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PRESENTACION
&y

on este niimero doble Pauta celebra su doceavo aniversario. A lo largo

de estos afios una de nuestras constantes ha sido el tratar de abarcar
areas extensisimas de bisquedas y expresiones musicales. Es por ello que
nuestro trabajo ha estado marcado por la voluntad de integrar una
multiplicidad de perspectivas, de voces. No podia ser de otra manera dado
que la misica de hoy transita por territorios extremadamente vastos,
flotantes y de diversa naturaleza: se trata de un arte plural, de miltiples
rostros. No debe extrafiar, pues, que sean varios y diversos los autores y los
temas que hospeda Pauta en este nimero de aniversario. Como siempre la
poesia esta presente. En esta ocasién son las voces de Paz y su homenaje a
Anton Webern —ese “tallador de diamantes”, a decir de Stravinski—,
Deltoro, Medina y Pereztejada las que nos hablan. De Espafia nos llegan,
ademas de las greguerias de Gémez de la Serna y los aforismos orguestales
de Bufiuel, los retratos que Juan Ramén Jiménez traza de Falla, Granados y
Casals, Bergamin de Zabaleta y Fray Luis de Leén, en memorables Versos,
de Salinas. Desde el ajedrecista y compositor Philidor hasta el joven Pierre
Boulez de Barrault —pasando por Pauline Viardot, musa y animadora, y
por Erik Satie, el maestro de Honfleur— la musica francesa muestra
siempre una sorprendente vitalidad y continuidad. Por una extrafia v
misteriosa geometria este afio recordamos y rendimos homenaje a los dos
mas grandes misicos romanticos rusos: Chaikovski, a cien afios de su




1974 y estuvo fuera de accién por nueve meses. La mayor desercién ocurrié preci-
amente en la seccidn de cuerdas; se fue el concertino, se fueron muchos misicos
{ave. Qued6 enla orquesta la gente que ya tenfa rafces muy profundas en Dallas,
uchas armas de casa. El ambiente de la orquesta lo salvaban algunos de los misi-
principales como Will Roberts, el primer fagot; el clarinetista Stephen Girko, y
5 0 tres mas que‘tenfan una visién de lo que esta orquesta podfa y debia ser. Pero
mbiente era:de lo que ellos llaman aquf una “orguesta de comunidad”, séle que
-andada, y predominaba ese espiritu de las-amas de casa. Sin embargo, yole vi
tencial a la orquesta. Los vine a ofr en dos ocasiones diferentes, una vez de in-
gmw, y la otra por invitacidn de la directiva de la orquesta. Mi nombramiento en
las fue peculiar, porque cuando yo iba a dirigir esta orquesta, se fueron a vna
-lga, una huelga que eventualmente culming en que la orquesta dejara de traba-
Con ese motivo se canceld el concierto con el que yo hubiese hecho mi debut
Dallas; creo recordar gue eso fue a fines de 1973 o principios de 1974, Entonces
ine a oir a la orquesta y a conocer a la directiva, y vi ese enorme potencial en
tuaci6n, no tanto por lo que le of a la orquesta, que sonaba regular, como pue-
sonar muchas orquestas de los Estados Unidos. Lo que vi fue una gran deter-
cion de la gente-del patronato y en el entonces director ejecutivo de la orques-
una determinacién para construir algo realmente muy sélido aquf. Y detrds de
. mucho dinero, potencialmente. Ya desde entonces, vine a Dallas con el ofreci-
to de que se harfa la nueva sala de conciertos y ése fue un aliciente muy bm-
nte. De alguna manera, la Sinfénica de Dallas tenfa una tradicién muy sélida
uanto a mis predecesores y en cuanto a un piblico fiel, un pablico de suscripto-
ue si bien no era muy numeroso, si era muy constante. En Ia época de Antal
1, v en la época de Paul Kletzky, se habian hecho muchos encargos y muchos
0s y habfa un historial que sustentaba la buena tradicién de Ia orquesta.-Por
o intbi que ésta podia ser una situacién muy ventajosa y no me equivoqué, pero
estado de la orquesta si era bastante deficiente en esa época.

Como fue el primer contacto con las autoridades de la orquesta, para culmi-
con el nombramiento de Director Artistico en Dallas? ;

Bllos tenfan un comité para buscar al director permanente; no habla realimente
irector titular. Habia, en cambio, un nombramiento raro, un nombramiento cu-
: la orquesta tenfa un-director co-principal, pero comeo no habfa otro director
ncipal, el nombramiento era una forma de disminuir la autoridad del director co-
cipal. Este-era Louis Lane, una persona muy respetable, un director formado
cerca de George Szell en Cleveland, habiendo sido su asistente, y recibié mu-
de las tradiciones de la Orquesta de Cleveland en su época de orc. Era una
sona tespetabilisima en todos los sentidos, un misico integro, correcto, un buen
ctor. Sin embargo, de hecho yo no iba a ser el sucesor de Lane puesto que Lane

“* DIECISEIS ANIOS: UNA RETROSPECTIVA
Y PLANES PARA EL FUTURO

ENTREVISTA CON EDUARDO MATA
JUAN ARTURO BRENNAN

[ os dias 6,7 y 8 de mayo de 1993, Eduardo Mata dirigié sus tres viltimos concier-
tos como Director Artistico de la Orquesta Sinfénica de Dallas. En ellos, inter-
preté como primera obra del programa el Tercer concierto para piano de Rach-
maninov, acompariando al pianista ruso Mark Zeltser. Después, Mata dirigié lag
misma obra con la que habia debutado al frente de la Sinfénica de Dallas hace
casi veinte afios, la Primera sinfonia de Mahler. Y como gran final, haciendo ung
excepcion a la regla establecida por él mismo en los conciertos de su orquesta.
ofrecié al piiblico un encore que en realidad tenia otro destinatario: el Huapango
de Moncayo, obra querida y cercana del director.

Hablar de apoteosis seria quizd entrar en la polémica, en el entendido de que es
bien conocida la mesura de los publicos en Estados Unidos. Sin embargo, desd,
cualquier punto de vista, estos tres conciertos resultaron ciertamente triunfales, y
Jueron una buena culminacion a una fructifera etapa de 16 afios en los que Eduar
do Mata y la Orquesta Sinfonica de Dallas crecieron juntos y llevaron a buen tér
mino numerosos e importantes proyectos. Al dia siguiente de su tltima presenta
cién como Director Artistico de la Sinfénica de Dallas, Eduardo Mata hablé par
Pauta, haciendo un resumen retrospectivo de esos 16 afios y describiendo sus pla
nes para el futuro inmediato.

~—;En qué estado se hallaba la Orquesta Sinfonica de Dallas hace dieciséi
afios?

~—Cuando yo legué aqui, la orquesta habfa perdido una gran cantidad de musi
cos de cuerda; fue la seccién que més sufrié cuando la orquesta se fue a pique =
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1o era el director principal de la orquesta. Asi pues, la orguesta nombré un comité
que hizo una lista de posibles directores, que después se fue acortando, y mi nom-
bre estaba en esa lista. Bl comité vio a otros directores, vino a verme a Phoenix,
donde yo estaba dirigiendo, les interesé, comenzaron a hacerme la corte, me traje-
ron aqui a Dallas, después vine yo.... en fin las negociaciones duraron alrededor de
seis meses. En aquella época, yo tenfa otros ofrecimientos, y ahora lo puedo decir,
porque en ese entonces hubiera sido de mal gusto. La Orquesta de Seattle estaba in-
teresada, la Orquesta de Detroit estaba interesada, La Orguesta de Indianapolis es-
taba interesada. En particular, la Orquesta de Detroit estaba interesada muy seria-
mente en mi. Me acuerdo que en aguellos dias, cuando el comité que buscaba al di-
rector de la Sinfénica de Dallas va habia entablado conversaciones conmigo, se en-
teraron de que yo iba a dirigir en Detroit y que la gente de Detroit iba a hacer un
esfuerzo muy grande para contratarme. Entonces la gente de Dallas se fue a De-
troit, a tratar de parar el golpe, a estar conmigo en los conciertos y hacerse presen-
te. Recuerdo que aquello fue muy divertido; cuando la gente de Detroit venia a
verme al camerino, siempre habia alguien de Dallas presente, como tratando de
hacer patente que yo ya tenfa un compromiso en Dallas. Todo esto me hacia mucha
gracia. No me interes6 en aquella ocasién la Orquesta de Detroit por una serie de
cuestiones artfsticas y econémicas. No me gust6 la ciudad vy no me gustd el am-
biente que habia alrededor de la orquesta. Me parecié que tenfan muy graves pro-
blemas de todos tipos y no me parecia una situacién apetecible en ese tiempo. Ob-
viamente no pasé nada con Detroit, como tampoco pasé con Indianapolis y con
Seattle, pero la decisién final fue muy consciente de parte mia, y no se dio porque
los de Dallas se hubiesen adelantado. Tuve tiempo mas que suficiente para meditar
la decisién que tomé, y no me arrepiento de haberla tomado.

—¢Cudl fue el proceso de trabajo para levantar a la Sinfonica de Dallas del es-
tado deplorable en que se hallaba en ese tiempo?

—Lo primero fue una campafia de publicidad fenomenal. Yo hice una serie de
visitas a centros comerciales, hice discursos para toda clase de grupos.... parecia yo
un politico, decian que solamente una persona que estuviera en plena campafia po-
litica tenfa que estrechar tantas manos y decir tantos discursos, pero asf fue. Hici-
mos una campafia increiblemente larga y fuerte para llamar la atencién de la gente
hacia la Sinfénica de Dallas y hacia lo que se pensaba hacer. Desde entonces empe-
zamos a usar la frase “World-Class Orchestra”, o sea, orquesta de calibre mundial,
que en realidad era nuestra meta. Eso fue lo primero que hicimos. Por otra parte, yo
me impuse como tarea a mediano plazo el reconstruir la orquesta. Ello significaba
adquirir misicos para la cuerda, llenar las muchas vacantes que habia, y tratar de ir
mejorando el nivel, que no era muy bueno en ese momento. Eso costé trabajo, mu-
chos afios, de hecho nos cost6 estos dieciséis afios el volver a tener una cuerda mas
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- ~aegdecente, una cuerda buena. Odio los términos deportivos, pero construimos
una seccién de cuerdas que puede competir con las de ofras orquestas del mismo
calibre y de igual presupuesto. Llegar a ese nivel de sueldos ha costado mucho tra-
bajo, pero la orquesta ya estd ahi. No tenemos el mismo nivel de sueldos que tiene
Nueva York, por ejemplo, pero tampoco tenemos los itnpuestos 'y Ia carestia que
tienen en Nueva York, de modo que tomando en cuenta estos factores, los sueldos
son pricticamente. iguales. Nos volvimos realmente competitivos hace alrededor de
cinco aflos, en que la Sinfénica de Dallas alcanz6 un nivel de sueldo comparable al
de cualguier orquesta profesional de 1os Estados Unidos. ‘

—Con el antecedente de la avieja costumbre que tenian las orguestas de los Estados
Unidos de imporiar a sus directores de Europa, ;como tomd la Sinfonica de Dallas, y
la comunidad misma, la llegada de Eduardo Mata a la titularidad de la orquesta?

~-Sin prejuicios, en términos generales. Siempre hay discrepancias, siempre hay

quien disiente, pero en términos generales fui recibido sin prejuicios. La finica ob-
jecién seria vino del principal critico musical de la ciudad, que es John Ardoin. El
fue el Unico que expresé desconfianza, que expresd que la orquesta quizd hubiera
necesitado un director europeo de mids edad, de més experiencia y quizd de mds
nombre. - No me gusta entrar en polémicas de éste tipo, pero se decia en aquella
época (no me consta) que Ardoin tenia un compromiso muy grande con un director
europeo de guien era amigo personal 'y en quien habia cifrado grandes esperanzas
para que fuera director en Dallas. Por otra parte, se decia también que Ardoin re-
sintié mucho que la directiva de la orquesta no lo tomara en cuenta, que no 1o hi-
ciera participe del proceso de seleccion, y la manera suya de reaccionar al sentirse
excluido fue atacar mi nombramiento. No fue un atague excesivamente violento,
fue més bien una actitud de escepticismo grande, dentro del marco de lo admisible
para un periodista. De Ias voces importantes en Dallas, Ia de Ardoin fue Ia voz disi-
dente respecto a mi nombramiento, con marcado escepticismo. La orquesta tuvo la
mejor actitud conmigo en ese sentido. Habfa cierta aprensién porque la orquesta
nunca me habfa visto dirigir, nunca habia trabajado conmigo, perc yo venia a Da-
{las precedido de una buena reputacion, y eso me lo han dicho Ios mismos miisicos.
Esa reputacidn no.era de las que se adqguieren a través de las criticas o de los éxitos
discograficos; era una reputacién adquirida entre masicos v para la orquesta esto
era més confiable que cualquier otra fuente de informacién a mi respecto. Eso me
ayudé mucho para amainar la aprensién que habia en la orquesta, aprensién que se
disip6 muy répido porque se dieron cuenta de que iban a poder trabajar bien con-
migo, tanto en el nivel administrativo como en el nivel musical. Las primeras cua-
tro semanas de conciertos aquf fueron bastante tensas pero las cosas cambiaron r4-
pidamente, para bien. En 13 sociedad de Dallas no hubo absolutamente ningtin re-
paro, ninguna objecién por mi nombramiento. ‘
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—;Cudl era la sede de la Sinfonica de Dallas en ese tiempo? ‘

_Fra una sala en una parte mala de la ciudad, mala desde ¢l punio Qe vista dp
que estd relativamente lejos del centro, mal comunicada, junto a un barrio de h&;b}-
tantés de muy escasos 1ecursos donide habia robos, crimenes, deso%rdenes,... un sifio
peligroso, que se Ilama Fair Park, donde se lleva a cabo la feria del Bstado de
Texas. ¥ esa sala, el Music Hall de Fair Park, la compartiamos con la.Dallas Gp?ra
cuando yo llegué aqui, con la compafifa del Met de Nueva York que todos los afios
presentaba una temporada en Dallas, con 1os Summer Musicals, gue son una espe-
cie de digesto de los mejores musicales de Broadway, y claro, con los eventos de la
feria. La consecuencia directa de esto es que Ia Sinfénica de Dallas tenia acceso a
esa sala s6lo durante siete meses al afio, y las temporadas se truncaban. Y no sola-
mente eso; en la época en que yo llegué a Dallas, la orquesta campaﬂig el contrato
con la 6pera, de modo que durante diez 0 doce semanas al afio, gue por fsrttma es-
taban juntas, la orquesta se dedicaba a tocar 6pera, cosa en ?a que yo n{}‘%:ema nada
que ver. Asf, una de mis primeras prioridades fue lograr la mt%ependenma dela or-
questa. No lo pude hacer desde ¢l principio porque supri’mzr el contrato con Ia
6pera hubiera generado un gran hueco de recursos econémxcog que 0o era pombl.e
suplir de la noche a la mafiana. Pero esa fue una de las metas mpzales, para reali-
zarse poco a poco, y asi se lo dije al patronato y al director ejecutivo de ig er@aesta}:
tenemos que independizarnos de la Gpera, y una vez que la orquesta se zﬁéepegﬁz—
ce, vamos a necesitar un sitio dénde tocar. Claro, desde entonces yo ya tenfa laidea
de la sala de conciertos nueva y eso ya estaba en el “almacén mental”; pero ya no
se trataba simplemente de un ideal, no se trataba de tener una sala muy b.{fﬁifa enel
futuro porque si. Se trataba de una necesidad vital porque si nosotros tiey.ibamos el
conirato de la 6pera, de todas maneras la 6pera no se iba a salir del Music Hall de
Fair Park, y aunque la Dallas Opera se consiguiera ofra orquesta, nosoiros no iba-
mos a poder tocar ahi porque ellos tenian copada la sala durante cerca de trf:s
meses al afio. Fra entonces un problema serio. Y eso no sucedié sino hasta un afio
antes de que nos mudéramos a la nueva sala de conciertos, es decir, en 1988, Io que
indica que me tomé précticamente diez afios lograr que la orquesta se separara de
la 6pera. Para entonces tenfamos la perspectiva de mas servicios com la orguests, ¥
ya estaba practicamente terminada la Sala Meyerson, de modo que en msegira pro-
pia sala y con esos servicios extra, teniamos la manera de recuperar los ingresos
perdidos al soltar el contrato de la Gpera.

—;Cémo se concretd la planeacion y la construccién de la Sala Morton H. Me-
yerson, sede actual de la Sinfénica de Dallas?

—A través de un movimiento social muy grande aqui en la ciudad. La gente se
identifica facilmente con proyectos materiales y tangibles. Es muy dificil conven-
cer a la gente de dinero, ya sean individuos o corporaciones, de que sus donaciones
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pueden servir para un fin tan abstracto como el desarrollo artistico. Claro, es una
idea que yo puedo articular, incluso con detalles, pere es muy dificil entender qué
puede ser el desarrollo artistico. No exagero si digo que hasta la fecha hay gente
que-me-dice que no entiende por qué deben haber dieciséis violines, y que pregunta
por.qué no podemos tener sélo tres o cuatro, amplificados. Desgraciadamente toda-
via existe esa mentalidad entre cierto tipo de gente, de modo que la labor de cono-
cimiento tiene que ser realmente titdnica porque hay que educar 2 mucha gente y
después convencerla. Entonces, la gente de Dallas se identificé rdapidamente con un
proyecto material, como es nuestra sala de conciertos, y la primera labor fue la de
crear comités para convencer a la ciudad, entendiendo por ciudad a las autoridades
municipales, de que hiciera una emisién de bonos para el financiamiento de la
nueva sala, Perdimos la primera votacién, alld por 1979, y la ciudadania de Dallas
le dijo no al proyecto, de modo que el municipio no se podia comprometer a ven-
der los bonos ¥ con eso se cancelaba la mitad del financiamiento. Fue una decep-
cidén muy grande, y en ese momento estuve a punto de dejar la orquesta porque la
nueva sala era crucial, y esta negativa retrasaba varios afios los proyectos que yo
tenfa para la orquesta. Sin embargo el consejo de la orquesta me convencié de que
no me fuera, y me quedé, pero el que sf renuncié fue el director ejecutivo de la or-
questa, quien me habia traido aqui. Su ausencia fue también un obstéculo para mis
planes con la orquesta. Dos afios mas tarde se volvié a presentar el plan, y entonces
si fue aprobado por la ciudad. Se hizo entonces una campafia fabulosa en la que
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movimos a todas las fuerzas vivas de la sociedad, y como suele ocuirir en estos
casos en los Estados Unidos, todo era un asunto de informacién, de-lograr informar
exhaustivamente a la sociedad de los alcances del proyecto para que votara en
nuestro favor. Se organizaron entonces campaifias por teléfono y por otros medios y
al hacerse la nueva votacién el proyecto se aprobd. Después se eligié el terreno
para la sala, que es un terreno maravilloso, muy .céntrico, muy bien localizado, y
una votacién més fue necesaria para otra emisién de bonos que confribuyera a la
construccion de la sala propiamente dicha. El municipio, o sea la ciudad de Dallas,
ofrecié (y cumplié) la mitad del financiamiento, pero-el presupuesto original de la
sala se dispard, y en lugar de ser 49 millones de délares, se fue hasta 89 millones,
casi el doble, de modo que la labor para allegarnos los fondos faltantes fue monu-
mental. Para obtener ese dinero fue necesario acudir a la iniciativa privada; por
medio de una campafia que no tenfa precedente en Dallas.

~—Algunas placas grabadas en la Sala Meyerson expresan el agradecimiento de
la comunidad a importantes personajes de esa iniciativa privada, entre ellos Ross
Perot...

—FEn efecto, Ross Perot nos dio diez millones de délares, que fue el donativo
mas grande. Por ello, la administracién de la orquesta le ofrecié a Perot ponerle su
nombre a la nueva sala, pero €1 decliné el ofrecimiento. En cambio, solicité quela
sala levara el nombre de Morton H. Meyerson, porque entre sus colaboradores y
amigos cercanos, Meyerson era el aficionado a la musica y era quien més se habia
preccupado porque la sala se construyera. En efecto, Meyerson trabajé mucho en el
proyecto, presidiendo el comité mas importante del mismo, y tuvo que lidiar conti-
nuamente con el arquitecto, I.M. Pei, y con el ingeniero actistico. Ademds; con este
gesto Perot agradecia a Meyerson lo mucho que habia hecho por sus negocios, ha-
biendo sido el director de la empresa més importante de Perot. Por cierto, el nom-
bre de Meyerson abarca todo el conjunto, el llamado “Symphony Center”, mientras
que la sala de conciertos propiamente dicha lleva el nombre de Eugene McDer-
mott, cuya familia también hizo importantes contribuciones al proyecto.

—Qué cualidades tiene la nueva sala de conciertos de la Orguesia Sinfonica de
Dallas?

—La sala es todo lo que hubiéramos sofiado, y mds. Como en todo, hay peque-
fios inconvenientes, pero son tan pequefios.... si los menciono es peorque estamos
tratando de hacer un balance objetivo. El escenario pudo haber sido un poguito mds
grande, pero de cualquier manera es un escenario disefiado ad hoc para ana orques-
ta sinfénica como la de Dallas. Nos quedamos un poquito cortos de espacio en el
drea.de camerinos y servicios, y eso s6lo en comparacién con los foyers, las dreas
de circulacién, los vestibulos de la sala, y otras dreas que estdn muy bien dotadas
de espacio. Pero en general es una sala maravillosa. Desde el punto de vista actsti-
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cbh, cre§ que es una de las grandes salas del mundo. Cuando se habla de las actsti-
cas ideales (porgue no hay sélo una acistica ideal) la-Sala Meyerson tiene que estar
incluida entre las grandes. Est4 al nivel de la Musikverein de Viena, del Concertge-
bouw de Amsterdam, del Teatro Colén de Buenos Aires, de la Gewandhaus de
Leipzig.... entre ellas incluirfa yo a la Sala Meyerson, y en ciertos sentidos me
gusta més para ciertas cosas. Una de las cosas que me gusta de la sala es su flexibi-
lidad, porque es una sala de espléndidas acisticas.

Tiene un plafén movible y una cdmara de reverberacién con puertas que se abren
y cierran a voluntad, y dos plafones laterales auxiliares también movibles, que
suben y bajan y se pueden inclinar, y tiene cortinas especiales en las paredes de los
palcos. Estas cortinas sirven, cuando la sala estd vacia, para tratar de reproducir la
actstica de 1a sala cuando estd llena de publico. Con esos pardmetros, las posibili-
dades son enormes. Ayér, por ejemplo, el plafén estaba a su méxima elevacién,
pero puede bajar mucho, para musica de cdmara, o cuando la orquesta va a hacer
un programa con Mozart o Haydn, y la acdstica se vuelve un poco més intima,
menos resonante. La semana pasada hicimos aqui el Reguiem de Berlioz; abrimos
las puertas de la cdmara de reverberacién y mandamos el plafén principal hasta
arriba. Hicimos una serie de ajustes para dar el sonido de una catedral, el efecto de
una catedral, y se logré muy bien. Por eso no puedo decir que la Sala Meyerson
tiene-una actstica maravillosa: tiene actsticas maravillosas y multiples. Es una sala
que casi no tiene asientos malos; si digo que hay 20 asientos malos en una sala que
tiene 2200 lugares, creo que me estoy yendo muy alto. Esta es una sala disefiada
especificamente para musica, y si hay unos cuantos asientos desde los que no se
tenga una visibilidad perfecta de la orquesta, no importa, porque la acistica es ideal
en cualquier punto de la sala, y eso es lo importante. En mi opini6n, la Sala Meyer-
son es de las grandes salas de concierto del mundo.

—Una vez que la Sinfénica de Dallas se muda a la Sala Meyerson y se quita esa
preocupacion, jcudl es la siguiente etapa de desarrollo en estos cuatro afios re-
cientes?

—Ha sido la més dificil, porque como dije antes, a la gente le cuesta trabajo
identificarse con un ideario abstracto gue tiene que ver con el progreso artistico.
Ahora existe en Dallas 1a mentalidad de que la-ciudad ya hizo un esfuerzo desco-
munal en favor de la orquesta al construir 1a sala, y mucha gente pregunta: ““;Qué
mds quieren?”, como si la sala fuera el corolario del desarrollo artistico de la or-
questa. La gente no se da cuenta de que con todo lo importante que ha sido la sala,
con todo lo que ha cambiado la vida cultural de Dallas y la fisonomia de la ciudad,
no es més que un medio para lograr otro fin, que es la excelencia de la orquesta. Yo
siento que en este momento la directiva de la orquesta estd muy confundida en ese
sentido, porque no ha logrado identificar suficientes fuentes de donaciones para lo-
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grar que la orquesta dé el salto al nivel siguiente. Estdn otra vez atemorizados, lo
cual tiene que ver con la recesién que hay en los Estados Unidos, y con la incerti-
dumbre en cuanto a los mercados financieros, y ese temor es que se hayan secado
muchas de las fuentes de financiamiento para la orquesta. Es dificil concebir que
gente como Ross Perot u otras gentes de dinero puedan dar donativos del calibre de
los que ya se dieron para la construccién de la Sala Meyerson, con el objeto de gue
la orquesta pueda tener principales adjuntos, o una temporada un poco més larga o
para que no sea necesario hacer tantos conciertos pop.

Los conciertos pop se venden muy bien y de alguna manera financian parte:de la
temporada clasica al venderse como pan caliente, pero la solucién no es hacer mds
conciertos pop, que es lo que guiere la direccion de mercadotecnia de la orquesta.
La solucidn es ir reduciendo los conciertos pop, que son la salida facil. Si-la Sinf6-
nica de Dallas se dedicara s6lo a los conciertos pop serfa sin duda una orquesta fi-
nancieramente muy saludable, pero entonces el progreso artistico se va al demonio.
Ese equilibrie solamente lo puede establecer y manejar una direccién colegiada ad-
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sarrollo

de contestar. Le estdn dando otra vez

un director maduro, ya establecido;

co, y para ello, el patronato hablaba de un director curopeo, un director surgido de

la tradici6n germénica, pero el elegido es un director joven, estadounidense, con un

repertorio que se parece bastante al mio ¥ que tiene la misma edad que tenfa yo
cuando llegué a Dallas. Esto que digo nada tiene que ver con el talento ¥ la capaci-
dad de Litton; lo que estoy tratando de enfatizar es la desorientacién que el patro-
nato vive en estos momentos, Ojald que el patronato encuentre un sentido de unifi-
cacién en cuanto a la direccién que debe tomar la Sinfénica de Dallas. Y ojald la
encuentre pronto. Para ello deberd encontrar un director administrativo que antes
que nada sea un contador estricto, lo que en México llamariamos un cuentachiles,
que ayude a dar una direccién a Ia orquesta. Creo que en esto, la administracién
esta flagueando.

——;Cudles han sido los logros fundamentales de g discografia grabada por
Eduardo Mata con la Sinfonica de Dallas, a partir de un repertorio muy especifi-
co?

