contrae matrimonio con la contrabajista Helen Rygbi, con quien se
da a la ciudad de Boston con el propésito de estudiar composicion. Entre 1934 y
935 estudia, en cursos particulares, con Sessions, Slonimsky y Piston, tres perso-
alidades influyentes en la cultura musical estadounidense. Si bien las clases de
tonimsky y Piston tienen poca consecuencia en su formacién, en las clases de
essions, dedicadas al estudio del contrapunto estricto, Nancarrow adquiere la dis-
plina y la sistematizacién que luego influirdn en sus complejos Estudios para
jano mecdnico. También estudia, por un perfodo breve, direccién de orquesta con
Arthur Fiddler, en el Malkin Conservatory. No obstante estos estudios, Nancarrow
considera un autodidacta en el estudio de la composicién.

En Boston ingresa al Partido Comunista. Trabaja en el Works Projects Adminis-
tration como director de orquesta, cargo que deja “por falta de personalidad para
dirigir” y se dedica a componer musica incidental para teatro, actividad gue tamipo-
co le reditia experiencias positivas.

En 1937 viaja a Europa, como miembro de la Brigada militar Abraham Lincoln,
que pelea en la Guerra Civil Espafiola junto a las tropas leales republicanas. Su par-
ticipacién como soldado raso se prolonga dos afios, en los que Nancarrow sufre en
carne propia la realidad de una guerra fraticida.

Antes de su experiencia militar en Espafia compone Sarabande and scherzo for
oboe, basson and piano (1930); Blues for piano (1935); Prelude for piano (1935) y
Toccata for violin and piano (1935).

Durante su estancia en Espaifia, y sin conocimiento de su autor, se publica por
primera vez —gracias a la iniciativa de Slonimsky— Toccata, Prelude and Blues.
Aaron Copland, cuyo estilo no distaba mucho del de estas obras, escribe una critica
favorable, colocando a Nancarrow en un lugar prominente dentro del grupo de
compositores jovenes de su pais: “[...] esperamos su regreso, de lo contrario Amé-
rica perderd a un compositor talentoso.” También durante su estancia en Espafia, su
esposa decide divorciarse.!

Derrotada la Repiblica, en 1939, Nancarrow regresa a su pueblo por breve tiem-
po, para mudarse pronto a Nueva York, donde conocerfa personalidades protagéni-
cas de la vida musical contempordnea norteamericana, con quienes —-si le sobrevi-
ven— hasta hoy cultiva amistad. En esta ciudad, en 1940, es invitado a participar
en los conciertos de la Liga de compositores. Esta seria su primera experiencia de-
cepcionante con los ejecutantes: s6lo dos ensayos, con inasistencia de los miisicos
(se tocarfa su Septeto) y una interpretacién desastrosa.
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Las fatalidades continuaron: el gobierno estadounidense no tarda en cancelarlos
saportes de la mayorfa de los brigadistas (la mitad de ellos muere en combate)
yeluido el de él mismo. En 1940 decide mudarse a México, ante las actitudes p01i~
cas censoras e intolerantes del gobierno de su pais.

s primeros afios en la ciudad de México, ciudad que “en ese entonces era umn pa-
#s0”, se dedicé a dar clases de inglés, a trabajar como traductor y ademds como
orresponsal de la revista neoyorquina Modern Music, donde solia escribir articu-
s. Ocasionalmente recibia ayuda econémica de sus padres.

Su traslado a México represent$ el inicio pleno de su carrera como compesitor.
Al principio de los afios cuarenta la actividad artistica mexicana atin vivia un cli-
max sin precedente, con la obra de los muralistas, arquitectos, compositores y es-
critores. El ambiente politico también estaba en ebullicién. Nancarrow entré en
contacto con algunas de las grandes personalidades de la vida cultural mexicana.
En 1942, a invitacidn expresa de Halffter, Nancarrow escribié su Trio para clarine-
te, fagot y piano, que se ejecutaria en un concierto local. La experiencia insatisfac-
toria con los ejecutantes se repitid y la pieza, por decisién de Nancarrow, nunca se
tocé, aunque figurd en el programa. 4
Su decepcidén por el socialismo realista, la derrota de la Repiblica Espafiola, los
_triunfos sucesivos de Hitler en los campos militar y politico, el desconocimiento a
su ciudadania y la frustrante relacidn con los ejecutantes de sus obras, fueron, quizé,
factores negativos que determinaron el aislamiento de Nancarrow. Hay también al-
gunos factores positivos més importantes: la lectura del libro de Henry Cowell New
Musical Resources,? en 1939-40 y, sobre todo, su profunda vocacién de compositor.
Para algunos, este aislamiento es considerado como la manifestacién de un introver-
tido y un antisocial. En mi opinién, es la manifestacién de un inconforme radical.
En términos de su carrera composicional, esta inconformidad podria sintetizarse en
una pregunta: “Ya que no puedo oir mi muisica con ejecutantes, jcémo escucharia
sin ellos?” Si bien en la actualidad tal cuestién es facil de responder, en la década de
los cuarenta fue un atrevimiento: Nancarrow no sélo escuchd su misica sin ejecu-
tantes, sino que creé —basado en el piano mecanico— un sistema composicional
que le permitia desarrollar una estética y una técnica propias, independientes y origi-
nales. Veo un equilibrio dnico entre su evidente formacién académico-contrapuntfs-
tica; su conocimiento y cercania a las més novedosas teorfas musicales de su época
—Cowell—; su conocimiento y respeto por la miisica del Africa y de la India; y su
propia manera de rescatar un instrumento perdido, como el piano mecénico.

Entre 1941 y 1946 compone, sin perspectivas para su ejecucion (poco antes de ini-
ciar sus Estudios), alrededor de 5 obras de cdmara: Sonatina for piano (1941); Trio
for clarinet, basson and piano (1942); Piece # 1 for small orchestra (1943) y
String Quartet (1945).

Conlon (derecha) con su hermano Charles en Arkansas, ca. 1917
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A estos pianos se agregé un juego extra de apagadores para la seccién aguda, lo
que permite una mayor definicién sonora en este rango, especialmente en secuen-
_cias muy rdpidas. Su capacidad de respuesta —en particular la del segundo de estos
pianos— es, curiosamente, parecida a la de un clavecin, instrumento que presenta
caracteristicas similares: timbre brillante, igual rango de resistencia al peso en todo
¢l teclado y misma respuesta sonido-silencio/tecla accionada-no accionada a lo
largo del teclado. Recordemos que estas caracteristicas se observan asimismo en
_ los actuales teclados electrénicos.

Cada piano Marshal and Wendell estd equipado con un sistema neumético Ampi-
co de reproduccién de rollos, accionado eléctricamente. Este sistema es una versién
 desarrollada del sistema de pianola convencional, de pedales, que permite los si-
guientes recursos interpretativos, perforables en el rollo:

La lectura de 1a obra de Cowell, donde se sugiere la divisién de perfodg,
tiempo —o compases— en diferentes subdivisiones, y el uso del piano mecéni
para poder ejecutar esas complejas relaciones ritmicas, le impulsé a consider: :
posibilidad de usar un piano mecénico para ejecutar su misica. No fue sino h
1947 cuando, gracias a la herencia de su padre, el compositor se decidi6 viaj
Nueva York para aprender la técnica de perforacién de rollos y el manejo del pia
mecdnico. Aunque la industria del piano mecénico estaba en franca decaden
Nancarrow logra establecer relacién con gente del medio y encarga la construceis
de una méquina perforadora personal. En este viaje fructifero asiste al concierto
las Sonatas e Interludios para piano preparado de Cage (que le causan profun;
impresién) y se casa con Annete Margolis, asistente de Orozco y de Rivera, a qui
conoce tiempo atrés.

En las décadas de 1940 y 50 adquiere en la ciudad de México varios pianos m
cénicos; de los tres que conserva, en dos de ellos ejecuta sus composiciones. A
nales de la década de 1940, Nancarrow, quien ya tenfa algunos estudios termin;
dos, inicia la creacién de un sistema neumdtico que implicaba el uso simulténeo de
dos pianos mecdnicos, uno de ellos asignado a los instrumentos de percusidn. Py
problemas técnicos insalvables? el sistema nunca funcioné. Tampoco fructificaro
sus composiciones para piano mecénico preparado.# Sin embargo, existe una gr
baci6n casera (nica, la del Estudio # 30, para piano preparado.

Estos intentos parecfan los de un compositor insatisfecho con el Gnico timbre
sus pianos. Tiempo después experimentaria con el timbre, modificando la dureza o
el material de las cabezas de los martinetes. Los dos pianos actuales han sido alt
rados de manera distinta. Uno de ellos conserva el fieltro de las cabezas de mart
nete; sobre éstas fue colocada una tira de piel a la que se agregé una superficie m
talica (figura A). Al otro piano le fueron cambiadas las cabezas de martinete origi
nales, que fueron sustituidas por unas pequefias cabezas de madera cubiertas d
aluminio (B). El mismo compositor define su propésito: “Un piano comun es, bési-
camente, un instrumento homofénico, v yo no escribo misica homofénica. Los
martinentes metdlicos tienden a acentuar la diferencia entre las voces™.5

a) siete grados de intensidad distintos (2, 4, 6, 244, 2+6, 4+6 y 2+4+6). Estos
pueden manejarse de manera independiente por cada mitad del teclado;

b) Crescendi y decrescendi répidos y lentos, independientes también por cada
mitad del teclado;

c¢) Pedal para sonidos tenuti y

d) Pedal para sonidos piano.

El sistema permite asimismo un amplio rango de variaciones metrondmicas en
tiempo real (no perforable) y dos opciones de intensidad general (no perforables).
El uso de crescendi vy decrescendi permite variaciones graduales de intensidad,
aunque su aplicacién en un rollo requiere de cierto entrenamiento.

No es iniitil aclarar que las gradaciones de dindmica pueden incrementarse por
medio de la perforacién de octavas y su combinacién con el pedal para sonidos
piano, por ejemplo; a su vez, sabemos que el timbre y la dindmica no son dos ele-
mentos aislados del resto; podemos percibir variaciones timbricas relativas (pero
efectivas) a través del manejo especifico de la textura y la intensidad, o de otros
elementos musicales.

El procedimiento para la elaboracion de una pieza inicia con la copia de las plan-
tillas sobre el rollo en blanco del piano mecénico. Las plantillas son unas reglas de

cartulina con una gradacién particular, esto es, un tempo especifico. Se guardan
cientos de ellas en un archivero especial; atn no se conoce a fondo el modo en que
Nancarrow las identifica y ordena.

Segun las plantillas usadas, el compositor define las proporciones de tempo de 1a
pieza. Antes de copiarlas al rollo, el compositor tendrd que definir la duracién y ve-
locidad aproximadas del rollo, el niimero de voces, el orden de su entrada y salida,
y los ataques mds rapidos, definidos por la distancia entre las lineas més pequeiias.

PIEL METAL
FIELTRO

/L/ METAL © MADERA - o
“—
MADERA

Figura 1. Martinetes alterados
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Jostisindvo ool tedtadidotacla] € 4+ un circulo, se encuentra la identificacion de cada plantilla. Obsérvese que las
=<1 ‘ o 3 4 . res forman un acorde de do mayor (c5-e5-g5); mds adelante hablaré sobre ello. La
Ludedwtedutudoslidusadotidigididedoglun b dine e donedanad escritura espontdnea del compositor (mal imitada en mi ejemplo reducido) es crip-

s A 3 4 ica: es s6lo una gufa para perforar. El compositor no necesita detallar: tiene en

ERERE N PR R . mente la idea y sélo la anota con rapidez. El # 49¢ es un canon no estricto, a la oc-

(ava y a tres voces. El compositor define los puntos de coincidencia entre los com-
ases de cada voz en el momento en que determina el lugar de entrada de cada una.
a palomilla sobre el segundo compds de la primera voz indica que el primer com-
s ha sido perforado.

La méquina perforadora cuenta con un riel dentado en cuya gradacién estd repre-
entado el rango total del piano mecédnico. Una vez colocado el rollo en la maqui-
a, Nancarrow hace coincidir cada una de las lineas de la plantilla con la gufa de
perforado, en la méquina. Lee la nota en la partitura, corre el carro a la posicién y
perfora. Si la nota es tenida, perforard cuantos orificios sean necesarios, a lo largo

Ejemplo 1. Las tres plantillas ya copiadas sobre el rollo, con las proporciones de 4:5 :6 del Estudio

¢y sus niimeros de referencia. Dibujo abreviado, no facsimilar.

Luego, se copian las plantillas al papel pautado, y se define cudntos compa
de una de las plantillas, caben en cada pdgina.b El nimero de péginas del p;
pautado se copia al rollo, sirviendo también como referencia en el momento de
forar.

) ;}s 9‘/ 3 4 e 1a duracién de la nota.
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Ejemplo 2. Las plantilias copiadas al papel pautado. Estudio # 49-c. Dibujo adecuado al texto, no facs
milar.

Detalle frontal de la magquina de perforado. La palanca diagonal corre sobre el riel de alturas. Con la pe-
rilla y su punta de flecha se escoge cudntos orificios se perforan en esa altura (la duraci6n de 1a nota). La

Sobre el papel pautado con plantillas, el compositor compone la misica (ve
ejemplo anterior). El acto mismo de la creacién musical se encuentra muy lejos de

los limites descriptivos de este trabajo. Me interesa destacar lo siguiente: encerra palanca horizontal, arriba, acciona la mdquina. Foto del autor.
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En el rollo perforado se aprecia la direccién de cada voz, la duraci6n de

notas, la dindmica, el uso del pedal, etc\Con practica puede leerse.
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Nancarrow suele hacer partituras legibles de sus Estudios, sin embargo, Ia pk
imprescindible para el estudio de la obra

tura de perforado resulta un material
compositor,
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Ejemplo 4. Facsfmil de la partitura final del Estudio # 49-c. Pag. 1, MS.

La misica de Nancarrow parece dar un gran salto desde el Barroco hasta nuestros
dias, ignorando el siglo XIX: desde la configuracién del piano mecénico, pasando
por el uso de la dindmica por ferrazas y el perfil melédico de algunos estudios.
Aunque su miisica ha sido transcrita para la ejecucién humana, como las recien-
tes instrumentaciones hechas por Mikhashoff, una gran parte de la obra para piano

~ mecénico sélo puede ser ejecutada en este instrumento, o en una computadora. La
_ musica compuesta para ejecutantes —en su mayoria obra temprana— muestra una

técnica composicional menos desarrollada, de una sencillez quizé displicente,

donde son méds notorias las influencias de Stravinsky y Barték. Sin embargo, en
obras recientes, como el Cuarteto # 3, para cuerdas y Dos cdnones para Ursula,

para piano, fueron compuestas con una técnica similar a la usada en los Estudios

para piano mecdnico, presentando dificultades considerables gracias al uso de

tempi distintos y simultdneos. Esta original concepcién del tiempo musical, que al-

canza un grado de desarrollo sorprendente en sus Estudios, se habian planteado —
si bien de manera primitiva— en sus primeras composiciones.

Se acostumbra dividir la obra de Nancarrow en tres perfodos: misica de cdmara
anterior a los Estudios; los Estudios para piano mecdnico; y la misica de cdmara

posterior a €stos. Esta divisién en tres periodos es imprecisa ya que asume que
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Nancarrow ha dejado de componer para el piano mecénico; que la obra anterior y
posterior a los Estudios no es, en escencia, diferente; y que, por tanto, la técnica de-
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sarrollada en los Estudios no tuvo efecto en la técnica composicional usada en
zas de camara recientes, del tercer periodo. La idea de los periodos dard, sin em
go, forma a este escrito, aunque en él agregaré un periodo mads.

En el primer periodo Nancarrow manifiesta sus influencias a la vez que mue
incipientes recursos originales: en la Zarabanda, para oboe, fagot y piano, reali
da cuando su autor tenfa 18 afios, se nota, ademds de un interés por la fuga
canon, una particular concepcién de la macroforma, que se verfa reflejada
después en los Estudios. Kyle Gann, especialista en la obra de Nancarrow, my
ciona que esta pieza puede dividirse en tres secciones: a) un canon en los alien
b) un contrapunto en el piano y ¢) la combinacién de ambos. Gann menciona la
militud con los Estudios # 41 y # 48, donde la tercera seccién de cada pieza g
suma de las dos anteriores.” He encontrado que la misma idea se puede aplicar
Estudio # 16, como veremos adelante. Piezas como Prelude and Blues, p
piano, la Toccata, y €l Trio, para clarinete fagot y piano, han sido desdefiadas p
su autor como “afanes de nifio”, sin embargo en ellas encontramos sefiales clar
de un desarrollo consistente: isorritmica, canon y superposicién de estructuras ¢
nénicas, y ostinati. Podemos encontrar un buen ejemplo de este desarrollo-e;
primer movimiento de la Piece for Small Orchestra # 1, donde la influencia ¢
Stravinsky y del blues empiezan a derivar en un estilo propio. Si comparamos e
movimiento con el Estudio # 3d, por ejemplo, se pueden escuchar sonoridades s
milares (y no acordes similares) que nos indican que la gradual evolucién estili
tica de Nancarrow fue independiente del medio utilizado (piano mecénico o ejec
tantes).
En mi opinién, en el segundo perfodo se desarrolla la estética y la técnica compos
cional, gracias al &mbito temporal abierto que brinda el piano mecdnico. Es evide
te que el trabajo con el instrumento implicé una retroalimentacién creciente: el r
sultado musical de un Estudio lo lleva a considerar las ideas que le aporta y a plan
tearse nuevas soluciones para seguir componiendo en una espiral vertiginosa: di
trabajo. La detallada perforaci6én de un rollo (que puede implicar varios meses d
trabajo) también derivd en un cuidado extremo en la preparacién de cada pieza. El
prescindir de ejecutantes represent$ para Nancarrow dos grandes ventajas: la:i
trospeccién y el desarrollo de una dindmica creativa propia e ininterrumpida. De
tro de este segundo periodo, el estilo de Nancarrow ha evolucionado a través d
manejo simultdneo de texturas bien diferenciadas, en combinacién con tempi, osti-
nati y estructuras candnicas. Esta evolucién también suele asociarse a la ocurre
cia, o bien ausencia, de estilos como el blues, el boogie-woogie, el flamenco o€l
jazz; sin embargo, la influencia de estos estilos aparece o no, indistintamente, en
Estudios tempranos o tardios. En los Estudios # 1, #2ab, #3abcde, y hasta el # 10
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sclusive, se puede reconocer un claro lenguaje tonal cercano al biues; en algunos
e estos estudios se hace uso de un ostinato construido sobre progresiones armoni-
as como [-I-IV-1-V-I:
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emplo 5. Ostinato, en el Estudio # 3a.

No obstante 1a referencia a un boogie-woogie usual, el ostinato enmarca la acti-

vidad de melodias superpuestas que crean una textura politonal y polimétrica que
_nos refiere mas al estilo salvaje y desinhibido de los Barrelhouses, con pianistas
_como Wallace, Montgomery, Taylor y Davenport, virtuosos de cantina quienes ex-
ploraron la expresividad y el potencial ritmico del piano con gran originalidad:
“Soliamos tocar algunos de los Barrelhouse blues mas dificiles, donde se tenia que
ejecutar un tempo distinto en cada mano.”® (Ej.6 ver pag.160)

Nancarrow nunca abandonaré el recurso del ostinato para enmarcar la actividad

frenética de algunos de sus Estudios; incluso llega a convertirlos en lo que €l llama
“reloj ontolégico” en el Estudio # 27. (Ej.7 ver pag.161)

La referencia a la misica popular empieza a desaparecer a partir de los Estudios
# 11 y # 12, aunque este dltimo, de una lirica discursiva, podria asociarse con la
misica flamenca.

A partir del # 13 y hasta el # 19, es claro el uso de técnicas canonicas. Aqui de-
saparece cualquier referencia directa a los estilos populares y empieza a gestarse el
lenguaje propio de Nancarrow: el politempo. Estos estudios fueron concebidos
como un conjunto de partes o secciones llamado Siete estudios candnicos. Origi-
nalmente fue un solo Estudio # 13 dividido en siete partes. Una répida descripcion
de algunas de estas obras nos acercaré a la técnica politemporal de Nancarrow.

El Estudio # 13 es un canon estricto a 12 voces con tres tempi simultineos.?

Cada voz se identifica con una letra, de tal modo que las voces a, b, ¢ y d osten-
tan un tempo de d =160;¢e,f,gyhd =120;e1,j, ky1 d = 96. Las voces inician
en el orden siguiente: (Ver pag. 162)
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112 13 |4 /5167 /819 1011 Nancarrow desarrollard después esta idea, de modo magistral, en el Estudio # 21
(2) 2 {Canon X) que describiré con detalle més adelante.
(b) b El Estudio # 16 se divide en tres secciones. La seccion A se compone de las
(c) < 3 voces a, b, ¢ y d, con un tempo 4 = 84; la seccién B, de las voces f, g, h e i, con un
(d) tempo de d = 140; y la seccién C resulta de la superposicién de ambas voces, que
8 = I conservan sus fempi. Este Estudio no es un canon en €l sentido que se ha definido
&) g pérrafos antes. Aqui, el compositor parece plantearse el manejo de texturas contra-
(h) h puntisticas basadas en las relaciones canénicas —no estrictas— de las voces. Las
0 i repeticiones motivicas de la parte A no son claramente perceptib?es como elemen-
G) i tos de una voz que se repiten en otra. En la parte B parece mas gvxdente una textura
(k) | k candnica, ya que los motivos tienen cierta direccidén melddica continuada que
) 1 puede identificarse indistintamente en alguna de las cuatro voces. En la medida que

ambas partes A y B comparten motivos, llamo a la parte C, Canon politemporal de
Figura 2. ; texturas.

La palabra politempo, acufiada por el mismo Nancarrow, se refiere al concepto
de disonancia-consonancia temporal, o a la relacién proporcional de dos o mas
rempi distintos simultaneos. Otros compositores también han recurrido al politem-
po, pero sin mayor formalizacién y como un recurso aislado en su produccién. Al-
__gunos ejemplos pueden encontrarse en: G. Ligeti, Kammerkonzert fiir 13 instru-
mentalisten, [1969-70] Schott, p.p. 35-44; y . Xenakis en su Persephassa, pour six
_ percussionistes, [ca 1970], Salabert, p.p. 14-15.10 Desde luego no se ignora a los
 verdaderos maestros, del Africa Central: hay que escuchar, por ejemplo, el disco
compacto Republique Centrafricaine, “Polyphonies Banda”, Shima Arom,
UNESCO Collection, Musiques et musiciens du monde, D8043. O bien: Republique
_ Centrafricaine, “Musique de Xylophones™, Vincent Dehoux, Le Chant du Mond,
T. # 10, LDX 274932, en cuyas ejecuciones no cabe la menor duda sobre una con-
_ cepcidn politemporal —y por ende polifénica— de la mdsica.

Es indudable la tremenda influencia que tuvo la mdsica centroafricana en las
complejas —e intuitivas— concepciones formales de Nancarrow; sin embargo, la
formalizacion de las relaciones politemporales, tal como son entendidas por el
compositor, esta ligada directamente a la influencia de Cowell, cuyo libro resulté
ser el fundamento tedrico de su obra. En este libro se considera tanto a la escala na-
tural de armonicos (generada a partir de una fundamental) como a sus proporciones
de altura (donde una octava corresponde a la proporcién de 1:1, y una quinta justa
corresponde a la proporcién 3:2), como potencialmente equivalentes a proporcio-
nes ritmicas idénticas (de tres pulsos contra dos, en el caso de la quinta). Del
mismo modo, la proporcién ritmica 3:4:5 corresponde a la proporcién que guardan
las notas de la segunda inversioén de un acorde mayor. Asi, se extienden estas pro-
porciones —inherentes a la altura— hacia el ritmo.

Esta pieza puede ser un primer logro en la creacién de estructuras extrema
mente complejas concebidas a partir de un criterio totalmente determinista. Tie
después, Nancarrow compondria algunos Estudios cuya estructura es virtualme
cadtica. Orden y caos, asi planteados, serin resultado de una rigurosa técnica ¢
posicional y de una nitida formalizacion teérica, que parecen anticiparse a.f
conceptualizacion filoséfica y estética.

El # /5 es un canon estricto al unisono con proporciones de 3:4. El compos
ha definido para la voz lenta un tempo de { =165, y para la rapida uno de d = 22
Justo a la mitad del canon las voces intercambian sus respectivos fempi, de Ta ny
nera siguiente: ‘

Mn 222

um 465

Figura 3. Estudio # 15. Las voces can0nicas intercambian sus tempi.
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El grado de disonancia temporal que pueden alcanzar estas proporciones dif
mente encuentra su equivalente sonoro en intervalos conocidos. Por ejemplo,
proporcién que se acerca a la del Estudio # 41b corresponderia a la distancia §
vélica entre los sonidos 30 y 41 de la escala natural de arménicos, sin equival
en la escala cromdtica de 12 sonidos. La técnica de Nancarrow se convierte ag
un sistema de micro-intervdlica temporal, y convierte los conceptos de disong
temporal y consonancia temporal en términos genéricos.

Un ejemplo de este enorme desarrollo alcanzado por Nancarrow —a partir d
teorfa de Cowell— es el Estudio # 21, conocido también como Canon X. Bn é
consonancia y la disonancia temporales parecen diluirse en un cauce sonoro, E
21 es un canon no estricto a dos voces que podria ser descrito facilmente por meg
del dibujo de una X:
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Figura 4. Estudio # 21. Descripcion gréfica de las relaciones de tiempo entre las voces A y B. Los ni
meros 54, 53, 52, 51... identifican las secuencias melédicas de 54 notas, 53 notas, 52, 51 etcétera. U

significa Unidades de Tiempo.

Las evoluciones de velocidad en este estudio no son continuas, ya que se basan
en una breve unidad de tiempo, definida en la partitura de perforado. Una unida
de tiempo se define aqui como el espacio entre dos lineas: ‘
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Ejemplo 8. Estudio # 21 para piano mecdnico, partitura de perforade. p. 1, MS.
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Cada pagina estd dividida en tres sistemas y cada sistema se compone de d
plantillas de tempo iguales (ver ejemplo 8). La plantilla superior serviria para d
melodias (una de ellas tachada por el compositor). Con el primer ataque (la nota §
con el nlimero 54) se inicia una melodia de 54 notas a una distancia de 16U/,
entre cada nota. En el tercer sistema se inicia la misma melodia (de 54 notas) pe
a una distancia de sélo 1.5 U.T. y cuatro octavas mds aguda. La relacién de propor
cién temporal entre ambas voces es de 32:3. En sonido, esta proporcién equivale
un intervalo temperado muy abierto, entre el arménico 3 y el 32 de la escala natural
de arménicos: tres octavas y una cuarta justa. Las letras “R.S.”, arriba, significan
“Rhythm Study”.
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Ejemplo 9. Estudio # 21 para piano mecénico, p. 2, M.S.
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En la pagina dos (ejemplo 9), la Gltima nota del primer sistema, Do § inicia la

primera repeticion de la melodia desplegada en este pentagrama, pero s6lo con 53
notas, anulando el primer Si de la melodia inicial y con todas las alturas definidas a
un semitono mas agudo. En el tercer sistema inicia la tercera repeticién (ahora con
$6lo 52 notas) anulando las dos primeras notas de la melodia inicial y a una tercera
mayor més grave. El proceso de restar una nota a cada repeticion de la melodia ini-
cial se convierte en sistemético a lo largo de la primera mitad del estudio.
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Ejemplo 10. Estudio # 2/ para piano mecanico, p. 3, M.S.
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En el primer sistema de la pdgina tres (ejemplo 10), se acelera la melodia grasg
15.5 U.T. en vez de 16. La otra melodfa conserva su velocidad, creando una
porcién temporal entre ambas de 31:3. En el segundo sistema inicia tercera rep
ci6én de la melodia inicial, con 51 notas, sin las tres primeras de la melodia inicj,
a una distancia de tercera menor mds grave. En el tercer sistema inicia Ia repetic
de la melodia con 50 notas a una distancia de segunda mayor mds aguda.

Indicado con el ntimero ‘27, al inicio de la melodia rdpida del ejemplo 11, 1a re-
laci6n de tiempo es ahora de 31:4. En el segundo sistema inicia la melodia “49”, si-
guiendo un proceso similar que las anteriores y escrita una tercera menor mds
aguda. En el tercer sistema la melodia grave se acelera de 15.5 U.T. a 15, Hegando
a una proporcién temporal de 30:4.
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Ejemplo 11. Estudio # 21 para piano mecdnico, p. 4, M.S. Ejemplo 12. Estudio # 21 para piano mecénico, p. 5, M.S.
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Pdgina cinco: en el tercer sistema la melodia aguda se desacelera a 2.5 ul?idade
La proporcién de tiempo es ahora de 30:5. El proceso se vuelve sistemdtico a
largo del estudio. En las paginas 30-31 (no ilustradas), se localiza el punto de cru
de la X, donde la relacién de tempo es de 17:17, con 8.5 U.T. en ambas voces.
tltima seccién del estudio (que Hamo “Coda”) empieza en la pdgina 61, con 1 U.T,
contra 16. Esta seccién rompe con la simetria de la X, ya que el contraste entre las
proporciones de tiempo se acentda hasta llegar a 0.5 U.T. contra 24. Ver “Coda”,
en la figura 4. o

La tabla de relaciones temporales entre las dos voces del estudio es la siguiente.

La simetrfa de la X se ve alterada desde el inicio, cuando la voz lenta aparece
antes que la répida (ver figura 4). El efecto real de esta voz es el de un ostinato que
enmarcaré los cambios de velocidad de la otra voz; sin embargo, estos cambios de
velocidad serdn perceptibles sélo tiempo después: la primera desaceleracion de la
voz répida (de 39 a 36 notas por segundo) no es perceptible v, en el contexto del
impacto sonoro provocado por esta voz rdpida, la primera aceleracién de la voz
lenta (de 11.3 a 15.6 notas por segundo) tampoco es perceptible. Nancarrow parece
jugar con los limites fisiol6gicos de nuestra percepcién y nos somete a un régimen
de saturacién de la informacién: uno tendria la certeza de que las variaciones de
velocidad entre las voces y sus evoluciones dindmicas carecen de gradacién algu-

Relacion temporal | Voz Lenta | Voz Répida 2311 | 115 155 na, y que se desarrollan con una solucién de continuidad: por la velocidad en que
32:3 16 U.T.* | 1.5 U.T. 23:12 {115 | 6 lo gira, el compositor nos hace ver una esfera donde habria un dodecaedro.
; ) 15 . . : .
gi;i 122 5 ggig ﬁ 25 Dentro de este segundo periodo creativo podemos mencionar —aunque con
30:4 15 2 5113 | 10.5 | 6.5 menor detalle— otros recursos novedosos. Uno de ellos es poco frecuente, ya que
ggfg ii 5 Zg 21:14 1105 17 s6lo se encuentra en los Estudios # 22 y # 27: el disefio de relaciones proporciona-
296 14.5 3 ggig ig ; 3 les en porcentajes, quizd una versién desarrollada (y ahora sf continua) de las ace-
;2:3 ii 3 5 19:15 195 |75 leraciones del # 21. El estudio # 22, por ejemplo, presenta las siguientes proporcio-
77 13.5 3.5 19:16 |95 |8 nes de aceleracion: 1%: 11/, %: 2 1/,%.
27:8 ;25 : is:ig g = g Asi, Nancarrow define un régimen donde la duraci6n de la primera nota de cada
26:8 : . . . . . .
559 13 45 voz es el punto de partida, y cuyas proporciones y porcentajes podrian resumirse
250 125 45 17:17_| 8.5 | 8.5 (punto de cruce) asi:
25:10 12.5 5 17:18 |85 |9
24:10 12 5 18:16 | 8 9
24:11 12 5.5 19:16 | 8 9.5 MM. =50 M.M. + 50 M.M. = 50
* U.T. = Unidades de Tiempo 19:15 | 7.5 9.5 n% n% n%
20:15 175 |10 29:6 3 14,5 Nancarrow define una técnica precisa para sus objetivos, por ejemplo, el Estudio
20:14 |7 110 29:5 2.5 1145 # 34, cuyas proporciones son:
21:14 |7 1105 30:5 25 |15
21:13 | 6.5 | 10.5 30:4 2 15
22:13 | 6.5 | 11 31:4 2 5.5 9 10 11
22:12 |6 |11 31:3 15 155 — e et
2312 |6 [11.5 32:3 15 |16 4:5:6 4:5:6 4:5:6
23:11 | 5.5 |11.5 CoDaA
24:11 |55 |12 32:2 1 13 muestra una tendencia similar: cada voz estd sujeta a la relacién de proporcién ver-
. . 1 . . P . .
;‘5‘:;8 g ;g's ?‘;:i é T T tical —simultdnea— 9:10:11, que se ve afectada por las proporciones secuenciales
- 5 |12. 5 72:1 0.75 |18 4:5:6 de cada voz, en evoluciones claramente discretas o discontinuas. Definidos
25:10 | 4.5
25:9 145 [13 36:1 gg ig como dmbitos abiertos, estos drdenes (altura contra tiempo) podrian sujetarse a di-
Figura 5. Tabla de ggfg : 12 3 33:; o5 20 versas combinaciones, algunas de ellas no desarrolladas por Nancarrow en sus Es-
la secuencia de rela- |57 —rg557% 42:1 0.5 |21 tudios. Algunas de estas combinaciones podrian definirse rdpidamente, y a modo
ciones temporales [T7.7 135 |14 44:1 0.5 |22 de ilustracion, como:
entre las dos voces | 28:7 |3 14 46:1 05 |22
del Estudio #21. 48:1 05 123
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9 10 i1 24:25/m%

n% N% n% n%

donde 9:10:11 son relaciones secuenciales sobre n% de aceleracion para cada un
o la siguiente, donde 24: 25/ 4, es una proporcién temporal sobre una aceleracx
general.

Otros recursos desarrollados a lo largo de este segundo periodo son: el ritmo
pdstico —asi llamado por el compositor— del Estudio # 45, que consiste en
mezcla de tres proporciones de duracién distintas, en una séla secuencia ritmg
que presenta variaciones ritmicas poco o nunca repetidas. Sin serlo estrictamen
este ritmo espdstico desempefia el papel de un ostinato. Otro recurso es la isorrf
mica alterada por cambios sisteméticos de tempo. Otro més puede ser la correspon
dencia entre tempo y registro. Podrian describirse, fuera del dmbito de este textp
muchos otros recursos desarrollados en este segundo perfodo, cuyo potencial ¢k
tamente dard impulso a la musica de generaciones futuras y, sin duda, una orien
cién humanistica a la relacién entre tecnologia y arte.

En su tercer perfiodo —que se superpone al anterior— el compositor no se interes
por la experimentacion a priori. Nancarrow parece recoger los frutos de su experi ‘
mentaci6n, sin, en general, buscar nuevas perspectivas técnicas y estéticas. Este pe
riodo presenta dos perfiles diferentes: el primero, donde Nancarrow aplica la técni
ca de piano mecdnico para crear algunas obras recientes para ejecutantes: Study
34, arranged for String Trio; Two Canons for Ursula; String Quartet # 3; Study fo
Orchestra y Three Movements for Chamber Orchestra. El segundo perfil consist
en dos piezas cortas para piano mecénico: For Yoko y # 3750, y un trio para ejec
tantes: Trio # 2 para clarinete, fagot y piano. Destaco que este segundo perfil est
definido por la convalecencia de una enfermedad grave padecida por el compost
tor. Todas las piezas enmarcadas en estos dos perfiles (con excepcion del Trio #2
estan concebidas en voces —no necesariamente candnicas— cuyos tempi se rela
cionan en proporciones diversas. ~

Por su carécter politemporal, las obras para ejecutantes plantean problemas sin
gulares, como el manejo de un fempo distinto en cada mano, o de diversos renmp
distribuidos entre los instrumentistas de un conjunto de cdmara o una orquesta.

Me interesa destacar Two Canons for Ursula, una obra en apariencia sencilla
comisionada por el Composer’s Forum, para Ursula Oppens. Ambos canones, A
B, son a dos voces. El primero con una proporcién de 5:7, y el segundo con una

2:3. La dificultad para ejecutarlos se puede apreciar en el siguiente ejemplo.
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Ejemplo 13. Two Canons for Ursula. Entrada de la segunda voz. Boosey & Hawkes, 1992,
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“A] estudiar la musica de Nancarrow, me pregunto con frecuencia acerca d
relacién entre la maquina y el espiritu humano, y siempre me es placentero enc
trar la ambigiiedad en las respuestas [...]”.!! Sin menospreciar la capac}:idad des
1lada por algunos ejecutantes especializados en musica contemporanea, obse
que Nancarrow se autoimpone —en la creacién de estas obras para ejec:};tan‘te
grandes limitaciones en el disefio de cada voz, obligindose a redugn’ el ambltq
esa voz al de una sola nota, incluso en sus obras y arreglos para conjuntos. No o]
demos que para Nancarrow el concepto melodia no tiene connotgcién polifénic
no es a través del ritmo y el tempo y que, por tanto, su concepcién de una voz ¢
nénica puede ampliarse al uso de acordes —de tres hasta diez notas, ten.uto o8
cato—, de movimientos intervlicos extremos —Ccomo minitexfuras INternas
una voz— dos a mas glissandi simultdneos, tremoli 'y otros. Por esta razdn cons
ro que las obras de este perfodo, si bien son importantes, no son representativas
lenguaje de Nancarrow.