—La Sinfénica de Dallas buscaba en este sentido un nicho especifico, que creo
s un camino viable para las orquestas estadounidenses contemporaneas. Claro, el
mercado estd saturado de grabaciones de los grandes cldsicos, por orquestas euro-
peas de mucha reputacion que tienen acaparado el mercado por su propia calidad y
por haber grabado con directores que han hecho época. Ejemplo, la Filarménica de
Berlin con Herbert von Karajan y el vasto repertorio que grabaron para la Deutsche
Grammophon. En estas circunstancias, la Sinfénica de Dallas ha buscado un nicho,
que sin duda ha tenido mucho que ver con mis preferencias de repertorio. Asi, ese
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4 en un momento dificil porque no hay quién articu-
administrativa. Como es natural, 1 directiva de Ia orquesta
- un: séﬁe de sefiores importantes, industriales ¥ comerciantes,
a ciudad de Dallas, que necesitan ser levados de Ia mano, porgue
icadela quueéta debe ser articulada conjuntamente por el director musical
rector administrativo. Y como no hay ni uno ni otro, los augurios no son muy
S en este momento para que la orquesta pueda dar el siguiente paso en 'su de-
artistico. Por oftra parte, el nombramiento de Andrew Litton como nuevo
director musical de la Sinf6nica de Dallas plantea algunas preguntas, quizé dificiles
la orquesta a un director joven que, como yo
lo hice, va a tener que recorrer un largo camino, muy en contra de o que el patro-
nato habfa declarado al principio. Ellos habian declarado su intencién de nombrar a
que pudiera guiar a la orquesta a través de un
repertorio.un poco distinto al que yo he hecho en estos afios. Esto me parece logi-

iche se fue encontrando un poco por accidente y un poco también~ por designio. Es
. ; icho de la musica francesa, 1a misica rusa, Stravinsky, Prokofiev y, c}aro., tam-
ein ‘iiaoml’xsica de los Estados Unidos: Musica espafigla, misica de f)ngen Iatmo'en
?gfxgines generales, mediterrdneo.... y creo que la orc:guesta ha cu}tzvadobfn;xya ’(;;f;x:i
: eéﬁa regién del repertorio. Esta orquesta toca muylbien a Ravel, mu}{I ie Be
busey, muy bien a Ibert, hace un espléndido Berlioz, y toca maravillosamente
zttfgzs?s, v toca un Brahms soberbio, y un espl‘éndido Beefhoxfen. L(fff;t:;e su;:;;{e zrex
ggm parte del repertorio es que no hemos tenido presencia discografica por lo g
yaffg; cudl ha sido la respuesta de piiblico y critica ante este repertorio discogrd-

. jerto de la Sinfénica de Dallas? , |
ﬁcﬁhﬁ; ?}?}Zf;,t muy buenﬁ en general. Yo he tratado de equi}ibr?r los p:ogr:;:e}t:
de forma que ¢l piblicono piense que esta es una orquesta exclusivamen erpio -
miusica rusa; francesa o mediterrdnea. Hay muchgs ¢osas que yono tg«(:}o, p;:) ncécr} ©
muchos de los directores huéspedes que han venido a Dallas han tenido e erec i °
de tocar lo que yo no toco. Por gjemplo, yo no toco Bruckner, ,yD no soy un e
para Bruckner. Admiro mucho a Bruckner, me encanta su musmaf, per? smnﬁ ' ;in,
te‘ﬁgc muy poco que dar en ese terreno aunque tal vez dentﬁro fie. dieg a;o;;l; e
ta diferente. Pero si se analizan las programaciones de la Sinfénica de kj e
dltimos 15 afios, se verd que en c¢asi todas las telmperadz‘xs hay Bmci er.tr t’,de
presencia de los compositores que yo no toco ha sido continua §n Da} as, :1 al & ¢
establecer un balance para que aqui se tocara todo el repertorio umve%fsf 5 ? qg
consideramos bdsico. Se rotan las sinfonias de Brahms, se rgtan las sné omgs e
Beethoven, se toca un buen niimero de obras de Mozart, es degr, se tc/xca le 1o to.d

—Sigue en pie un convenio para realiza.r algunaf grabac:qnesbm(i; a, %ZZ ;rdz
la Sinfénica de Dallas, para la marca Dorian. ;Qué repertorio abordard

esas grabaciones? .

M(Tlfziis posilfﬂidades estan abiertas; yo creo que vamos a seguir apmvechg:d; de;
nicho que nos hemos abierto en el mercado y que desgramadamente no o sido
muy bien explotado por las distribuidoras de lgs compafifas con Ias qt;e xzo Jato-
cado grabar. Con Dorian es diferente, ya que tienen una dlsmbucm/n; as agbihdad
eficiente y en ese sentido creo que la relacxf’?n con Dorian nos ‘traerad.a‘p@szue dad
de dejar una huella més profunda en el pablico. El’nt?e los proximos llsc;os qla o
a salir, que ya estdn grabados, hay un disco con misica francgsa qge inc aye;@ "
fonfa de Chausson y dos obras de Jacques Ibert. que son el Dzvertzmei'tto y Puer

de escala. Hay otro disco que va a salir ya, inminentemente, con‘el ;Prm;er co;jgz:
to para piano de Brahms, y el Concierto (-ie- Schumann, con el pianista vazt1 Vore-
vec, a partir de grabaciones en vivo que hicimos en la Sala Meyerson, 00111 8 ]a S
material de las diversas interpretaciones que hicimos de cada una de las obras.
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¢gel y Muerte y transfiguracién. Es un disco muy bueno, un disco que nos quedsd
yy bien y que obtuvo precisamentie la nominacién para el premio Grammy. Es un
isco-que me ha traido muchas satisfacciones personales, pero si empiezo a hacer
una lista de los discos que mds me gustan, me estar{a contradiciendo. A ese respec-
é, va una anécdota interesante.

Tenemos una grabacién ya bastante vieja, con la Sinfénica de Dallas, del Dafnis
Chloe de Ravel, que hicimos en 1979, de los primeros discos digitales que la
RC A grabd, todavia en acetato. Es una grabacién de la que nos sentimos muy con-
tentos, tanto yo como la orquesta y el coro. Pero ayer, en casa de Victor Marshall,
administrador musical de la orquesta, ofmos en un estupendo equipo de sonide Ia
 grabacién del concierto que hicimos hace afio y medio con el Dafnis y Chioe en la
Sala Meyerson. Y resulta que es infinitamente superior a la grabacién comercial. Y
creo que esto es perfectamente explicable. Para empezar, esta versidn ocurre trece
_afios mds tarde, s una mejor orquesta, es una sala infinitamente superior a la es-
cuela donde grabamos el disco, es una obra que he tocado numerosas veces, en Da-
Has vy en otras partes. Y prefiero esta versién en vivo a la grabacion que circula co-
mercialmente, sin duda alguna. Y siempre sucede lo mismo: me fui de espaldas
cuando la of, al compararla con la anterior. He ahi una razén para mi respuesta; el
mejor disco es el mds reciente, y en este caso es el que contiene el Alexander Nevs-

f}demas,nml contrato personal con Dorian incluye una serie de discos de misica la-
tmoamerlcan.a que serdn grabados con la Orquesta Sinfénica Simén Bolivar de Ve-
nezaela.‘ Ya iniciamos la serie, con la Cantata criolla de BEstévez v el Choros No
10 fie Villa-Lobos. Ya se grabé el segundo disco de la serie, ¥ va a salir mu ron:
to: incluye la Pampeana No. 3 de Ginastera; Sensemayé y Redes de Revueltis? el
C~0ncerto grosso de Julidn Orbén con el Cuarteto Latinoamericano. En julio dé f}:]ste
afio grabaremos el tercer volumen, La vida breve de Falla, y el cuarto volumen c;)n
la Sinfonia India de Chévez, las Bachianas brasileiras No. 2 de Villa—Lobos, las
Tres versiones sinfénicas de Orbén ¥ Mediodia en el llano de Estévez. ’
Este proyecto no tiene limite, no sabemos cudntos discos vamos a hacer, ya que
es _uileroyecto a largo plazo con Dorian y la Orquesta Sinfénica Simén Bohzvar.q
ore EZ ;Zi?; Al;)jtﬁiscos grabados hasta la fecha, écudl es el mds satisfactorio
mAy§r me hicieron la misma pregunta para un programa de radio, y hoy voy a
dar. la misma respuesta: para mf, el mejor disco es el 1iltimo que he grabado, el m4s
reciente. Lo digo sinceramente, porque uno siempre estd mds contento cox'; lo que
a?aba de hacer. Hay algunos discos que nos han traido muchas satisfacciones: qor
ejemplo, el disco Strauss de Ia orquesta, en el que hicimos Don Juan, Till Eu}elrjzs—
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ky de Prokofiev y la Novena sinfonia de Shostakovich, un disco con el que estamos
muy contentos. Pero cuando lo escuche dentro de dos afios, seguramente va no me
gustard tanto, y diré que pude haber hecho esto o aquello en lugar de esto y esio
Otro......

~—;Qué le dejé a la Sinfonica de Dallas el largo mandato de Eduarde Mata en
euanto a presencia internacional?

—No todo lo que yo hubiera querido, y ésta fue una de mis grandes frustracio-
nes, porque justamente cuando empezaron a correr los discos en el mercado, .y
cuando ya la orquesta comenzaba a tener una personalidad propia, vino la recesién
aqui en los Estados Unidos y comenzaron los problemas econdmicos en Dallas,
Tuvimos que cancelar una segunda gira europea que ya estaba planeada v no pudi-
mos hacer todo lo que debimos haber hecho para que la orquesta se fogueara inter-
nacionalmente. A pesar de ello creo que la Sinfénica de Dallas si establecid sélida-
mente su reputacion en Europa, durante la gira de 1985, cuando tuvimes criticas
excelentes en todas partes. Se sabe de la orquesta en Europa, y por supuesto, en
todo Estados Unidos. Nuestra reputacién es un secreto a voces que se magnificsd
con la inauguracién de la Sala Meyerson. En México, la orquesta tiene también un
buen nombre, al piblico le gusté mucho la orquesta la dltima vez que visitamos
México.

—Qué otros proyectos tiene Eduardo Mata para el futuro cercano?
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hi va una primicia: a partir de 1994 voy a ser director huésped principal de
] sesta de la RAI en Roma, cosa que me garantizard el trabajar con ellos con
: guna continuidad y tener una presencia que me permita hacer programas ambi-
ciosos, cultivar los hdbitos que hacen una buena relacién entre director y orquesta.
En eso invertiré de cuatro a seis semanas al afio, y mi relacién con la Sinfénica de
Dallas seguird siendo importante. He sido nombrado Director Emérito de la or-
questa, y trabajaré aqui unas cuatro semanas al afio, por lo menos en el proximo
afio. Y ademads de esto, mis contratos para dirigir en Europa y con otras orquestas
de los Estados Unidos. Es un calendario bastante activo para el siguiente par de
afios, aunque no tan activo como el de los wltimos afios, porque una de las razones
para dejar Dallas es precisamente la intencién de trabajar un poco menos, de con-
centrarme en menos programas y menos semanas al afio. Mi intencién es trabajar
alrededor de 28 semanas al afio, quiz4 30, maximo.

=~ Qué hay en ¢l futuro del grupo Solistas de México?

—La situaci6n con Solistas de México pinta muy bien porque con el proyecto
del Conservatorio de las Rosas, el Cuarteto Latinoamericano, que es el micleo del
grupo, regresa a México, y eso va a facilitar mucho el trabajo. Creo que a partir de
1994 Solistas de México va a trabajar mds, tendremos una presencia més frecuente
en México, y también vamos a hacer giras. Esa va a ser una de las consecuencias
l6gicas de que yo tenga més tiempo libre, y buena parte de ese tiempo la quiero de-
dicar a solistas.

—¢Y la participacién de Eduardo Mata en el Conservatorio de las Rosas?

—Soy presidente del Consejo Técnico. Mi presencia en este proyecto tiene que
ver con la reorganizaci6n de los planes de estudio, con todo lo que es renovacién
académica, con la orientacién que se le va a dar al Conservatorio. No se verdn re-
sultados inmediatos de esto, quizd en un afio o dos. Los resultados tendrdn mucho
que ver con la seleccién de los profesores, y ese es el proceso en el que nos halla-
mos ahora, y por supuesto, con el disefio de los planes de estudio. Vamos a enfati-
zar mucho los sistemas de tipo taller en cuanto al aprendizaje de los instrumentos y
vamos-a tratar de que los planes de estudio sean précticos, sin sacrificar calidad,
pero con una orientacién muy préctica, sobre todo tomando en cuenta que el alum-
no va a estar realmente envuelto, de tiempo completo, casi cautivo, mientras esté
en el Conservatorio.

~Finalmente: en ese tiempo libre recién adquirido al dejar la titularidad en
Dallas, ;habrd espacio-para componer otra vez?

—31, tengo la esperanza de volver a componer. Cuando yo tenga algunas sema-
nas libres juntas, voy a intentar componer.Voy a revisar algunas de las cosas que
ya tengo, para ir soltando la mano y tratar de recuperar un lenguaje, que es lo mas
dificil. No sé ni c6mo ni cudndo, pero lo voy a hacer.
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ANTONIO DELTORO

UMBRAL

Escucha en el umbral
al pairo entre dos aires;
uno ancho de mundo,
otro doméstico.

No entres asi, sin més,
cambia de peso,

baja la voz.

No pises con pasos
uniformes

1a hierba fronteriza.
En el umbral habitan
dioses aduaneros

que pesan

con balanzas invisibles.

Saborea la variedad
de densidades;

RO COmas, no respires,
agitado y de prisa

los manjares del aire.

A Carlos Pereda
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_CARMEN SAECULARE DE PHILIDOR

FERNANDO ALVAREZ DEL CASTILLO

Alo largo de los siglos xvir Y XVII existieron en Francia tres importantes dinastias
de musicos —los Hotteterre y las familias Chedeville y Philidor— quienes en gran
medida formaron la “Grande Ecurie” y la “Chambre du Roi”. Aungue en realidad
el apellido de la tercera de éstas fue Danican, el nombre de “Philidor” aparente-
mente se asocia con el rey Luis xim , quien deseando alabar al obofsta Michel Dani-
can, lo compard, por su forma de ejecutar, con el virtuoso sienés Filidori.
Frangois-André Danican fue uno de los dltimos de esta linea y debe su fama
tanto a su habilidad en el ajedrez como a sus talentos artisticos. Hijo de un segundo
matrimonio, nacié en Dreux en septiembre de 1726. Ingresé como paje a la Camara
del Rey a muy temprana edad, tocando la flauta y desarrollando una pasién por el
ajedrez, entonces el pasatiempo favorito entre los musicos. En 1740 dejé Versalles
por Paris donde tuvo la oportunidad de ayudar a J.J. Rousseau con la partitura de
Les muses galantes. Para entonces se ganaba la vida copiando partituras y dando
clases, pero atin més dominante era su pasion por el ajedrez que lo hacfa frecuentar
el café de 1a Régence, donde conocié a Legal, el mejor jugador de Francia, quien
muchos consejos le dio aunque mds tarde se le revertirfan, pues le gané. Su fama
como ajedrecista era tal que sobrepasaba los limites del reino, permitiéndole ser un
invitado privilegiado y, por ello, un distinguido conferencista en el Club de Aje-
drez de Saint James, una de las sociedades mds selectas de Londres. De hecho rea-
lizé un viaje a Amsterdam para retar y finalmente ganarle, al famoso ajedrecista
Stamma; de esta manera Philidor fue visto como el mejor jugador del mundo, pero
en realidad nunca tavo oportunidad de enfrentarse a los maestros italianos, los més
célebres de su tiempo. Su vida estaba ahora dividida entre dos capitales (Parfs y
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1 ondres), lo que le permitié hacer amigos como Dide.mt, S?\{nuei Johnson beur-
ney. A comienzos de la guerra entre Inglaterra y Frfmma, Phﬂ.xdor se .encon;?a aen
14 capital briténica e injustamente fue puesto en la lista de fn.mgrados, esto hizo qu;e
sé le considerara mas o menos desterrado por razones pohncas.y fue precisamente
en Londres donde le sorprendiera la muerte, alejado de su familia, el 31 de agosto
de 1795. o -
Su gran carrera como ajedrecista, empero, no ec.hp/so sus talent/os como. misico.
Instrumentista, director y compositor, no sélo esgr}blo obras de cmara y.ca.antat‘ais,
incluyendo el Carmen Saeculare, sino que tamble.n tu:fo una activa pa::txczpacmin
en la creacion de un género nuevo, la “opéra comique”, siendo sus partituras més
_ notables Tom Jones y Le sorcier. . .
_ Suestilo de escritura dramética debe mucho al movimiento “Sturm und Drang”,
que en esa época empezaba a dejar su huella por todg Europa. Entref sus carac-
terfsticas se encuentran el cuidado extremo en la elf%cc16n de las tona‘hdades a fin
de lograr un impacto emocional y un resultado paI.'ucul'anpente efectivo de Ia'er-
_ guestacién. Sus frecuentes visitas a Inglaterra también sirvieron para que estuv_;era
_en contacto con el estilo propio de los ingleses, otra distincién que lo mantiene
kaparte de sus colegas de Versalles. ‘ ‘ . ‘
Su oratorio profano Carmen Saeculare escrito a sugerencia de Gxuseppe‘ ;Baretg,
fue estrenado en Londres en 1779 y revivido en Parfs, en los “Concerts Spirituels”,
1781.
- ggh?n}l]no conmemorativo de Horacio Carmen Saeculare, o Canto Profaino debe
su origen a los juegos profanos que eran celebrados en Roma cada 110 afios. Du-
rante 1as procesiones que se realizaban del monte Palatino al monte Capitolio, se
cantaban himnos votivos para la mayor gloria de Venus y Febo Apolo.. i
Horacio escribi6 su gran oda civica para ser interpretada el 3 de junio del afio 17
antes de Cristo. Este era el tercer dfa del festival, cuando .27 jéver%es, hombres y
mujeres, cantando himnos, elevaban sus preces en las §usod1ch§s colinas romanas.
Escrito para glorificar no s6lo a Diana y a Apolo, sino también a los padres fun-
dadores de la ciudad, el poema fue obviamente dedicado al emperador Augusto,
quien quiso darle un lustre especial al festival. De hecl?o, el qu@en Saeculare de
Horacio ocupa Unicamente la segunda mitad del oratorio de Philidor; el préiggo y
1as dos secciones iniciales estdn tomados de odas civicas procedentes de los Libros
1 y 1v de las Odas del propio poeta. .
Aunque dedicado a una ocasién oficial, el Carmen Sae.culare .de Horacio.es ca-
balmente digno de ser contado entre las mejores odag civicas. Ciertamente no hay
ninguna otra oda en la que los sentimientos patridticos de} poeta contenga}n una
serie de invocaciones religiosas con la misma profundidad. El ve al futurq més que
al pasado, que ain estd muy presente en su memoria por una triste experiencia re-
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 ¢idnte. Cuando habla-de la promesa del mafiana, empero, no es ciertamente con el

espiriti de un voluntarioso optimismo. Diez afios habfan pasado desde las Odas
¢tvicas del Libro1 que recordaban la paz que Augusto habia traido al Imperio y la
reconstruccién que hizo de sus arruinados cimientos, permitiendo que Horacio
abriera'su corazon a la esperanza.

Aunque muy sencilla, Ia obra no abandona en ningin momento su cardcter de
gravedad litdrgica. Aun las palabras de agradecimiento y de plegaria se suceden y
se entrelazan sin ningtn sentido de monetonia, dirigidas primero a Apolo y a Diana
(estrofas 1 y 2), luego al Sol (estrofa 3), a Ilitia (estrofas 4-6), a las Parcas (estrofa
7) y a la Madre Tierra (estrofa 8). La estrofa 9, de nuevo nos remite a Apolo v
Diana, después de lo cual la oda asume el cardcter de un himno a la gloria no sélo
de Roma, segin dice Horacio, sino también de aquellos dioses que salvaron a
Eneas (estrofas 10-12), y de Augusto mismo, quien delineé su ascendencia hasta
Venus y el troyano Anquises (estrofas 13-15). La obra concluye con una plegaria

en las cuales (-slé’r'{igmdgl ituacin del juogo pora 1
. 4 oilision de pariidas .

CONEN TRATADO DE ESTRATAGEMAS

TRADUCCION i

887
‘. ‘;P'rdpimIsftgVde)“i;}\diwg: i

Portada del libro de Philidor y posicién derivada de la Defensa Philidor.

final a Diana y a Febo Apolo (estrofas 16-19). No es posible afirmar si el himno
fue cantado de principio a fin por todo el coro, o de qué manera las estrofas o gm-
pos de estrofas eran distribuidas entre los donceles y doncellas.

Las celebraciones duraban tres dias y tres noches. En la primera noche (31 de
mayo al 12 de junio), Augusto y su yerno, Marco Vipsanio Agripa, sacrificaban
nueve ovejas negras y nueve chivos a las Parcas o Moiras en un lugar llamado Ta-
rentum a orillas del Tiber, mientras que, al dia siguiente, en el Capitolio, cada uno
ofrecia un toro blanco a Japiter Optimo Maximo.

En la segunda noche, en Tarentum, ofrecian veintisiete pasteles sacrificiales de
tres clases distintas a las Ilitias, las dos diosas que velaban sobre los nacimientos,
en tanto que al dia siguiente, dos terneras eran sacrificadas a la diosa-reina Juno,
una por Augusto y la otra por Agripa.

En la tercera noche, nuevamente en Tarentum, sacrificaban una puerca prefiada
a la Madre Tierra (Terra Mater) y al tercer dia, en el Palatino, ofrecfan a Apolo y a
Diana pasteles sacrificiales parecidos en clase y nimero a aquellos que habian sido
ofrecidos a las Ilitias. Era después de esta oblacién cuando se cantaba el Carmen
Saeculare.

En cada ocasién los sacrificios y las ofrendas se realizaban segiin el rito griego
(achivo ritu), presenciado por los xXv “viri sacris faciundis” (los sacerdotes) acom-
pafiados por plegarias cuyas palabras han sido conservadas en una inscripcién con-
memorando los “ludi” del afio 17 a. C., descubierta en 1890.

En realidad, el fundamento histérico de los juegos seculares era muy fragil. El
finico precedente conocido parecen ser los “Ludi Tarentini” celebrados en el afio
249 a. C., pero no es claro si estos juegos eran considerados como centenarios o si
eran meramente propiciatorios, destinados a alejar los males de la Primera Guerra
Pinica que, prolongada interminablemente, amenazaba a Roma y a Italia. Mediante
el sacrificio ofrecido en Tarentum a Dis Pater -—el Plutén romano— y a Proserpi-
na, su esposa, los juegos se asociaron al culto de la gens Valeria, cuyos origenes
legendarios son relatados por Valerio Maximo (I, 4, 5,). A partir de esa época, se-
guramente, los oraculos sibilinos jugaron un papel determinante, encomendéndose-
les a los XV *“viri sacris faciundis” la tarea de organizarlos. Pero no hay duda de que
Augusto estaba menos interesado en ofrecer sacrificios a los dioses de la muerte y
de la vida de los mortales, representados por las Parcas, Ilitias y la Madre Tierra,
que en celebrar el término de una larga serie de guerras y desastres, marcando, con
un festival, el inicio de la nueva era cuya promesa Virgilio ya habia predicho en la
cuarta de sus Bucdlicas, escrita el afio 40 a. C. Se ha dicho con algo de verdad que
aunque Virgilio no vivié para presenciar los juegos del 17 a. C. con los que se
inaugurd la nueva era, tomé parte en ellos en espiritu, 23 afios antes de que su
amigo Horacio escribiera el himno oficial para ellos.
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JOHN CAGE

A LONG LETTER

the musiC
yOu make
isN’t
Like
any Other:
thaNk you.

oNce you
sAid
wheN you thought of
musiC
you Always
thought of youR own
neveR

Of anybody else’s.

that’s hoW it happens.

JOHN CAGE

UNA LARGA CARTA

Versién de Rafael Vargas

te agradezCo que
la musica que haces nO
teNga
similitud
cOn
niNguna otra.

eN
Alguna
ocasioN dijiste que
Cuando pensabas en
musicA pensabas
siempRe en la tuya nunca
en la de otRo.
asf le sucediO
también a Webern.

Querido Luis Ignacio:
Aqui va la versién del meséstico de Cage. Ojald sirva. Como verds, hubo que

hacer chapucerfa para resolver la dltima linea. Espero que sea aceptable.
Un abrazo para ti, saludos para Mario. ‘

Rafael Vargas
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NANCARROW: LA PIANOLA COMO
INSTRUMENTO DE CREACION MUSICAL

s
e

LAN ADOMIAN

114 por los afios veinte y treinta —sobre todo en los Estados Unidos— el piano

mecénico ocupaba el lugar de honor en las estancias de los hogares. Este ins-
trumento lievaba el apodo de player piano o pianola. Posiblemente habia otros
apodos. La posesion de la pianola fue el signo del bienestar. Quiero decir gue los
que posefan la pianola estaban en la onda. Tenfa la misma importancia gue el refri-
gerador y, més tarde, la lavadora eléctrica. En la estancia ocupaba el centro social
del hogar. La juventud se congregaba alrededor de la pianola; escuchaba las can-
ciones de Irving Berlin, George Gershwin y muchos compositores populares de la
época. Los adultos —con gustos cldsicos— escuchaban algunas obras del reperto-
rio de muisica seria.

Al correr el tiempo, la pianola cedié su lugar al radio y finalmente, a la televi-
sién. Aqui y alld se encuentra todavia una pianola con su enorme biblioteca de ro-
llos. Para algunos propietarios estos pianos mecanicos son una curiosidad; para
otros, un recuerdo.

;Por qué el compositor Nancarrow eligié la pianola como instruments de com-
posicion? La contestacién no es tan sencilla, pues no se trataba de simple: curiosi-
dad. Al fin de cuentas, nuestro compositor ya tenfa varias composiciones en su
haber. ;Por qué no seguir el mismo camino de componer, buscar luego:intérpretes,
orquestas y directores para presentar sus obras? Una empresa por lo general-poco
grata: “la misica contemporanea es dificil”, “el publico no gusta de este tipo de
miisica”, “el costo de los ensayos es prohibitivo”, etcétera.

En un momento dado, Nancarrow leyd y estudid el libro del finado compositor
norteamericano Henry Cowell, Este libro, New Musical Resources (Nuevos recur-
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Fragmento del Estudio No. 31 de Nancarrow.
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Conlon Nancarrow

corcheas, etcétera. La solucién polirritmi
0 vocal-— como sigue: dentro del espacio
caria o cantaria 7 notas, otro 5 notas, otro

el director tenfa que marcar 4 y los intérpretes ejecutaban sus frases no necesaria-

mente en el sentido vertical.

En esta situacién el problema de interpretacion ya no presentaba mayores dificul-
tades para el conjunto. Otra variante es la alternacién del ritmo de cada compés o
grupo de compases; por ejemplo: un compas de 4 por 4, 2 compases de 7 por 8, 5

compds —consiguiendo una ejecucion decorgsa v} briﬂamelm segin iia pix;xgzz
_ecompositor, director y componente§ del conjunto. La razén es que a/o :
iones de ella estdn regidas por el mismo tempo —el denominador comiin—, la
‘ idad global. .