El Contraption IPP 71512 es una méquina-instrumento que permite articular so-
nidos por medio de un plectrum; crear sonidos zenuti a través de un plato giratorio
gue roza la cuerda y, desde luego, preparar el piano al estilo Cage. En combinacién
con el Forsetzer sobre el teclado, se ataca la cuerda desde abajo y se manipula
desde arriba. En sus primeras versiones, el Contraption IPP 71512 muestra las
enormes posibilidades de ampliar el rango timbrico de un piano-forte controlado
por computadora, via el protocolo MIDI. Ast, a los 82 afios de edad, Nancarrow se
decide por la utilizacién de la computadora como una herramienta ttil para sus pro-
positos: deseos afiejos, si recordamos que desde la década de los cincuenta intenté
controlar una orquesta de percusiones a través de un sistema neumdtico automati-
zado, antecedente de los sistemas robéticos ahora en desarrollo.

Caso tnico en la musica occidental del siglo XX, la obra de Nancarrow es singu-
larmente autobiografica; en ella se refleja no s6lo el hombre creador, sino también
el hombre cotidiano, enclaustrado, sencillo y feroz.

;Hay hombres como éstos en el Africa Central?
El cuarto y tltimo perfodo creativo hasta hoy evidente, destaca por su Contrap

# 1, para piano preparado controlado por computadora, instrumento inventado
Trimpin!? especialmente para esta obra.

Cuernavaca, 1994

Notas

! Nancarrow se casarfa con Annete Margolis en 1947, de quien se divorcia en 1953. Contrae matri-
monio por tercera vez en 1970 con Yoko Sugiura Yamamoto, su actual esposa.
2 Cowell, Henry, New Musical Resources, Something Else Press, 1969, 158 pp.
3 Me refiero a la sincronizacién imposible entre dos sistemas neumdticos independientes y 1a pérdida
_y atraso de la energia neumdtica, dada la distancia entre el sisterna y los instrumentos.

4 Ya que los pianos son verticales, hay que fijar las preparaciones con tornillos y tuercas, tarea ardua
si para ello es necesario retirar la mecdnica neumdtica y la del piano mismo.

SEn«“C omposer’s forum” , New Performance, Vol. III, No. 1, 1982.
6 Llamaremos compds a la distancia entre un nimero de referencia y otro, de cualquiera de las planti-
las.
7 Gann, Kyle, The Music of Conlon Nancarrow, (Cambridge University Press, en prensa), 1993, MS.
8 Little Brother Montgomery, citado en: Palmer, Robert “Plumbing The Riches Of Barrelhouse”,
New York Times, 12 de agosto de 1979.
9 Bl término estricto aplicado a los Estudios, se refiere s6lo a la imitacién estricta de la melodia y su
disefio ritmico, no se refiere a los valores de duracion reales —alterados aqui por las indicaciones de
_ tempo para cada voz—, ni a las reglas académicas que afectan la relacién intervalica entre las voces ca-
_ nénicas.
10 Un escrito mfo, atin inconcluso, trata sobre el primer caso: “Nancarrow-Ligeti: dos concepciones
distintas de Politempo. Andlisis intervdlico y rftmico”.
1 Ursula Oppens, en Two Canons for Ursula, Ibid., p. 2.

Contraption TPP 71512, (IPP significa Instant Prepared Piano.) Al frente, sobre el teclado, el For: 12 [nventor y compositor alemdn radicado en Estados Unidos.
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Lista de obras para ejecutantes, en orden cronolégico.

e Sarabande and Scherzo [1930} (ob., fgt., pf.), Sonic Art Edition, Smith Publications.

e Prelude and Blues [1935] (pf.), New Music, 1938.

s Toccata [1935] (vin., pf.), New Music, 1938.

= Septet [Ca. 1939] (cIr.B ,sax. E |, fgt., pf, vn, va,, cb.), C.F. Peters, en prensa.

o Sonatina [Ca 1941} (pt.), C. F. Peters, 1986.

o Trio [Ca 1940] (clr, fgt., pf.), Smith, 1991, :

e Piece for small orchestra (#1) [1943] (ob., clt.B , fgt, trp. B, 2 crn., trb., pf, vl FU, via v
¢b.), Smith, 1990.

s String Quartet [1945], Smith.

= Orchestral Piece [?] (pec., ob. 11, crn. ing,, clr. I, clr. bajo, fgt., contra fgt., crn., trp., trb., fiba

perc., arp., pf., vl. [-IL, vla., c¢b.) Algunos movimientos son similares a los de la Piece for Orchess
#1,Ms. ‘

*  Piece for Small Orchestra # 2 [1986], Smith, 1938.

o Study # 26 [1989] (2 pf. siete manos, cuatro ejecutantes), M.S.

o Three Two-Part Studies for Piano [?], C.F. Peters, 1993.

> Study # 34, arranged for string trio [1987] (vin., via., ve.), M.S.

»  Two Canons for Ursula [1988], Hendon Music/Boosey & Hawkes, Londres, 1992.

e String Quartet # 3 [1988], Smith, 1990.

o Tango? [1981] (pf.) Smith, 1990. ,

o Study for Orchestra (del Estudio # 49bc) [1989 arr. 1991] (3 f1,, 3 ob., 3 clr. Bb, clr. bajo, 2 fgi;
cmn., 3 trp., 3 trbn,, tba,, vibes,, xil., marim., 2 pf.,, 6 vin., 3 vc., 3 cb.), M.S.

= Trio # 2 [1991] (ob., fgt., pf.), C.F. Peters, en prensa.

e Three Movements for Chamber Orchestra [19931 (1 f1, 1 ob., 1 ¢lr,, 1 trp., 1 o, 1 trbn,, pf.; xi
marimb., vin, I-1L, 1 via., 1 ve., 1 ¢b.), M.S.

Lista de Estudios para Piano Mecanico,
o Estudio # 1, New Music, 1951.

+ Estudio # 2ab Conlon Nancarrow, Collected Studies for Player Piano, Vol. V, Soundings Pre§ kk

Santa Fe, 1984, Peter Garland, edit.
+ Bstudio # 3abcde, (Boogie Woogie suite), M.S.
= Estudio # 4, Collected Studies, Vol. VI, Soundings, Santa Fe, 1985.
» Estudio # 5 (canon 5:7), (Soundings, Vol. VI).
> Estudio # 6 (canon 3:4), (Soundings, Vol. V).
» Estudio # 7 (canon 3:4:5), (Soundings, Vol. V).
» Estudio # 8, Collected Studies, Soundings, Santa Fe, 1977.
» Estudio # 9, (canon 3:4:5), (Soundings, Vol. VI).
+ Estudio # 10, (Soundings, Vol. VI).
» Estudio # 11, (Soundings, Vol. VI).
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Estudio # 12, (Soundings, Vol. VI).

Estudio # 13, siete estudios canénicos, parte I, M.S.

Estudio # 14, canon 4:3, siete estudios canénicos, parte 1I, (Soundings, Vol. V).
Estudio # 15, siete estudios canénicos, parte III, (canon 3:4), (Soundings, Vol. V).
Estudio # 16, candn 3:5, siete estudios candnicos, parte IV, (Soundings, Vol. VI).
Estudio # 17, canon 12:15:20, siete estudios canénicos, parte V, (Soundings, Vol. VI).
Estudio # 18, canon 3:4, siete estudios canénicos, parte VI, (Soundings, Vol. V).
Estudio # 19, canon 12:15:20, siete estudios canénicos, parte VI, (Soundings 1977).
Estudio # 20, (Soundings, Vol. V.)

Estudio # 21, canon X, (Soundings, Vol. V. y Soundings #7-8, 1973).

Estudio # 22, canon 1%:1.5%:2.25%, MS.

Estudio # 23, (Soundings, 1977);

Estudio # 24, canon 14:15:16, (Soundings, Vol. V; Soundings # 6, 1973).

Estudio # 25, (Soundings # 9, 1976).

Estudio # 26, canon 1:1, (Soundings, Vol. V.)

Estudio # 27, (canon 5%:6%:8%:11%), (Soundings, 1977).

Estudio # 28, M.S.

Estudio # 29, M.S.

Estudio # 30, para piano mecdnico preparado, M.S.

Estudio # 31, canon 21:24:25, (Soundings, 1977).

Estudio # 32, canon 5:6:7:8, (Soundings # 10, Berkeley, 1976).

Estudio # 33, (Soundings, Vol. V).

Estudio # 34, ML.S.

Estudio # 35, (Soundings, 1977).

Estudio # 36, canon 17:18:19:20, (Soundings, 1977).

Estudio # 37, canon 150:160 5/7: 168 3/4:180:187 1/2:200:210:225:240:250:262 1/2:281 1/4, Study
# 37 for Player Piano, Soundings Press, Santa Fe, 1982,

Estudio # 38, M. S.

Estudio # 39, abc, MLS.

Estudio # 40a, para dos pianos mecanicos, (Soundings, 1977).

Estudio # 41abc, para dos pianos mecénicos, (Ca. 1980), (Soundings, 1981).
Estudio # 42, para dos pianos mecdnicos, M.S.

Estudio # 43, canon 24:25, para dos pianos mecdnicos, M.S.

Estudio # 44, canon aleatorio para dos pianos mecénicos, M.S.

Estudio # 45abc, MLS.

Estudio # 46, MLS.

Estudio # 47, M.S.

Estudio # 48ab, canon 60:61, M.S.

Estudio # 49abc, canon 4:5:6, MLS,
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»  Fstudio # 50, 5 sobre 7:3, M.S.
« For Yoko, M.S.
» Estudio # 3750, M.S.

Discografia completa
> Conlon Nancarrow, Studies for Player Piano, Columbia Records, LP., MS7222, (# 2, #7, 48
#12, #15, #19, #21, #23, #24, #25, y #33). ‘
o Sound Forms for Piano, New World Records, LP., NW203, (#1, #27, y #36). :
o Complete Studies for Player Piano, The Music of Conlon Nancarrow, 1750 Arch Records, LB, V.
5-1768: (# 3abed, # 20 y # 41abc); Vol XL (B-1777): #5,# 0, # 14, # 22, # 26, # 31, # 35, # 4,43
37, # 40ab): Vol. II1, S-1786: Sonatina a-b-c, # 1, # 2, # 7, # 8, # 10, # 15, # 21, # 23, # 24, # 2. k
33); Vol.IV: S1798: (#9, # 11, # 12, # 13, # 16, # 17, # 18, # 19, # 27, #28,#28, #29, #34 y #36
o Américan Piano Music of Our Time, Music and Arts, CD., 604, 1989, (Tango?).
o American Piano Music of Our Time, Music and Arts, Vol. II, CD., 699, 1992, (Two Canons fo
sula).
*  Plano Artissimo, Wergo, CD., WER-6223-2, (#21, # 25 y # 45a).
o Kronos Quartet, Nonesuch Digital, CD, 979 111-2, 1986, (String Quartet {#1),
e Conlon Nancarrow, Orchestral, Chamber and Piano Music, Musical Heritage Society (MHS), ¢
312764X, 1991, (Piece # 1 for small Orchestra; Toccata; Prelude and Blues; Estudio # 15 (Mikh
hotf); Tango?; Sonatina; Trio (1942); String Quartet # 1; Piece # 2 for Small Orchestra).
o Ebony Band, Music from the Spanish Civil War Bvhaast Records, CD, Bvhaast, CD9203,:19¢
(Piece for small orchestra # 1).
o Studies for Player Piano, Vol. I & I, CD, Wergo WER 6068-2, 1988, (Vol. I: # 3abcde, # 20, # 44
#4labe, Vol 1L # 4, # 5, # 6, # 14, # 22, #26, # 31, #35,# 32, # 37, Tango?, # 40ab. (S6lo en e
volumen hay errores impresos en la numeracidn de los estudios. La aqui escrita es correcta).
«  Studies for Player piano, Vol. Il & IV, CD, CWergo WER 601667-50, 1988, (Vol. 1II: # I, #2ab
7 RS, IO, # 15, #21, #23, # 24, # 25, #33, #43,#50, Vol IV #9,# 11,# 12, #13,# 16, #17,
187, # 19, #27,# 28, #29,# 34, # 36, # 46, #47. :
o Studies for Player Piano, Vol. V, CD, WErgo WER 60165-50, 1988, (#42, # 45abc, # 48abc)x,
49abc). ‘
o Arditti, Arditti String Quartet, Gramavision, CD, R2 79440, 1989, (String Quartet # 3).
o U.S.A. Arditti String Quartet, WDR, Disques Montaigne, CD, 782010, 1993, (String quartet # 1).
= Conlon Nancarrow Studies, Ensemble Modern, BMG, CD, 09026 611180 2, 1993, (Estudios. par
piano mecdnico # 5,2, 1, 6,7, 3¢, 9, 14, 12, 18, 19, Tango?, Toccata, Piece # 2 for Small Orchestra,
Trio (1942), Sarabande % Scherzo).
e Ursula Oppens, Piano, Keyboard Soundpage # 35, agosto, 1987, (Tango?).
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Nancarrow. Ca. 1983. Foto de Betty Freeman.
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MANUEL ENRIQUEZ (1926-1994)

El pasado 26 de abril murid en la ciudad de Mé-
xico el compositor Manuel Enriquez, una de las
personalidades musicales més relevantes e in-
fluyentes en la vida musical de nuestro pafs.

Su amplia, rica, variada y a veces desigual
produccién se cuenta entre uno de los mejores
logros de la misica mexicana y ocupa ya un
lugar privilegiado. No pocas de sus obras son
hoy parte del repertorio estable de numerosos
intérpretes y conjuntos instrumentales tanto me-
xicanos como de otros pafses.

Poseedor de un refinado y envidiable oficio
y de una gran imaginacion, patente sobre todo
en la invencion de nuevos colores y texturas de
gran fuerza y belleza, Enriquez abordé con
igual facilidad e impecable métier diferentes gé-
neros instrumentales: desde la musica de cdma-
ra en pricticamente todas sus modalidades,
hasta la vocal y orquestal, sin olvidar sus incur-
siones en el mundo de la miisica electroactistica.

La obra de Enriquez es el producto de un
pensamiento y de una sensibilidad orientados
hacia la bisqueda y, en este sentido, representa
una ruptura con la tradicién mas inmediata de la
escuela vienesa y con la casi siempre drida y
hueca tradicién mexicana postnacionalista de
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los afios cincuenta y sesenta. Por ello sy
no transita por un camino de certezas, sin
uno de dudas y de hallazgos, de fracasos
aciertos. Se trata de territorios técnicos y e
ticos de una gran amplitud y diversidad
también de extrema peligrosidad por la di
sion que pueden causar. Por momentos su mi
ca resiente esta dispersion, no carente de s
ficialidad, como sucede en su Suite Latin
ricana para orquesta. Pero en no pocas oc
nes su voz mas intima y personal aparece
nosamente y habla con un estilo individual,
deroso e independiente, como en Pentamii
para quinteto de alientos, en el Concierto
para violin y orquesta, en su Diptico para fl
y piano, o en Rirual para orquesta, asf coj
sus cinco notables Cuartetos de cuerdas, ¢
puestos en un lapso de treinta afios, qtie ¢ol
tuyen, a mi juicio, una especie de diario fnt
de bitdcora de viaje en la que Enriquez com
te con nosotros sus pensamientos més pic
dos y los sentimientos mds entrafiables d
alma. Cada una de las paginas de este diario
vela una escritura perfecta, elaborada minu
samente hasta en sus mds pequefios detalies
ellas la invencion y el rigor formal y técnico
integran en un todo acabado y perfectamen
delineado.

Manuel Enriquez.

El legado musical de Enriquez es inmenso y
su influencia decisiva y determinante en la vida
y el quehacer musical de nuestro pafs. Se trata
de una enorme personalidad que ha desapareci-
do dejando una huella poderosa en la historia de
la miisica mexicana. Su muerte, la muerte de un
musico, es dolorosa, pero o es doblemente por
el silencio que deja.

Mario Lavista

MANUEL ENRIQUEZ
IN MEMORIAM

La pérdida de Manuel Enrfquez (Ocotldn, Jalis-
co, 17 de junio, 1926-Ciudad de México, 26 de
abril, 1994) es tan grande como su legado.
Talento natural y sélido oficio, rigor y ene-
mistad con las malas improvisaciones, dominio
cabal de los lenguajes tradicionales y profunda
exploracién de los contempordneos, poder téc-
nico al parejo del poder expresivo, versatilidad
y coherencia en el itinerario composicional,
plena inmersién en la misica no sélo como
compositor sino como violinista de atril y como

difusor de la misica mexicana y de las corrien-
tes musicales mds avanzadas, son algunos con-
ceptos que inevitablemente sugiere su nombre,
sin duda uno de los fundamentales de la misica
mexicana.

A fines de la década de los cincuenta y prin-
cipios de los sesenta, contra cierto estancamien-
to de la musica mexicana en el nacionalismo y
en la armonfa tonal, la presencia de Manuel En-
riquez, discipulo, entre otros, de Miguel Bemal
Jiménez y de Thomas Wolpe —a su vez disci-
pulo de Anton Webern—, representé el plantea-
miento de nuevas alternativas sonoras y expresi-
vas, la difusién y el ejercicio de la vanguardia,
de formas nuevas y modermas de pensar, decir y
crear en la musica. “Gracias a2 Manuel Enriquez
—declar6 recientemente Mario Lavista— pudi-
mos conocer las obras de vanguardia que se ha-
cfan en todo el mundo. Nosotros somos de una
u otra forma sus deudores. Aungue no sea tan
sencillo detectar su influencia, es un hecho que
sus obras marcaron a aquellos que éramos jove-
nes en los afios sesenta. Con Manuel Enriquez
asistimos al comienzo del arte sonoro moderno,
del arte vanguardista en México, y de uno u otro
modo los compositores que venimos después de
é1 estamos influidos por este tipo de pensamien-
to, sobre todo por este tipo de nueva actitud ante
la musica y el arte. Como compositor, su obra
es impresionante no sélo en cantidad sino en ca-
lidad. Fue un maestro en abordar pricticamente
todos los géneros musicales; su conocimiento
del oficio, su imaginacién, hacen de su legado
algo impresionante”.

En el amplio y variado catdlogo de Enriquez
encontramos musica para cine —Tajimara
(1965), por ejemplo—, abundante misica de c4-
mara —sobre todo cinco magnificos cuartetos
de cuerdas, que van del semirrevueltiano ntim. 1
(1957) hasta el nim. 5, Xopan cuicatl (1988):
ciclo en que se advierten los grandes beneficios
del Enriquez intérprete y profundo conocedor
del instrumento de cuerdas—, misica sinfénica
vigorosa y original —Ixamatl (1969), Ritual
(1973), Interminado suefio (1981), Manantial
de soles (1984) sobre el poema homénimo de
Octavio Paz, etcétera—, conciertos para violin y
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para piano, musica para piano —A ldpiz (1965),
Para Alicia (1970)—, musica vocal, misica
electroacustica ~—Conjuro, Contravoz (1977),
Interecos (1984)—. Activo hasta el final, Bnri-
quez ha dejado a media revisién o inconclusas
varias partituras: un cuarteto para guitarras, una
obra para orquesta de alientos, un concierto para
trompeta y orquesta, un concierto para flauta,
cuerdas y percusion (Zenzontle) y la esperada
dpera La encrucijada. La riqueza y diversidad
de este opus radica también, desde luego, en las
técnicas y lenguajes musicales explorados: tona-
lidad, politonalidad, serialismo, aleatorismo,
multimedia...

Sobre la incursién de Enriquez en los lengua-
jes modernos y la vanguardia, me gustaria des-
tacar dos cosas. Primera, que incluso sus obras
mdés vanguardistas, lejos de la experimentacién
ciega, dejan la impresion de intencionalidad y
sabia direccién —o, como lo expres6 el director
Benjamin Judrez Echenique, de “un corazén que
perseguia un fin musical”—. Segunda, que En-
riguez sélo abordd este tipo de lenguajes avan-
zados tras el perfecto dominio de las técnicas
tradicionales. Eso, a mi modo de ver, marca la
diferencia entre un verdadero artista moderno y
un diletante experimentalista. Yo disfruto Ri-
tual, obra compleja y avanzada, tanto como la
Suite para cuerdas (1957), de estructura cldsica
¢ impecable escritura casi tradicional. En esta
obra, Enriquez trata las diferentes danzas de la
suite barroca (gavota, minueto, zarabanda, giga)
con donaire y gran imaginacién. Escuchando
una vez tras otra la maravillosa “Zarabanda” de
esta Suite, de un lirismo delicado que alcanza
nobleza y dramatismo, rindo mi modesta despe-
dida a Manuel Enriquez.

Luis Ignacio Helguera

EAl
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LIBROS

Juan Arturo Brennan

Con asiduidad admirable, el CENIDI
produciendo libros en los que pone de
compositores mexicanos que, por o d
son muy conocidos ni difundides ¢
medio. Un caso reciente es la publ
una monografia sobre Eduardo Hernén,
cada, cuyo autor es Eduardo Contreras
acierto indudable de este buen libro es
de que el compositor biografiado ha
activamente con el autor en la elabor:
las distintas secciones del texto, lo ¢
buye grandemente a la credibilidad de %
sa y asegura la autenticidad de lo expu
largo del libro. La primera parte del §i
dedicada a un breve pero sabroso esbo
grifico de Hemnéandez Moncada, en et q :
menos importantes los datos exhaustivos
acumulacién de fechas que una aproxi
intuitiva al compositor, su tiempo y sus cor
porédneos. Asi, once pédginas con el espact
cueto y suficiente para situar al lector fr‘kk
personaje biografiado. La segunda part
libro de Contreras Soto es un exhaustivo y
menorizado catdlogo de la obra del compo:
que incluye numerosas creaciones reali
entre 1926 y 1987. Una lectura somera de
catdlogo permite confirmar cudn incompleto
nuestro conocimiento de la obra de este: autor
con qué escasa frecuencia son interpretadas
obras por nuestros conjuntos y orquestas
este catdlogo destacan los numerosos arreglo
versiones realizados por Herndndez Mone;
sobre originales de otros autores y sobre pie;
populares. El catdlogo estd complementado |
una cronologfa precisa de la vida de Hernds
Moncada, desde su nacimiento en 1899 hasta
afio de 1992. La tercera parte de la obra est4
dicada a los textos escritos por Herndndez M
cada, sobre s mismo, sobre su obra y sobre n
chos otros temas relativos a la musica. Especial
mente interesante es su esbozo autobiografice
que ademds de ser rico en datos precisos, ek

sorito con una saludable mezcla de seriedad y

desparpajo que le dan un tono coloquial que lo
sitdia muy lejos de otros textos autobiograficos

de corte solemne, pedante y mesidnico, que por

gJesgracia abundan en la historia de nuestra my-
sica. En esta seccin es también muy interesante

o-que Herndndez Moncada dice sobre su incli-
sacioén a la musica regionalista mds que a la es-
frictamente nacionalista. En los demds textos
griginales del compositor veracruzano se ad-
vierte también cierta ligereza de espiritu que los

fiace atractivos y muy legibles. La cuarta y ulti-

ma seccién de la obra de Contreras Soto, méds

breve que la tercera, estd dedicada a los textos
- de otros sobre Herndndez Moncada y su musica.

Una bibliograffa y una discografia en la que se
mencionan s6lo cuatro grabaciones del compo-

 sitor, completan este libro que en buena hora se
_afade a los perfiles musicales que el CENIDIM
_ ha publicado en los dltimos afios. Como de cos-

rumbre, faltard el conocimiento directo de la
obra de Fduardo Herndndez Moncada a través
de conciertos y grabaciones, que finalmente son
los medios id6neos para hallar el lugar que co-
rresponde a cada compositor.

EDUARDO HERNANDEZ MONCADA: En-
sayo biografico, catdlogo de obras y antologfa
de textos.

Eduardo Contreras Soto

CENIDIM, México, 1993

También bajo el sello editorial del CENIDIM
ha aparecido el primer volumen de una obra
sobre José Rolén (1876-1945) a cargo de Ricar-
do Miranda. En el inicio mismo de la introduc-
¢i6n a su libro, Ricardo Miranda pone de relieve
1a motivacién de este proyecto: “...Ja muisica de
José Rolén se encuentra callada y escondida.”
Sigue a la introduccién un interesante epistola-
rio protagonizado por la correspondencia cruza-
da entre Rolén y personajes como Paul Dukas,
Moritz Moszkowski, Nadia Boulanger, Ernest
Ansermet, Claudio Arrau y otros. En seguida,
una larga seccion dedicada a los textos escritos

por Rolén sobre numerosos y variados temas:
Beethoven, los pianistas, Debussy, Ponce, el na-
cionalismo, la midsica en América Latina y otrosg
en los que el compositor jalisciense se muestra
como un buen conocedor de diversos asuntos
técnicos y estéticos. De especial interés son los
documentos relativos a la politica subterrdnea
que motive su renuncia a la direccién del Con-
servatorio Nacional de Miusica. Viene después
una seccidn’ que retine los documentos mds im-
portantes de la polémica en que Rolén se en-
frascé con Salomén Kahan respecto al espinoso
tema de la critica musical. Estdn ahf no sélo los
textos de los protagonistas, sino también los de
olros Personajes que se pronunciaron por uno u
otro durante el desarrollo de la mencionada po-
1émica. De més estd decir que la polémica en
cuestion, surgida hacia 1937, sigue siendo vi-
gente en nuestros dias por cuanto cuestiona de
raiz el papel de la critica musical al interior de
la vida cultural de México. Encontramos des-
pués un prokijo texto de Rolén sobre la vida mu-
sical en México (inédito, originalmente encar-
gado por la Secretarfa de Educacién Piblica)
donde se habla de compositores, orquestas, ban-
das, 6pera, instituciones educativas, organiza-
ciones de promocién musical e, incluso, de los
compositores y el cine, en un breve pero intere-
sante apartado de este documento.

Fl final del libro de Miranda sobre Rol6n estd
dedicado a una interesante seleccion de notas
criticas sobre las obras del compositor, algunos
documentos complementarios y un cuadro bio-
gréfico en el que los datos vitales de Rolén se
manejan en el marco de la misica mexicana y
de la miisica del mundo, lo que permite una
buena visién panordmica del sitio que ocupa
Rolén en el contexto de su tiempo.

EL SONIDO DE LO PROPIO: José Rolén
(1876-1945)

Volumen |

Ricardo Miranda

CENIDIM, México, 1993
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También de 1993 data la edici6n facsimilar de
doce nimeros de la revista Cultura Musical
(noviembre de 1936 a octubre de 1937), en otra
publicacién realizada por el CENIDIM. Encua-
dernados en un tomo tnico, estos doce nimeros
de Cultura Musical constituyen otro documento
invaluable para todos los interesados en ahon-
dar en el andlisis, la crénica y la critica que por
aquellos afios se hacfa en México. Perfiles bio-
gréficos, ensayos diversos, noticia de concier-
tos nacionales y extranjeros, facsimiles de par-
tituras, resefia de actividades de importantes
instituciones musicales, secciones especiales
dedicadas al Conservatorio Nacional de Misica
y sus proyectos, articulos sobre temas técnicos,
forman la estructura fundamental de esta intere-
sante revista, cuyo director fue Manuel M.
Ponce. Entre los datos histéricos curiosos que
pueden hallarse a través de la revisién de estos
facsimiles, estdn por ejemplo algunos ilustres
nombres incluidos en las pdginas en las que se
anunciaban los servicios de diversas escuelas y
academias musicales: Pedro Michaca, Rafael J.
Tello, Luis G. Saloma, José Rolén, Francisco
Agea, José Rocabruna, Joaquin Amparin y mu-
chos otros. Ademds, una revisién cuidadosa de
las portadas facsimilares permite descubrir que
la inflacién no es un fenémeno particular de
nuestro tiempo; si sus primeros nimeros costa-
ban 30 centavos, la revista llegé a costar pocos
meses después 50 centavos, lo que equivale a un
aumento bastante sustancial. De los numerosos
textos muy valiosos que hay en las paginas de
Cultura Musical, hay uno, en el némero 6, espe-
cialmente interesante; se trata de un articulo de
Silvestre Revueltas sobre la critica musical,
agudo y certero como todos sus textos, y que a
tantos afios de distancia sigue teniendo una vi-
gencia notable. Ya sea como lectura metédica o
como eventual fuente de consulta, esta edicién
facsimilar de la revista Cultura Musical es sin
duda una interesante adicion a la bibliografia
del quehacer musical mexicano.

CULTURA MUSICAL

Nimeros 1 al 12. Noviembre 1936 — Qctubre
1937
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Edicién original a cargo del Conservatori
cional de Miisica ;
Edicion facsimilar: CENIDIM, México, 1

*

Graciela Agudelo, Patricia Bdrcena y Julio
la Gonzélez son los autores de un intere;
proyecto didéctico titulado EI! hombre yila
ca. Destaca ante todo en este libro la eviden
loable intencién de los autores de que el est
bésico de la misica sea una experiencia div
da. Esto contrasta notablemente con los infa
textos de apreciacion musical 2 los que nios
frentamos en mi generacién, y que més que
€ran una receta segura para detestar la‘mus
De entrada, el libro de Agudelo, Bércena y Za
la tiene una presentacién grafica amena-y vari
da, profusamente ilustrada, con recuadros; apé
dices, apostillas y otros elementos que, ade
de ser importantes accesorios diddcticos, rompe
la monotonia en la que suelen caer muches te
tos de este tipo. El texto mismo estd dividido
seis unidades, que exploran respectivamerte
papel de la misica en la sociedad; las bases:de
teorfa musical; las formas en la misica; un ésho.
zo de la historia de la miisica; una revisién del
instrumental fundamental; y un panorama de |
musica en México. La informacién propuestd e
el texto, que es amplia y prolija, estd bien sisk
matizada aanque, como suele ocurrir con texte
bésicos de este tipo, no es ni puede ser totaliza
dora, de modo que el lector puede disentir con
los autores respecto a tal o cual inclusién u om
$i6n, pero eso ocurrird sin duda con cualquier
otro libro similar. Dos elementos de este proyee
to son de particular interés, y lo distinguen de
otras empresas similares. El primero es una serie.
de actividades recomendadas en cada capitulo,
de modo que el estudiante deja de ser un auditor
pasivo y debe ponerse en accién para reforzar.
ciertos conocimientos adquiridos en el texto. Bl
otro elemento es un cassette que acompafia:al
libro y que contiene una veintena de ejemplos
musicales diversos, seleccionados y ordenadds
de acuerdo al progreso del texto mismo. Es evic
dente que este elemento se antoja indispensable

para cualquier introduccién a la misica, y lo
{inico que habria que lamentar es que el cassette
sea tan parco y que no contenga mucha mas mu-
sica. Un apéndice del libro hace referencias espe-
cfficas a las misicas grabadas, lo que facilita su
seguimiento. En los breves apéndices bibliografi-
cos {(uno para maestros, el otro'para alumnos), se
extrafia la inclusién de sendos libros sobre la
épera, recomendacién harto especifica al interior
de bibliograffas de corte mds general. Dedicado a
alumnos de secundaria, este texto parece ser, en
una primera lectura, una buena herramienta de

apreciacion musical bésica. Serfa por demds inte-

resante tener acceso a datos de retroalimentacién
k que permitieran calibrar el impacto de este pro-

yecto diddctico.

EL HOMBRE Y LA MUSICA

Apreciacién y expresién musical

Graciela Agudelo, Patricia Bércena y Julio Za-
vala Gonzélez

Editorial Patria, México, 1993

Pamos noticia en estas paginas de la aparicion
del primer nimero de Allegro, gufa mensual de
conciertos (abril, 1994) que intenta ser una
agenda completa de las actividades musicales
de cada mes en esta ciudad. Ademds del listado
cronol6gico de la oferta musical del mes, Alle-
gro contiene breves articulos y entrevistas (en
este caso, con Luis Herrera de la Fuente), asi
como breves comentarios a algunos programas
y obras especificas. Se agradece especialmente
a los editores de Allegro que incluyan en su
agenda los eventos dancisticos de la capital, que
después de todo no son ajenos a la misica. No
deja de ser interesante el hecho de que una
agenda relativamente breve (el primer nimero
consta de 64 paginas) contenga 33 inserciones
publicitarias; ojald esto permita una larga y
poco onerosa vida a Allegro. Dos preguntas res-
pecto a esta agenda musical:

1. ; Tendr4 los mecanismos adecuados de dis-
tribucién para que el esfuerzo no caiga en el
vacio?

2. ;Serd posible incluir en Allegro la totalidad
de 1a oferta de musica de concierto de cada mes,
considerando la profusién de eventos y sedes
musicales y los numerosos cambios de Gltima
hora que son como una epidemia?

Mientras llegan las respuestas, no queda sino
desear suerte a este nuevo proyecto de difusién
musical.

ALLEGRO
Guia mensual de conciertos
Editorial Casiopea, México, 1994

7&

WITOLD LUTOSLAWSKI (1913-1934)

Contempordneo de Messiaen y Carter, Witold
Lutoslawski, uno de los mds grandes musicos
de este siglo, fallecié a principios de este afio.
En una de sus obras tempranas, las Variaciones
sinfonicas (1937), se perfilan ya algunas de sus
caracteristicas como compositor: excelente sen-
tido de la construccién, refinado colorido y una
decidida voluntad que aspira a encontrar, a in-
ventar un nuevo y légico sistema arménico. Ob-
tuvo su primer gran éxito con las Variaciones
sobre un tema de Paganini para dos pianos y a
partir de entonces cada nueva .composicién
constituyd un verdadero acontecimiento. Apare-
cen, asi, obras hoy clésicas como Musica fine-
bre para orquesta de cuerdas, Tres poemas de
Henri Michaux para coro y orquesta, su Cuarte-
to de cuerdas y Juegos venecianos para orques-
ta en la que recurre por primera vez a los ele-
mentos de la técnica aleatoria, individualizdndo-
la en el llamado “aleatorismo controlado”.
Segtin sus propias palabras esta técnica “consis-
te en utilizar el elemento del azar de tal forma
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que contribuya al enriquecimiento ritmico y ex-
presivo de la musica sin violar en nada el pleno
dominio del compositor sobre la obra en su
forma definitiva”.

En sus manos la aplicacién de las técnicas
mds modernas nunca se convierte en una finali-
dad en si misma. Este excepcional compositor
se sirvi6 de ellas para crear una mudsica relativa-
mente ficil de ofr, de una implacable y depura-
da 16gica formal y de una enorme expresividad,
De una u otra manera pricticamente todos los
compositores de la segunda mitad de este siglo
somos sus deudores. Lutoslawski posefa un es-
piritu inquieto siempre en busca de aventuras,
de nuevos caminos para el arte musical. Su obra
es uno de los mds sélidos y espléndidos logros
del arte contempordneo.

(Para un mejor conocimiento del pensamiento
de este artista, remitimos a nuestros lectores a
Pauta 43, julio-septiembre de 1992, donde pu-
blicamos la entrevista que generosamente nos
concedi6 el compositor polaco.)

M. L.

MUSICA DEL SIGLO XX

Estupendo el ciclo de 27 conciertos denomina-
do De fin de siglo a fin de milenio que se llevé a
cabo en el Munal y en la sala Manuel M. Ponce
durante los primeros cuatro meses de este afio.
La programacion de esta serie abarcé desde el
postrromanticismo alemdén hasta nuestros dias,
con un itinerario que recorri6é las multiples
voces que han conformado lo que denominamos
Miisica del siglo XX y que no es otra cosa que la
reunién de diferentes maneras de hacer y conce-
bir la misica en nuestro tiempo. Por ello las
obras (casi todas de estreno o de segundas audi-
ciones) y los autores incluidos en este ciclo fue-
ron de una asombrosa variedad y reflejaron la
sorprendente pluralidad de estilos y técnicas que
caracterizan al arte moderno y su rostro muiltiple
y plural. En cada uno de los conciertos convi-
vieron los compositores “vanguardistas” con los
“tradicionalistas” (Cage-Weill; Webern-Britten;
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Berg-Prokofieff; Bartok-Gershwin; Masge
Poulenc; Schoenberg-Rodrigo) v se escue
numerosos lenguajes, cada uno con sy pr
vocabulario y su propia sintaxis.

Felicitaciones a la Coordinacién de:
del INBA. Ya era hora de que escuchdram;
México, y “en vivo”, a los cldsicos del
XX, no pocos de ellos ausentes permanent
nuestras series regulares de conciertos;

UNA OPERA DE ENSUENO

“A dream of an opera”. “Una experiencia
matica y musical nueva e inmensamente ‘gratif
cante”. “La musica es cautivante”. “Elele;
fue perfecto”. Estas son algunas de las criti
que aparecieron al dfa siguiente del estreno
el Civic Theatre de San Diego, €l pasado i
marzo, de la Gpera de Daniel Catén Lo hijg
Rappaccini. Con localidades agotadas, 1a épera
de San Diego ofrecié cinco funciones con
elenco de primera: Giovanni, Fernando de
Mora; Beatriz, Encarnacién Vdzquez; Dr; Rap
paccini, Oscar Sdmano; Dr. Baglioni, Ignaci
Clapés; Isabella, Ellen Rabiner. Todos bajo
direccién de Eduardo Diazmufioz. Johnat
Pope fue el director de escena y la hermosa
cenografia la realizé John Couklin. La critic
fue casi undnime en sus elogios, tanto al elénc
como a la direccién de escena, a la escenogrs
fia, y a la musica y la direccién musical. Es es
la primera produccién profesional que se: Hae:
de una Gpera mexicana en Estados Unidos'y
pudo ser mejor la eleccién. Pauta felicita
Catdn por el éxito de su “hija” y elogia también
a la San Diego Opera y a su director general fan
Campbell por haber decidido programarla y'¢
ello comenzar a descubrir el talento de los attis
tas de su pafs vecino.