1 ;;)thiifiidge Henry Cowell difiere fundamentalmente de Ie} polirrztmz}a,
entras la polirritmia propone una variedad de. ritmos deniro del mismo cmzxpas,
odo regido globalmente por la misma velocidad oitempo, el golzterizpo €s una
ma donde dos 0 mas tempos o velocidades. son ejecuta:dOF szmulmneammfe.
{2 nueva situacién —por obvias razones técnicas c.lel conjunto— excm’ye ia eje-
i6n de una obra compuesta en politempo. Ni un pianista con dos (6 més manos)
dria hacerlo. En cuanto a conjuntos instrumentales o vocales, e:} probiiefr;asse
mplica més ain. Me acuerdo que alld por el afic 1931 —en la Newfv Sci;oo‘ ,o n:g
cial Research de Nueva York— las notas de programa para un concmrmh eljovgaha
cémpositores decfan que para una de las composiciones programadas harfan e
22 metrénomos —uno para cada uno de los mtegran.tesj, de la orqueztev-—’ porg
éada ejecutante tenfa que seguir un fempo totalmente distinto al de los demas.

sos musicales), escrito alrededor del afio
1919, publicado en 1930 y reeditado
hace unos 5 afios, se dedica al replantea
miento de las teorfas y practicas de 1
composicién musical y destaca la teorf
del politempo.
Ya hace largos afios varios composito ;
res introdujeron la practica de la polirrie.
mia. Muchos compositores, en su afdn de
liberar la composicién de la rigidez de
las barras del compis, optaron por su
conservacion —pero con el contenido
ritmico del compds variado— sin la si-
meitria elemental que confinaba el pensa-
miento del compositor. En la préctica el
esquema fue el siguiente: en el compds
de 4 por 4 hay sitio para una redonda, 2
blancas, 4 negras, 8 corcheas, 16 semi:
ca seria —para un conjunto instrumental

(BEGHING OF BAss vore)
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del compds de 4 por 4 un componente to- e { e S —
13 notas y asi por el estilo. En este €aso, \B o ¥ gagg s T i
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compases de 5 por 4 y asi sucesivamente. Si se quiere, se puede introducir el cuadro
polirritmico dentro de varios o todos los compases. La situacién se vuelve un tanto
mds complicada, pero manejable. La razén: el tempo. Se trata de la misma velocidad
global indicada por el compositor: la velocidad que rige toda una composicién ¢
distintos trozos de ella. Por ejemplo: el metrénomo marca 80 pulsaciones por minu-
to —esto indica la velocidad de la composicién o de una seccidn de ella—; el me-
trénomo indica 60 pulsaciones por minuto —quiere decir una velocidad menor.

De esta manera el director marca la velocidad global de la composicién y, si se
quiere, cada compds contiene varios ritmos 1o necesariamente en una relacién rigi-
damente simétrica. La verdad es que el resultado de esta modalidad se puede Ha-
mar nueva simetria producida por medios asimétricos dentro del compds.

Hasta aqui estamos en ¢l campo de lo manejable-posible. El director marca cada
compds o grupo de compases; los ejecutantes siguen sus distintos caminos dentro
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Reconstruccién en notacién tradicional de un fragmento del Estudio No. 36 para pia}x.lola de Con:lrzn
Nancarrow. Abajo, el mismo fragmento tal y como aparece en el rollo. Tomado de Philip Carlson, The
Player Piano Music of Conlon Nancarrow, City University of New York, 1986.




<Np, no es una exageracién. A propésito, el compositor en cuestidén (un amigo)
regfes(i a lo convencional —o por lo menos a la polirritmia.

Hace varios afios Nancarrow decidié buscar la manera de vencer los problemas
practicos del politempo. Habia también que considerar el problema de encontrar
ejecutantes de su obra escrita. Quizds se imagind (algo que pasa por la mente de
muchos compositores) que si él pudiera hacer o “fabricar” una composicién sin
tener que recurrir a los intérpretes individuales o a conjuntos, esto le resolveria uno
de los perennes problemas del compositor. Tanto méas porque el politempo le inte-
resaba. Ni corto ni perezoso, Nancarrow fue a Nueva York; encontré uno de los
pocos mecdnicos de la pianola. Estudi6é los procedimientos técnicos y comenzé a
trabajar por su cuenta en México. Sobre la marcha (y bien larga fue esta marcha)
descubrié y/o ided muchos refinamientos de esta modalidad. Al fin y al cabo la pia-
nola ——hasta entonces— habia sido un instrumento de reproduccién. Lo que intere-
saba a Nancarrow era la composicién musical. Y lo que es mds, composicién en
politempo.

Sin entrar en muchos pormenores técnicos, he aqui el funcionamiento de la pia-
nola: un rollo de papel estd perforado de cierta manera; el rollo asi perforado esta
impulsado por un mecanismo de pedales (en tiempos pretéritos) o por la fuerza mo-
triz eléctrica. Al paso del rollo, las perforaciones ponen en accién los martinetes de
la pianola. Las perforaciones, al poner en accién los martinetes de la pianola, pro-
ducen la composicidn. Una vez que el rollo estd perforado se le puede meter en una
pianola, cualquiera que sea, y el resultado estd asegurado.

Naturalmente la calidad del resultado va parejo con la calidad de la pianola —lo
mismo si uno tiene un tocadiscos de alta, mediana o baja calidad—. El hecho capi-
tal es: al terminar la perforacién del rollo la composicién estd terminada. El com-
positor no tiene que recurrir a individuos o conjuntos para la ejecucion de su obra.

Nancarrow creé lo que se puede llamar su propia técnica de composicién musi-
cal. Al terminar su esbozo aproximativo sobre papel pautado, dibuja en el rollo los
Ilugares donde han de colocarse las perforaciones y se pone a hacerlas. Este es un
trabajo largo, minucioso, que requiere mucha paciencia y tiempo. Pero ya no tiene
que pensar en si su politempo va a necesitar de varios directores (un procedimiento
poco seguro) o de un regimiento de metrénomos individuales para cada ejecutante.
Cuando la perforacién ha terminado, el medio de ejecucién estd a la mano para las
“ejecuciones” que se quiera.

Practicamente, toda la produccién de Nancarrow deriva del canon, la forma-
abuelo de la polifonfa. El resultado musical es de una libertad controlada, libertad
donde cada linea de la polifonia tiene y mantiene su propio tempo independiente.
Este texto de Lan Adomian fue solicitado por el Departamento de Miisica de Difusion Cultural de la

UNAM, dirigido entonces por Mario Lavista, para el ciclo titnlado “El compositor y su obra”. Desde
1974, en que se llevo a cabo dicho ciclo, habia permanecido inédito.

JEAN-LOUIS BARRAULT

Traduccién de Juan Almela

[Dronto hard ocho afios que con Pierre Boulez compartimos la misma vida, desde
1 lafundaci6n de nuestra Compafifa. Tenfamos que debutar con Hamlet, traducido
por André Gide, y mi grande y querido amigo Honegger habia aceptado una vez
mds arrimar el hombro, componiendo la misica de escena.

Por razones précticas, nuestra “orquesta” constaba de metales que habfamos
grabado, de una martenot y de una baterfa auténticas, dispuestas entre bastidores.
Férmula eficaz, por lo demés: la grabacién proporcionaba el volumen; la martenot
y la baterfa, sonando sincronizadamente con la grabacién, aportaban vida, autenti-
cidad, suprimiendo el lado muerto de la bocina v el ruido del disco.

Para la martenot necesitdbamos un ejecutante. Honegger nos present a uno de
sus alumnos, discipulo también de la sefiora Honegger: el joven Pierre Boulez. In-
dividuo notable —nos explicaba—, joven compositor rico en esperanzas.

Boulez lleg6, con sus veinte afios. De inmediato nos agradé. Erizado y encanta-

_ dor como un gato joven, no ocultaba del todo un temperamento arisco muy. simpé-

tico. Gané la estimacién de nuestros camaradas. Nos combinamos como los anti-

_ guos dtomos ganchudos. Nos reconociamos. Tenfamos igual sangre. Resultaba ser

“ de la familia” —de esa familia elegida que es una compaiifa.

Le confié, pues, bastante pomposamente, el departamento de musica. Libre ¥
responsable.

El, por aquel tiempo, vivia siempre con las garras fuera, desollado. Nadie se sal-
vaba, o casi. Era mordaz, agresivo, irritante a veces: se dirfa que la piel le molesta-
ba. Cuando tiene uno que darse a luz (destino del artista), es normal resentir a la
vez los chillidos de espanto de la criatura y los dolores de la madre.
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Pero detras de este salvajismo anarquista percibfamos en Boulez el pudor extre-
mo de un temperamento infrecuente, una sensibilidad a flor de piel, incluso un sen-
timentalismo secreto.

Carezco por desgracia de cualquier formacién musical, pero la miisica me hace
vibrar el cuerpo. Es sin duda por hallarme constantemente “clectrizado” de muisica
y ritmos por lo que, cuando actdo, me cuesta tanto estarme tranquilo. Pues bien,
cuanta vez he escuchado musica escrita por Boulez he experimentado empujes vio-
lentos, efusiones apasionadas, estallidos liricos de pronto retenidos, contenidos por
un pudor extremo, una castidad maravillosa. Esta castidad masculina, que existe en
los hombres més de lo que se cree y que es, precisamente, un signo de virilidad.

Desde aquellos primeros contactos adivinamos a las claras que en Boulez se es-
condia el drama poco comin del surgimiento. Estaba habitado, poseido. Sus ata-
ques, a menudo sangrientos, eran defensas. Bien nos ddbamos cuenta y més lo
querfamos.

Es apasionante presenciar la evolucién de un joven de semejante calidad. Tiene
dos edades: al lado del nifio que todavia es, v que tiene la obligacién de seguir
siendo largamente, vive una especie de ser sin edad, que serfa como la prolonga-
cién enriquecida de existencias previas.

A veces se conduce de manera tal que dan ganas de ayudarlo, de protegerlo,
cuando he aqui que de pronto le dispara a uno una réplica tan anormalmente sélida
que intimida.

Boulez vivia ajustdndose a ambos personajes. Cudntos ratos hemos pasado esta-
Hlando de risa al demoler la tierra entera, maldiciendo, indigndndonos de balde, ri-
fiendo como animales que juegan. En compensacion, cudntos momentos de recogi-
miento, serios, déciles, timidos y atentos hemos compartido en el trabajo...

En siete afios hemos sentido la alegria de asistir a su metamorfosis. Sus dos per-
sonajes se han juntado y él ha ganado su unidad. El gato joven que a veces jugaba a
Ia pantera rabiosa se convirtié en el hombre que presentiamos, sin perder nada de
su virulencia.

Como director, Boulez ha adquirido una autoridad a la vez natural y eficaz. Su
entrega, su paciencia nos asombran a todos. Nos machaca, durante horas enteras,
las mismas frases musicales. En Cristébal Coldn, particularmente, habria podido
servir de ejemplo a cualquier maestro de capilla enfrentando a una banda de chi-
cuelos.

Como compositor, en fin, hoy todo el mundo sabe que ha dado pasos de gigante.

Pese a su fidelidad conmovedora hacia nuestra Compafifa, pese a todos los viajes
que le hacfamos emprender, todos los ensayos a menudo fastidiosos que le impo-
niamos, se puso a realizar.

Compone por la noche. Escribe largos estudios. Muy sabios. Se ha vuelto uno de

Pierre Boulez, 1979.
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ales representantes de la escuela moderna internacional. Es interpretade
ro y silbado en Francia, lo cual me parece de buen agiiero para un
usico. Es conocido y escuchado en Nueva York. Cuando nuestra dlti
. Norteamérica, lo recibieron como al joven maestro moderno de la‘es
o wcesa; lo presenté muy cortésmente el gran critico Virgil Thomson. Bou
lez imparti6 conferencias, participé en conciertos, sostuvo pldticas-continuas con
los jovenes compositores y virtuosos norteamericanos.
Hoy por hoy avanza, en una palabra. Ya no tiene tiempo de matar a los demds, ni
seguramente deseos, en vista de que existe.
Cuando Simone Volterra acepté construir ese “Pequefio Teatro™” que, segiin es-
pero, nos permitird trabajar con provecho, pensamos que debiamos consagrar parte
de nuestra actividad a la mudsica modema. La situacién de esta musica nos parece, .
en Francia, menos bien definida que en algunos pafses que visitamos, como Ale-
mania y Estados Unidos. De ahi que hayamos confiado a Boulez el cuidado de or-
ganizar, para esta estacion, cuatro conciertos de musica de cdmara.

Asi este joven, a quien un poco gratuitamente —hay que decirlo— lancé como

jefe de musica nuestro, tiene finalmente oportunidad de justificar dicho puesto, en
el mds completo sentido. Es para nosotros una alegria muy grande ofrecerle tal
ocasién.
En la organizacién de estos conciertos es, como siempre, enteramente libre y
responsable. Es asunto suyo. Estamos detr4s sencillamente para ayudarlo, de sobra
dichosos si nos damos cuenta de haber favorecido su surgimiento y servido modes-
tamente, por mediacién suya, a la misica moderna.

Por afiadidura hemos conseguido, gracias a René Julliard, proporcionarle oca-
sién de redactar este Cuaderno Musical en el seno mismo de los Cuadernos de
nuestra Compafifa.

Serd uno de los Cuadernos de los cuales estaremos particularmente orgullosos.

Ahora dejo la palabra a nuestro amigo Boulez, con quien, después de ocho afios

de vida en comun, estamos ligados en adelante, como suele decirse, “a vida o
muerte”,

Tomade de: Cahzferx de'la Compagnie Madelaine Renaud, Jean-Louis Barrault, 28me année, 3¢me ca.
hier. La musique et ses problémes contemporains. Julliard, Paris, 1954.

DAVID MEDINA PORTILLO

MIGRATORIA

la recuerdo/

Su peso: astro de carne

en el pozo del latido. La rosa disuelta
de sus manos, azul

Rosa, piedra del crdneo v espejeante

balsa por el agua de mis venas.

Moldeaba mi frente

bajo el anillo de lo visible

y lo invisible. Hacia mis labios
sus pechos levantaban

la brevedad ‘
sorprendida en el milagro.

Rosa, agua: madurado cristal

en vientre y balsamo. Espejo del tacto
vertical, cuerpo. Materia

que al latir quebrd el mundo en ausencia
y parafso. ’
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dulan el fraseo y regulan el volumen de la pieza “En un faro”.

ohre todo que en Satie esa precisién va a la par de una biisqueda de la “media
. el rechazo constante a comprometerse demasiado con el cardcter de la
ica, el miedo al lirismo o simplemente a la seriedad, una especie de constante
encia a ceder al encantamiento. Los “tempi”, generalmente moderados, estdn
sentemente definidos de manera negativa: “nada rapido” (Réverie Nocturne no.
‘no muy répido”, “sin demasiado movimiento” (Viejos sequies..., no. 1.y. 3),
o demasiado rapido” (Pasacalle), “vivo, sin exceso” (Deportes..., no. 5}, “sin
ferar” (Descripciones..., no. 3); o bien de manera moderada: “bastante lento”
escripciones..., no. 1), “muy moderadamente” (Réverie Nocturne no. 2),
géramente animado” (En un drbol), “suficientemente vivo”, “un tanto vivo”,
legria moderada” (Deportes..., no. 12, 13, 14), “un poco agitado” (3er.
cmrno), “tiempo de marcha moderado” (La Diva del Imperio), “especie de vals”
ESpaﬁaﬁa”, “andar un poco”, “un tanto vivo” (Embriones..., no. 1 y 3). Por alli se
irma toda la distancia entre la escritura y la emocién, y si “los titeres danzan”, lo
cen “lentamente (sin exceso), casi moderado: una especie de lento con
ovimiento”. Esa reticencia hacia el dejarse llevar, hace que la miisica se defina
or 1o que no expresa, o lo que apenas expresa. Esa constante litote va
aturalmente a la par de las buenas costumbres de los modestos: “Moderado, se lo
‘ego”, dice Satie al intérprete en el “Pentltimo pensamiento” no. 1; o bien:
Suficientemente lento, si no le molesta”, en 1a “Danza raquitica”.

Las primeras anotaciones no tradicionales hacen su aparicién en 1890, a lo largo
e la Gnosiana no. 1: “Muy reluciente...interrogando con la punta del
ensamiento...postulandose a si mismo... paso a paso... en la punta de la lengua”.
Se multiplicarian durante cerca de quince afios hasta llegar a duplicar literalmente
¢l pentagrama con un texto ininterrumpido. El fenémeno alcanza su apogeo en las
Horas seculares e instantdneas de 1914, disminuye en Peniiltimos pensamientos de
1915, y luego desaparece casi por completo: las indicaciones de los grandes ballets
_posteriores hacen alusién sobre todo a la trama.

_Ciertas anotaciones son deliberadamente provocadoras (aqui sélo estamos
hablando de las que estdn dirigidas al intérprete, dejando para mds adelante el
estudio de textos no prescriptivos que acompafian a la musica). Hay que tocar el
“Aire para salir corriendo” no. 1 ““de manera peculiar”, la “Danza defectuosa” no. 1
“considerdndolo dos veces”, y el Embrién desecado no. 1 “como un ruisefior al que
le duelen los dientes”. El “grandioso” que concluye “La derrota de los Cimbrios”
con la melodia del Rey Dagoberto??, asi como el “Embrién de holoturia”,
construido sobre dieciocho acordes perfectos idénticos (en Sol mayor), deben

"‘ FL DISCURSO DE ERIK SATIE

JEANJACQUES PECASSOU
[SEGUNDA Y ULTIMA PARTE)

Traduccién de Sofia Gonzalez de Ledn

Las anotaciones de Satie

El primer terreno de observacién disponible para el que quiera definir lag
relaciones del texto con la musica es, evidentemente, el de las indicacione
inscritas por €l compositor al comienzo de sus partituras, para definir el tempo
(moderato), el cardcter (cantabile) y las modalidades técnicas para la ejecucién
(legato, por ejemplo). Jamds lo escrito y el sonido habian estado més necesaria y
estrechamente ligados. Escritas tradicionalmente en italiano (en el no. 1 de
Pecadillos importunos encontramos un Andante), esas indicaciones estdn
generalmente acompafiadas de la norma metronémica que define el tiempo: en las
Gimnopedias, 1a negra estd marcada entre 63 y 66. Satie dedica un atento cuidado a
esas indicaciones; el “Aire de la Orden” de Las campanadas de la Rosa-Cruz esta
definido como “lento (tempo) y destacado (ejecucién) sin sequedad (expresién)”.
La cuarta Gnosiana se define como: “lento, sin apresurarse, con fuerza y
conviccidén”; la 5a: “moderado, flexible y expresivo”; la 6a: “negra=66, con
conviccidn y con rigurosa tristeza”; el Preludio de la puerta heroica del cielo: “con
calma y profundamente dulce”. ‘
Se aprecia ya la preocupacién de precisar y enriquecer esas indicaciones
iniciales que son, tradicionalmente, lacénicas y limitadas dentro de su registro,
Pero es a lo largo de cada pieza que Satie indica, con una precision casi raveliana,
las fluctuaciones de “tempi” que hacen respirar la obra. De esta manera, para la
pieza no. 2 de Descripciones automdticas tenemos: “lento...subrayar...apurar un - o o
poco...alargar...retener y disminuir...;Chitén! Esperar (2 tiempos)...abrir...”, que Cancién infantil tradicional francesa.
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(e a la modestia estética ya demostrada con relacién a las anotaciones
s de tempo y expresion, a ese rechazo de la presunfzién que va /a.la par del
onismo y la distancia. Esa coincidencia de la estética con‘la ética —tan
,ortante para comprender a Satie— se expresa con toda natm.“ahdad en 'la I‘fz;a
ps pobres: “con desprendimiento del presente”, recoml‘enda‘ Satie, _ sin
eptaciones... esforzarse a la renuncia... Verdaderan%er?te... af1m}’atlvc... mlsln}a
Srmacion, pero mas interiorizada”, y siempre “muy cristianamente .”Esiffl relacién
ara también otras partituras profanas: “ligero, pero decente”, dice c?n el
eniiltimo pensamiento no. 2; “con gran bondad... sin orgulloi’, en Ia“Za}. Gnoszcma;
odestamente” en el segundo de los Aires para salir (.:orrzendo; cgndx@a{nenf?
ple y satil”, en la 1a. “Danza defectuosa”; “con humilde y dulce simplicidad”,
1n esbozo de Réverie de 1900.

tomarse el un sentido irénico; también la “Cadencia obligatoria (del autor)” que
~¥concluye el “Embrién de Podophthalma” con treinta y un variaciones del acorde de
fa (arpegios, arpegiados, cambios de octava, incrementos ritmicos y unisonos).

Aunque viéndolo mads de cerca, las indicaciones de Satie, por mas impregnadas
de imdgenes que estén, definen claramente el cardcter de su miisica. Es el caso'd
latin macarrénico con el cual da un falso tono solemne al primero de 1
Verdaderos preludios blandos (para un perro): “epotus... corpulentus
caeremonius... paedagogus... nocturnus... illusorius... substantialis... paululum..
opacus... imitativus... subitus”. La “Danza raquitica” debe tocarse “seco como rel
de cuct”, debe ayudarse al “Cargador de piedras”, “con mucho trabajo..,
penosamente y a cada intento”, “disminuir la velocidad con cortesfa” ante ese
“Obstéculo venenoso”, mostrarse gomoso en compaiiia del Précieux Dégolité
contemplar al Hijo de las estrellas “blanco e inmévil, pélido y hierdtico”, hace
hincapié en esa Descripcidn automdtica con un juego “pesado como una marrana’”
o “ligero como un huevo”, y dar al “Coral inapetente” que abre Deportes'y
diversiones el cardcter “hurafio y rabioso” que se impone, puesto que Satie nos
advierte: “He puesto aqui todo lo que sé sobre el tedio. Dedico este coral a los que
no me quieren”.

El espiritu de juego no excluye la coherencia, tampoco hace perder de vista'la
unidad de una pagina. Herméticas puntualmente, las indicaciones, ya enlazadas,
definen bastante bien la continuidad 16gica del discurso musical. Es asi como se
logra el crescendo expresivo de la 3a. “Danza defectuosa” “mds... mejor... més...
muy bien... maravillosamente... perfecto... no mas fuerte... sin ruido... muy lejano™;
y la tensién interior del preludio del 3er. acto del Hijo de las estrellas: “muy lento,
muy bien... siga... mirarse de lejos... muy bien... lo mismo... sin estremecerse
demasiado... estar mds cerca... seguir asi... mirarse de lejos... ignorar su propia
presencia... fuerte... subiendo... muy bien... en la cabeza... lo mismo... sin irritarse...
concluir para si mismo... seguir as{”’.

Y ademds Satie es un pianista que se dirige a otros pianistas, y las indicaciones
de la 3a. Gnosiana: “de manera de obtener un hueco... lleve eso mds lejos... hunda
ese sonido”, son consejos explicitos, formulados de manera desconcertante para el
lego en la materia. Estd muy cerca ya de un lenguaje especializado: “rendido... con
el ‘rabillo’ de la mano... hacerse visible un momento”, sugiere en la la. “Danza
defectuosa”™; “sibase a sus dedos”, le pide al intérprete en “‘Espafiafia”; y en la 3a. y
7a. danza de la Trampa de Medusa: “jriase, sin que se sepa! —a grito pelado,
(verdad?”

Puramente irénicas, expresivas en su intencién, coherentes en su continuidad,
precisas en su tecnicismo, las indicaciones que Satie destina al intérprete son
también —son sobre todo, dirfamos tentativamente— de cardcter moral, lo cual nos

40 William D. Bramhall, jr., caricatura de Erik Satie.




ncontramos en la evocacién del mundo infantil de Satie, bril}
4s alla de este pretexto temdtico... Pero Satie mismo refutarfa tal
ta ycomplaciente: “Aléjense del orgullo —escribia en diciembre
. todos nuestros males, es el que mds nos estrifie”. 23

O dxjimos anteriormente, las partituras de Satie fueron invadidas poco a pocoy
4 partir de 1903, por un texto que no se dirige expresamente al ejecatante y que ya
110 tiene nada que ver con las indicaciones de tiempo y de expresi6n; un texto que
pfirece funcionar de manera auténoma, primero fragmentado y luego en un

definir su cardcter.

de la misma serie: “Conoci un nifio pequefio que le tenia envidia a su perico. Le
hubiera gustado saberse sus lecciones tan bien como el perico se sabia las suyas™,

habla a la “bella durmiente” que recibe la Alborada: “Escuche la voz de su amado.
Puntea un rigodén... ;Lo escucha usted? ;se estd riendo acaso? No, la adora, dulce
belleza. Vuelve a puntear un rigodén con todo y un resfrio. ;Se niega a amarlo?...”
También de ese Colin Maillars estilo Verlaine: “Busque, sefiorita. El que la ama
estd a dos pasos. Qué palido esta: sus labios tiemblan. ;De qué se rie? El corazén

se le sale del pecho. Pero usted pasa sin darse cuenta”. A veces, por dltimo, el

propio personaje dice el monélogo. Escuchemos “lo que dice la pequefia Princesa
de los Tulipanes™: “me gusta mucho la sopa de col, pero més me gusta querer a mi
mamacita. Hablemos quedito, porque a mi muifieca le duele la cabeza: se cayé del
tercer piso. El doctor dice que no es nada”.

También aparecen didlogos al margen de la miisica. Didlogo entre el autor y un
personaje: “~—FEIl mar es ancho, sefiora. En todo caso es bastante profundo. No se
siente en el fondo, estd muy himedo... |Esta toda mojadal —Si sefior”. O bien el
autor se borra y deja dialogar a los personajes: “~—;Se enterardn mis abuelos que
me he portado bien?, dice inquieto el nifio pequefio de Nifierias pintorescas. —3i,
responde la Mamd. —;Quién les dird? —Lo leerdn en los periédicos”. Ese didlogo
puede convertirse a veces en el fema mismo de la pieza musical: “—Déjenme

23 Escritos atribuidos, 1913, 1bid. p. 142.
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continuo entre los pentagramas, reduciendo otro tanto las indicaciones de “juego”.
Antes de elucidar la relacién entre la misica y ese nuevo discurso, tratemos de

El mono6logo del autor es un discurso directo que aparece como confidencia en la

partitura. “Tuve un perro —leemos en el 20. Pecadillo importuno —que se fumaba
a escondidas todos mis puros. Se puso mal del estdmago”. O bien, en la 1a. pieza

A veces el mondlogo del autor se dirige al personaje presentado en el titulo. Asf le

Arcueil-Chacan!
18 de enero de 1917

‘Querida amiga, le habfa anunciado un neumdtico? aqui esté. Llega t-arde'pero RO €5
mi culpa, créame. ;Como esta? ;Y el buen Stera? Comuniquele mi arr}xstad, se lo
r‘uego; lo mismo para usted, por supuesto. ;Qué estoy haciendo? Trz}‘oajand? en La
vida de Sécrates. Encontré una hermosa traduccién: la de Victor Cousin. Plato;iz esun
colaborador perfecto, muy dulee y nada inoportuno. jUn suefio, vaya! Le ¢scribiala
‘buena Princesad sobre esto. Estoy nadando en alegria. jPor fin! soy libre, libre como
¢l aire, como el agua, como una oveja salvaje. jViva Platén! ;Viva Victor Cousin!i
iSoy libre! jMuy libre! ;Qué felicidad! Le mando besos de todo corazén. Usted es mi

querida nifia mayor.

répidamente por una red urbana de tubos de aire comprimido.