EL CLARINETE EN MEXICO

Auspiciado por el Departamento de Mdsica de
Ia UNAM, se llevé a cabo del 14 al 18 de mayo
en la Sala Carlos Chavez la Semana del clarine-

te, cuyo responsable no podia ser otro que Luis
Humberto Ramos, sinénimo de excelencia y, sin
duda alguna, uno de nuestros més notables in-
térpretes. Con la participacién de Joaquin Val-
depefias, principal de la Orquesta Sinfénica de
Toronto, Marino Calva, Abel Pérez, Sandra Pot-
kay, Francisco Gardufio, Joel David, el Cuarteto
de clarinetes Elite (formado por Austreberto
Méndez, Baltazar Chavarrfa, José A. Martinez y
Alberto Alvarez), Francisco Viesca y el Conjun-
to de clarinetes dirigido por Luis Humberto
Ramos, se ofrecieron cursos magistrales, con-
ciertos, conferencias y una mesa redonda sobre
la ensefianza del clarinete en México. Pauta fe-
licita no sélo a Luis Humberto, sino a todos
aquellos que hicieron posible que la Sala Carlos
Chavez se convirtiera durante cinco dfas en una
inmensa caja de resonancia del increiblemente
bello sonido del clarinete. Ojald se hiciera algo
similar con los demds instrumentos. Asi, ten-
driamos la Semana del fagot o la Semana del
violonchelo, o la Semana del oboe...

FESTIVAL SONIDO DE LAS AMERICAS:
MEXICO

Kl pasado mes de febrero se llevé a cabo en el
prestigiado Carnegie Hall de la ciudad de Nueva
York el festival Sonido de las Américas: México
auspiciado por la American Composers Orches-
tra y el Instituto Cultural Mexicano de Nueva
York. Alvarez, Catén, de Elias, Enriquez, Gutié-
rrez Heras, Ibarra, Lara, Lavista, Nancarrow,
Nifiez y Rodriguez fueron los compositores in-
vitados a Nueva York para asistir a los ensayos
y presentaciones de sus obras, ofrecer algunas
master classes en prestigiadas universidades y
escuelas de misica como Princeton, Rutgers,
Yale y Julliard y participar en los llamados
Composer to composer meetings que se llevaron
a cabo en la Escuela de Musica Julliard y permi-
tieron establecer una relacién profesional y per-
sonal entre los compositores mexicanos y sus
colegas americanos invitados especialmente
para el festival. Estos fueron: Marc-Antonio
Consoli, Anthony Davis, John Harbison, Lou
Harrison, Stephen Hartke, Libby Larsen, Steve
Mackey, Jeffrey Mumford, Roberto Sierra, Ber-
nadette Speach y Julia Wolfe. Hubo también la

En el escenario del Carnegie Hall: Marcela Rodriguez, Franci§co Nifiez, Mario Lavista, Ana Lara,
Federico Ibarra, Joaquin Gutiérrez Heras, Danjel Catdn y Javier Alvarez. Nueva York, febrero, 6, 1994.




participacién de estupendos intérpretes como el
Cuarteto Latinoamericano de cuerdas, el Trio
Neos, Horacio Franco, el Conjunto de Cdmara
de la American Composers Orchestra bajo la di-
reccién de Tania Ledn, el Quinteto de alientos
de las Américas, 1a pianista Ursula Oppens y la
American Composers Orchestra que tuvo a su
cargo el concierto de clausura.

Ademds de las obras de los compositores me-
xicanos invitados se escuchd muisica de Chdvez,
Revueltas, Halffter, Carrillo, Montes de Oca,
Mairquez, Medina, Agudelo, Ortiz, Durdn,
Risco, Paredes, Rasgado, Alida Vdzquez,
Zyman, Lifchitz, Carlos Sdnchez y Salinas.

Esta es la primera vez que se ha mostrado en
un foro internacional la gran diversidad, plurali-
dad y vitalidad que caracteriza a la misica me-
xicana de hoy, tanto en el orden interpretativo
como en el de la composicién. Por otra parte, se
pudieron estrechar los lazos y reavivar los vasos
comunicantes que alguna vez tuvieron la misica
mexicana y la norteamericana. Por su resonan-
cia y trascendencia, el festival Sonido de las
Américas: México ha sido, sin lugar a dudas,
una de las mejores cosas que le han pasado a la
miisica mexicana.

M.L.

ALGO MAS SOBRE LOS ;
COMPOSITORES LATINOAMERICAN
JOVENES

Coriiin Aharonian

Relefdo mi trabajo publicado en Pauta-No.
(*La misica de los compositores latinoamerieg
nos”), observo que he omitido alli mencionar
par de aspectos que he dado por sobreentend
dos. Me siento obligado, si Pauta tiene espaém
a intentar anotarlos en una segunda parte, g
quizds escape a las generales de la ley y no se
no-buena.

A la enumeracién de tendencias observab
en la creacién de los compositores jévenes; de
berfan agregérsele las siguientes dos:

1) Lo magico. El compositor 1atinoamericm
parece estar particularmente interesado en ¢
plorar la magia inherente al hecho musical®, -

k) La identidad. La generacién jovende lo
setenta agrega a la puesta al dia respectoia |
metrdpoli (y esto se relaciona con el punto g de
mi tentativa de enumeracién de tendencias) e
interés por marcar de un modo inteligente facto-
res de identidad cultural, y esta actitud es man
tenida en general, siempre de maneras distinta
en compositores distintos, por los j6venes.de
ochenta y de estos noventa. ‘

El pentiltimo parrafo de la pagina 74 pue
ser incorporado como punto i, diciendo que “se
observa una aparentemente mayor ideologicidad
en los compositores latinoamericanos jévene
de estas dos décadas que en sus coetdneos me
tropolitanos” y manteniendo el ejemplo que
sigue.

Respecto a la problemadtica metodolégi
considero importante dejar claro que el crite;
al que he adherido es el de considerar como
ferencias los ejemplos de compositores y. cor
posiciones (obviamente de nivel técnico su
ciente) que, con las limitadas posibilidades de
perspectiva que podemos tener, resultan con
caracteristicas propias —particulares y diferen:
ciales— respecto a los compositores y las com
posiciones de los paises metropolitanos. Ese
“reconocimiento internacional” del que hemeos

hablado puede ser, actuando como espejo dia-
léctico, uno de los medidores posibles.

Es necesario, sin duda, establecer el punto de
vista en una perspectiva adecuadamente com-
prehensiva: primero latinoamericana y luego a
escala mundial. Es una verdad de perogrullo,
pero conviene recordarla: no se puede tener
perspectiva de objetos de los que no se ha toma-
do —de algin modo— la debida distancia.

Estamos en una estructura cultural mundial de
ndole colonial. Dentro de esa estructura, que no
podemos cambiar por simple voluntad individual
ni de un dia para el otro, y que no podemos igno-
rar con la técnica del avestruz, existen papeles
geopoliticos prestablecidos y comportamientos
socioculturales condicionados. En mdsica culta,
los modelos son generados por la metrépoli im-
perial —hablo de metrépoli en su acepcitn de
rea de centralizacién del poder politico-econd-
mico—, y la metrépoli espera que las sociedades
del sistema colonial se limiten a consumir €sos
modelos regularmente renovados, o en todo caso
a reproducirlos, con retraso inevitable (que algu-
nas veces, como podemos comprobar en todo el
Tercer Mundo, puede ser no de semanas 0 meses
sino de muchas décadas).

Ergo, la tnica forma de ser por s{ mismos de
los hombres de las sociedades dependientes de
esos modelos metropolitanos es el intentar vivir
el hecho creativo de tal modo que pueda signifi-
car la generaci6n de contramodelos culturales (y
especificamente, en nuestro caso, de contramo-
delos en materia de una nueva musica culta).

Quizas ahora mi planteo quede més claro y
menos incompleto. Ojala.

* Esto fue ampliamente discutido ya en el Pri-
mer Curso Latinoamericano de Misica Contem-
porédnea en 1971, y sobre ello escribié Mariano
Etkin un ineludible ensayo inmediatamente des-
pués. (“Reflexiones sobre la mdsica de vanguar-
dia en América Latina”, publicado en el suple-
mento cultural del diario La Opinién de Buenos
Aires el 16 de enero de 1972).

ARBITRARIEDADES TRAS LAS
CABINAS DE OPUS 94

Opus 94, estacién del IMER, es una de las muy
pocas estaciones de radio de la ciudad de
México dedicada a transmitir midsica de
concierto. Estd a punto de cumplir ocho afios al
aire en su frecuencia del 94.5 de F.M. Como
todo proyecto humano ha tenido buenos y malos
momentos. Sin embargo, el que actualmente
vive, es sin duda el peor de su historia. No sélo
ha sido victima del poco interés que la difusién
de la cultura musical despierta en aquellos que
deciden a quién otorgar apoyos, sino que su
personal se ha visto severamente disminuido
tanto en trabajadores de base como en
colaboradores externos. Eso para no enumerar
1a escasez de cintas, material bibliogréfico de
apoyo, estudios, maquinas, etcétera.

Desde mediados de 1992, estd a cargo de la
gerencia de la estacién el sefior Fernando
Carmona Collins, quien anteriormente se habia
hecho cargo por corto pero letal tiempo de la
hoy extinta XELA-FM. El sefior Carmona ha
sido el ejecutor e incluso fraguador de algunos
de los “cambios” en Opus 94 que los
radioescuchas han tenido que sufrir.

En 1992 los trabajadores de Opus 94 hicieron
Hegar a los directivos del IMER un documento
con firmas en el que seifialan las arbitrariedades y
el poco criterio profesional del sefior Carmona.
En dicho documento se relata también un muy
desagradable suceso que para colmo se ha
repetido en muchas ocasiones: la falta de
seriedad v respeto de Fernando Carmona por su
trabajo, los radioescuchas, sus compafieros y el
IMER al presentarse en la estacién y/o
transmisiones a control remoto en completo
estado de ebriedad, incapaz de controlar sus
actos y palabras, mucho menos de dar
instrucciones a operadores de audio, ingenieros,
locutores y demds personal a su cargo. Es
costumbre del sefior Carmona también, ejercer
lo que €] llama el “mando”, con autoritarismo,
prepotencia y desconocimiento radiofénico
haciendo gala de insultos, amenazas,
acusaciones falsas y todo tipo de aspavientos.
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’ %?oco tiempo después de haber presentado el
citado documento de noviembre de 1992, la
mayorfa de los firmantes, trabajadores de Opus
94, fueron incorporados, sin previo aviso, al
“Programa de Retiro Voluntario” que es como
elegantemente se nombran ahora a los despidos
masivos. Colaboradores externos y personal de
confianza fueron también presionados para dejar
la estacion. Resultado de esto fue lo que hasta la
fecha, ha sido la mayor pérdida para Opus 94: el
contacto directo con su ptblico, al transmitir en
vivo veinte de las veinticuatro horas al aire
(caso, por cierto, poco comiin en la radio, en
general, y mds raro atn en las estaciones de
misica de concierto). La estacién se
“mecanizé”, perdidé buenas voces y espacios y
desde entonces, sGlo transmite material
previamente grabado por dos o tres locutores.
Adi6és a la opinién, a la critica o a las
sugerencias del piblico; adi6s a las producciones
internas; adids a la cobertura en vivo de
festivales musicales, temporadas de orquestas,
etcétera; en pocas palabras, adids a todo aquello
que habfa constituido el éxito de Ia estacidn.

Uno de los mds recientes (ojald pudiera
decirse los dltimos) actos de arbitrariedad y
prepotencia de Fernando Carmona ha sido mi
despido; fui locutora fundadora de Opus 94 y
tliimo eslabén de la desmembrada cadena que
unfa el proyecto vivo y profesional de la
difusion de la musica de concierto en la ciudad
de México con un publico heterogéneo formado
tanto por conocedores como por personas
tratando timidamente de acercarse a la llamada
“misica culta”, tanto por profesionales y artistas
como por estudiantes y amas de casa.

Resulta inexplicable la permanencia de
Fernando Carmona al frente de Opus 94,
solapada por tres distintas administraciones del
IMER vy la triste salida de la estacién de gente
valiosa, como Julia Rodriguez, Juan Lara y
Carlos Fuentes Lipez, entre otros.

La pregunta sigue siendo jpor qué? Tal vez
en ¢l didlogo piiblico podamos encontrar algo
parecido a una respuesta.

Maria Gueman
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DISCOS

Juan Arturo Brennan

Entre los discos que recientemente ha oral
1a Filarménica de Querétaro, sin duda el mas
teresante es el que tiene como protage
tinico a Manuel Enriquez. Cinco obrag; qu
bren el espacio cronoldgico que va de 19
1992, dan al que escucha la oportunida
abarcar un panorama bastante amplio de la P
duccidn de Enriquez y, al mismo tiempo, g
guar la evolucién del lenguaje de uno de ny
tros compositores més importantes,
La Obertura Ilirica (1963), de corte casi
clasico, es una obra sélidamente orquestada,
estructura clara y precisa y de contornos it
cos categdricos y de gran impulso. Por su pate
el Concierto T para violin y orquesta (1954) ¢
como todo el catdlogo violinfstico de Enrique
un recordatorio de la especial excelencia di
compositor en la escritura para su instrumeénte
de su sabidurfa en el manejo de la contrapos
cién solista-orquesta. Este Concierto I es, ade
mas, una obra particularmente expresiva, crone
l6gica y estilfsticamente colocada antes del En
riquez austero y parco de afios posteriores
Desde el punto de vista de la expresividad
quizd la obra mds atractiva del disco sea ¢
Poema, (1962) para cello y cuerdas, pieza com
pacta, intensa y concentrada y llena de momien
tos de alto impacto sonoro. Cualidades pateci
das tiene la obra El y... ellos, (1971) para violi
y orquesta de cdmara, més amplia en el espectro
timbrico y sefialada por muy interesantes sec-

siones libres. La dltima obra del disco es tam-
pién la mas reciente: el Concierto para dos gui-
tarras y orquesta (1992), dedicado a quienes

aquf lo interpretan, Roberto Limén y Jaime

Marquez. Destaca en la obra la constante bls-
gueda (y encuentro) de modos nuevos de pro-
duccién sonora en los instrumentos solistas y, al
mismo tiempo, la temeraria propuesta de un

complemento orquestal abundante en percusio-

nes, que acentia en momentos clave la acertada

esiructura de la obra. Loable es, sin duda, la
produccién de discos de este tipo, que ponen de
relieve la miisica mexicana de nuestro tiempo.
Sin embargo, como suele ocurrir con muchas
realizaciones de este tipo, su destino parece ser
¢l clandestinaje, ya que su distribucién es casi
nula. Es tiempo de que tanto el INBA como la
SACM, asf como otras instituciones que produ-
cen este tipo de materiales discogréficos, dejen
de considerarlos como secretos dignos de per-
manecer en bodega por toda la eternidad y se
pongan a implementar mecanismos de distribu-
cién coherentes, que buena falta hacen. De otra
manera, estas grabaciones serdn conocidas sélo
por unos cuantos afortunados detectives, y el es-
fuerzo serd, una vez més, en vano.

Colofén: un buen disco, con buenas obras y
buenas interpretaciones, pero con un folleto en
el que la informaci6én musical es escasa y desor-
denada, y la presentacién muy descuidada

MANUEL ENRIQUEZ: Obertura lirica; Con-
cierto I para violin; Poema; El y... ellos; Con-
clerto para dos guitarras

Adrian Justus, violin; Natella Zaharian, cello;
Eduardo Sdnchez Zuber, violin; Ddo Limén-
Mirquez, guitarras

Orquesta Filarmoénica de Querétaro

Sergio Cérdenas, director

SERIE INBA ~ SACM

Sin marca / Sin niimero de serie

Otro disco reciente de la Filarmoénica de Queré-
taro presenta una interesante novedad: a Sergio
Cérdenas en una faceta que le conocemos poco,

1a de compositor. El disco en cuestion abre con
el Salmo 23 que Cérdenas ha planteado de una
manera singular, como un breve ciclo de cuatro
canciones para soprano y orquesta. El discurso
musical empleado por Cédrdenas para esta pieza
religiosa es severo, intenso, contenido y por mo-
mentos se aprecia en él una cierta tendencia
hacia el expresionismo. De especial interés en
este Salmo 23 de Sergio Céardenas es el trata-
miento de la voz, en el que se alternan pasajes
cantados con pasajes recitados.

Fl disco contiene tarnbién el Concierto para
violoncello de Manuel Enriquez, obra llena de
una peculiar energfa y de un desarrolic expansi-
vo y complejo. Es especialmente llamativa en
este Concierto la presencia de episodios liricos,
que contrastan abiertamente con las partes mas
robustas del discurso sonoro propuesto por En-
riquez. Tal y como ocurre en el Concierto para
dos guitarras resefiado arriba, en el Concierto
para violoncello aparece también una importan-
te bateria de percusiones, cuya contraposicién
con el trabajo del solista es uno de los hilos con-
ductores mds interesantes de la obra.

La otra mitad del disco de la Filarménica de
Querétaro estd dedicada a Manuel M. Ponce, a
través de las obras sinfénicas Chapultepec y Fe-
rial. En estas buenas versiones de Sergio Cérde-
nas, es evidente que ambas obras tienen muchos
puntos de contacto. En esencia, las dos son in-
tentos de Ponce por conciliar todas las fuentes
musicales cabalmente mexicanas con un lengua-
je que apunta hacia la modernidad. En este sen-
tido, la propuesta musical de Ferial es especial-
mente atractiva por cuanto su desarrollo progra-
matico es de facil comprensién y permite anali-
zar la forma diversa en que Ponce trataba mate-
riales provenientes del mundo prehispénico, co-
lonial y popular moderno.

Este es, pues, un buen disco de misica sinfé-
nica mexicana, que a diferencia del resefiado
arriba, estd bien presentado, con buena informa-
cién y disefio, y s6lidas notas a cargo de Aurelio
Tello.

Pregunta: si en este disco se pudo, jpor qué
no en el otro?
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e SERGIO CARDENAS: Salmo 23

MANUEL ENRIQUEZ: Concierto para violon-
cello y orquesta

MANUEL M. PONCE: Chapultepec; Ferial
Rosario Andrade, soprano

Carlos Prieto, violoncello

Orquesta Filarménica de Querétaro

Sergio Cdrdenas, director

SERIE INBA — SACM

Sin marca/Sin niimero de serie

También a la Serie INBA-SACM pertenece un
disco con obras para flauta sola y acompafiada
con piano, de cinco compositores. La primera
pieza del disco es la Sonata simple para flauta y
piano de Joaquin Gutiérrez Heras, una de sus
partituras mas directas y transparentes. La pieza
ya habia sido grabada en disco compacto por
Judith Johanson y Ana Maria Tradatti, de modo
que debe ser una de las poquisimas obras mexi-
canas contempordneas de cdmara en contar con
dos grabaciones recientes. En seguida, las Cinco
piezas para flauta y piano de Carlos Jiménez
Mabarak, concisas, econ6micas, claras y en-
vueltas en un lenguaje lineal y austero con giros
arménicos muy atractivos. Arturo Mdrquez pro-
pone en este disco la obra Moyolhuica, para
flauta sola, cimentada en recurses nuevos de
produccién sonora como los microintervalos y
los multifénicos, integrados a un discurso angu-
lar y disjunto que apunta hacia un periodo de
bisqueda en la interesante trayectoria de Mar-
quez. Del compositor estadounidense Ed Bland,
el disco ofrece la pieza For flute, que sin duda
tiene algunos puntos de contacto con la de Mar-
quez, desde el punto de vista del resultado sono-
ro. Hay aqui algunos elementos técnicos y ex-
presivos del jazz, depurados, estilizados, y en
algunos casos reducidos a su minima expresion.
El disco cierra con Synergy del compositor ar-
gentino Pablo Furman, obra en la que es posible
encontrar atractivos ambientes sonoros en los
momentos en los que las flautas y los sonidos
electrénicos se complementan en vez de luchar
entre si. Este disco tiene como caracteristica
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que, siendo mexicano, tiene como intérpre
flautista Danilo Lozano y a la pianista Ay
Waites, quienes son pricticamente descon
dos en nuestro medio pero que, a juzgar P@E&‘
escuchado, son ejecutantes de calidad. Por
parte, también es preciso sefialar que si Ja
moria y los archivos no me traicionan, este &
primer disco de la Serie INBA-SACM que ¢
tiene miisica de autores extranjeros.

JOAQUIN GUTIERREZ HERAS: Sonata si
CARLOS JIMENEZ MABARAK: Cinco piezas
ARTURO MARQUEZ: Moyolhuica
ED BLAND: For Flute

PABLO FURMAN: Synergy ;
Danilo Lozano, flauta; Althea Waites, piano
SERIE INBA-SACM

Sin marca / Sin nimero de serie

Cada vez con mayor frecuencia, los intérprete
mexicanos que se dedican a las laborés:de
miisica antigua estan dando a conocer su frabaj
a través de discos compactos. Toca el turni
ahora, de nuevo, al grupo Ars Antiqua; gu
tiene su sede en Guadalajara, y que ha prodi
do un compacto realmente muy atractive: £
motivo de su aniversario nimero quince; Ar
Antiqua ha grabado las diez piezas contenid
en el famoso Llibre Vermell (Libro Rojo) de la
biblioteca del monasterio de Montserrat. ‘

Todas son piezas vocales, algunas con acom:
paflamiento instrumental, sobre textos de carde:
ter litdrgico. Es importante sefialar que si en:sus
producciones discogréficas anteriores el grup
Ars Antiqua habia abordado su repertorio desde
el punto de vista de la variedad timbrico-instru
mental y la vena hidica de la muisica, en'gsta
nueva produccién han tomado como punto de
partida un documento musical mucho més aus-
tero y contenido, lo que sin duda ha representa-
do un reto para el ensamble. En esta grabacién
(hecha al natural, sin ediciones ni pistasy el
grupo Ars Antiqua ha contado con la colabora-
cidn de la Schola Cantorum de México, en algu-
nas de cuyas participaciones pueden detectarse

dudas en la afinacién. Por otra parte, el acompa-
amiento instrumental elegido por Eduardo

_ Ardmbula, director de Ars Antiqua, tiene la vir-
tud de ajustarse en general a la relativa austeri-
_ dad de las piezas del Llibre Vermell. Lo que es

realmente interesante de este disco es que ade-

_mis de contener obras de una fuente musicol6-

gica muy importante, la presentacién es muy
atractiva: en vez de la tradicional caja de pldsti-

¢o, el disco viene en un librito rojo de pasta

dura y papel de calidad, donde estdn los textos,
notas y datos pertinentes a la grabacién, de
modo que ademds del contenido estrictamente

. sonoro, ofrece una buena produccién en el as-

pecto visual. Por cierto, entre las diez piezas del
Llibre Vermell destacan dos cénones circulares
que recuerdan al famoso Tout par compas de
Baude Cordier. En suma, una grabacién real-
mente interesante, que ademds es el disco mexi-
cano con mejor presentacién que he visto, a lo
que sin duda contribuyé el patrocinio de una
importante empresa avicola.

LLIBRE VERMELL DE MONTSERRAT
Grupo Ars Antiqua

Schola Cantoram de México

Eduardo Ardmbula, director general

ARS CD 003

En 1992, bajo 1a etiqueta discogréfica de la Mu-
sical Heritage Society, se grab6 un disco muy
interesante que viene a reafirmar el hecho de
que el puertorriquefio Roberto Sierra es una de
las voces musicales mas solidas y atractivas de
Latinoamérica en la actualidad. Seis obras para
diversas dotaciones de cdmara ponen de relieve
que al interior de una unidad estilistica y un len-

guaje muy personal, Roberto Sierra es capaz de
crear mundos sonoros de una gran variedad, y
siempre muy expresivos. De esas seis piezas,
tres resultan especialmente significativas en el
contexto de la bisqueda estética de Sierra. En
primer lugar, el Trio tropical para violin, cello y
piano, de evidente disciplina formal y de una 1i-
queza timbrica inesperada a partir de una dota-
cién tan tradicional. En segundo lugar destacan
los Cinco bocetos para clarinete, muy bien pen-
sados y realizados en funcién de las cualidades
del instrumento, con un clarinetismo en el que
la exigencia técnica no excluye el lirtsmo y la
expresividad. En tercer lugar, la Descarga para
piano y diez instrumentos, en cuyo titulo estd la
clave de la musica: una pieza que suena como
un controlado periodo de improvisacién, como
una disciplinada y al mismo tiempo lidica ca-
denza en la que las raices de la miisica popular
urbana vuelven a estar presentes, como lo estdn
en una parte significativa de la produccién de
Sierra. Completan este sélido disco los Vesti-
glos rituales para dos pianos, Glosa a la sombra
para mezzosoprano, clarinete, viola y piano y
Conjuros para soprano y piano. Esta presenta-
cién de obras de Roberto Sierra tiene la ventaja
afiadida de que las interpretaciones, de alta cali-
dad, estan a cargo del grupo Continuum, de ad-
mirable trayectoria en el ambito de la promo-
cién de la misica de nuestro tiempo.

ROBERTO SIERRA: Vestigios rituales; Conju-
ros;, Trio tropical, Cinco bocetos; Glosa a la
sombra; Descarga

Continuum

Cheryl Seltzer y Joel Sachs, directores
MUSICAL HERITAGE SOCIETY 51329T

Hasta hace unos meses, la empresa Spartacus
era conocida en México como importadora y
distribuidora de algunas importantes etiquetas
discogrdficas de Europa. En fechas recientes,
sin embargo, Spartacus ha dado un importante
paso al afiadir a sus actividades la produccién
de discos compactos. No es usual que una em-
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presa privada mexicana asuma los riesgos evi-
dentes de un proyecto de futuro incierto, en el
entendido de que producir en México discos de
misica mexicana de concierto nunca ha sido un
negocio particularmente productivo.

Entre los primeros discos producidos por
Spartacus encontramos uno dedicado a villanci-
cos de la colonia, interpretados por el Coro de la
Catedral de México que dirige Guillermo Lépez
Nava. Este interesante compacto contiene algu-
nos materiales que ya han sido explorados en
otras grabaciones, asf como algunas piezas que
son novedades discogréficas. Como ya he men-
cionado en otras resefias de esta seccidn, siem-
pre serd bienvenido cualquier esfuerzo por res-
catar y difundir la rica herencia de la misica co-
fonial mexicana, y este disco es una contribu-
ci6n a esta tarea. Ademds del repertorio mismo,
es interesante en esta grabacién el 4mbito acus-
tico logrado por Xavier Villalpando; se trata de
una resonancia amplia y duradera que quiza fue
lograda grabando al coro en la propia Catedral
Metropolitana; este dato no se consigna especi-
ficamente en el disco, pero es probable que asf
haya sido. El hecho es que se trata de un sonido
interesante que bien vale la pena escuchar. Sin
embargo, como en el caso de otras empresas si-
milares en el campo de la misica vocal, es pre-
ciso sefialar que atin falta trabajo de ensamble y
atencién a cuestiones de afinacién en el trabajo
del Coro de la Catedral de México. Por otra
parte, el disco cuenta con buenas notas a cargo
de Aurelio Tello, sélido especialista en la mate-
ria, aunque también falta cuidado en la edicion
y la presentacién del folleto adjunto, elemento
que sin duda mejorard a medida que Spartacus
adquiera mds experiencia en el campo de la pro-
duccion discografica.

Ademds del disco resefiado arriba; Spa
producido algunos més, protagonizadas
Orquesta Filarménica de la Ciudad de
que dirige Luis Herrera de la Fuest
uno de ellos no contiene novedad algn
estar conformado por repertorio muy e
y previamente grabado en otros disc
demas contienen propuestas mucho mé
santes, alternando obras bésicas del repe
mexicano con otras no tan conocidasy
han sido grabadas antes. Es evidente que o
rito de la compafifa productora estd précisa
te en la inclusién de estas partituras que ag
graban por vez primera. ‘
El disco a que me refiero arriba contiene
das versiones del Huapango de-Monca
Sones de Mariachi de Galindo, ambas o
grabadas hace muchos afios por Herrera de
Fuente con la Sinfénica Nacional parata e
ta Musart. Asi, estas nuevas versiones p
servir como punto de comparacién y evohi
con el matiz insoslayable de que la Filarmén
de la Ciudad de hoy suena mucho mejor que
Sinfénica Nacional de entonces, ademds de
hay una gran distancia en la calidad de'las r
pectivas grabaciones. El disco trae, ademds,
arreglo de Candelario Huizar al vals Sobr,
olas de Juventino Rosas, asi como la versidn
Gustavo Campa al Vals poético de Felipe Villa
nueva. La parte medular del disco estd cont
da en La noche de los mayas de Revueltas; 6}
que fue recientemente grabada por Enrigue Di
mecke y la Sinfénica Nacional y que tambié
puede servir para una interesante comparacics
en lo que se refiere a directores, orquestas'y ver
siones. Esta grabacién de la partitura cinemato-
grafica de Revueltas a cargo de Herrera de
Fuente y la OFCM presenta, de nuevo, las evi
dentes cualidades de la orquesta, aunque la
sion de Diemecke al frente de una orquesta d

sin que llegdramos a descubrir que el asunto era
en serio. Nada habia en su rostro que dejara per-
cibir el mds minimo interés por esos pentagra-
mas borroneados y llenos de trazos violentos. Y
sin embargo esos trazos, asi en abstracto, sin
atender a las notas ni a los ritmos, hicieron
nacer nuestras primeras sospechas. Era una es-
critura que yo no habia visto antes, ni los
demds, segin me dijeron mds tarde. Parecia,
coémo decirle, algo inteligente, algo que tenia
vida propia, que flufa. Recuerdo también esa
tarde porque fue entonces cuando Silvestre nos
cont6 la historia de las bailarinas del teatro de
San Antonio.

“Cuando nos despedimos (despedirse es una
palabra demasiado tenue para hablar de un fin
de parranda con Silvestre), cada quien guardé
su papelito, cada quien temeroso de que al ha-
cerlo el otro soltaria la carcajada, y temerosos
todos, sin embargo, de olvidarlo sobre la mesa
sucia de varias horas.

omtin, al menos aporta nuevas versiones a la
reciente discografia de la muisica mexicana de
oncierto, Mucho mds interesantes son los
demas discos de la serie (mismos que serdn re-
geflados en este espacio en la préxima entrega
_de Pauta), y el proyecto en general es cierta-
mente admirable. Suponemos también que sien-
do Spartacus upa empresa con experiencia en
asuntos discogréficos, sus producciones seran
bien distribuidas y estardn a disposicion del pi-
plico en sitios variados y numerosos. Serfa una
jastima que este interesante proyecto de graba-
cién y difusién de misica mexicana se perdiera
en el limbo, como se han perdido tantos otros
por culpa de los atroces mecanismos de (falta
de) distribucién de Bellas Artes, la UNAM, etc.

MEXICO CLASICO
JOSE PABLO MONCAYO: Huapango
BLAS GALINDO: Sones de Mariachi
JUVENTINO ROSAS: Sobre las olas
FELIPE VILLANUEVA: Vals poético “La mafana sigoiente, antes del ensayo de la
SILVESTRE REVUELTAS: La noche de los orquesta, nos decidimos a leerlo —decia Cuar-
mayas teto, simplemente. Nos juntamos los cuatro
LA BAMBA (Tradicional) como haciendo una travesura, en un lugar aisla-
Orquesta Filarménica de la Ciudad de México do en el que nadie podia ofrnos, y empezd el
Luis Herrera de la Fuente, director cello con un impetu que ya no nos permitié de-
SPARTACUS 21007 tenernos. Por supuesto fue una lectura imperfec-
ta, llena de errores y omisiones, pero la curiosi-
dad nos empujé a seguir adelante sin tregua
hasta que agotamos la Gltima nota. Estdbamos
perplejos. No sabfamos qué pensar. Indudable-
mente, y hoy me avergiienza decirselo, sabfa-
mos que habfa nacido un compositor, un gran
compositor, pero... ;qué tan grande? Nos im-
pacté la originalidad de las ideas {el conoci-
miento de las cuerdas no, pues todos habfamos
recibido alguna leccién de Silvestre y en esa
materia o reconociamos como el amo absoluto)
! pero nos desconcerté lo que para nosotros era

EL ULTIMO REVUELTAS: UN DISCO
DEL CUARTETO LATINOAMERICANO

Luis Jaime Cortez

“Silvestre nos entregd en la cantina aquellas
hojas sueltas, para que se hagan unos cucuru-
chos. Pensamos que nos estaba tomando el pelo
y le seguimos la broma: los papeles rodaron en-

rollados y desenvueltos durante toda la sesién
VILLANCICOS DE LA COLONIA

Obras de Ferndndez, Bruna, Gutiérrez de Padi-
lla, Vidales, Loaysa, Salazar, Garcfa y Jimeno
Coro de la Catedral de México, A. C.

Guillermo Lépez Nava, director

SPARTACUS 21002
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menor alcance es mds incisiva en cuanto a laex
ploracion de los matices y los contrastes. El'4lt
mo corte del disco estd dedicado a un arreglo f4
cilmente olvidable de La bamba, a cargo. ds
Terig Tucci, que no aporta nada a esta sabrogsa
pieza tropical. El sonido del disco es buenoén
general, y si el repertorio no es nada fuera de'lo

El jarrén da una forma al vacio,

Y ks misicn, al silencio,

Georges Brague

falta de forma. Usted sabe, acostumbrados a
Beethoven y Haydn queriamos ofr un primer
tema y luego un segundo y etcétera. En cambio
Silvestre andaba por donde se le pegaba la gana.
Pasaba de una idea a otra sin anuncios retdricos,
con una economia frenética y una naturalidad
que levaba, digo mejor, deslizaba una frase en
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1a otra. Sus ritmos eran bravos, complejos. Y la
armonia era una sabia mezcla de muy distintos
recursos, tan opuestos enire s{ que un buen pro-
fesor de conservatorio los hubiera condenado
sin duda.

“Finalmente, muy rigurosos con el amigo, de-
cidimos solemnemente que era un gran inicio,
pero que faltaba rigor, que ya el tiempo y el tra-
bajo harfan de €1, quizds un buen compositor.

“Me avergiienza contar esto, pero me alivia el
pensar que usted mismo hubiese coincidido con
nosotros. Y es que ademds de todo Silvestre era
tan discreto, tan humilde en el verdadero senti-
do franciscano, que abandonaba su miisica a su
propia suerte, nunca nadaba en poses de gran ar-
tista y casi ni hablaba de ella. Bl mismo parecfa
sorprendido de lo que estaba escribiendo.

“Ast nacié Silvestre como compositor.

“En poco tiempo escribié tres cuartetos mds.
Gano con ellos un minimo reconocimiento, pero
todos preferiamos imaginarlo como violinista y
como director. Creo que al volver a escucharlos
retrospectivamente, a la luz de sus grandes
obras (qué sé yo, Sensemayd o Planos), crecen
como obras y hacen crecer atin mds la figura de
Revueltas. El tiempo otorga una sabidurfa in-
concebible para un joven como usted, a su edad
no debe uno legar a juicios definitivos sobre
nada. Ahora sé que Silvestre se revela en esas
cuafro obras como un compositor maduro y ori-
ginal que tenia cuando menos quince afios escri-
biendo misica... jconoce usted todas esas
obras? Quizd no tengan el mismo valor de la
musica escrita a partir de 1930, pero sefialan

con gran claridad la evolucién creativa de Re-
vueltas, y demuestran que no se le ocurrid escri-
bir misica de buenas a primeras, nomds por
imitar a Chavez, como escribieron algunos de
sus detractores.”

Tres de los cuartetos fueron editados en Estados
Unidos y aun asi permanecieron desconocidos,
como esperando a los misicos que les darfan
vida. Uno de ellos permanece inédito.

La primera grabacion la debemos al Cuarteto
Latinoamericano. Fue hecha hace nueve afios.
Se trata todavia de un acetato que hoy parece
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una pieza de museo, editado por la UNAM
coleccidn Voz Viva.
Esa grabacién (de un Cuarteto Latinoa
cano excelente, pero al que, si lo comp k
con el de hoy, le falta un poco de sal'y pin
ta) sorprendid por dos razones: porque era
paso en firme de un grupo de musicos:de pr
nivel, y porque nos revelaba a un Revueltas
sospechado. La interpretacion, por unanimi
parecia insuperable. Y seguiria sin duda en
status si el propio Cuarteto Latinoamericans
nos convenciera de lo contrario con su 'l
disco.
Es un CD recién salido del horno:¢baj
sello de New Albion Records), que lley
nombre del Gitimo cuarteto: Miisica de feria.
Ahora (dificilmente podrian darnos otra so
presa) es una interpretacion insuperable. Cad
detalle ha sido resuelto con maestria de mini
rista. Cada pizzicato, cada armdnico, ha sid
puesto en una balanza microscépica. El equi
brio es un desequilibrio Iicido (en la forma, i
el balance instrumental). Los fempi han con
prendido el metrénomo que Revueltas nun
anotd. Los muisicos han dejado de leer la pam
tura: estd ya en su aliento, en su mirada. S
arco del cello modifica su trayectoria en de
grados, algo pasa en el violin segundo; y
viola lo sabe. Si los tenues hilillos del arco del
violin primero presionan un poco menos sobre
la cuerda atenta, hay el riesgo de que un pizzica
to explote en el lugar (y en el instante) mas
inesperado. k
Hay un peligro latente en esta musica.