CARTA DE ERIK SATIE A VALENTINE HUGO

Traduccién de Sofia Gonzalez de Ledn

Su hermano mayor: E.S.

v [\/
&ML"

}&N * 1916 /

1 Comunidad sobre el rfo Sena cercana a Paris donde vivia Erik Satie
2'El “pneu” (pneumatique) era una carta que, ¢n ciertas grandes ciudades, se enviaba

3 La Princesa de Polignac, que encargé la obra a Satie.
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+ 1a mafiana. Llueve”, constata al comienzo de Embriones de'secados,ly
dé 1a misma pieza: “Regreso a casa por la noche. Llueve”. Vacila ~en(tire a;
etividad vy la falsa ingenuidad. “;Qué veo? ——pregunta extrafiado a

o de Idylle— el riachuelo estd todo mojado” y mientras toma su bagxo de
< inos do Lo contant cae, “ch morede e Después de oy oﬁstata de nuevo: “Estas son buenas viejas olas. Estdn llenas de agua”. Las
¢

scursos dignos de La cantante calva, “el marido muere de agotamiento” (“de ncias histéricas (“Boiorix, rey de los Cimbrios”, Luis XI, famoso por su
ste soplo”, le sefiala Satie al intérprete). ~ . 1a erudicién del naturalista (“observaba una holoturia en 1? bahia de Saint-
_ Miss alld del empleo de ese estilo directo, las principales categorfas retéricas d )?las alusiones literarias (“para pensar mejor, el Negro sostiene su cer§b610
_discurso son puestas en préctica por Satie. Poco discurso explicativo, es verda; ;n ano derecha y los dedos separados”), una pizca de. exons:no {para Jugar
“El tango es la danza del diablo. Es la que prefiere. La baila para enfriarse”, dice 1 coronel se viste de “tweed” escosés, de un verde violento”, Tfn‘fm’fas que
la pieza no. 7 de Deportes y diversiones. En cambio utiliza la narracis Iecalde” en persona atraviesa la “Plaza Clichy” de “Espafiafia™), son
abundantemente. ,A qué se dedica el pulpo? “El pulpo estd en su cueva, se divies . rferencias bienvenidas en el discurso de Satie, y veremos que el mismo
con un cangrejo. Lo persigue. Se le atraganta. Despavorido, se le enredan las pata L dimiento abunda ampliamente en la misica también. ' .
Se toma un vaso de agua salada para reponerse. Esa bebida le hace mucho bien vl ‘odo esto va a la par de una incoherencia cuidadosamente cultivada —en De
ayuda a pensar en otra cosa”. Ademds de narrador, Satie se convierte e 9 ,O,i “;Escucha usted a ese conejo que canta? El ruisefior estd en su
comentarista de paso, lo cual da como resultado una mezcla de discurso narrativo A o de un marcado gusto por las bromas de cajén, especie de
exclamativo: los “Edriophthalma, crustdceos de ojos sésiles, muy tristes de s dg;gugra “‘;ey'u egos de palabras llevados al infinito?5: el titulo ya citado:
condicién, estdn todos reunidos: —Qué triste!, dice un padre de familia. Se pone magogla o Juce
todos a llorar. {Pobres bestias! ;Qué bien se expres6! Gran lamento...” Si el auto
retoma la palabra es para prodigar sus consejos, sus conocimientos, en un ton
netamente descriptivo. Por ejemplo: en el “Pequefio preludio para el dfa’
“Levantarse bien... comportarse bien... Peinarse bien... Conducirse bien... Pasearse
bien... Portarse bien”. En otro registro, he aqui la norma coreogrdfica de la “Danza
acorazada” “Se baila en dos filas. La primera fila no se mueve. La segunda se
queda inmévil. Los bailarines reciben un sablazo que les parte la cabeza”.
El discurso, simplemente descriptivo a fin de cuentas, impone imdgenes
espectaculares que después veremos si se encuentran en la musica. Leemos, por
ejemplo, en la “Marcha de la gran escalera”. “Es una gran escalera, muy grande,
Tiene mds de mil peldafios, todos de marfil. Es muy bella. Nadie se atreve a usarla,
por miedo a estropearla”, al grado que el buen rey, “para salir, salta por la
ventana”. Aunque no siempre revestida de esa grandiosidad hollywoodiana, la
descripci6n, puramente nominal y puntillista, se limita a crear ambientes por la
simple evocacién de palabras con un fuerte sabor local. He aqui, breve sintesis de
Chabrier y de Bizet, la “Espafiafia” parisina de Satie: “sous les grenadiers... comme
a Sevilla... 1a belle Carmen et le peluguero... Puerta Maillot... ce bon Rodriguez...
n’est-ce pas 1’Alcalde?... Plaza Clichy... Rue de Madrid... les cigariéres... a Ia
disposicién de Usted” .24

Resultarfa muy burdo pretender demostrar los mecanismos del humor de Satie,

a precisamente “la que habla demasiado”. “—Escichame”, replic
engo ganas de un sombrero de caoba maciza. La sefiora Tal tiens
as de hueso. La sefiorita Fulana se casa con un hombre tan $ECO Como

i 3 i6n origi icada a la pintura
25 Fn francés “mise en abime”, expresién originalmente aplic p

24 Conservamos el texto original que juega con el idioma espafiol. (N. dela T.)

Satie en 1924, Fotograma de Entr’ acte de René Clair. 45
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“Crepusculo matinal (al mediodia)” ofrece el ejemaplo mds claro. Fse
procedimiento se aplica a veces a la estructura misma de la obra: en Valses
Distinguées du Précieux Dégoiité, cada uno de los valses se propone describir al
personaje: “su estatura”, “su binéculo” y “sus piernas”. Estos subtitulos,
relacionados entre ellos aungue sin relacién aparente con la misica que anuncian,
estdn, a su vez, encabezados por citas a modo de epigrafes que no tienen ningun
relacin inteligible con ellos. Satie apela, para “su estatura”, a la Bruyére (“quienes
perjudican la reputacién o la fortuna de otros por no evitar un mal comentario,
merecen una pena infamante™); para “su binéeculo”, cita a Cicerén (“Nuestras viejas
costumbres prohibfan a un adolescente mostrarse desnudo en los bafios”); y para
“sus piernas” a Cat6n (“El primer cuidado del propietario, al llegar a su finca, debe
ser el de saludar a sus penates domésticos”). Y por supuesto, cada cita aparece con
su fuente, eventualmente el nombre de los traductores, a fin de dar a la referencia
toda la gravedad que conviene. Otro ejemplo de broma de cajén —caracterfstica
que atafie a la musica y al texto— lo ofrece la pieza no. 2 de Embriones desecados
He aquf el mecanismo:

—ler. grado: la inscripcién informa que los “Edriophthalma” son crustdceos
“muy tristes por naturaleza”. Comicidad por 1a personificacién de los crustdceos.

—2o0. grado: por coherencia puramente literaria, Satie nos sefiala, hacia el final
de la primera mitad de la pieza, que “se ponen todos a Horar”. La comicidad viene
del efecto l6gico de una premisa fantaseosa.

—3er. grado: ese gemido engendra, en el aspecto musical, la cita (jen do
mayor!) de la “Marcha finebre” de la Sonata en Si bemol menor de Chopin. Aqui,
la comicidad viene de la adecuacién y de la desproporcién simulténeas de 1a causa
y el efecto.

~—4o0. grado: esta imitacién musical implica una explicacién textual de Satie:
“Cita de la célebre mazurka...” El pivote de la broma es Chopin, puesto que marcha
finebre = Chopin y Chopin = Mazurka. La comicidad viene de la inutilidad de 1a
explicacién de una cita musical universalmente conocida, y por otra parte, de la
incompatibilidad esencial de una marcha finebre con una mazurka.

—>50. grado: ... de la célebre mazurka “de Schubert”. Lo cémico viene aqui del
cIror, puesto que Satie sustituye a la ya aprobada ecuacién mazurka = Chopin, la
fantaseosa ecuacién mazurka = Schubert. A la inversa, la secuencia Schubert-
mazurka-Chopin (nunca mencionado) —marcha finebre— Hantos existenciales-
tristeza endGgena de los crusticeos... permite apreciar la sinuosidad del recorrido
de asociaciones. :

Del juego de palabras obvio y a veces pasado de moda al “non-sens” tan
apreciado por los surrealistas, pasando por la més loca fantasfa y la parodia mas
irrespetuosa, el humor de Satie es, si se puede decir, ¢l de un hombre de buen

wior, desprovisto del espirita de ironfa, de sitira, de agresividad de}clarac?a
asmado en los escritos piblicos del autor. Esa mala lengua no tenia oreja

lvada.
seurso literario y discurso musical

¢te tltimo ejemplo nos lleva a abordar, junto con el problema del humor musical,
de la relacién profunda entre el discurso musical y el texto, y los modos de
nunicacion de éstos. ‘

m}i}a{.m;fﬁsica humoristica, segin Debussy, “no existe en si: ne}cesi‘%a siempre la
ysresencia de un texto o de una situacién”.?6. Debussy se referza,. sin duda, a la
ituacion y al texto dramdticos. Pero es verdad que e} humor musu:al' supone una
sferencia comun al compositor y al oyente, casi siempre por medio de ‘13 cita
usical, y su eficacia depende tanto de la distancia de la C}ta respecto al discurso
1 ¢l que se incluye, como de su acierto. El disfraz, la caricatura, la sorpresa son
os clementos motores de la picardia. '

En Satie, la cita musical se apoya generalmente en el tex‘to, que introduce un
_elemento adicional de comicidad. De esta manera, el compositor de Lc:z d:errotﬁ de
s Cimbrios toma la precaucién de plantear la escena en un text'ov preliminar: “Un
nifio muy pequefio duerme en su muy pequefia cama. S.u mity viejo? abueio/ le da
diariamente una especie de extrafio pequefio curso de Historia General, extraxd;af%e
sus vagos recuerdos. Le habla frecuentemente del célebre rey Dagobez:t, del Sefior
Duque de Malborough y del gran general romanf> Mqrzus. En suefios, el muy
pequefio nifio ve a esos héroes combatiendo a los Cimbrios, en el dia de Mons-en-

le (1304)”. _

Puzlaeo(bra ez'npieza sin mucho movimiento, sigue con un descenso. de tresillos
cubriendo dos octavas, Hlamado luvie de venablos. Luego aparece, ilustrando el
Retrato de Marius, el comienzo truncado del tema Malborough s’ en m-t-erf
guerre28, en Do mayor, luego en Si bemol, y en los graves, en I;4a menor. g,?e;r qué
Malborough para Marius? Sfmbolo de la amenaza extranjéra, sin duda. Pu\?s?? que
le sigue de inmediato el tema integral del Rey Dagobert, ilustrando la a}panmon de
Boiorix, rey de los cimbrios, valor nacional encarnado en una melodia .ffances-a.
Luego viene el tema, esta vez completo, de Malborough: hay dolor, precisa Satie,
con un acompaflamiento en una tonalidad menor. No Ilega al contrapumc»'dfe ‘ios
dos temas, pues un ascenso de tresillos sobre 2 octavas (1g.ua1 al descenso micial)
introduce un elemento nuevo e inesperado por su anacronismo: los Dragones de

26 Carta al critico Pierre Lalloy, 1907, en A. Rey, Op. Cit.
27 En esta cita los subrayados son del autor.
28 1.a cancién conocida en espafiol como “Mambrti se fue a la guerra”.
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Boceto de Mercure.

Villars, del titulo de la Opera cOmica de Aimé Maillart (presentada en Paris en
1856). Un breve calder6n introduce en “piano” el tema del Rey Dagobert, que se
apaga con un Re grave “pianissimo”. La obra podria acabar asi, pero un final
grandioso de acordes sostenidos aseguran el triunfo del Rey Dagobert, a costa de
un dltimo comentario anacrénico: jcomo si fuera la coronacién de Carlos X! El
simbolismo musical es claro y se deriva por completo de las circunstancias
iniciales, citando los personajes confundidos en la memoria del abuelo y en el
suefio del nifio.

La razén da las citas musicales no es siempre tan explicita, y, casi siempre, el
titulo mismo de la obra da la clave de la cita. Como casi todas provienen del
repertorio de canciones infantiles, se pueden identificar facilmente: “Maman les
p’tits bateaux”2%, en un balanceo de barcarola, para ilustrar “En un navio”, la
“Carmagnole” para ilustrar (con una buena dosis de humor negro) “En un faro”,

29 “Mamd, ¢los barquitos tienen pies?...”, dice la cancién.
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tis n'irons plus au bois™30 (ya presente en Debussy) para Arrepentimientos de
encarcelados, “La casquette du Général Bugeaud™! para la “Danza acorazada”.
ra del repertorio infantil hay que sefialar el tema de “No hables, Rosa, te lo
ruego” (Duo de Sylvano y Rosa en la ya citada Dragones de Villars) que ilustra,
por supuesto, la desesperacién del marido de “La que habla demasiado”; el ritmo
jota de la “Espafiafia” que predomina sobre la célula ritmica de Chabrier; el
allegro alla turca de Mozart coronando, con un trino a la octava, la “Tirolesa

Desde el punto de vista del andlisis del discurso, hay que sefialar que lag citas
usicales funcionan casi siempre a partir de referencias literarias. Si “En unnavio”
mplica naturalmente la aparici6n del tema “Maman les p’tits bateaux”, si'su
adecuacion se percibe correctamente v si el circuito semdntico se cierra entre Ia cita
y el titulo de la obra, es porque el oyente sabe que ese tema infantil lleva ese titulo.
Esta es la condicién necesaria y suficiente de la cita. Porque, jen qué consistiria un
ema musical maritimo por sf solo?

No pasa lo mismo en las ilustraciones sonoras de textos y-de titulos de la propia
invencién de Satie y que funcionan de manera especificamente musical. Hay unas
muy simples: cuando en “Enloquecimientos graniticos”, “el reloj del viejo pueblo

_ abandonado va a dar, también él, un gran golpe (el de las trece horas)”, Satie

alinea, a lo largo de cinco blancas con punto ligadas, trece acordes disonantes en
‘pianissimo”. Y cuando, en las Horas seculares e instantdneas, “la sombra de unos
drboles milenarios marca 9:17 Hrs.”, 9 negras y 17 corcheas sucesivas vienen a

. marcar esa afirmacién. La correspondencia entre texto y miisica no tiene siempre,

por fortuna, un cardcter tan simplista, puede tomar una calidad expresiva real. El
embrién de Holoturia, con su base ritmica de dobles corcheas (que deben tocarse

como “pequefio ronroneo”) ofrece una perfecta réplica de los “Clasicos Favoritos™,

tan apreciados por los pianistas. El ostinato de tresillos circunscritos a un registro
medio ilustra bien el incesante parloteo de “la que habla demasiado”. “He aqui los
tambores™: los trinos en Re y en La graves, preceden la marcha en Do mayor,
subrayando el cardcter guerrero de “En un casco”. Los grandiosos “finale” de
Embriones desecados, interminable serie de acordes perfectos, es un pastiche de las
obras sinfénicas que no saben acabar. La melodia en vilo, sobre una base arpegiada
y mévil, es una “Danza defectuosa”. “El cargador de grandes: piedras” asocia a la
imagen del esfuerzo fisico, el procedimiento ritmico de calderones repartidos
irregularmente en los tiempos débiles de los grupos de dobles corcheas, y termina
sobre un enorme acorde disonante: “ya estuvo: jse cae!”. Sin dejar el terreno de la

30 «“No iremos mds al bosque”.
31« a gorra del General Bugeaud”,
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ura, y limitdndonos a la serie de Deportes y diversiones, sobresale tambi
fitmica imperturbable de “El columpio”, el movimiento ligado de “L,
pesca’, liis escalas incesantes sugiriendo la marea en los “Bafios de mar”, lag
réoréheas con punto que llueven como confetti en el “Carnaval”, la dispersié;
sonora de “Cuatro-esquinas”, las sincopas del “Tango”, el galope obstinado di
“1 as carreras”, los prolongados ascensos y descensos del “Trineo” —al grado que
para un musico, la visién de la pagina refleja ya la imagen del titulo y no podemo
evitar pensar en los Caligramas de Apollinaire.

Si hubiera gue reducir nuestro andlisis, sobre este punto, a un solo pasaje de 1
obra de Satie, escogerfamos el texto y los procedimientos musicales de la pieza no
1 de Descripciones automdticas que lleva por titulo “En un navio™

TEXTO SONIDO

—a merced de las olas —Dbase ritmica de barcarola, medio

—pequefio rocio del mar... otro —4 dobles corcheas descendientes

—una corriente de aire fresco -8 dobles corcheas ascendentes

—melancolia maritima —tema melédico en tonalidad mener

—pequefio rocio del mar... més -4 dobles corcheas descendentes
(idem)

—suave cabeceo —¢l acompafiamiento sube y baja

—el capitén dice: muy bello ——8 dobles corcheas en la octava

viaje superior: valor de discurso

directo

—¢l navio se carcajea —continuacioén de la melodia en
tonalidad mayor

——paisaje a lo lejos —16 dobles corcheas ligadas y
estacionarias: valor de
panordmica

——pequefia brisa —24 corcheas ligadas (idem)

——pequefia salpicada de —4 dobles corcheas descendientes

cortesia (idem)

—para atracar al muelle —7 negras tenidas y final al

unisono

A lo largo de la obra, el nominalismo puntillista del discurso literario encuentra s
equivalente musical exacto en el ritmo y en el tratamiento melédico (y arménico),
1o que justifica el titulo deliberadamente anti-impresionista de la obra. Se podrian

2 oo A N R L Primera pdgina manuscrita de la Gymnopédie No. 1 (1888).
calificar méds bien de micro-realistas estas Descripciones automdticas. Fmnep (1888)
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asional) de musica manidtico de la compaginacion, de la vifieta comentada, de
aligraffa, del disefio gréfico, como lo prueban las numerosas fichas encontradas
desorden de su recdmara en Arcueil, después de su muerte. En una reflexién
rita en 1922, habiendo renunciado diez afios antes a mezclar texto y musica,
sa de nuevo, en una comparacién entre los libros y las partituras, su nostalgia
n arte total que hiciera de-la partitura un fin en sf mismo: “En pocas palabras,
bro es un objeto real, una especie de joya, una forma de obra de arte. Es un
{...) La obra musical, en cambio, no tiene nada de esas valiosas portadas (...)
termo que la musica no podré tener nunca las mismas cualidades de edicion que
iteratura. Tipograficamente, tendria que tener, tal vez, una presentacién
ente distinta” 32

arece una gran ambicién la de Satie. No obstante, en el prefacio de Deportes y
siones —la serie que, en 1914, se acerca mds a ese ideal de arte-total, puesto
estd ilustrada por Charles Martin (al grado que sélo estuvo disponible en
stmiles durante mucho tiempo)— Satie hace abstraccién de su texto con
tante modestia: “Esta publicacién —escribe— estd constituida por dos
ementos artisticos: dibujo y musica. La parte del dibujo por rasgos, rasgos de
genio?; la parte musical estd representada por puntos, puntos negros. Esas dos
irtes, reunidas en un solo volumen, forman un tedo: un dlbum”... La primera obra
este dlbum data del “15 de mayo de 1914 (por la mafiana en ayunas)”:
pollinaire publicaria sus Caligramas en 1918 y los cuadros-mensajes de Picabia
son de los afios 20...

Satie era muy consciente de la importancia de sus textos, sin embargo, nunca
ambié su modo de empleo. Advierte, en una nota al pie de pédgina de las Horas
culares e instantdneas: “A quienguiera. Prohibo leer en voz alta el texto durante
ejecucion musical. Toda falta a esta observacién ocasionaria mi justa
indignacién hacia el presuntuoso en cuestién. No se otorgard ninguna concesién”.
resulta sospechosa la nota del traductor de la edici6n bilingiie (ediciones
Salabert) de Deportes y diversiones, quien hace su propia concesién: “Segiin el
deseo de Satie, los textos deberfan ser lefdos entre las obras y no durante su
gjecucion”. Aunque menos completa, la edicién (también bilingiie) de Max Eschig
nos parece, en ese sentido, mucho més fiable.

Ahora bien, hay que tener el valor de reconocer que, aunque la obra pianistica de
1890 a 1914 es perfectamente audible sin su texto en un concierto, gana mucho en
nterés para quien tiene acceso al texto. El humor de Satie es s6lo en parte un
fenémeno musical y auditivo, y s6lo se llega a apreciar plenamente con la lectura

un texto o en referencias musicales, respeta siempre el discurso musical. Aungue
discurso literario sea lacénico, fragmentado, mévil, o mds uniforme, organizado ¢
frases, luego en textos auténomos poblados de imdgenes obsesivas, Satie logr
siempre en sus partituras el acuerdo del texto con la misica. Por méds hermétice
gratuito que pueda volverse el texto, no hay frase que no coincida con
respiracién del fraseo musical, los esbozos de temas y los ataques ritmicos, y g
no se pliegue a la 16gica del sonido, sin desfaces ni redundancias de ningtn tipo.

A partir de esto surge, evidentemente, la pregunta: ;el sonido es anterior y |
palabra el pretexto, o la palabra anterior y el sonido su ilustracién? En otr
términos, jel texto determiné ciertos detalles de la formulacién musical, o bien
miisica recurre al texto para enriquecer la escasez de la inspiracién? El esmero con
el cual Satie caligrafiaba sus partituras, el cardcter mds que fragmentario de
bosquejos encontrados, no ayudan a responder a estas preguntas. Podemos sin dud
descubrir una evolucidn en la obra de Satie. Es cierto que en la tltima gran seri
del periodo humoristico de Satie, Horas seculares e instantdneas (1914), el text
literario rebasa al discurso musical, al grado que las correspondencias entre un
otro no son nada evidentes. La prueba es, tal vez, que la serie siguiente, Peniiltimo,
pensamientos {1915), presenta una clara reduccidn del texto, restableciendo asi un
correspondencia poética entre las palabras y las notas.

En cuanto a la docena de grandes series anteriores, es evidente que los titulo
son los que orientan al oyente hacia un registro temético global y en donde las cita
musicales vienen a precisar y a ilustrar el contenido: el mar, la guerra, los deportes
los juegos, los nifios, la historia... Lo cual no quiere decir que, en el proceso de
creacién, Satie haya puesto primero el texto y de alli haya deducido el sonido. E:
probable que los dos tipos de discursos se respaldan en la génesis, para llevar |
obra a su término (que nunca estd muy lejano, dada la brevedad de las obras): e
titulo puede determinar el clima musical, y la idea musical, el hallazgo armé6nico
ritmico pueden sugerir un titulo, una historia. El hecho es que el cardcter
indispensable de ciertos detalles musicales aboga por la anterioridad del texto; per
es cierto también gue la mayoria de las obras funcionan sin la ayuda del texto
puesto que la organizacién del discurso musical es suficientemente explicita,
musicalmente légica y poética. ‘

JArte total?

No hay duda de que, habiendo recurrido a otras formas de expresién ademds de
sonora, Satie haya sofiado con una expresién artistica total. Ademds de que e§

. : . .. . 32 Edicién, 1922, en Omella Volta, Op. cit., p. 54.
suefio es muy de su época, refleja la vida, la persona misma, el hijo de un edito p-ab.p

33 Bn francés: “traits, traits d’esprit”.
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ece ¢l de Platoén en persona en 19155,
$serates; discurso, éste si,
smente audible, y creador de una
resién de lirica original. Si las
rias “abracadabrantes” imaginadas
Satie desaparecen, es sin duda porque
uentra en los argumentos de Parade,
Mercurio y de Reldche un apoyo
orable para su invencién musical y
‘ﬂ el ballet, una forma de ese arte total
. por si solo no pudo alcanzar. En este
atido, no habria ruptura entre el periodo
gmorfstico y pianistico de Satie, y e? de
s grandes obras del final de su‘ v1d?,
éino una notable continuidad: su 1nt§res
permanente por el discurso no-musical
esto al servicio de la musica al tiempo o =" T LS

ue ésta puede aprovecharlo. . B
. Estan desde los logros indiscutibles, triunfos del laconismo, de la movilidad, del

humor, como son los “Aires para salir corriendo”, o.I’Jeportes y dive’zrsio‘nes, hasta
las obras cuyo valor, 75 afios después de su creacién, estd toda‘tfxa.lejos de sei
ufidnime, como Sécrates. La obra de Satie es (::1 fruto, casi siempre, de
:f enfrentamiento de la miisica y la literatura. La distanm.a entr.e unay otra pudo haber
variado, y también el compositor haber mantenido distancias variables respecto 3
ese doble discurso. ;No es acaso el distanciamiento una de las claves del humor?
Humor sobre las correspondencias entre las notas y las palabras, h.umor de lgs
trampas, de los collages musicales, humor me%émano que el COIIilpOSltOI‘ prete}x)x e
compartir con su intérprete, humor anti—megalomang del compositor ante su obra,
ante el acto de escribir, ante el munde de la musica. Capaz de cor’n.poner, por
“manfa de las claves”35 sus Preludios blandos para un perro,——.—magmflca px:ueba,
subraya, de desinterés”— lo mismo que dedica‘r sus tres P,enulumos' pensa{nzent(?s
a Debussy, Dukas y Roussel, parece que Satie vivié en algin lugar a igual distancia
del “Gato negro™36 en donde aporreaba el teclado y de la Schola Cantorum en
donde entré a los 39 afios a aprender contrapunto, en un mundo en donde el humor
era al mismo tiempo refugio y subterfugio. ' .

La indiferencia afectada del discurso literario, con su falsa ingenuidad y su

wa. En su esfuerzo por ampliar
tes de la comunicacién musical,
bria entonces fracasado en parte.
nocerlo no-es minimizar al
wpositor. Tampoco podria ser de otro
modo. Con dos tipos de discurso, uno para
el ojo y otro para el oido, la obra no podrd
nunca transmitirse integralmente. Al
intentar jugar al mismo tiempo con el
espacio en el que se inscribe el texto y con
el tiempo en el cual se desarrolla la
musica, al convertir las palabras en un
acompafiamiento y las notas en un apoyo,
la obra estd condenada a no ser nunca
plenamente comunicable. Las notas
musicales son un medio de comunicacién
obligatorio (apoyo y conducto a la vez)
entre el compositor, el intérprete y el
oyente; en cambio, las palabras, lag gratuitas o las destinadas al intérprete, son un fi
en si mismas. Sin embargo, esas palabras son para el intérprete un fin puesto
servicio de un medio (el discurso musical), puesto que le permite enriguecer su
interpretacién. De este modo, se instaura —Y €80 es una gran innovacién— u
didlogo personal entre el compositor y el intérprete, y una forma de comunicacié
que, tomando el rodeo de la literatura, funda una convivencia y una complicidad
nuevas. En ese sentido, Satie parece haber aportado algo original: la idea de que 1
misica puede ser algo més que pura comunicacién sonora. Mensaje nad
despreciable para el futuro, de parte de alguien que afirmaba: “Si quieren vivi
mucho, lleguen a viejos”.34 Esa idea sers retomada bajo otras formas y diversificada.
Descubriremos que la musica puede también ser una accién, que puede admitir Ja
intervencién del juego, del azar, que puede volverse an6nima o que colectivamente
funda una forma, tanto de ser, como de hacer: 1a comunicacién entre el compositor y
su publico serd uno de los problemas cruciales de los afios subsecuentes. :
Por supuesto que es fAcil, para quien conoce el curso y el fin de la historia, hacer
esta apreciacion sobre los limites y la importancia de Satie. Ahora entendemos por
qué Satie, hacia 1915, experimenté la duda o el hastio y decidié orientar su
producci6n hacia otras direcciones. Se ha hablado de ruptura. ;Acaso son tan
divergentes las orientaciones que toma? Si desaparece el discurso literario de Satie,

Casa natal de Satie en Honfleur.

35 “Clebtomanie”, en francés.