REQUIEMS

ARMANDO LAVALLE

Sobre el cierre de edicién de esta entrega, la
musica mexicana sufrié otras dos lamentables
pérdidas, las de los compositores Armando

Lavalle y Carlos Jiménez Mabarak.

Armando Lavalle naci6é —como Manuel En-
riquez— en Ocotldn, Jalisco, y estudié con Re-
vueltas, Bernal Jiménez y R. Halffter. Fue atri-

lista, director de la Orquesta Sinfénica de Xa-

lapa, profesor de la Universidad Veracruzana y
de la Escuela Superior de Musica, subdirector
de las orquestas del Instituto Politécnico Na-
cional y del Estado de México. En 1979 recibié
el Aguila de Tlatelolco como reconocimiento a
su obra y su labor cultural.

Compuso musica de cdmara, sinfénica, coral
y para ballet. Entre sus obras pueden destacarse
Adagio para cuerdas (1956), Estructuras geo-
métricas para orquesta (1962), un concierto para
viola (1966), otro para clarinete (1976), uno
més para tuba y guitarra (1982) y, el Homenaje
a Silvestre Revueltas (1979) para orquesta, tres
cuartetos de cuerdas y dos trfos, el segundo de
fos cuales recientemente fue grabado en CD por
el Trio México. En su tltima etapa, la produc-
cién de Lavalle regresé a una escritura sencilla,
con frecuencia tonal, que permite la expresién
de un estilo romdntico y nacionalista.

CARLOS JIMENEZ MABARAK

Nacido en 1916 en México, D. F., Carlos Jimé-
nez Mabarak realizé estudios musicales en Gua-
temala, Chile y Bélgica, donde se movilizé con
su familia a rafz de la muerte de su padre. Estu-
dié electrénica en Bruselas y dodecafonfa con
René Leibowitz en Paris, En 1937 volvié a Mé-
xico y estudié orquestacién con Revueltas.
Veinte afios después, introdujo la nmisica con-
creta en nuestro pafs. Fue bibliotecario de la
SEP y pianista de la Escuela Nacional de
Danza. Pero sobre todo se dedicé a la docencia
en el Conservatorio Nacional, el INBA y la
UNAM. “El artista —dijo en una ocasién— es

diferente a los demds. Los demds trabajan para
vivir y el artista vive para trabajar. La miseria la
pintan dando clases de miisica”.

Como medio de subsistencia escribié abun-
dante musica para cine —incluyendo guarachas
y danzones—: en 1951 recibi6 el Trofeo de la
Academia de Ciencias y Artes Cinematogrdfi-
cas, en 1969 la Diosa de Plata por la misica de
la pelicula Los recuerdos del porvenir, en 1985
un Ariel por Veneno para las hadas. Otra distin-
cién curiosa en la vitrina de trofeos de Jiménez
Mabarak: su Fanfarria fue elegida para la pro-
moci6n mundial y las ceremonias de premiacién
de las Olimpiadas de México 1968.

Jiménez Mabarak es autor de un vasto catd-
logo que abarca practicamente todos los géne-
ros: musica de cdmara, misica sinfénica, con-
ciertos, musica coral, numerosas canciones,
6peras —Misa de seis (1961), La Giiera
(1981)—, ballets. En este dltimo rubro, el del
ballet, sobresalen especialmente las creaciones
del compositor. Al despuntar la década de los
sesenta, Juan Vicente Melo escribid: “Jiménez
Mabarak ha compuesto para diversas tempora-
das de danza mexicana muchos de los titulos
que han renovado este género, propotciondndo-
le nuevos aires y limpidndolo de tics y clisés. La
maestra rural, Recuerdo a Zapata, Pastillita, et
Retablo de la Anunciacién y, especialmente, las
cuatro Baladas (...) permiten darnos cuenta de
ese particular lenguaje que tiende a la concision,
a brotar directamente, a manifestarse sin disfra-
ces, envuelto en un profundo, sincero lirismo.
Junto a esos ballets es necesario citar EI paraiso
de los ahogados, importante experimento de
misica magnetofénica. (...) Con El paraiso de
los ahogados, primera experiencia de mdsica
magnetofénica en nuestro pais, Jiménez Maba-
rak es, en el amplio y justo sentido del término,
un autor contempordneo”. (Notas sin miusica,
FCE: México, 1990; pp. 66-67).

Un sentido tan agudo de la dindmica dancistica
como del sonido puro ha asegurado la perviven-
cia en salas de concierto en la forma de suites de
ballet, més alld de las vicisitudes de los montajes
escénicos, de las partituras de la Balada del pdja-
ro y las doncellas (1947), la Balada del venado y
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Carlos Jiménez Mabar.

la luna (1948), la Balada magica (1951) y la Ba-
lada de los querzales (1953). De espfritu lidico y
desenvuelto, con momentos de lirismo puro,
estas baladas no dejan de evocar algo de la at-
mésfera y los recursos de los primeros ballets de
Stravinsky, sobre todo en la riqueza timbrica —
por ejemplo, el uso del piano como color orques-
tal— y los marcados contrastes ritmicos.

En el Festival Cervantino de 1990 se estrend
una quinta balada: Balada de los rios de Tabas-
co, dedicada a Carlos Pellicer. Y en diciembre
de 1993, poco antes de recibir Jiménez Mabarak
el Premio Nacional de Ciencias y Artes, se in-
terpret6 con éxito en el Festival Europalia la
Balada de los quetzales, en Bélgica, como ce-
rrando felizmente en ¢l pafs en que vivié su in-
fancia y adolescencia, un largo, intenso ciclo
vital y musical.

L.LH.

GRAC ’ 0
1AS ANTONIO ALATORRE NUEVA REVISTA SOBRE ORGANOS

Olvidamos en el ndmero pasado dar ¢
Antonio Alatorre, siempre melémano ¥ ka
de Pauta, como descubridor de 1a curiosa
con misica de Manuel Arévalo que repy
mos en “Notas sin misica”. En espera de
hallazgos suyos, gracias Antonio.

Desde Cholula, Puebla, tierra de iglesias y érga-
pos. la Academia Mexicana de Musica Antigua
para Organo, que dirigen los profesores Gustavo
Delgado Parra y Ofelia Gémez Castellanos, nos
ha hecho llegar el primer nimero (noviembre,
1993) de una publicacién del mismo nombre de
la academia que la edita con apoyo del INAH,
1a SEP-OEA y el CONACULTA. La revista se
propone el registro, la catalogacion y el estudio
cientifico de los érganos histéricos de México,
patrimonio cultural muy valioso y por mucho
tiempo olvidado, cosa que felizmente empieza a
cambiar gracias a especialistas como Marfa Te-
resa Sudrez —autora del excelente libro La caja
de érgano en Nueva Espafia duranie el Barro-
co, Cenidim: México, 1991— o los propios
miembros de la Academia Mexicana.

El 6érgano no es s6lo un instrumento musical
de los mds ricos y complejos; también una obra
de arte en si mismo y a veces de unas dimensio-
nes y una arquitectura tan imponentes como los
de una catedral. Asf lo entienden Ofelia Gomez,
Gustavo Delgado y sus colaboradores —entre
ellos nada menos que Ivonne Loriod-Mes-
siaen—, quienes ademds de interesantes articu-
los histéricos, técnicos y eruditos que nos ins-
truyen sobre el instrumento, nos ofrecen exce-
lentes fotografias de érganos poblanos. Mucho
podria mejorar esta publicacién en cuestiones

FANFARRIAS PARA KLEINBURG

Mucho gusto nos dio saber que nuestro amig,
colaborador Gerardo Kleinburg, joven k
lentoso director de 1a Opera de Bellas Attes,
distinguido con un reconocimiento nacion
cpmumcamén en el drea de misica. Asf lo am,
ritan sus ensayos y criticas musicales; s
como su excelente programa Especzciculb i
limites (Canal 11, domingos a las 19 hora
Premio que en su coleccién suma Kleinburg
de Critica de Salzburgo, que recibié hace. une:
afios. Enhorabuena o

CONCURSO INTERNACIONAL DE

COMPOSICION QUEEN ELISABETH
1995

La Queen Elisabeth Music Competition of
Belgium convoca a su emisién de 1995 pa{é
compositores de todo el mundo de 17 a 30 aﬁéé
de edad. Los compositores interesados deberan
enlviar una obra para piano y orquesta de quincekk
minutos de duracién. Se seleccionardn doce
finalistas que ejecutardn sus respectivas obras
durante 1a dltima semana del certamen. El Gana;
dor recibird como premio: BF 200,000, diplo- '
ma, grabacién en CD de su obra y transmisién
de la misma por radio y television.
Para mayores informes, escribir a: Secretanat

of the Queen Elisabeth/ International Music
Competition of Belgium/ 20 rue aux Laines/ B-
1000 Brussels-Belgium/ Tel. 32/2/513.00.99:
Fax 32/2/514.32.97.

Ve efias éiswgmﬁcaﬁ d:«: }m—m Ar«#”
mm Brennan .

de edicién y redaccién —hasta ortograffa: ojald
que en la “Presentacién” ya no vaya un “vaya”
como “valla”, pues vaya que hay diferencia—,
pero hay que aplaudir los primeros acordes de
una revista tan curiosa y necesaria.

Los interesados pueden escribir a: Academia
Mexicana de Misica Antigua para Organol
Gustavo Delgado Parra, Ofelia Gémez Castella-
nos/Apdo. Postal 222, Cholula, Puebla/ 72760,
México/ Tel. Fax (91 22) 47-73 44.

SE LANZA ALCIDES

Se lanza el compositor y amigo argentino
Alcides Lanza a producir discos compactos con
“Musica Nueva de las Américas”. Bajo el sello
Shelan aparecieron ya los primeros dos vo-
lamenes de la importante serie, con obras, mu-
chas inéditas, de Gitta Steiner (USA), Mariano
Etkin (Argentina), alcides lanza —no hay erra-
tas: asf, en mindsculas cummingsianas, escribe
el musico su nombre— (Argentina-Canada),
Edgar Valcdrcel (Perd), Juan Carlos Paz (Ar-
gentina), Micheline Roi (Canad4), Chris Ho-
ward (Canadd), Bengt Hambraeus (Suecia-Ca-
nad4), Brent Lee (Canad4), Claudio Santoro
(Brasil), Richard Bunger (USA). Y Shelan lanza
a través de alcides una primicia: “Vintage Ro-
mantic Songs” (Gershwin, Porter, Sondheim y
Caromichael) en la interpretacién de la soprano
Meg Sheppard y el pianista (y compositor) Ge-
rardo Gandini.

Deseamos mucha suerte a alcides en su
lanzamiento olimpico de discos.

LLH
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SIC TRANSIT GLORIA MUND

Si ya lo venia diciendo desde hace tiempo la Musa Inepta: la mdsica tie
poderes terapéuticos. Por ejemplo, y de acuerdo con las agudas obsery
ciones del Dr. Juan Vicente Melo (véase “Las virtudes terapéuticas de la mi
sica” en Pauta 8, octubre de 1983), si sufre usted de acné juvenil, la audicié
repetida de Madame Butterfly o de La Bohéme de Puccini lo hard desapare-
cer (el acné) rdpidamente; si presenta grados avanzados de sifilis, La Pasién
segiin San Mateo le evitard mayores complicaciones; su fiebre reuméatica me-

es curativa,

A esta lista se agregan ahora “las mejores obras del Canto Gregoriano”. Se
trata de cantos que sirven para exorcizar el stress. Y qué mejor que relajarse
con un bonito Gradual o un elaborado y sentido Pater Noster. Si el stress le
ocasiona ademds inseguridad, le recomendamos un magnifico Credo en una
estupenda y convincente versién del coro de monjes del monasterio de St.
Pierre de Solesmes. Su interpretacién del responsorio Libera me Domine es
también insuperable y le ayudard a liberarse de sus preocupaciones, sobre
todo de orden econdmico, las cuales se sabe que son también causantes del
stress. Pero si su siress contintia y le ocasiona un estado depresivo, no hay

térpretes, aunque los de San Gall no cantan mal las rancheras.

Ahora que si llega usted a su casa cansado y harto de la oficina y de su
jefe, nada le ayudard mas que un buen rompope de la hermana Engracia
mientras escucha al Hofburgkapelle de Viena cantando la inspirada melodia
Communion. Esto le ayudar4 a sentirse una vez méas parte del todo y de todo.
Por tltimo, si tiene usted serios problemas sexuales con su pareja, ocasiona-

jorard con las Sonatas de Scarlatti, y si sufre de todo, toda la obra de Mozart

nada mejor que un alegre y bullanguero Alleluia, siempre con los mismos in-
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dos también por el stress, deje a un lado el Bolero de Ravel, y ponga inme-
diatamente un Iniroitus (cualquiera sirve) en la versién de los monjes bene-
dictinos. No hay pierde.

En fin, estos son algunos de los milagros que la mercadotecnia nos ha re-
velado. Para ella el Canto Gregoriano no es solamente el Canto Gregoriano.
Qué va. Es mds que eso: es el dlbum, el antidoto. En otras palabras, primero
compre, después ctrese.

Ella (Ja mercadotecnia) deberfa hacernos otro milagrito: pedirle al Papa
Woytila que revoque el edicto de Juan XX11i, el cual hizo posible que en las
iglesias cantaran las inefables estudiantinas que causan siress agudo ademds
de urticaria en todo el cuerpo, y permita a los monjes cantar en su lugar “las
mejores obras del Canto Gregoriano” que lo quitan: el stress y de paso la ur-
ticaria.

M. L.

Las mejores obras del
CANTO GREGORIANO
con el coro de monjes
del Monasterio Benedictino
de Santo Domingo de Silos

Cuando las presiones de la vida diaria
fe causan stress...

Demos Gracias a Dios, por la pureza del CANTO GREGORIANO.

CANTO GREGORIANO, el dlbum, el antidoto.
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LAS RENICILLAS DE RECILLAS

1 morbo que el 4 de junio pasado hizo rodar a nuestra rubicunda Mus
Inepta hasta el puesto de periddicos mds proéximo para compararse el su-
plemento literario-pornogréafico Sdbado del diario Unomdsuno, quedé am-
pliamente recompensado con una gozosa resefia firmada por José Manuel

INBA/CNCA) de la revista Cultura musical (1936-1937) que dirigié Manuel
M. Ponce.

Linea tras linea, el joven Recillas va entablando rencillas y forjando frases
sorprendentes. Por ejemplo: “...la musicologfa es absolutamente inexistente
en nuestro pais”. La Musa, mordisqueando un platano, se pregunta, perpleja:
si la musicologia es inexistente en este pafs, entonces jqué tanto habrd en las
péaginas del grueso volumen de Cultura musical que largamente Recillas re=
sefia, o a qué se dedicardn los numerosos investigadores de planta del
CENIDIM?

“La critica musical en México se destaca por su ignorancia”, dice, citado
por la pluma de Mariscal, Revueltas, en una entrevista de 1936, y Recillas
acota: “algo que, ciertamente, no ha cambiado ni un dpice”. ;Quién si no Re-
cillas, que tanto conoce de miisica, razona la Musa, podrd juzgar el trabajo
de, digamos, los sefiores Alcaraz, Brennan o Kleinburg?

Y después le tocan las pedradas —gran originalidad— a Carlos Chavez,
de quien desde luego hallamos su “proverbial mezquindad intelectual (...)
que tanto dafio hizo y sigue haciendo —a través de sus seguidores— en
nuestro pafs”. Y razona de nuevo nuestra Musa: si quien fundé en México la
que es ahora Ia Orquesta Sinfénica Nacional, trajo a misicos como Stravins-
ky, fue primer director de Bellas Artes y pionero impulsor de mil cosas, le

Recillas sobre la reciente y bienvenida reedicién facsimilar (CENIDIM/

parece un mezquino a Recillas, jqué habrd que hacer para merecer de este
joven y generoso critico el calificativo de “generoso”™? Después, la original
estrategia de Recillas para desprestigiar a Chdvez es enemistarlo con varios
musicos: otra vez, claro, con Revueltas, cuya colaboracién sobre la critica
musical, dice, “provocé, por lo visto, el mutismo de Chavez”. Sélo que
nunca sabemos por qué y sélo obtenemos el mutismo de Recillas. Sigue
Aaron Copland, “quien habla de Chédvez y Revueltas, mostrando un sabio en-
tusiasmo por Revueltas”. Bravo, resefiista, sélo que Copland siempre fue
amigo intimo y admirador de Chavez. Después, Chavez vs Candelario
Huizar, “acérrimo enemigo de Chévez”. Toda una revelacion, porgue sin ir
mds lejos en la p. 30 del nim. 11 de Cultura musical leemos que Chévez y
Huizar hicieron al alimén “una vigorosa instrumentacién del Concierto Gros-
so en Re menor de Vivaldi”, y el Epistolario selecto de Carlos Chdvez
(F.C.E., 1989) s6lo da testimonios de amistad y respeto mutuo entre estos
musicos.

Abundan las frases y las rencillas de Recillas que regocijaron estruendosa-
mente a la Musa, como, por ejemplo, que “jamds escribieron una linea” co-
laboradores como Heitor Villa-Lobos, cuyo largo articulo “Nuevas direccio-
nes de la educacién artistica musical” abre el ndm. 7, pero sobre todo, las
que hizo favor de dedicar a Pauta. Entre otras bellezas, dice ¢l resefiista que
Cultura musical fue “en mds de un sentido, antecedente de la actual Paura”.
(Bueno, s6lo en uno: en que se edité antes). Y también que el contenido no
era técnico sino “mds de carécter literario (7) —sin llegar a los excesos en
que Pauta continuamente cae”. No queriendo pensar en sus propios €xcesos,
la obesa Musa reflexioné entonces sobre los groseros excesos de Pauta al
abrir puertas a, digamos, unos poemas de Mutis o Lizalde, o unos textos de
Novo o Cabrera Infante...

Finalmente, si no tenemos musicélogos, ni criticos musicales ni revistas
de miisica, ;jpor qué habrfamos de tener compositores? Y efectivamente:
tampoco. No sélo queda descartado Chavez: “Manuel M. Ponce (...) nunca
fue —concluye el critico y musicélogo y juez Recillas— un gran musico,
pero no pretendié ocupar un sitio que no le correspondia, como otros muisi-
cos de hoy pretenden para si””.

Asf que ya saben, pretenciosos musicos de hoy, favor de desalojar butacas
que no les corresponden y dejarlas como deben: vacias.