36 t al que acudian los artistas de la época.
34 Cuadernos de un mamifero, Ibid. p. 32. Famoso cabaret al g
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ALOGO BILINGUE DE LAS OBRAS DE SATIE MENCIONADAS (Salvo indicacién contraria,

ntad de provocacion, tiene su equivalente en la simpleza aplicada ; )
ohras para piano)

cal, justo suficientemente sabia para dejar la impresién de que Sa
algo mejor. Albert Roussel comentaba, en una tarea particularmente
; a que Satie le entreg6: “No se deberfa trabajar demasiado irénicamente”.37
_es verdad que, a fuerza de reticencias mentales o de reticencias hacia el texto, Sal
acaba por mostrar, al anélisis, Ia suma de lo que se prohibe:solamente: el lirismo, I
tragedia, la seriedad, la profundidad humana. Y el discurso literario, evalua
desde esta perspectiva, tampoco debe ser percibido como un elemento positivo g
Satie se autorizara: no es méas que un remedio para salir del paso, un;
compensacién ala insignificancia del discurso musical.

Asi se manifiestan los discursos en cuestion, y tal es su relacién. En cuanto a
comunicabilidad conjunta no hay dudas, mientras se trate del intérprete com
receptor. Pero el oyente no siempre encuentra el mismo interés. A menos que no se
considere como un problema de comunicacién musical, sino de comunicacién
cultural; al menos que no se convenga en que lo que cuenta en Satie no es |
musica, sino la estética; entonces, si debemos reconocer que el conjunto-del
mensaje de Satie tiene un impacto muy superior al de la mdsica misma, o al de
texto, o a los dos reunidos. Es por eso que la idea de una musica llamada “musique
d’ameublement”, misica “que no estd hecha para ser escuchada”, es mé
significativa que las obras compuestas por Satie bajo ese nombre genérico (inclus
orquestadas por Darius Milhaud).

La obra no es pues la suma de sus elementos constitutivos, un discurso musical:y
otro literario. Es otra cosa, serfa el significado de esos dos significantes. Y esa o
cosa se convierte a su vez en un nuevo significante que tiene como significado un
reflexién sobre la naturaleza profunda de la comunicacién musical. (En dénd
terminan esas superposiciones? Pero, como decia Satie en su elogio de Ambrois
Thomas, ;donde diablos dejé mi paraguas?

iwes (Ojivas) 1-2-3-4, 1886

< rabandes (Sarabandas) 1-2-3, 1887

muopédies (Gimnopedias) 1-2-3, 1888 (Nos. 1 y 3 orquestadas por Claude Debussy)

possiennes (Gnosianas) 1-2-3, 1890 (No. 3 orquestada por Francis Poulenc)

aneries de la Rose-Croix (Campanadas de la Rosa-Cruz), 1891

- Air de I’Ordre (Aire de la Orden)

- Air du Grand-Maitre (Aire del Gran Maestro)

-sAir du Gran- Prieur (Aire del Gran Prior)

wéludes (Preludios), 1888-92

- Fete donnée par des chevaliers normands en ’honneur d’une jeune demoiselle (Fiesta
ofrecida por los caballeros normandos en honor de una joven dama)

- Prélude d’Erinhard

- 1er. Prélude du Nazaréen

- 2e. Prélude du Nazaréen (ler. y 2o. Preludios del Nazareno)

prélude du Fils des Etoiles (Preludio del Hijo de las Estrellas), 1-2-3, 1892 (orquestacion parcial de

Maurice Ravel)

anses Gothigues (Danzas géticas) 1-2-3-4-5-6-7-8-9, 1893

Prélude de la Porte Héroique du Ciel (Preludio de la Puerta Heroica del Cielo), 1894 (orquestacién

de Roland Manuel)

/psud, ballet en tres actos, 1892

esse des Pauvres (Misa de los pobres), para érgano, 1895

‘nossiennes (Gnosianas)y 4-5-6, 1897

Pieces Froides (Piezas frias) 1897

- Airs 2 faire fuir (Aires para salir corriendo)

- Danses de travers (Danzas defectuosas) 1-2.3

__Geneviéve de Bravant, 1899

Jack in the Box, 1899 (orquestacién de Darius Milhaud)

Morceaux en Forme de Poire (Fragmentos en forma de pera) 1-2-3-, para piano a 4 manos

(orquestacién de R. Désormigres)

- Passacaille (Pasacalle), 1906

—Prélude en tapisserie (Preludio en tapiceria), 1906

__Réveries Nocturnes (Ensuefios nocturnos) 1-2, 1911

__Fn Habit de Cheval (En traje de caballo), para piano a 4 manos, 1911

_Apercus désagréables (Apreciaciones desagradables), para piano a 4 manos, 1912

- Véritables Préiudes flasques (puor un chien) [Verdaderos preludios blandos [para un perrol), 1912

- Sévere réprimande (Severa reprimenda)

- Seul 4 la maison (Solo en casa)

- On joue (Jugando)

—Descriptions automatiques (Descripciones qutomdticas), 1913

. Sur un vaisseau (En un navio)

S

37 Manuscrito B.N. en A. Rey, Op. cit., p. 67.

Dibujo de Satie
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.'Sur une lanterne (En un faro)
- Sur un casque (En un casco)
—Embryons déssechés (Embriones desecados), 1913
- d’Holothurie (de holoturia)
- d’Edriophtalma (de Edrioftalma)
- de Podophtalma (de Podoftalma)

—Croquis et Agaceries d un Gros Bohomme en Bois (Croquis y provocaciones de un gran monigos,

madera), 1913
- Tyrolienne turque (Tirolesa turca)
- Danse maigre (Danza raquitica)
- Espafiaiia
—Chapitre tournés en tous sens (Capitulos orientados en todos los sentidos), 1913
- Celle qui parle trop (La que habla demasiado)
- Le porteur de grosses pierres (El cargador de piedras grandes})
- Regrets de enfermés (Arrepentimientos de los encarcelados)
—Menus Propos Enfantins (Menudos discursos infantiles), 1913

- Le chant guerrier du Roi de Haricots (El canto guerrero del Rey de los Frijoles)
- Ce que dit la petite Princesse des Tulipes (Lo que dice la pequefia Princesa

Tulipanes)

- Vals du chocolat aux amandes (Vals del chocolate con almendras)
—Le Piége de Méduse (La trampa de Medusa), 1913
—Les Pantins dansent (Los titeres bailan), 1913
—Enfantillages Pittoresques (Nifierfas pintorescas), 1913

- Petit prélude 2 la journée (Pequeiio preludio para el dfa)

- Berceuse (Cancién de cuna)

- Marche du gran escalier (Marcha de la gran escalera)
—Pecadilles Importunes (Pecadillos importunos), 1913

. Etre jaloux de son camarade qui a une grosse téte (Estar celoso de su camar

cabezon)
- Lui manger sa tartine (Comerse su pastelillo)

- Profiter de ce qu’il a des cors aux pieds pour lui prendre son cerceau (Aprovechatse

que tiene callos en los pies para arrebatarle su aro)
—Vieux Sequins et Vieilles Cuirasses (Viejos sequies y viejas corazas), 1914
- Chez le marchand d’or (Con el traficante de oro)
- Danse cuirassée (Danza acorazada)
. La Défaite des Cimbres (La derrota de los Cimbrios)
—Trois Valses Distinguées du Précieux Dégoiité, 1914
- Sa taille (Su estatura)
- Son binocle (Su bindculo)
- Ses jambes (Sus piernas)
—Heures Séculaires et Instantanées (Horas seculares e instantdneas), 1914
. Obstacles vénimeux (Obsticulos venenosos)

- Crépuscule matinal (de midi) (Creptsculo matinal {del mediodfal)

- Affolements granitiques (Enloquecimientos graniticos)

ts et Divertissements (Deportes y diversiones), 1914

. .Choral Inappétissant (Coral inapetente) —El columpio—La cacerfa —La comedia
italiana —Le Réveil de la Maride (El despertar de la recién casada) —Colin Maillard
—La pesca —El veleo —El bafio de mar —E] carnaval —El golf — El pulpo ~ Las
carreras — Les Quatre coins (Las Cuatro Esquinas) — El picnic — El “Waterchute” —
El tango — El trineo —El flirteo — Kl fuego de artificio — ElI tenis

ant-derniéres Pensées (Pentiltimos pensamientos), 1915

- Idylle (Idilio)

- Aubade (Alborada)

- Méditation (Meditacion)

ade. (Destile), ballet para orquesta, 1917

onatine Bureaucratique (Sonatina burocritica), 1917

rate (Sdcrates), drama sinfénico para voz y orquesta de cdmara, 1918

seturnes (Nocturnes) 1-2-3, 1919

tites Piéces Montées (Pequerias piezas montadas), 1-2-3, para piano a 4 manos, 1919

usique d’ Ameublement (Miisica de Amueblamiento), para piano a 4 manos :

colaboracién con Darius Mithaud, 1920 ’

enuet (Minuer), 1920

ercure (Mercurio), ballet para orquesta, 1924

eldche, ballet para orquesta, 1924

tambor y 3 clarinetes

»

e
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LUIS BUNUEL

INSTRUMENTACION*

Para Adolfo Salazar
VIOLINES

Sefioritas cursis de la orquesta, insufribles y pedantes. Sierras del
sonido.

VIOLAS

Violines que llegaron ya a la menopausia. Estas solteronas conser-
van adn bien su voz de media tinta.

VIOLONCELLOS

Rumores de mar y de selva. Serenidad. Ojos profundos. Tienen la
persuasién y la grandeza de los discursos de Jesus en el desierto.

CONTRABAJOS

Diplodocus de los instrumentos. El dia que se decidan a dar su gran
berrido, ahuyentardn a los espectadores despavoridos: ahora les

vemos oscilar y gruflir satisfechos por las cosquillas que les hacen
los contrabajistas en la barriga.

FLAUTIN
Hormiguero del sonido.

FLAUTA

Pan fue la voz emocionada de la pradera y del bosque, verse ahora
en manos de un buen sefior gordo o calvo...! Pero aun asi, continta
_siendo la Princesa de los instrumentos.

CLARINETE

Es una flauta hipertrofiada. Algunas veces, el pobre, suena bien.

OBOE

oboe fue hermano gemelo de Verlaine.

CORNO INGLES

Es el oboe ya maduro, con experiencia. Ha viajado. Su exquisito
temperamento se ha tornado més grave, mds genial. As{ como el
oboe tiene quince afios, el corno tiene treinta.

FAGOT

Los fakires de la orquesta son los fagotistas. A veces miran el tre-
mendo reptil que tienen entre las manos y que les ensefia su lengua
bifida. Una vez hipnotizado, le acuestan en sus brazos, y se quedan
extaticos.

* Tomado de la revista Forizonte, Revista de Arte (1922-23), dirigida por Pedro Gaifias.

La flauta es el instrumento més nostdlgico. jElla que en manos de

Balido hecho madera. Sus ondas, profundos misterios liricos. El -
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CONTRAFAGOT
_Es el fagot del terreno terciario,

_ARPAS

bustos.

XILOFONO

de luna.
TROMPETA CON SORDINA
Clown de la orquesta. Contorsion, pirueta. Muecas.

CORNOS

se desenrollen como un “mata-suegras”.

TROMBONES

tedral con hiedras y veleta mohosa.

TUBA

de brufiida armadura que los liberte.

Balcones dorados por donde unas sefioritas endomingadas asoman sus

Juego de nifios. Agua de madera. Princesas tejiendo en el jardin, rayos

Ascension a una cumbre. Salida del sol. Anunciacién. jOh! El dia que

Temperamento un poco alemédn. Voz profética. Sochantres de vieja ca-

Dragén legendario. Su vozarrén subterrdneo hace temblar de espanto
a los demds instrumentos, que se preguntan cuando llegaré el principe

Luis Bufiuel.
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. PLATILLOS
Luz hecha afiicos.
TRIANGULO

Tranvia de plata por la orquesta.

TAMBOR

Truenecillo de bambalina. “Algo” amenazador.

BOMBO

Obcecacién. Groseria. Bom. Bom. Bom.

TIMBALES

Odres de aceitunas sonoras.

TRES RETRATOS DE ESPANOILES
DE TRES MUNDOS*

JUAN RAMON JIMENEZ

MANUEL DE FALLA (1926)

e fué a Granada por silencio y tiempo, y Granada le sobredié armonia y eterni-
dad. Tal paseante de la Antequeruela Alta ve acaso una menuda presencia neta
y negra, bordes blancos, tecla negra de pie entre el lustroso hojear undnime de un
alto jardin segundo; o enrojecido del sol polvo de ladrillo de un poniente dspero,
asgado, piado de aviones, un grupo de domingo en torno (manzanilla y galletas)
del velador del jardin bajo: la romdntica esbeltez granadina enlutada de encajes, la
anciana siempre bonita de capota de otra moda, farsante bailarina extranjera, el
nifio Maceo cabeza de coco, algiin poeta espaifiol.
Su hondo brio, no igualado luego en la musica aqui, lo atesora Falla, recojido se-
manal, echdndose en la cumulosa oleada de verdor profundo de los paseos en cues-
a de la Alhambra, brazos de redonda lujuria seguida entre los duramente delicados
_amatistas, 6palos, rosas dltimos de Sierra Nevada, verdad de Théophile Gautier; o
_enfrentdndose desde San Nicolds, tal vez, con los cubos granas de la arquitectura
cuadrada y maciza de las torres, quietas y solas bajo la imponderable ramificacién
sucesiva de los venosos ricos nublados vespertinos; o integrdndose frente a la pere-
nidad de tal ciprés no finebre, cortado, completo contra el naciente de luna alegre
_de un duradero carmen blanco. ‘
De noche, suben los rumores de Granada: gritos de nifios, campanas, balidos
como estrellas menudas (que estamos con las grandes), un cornetin, medias coplas,

*Se han respetado las peculiaridades ortograficas juanramonianas.
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" famentos ondulados; y las luces incesantes de la Vega van y vienen. La soledad RIQUE GRANADOS (1917)

absoluta en la Antequeruela, donde se exalta aquel balcén verde, con aquella
siana verde, con aquella farola verde (en el arroyo de la calle, 1a rata muerta). Y
tomando hora y sentido la esquina secreta de la tentacién dramética, por la que;
condiéndose en la sombra de la luna, ronda el suefio del muisico, sonriente y dich
so tras su rosario rezado, la ritmica fantasma con suspiros tentadores de la ocu
cobriza, perdida cancién jitana.

ntré con abrigo doble, bufanda escocesa hasta los ojos, una manta pequefia en la
mano, saltados los globos visuales muy convexos que veian, como los de Sécra-
_media esfera; riendo bonachén con su bigotazo asidtico palabras suaves y cari-
sas. dejo cataldn. Olvidado un momento del ambiente, me hablaba en un rincén
» mi Platerillo, que le gustaba, decfa, por sensitivo e irénico. Periguet trajo enton-
las canciones que habfa que traducir
prisa para el estreno de Goyescas.

ra en Nueva York, 1916. Nieve y
ro, calles de tubo, tiros de una in-
ensa total chimenea en cuyo fondo,
stano todo, miriadas de seres diminu-
s como insectos‘de microscopio, no-
tros entre ellos, llevardn de un lado a
tro colores nitidos y luces mates de
dos los pafses, en fondos de estrafias
incidencias y disonancias. Ventanas
n vida y muerte de cuadro de pintor,
turalezas muertas y vivas, otro museo
ventanas, todos los cuadros de todos
s pintores del mundo. Y en todas par-
es (calles, parques, cuartos) los mode-
los de todos los cuadros del mundo, aun
s mdés raros, con épocas y estilos superpuestos. Y muchos de nosotros saliendo de
nytestros cuadros o hablando solos, como se habla en Nueva York, huyendo o que-

endo llegar.

Enrique Granados tenfa miedo, horror, esto se le vefa en el alma y en el cuerpo;
jorror ;de qué? de todo, todavia del mar, de Nueva York abstracto, del hotel, del
eatro, de la jente. Su redonda bondad toleraba, pero jcon qué angustia evidente sin
posible disimulo! Lo of tocar el piano, por la tarde, timido, lejano, fino, como dis-
ulpdndose y escondiéndose bajo aquella Ana Fitziu carnal, oronda y tembladera;
aceptando luego a medias el aplauso sin creer merecerlo, mirando a otra parte, del
lado de Pablo Casals eclesidstico y de la Argentina vestida en la sala de maja grana.
La baraundada de Nueva York cojié a Enrique Granados y lo llevaba y lo trafa,
qué presagio, como el mar a un ndufrago todavia libre. La ola sucia total lo dejaba
aqui o alld, encima o debajo, lastimado o risuefio. Un cicl6n vertical me quité en-
onces mi sombrero de copa, se lo llev6 hasta un piso 50 de la estrecha calle y lo
devolvié luego rdpido y terminante, como un punto final a una lata de basura. Y a

Enrique Granados.

Manuel de Falla, dibujo de Picasso, 1920.

67



o8

“Glanados le cay6 un ascua del elevado de carbon de la Sesta entre la bufanda
bigote. Chamusquina. ;Correr, huir, melodfa, por aire o agua!

Por agua. Huyé al mar, su mayor angustia. “Si te persigue un ledn, échate
mar.” Siempre en el camarote, me dijeron. 3¢ asomaba un momento a la cubig
embozado para ver menos, se espantaba de lo elemental y hufa corriendo, comop
lo monstruoso, adentro. ;De qué hufa? Y el Sussex fué torpedeado. Por mied
mar se eché Enrique al mar, con su Amparo. Todos los otros se quedaron arrib
habfa peligro. Los vieron un momento, todos desde o alto, en una balsa de Car
te. Desaparecieron en una ola (é1 huyendo del horror; ella amante, fiel, seguid
celosa de 1a ola, de la Venus fatal) para siempre,

PABLO CASALS™®
viene.

o he ofdo en sala llena silencio més puro que el que emana de (circunds
Pablo Casals cuando toca; porque, cuando toca, se oye, con su musica lo

se oye en el silencio pleno (el silencio verdadero).
El mismo sobrio, casto, echada la cabeza atrds, contra el infinito, parece toc
silencio tanto como su mmisica, que tiene, hermana desnuda, de plata, toda la ¢
dad de silencio de oro, :
Asf un manantial puro en una honda soledad divina, o en el suefio. Ultimo pre
jio de la misica suprema: el sonar, sin ser imitativa, a natural.
Se le encaja a uno el corazén porque como Pablo Casals toca en realidad (r
mente) sobre su corazon, sacado fuera, parece —si vis me flere— que en-ves
poner el arco en su violoncelo, lo pone en nuestro corazén.

#* Copiado del borrador autégrafo por Ricardo Gullén. Las palabras entre paréntesis figuran
texto como versién alternativa de las que las preceden.

68 anados v Pablo Casals.




1 pianista tiene el piano lleno de papeles, como si siempre estuviese en visperas de

Bl pianista se calienta los pies en los pedales.

kLa arpista toca la misica de los telares de los tapices.

RAMON GOMEZ DE LA SERNA

La pianista es una acariciadora de esqueletos de marfil.
Era tan mal guitarrista, que se le fue la guitarra con otro:

La pulga hace guitarrista al perro.
Aquel pianista tocaba con tal furia, que parecia tocar a cuatro manos.

El primer trueno es el toque de tambor de 6rdenes de la tormenta.

Los espérragos son los platillos con que toca a tambor batiente la primavera que
llega.

e . . El platilio es el sol de 1a orquesta.

El guitarrero que se inclina sobre su guitarra parece que se va a caer en el agujer

de su pozo.
El de los platillos espera, con uno en alto, la orden de la batuta para despertar a los

. que se han dormido.

El tambor siempre tiene la cara sucia.

. La musica de los discos estd llena de ratones.

Hay momentos en que la bailarina mete una pierna en otra para girar mejor.

70




4

GREGUERIAS MUSICALES
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~~Jknifio que toca la arménica, chupa un caramelo de acordeén.

LOZANIA DEL ARPA*

Ningiin pizzicato més incitante que el de Ia liga sobre la carne, cuando la my
para refrescar el cerco que hace en su muslo, 1o pizca con supremo arte musical,

La lira esta hecha con los cuernos del poeta.

(OYENDO TOCAR JJ A ZARALETA)
JOSE BERGAMIN

El banjo nacié de una raqueta y una mandolina.

ERGAMIN MELOMANO
El disco es la ondulacién permanente de Ia misica. o es este el lugar para adentrarse en tema tan vasto y complejo como el de la
N relacion de José Bergamin con la miisica. Queremos tan sélo dar de pasada
leunas referencias y sefiales minimas para su apreciacion. Segiin tenemos enten-
dido, las primeras publicaciones de Bergamin en 1920 bajo seuddénimo fueron de
critica musical. “Yo fui muy melémano en mi infancia, es muy peligroso” ; nos.dice
en una anotacion de 1973. jAludird a ese peligro del que habla Tolstoi en la Sona-
ta a Kreutzer? Sea como fuere, Bergamin da testimonio de sus inclinaciones musi-
cales desde su primer libro El cohete y la estrella de 1923, de donde entresacamos
el siguiente fragmento: “Moriria la petenera y tendria su entierro, pero resucito
después . Falla lo atestigua, porque puso los dedos en sus llagas” . La petenera fla-
menca, nos dice C. J. Cela, “es la reina del cante campero, gallardo y sobrio como
una yegua en libertad” ; su ritmo es muy antiguo y se encuentra en composiciones
_ cultas espaiiolas del siglo XVIII. Bergamin no sélo nos remite al poema “Grdfico

de la petenera” donde Lorca canté su vida y muerte simbdlicas, sino también a su
_revaloracién e influjo en “El pafio moruno”, la primera de las Siete canciones po-
pulares espafiolas de Falla. Ya desde su primer libro, Bergamin da cuenta de su
devocidn e incondicional admiracion por ese “andaluz universal” al que le dedica,
“maestro en la milsica y en la fe”, su libro Mangas y Capirotes publicado en 1933,

De su libro de 1934 La cabeza a pajaros, donde le reserva a la misica un apar-
tado completo titulado “Puente de plata”, escogeremos, por su brevedad, las si-
guientes lineas: “La misica pasa: el silencio queda”. 8i, el silencio: “el silencio

Los violinistas de café reparten lonjas de jamén de violin.

Tocar la trompeta es como beber miisica empinando el codo.

* Titulo de la redacci6n. Tomado de: Ramén Goémez de la Serna, Greguerias (1947), en Obras
selectas, Editorial Plenitud: Madrid, 1947.

* Tomado del Suplemento dominical de El Nacional, Revista Mexicana de Cultura, afios cuarenta.
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que c%ejan los sonidos cuando han pasado a ser carne del alma”, agregariamos no
sotros al decir de un poema de Juan Rejano. Y otro aforismo que nos habla de esq
dimensién pitagdrica del sonido: “El niimero es la prision silenciosa de la milsica”

Especial relevancia tiene para nuestro tema la aventura mexicana del berga
masco Don Lindo de Almeria, tan magistralmente puesto en miisica por Rodolfe
Halffter y tan ejemplarmente reconstruida por su mds preclaro y dgil critico: Nige
Dennis, en el libro del mismo nombre (Editorial Pre-Textos, Valencia 1988). A
propésito de Halffter, es preciso mencionar el ensayo que escribié Bergamin cuan
do fue el estreno de su Concierto para violin en 1942: “Musarafia de la miisica”
El texto, ademds de constatar la estrecha y duradera amistad que unian a escrito;
y milsico, es una divagacidn imaginativa un poco a la manera azoriniana que no
habla nuevamente de la significacién de Falla para la transicién decisiva de

muisica espafiola contempordnea, de esa voz “que nos abrié, tan puramente , con

ritmo danzarin y profunda cadencia melddica, popular y becqueriana, el espanta

musarafero andaluz Manuel de Falla”. (c. f. Xochiquetzal Ruiz Ortiz, Rodolfo

Halffter ed. CENIDIM, México, 1991, p. 209).

Como esa otra voz que nos abrié la “jaula de un pdjaro invisible” (Cernuda),

esa voz, esa misica “mdgica y prodigiosa” de “novisima juventud” y “sorpren

dente lozania” que es la de Zabaleta, cruza como aéreo 'y livianisimo pegaso casi

una centuria de misica. Ya sélo nos queda en tan breve nota extender una berga

masca invitacién al arpa de Zabaleta y decir —modificando un verso de Alberti—;

que gracias a Zabaleta “todo un siglo es un arpa rescatada” .

Joel Caraso

Luis Bufiuel y José Bergamin por Jean-Claude Carriére, 1976.

o es el arpa de Bécquer, recién salida del 4ngulo oscuro del sal6n, donde yacia
Nolvidada, “silenciosa y cubierta de polvo”, la.que evoca en nosotros esta otra,
migica y prodigiosa, de Zabaleta: ni es esta mano que la pulsa la esperada “mano
de nieve” que cantaba el poeta sevillano; mano helada y suave de una deidad em-
palidecida por el suefio roméntico. Esta arpa, esta mano que arranca de sus cuerdas
sonoridades cristalinas, transparentes, vigorosas, evoca en nosotros otras diversas
resonancias imaginativas, que nos llevan, como de un vuelo, maés alld de un pélido
medievalismo, roménticamente convencional, o del no menos convencional pano-
rama de un neo-clasicismo de idéntica perspectiva romanticista, hacia otros espa-

_ cios desconocidos, de sorprendente perspectiva, euyos horizontes ilumina con res-

_plandor de aurora.
El arpa prodigiosa y mdgica de Zabaleta nos dice la miisica con nueva y nunca

ofda, ni vista, vibraci6n o estremecimiento, que, como el ritmo de Ia sangre ardoro-

sa que la enciende, nos trasmite un lenguaje, esencialmente poético, mensajero
aundaz de extrafifsimas peregrinas consonancias. Las misicas de Bach, Rameau,
Scarlatti... o las de Debussy, Ravel y Falla... se nos aparecen, por esta versién del

_ arpista que al expresarlas de tal modo, parece como si las apurase y desnudase

‘hasta la Gltima rafz de su mds intima pureza, misteriosamente iluminadas de novisi-
ma juventud, de sorprendente lozanfa. Lozanfa juvenil de salubre inmortalidad es la
que adquieren por el arpa de Zabaleta estos y otros miisicos maestros gue por ma-
gistral brujerfa, prodigiosa, mdgica, surgen ante nosotros tan enteramente de nuevo,
como imprevista maravilla. Nos deja perplejos este milagro, que, como decimos,
desnuda o revela nuevamente las misicas que tantas veces escuchamos antes sin
Hlegar a esta dltima, secreta, intima razén y pureza de su ser, el mas verdadero.
Creemos encontrarnos, apurados por tan extremado y evidente, liminoso mundo
sonoro que la mano mdgica de Zabaleta resucita en su arpa, como en los linderos o
limites, en las misteriosisimas fronteras invisibles de la Miisica y la Poesfa. La m-
sica y la voz o palabra poética parecen juntarse en esa linea fronteriza, raya de luz
o0 sombra, asumiendo idéntica virtud de silencio para romperlo maravillosamente
con la propia creacién de su canto o su encanto. Ofmos, entorices, ¢l sideral engafio
sonoro de Bach como inaudita musica pitagérica, astral, celeste, desprovista ya de
la empalagosa dulzarronerfa o gangoserfa —ganga de adherencias parasitarias—
del barbaro clave. Lo mismo nos sucede oyendo en el arpa de Zabaleta el sutilisimo
jugar de dedos; la cabriola bailarina, el prestigioso avance ritmico de Ia miisica

italo-espafiola de Scarlatti. Y lo mismo, con el acento hondo de Falla o penetrante
de Ravel o cadencioso de Granados... Como con la chisporroteante ficcién sonora
—Muvia en los cristales— de Debussy o con el arabesco ornamental de Narvdez o
el refinadisimo de un villancete popular cldsico. Pues en tal perfeccién, como dijo
Holderein, no queda sitio para el lamento, lugar para el sollozo. El arpa no se queja
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5. Por eso la dijo nuestro viejo poeta halagadora de la lozan{a. La miisica en el
, cuando no se rfe, se muerde los labios: si es que no se da con su propio canto
s dientes. Y asi asciende de sus limpidas desesperaciones, como de un infernal
mo dantesco, a la excelsitud y beatitud o bienaventuranza de su divina lumbre.
<12 es misica celestial, lo es por el temple poderoso de su propio temblor sono-
(el cielo se gana por violencia) y no por dejar caer cadenciosamente su empefio
as tinieblas, dilatadas por sonoridades o resonancias de tumba o méscara de es-
to. En el arpa de Zabaleta la miisica no “vagabundea en el vacio” ni “salta en
as tinieblas”, como dirfa su paisano vasco, nuestro inolvidable don Miguel, sino
e, como mejor dijo la santa de Avila: “salta, por encima de su sombra, a su sol”.
e entrega al aire abierto de los cielos, como la mistica Rosa dantesca; arraigando
| latido humano de la sangre que la sustenta en las profundas simas infernales que
rencié Orfeo.

_ All4, del fondo turbulento y nocturno de los tiempos medios espafioles, del
tofio sombrio de nuestra Edad Media popular, se levanta la voz anénima del poeta
uglaresco que nos habla atin, con rumor de hoja seca y caida, llevada por el viento,
_delarpa de don Tristdn (“la farpa de don Tristdn”): y de su halagadora lozanfa:

..la farpa de don Tristin
que da los puntos doblados
con que falaga el lozano

Esta halagadora lozan{a del Arpa, con que se alegra el lozano, es la que afirma la
voz del viejo decir del poeta, describiéndola entre “otros estromentos mil”, que
afiaden su canto y encanto a la enumeracién famosa del Arcipreste, sumando las
voces lozanas de Ias doncellas a las de esos otros estromentos: el falaguero ladgd, la
vihuela, el rabé, el salterio, la guitarra, serranista (“estromento con rasson”y la
gaita, que es sotil... etc, etc. Paramos mientes, por este veridico testimonio; en qgue
el arpa de don Tristdn, a pesar del eco melancélico de tal nombre, es instrumento
de clara lozania que prende su voz halagadora entre los otros como el més alegre y
decidido; y el mejor acompafiante de maor: halagando lozanamente a “todos los
enamorados”, nos dice el poeta. Nos basta evocar, prendida en esa breve anéedota,
por la poesia, esta viva realidad hist6rica, para descubrirle sus rafces populares a
este instrumento musical; hondisimas raices en el tiempo, evocadoras de esa, si Io-
zania, tan poco propicia, ni aun para el amor, para devanar “El lino de los suefios”
en desgrefiadas cabelleras femeninas y fantasmales, hechas v deshechas, roménti-
camente, de viento o nube. Ni siquiera “la cabellera dolorosa de 1a onda” aborta su
encanto engafiador de sirena invisible, de “espiritu sin nombre”, en el canto viril

Nicanor Zabaleta.
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ca (jperddn, amigo Zabaleta!) aprisiona al monstruo fugitivo con el mds poderoso y
fragil de los laberintos de la humana razén: con el de la red armoniosa y luminosa
de 1a lozania del arpa. Por ella entendemos, como por la trasparencia cristalina del
ua que huye de su manantial permanente o del bloque helado que la cefifa de en-
mudecido espanto, en arroyo o rio o torrentera o catarata, todo el mundo visible e
nvisible de seres humanos y divinos que modula su canto y aprisiona su encanto,
Pero Zabaleta, para esto, no necesita como aquel inquietante arpista romantico
¢ Los afios de aprendizaje de Wilhelm Meister de Goethe, enmascarar su rostro
musical con blancas barbas torrenciales, desheladas barbas postizas. (Hay quienes
_se las ponen invisibles hasta para tocar en el piano un arpa yacente que se les queda
_muerta entre los dedos tras la opaca sonoridad de su propia tumba). La misica por
_la mano de Zabaleta, recupera su poética lozania al dejarse apresar y expresar por
sa red ilusoria y libertadora de su arpa: por eso decimos que es el arpa de este pro-
digioso y sencillo artista, la mejor prueba de la musica por la poesia; la revelacién
_poética de aquellas misicas mejores; porque las monta al aire, como se hace con
una joya, o como si lo hiciera, decimos, al lomo quimérico, poderoso, de la poesia,
del inmortal Pegaso invisible. :

s

del arpa tristanesca, ahora nuevamente renacida ante nosotros, como si volviera del
Infierno, primaveralmente, con el nuevo rigor y poderosa lozania que le presta su
moderne perfeccionamiento.
Asf el arpa del prodigioso y médgico Zabaleta nos parece una prueba instrumental
excelente para aquella misica, mejor, que hace pasar por su criba luminosa, pode-
rosa, transparente, filtrando por ella sus valores sonoros para depurarlos o desnu-
darlos, sin descamarlos de su propio ser natural, sin abstraerlos de su elemental'y
natural pasién mds viva. Elude el arpa con su airada y airosa lozanfa —con su aire
y su donaire propios, que dirfa el recordado poeta primitivo— esas misteriosas y
dilatadas consonancias sombrias que ofrecen a otros estromentos musicales enmas-
caradoras, si cadenciosas, resonancias de tumba. El arpa no tiene, como el mistico
y poeta nuestro San Juan, “corazén vacio y solitario” y como sus misticos y “non
sanctos” hermanos menores, el ladd, la vihuela, la viola y el violin o violoncello, y
la guitarra. El arpa entrega su abierto corazdn invisible a todos los vientos del espi-
ritu: no se enmascara en el misterio de la sombra, sino que se desenmascara, se
desnuda, en el misterio de la Juz. Y por eso se nos figura como fronteriza entre la
musica y la poesia: prueba de la musica por la poesia o de ésta por aquélla. Se hace
1a frontera evidente entre ambas, verificidndolas por esa consonancia extrema. En
sus Fronteras de la Poesia, nos dice Maritain que ésta, la poesia; encuentra en la
misica “su mejor oportunidad” de expresi6n; buscando y encontrando en ella, “con
mds sensibles antenas”, su propia forma; tocando la poesia por la misica, “lo que
apenas se deja coger”, lo més alado y huidero de su pensamiento, del pensamiento.
Las manos del arpista Zabaleta, manos poderosas, son las que arrancan al lozano
instrumento que dominan ese mégico conjuro poético, ese invencible hechizo. Las
musicas mejores: Bach, Rameau, Scarlatti, Debussy... se nos revelan, decimos,
nuevamente, como traspasadas o iluminadas por esa reveladora poesia. jPues qué
quimérico Pegaso perseguidor y perseguido las arrebata? Aqui la mano belerofénti-
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FRAY LUIS DE LEON

A FRANCISCO DE SAUNAS

Catedrdtico de Misica d;
la Universidad dy
Salamane,

Produce el son sagrado,
Con que este eterno templo es sustentado.

Y como estd compuesta
De niimeros concordes, luego envia
Consonante respuesta, ;
Y entrambas a porffa
Mezclan una dulcisima armonia.

El aire se serena

Y viste de hermosura y luz no usada,
Salinas, cuando suena

La musica extremada

Por vuestra sabia mano gobernada.

Aqui el alma navega
Por un mar de dulzura; y finalmente
En €l asi se anega,
Que ningtn accidente

A cuyo son divino - i .
) Extrafio o peregrino oye o siente.

El alma, que en olvido estd sumida,
Torna a cobrar el tino

Y memoria perdida

De su origen primera esclarecida.

;Oh desmayo dichoso!
;Oh muerte que das vida! ;Oh dulce olvido!
iDurase en tu reposo,
Sin ser restituido
Jamads a aqueste bajo y vil sentido!

Y como se conoce,
En suerte y pensamientos se mejora:
El oro desconoce
Que ¢l vulgo vil adora,
La belleza caduca engafiadora.

A este bien os llamo,
Gloria del apolineo sacro coro,
Amigos a quien amo
Sobre todo tesoro,
Que todo lo visible es triste lloro.

Traspasa el aire todo
Hasta llegar a la més alta esfera,
Y oye alli otro modo
De no perecedera
Musica, que es la fuente y la primera.

;Oh!, suene de contino,
Salinas, vuestro son en mis oidos,
Por quien al bien divino
Despiertan los sentidos,
Quedando a los demés adormecidos.

Ve cémo el gran maestro,
A aquesta inmensa citara aplicado,
Con movimiento diestro
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o DOC U /\/\E NTOS iguras del Embarque d Citéres?
ste la sala maravillada se mueve la
ciosa porcelana de Copenhague.
¢ dos alas la sobrefalda que cuatro
—_— os finos y punzantes sostienen leve-
T ente; los chapines van leyendo, en
o5 acordados, los lentos temas de la
wota, recitan las manos en lenguaje
% presivo una comedia de cdndida intri-
LA GAVOTA DE PONCE y ora sefialan un macizo de los regios
‘ dines del sefior Luis X1V, ora forman
GENARO ESTRADA antalla a la respuesta de una declara-
n apasionada, ora se vuelven en répi-
Eo movimiento de énfasis o se abaten y
ghuecan en la profunda inclinacién del
; omenaje. Y los brazos se tienden dia-
Lentamente los violines van diciendo una frase elegante y acariciadora... Dicen los onales, hacia un punto lejano, en la-
violines las primeras estrofas de un poema de amor, con la gentil cortesania de un ada implorante; o se levantan con la
bardo de la corte, que recitara cadenciosamente unos versos de homenaje. Lenta- ave ondulacién de una guirnalda de
mente los violines modulan el tema de las antiguas elegancias y en el aire leve de la psas, 0 con la firmeza de un tirso en las
gavota flotan reminiscentes perfumes de blasén, suspiros que se recatan en frondas iestas galantes, o con la linea asimétri- Manuel M. Ponce con su esposa Clema.
festivales, sonrisas y epigramas, declaraciones de amor, frases imprecisas de frivoli- 2 del estilo Luis XV, o forman un arco leve y tembloroso, o se derrumban con Ia
dad y de querella, fragancia lejana de viejos madrigales, Versalles (Versailles, cité wnfal opulencia de una cornucopia dibujada por Luca della Robbia, o s¢ abren
des eaux, jardin des rois!) y Tirsis, el adorable Mozart y Francisco José Haydn. omo las alas vastas de un albatros sobre la majestad de los mares, o se pliegan
Cuchichean en la doble cuerda los violines, traen las flautas dulces ecos de la omo una muselina, o se enredan como las serpientes de un caduceo, ¢ se ¢ruzan
vieja Francia y vienen a la memoria los versos de André Fontaines, que evocan el _gravemente como en una oracién musulmana.
espiritu de los clavecines, las caricias abiertas en rdpidos hurtos, las confidencias Zumba la cuarta cuerda y el baile marca 1a crisis de una intriga galante; otra vez
de amor de las antiguas violas... as yemas agudas se posan en la sobrefalda que menudas coronas decoran, y cuan-
Y tras el preludio fugaz, del tapiz de terciopelo se adelanta con suave y ritmado do los pasos avanzan, se vuelve la cabeza para insinuar una respuesta y hay un pre-
paso una evocacién encantadora. Es lo pldstico que se anima con el espfritu de Ia sagio tenebroso en la cinta negra de terciopelo, que en el brazo izquierdo denuncia
Gracia; lo visual que se mueve con el soplo de la vida; la materia que la chispa di- un compromiso. Y mientras que los violines repiten lentamente una frase acaricia-
vina ennoblece. Y es, azul y blanca, una porcelana de Copenhague la que avanza dora y elegante, la pantomima es una evocacién deleitosa, lo frivolo adquiere Ta
al desmayado compds de la Gavota... (De qué deschapada rinconera, de qué vitri- fuerza serena de 1a belleza, lo pldstico se disuelve en la gracia infinita del ritmio v
na en donde yacia entre miniaturas, abanicos y camafeos, de qué repisa de sanda- hay entre la mdsica y el baile una consonancia tan cumplida y un latido tan acorde,
lo, de qué remota chimenea se desprendio esta gracil figura que conduce el ritmo a que parecen ¢l didlogo de un mismo poema.
su capricho y otra vez nos deslumbra con la pueril y banal visién de los trianones? . Por {ltima vez dibuja la danza una figura elegante, se esboza una declaracién de
(Qué raro prestigio es éste que con tal palpitacién de vida insufla movimiento a amor, y mientras que el tema recita sus postreras frases y se desmaya en los arcos
la filtima nota, 1a figura azul y blanca se inclina como el tallo de un lirio marchito y
* Pegaso, t. 1, nim. 18, 13 de julio de 1917, p. 3. ‘ dobla profundamente la cabeza, como una corola que se cierra en la noche.
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o EL ESPECTRO DE LA ROSA
LOS "BALLETS" RUSOS*

ir de los parisienses, no quedaba mds que el deslumbramiento general vy el éxta-
retrospectivo que hacfa pasmarse a mis amigos y enmudecer de pronto, con los
s en blanco, ante la visién de Nijinsky pasionalmente evocada,

_Hs tan hermoso como el Apolo sauréctono del Louvre—, of decir.a una rubia
se estremecia bajo su manto de pieles, feliz de poner un laurel cldsico a las
tas aladas del bailarin eslavo.

~-86lo puede compararse a Faico, exclamaba otra; pero Faico es un chulapoy
jinsky es un dios joven.

/ para coronarlo con la més suntuosa diadema, otra mujer mds, intensamente
da, de ojos intensamente negros, lectora indudablemente de la Virgen Perversa,
ée Vivien, y admiradora de las estampas de Aubrey Bearsdley, declaraba:
——Nijinsky no sélo-es hermoso como Apole y artista admirable y dnico...
iinsky es... “equivoco”!

' ]a mujer pédlida y nerviosa se ensimismé en un ensuefio de Heliogdbalo, sus-
ando la frente doblada de pensamientos con una mano:larga v blanca Tlena de
as, cuyos cabujones, prendidos en ella, semejaban enjambres de cantéridas
© una azucena moribunda...

uiso mi fortuna que la Sociedad de Aviadores Franceses celebrara una gran
ncién de beneficio, que en ella tomara parte la troupe de ballets rusos y que asi
¢ fuera dado admirarla.

Con lo que tan expresivamente of decir de Nijinsky a las mujeres, se reunta Ia
scinacién atribuida por todos a la Karsavina en primer lugar y luego a la Fokina,3
sicl a la Vassilieva, a la Konetska, y por mis amigos los pintores a las maravillas
scenogréficas del pintor Bakst,* que habia llevado la ilusién de lo maravilloso y la

JOSE JUAN TABLADA

Crei primero que el gran Nijinsky! y la fascinadora Karsavina? no fueran mi
que Jos dos {dolos recién dorados por Paris y exaltados al culto ritual de'u
admiracién fécil, pero exuberante, y a pesar de los laudos que sin cesar escucha
en torno mio, llegué a resignarme por no haberlos visto, puesto que a mi arriboa
gran metrépoli, la temporada de “los rusos” habfa concluido y el Chdtelet, don
actuaban, habia cerrado sus puertas. De aquella manifestacién del arte, tinica

* Intitulado: “Crénicas parisienses. El espectro de la rosa. Los ‘ballets’ rusos”, en Revista de Re
tas, semanal, dir. Luis Manuel Rojas, afio II, niim. 124 (México, 16 jun., 1912), pp. 1, 19. Tomadeo
José Juan Tablada, Obras. Ill. Los dias y las noches de Paris. Crénicas parisienses, Universi
Nacional Auténoma de México: México, 1988; Prélogo, recopilacién, edicién y notas de Esperanz;
Lara Veldzquez. Conservamos aqui las notas de Esperanza Lara.

1 Nijinski o Nizhinski, Vaslav Fémich (Kiev, febrero de 1890-Londres, abril de 1950). Bailarin y
re6grafo ruso. Fue alumno de la Escuela Imperial de Danza de San Petersburgo, de 1900 a 1907
discipulo de Legat, Obukhov y Cecchetti, de quienes aprendié diversas técnicas. En 1909 Serge Did
lev lo llevé a Parfs. Ese afio se presentaron por primera vez los ballets rusos en aquel pais. A partit
entonces se convirtié en primera figura de las carteleras. Fueron famosas sus intervenciones en Schél
razade y Carnaval (1910). Su actuacién en El espectro de la rosa fue inolvidable, debido a la ejecu
de un salto que daba en el momento de entrar a escena (célebre en la historia del baile). En 1912 deb
como coreédgrafo en La siesta de un fauno. Con motivo de su matrimonio abandoné temporalment
compaiifa de Diaguilev, pero volvi6 a integrarse a ella mds tarde. Victima de una enfermedad mental
vio obligado, desde 1917, a suspender su brillante carrera artistica. ‘

2 Tamara Karsavina (San Petersburgo 1883-...7). Bailarina rusa, hija de Platén Karsavin, fam
maestro de la Escuela Imperial de Ballet (Teatro Maryinsky). Realizé sus estudios en la escuela de
ilet de San Petersburgo. Debut6 en 1902 y lleg6 a ser primera figura en 1907, Dos afios después pas
formar parte de la compafifa de Serge Diaguilev cuando éste hizo su presentacién por primera vez
Parfs. Bstrend los ballets La Silfide, Petrushka, El espectro de la rosa, El pdjaro de fuego, etcétera.

3 Tablada se refiere a Mihail Mihailovich Fokin, bailarn y coredgrafo ruso (San Petersburgo, 26 de
bril 1880-Nueva York, 22 agosto 1942), alumno de 1a escuela de ballet del Teatro Imperial Maryinsky,
e:icmde hizo su debut en 1898. Fue discipulo de connotados profesores de baile, como el ruso Platén Karsa-
i, entre otros. Desde 1902 se dedicé ahi mismo a la docencia. A partir de 1904 creé un nuevo concepto
sobre la estética del ballet, basado en una vision totalitaria de la obra tratando de integrar la.mdsica, la
danza, los trajes y la decoracién, por lo cual se le considerd “el iniciador del modemo ballet”. Creé en
1905, Acis y Galatea y El cisne. Desde 1908 fue coreégrafo de la compafifa de Serge Didguilev, quien
cfa su primera presentacién en Parfs. Produjo, entre otras obras, Las silfides (1908), Danzas poloversia-
nas del principe Igor (1909), El espectro de la rosa (1911), Don Juan (1936), Barba Azul (1941), efcétéra.

4 Bakst, Lev Semoilevich Rosenberg, llamado Ledn (San Petersburgo 1866-Paris 1924). Escenégrafo
pintor ruso. Se formé en las escuelas de bellas artes de Moscil y Parfs, Durante algunos afios trabaj6
on la compafifa de los ballet rusos de Serge Didguilev, a quien habfa conocido desde muy joven en 'San
etersburgo. Sus decorados y disefios de vestuario transformaron el concepto realista de la escenografia

eatral, creando un estilo muy peculiar, pleno de abundantes elementos orientales, dentro del cual uno de
05 mejores ejemplos fue Schéhérazade (1910). También son dignos de recordar los decorados para
arnaval, El espectro de la rosa (1911), La siesta de un fauno, Dafnis y Cloe, eicétera.
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12 y muselina; un lecho que era un reli-
ario; una ventana hecha para que eflu-
vios de luna se filtraran trayendo ecos le-
anos de suspiros y de musicas sofoca-
das, o los dtomos dorados del sol de ma-
i drugada, o alas color de perla de maripo-
as blancas, o del olor de la Huvia y la
tierra hiimeda, 0 nada mas que silencio y
quietud...

Es la alcoba de Clara d’Ellebeuse, de
lavirgen tragica por excelencia que se
dio la muerte creyendo que un suspiro la
habfa manchado... Miradla es ella; llega,
ahi esta con el mismo traje Luis Felipe,
con la frente cargada de negros rizos, de
¢amelias blancas, de roménticos pensa-
mientos. La crinolina la envuelve como
una nube y deja ver apenas sus breves
pies, cuyos chapines sujetan las cdligas
de listones. Abrumada por los recuerdos
del baile —tal vez su primer baile— cae
rendida sobre un sillén. En su corpifio
blanco, como un gran corazén lleno de
amor, se desgaja una rosa sangrienta. Y la
wyirgen se desmaya en ¢l suefio mientras
que la rosa, con su perfume evocador, co-
mienza a vivir.

El perfume de la rosa estd personifica-
do en Nijinsky el danzarin prodigioso, el
archimimo genial que en ese momento aparece... ;Cémo Hegé a la escena? jQué
{mpetu prodigioso y a la vez snave como un vuelo que se posa, lo trajo aqui, insi-
nuante y vago, en torno de la virgen que duerme? En un instante en que se inmovi-
liza puede apreciarse la extrafia y armoniosa plastica de su cuerpo. El torso y las
piernas estdn cubiertas por mallas rosas, algo amoratadas, como esas flores que, al
comenzar a marchitarse, cambian su fuego incandescente en un enfermo carmin. Es
la pirpura algo fiinebre de una buganvilia. Torso esbelto como apretado en una co-
raza de misculos y en torno del cual se enredan gufas de rosas finebres y como
destefiidas en una vieja tapicerfa; sobre el torso un cuello musculoso pero grécil, y sobre
ese cuello la cabeza del David del Verrochio, con toda su gracia ambigua, y sus

" Tdrhinosidad radiante del color hasta im-
ponderables prodigios. La miisica era
Chopin orquestado, Weber instrumentado
por Schumann, era el ruso Tcherepnin,
era Reinaldo Nahd. Y el poema, la visién
imaginativa que [...]* iba a cuajarse con
todos los prestigios de la pléstica, con
todos los estimulos musicales, con todos
los deslumbramientos de la luz, era de
Teofilo Gautier.

El Espectro de la Rosa® constituia el
nimero culminante del programa, v en él
tomarfan parte simplemente, sin interven-
cién ajena de coros ni comparsas, “ellos”
dos: Nijinsky y Karsavina.

Y la exégesis de aquel enigma espec-
tral y florido en los programas de mano,
era ésta:

“Al levantarse el telén, una joven que
vuelve del baile, vencida por la fatiga, se  Tamara Karsavina, Parfs, 1910.
duerme sobre un sillén,

En su suefio, la rosa que tiene en la mano se transforma en un genio que le prod
ga sus caricias y que se desvanece con la aurora.” ‘

Eso es todo. Barnum exégeta, el empresario comentarista, no pudo agregar
més...

Hizo bien, obr6 sabiamente al dejar todo a la admiracién del auditorio.

Nunca tras de librar un teldn, descorrido el velado misterio que recela, la emo
cidn fue mas simple y més intensa. ;

La alcoba de la virgen asomé tan céndida, tan guardada de silenciosos pudores,
que, como en los dinteles de una imposible violacién, el espiritu sobrecogido se
detuvo. No habfa que ir mds alld. Aquello era una ara, era un huerto sellado par
todo lo que no fuese plegaria inocente y vago anhelo virginal. Muebles simple
como los de la celda de una monja que hubiera sido princesa. Colgaduras de india

Stravinsky y Nijinsky como Petrushka, Parfs,
1911.

4 Suprimido en la edicidn: “ahi”.

3 El espectro de la rosa, poema coreografico inspirado en la obra de Weber, Invitacion al vals, opus
65, con la coreografia de Michel Fokin y la escenografia de Ledn Bakst. Al parecer, esta pieza fue estre-
nada por el Ballet Ruso en ¢l Théatre de Monte Carlo, el 19 de abril de 1911, El tema procede del
poema de Théophile Gautier, “Le spectre de la rose” (1837), perteneciente al libro La comédie de la
mort {(1838).
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ojos obliculos, y sus labios irénices NOTAS SOBRE MIS OBRAS PARA
sensuales. Sobre el cuerpo todo, am C ANTO Y P} ANO

tado, como escurriendo heces de espe
vino, brazos, cuello y rostro lucen ¢ @
cruda y enharinada blancura, que sé
deja lucir la oblicuidad de los ojos ‘
gato y de serpiente, de mujer y de hi
y la boca espesa cuando crispa los lal
y de sensualidad brillante cuando rie e
sefiando los dientes blanquisimos. :
La virgen que suefia, parpadea, v ¢
tonces el “perfume de la rosa” toma
sus brazos a la virgen y la cerca, y lae
laza, y la acomete y la abandona, y vu
ve a envolverla, y hace que su frente
guida refleje el ampo de laluna y que s

CARLOS JIMENEZ MABARAK

Nijinsky, Nueva York, 1915, labios se llenen, como una flor, del pol I aceptar la amable invitacién que se sirvi6 hacerme el Departamento de Difusién
sideral, y que las pestafias de sus 0jos s Cultural de la Universidad Nacional Auténoma de México, para tomar parte en su

fijen como inméviles mariposas nocturnas, y que sus manos se levanten como pa. clo titulado “El compositor y su obra”, me vi frente al doble problema de hablar
lomas que van a volar o se desmayen como floripondios abatidos... sobre una tarea realizada por mi en més de treinta y siete afios de ininterrumpida
jPobre alma de virgen exaltada y magnificada por el perfume de una rosa! L bor y de ilustrar mi discurso con las limitaciones inherentes a la realizacién de un
vida no serd nunca mds espléndida que el suefio que estd viviendo. ;Sigue danzan concierto de misica viva. Mi perplejidad consecuente se complicé con cierta
do, al son de la musica de Weber, la divina apoteosis de una ilusién que s6lo viv especie de terror que me invadi6 ante la perspectiva de tener que hablar de mi
en tu almal [Déjate enlazar por la vez dltima, entrégate en ese 6sculo supremo. mismo. La autocritica es siempre accién provechosa y més si se realiza

final! Tu suefio no es més que eso: el perfume de una rosa... piiblicamente. Empero puede resultar impertinente, como lo es también la excesiva
iLastima que estés dormida, Clara d’Ellebeuse, Karsavina, virgen exaltada, en franqueza, cuando se manifiesta fuera del circulo adecuado o la ocasién propicia.

esta noche de misterio y arte!... (Qué podria decir, pues, de mi persona y de mi obra que justificase la realizacién
Porque si no estuvieras dormida, verias c6mo, con qué congoja y con qué rostro de este acto?

ansiosos, a pesar de sus picles suntuosas, a pesar de sus perlas y de sus diamantes, A guisa de solucién a estos problemas decidf aprovechar la gentil atencién de

suspiran todas estas pobres y tristes mujeres de Paris por Nijinsky, que al ir a entre- ustedes para ofrecerles una breve platica-concierto, dedicada exclusivamente a mis

garse salta por la ventana, por el perfume de la rosa que a lo mejor se evapora, por obras para canto y piano. Al mismo tiempo me propuse que esta voluntaria

el placer que promete y defrauda, por el ideal que no se alcanza jamés! ~ limitacién fuese tanto o mds eficaz que un tema més extenso para explicar ciertas

motivaciones implicitas en el resto de mis obras. Quiero decir que aguellas
. personas que han seguido con interés la evolucién de mi estilo podran hallar en la
 reducida escala de las reflexiones que siguen, material adecuado para comprender

o X - o ) mejor el origen y el espiritu de gran parte de mis trabajos. Por otra parte estoy
un principio se colocé en el patio del palacio de la familia y, posteriormente, se trasladé a una sala del :

Palacio de Gobiemno. La figura representa a un joven aristdcrata y elegante que atin asiste a los torneos COnve?CIdo de, que la presencia en el foro d? }a exquisita mfaZZO-SOp ran,o Margarita
pero que ya se dispone para las contiendas futuras. Gonzélez hard, con su talentosa colaboracién, menos peligrosa y més amena la

tarea que se me ha deparado. Y al hablar de peligro me refiero exclusivamente al

6 La escultura en bronce del David fue realizada por encargo de Lorenzo de Médici a Verrocchio. En
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ternible fantasma del aburrimiento, que suele presidir tantas doctas conferenc
que, en esta ocasién, estoy seguro de que Margarita sabrd ayudarme a conjurar
su hermosa voz.