LILH.
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La Musa Inepta se complace en anunciar que en fechas recientes ha
encontrado nuevos colaboradores en la H. Direccién General de
Comunicacién Social del Canal 22 que, como todo mundo sabe, es el canal
cultural de esta ciudad. En su cartelera de la fecha claramente sefialada, el
Canal 22 ofreci6 a su melémano piblico una verdadera delicia musical:

15:30
Eragmentos

El programa en cuestién resultd maravilloso; Onegin y Nenandovsky
cantaron con tanto primor y encanto que el piblico televidente pidié més y
mas. Por ello, el Canal 22 anunciard en su cartelera de fecha préxima una
auténtica primicia: una Gala de Opera en la que alternardn grandes artistas
como Luisa Miller, Roberto Devereux, Adriana Lecouvreur y Peter Grimes.

No se la pierda.

La falta de presupuesto debida a los exorbitantes honorarios de su
nutriloga impidieron a la gordita Musa Inepta asistir a los conciertos que
Charles Dutoit dirigié ante la Orquesta Nacional de Francia. Por fortuna,
pudo solazarse con la indispensable crénica de las pdginas muy culturales de
Excélsior, de nuevo bajo la firma de Gabriel Rodriguez Pifia. He aquf la
parte medular de tal crénica, admirable por su claridad y concision:

“Dutoit pareciera seguir una senda de circulos tonales y ritmicos, mover
sus brazos en el mismo sentido, arriba o abajo, pero sin dejar de indicar las
melodfas, los giros, las frases, los temas, los motivos de reciente aparicién o
atn la sefializacién de aquellos a punto de fenecer.”

Dicen que a raiz de esta crénica, al maestro Dutoit le han sido abiertas las
puertas de oficios tan interesantes como el de instructor de aerobics y policia
de trénsito.

Usted quizd no lo sepa, pero Don Daniel Bitrdn, ademds de ser padre de tres
cuartas partes del Cuarteto Latinoamericano, es un buen economista,
croupier con mucha mano izquierda (esto le consta a los bolsillos de La
Musa Inepta), estrella de reciente ingreso al firmamento cinematogréfico, y
ademds, violista del Cuarteto Acorde. En reciente fecha, el mencionado
cuarteto envié a la imprenta los datos de uno de sus conciertos, y la imprenta
devolvié, como casi todas las imprentas, una visién altamente poética de la
mdsica en cuestién. Imaginese usted, lector, la sorpresa de Bitrdn Sr. al
enterarse de que él y su cuarteto tocarfan la Bavota de Ponce. Mds que error
poético, suponemos que Gloria Trevi ha estado jugando con la idea de
asimilar la misica de Ponce a su propia creacién artistica. Por ejemplo en:

Me dejaste...

Como a Ponce sin su bavota...

Y la bavota eres titaad...
(Céntese con la mdsica que le d€ la gana)
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El muy joven diario Reforma, enterado de la trascendencia de las digresiones
de nuestra Musa Inepta, se ha insertado ya categéricamente a estas blasfemas
pdginas. De reciente edicidén del mencionado diario, esta primera
colaboracién.

De las paginas de sociales (que no de miisica) del 18 de febrero de 1994,
este interesante titular:

“VIENE A MEXICO LA GUITARRA DE OTTMAR LIEBERT”

En efecto, en el muy puntual vuelo de Lufthansa llegé la guitarra de
Ottmar Liebert, instrumento que en ausencia de su duefio se presentd en el
escenario donde, con mucho aplomo, se dejé contemplar por un publico
admirado y silencioso. La velada fue un éxito tal que desde ya se anuncian
futuros conciertos (de muy bajos decibeles) a cargo de las cuerdas vocales de
Pavarotti, el copete de Luis Miguel y los crétalos de Sonia Amelio.

En pleno afén de internacionalizacién, La Musa Inepta se lanz6 a Europa con
la intenci6n de seguir la huella del Cuarteto Latinoamericano. En tierras
alemanas, asistié a un soberbio recital que fue anunciado asf en el programa
general de la temporada:

Karten: 25,-/36.-DM

In Zusammenarbeit mit der mexikanischen Botschaft
Schirmherrschaft S. E. Juan José Bremer Martino

Montag Cuarteto Latinoamericano
14. Februar 1994 Aurelio Tello Violine
20.15 Uhr Javier Alvarez Violine Celso Garrido-Lecca Violoncello

Bahnhof Rolandseck VILLALOBOS - PUCCINI - REVUELTAS - DVORAK
Karten: 25,-/36,-DM

Roberto Sierra viola

In Zusammenarbeit mit der Stiftung Villa Musica, Mainz

Por una parte, la redonda Sra. Inepta reconoce piiblicamente que no tiene
la mds pidlida idea del significado de palabrotas altisonantes como
Zusammenarbeit y Schirmherrschaft. Por otra parte, la mencionada
administradora de esta seccién de Pauta confiesa su asombro ante el sibito
cambio de personal en el CL; una cosa es que Javier Alvarez haya sido un
competente clarinetista alld en la prehistoria de su carrera, y otra que le haya

tumbado la chamba impunemente a Arén Bitrdn. Y ciertamente, Roberto
Sierra sufrié con la afinacién de su recién adquirida viola. Desde su retiro en
las montafias, los ex-miembros del Cuarteto Latinoamericano enviaron su
beneplécito por este relevo generacional y desearon la mejor de las suertes a
sus herederos artisticos y espirituales. Ahora si, con dos peruanocs, un
mexicano y un puertorriquefio, el CL serd auténticamente Latinoamericano.
(Nota: en el mencionado recital inaugural del nuevo CL en Bonn, el
Botschaft fue la mejor pieza del programa, y resulté especialmente

ovacionada)
ILAB.

En su préximo niimero

pauta

CUADERNOS DE TEORIA ¥ ORUTIGA MUBIGAL

publicard entre otros materiales:

« Crénicas musicales de Salvador Novo
» Gerardo Deniz: Preludio a la siesta de un fauno
» Jos van Immersee: Musica y retGrica en los conciertos para piano
y orquesta de Mozart
- Ramén Montes de Oca: entrevista a Gérecki
« German Cacoara: La musica contemporéanea en El Salvador
« RicardoMiranda: Muros verdes de José Pablo Moncayo
» Ramén Barce: A veces resulta diffcil
« Violet Vagramian Nishanian: Vida y musica de George Enescu
» Fred Popovici y Mihaela Marinescu: La misica rumana
contempordnea

206

207



» Eduardo Lizalde: véase Pauta 24, 29, 35, 37-
40, 42, 47-48, 49,

o Arthur Rubinstein: véase Pauta 47-48.

¢ Juan Arturo Brennan ha colaborado en
todos los niimeros de Pauta.

« Fabio Morabito: véase Pauta 45.

= Witold Lutoslawski: véase “Notas sin musi-
ca”.

» Claude Lévi-Strauss, antropélogo, lingiiista,

filésofo y figura fundamental del estructura-
lismo, naci6 en Bruselas, Bélgica, en 1908, pero
ha vivido casi siempre en Francia, donde fue di-
rector de la Ecole Practique des Hautes Ftudes

y, desde 1959, catedrdtico del Colegio de Fran-
cia. Su profundo interés en la etnologia lo ha
llevado a realizar varias expediciones por Amé-
rica del Sur y el norte de Estados Unidos y Ca-
nadd. Entre sus libros més importantes: Tristes
topicos (1955), Antropologia estructural
(1958), El totemismo en la actualidad (1962),
El pensamiento salvaje (1964). Y entre los nu-
merosos reconocimientos que ha recibido estd el
Premio Internacional Frasmo, en 1973,

« Salvador Novo: véase Pauia 41 y nota pre-
liminar a “Documentos” en este nimero.

» Carlos Chavez: véase Pauta 1, 3, 16, 20, 26-
28, 35, 41, entre otros ndmeros.

» Georges Perec (Paris, 1939-1982) escribié
varias novelas; entre las mds importantes: Las
cosas (1968), W o el recuerdo de la infancia
(1975), La vida: instrucciones de uso (Premio
Medicis 1978). En 1967 ingreso al Grupo Oulipo.
También fue guionista y productor de cine.

« André Pieyre de Mandiargues (Parfs 1909-
1991), poeta, cuentista y novelista se incorpord
al movimiento surrealista en los afios cuarenta.
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COLABORADORES

« Henry Cowell (1897-1965), pianista y uno de
los compositores norteamericanos més impor-
tantes del siglo, es autor de una extensa obra ex-
perimental, innovadora, que abarca la misica de
cémara, la misica sinfénica, la misica para per-
cusiones y 18 obras para diversas combinacio-
nes (Hymn and Fuguing Tune, 1944-64). Desa-
rroll6 la técnica pianistica de Clusters, el uso de
procedimientos aleatorios y, con Theremin, in-
vent6 el Rhythmicon, piano percutivo. Fundé y
dirigi6 la importante revista New Music Quar-
terly.

- Roger Reynolds: compositor norteamericano
autor de una extensa obra que abarca tanto el
género instrumental como el electroacdstico.
Es autor también de varios libros de teorfa mu-
sical. Se ha interesado profundamente en la obra
de Nancarrow y de Augusto Novaro. Ac-
tualmente reside en San Diego donde es director
del Departamento de Musica de la Universidad
de California(UCSD).

Su novela El margen gané el Premio Goncourt
Entre sus libros de cuentos estan El sol de Jo
lobos y Mascarets; y entre sus poematios, Lo
edad de Tiza y El lugar en el que estoy.

* José Eduardo Martins: escritor y critico bra
silefio autor de un importante estudio sobre la
obra para piano de Debussy. Colabora regu
larmente en las principales publicaciones musi
cales latinoamericanas.

* Roberto Garcia Bonilla: véase Paura 49,

« Carlos Sandoval (México, 1956) estudid
guitarra y composicién en la ENM-UNAM y
composicién y teorfa con Julio Estrada. Es
asistente de Nancarrow desde 1991. Fue coor-
dinador de las exposiciones-homenajes:a Nan-
carrow en la UNAM y Bellas Artes, realizadas

recientemente. Ha compuesto musica de cdma-
ra, mdsica para piano mecédnico.y obras
electronicas. A partir de su relacién con Nan-
carrow y del estudio de los desarrollos tecno-
16gicos de Trimpin, su interés se ha concentra-
do en el manejo de instrumentos actisticos con-
trolados por computadora y en la creacion de
estructuras ritmicas complejas en rollos de
piano mecanico.

- Natalia Gurovich (Santiago de Chile, 1960)
se gradu6é como disefladora gréfica en la
Universidad Catélica de Chile y trabajé después
en el 4rea editorial. Actualmente reside en
México, donde trabaja como ilustradora y
disefiadora gréfica.

» Monika Fiirst-Heidtmann nacié en Potsdam
Alemania, en 1946. Estudié misica, letras
alemanas, filosoffa y musicologia en Colonia
Tibingen y Berlin. En 1978 se gradué en musi
cologfa con la tesis £/ piano preparado de Fohn
Cage. Ha trabajado en la docencia, la radio y
publicaciones relacionadas con la misica nueva.
Se ha dedicado a investigar la misica experi-
mental de los Estados Unidos. Conoce a Nanca-
rrow desde 1976 y ha publicado numerosos arti-
culos sobre su midsica. -
» Ricardo Pohlenz (Puebla, México, 1965) es-
tudié cine y filosoffa y es licenciado en literatu-
ra latinoamericana, Ha colaborado en Vuelta, El
Semanario Cultural de Novedades y las seccio-
nes culturales de El Nacional, Excélsior y Siem-
pre!l. Poeta y ensayista, es autor del poemario
Oracion para gato 'y dama en desgracia (Cua-
dernos de Malinalco 47: Malinalco, Estado de
Meéxico, 1991).

+ John Cage (1912-1992); véase Pauta 2, 5, 9,

18,43 y 47-48.

= Conlon Nancarrow: véase dossier en este ni- De venta en
mero, las principales
» Gyorgy Ligeti (Transilvania, 1923), véase casas de misica
Paura 36.
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{Obras de Bach, Haendel,
Scarlatti, Chopin, Liszt
y Schumann

De venta en las
principales casas
de misica

Obras de Gutiérrez
Héras, Ponce,
Brouwer,Lobato,y
Delano

| CARLOS CHAVEZ|

De venta en las
principales casas
de misica
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Obras de Tello,
Alvarez, Sierra, y
Garrido-Lecea

De venta en Sala
Margolin

De venta en las
principales casas
de misica
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MUSICA INSTRUMENTAL
FLAUTA SOLA

D No. 59 LARA, Ana
Hacia la noche para flauta
sola amplificada

D No. 55 LAVISTA, Mario
Ofrenda para flauta dulce
tenor

FAGOT SOLO
D No. 62 MONTES DE OCA, Ram6n
Laberinto de espejos

GUITARRA
D. No. 54 VAZQUEZ, Hebert
Elegia

PIANO SOLO

A. No. 35 HALFFTER, Rodoifo
Dos ensayos para piano

A. No. 36 IBARRA, Federico
Sonata 11 (1982)

A. No. 38 IBARRA, Federico
Sonata 1T (1988)
Madre Juana

A. No. 39 PAZOS, Carlos
Homofontas y Polifontas

A. No. 37 QUINTANAR, Héctor
Cinco piezas para nifios

A. No. 40 CASTRO, Ricardo
Obras escogidas

A. No. 41 VALSES MEXICANOS DEL
SIGLO XIX
Volumen 1

ORGANO
A. No. 42 GALINDO, Blas
Sin titulo

EDICIONES MEXICANAS DE MUSICA, A. C.

OBRAS DE RECIENTE PUBLICACION

D No. 60

D. No. 67

D. No. 63

D. No. 69

B. No. 25

C.No. 17

C.No. 18

D. No. 68 DURAN, Juan Fernando

ARFPA SOLA

VIOLIN Y PIANO
MONCAYO, José Pablo
Sonata

VIOLA Y PIANO
MONCAYO, José Pablo
Sonata

VIOLONCHELO SOLO
RODRIGUEZ, Marcela
Lumbre

MUENCH, Gerhart
Speculum Veneris

MUSICA VOCAL
CANTO Y PIANO
HERNANDEZ
MONCADA, Eduardo
Canciones al estilo de mi
tierra

CORO A CAPPELLA
GALINDO, Blas

La Montaria
GUTIERREZ HERAS,
Joaquin

De profundis para coro
mixto, piano y percusiones

CONJUNTOS
INSTRUMENTALES

El resplandor de lo vacfo
para flautas sopranino, alto y
tenor de pico
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D. No. 58 HALFFTER, Rodolfo
Divertimento para nueve
instrumentos

D. No. 64 LAVISTA, Mario
Responsorio para fagot y
percusiones

D. No. 57 MUENCH, Gerhart
Tessellata tacambarensia No.
6 para violin, pianoforte, 2
maracas y'2 claves

D. No. 56 NUNEZ, Francisco
Aspectos sexteto; flauta,
clarinete, corno, violfn
violonchelo y contrabajo

D. No. 61 ORTIZ, Gabriela
Cuarteto No. 1 para
instrumentos de arco,
partitura

D. No. 61 ORTIZ, Gabricla
Cuarteto No. 1 para
instrumentos de arco, partes

D. No. 65 LAVISTA, Mario
Reflejos de la noche para
cuarteto de cuerdas, partitura

D. No. 65 LAVISTA, Mario
Reflejos de la noche para
cuarteto de cuerdas, partes

D. No. 66 TRIGOS, Juan Carlos
Cuarteto Da-Do para
clarinete, saxof6n, guitarra y
bongds

ORQUESTA DE
CUERDAS
AREAN, Juan Carlos
Epicedium in memoriam
Augusto Novaro para
orquesta de cuerdas y piano
* GALINDO, Blas
Concertino para violfn y
orguesta de cuerdas

E. No. 33

E. No. 32 JIMENEZ MABARAK,
Carlos
Obertura para orquesta de
arcos

E. No. 29 MONCAYO, José Pablo
Homenaje a Cervantes para
dos oboes y orquesta de
cuerdas

ORQUESTA SINFONICA
* GALINDO, Blas
Suite para orquesta de
cdmara
* IBARRA, Federico
Imdgenes del quinto sol ballet
en dos actos, para orquesta
(1980)
* JIMENEZ MABARAK,
Carlos
Sinfonia en un movimiento
E. No. 34 JIMENEZ MABARAK,
Carlos
Concierto en Do para piano y
pequefia orquesta (reduccién
para dos pianos)
LAVISTA, Mario
Aura paréfrasis orquestal de
la 6pera
LAVISTA, Mario
Clepsidra
E. No. 30 SANDI, Luis
Diptico

E. No.31

E. No. 35

OPERA

* JIMENEZ MABARAK,
Carlos
La Gilera, en tres actos,
partitura de canto y piano

* Obras publicadas en colaboracién con
la Universidad Nacional Auténoma de Mé-
xico.
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HORACIO
FRANCO

Misica mexicana
para flavta de pico

De ventaen las
principales casas de
miisica

CARLOS PRIETO
Cello

Cello music from
Latincamerica
Obras de Castro,
Ponce, Lavista,
Chévez, De Elias v
Garrido-Lecca

De ventaen las
principales casas de
msica

Duo
Castafién-Bafiuelos

Obras de
compositores
mexicanos

De venta en las
principales casas de
musica

218

JOAQUIN
GUTIERREZ
HERAS

Miusica de cdmara

De venta en las
principales casas de
musica
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Daniel Catan
Homenaje a Octavio Paz

new music from the americas, vol }

La hija de Rappaccini € Mariposa de obsidiana
Fernando de la Mora € Encarnacion Vizquez € Jesus
Suaste Filarmonica de la Ciudad € Eduardo Diazmufioz
Edicion limitada
Pida su CD a los tels. 510 97 00 @ 510 97 62 y recibalo en su casa o adquiéralo
en las oficinas de la revista Vuelta 554 56 86 ® 554 95 62 @ 554 88 11

De venta en las
principales casas
de musica
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IECCION DE MUSICA*

Se utiliza el término de “generaci6n perdida” porque justamente dentro de
esa generacién hubo musicos que se encasillaron dentro de un lenguaje
pseudonacionalista, folklorista, que no condujo a ningiin lado. Su informa-
ci6n era tardia ya que les llegaba 30 o 40 afios mas tarde. Por otro lado, su
obra es escasa y sus inquietudes limitadas, debido tal vez a lo raquitico del
medio y a la falta de estimulos validos. Abora bien, yo nunca comparti los
principios de mis colegas de generaci6n, por lo que tuve que entablar una
biisqueda realmente cruel dentro de las nuevas corrientes, tratando de encon-
trar mi propio estilo.

Por ejemplo, refiriéndome a los principios de esta generacién, puedo de-
cirte que nunca fui un particular creyente ni adorador del nacionalismo.
Siempre lo consideré, inclusive desde mi primera €poca, una etapa ya supe-
rada por otros compositores anteriores a nosotros que tal vez, y ahora el
tiempo me da la razén, lo hicieron mejor que cualquiera de nosotros lo hu-
biera podido hacer.

Manuel Enriquez

#* Tomado de; entrevista de Marfa Angeles Gonzalez, Miisica mexicana contempordnea, Sep
ndm. 80, México, 1982.
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