Puede decirse que la misica vocal es la forma de expresién sonora mds antigy
directa. Desde la homofonia hasta los albores de 1a musica instrumental, enla B
Media, hubo de transcurrir mds de una docena de siglos. Las bases técnicas
han servido de apoyo a la evolucién general de la miisica hasta nuestros
tuvieron su origen y se cristalizaron en aquel secular, paciente y disciph
tratamiento de la voz humana. La mdsica instrumental no es solamente, como
Stravinsky, un arte relativamente reciente, sino que muestra todavia, en mucha
sus manifestaciones, un fuerte influjo del estilo vocal que la precedié y le imp
sus leyes. El Renacimiento y el Barroco nos han legado gran cantidad de obras
las que los instrumentos se comportan casi como voces humanas dotadas
poderosa agilidad y amplia tesituyra. La intencién vocalizante ha qued:
manifiesta también, en forma particularmente notoria, en toda la mis
instrumental posterior, de factura académica. La mayoria de los composit
hemos realizado nuestro aprendizaje ejercitdndonos en la creacién de motiy
frases y periodos que, como en la literatura, integran un material dotado de
intenci6n, un cardcter y una légica sui-generis. Ahora bien, todas las estract
que he mencionado tienen su origen en fragmentos melédicos que han servido
cantar textos literarios. La presencia de lo vocal en la técnica tradicional
composicién estd manifiesta as{ mismo en la particular fragmentacién del discu
que equivale a las respiraciones en el canto; en ciertos apoyos y acentos, propio,
la versificacion literaria y en las apoteosis o climax de las frases, que son sim
versiones instrumentales de recursos propios del canto, para subrayar los instant
patéticos del texto que lo acompafia.

De esta forma, gran parte de lo que suele llamarse expresivo en misica provie
del estilo vocal. Serfa imposible enumerar los procedimientos de que se han valie
los compositores del pasado para dar una significacién mds o menos precisd a
intenciones expresivas. En ellos hay desde la elemental onomatopeya del gem
hasta el agudo desgarrador; las frases premonitorias, sentenciosas o dramaticas;
melodia pastoril, inefable y agreste; los temerosos sonidos del bajo, fantasmal
sombrios, etcétera. Todos estos recursos provienen, repito, del secular empleo de

z humana en la polifonfa primitiva, en la cancién popular, en los madrigales y,
sre todo, en la épera. Seguramente nada ha contribuido més al incremento de
as formas del decir musical que el arte lirico. En este aspecto sélo puede
mpardrsele la musica que, en nuestros dfas, suele hacerse para el cine.
sgraciadamente tal truculenta como nutrida serie de procedimientos ha llegado a
yrmar, no sélo en el gran piiblico, sino inclusive en los misicos profesionales, una
ea totalmente falsa de lo que significa el término “expresivo” en misica. Se ha
gado a los recursos enunciados una significacién y un valor estético de que
ecen por completo en una construccién musical pura. La ignorancia de la
aturaleza absolutamente convencional de los mismos, unida a la costumbre
eterada de buscar el origen de la emocién musical en hechos que nada tienen
ver con su propia esencia, o con la intencién del compositor, han dado lugar a
1 lamentable falta de criterio. O, mejor dicho, a la formacién en el 4nimo del
uditor de una serie de prejuicios o prevenciones que le impiden percibir
decuadamente el fenémeno de la misica,
Mis primeras obras vocales datan de 1937. A principios de ese afio regresé a
éxico después de dar por terminados mis estudios musicales en Bélgica. Bl afio
anterior habfa obtenido mi primer premio de piano en el Instituto de Altos Estudios
Musicales y Dramdticos de Ixelles y mi certificado de fin de estudios de armonia.
El espiritu que presidi6 la creacion de aquellas mis primeras canciones de los 21
os fue aproximadamente el mismo con que he realizado mi obra ulterior. Trataba
yo, y he tratado siempre, de poner de manifiesto en mis trabajos mi condicidn de
compositor mexicano que desea comunicarse, en forma primordial, con su propia
gente. En aquel tiempo tal postura tuvo, sin duda, justificaciones més inmediatas;
me hallaba yo urgido por darme a conocer en mi pais, por abrirme un camino y por
iniciar mi carrera de compositor en un medio particularmente dificil y carente de
estimulos;

Las obras a que me refiero fueron tres lieder que compuse sobre sendos poemas
extraidos de La amada inmévil de Amado Nervo; dos canciones de factura popular,
a la manera de Manuel M. Ponce, que fueron publicadas en Revista de revistas; tres
Rubaiyat de Omar Khayam, en las versiones de Eduardo Hay y algunas otras que
1o vale la pena recordar. La mayor parte de estas piezas yace ahora en mi archivo
de recuerdos y no deseo referirme a ellas porque, segtin dicen, no se debe hablar
- mal de los difuntos. La tnica cancién sobreviviente de 1937 es “La cancién de la
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Pilrnama”, que compuse sobre un poema de Alfonso Cravioto v que dediqué a la
cantante Gabriela Viamonte, talentosa soprano y dilecta amiga mia, quien fue
durante varios afios asidua intérprete de mis canciones y lieder.

A prop0sito, creo oportuno aclarar, sin entrar en disquisiciones lingiiisticas o

filolégicas, que me sirvo de los términos “cancién” v “lied” por simple comodidad
y

y para adoptar el significado que se acostumbra darles, a una y a otro, en el

_lenguaje musical en uso. Dichos términos sefialan la diferencia entre tina obra
_yocal simple, de origen popular y otra de estructura més complicada y de mayor
_ambicién artistica.

Toda mi produccién de obras para canto v piano, de los tipos a que me estoy
efiriendo, fue realizada entre los afios de 1938 hasta 1962, Desde hace 12 afios no

he vuelto a escribir piezas de este género, sin duda porque no han vuelto a repetirse

las circunstancias estimulantes que provocaron antafio su eclosién. Como ocurre a
1a mayoria de los compositores profesionales, casi la totalidad de mi produccién ha

sido solicitada o encargada. En otras, no raras, ocasiones, he realizado trabajos ante
Ia sola perspectiva de oirlos ejecutar en forma particularmente cuidadosa por
solistas o conjuntos de primer orden. En mi caso —y creo que en el-de muchos
otros compositores— el entusiasmo creador: esa especie de estado t6nico que se
denomina inspiracién y que depara energfas y sostenida atencién en el 'trabajo,
proviene en gran parte de la utilidad y el destino que preveo para mi obra. Escribir
para m{ mismo, por el solo placer de hacerlo, me resultaria tan poco atractivo como

jugar al solitario, escribir una carta sin destinatario o hablar solo ante un espejo.

Considero a la misica primordialmente como un vehiculo de comunicacién. Algo
que posee una utilidad y una importancia que van mds alld del simple juego, por
complicado e ingenioso que éste sea.

De las canciones y lieder compuestos en el periodo que he indicado antes, debo
mencionar las Tres canciones breves: “Queja”, “Nocturno” y “Cancién de
primavera”. Las tres tienen letra mfa, lo que constituye un hecho bastante insélito
en toda mi produccién. Pues aparte de los textos que tuve que escribir ——casi
obligado por las circunstancias— para las canciones del Teatro Infantil‘de Bellas
Artes y otros versos y prosas con que he modificado o completado; a veces
irrespetuosamente, ciertas lagunas y fallas de mis poetas, he rehuido siempre la
aufo-colaboracién literaria en mis obras. La razén de ello es ¢l temor a una
disparidad entre lo que pueda lograr como compositor en constante ejercicio y mi
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raras oc.asiones se me ha reprochado el que adopte un lenguaje musical
nte en mis obras, cuando éstas tienen por base un argumento o un texto
0. Se atribuye con ligereza el hecho a una carencia de estilo Propic ¢ a una
etud ex‘cesiva y gratuita. A tales reproches sélo puedo responder que cuando
bo mytisica para canto, me obligo ante todo a poner de manifiesto, en la forma
icaz posible, el contenido poético, el caricter y el estilo particular del texto
me sirve de base. Al enfrentarme a estos problemas lo hago come un
jador, en el mds modesto sentido del vocablo: aplicandome a resolverlos
ante la adopcién de los recursos técnicos que juzgo mds adecuados para mi
sito. El resultado puede contener elementos ya fuera de uso; procedimientos
jena invencién o detalles insélitos que pueden antojarse absurdos. Pero nada de
me preocupa. El objeto de mi labor musical en este, como en los demss
tos de la misma, tiene otras miras ajenas al deseo de maravillar a la burguesia
n mi originalidad o de aparecer como el primero que us6 tal o cual utensilio de
ina en la orquesta o de presumir que emplea baquetas de timbal para las violas.
n cuanto a las influencias que han contribuido a modelar mi lenguaje, puedo
1 que estoy, y 1o he estado siempre, plenamente consciente de ellas. No pocas
ces he recibido criticas amargas y hasta injurias a proposito de la presencia real o
aginaria de influencias extrafias en mis partituras. Tal parece que el hecho

“falta e préctica en lides literarias. Esto dltimo podria demostrario el esfuerzo
titdnico que me ha costado la redaccidn de esta pdginas que voy leyendo.
Las Dos canciones arcaicas, “Puse la vida en poder...” y “Por mira
fermosura”, compuestas sobre poemas de Juan del Enzina y del Marqueé
Santillana respectivamente, tienen un relente melédico y una factura que recue
ciertas antiguas piezas italo-espafiolas, escritas para el clave o el laid.
La mayor parte de las obras mencionadas, mas “La cancién de la Pilmama
que he hablado antes y el “Poema del rio”, escrito sobre un texto de Elfas Nang
fueron ejecutados por primera vez en ocasién del Festival del Lied Mexic
llevado a cabo en Bellas Artes en noviembre de 1939, Particip6 en ese Fes
como lnica intérprete, la liederista rusa Sonia Verbitzky, y los composii
Salvador Moreno, Blas Galindo y el que habla, aportamos las obras que integrar
el programa y nos encargamos asi mismo de realizar sus respect
acompafiamientos al piano.
Esta plética resuitarfa necesariamente incompleta si, a propésito del
mexicano, dejara-de mencionar la importancia que ha tenido Sonia Verbitzky en
desarrollo de este aspecto de la musica en nuestro pais. En efecto, en 1938, sien
profesora en el Conservatorio Nacional de Miisica, present6 al piiblico por prim
vez, con-talento insuperable, las siete canciones de Silvestre Revueltas que
maestro escribié especialmente para ella. Cinco de las cuales, como es bien sabi
estdn dedicadas a los nifios. Dotada de un temperamento muy propio de su raz a implacable actitud de inquisidores. El ser influido por algln gran artista me
veces excesivo y hasta insoportable, Sonia Verbitzky supo revelar la caracterist ece algo tan natural que no dudarfa yo —aiin a trueque de alargar demasiado
mas notable y original, a mi juicio, del genio de Revueltas. Me refiero a su pode
expresivo, a su entrafiable capacidad para establecer de inmediato un
comunicacidn con su auditorio.
Margarita Gonzélez, quien me hace el honor de colaborar conmigo en este-ac
fue probablemente la alumna m4s distinguida de Sonia Verbitzky. Pasando por alf
las dotes vocales que naturalmente posee, debe a su maestra una sélida técnica d
cantante de concierto y una serie de recursos gue le han permitido realizar
carrera ejemplar de liederista, tanto en México como en el extranjero.
Las tres canciones que escuchardn ustedes enseguida fueron compuestas enl
los afios de 1946 y 1947. Sus textos provienen del libro de poemas titulado Ante
polvo y la muerte, de mi amigo el poeta Jorge Gonzélez Durdn. Sus titu
respectivos son “Suefio”, “Tango” y “Cancién desesperada”. Aun cuando fuero
escritas en épocas diferentes, poseen una unidad de espiritu que me ha permitid
mds tarde reunirlas y presentarlas como una obra tripartita.
Estas piezas han tenido la buena fortuna de ser publicadas ultimamente ¢
Viena, por la editorial Josef Weinberger, con textos en alemén e inglés, lo.¢
facilitard sin duda su ejecucidén por cantantes extranjeros.

compositor las menciona no hace sino declarar, como alguien dijo antafio, que
ne padre.conocido. Empero no deseo convertir, como dije al principio, este, acto
1 una sesién de autocritica ni menos darle a este foro tintes de confesionario.
dsteme recordar a ustedes, a propésito de influencias, las siguientes palabras de
ablo Picasso: “Copiar a los demés es algo inevitable, pero copiarse a si mismo:
qué miserial” '
Lg actitud experimental que he mantenido siempre y gue me mueve a adoptar
stintos procedimientos técnicos en gran parte de mis obras obedece, como dije
ntes, a un deseo instintivo de hacer claro y directo mi mensaje musical; .al
rapé§ito de que el material que vengo usando haga mds asequible ,mi
omunicacion y mds itil la tarea que me corresponde COmMo compositor mexicano.

'Aproximadamente dos afios antes de su muerte, el gran poeta Xavier
Villaurrutia, en un rasgo de cordial amistad me visité en mi estudio y me obsequié
,a?lemente dedicado, su libro Nostalgia de la muerte, sugiriéndome que pusiese;
musica a uno de sus poemas. Desde hacfa tiempo deseaba yo escribir un lied de
ertas proporciones y, precisamente por esos dias, la gran cantante mexicana

.
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Oralia Dominguez me habfa pedido que
compusiese una obra especialmente para ella,
con la intencién de ejecutarla en primera
audicién en uno de sus préximos conciertos.
As{ nacieron mis “Estancias Nocturnas”, que
provocaron mds tarde un inolvidable
entusiasmo en el 4nimo del poeta. Los
parabienes que recibi de Xavier Villaurrutia, a
propésito de la versién musical que realicé de
su poemna, han sido para mi la satisfaccién més
valiosa que la misma me haya deparado. La
obra a que me refiero ha tenido un destino
bastante particular; el poeta no tuvo la Jiménez Mabarak.
oportunidad de escucharla nunca en ejecucién
publica, forma parte del repertorio de la mayorfa de las cantantes mexicanas
algunas extranjeras y no sé que haya sido cantada jamds por Oralia Doming
para quien fue especialmente escrita.
Los Dos lieder sobre una serie dodecafénica fueron compuestos en Par,
mayo de 1956. Me hallaba yo entonces en esa cindad estudiando la técnica d
doce sonidos, con particular aplicaci6én y entusiasmo, bajo la guia de
Leibowitz cuyo reciente fallecimiento hemos lamentado todos aquellos
tuvimos la fortuna de recibir sus consejos. Pude realizar aquel curso merced a
beca que me otorgé la UNESCO durante casi todo el afio de 1956. De mang
los lieder que escuchardn ustedes a continuacién fueron fruto inmediato de
aprendizaje y los escribi bajo la vigilancia directa de Leibowitz. Afortunadam
sin embargo, las criticas que recibieron con motivo de su primera audicién e
y mas tarde en México —laudatorias y entusiastas algunas y otras severas:y |
safiudas—, no encontraron en estos lieder nada que reprocharles en cuando a
de madurez en el uso de aquella técnica recientemente adquirida. Ello me d ‘
desde entonces a otorgarles el mismo derecho de paternidad que al resto de
obras, ain cuando en la creacién de estas haya obedecido yo en aquel ento
con todo rigor, los postulados de Anton Webern. El texto del “Nocturno
amablemente escrito, a peticién mia, por Rafael Solana. El segundo lied, tit
“Cerré mi puerta al mundo”, estd hecho sobre un poema de Emilio Prados.
Durante muchos afios estuve comisionado por el Departamento de Miis
Instituto Nacional de Bellas Artes para escribir obras de diverso género, desti
a uso escolar. Por ese motivo la mayor parte de mi produccion coral estd ded
a los jévenes y a los nifios. En aquel tiempo tuve alguna vez la oportunid:
observar que las cantantes concertistas que comisionaba el INBA para dar rec!

‘ }g}s elscuelas solian cumplir su cometido ofreciendo a los alumnos, en su idioma
gmix; tgozos de.S.c,huberc, d.e Schumann y de otros compositores extranjeros
ompletaban su misién educativa traduciendo previamente al espafiol el texto de

%
to acie d() un e e €e8e14a ]HS‘()”CO bl()glailca d &) g 113 d 0S8

1 Me;.lhlscedel proposxto enFonces de componer yo mismo una serie de canciones
aln i : , e:tt.uéadas (ein primer lugar a ampliar el repertorio de misica mexicana
as concertistas y de que, por otra part iri
¢ » e, las obras no requi icacid
-l , quiriesen explicacién
;Ml dt‘al.‘ef‘zl concreta consistié en decidir ante todo la edad de los nifios a quienes
a2 1r1g1m1f1§, en encontrar temas que los divirtiesen y atrajesen su atencién por si
ISI.HOS v, 1na1mer}te, en tratar con el mayor cuidado posible, de educar
usicalmente su sensibilidad. ’ |
(I;a s;:rle (lie Seis canciones para cantar a los nifios fue compuesta en 1958 y estd
;CZ ’a a los pequefios de las escuelas primarias. Hube de emplear largo tiempo
i;Sa S usquefia de textos adecuados hasta que felizmente Hlegaron a mis manos los
TS0 i
Sl ](ﬁe sgrj/en de terpg 'a.estas piezas. Su autor es el gran poeta costarricence
iy is Sdenz. A mi juicio, ningun poeta latinoamericano ha logrado como él
ribir para.ios nifios, eliminar la preocupacién literaria y crear un Iengua'é
ténticamente infantil y de real calidad poética. !
E;mn?:rt::nzl nlmsmallde estas seis canciones proviene de un simple y riguroso
iento de la tonalidad cldsica. Cu irij
. Cuando me dirijo a los nifi fi
’ g lad c 0s me acompaifia
mpre i .
itago éa.lcllnda pesar mio, cierta preocupante necesidad de educar. Por éso he
uidadosamente en ellas toda actitud arbitraria que pudiera desorientar su

nsibilidad y he tratado de i i
preparar, al mismo tiempo, su oid i6
tructuras mds complicadas. b © 818 comprension de

| I;a ssgu-lildad absoluta que tengo de que, en mayor o menor grado, todos tenemos
g.as m?;gi Iﬁeiifgfaqie es;;;l vez —como ha sucedido sin mi intervencién en
ol do e deymiaoct)) " ;;e:; sclzi t;:)e)r’sopas mayores estas canciones, ¢omo
Antes de dar por terminada esta audicién qsil:;? ’eiuj car a uste lmpmjtame:
rla atencién que se han servido prestarnos p/fsigezsctzdz;?r:'gramud
isgiztizimznto de Difusién Cult.ural d.e l? UniversidadgNacional Autéll‘xsc::lz ?&i
cién de que me ha hecho objeto al invitarme a realizar este acto '
‘Qmerf) mamfejstar también mi cordial agradecimiento a Mar a;ita Gonzd
ya valiosa y brillante colaboracién ha facilitado en gran parte migtarea e

St s Jimé ici
ur:ltzzt;)a d(eI NC:S[%;@?CZ Mabarak fue solicitado por el Departamento de Miisica de Difusién
» dirigido entonces por Mario Lavista, para un ciclo ti
0 , o titulado i
a”. Desde 1974, en que se llevé a cabo dicho ciclo, habia permanecido inédito ol composiory s
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(IMUSICA PARA PIANO)

ntrario, evitaba cefiirme a la “serie” y siempre antepuse mi interés de expresién
purismo académico; sin embargo, y como la mayoria de los compositores
rales, tenia que pagar mi experiencia y pasar aunque fuera brevemente por ese
mpo; asi A ldpiz, junto con otras piezas, pertenece a esa época,

El resultado ha sido pues, una estructura escrita en un lenguaje serial muy
rsonal, poco “pianistica” (segiin el ancestral concepto de los pianistas) y que
mplio fielmente con mis intereses musicales del momento. Y aqui me viene una
nsideracién muy pertinente: es frecuente encontrar entre los colegas
ompositores a los que desconocen o se avergiienzan de sus obras anteriores por ¢l
cho de que no representan su pensamiento actual; yo debo decir que no
rtenezco a ese grupo. Como es muy natural, a través de los afios yo he cambiado
‘ tendencias creativas, pero sigo considerando mis obras anteriores “validas” y
presentativas de una idea o época determinada.

_ En las lineas siguientes me propongo hacer un anélisis de A Idpiz, que tendra
ara mi el atractivo de llevarse a cabo diez afios después de haber escrito la pieza.

_ Como antes dije, el lenguaje arménico es de un serialismo libre: predominan en
1 los intervalos de tritono y séptima mayor, aunque algunas veces aparecen
ambién (y a prop6sito) algunas terceras y sextas muy diaténicas. Quiza por
omodidad instrumental he tenido preferencia por acordes compuestos de segundas
enores y séptimas; casi siempre aparecen en sonidos cortos y simultdneamente en
as dos manos. Como un color adicional solamente, introduje el efecto del pedal,
ue he escrito asl: », y que significa hacer el ataque, apagario y recoger la
onoridad todavia existente en el piano; el valor de la figura indica la velocidad con
que hay que hacer los movimientos.

_La forma es también libre y estd estructurada de la siguiente manera;

MANUEL ENRIQUEZ

Esta pieza es la primera de una serie de pequeflas obras que he escrito p
instrumentos de teclado y que tal vez por ser la més conectada con un lenguaj
estructura tradicionales, ha sido hasta ahora mds favorecida por nuestros pianis
que como es bien sabido son poco afectos a experimentar con COsas NUEVAS O.P
conocidas. Este ha sido un factor importante en mi larga espera para escri
musica para el piano, pues durante varios afios estuve dudando en hacerlo y no
sino hasta que tuve contacto con pianistas, que ademds de su interés instrumen
también compartian conmigo inquietudes de otro tipo, que me decidi a incursio
en este campo; otro factor también ha sido el hecho de que al contrario de la ¢
mayoria de los compositores, yo no soy de extraccién pianistica y mi interés por
instrumento siempre fue puramente musical en términos generales y no coj
ejecutante.

Como en todos los casos, la seleccién de ideas, estructura y lenguaje, constitu
el “pequeiio problema” que el creador se plantea para escribir su pieza; aqui el
fue: conciliar el aspecto instrumental (el famoso “pianismo” que los compositore
de hoy aborrecemos), mi preocupacién estética del momento y el poco tiemg
disponible para entregar la pieza, que curiosamente ya tenia fecha de estreno; &
no impidié, que como es mi costumbre, ordenara mentalmente y con calma
ideas, para que finalmente el trabajo de escribirlas se realizara en muy pocos dia;

En ese entonces, mi principal preocupacién era el serialismo, del cual yo nw
estuve muy convencido y aunque ya lo habia abordado durante mis estudios co
Stefan Wolpe, hasta esa fecha solamente lo habfa empleado en dos o tres pieza:
En realidad mi pensamiento en este aspecto nunca fue ortodoxo; muy por

I Trazos

16 compases de 4/4 forman este movimiento; esta dividido en cinco pequefios
estados de dnimo que son:

[; Molto libero Dolce tranquilo Nervoso Calmo Rubate
6 compases 2 comp. 2 comp. 1172 comp. | |4 1/Zcomp.

La ritmica, métrica y dindmica son contrastantes; casi siempre a motivos répidos
siguen silencios o sonidos largos y en un matiz opuesto. Hay algunos giros o
colores arménicos reiterados o imitados; en general su estilo es declamatorio y
existe la intencion de neutralizar,
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Forma A-b-A. Molto tranquillo
La parte A consta a su vez de 3 pequefios perfodos.
El primero de ellos, de estilo “scherzando”, con la idea de jugar un poco sobre ‘t‘ dltimos acordes de la mano izquierda con intervalos de tritono y séptima mayor.

la extension del piano, principia en una linea monédica y sin métrica determinada 5

hasta que aparece un 3/4, con “ostinato” de 4 compases en la mano izquier

continudndolo la derecha otros 3 compases mas; sigue un compés con medi con diferente dindmica y duracion.

cambiadas en las dos manos, después otro con quintilios simultdneos en movimie 3

contrario, que enlaza con el “Stbito meno”, climax de toda esta seccidn. 6 compases, en los cuales hay 8 motivos aislados, totalmente opuestos en cardcter, color, duracién y
Finaliza la A con un cambio total de estilo en un trozo de 8 compases; los cual medida.

primeros, de cardcter melddico, legato, descendente, y los cuatro dltimos ¢ 4

cuatro sonidos aislados, en los que el silencio que los separa va aumentando

valor cada vez mas y su altura marchando en movimiento contrario. La pequed

central consta solamente de 6 compases: los 4 primeros como un “coral” _ armonicos.

3 compases; legato, cantabile, en la region media del piano;
sonoridades dentro del P, valores largos y prolongados;

4 compases, enérgico, un poco agresivo, las dos manos casi siempre juntas, cada ataque concebido

Este pequeno segmento fue pensado con la idea de aglutinamiento de sonoridades en un solo blogue
sonoro, buscando un movimiento interior con diferentes ataques, duraciones, intensidades y colores

Los valores indican la duracién relativa emre las. figuras,
movimiento opuesto, y los 2 tltimos, ambivalentes, como “codetta” y puente pz @ ‘
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CONVERSACION CON LUCIANO BERIO

M«wrﬁ 5
Absoluta independencia de las dos manos; mientras la derecha mantiene un “ostinato” que de
inalterable en dindmica y ritmo, la izquierda expone motivos diversos, en general en ésy

“bravura”, terminando con unos acordes formados por una séptima y un “cluster” de vy
dzscendemus. El “ostinato™ es un motivo formado por un seisillo dividido en dos tresili
movimiento contrario.

a)

NSNS
T — HILDA PAREDES, MARIO LAVISTA, RAMON MONTES DE OCA,
e FRANCISCO NUNEZ

, Transcripcion, traduccién y notas de Hilda Paredes

El aspecto dindmico en toda la pieza es siempre contrastante, sobre todo en e
II movimientos; esto exige del intérprete un gran virtuosismo en cuanto al col
fantasia en su expresion.

La mayor parte de mi misica ha sido siempre motivada por imagenes, ideas
sentimientos de carcter plastico, y por supuesto, en esta pieza también he quer
expresar diversas fantasias de ese tipo. De ahi su titulo y otras consideraciones q
aisladamente enumeraré.

En la primera parte los pequefios giros ascendentes y descendentes sugien
trazos hechos con firmeza, en diversos “grises” y sin una forma o fig
determinada. ‘

En la segunda parte viene de pronto una idea surrealista: una linea conti ,
realizada por un l4piz suspendido en el aire, sin una mano o duefio que lo guie; h
titubeos, reinicios, etcétera. La parte b es un breve momento de solem
reflexién.

Son en realidad figuras o formas abstractas las que trato de ilustrar en la terce
parte; es por eso que el subtitulo “figuras” aparece con interrogacién.

Es este uno de los primeros trozos en los que he empleado la técnica aleator
aunque solo concierna al ordenamiento de sus segmentos. Quizé el orden ide
serfa para mi el escrito, pero puede haber otros; es por eso que he dejado la form
final indeterminada y abierta para que cada pianista la realice a su gusto.*

A ldpiz esta dedicada a Alicia Urreta. Fue escrita en agosto de 1965 y estrenada
por ella el mismo mes y afio en Madrid.

Ciclo de Conciertos de Miisica Contempordnea del Festival Internacional Cer-
vantino 1992, inicié con dos conciertos a cargo del ensamble italiano Academia
izanting, cuyos programas estuvieron conformados fundamentalmente por obras
[ compositor Luciano Berio.! Ademds de dirigir su obra Chemin 1V para oboe y
emce cuerdas, del estreno en México de su Corale para violin, cuerdas y dos cor-
s vy de los arreglos de canciones tradicionales tituladas Folk Songs para vez,
flauta, clarinete, arpa, viola, violoncello y percusion, Berio también ofrecidé una
pldtica y una entrevista con algunos de los compositores participantes en el ciclo.?
Las conversaciones con el compositor italiano nos revelan sus preocupaciones mu-
sicales, asi como sus cuestionamientos ante la diversidad del mundo contempord-
neo en que vivimos.

La presencia y la milsica de Luciano Berio en México indudablemente dejaron
profunda huella en todos los que tuvimos oportunidad de estar presentes para es-
cuchar la inteligente interpretacion de la Academia Bizantina de obras represénta-
tivas del compositor. A través de sus palabras nos acercamos aiin mds a la profun-

! Las obras de Luciano Berio que interpreté la Academia Bizantina en los conciertos que presenta-
ron, fueron las siguientes: Sequenza 11 para voz, Chemin IV para oboe y 11 cuerdas, Corale para
_ violfn, cuerdas y dos cornos, Folksongs para voz, flauta, clarinete, arpa, violoncello, viola ¥ percusién,
Sequenza para oboe, Sequenza para flauta, Duetos para dos violines (Bela, Rodion, Yossi, Rivi, Bruno,
Alfred, Massimo, Pierre, Schlomit, Lorin, Peppino, Lele, Aldo, Edoardo).

2 La conversacién con Berio que aqui se ofrece, integra una charla abierta al publico en el Saloén del
Consejo Universitario, presidida por Mario Lavista, con las intervenciones de Francisco Nifiez y
Ramoén Montes de Oca, y una entrevista que me concedié. (H.P.).

(197

Los ejemplos musmalcs se reproducen con autorizacion de Ediciones Mexicanas de Msica, A. C.
*Ver también, Argeliers Ledn, Para un acercamiento a la obra musical (A lapiz, de Manuel Enriquez),
en Pauta 9, enero-marzo 1984, pp. 77-89. (Nota de la redaccion).
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La insercién del humor en el Pierrot Lunaire, como decfamos antes, crea tam-
bién otra cosa. Se pensaba que el misico le ponfa misica a la poesia. Habia esta
vieja creencia de que la poesfa contiene la nostalgia de la misica, y que la musica
quiere comunicar las imdgenes de naturaleza poética, como la poesia, Yo no creo
esto. La musica no tiene por qué necesariamente contener la informacidn de la
_ poesfa. Puede usarse un texto banal pero de grandes dimensiones poéticas yla mi-
sica puede entrar dentro del texto y revalidarlo, analizandolo musicalmente, con
- medios musicales y en diversos planos, no diré en un planc poético, pers sf un
_ plano donde hay una al,)soluta identidad a través del hecho verbal: texto ¥ palabras
a través de la misica. Este es el punto importante. Frecuentemente se crea una di-
vergencia, una separacién entre el hecho verbal y el musical, porque el musico trata
el hecho poético como una cosa cerrada y adapta la musica sobre el texto. No. La
misica debe entrar orgdnicamente en el texto y darle forma, como a un guante, y
descubrirlo. Hacer comprender, poner delante aquello que se escucha, poner delan-

te el milagro del descubrimiento del sentido.

Nosotros tenemos en nuestra lengua 23 sonidos, sonidos fonéticos que en si mis-

mos 1o tienen ningtin sentido. Pero compuestos, reagrupados, organizados gramdti-

ca y sintdcticamente, tenemos el milagro del lenguaje, que es infinito. De hecho, la

produccidn del sentido, del significado del lenguaje, no tiene fin, no tendrs jarnds

fin, por esta posibilidad de interconexién de informacién de las dos dimensiones: la

puramente sonora y la semdntica. Esto nos da la posibilidad de usar diferentes textos

y de cualquier manera el texto influye en la misica. La misica no solamente entra
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en el texto, obliga al misico a poner el texto y la misica sobre el mismo nivel.

Conceptualmente el misico debe encontrar una dimensién del pensamiento mu-
sical que sea compatible con el texto. A mi por ejemplo, me produce alergia escu-
char un texto, por bello que sea, que venga segmentado, recortado, molido por la
nuisica donde cada nota es una silaba. Esto me fastidia. No creo que un texto respe-
table pueda ser revalidado por una misica que lo cincela sflaba por sflaba: no tiene
sentido. Es necesario encontrar una organizacién musical més compleja’ que ésta,
que respete el texto y lo haga surgir con una luz diferente. Al decir esto voy a vol-
ver por un momento a la Sequenza para voz que es un caso tipico.

Queria usar todos los aspectos vocales, todo el aparato vocal. Hoy en'dia no con-
sideroa la voz humana un instrumento, es en cambio, un vastisimo campo de posi-
bilidades.

La Sequenza para voz evita sisteméticamente vocalizaciones convencionales,
evita el sonido del Bel Canto, etcétera. Usa s6lo gestos cotidianos, banales; Bl texto
es simplisimo. Es un texto en inglés que dice “Give me a few words to sing a song,

T

to

0]

{a]

id

vl

to build a house tonight, without worrying before night comes”. Esto quiere decir:

“Dadme unas cuantas palabras para cantar una cancién y construir una cdsa esta

Fragmento de Sequenza I1, Ed. U. E.
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noche, sin preocuparme antes de que la noche llegue”. Son segmentos que puy s bellisimo 1maginar un tipo de teatro mds polifénico donde no hay un didlogo

permutarse. Lo que hice fue establecer una secuencia de gestos vocales que var al, una propuesta y una respuesta, sino didlogos de personas que hablan entre
la risa, que es el elemento principal, a otros que hemos escuchado esta maf . Este es un hecho que sélo la misica puede provocar. Por consiguiente se pro-
que rotan continuamente con una cierta velocidad. Distribuf el texto sobre un una polifonfa de técnicas, de actitudes musicales que provocan, en este senti-
menor y por consiguiente gira més rapidamente y nunca se repite igual: un g una polifonia de no direccionalidad de las cosas.

vocal lee siempre el texto de manera diferente, y el texto lee siempre el gesto v or consiguiente, la informacién que la misica introduce en el texto, que entra y
también de manera diferente. Esto produce una “armonfa” de tratamiento entre evela con una luz diferente, quizds primero destruyéndolo y después recompo-
dos dimensiones: la del texto v la de la misica, que congenian reciprocamente dolo de alguna otra manera, puede significar un elemento muy importante den-
hay fracturas, no es la misica que se preocupa por si misma, no. La misica n del teatro musical.

va por si sola. Se puede pensar que no sea exactamente misica a pesar de qu
existe una reflexidn musical. Porque la presegcja tan fuerte de los gestos vocak ario Lavista: Recuerdo ahora una obra donde esto sucede, se trata de Coro: No

cotidianos hacen olvidar los hechos musicales. Y si nos ponemos en un plano di una opera, no es teatro musical, es un coro donde hay una estratificacién de
rente, nos damos cuenta que de hecho con los ruidos, con los sonidos, con ges eas sonoras que suceden simultdneamente.

vocales, etcétera, se ha escuchado la misica finalmente.
Luciano Berio: Si, Coro es una obra donde me interesé por la misica no europea.

Mario Lavista: Me pregunto si esta manera de cantar puede ser aplicable “s un coro de técnicas musicales, de textos diferentes que provienen de Sicilia, de
bpera. Recuerdo ahora haber escuchado hace algunos afios una dpera de Salvat a Biblia, de América Latina, Yugoslavia, etcétera. Es una obra que puede ser vista
re Sciarrino, titulada Lohengrin, en la cual la voz produce simplemente “ruidos omo una antologfa de técnicas diferentes para ponerle musica a la palabra. Tuve
acciones, y solamente al final de la obra se escucha una cancidn de cuna. Me pr ecesidad de dar un paso muy riesgoso en esta obra: no se trataba de reproducir
gunto si el planteamiento de esta Sequenza para voz se puede Illevar a cabo en misica yugoslava, siciliana, etcétera. Usé la técnica que produjo esta miisica.
dpera, y lo pregunto porque Berio es autor de dperas como Un re in ascolto y Este trabajo naci6 también porque hoy, mds que nunca, nos estamos confrontan-
vera storia, ambas con textos de Italo Calvino. do con el hecho de que hay culturas en conflicto con su habirat, su geografia. Un
-jemplo muy evidente es Australia: un pueblo del Oriente lejano que culturalmente
Luciano Berio: Considero la experiencia de la épera, del teatro musical, una espe. es occidental. O Israel: un pais en medio de los pafses drabes y que culturalmente
cie de sintesis de la bisqueda precedente. Con frecuencia siento necesidad de v estd muy lejos de ellos.

ver al teatro musical para darle una unidad diferente a aquéllo que yo he escrito e Me he interesado en un ejemplo muy singular que se da en el centro de Africa,
el afio precedente. Por lo tanto, en el teatro musical (es un error lamarlo épera por. donde en cierto momento del afio se da una circunstancia que celebran con cantos
que de hecho no se trata practicamente de Gpera, se trata de teatro musical), con muy complejos, una especie de polifonia y heterofonfa.

vergen muchas cosas y también esta bisqueda entre el texto y la misica, de una Un amigo lo ha analizado muy profundamente, descubriendo que utilizan una
monia entre estas dos dimensiones asf como de una diversidad. Teniendo en cuen técnica que empezaba a usarse en el siglo trece en Europa, antes de la verdadera
que en el teatro musical esta actitud especifica puede conducir a ciertas caracteriza _ polifonia. Esta es la técnica del Hoketus: hay una linea mel6dica y hay dos instru-
ciones de naturaleza dramadtica. No creo en la dpera con un libreto, con una histori _ mentos o dos voces que se rebotan, como en una especie de partido de ping-pong,
donde el cantante es prisionero del libreto. Estoy més cerca de un teatro abierto C‘iertos fragmentos de la linea melddica, del uno al otro. En nuestra cultura, en el
mds responsable. Una obra sobre un libreto sigue una direccién musical que ya n siglo X111, era de una manera bastante simple, pero allf estaba la raiz del desarrollo
nos pertenece, implica una direccion de tipo aristotélico con un comienzo, un desa _ polifénico. En esta comunidad africana las cosas se dan a un nivel de gran comple-
rrollo, un fin, una catérsis, que es lo que sucedfa en la gran misica apreciada po jidad. Son 50 o 60 ejecutantes y cada uno toca solamente una nota con valores de
todos: la misica clésica, la misica romantica, donde hay una cierta linealidad, un su propia duracién, y esto, superimpuesto, crea una especie de catedral sonora que

cierto determinismo de cosas: sucede una cosa, por consiguiente tiene que suceder es verdaderamente impresionante. Debajo, hay una melodfa: son los jévenes que
otra. Cada cosa se genera en otra que le precede. participan de esta pseudopolifonia, siguiendo lo que hacen los viejos. Es una espe-
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ajo, de colecciones de diferentes dimensiones culturales que no son solamente
nicas, sino también de textos, de miisica, etcétera,

Francisco Niifiez: Me gustaria saber cudl es el proceso de composicién para lo-
rar la unidad cuando usted utiliza diferentes técnicas, diferentes estéticas.

ucir todo junto y nos obliga a fundamentarlo; si no, lo que se hace se vaelve un
llage, y es0 es algo que yo detesto profundamente. '
Me quiero referir a la tercera parte de mi Sinfonia que tiene como esqueleto el
scherzo de la tercera sinfonfa de Mahler. Para mf era un viaje arménico a bordo
del scherzo de la sinfonfa de Mahler. Cada estacién arménica se sefiala como cuan-
do de antemano se programa un viaje en un mapa: se sefiala con una banderita aquf
y all4, y con 1a banderita se mete uno mentalmente, para saber a dénde hay queiry
donde hay que parar. Mis “banderitas” en esta pieza son citas para referirme a mg-
ica persistente, pero siempre aparecen conectadas a dos, tres o incluse cuatro nive-

Carlo Chiarappa y Luciano Berio.

cie de “contrato social” en torno de esta melodia, que les permite orggn%zarse ede SO@: g‘*é}ase delscherzo_d:}Mahler : )
una manera increfblemente precisa. De hecho este amigo mio, etnomusmologo, La unidad de una obra music d«?;?ende df tantas cosas y una que me fascina es
damente todas las voces, después las ha juntado y ha obtenido e sea problemadtica, conectar lo mds pequefio con 1}0 més grande.

grgbado scpara ; Pensaba en Anton Webern, que a partir de una célula de tres notas generaba un
TSmO resultzc.lo.. to africano lo he utilizado para transformar una melodfa yug ristal transparente, donde cada nota era un concentrado de diferentes funciones,
1av§?t(e)§:;c§eé§§,e§a?a una melodia siciliana he utilizado armonia del folklore no. - Yo me atrevi a usar una vf‘sién “ad.iti\;a” de las cosas y por lo tanto, también

. Asi, una interaccién muy complicada de diferentes elementos que. ’ vede pensarse en una vision su:qtractlva ‘de las cosas. Esto €s un poco lo que he
teamerlclano“ ; d 1 planeta, quedan ensamblados en una matriz arménica. echo con el scherzo de la sinfonfa. Es decir, tenemos una totalidad de referencias,
abgfigxtin;:aPabiopNa:md;? que, como todos los textos de esta obra, habla d énuﬁ? anlngnicolqlile S? c(ilesa}m olla y, se “.ex‘trae” como funci6n particular.
amor y del trabajo, los ingredientes fundamentales de nuestra vida, aparece para I ) ra 1gule ngi € QUZ ?ma quz el UE}CHEIG{I;Q de uz;a escultura Puede ser des-
cordar que hay otras dimensiones. Le da otro color a este amor, a este tratiajo. friia gon SO‘ ;)_ una ri‘;e-' uefz? € quitar”. , eia un bioque y vefa la escultura

De esta manera, la obra es como un laberinto, un poco como la galeria de ag qu; 102 a realizar, es decir, exiraia la estatua _d?/e“e blogue. ) i
_ No es frecuente encontrarnos en la condicién de restar funciones musicales de

4 Coro es una obra de 1975-76, para cuarenta voces y cuarenta instrm.nentos me}édicos, ademids :ine’z te::};(;i:deruszacoumepi?;éEss ZOH;C; (‘)m rieng‘ﬂo que va d‘; 1.0 n}?Sdp‘?quen'O ; o
piano, érgano eléctrico y dos percusionistas. Cada voz estd asociada a un mstljumennsta y debefn sent - g d : >4 q pequ preceda o que sea el resulta 0; por induc-
se juntos para crear un tutti integral. Coro es un mosaico de textos populares 1r?tercalados. con rag;rke €10n o por deduccidn.
tos de la trilogia de Neruda, Residencia en la tierra. Los textos populares pn:ovwnen de diferentes lug .
res: Norteamérica, Sudamérica, Polinesia, Africa, Francia, Italia, Israel, etcétera. Algunos son cantaé Hilda Pare des: A Io Zargo de su carrera como compositor usted ha revisado obras
en su lengua original y otros en traduccion al inglés o al alemén. ]
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con ]‘recuencza e incluso ha creado una obra nueva a partir de alguna obrg
rior, como es el caso de la Sequenza para oboe y Chemin Iv para oboe y cue
que tuvimos oportunidad de escuchar en estos dos conciertos. ;Podria habl
de esa necesidad de volver a revisar o a trabajar el material de una obra ter,
da?

Luciano Berio: Bueno, debo decir algo acerca de las “obras terminadas™: que
chas veces no son obras terminadas. De esto me doy cuenta solamente cuanc
he completado la obra. De hecho, en este momento estoy trabajando en una o
que ya ha sido estrenada y que no esta terminada de una forma completa.

La otra razdn por la cual a veces vuelvo a una obra, es porque mi tendencia es
considerar las obras como objetos: cada obra es parte de un proceso.

En el caso de la Sequenza para oboe, por ejemplo, invert{ una gran cantidad
pensamiento musical y como es una pieza para un solo instrumento, algunas ve
esta inversion conceptual en la obra no estd completamente expuesta. Asi es co
el material de la Sequenza se rodea de otros instrumentos que revelan aquello
estaba implicito en la obra y lo vuelven explicito.

Hilda Paredes: Quisiera preguntarle si la experiencia de dirigir ha tenido alg
influencia en su trabajo como compositor.

Luciano Berio: Yo no me considero un director que esté desarrollando una carr
Eso no me importa en lo mds minimo. Yo necesito, yo amo trabajar con misic
Esto es lo mds importante para mi, después tener un contacto concreto, realine
fisico con la misica y aprender, porque se aprende mucho haciendo esto.
Aunque también existen misicos que trabajan de una manera “abstracta”;s

quieres. Tienen una idea musical y la desarrollan, como Anton Webern, p

ejemplo. No estaba condicionado por el instrumento, aun cuando todo lo d
era completamente transparente, o completamente justificado en lo que habi
crito en miltiples y diferentes niveles. Hay muchos compositores que necesil
tener contacto con el aspecto practico de la musica y estdn condicionades
esto. Mozart era uno de ellos. Siempre estaba escribiendo para alguien, para
instrumento especifico, y lo que escribié para ese instrumento, ya fuera el pial
o el clarinete, realmente revelaba todo el potencial, incluso el potencial téen
del instrumento.

Mario Lavista: En algiin lado he leido que tiene usted una especial aversion pa

los instrumentistas especializados en la milsica contempordnea. ;Para qué tipo.
instrumentistas ha escrito las Sequenzas?
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a experiencia tonal fue un proceso histérico muy lento. I:Iadie inventfﬁ §1 fin del
a tonal, ni el paso a algdn otro. Las cosas se han transzormadg organicamente
y mucha distancia entre la Heroica de Beethoven y Monteverdi, y n.}}lcha tang~
\k entre la Heroica y nosotros. Es un proceso continuo de transformacién qrgém—
no digo 16gica, porque esto implica una cierta fractu.ra: Beethoven es el caso
tglamoroso en esto, porque fue quien introdujo por primera vez una especie de
Qcimiento intelectual en la creatividad musical. ' 3

mi me interesa desarrollar un discurso musical que va de una dimensién armé-
sencilla a una compleja, por ejemplo: de un acorde de Do mayor a un acorde
yeve notas, distribuidas de una cierta manera. o

olviendo a mi Sinfonfa, la primera y la quinta parte son simétricas porgue la
ta parte completa la primera. . .

esenta dos acordes, uno es Do, Mi bemol, Sol, Si; muy sencillo, y.otro r{mcho
complejo, de 8 o 9 sonidos. El paso continuo entre gstas dos dlmex_lszones,
tre el rumor creado por algunas voces, y el acorde Do, Mi bemol, Sol, Si, puede
r asimilado a una visidn tonal.

" “Lxdiano Berio: Los misicos que me gustan son aquellos que cuando tocan
me hacen comprender. Por ejemplo, un gran pianista como Pollini es verd
mente importante, porque cuando toca Schoenberg se puede escuchar t
Beethoven. Cuando toca la segunda sonata de Boulez, también se escuchan |,
riaciones de Diabelli, o los estudios de Debussy o de Chopin, etcétera. Esta g
sidad, no sélo es una informacién técnica, sino también cultural, porque lam
es un verdadero regalo, no sé6lo una cosa placentera, sino una cosa que dice
profundo, que estd en nuestra conciencia.

La Sequenza para voz la he escrito para Cathy Berberian, quien era una g
térprete, de gran inteligencia y que ha marcado un poco la historia de 1a m
vocal. Es un ejemplo de saber proyectar la conciencia musical. Sabia de qué se
taba.

Francisco Nifiez: Usted utiliza la consonancia ¥ la disonancia, como pudime.
cuchar en los Duetos para dos violines que se interpretaron esta maiiana’
piensa usted de esta diferenciacién entre consonancia Yy disonancia, ahora g

tamos a fin de siglo? Ramén Montes de Oca: No me habia percatado de la enorme gama de posibilida-

Jes vocales sino hasta que tuve la oportunidad de escuchar y ver un video de
one. Me asombré no sélo lo que escuchaba, sino también los mov.zmlenrm y ex-
presiones faciales. (Pensé usted, al componer Axrone, en la gestualidad que iba g
provocar a nivel visual?

Luciano Berio: No podemos tomar como ejemplo mis Duetos. Estas son piezas
vadas. Contienen un cierto patetismo, pero es un patetismo irénico. Estos Dy
son como tarjetas postales, son muy sencillas y, en efecto, en estas piezas hay
sonancias y disonancias. Pero en mi trabajo, no pienso en esos términos, sifio
términos de una informacién sencilla y otra compleja.

A la Academia Bizantina de los siglos v y v1 pertenecié un gran hombre: Sey
rino Boecio. Fue un fil6sofo responsable de esta visién homogénea del universo
través del Quadrivium. Para él la misica era el centro de todo y usaba criterios
sicales de origen aristotélico para leer el mundo, incluso el aspecto social. En
sentido era un fil6sofo y elaboré esta teoria muy sencilla: que la disonancia és |
pasaje de informacién matemética compleja y la consonancia contiene una info
macién sencilla. Esta es una ley eterna.

A nosotros no nos interesa més la informacién sencilla, la hemos usado demasia
do en la misica y tenemos el ofdo saturado de ella, la conocemos demasiado. Bu
camos una informacién mds interesante, mas compleja y sobre el nivel de compl
jidad, el campo est4 abierto. Por lo tanto, ya no se trata tanto de consonancia y d
sonancia, sino de confrontar dimensiones complejas y dimensiones sencillas.

1uciano Berio: Arrone es una obra que escribi entre 1974 y 1975, y estd relaciona-
da con la Sequenza para voz. o .

‘ Esta basada en un texto de Sanguinetti, hecho exclusivamente de citas literarias
y de citas de nuestro comportamiento vocal cotidiano, como en la Sequenza. Es
para cinco actores que cantan el verso irénicamente en algin ‘estll‘o chal: un coral
de iglesia, una cancidn, etcétera. Esta obra tiene gnfz referen.ma mstorlcz}: ‘les .Com-
positores venecianos de fin del siglo xvi, que escribfan madrigales draniatwcs, esto
es, usaban una técnica que sugeria situaciones vocales. Lo llamaban el “teatro para
el oido”. Arrone es de hecho un teatro para el ofdo, porque en cada mgmeﬁ_to se
hace referencia a aquello que vocalmente puede suceder en diferentes situaciones
entre dos personas: de lo que sucede entre dos amigos que se en‘cgentran, ale que
sucede en una plaza en el discurso de un dictador como Mussolini; oen e'l(ccmie-
sionario, donde la voz de una mujer que se va a confesar revela una dimensién muy
n er(;flzx(:sa;:itas literarias de Sanguinetti son textos de Bataille, de Eliot,'etcéter,a. No
hay una sola palabra que no haya sido ya escrita, que no sea ya conocida. Asi, este

SEnel segundo concierto que present6 la Academia Bizantina, Berio explicé, antes de que escuch
ramos sus Duetos, que se trataba de piezas que habfa escrito en sus viajes, desde distintos cuartos
hotel, como se escribe una tarjeta postal a alglin amigo. Los titulos, se refieren a los destinatarios de las
“tarjetas postales”. (Ver nota 1).
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“miiido de citas literarias que rotan y se repiten es interpretado continuamente ’ JUAN JQAQU]N PEREZTEJADA

los actores, de manera siempre diferente. No como en la Sequenza, donde hay
limitacién de gestos vocales; en Arrone se va mds lejos.

Constantemente necesito asociar la experiencia musical a otras dimension
por esto recurro al Teatro para el oido: sucesos que no son descritos de man
concreta, sino que quedan nada més sugeridos.

TRES POEMAS

Francisco Nifiez: ;Qué piensa Berio de su propia milsica y su futuro?

Luciano Berio: Puedo decir que es una dimensién que continuaré interesdndor
sobre la cual trabajaré, buscando siempre una unidad, donde aparentemente ng
hay.

Vivimos en un mundo que tiende a segmentarlo todo, es como un mercad,
donde no se vende, pero sf se etiquetan las cosas. Si vas a una tienda de discos pt
des encontrar una seccién de cldsicos, de barrocos, comerciales, otros mds creting
como los neorromdnticos, etcétera. Son aspectos exteriores, absurdos; la substan
de las cosas es diferente. A mi me interesa siempre conectar cosas lejanas, y v RUECA MARINA
c6mo la misica puede juntarlas y encontrarles un sentido.

~ Para engarzar estos dfas
Hﬂda Paredes: Con toda su profunda experiencia como compositor, ;jque seria l debo emprender de stbito
mds importante que usted pudiera decirle a los compositores mds jovenes? ‘ la vida este domingo
Luciano Berio: Aprender todas las técnicas posibles, ser muy curiosos y ser muy fabor de aves y de olas
generosos consigo mismos y con el mundo que los rodea. Ser extremadament
atentos, ser, jcomo dirfa yo? ser capaces y aprender todo lo posible. VERACRUZ,

Mis especificamente, yo dirfa que un joven compositor debe desarrollar una mia a José Juan Tablada
nera de analizar las cosas. Debe ser capaz de profundizar y el andlisis es la mejo
escuela.

Se discute siempre sobre los afios de Dramstadt y para mi lo més importante &
el impulso nuevo y diferente que alli se le dio al analisis.

Para los mas jovenes, una técnica que es muy vieja y es muy itil es el contrapun: - casiarpa de luz
to. De hecho, para m{ es la tnica técnica verdaderamente codificable, dtil y tam ;
bién neutra, porque no implica consideraciones estéticas, solamente técnicas quele
ayudan al joven a conectar su oido con el cerebro. El oido debe funcionar con la in
formacion del cerebro y viceversa. Esta conexién entre el aspecto sensible y el ag
pecto intelectual de la misica, solamente puede encontrarla un joven en el contra-
punto. Después en el andlisis: es lo primordial en el oficio del musico. ‘

Terso Veracruz
casi ola casi hamaca
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SUITE PORTENA

Suefio ocarino
el caracol de metal
corno marino

Costera arpa arde
Hluvia de finas notas
limpia la tarde

El canto de un son
consiste en el sonido
de humedo ostién

Un ritmo de agua
llevan los tegogolos
en su managua

La barcarola
una sinfonia coral
mi caracola

PIOTR ILICH CHAIKOVSKI
CARTAS 7

COMPOSICION

MME VON MECK,
Kamenka, 24 de junio {6 de julio), 1878

sted quiere saber cudles son mis métodos de composicion... Es muy dificil dar
Uuna respuesta satisfactoria a su pregunta, porque las circunstancias bajo las cua-
les entra en el mundo una nueva obra varfan considerablemente en cada caso.
1. Las obras que compongo por mi propia iniciativa; es decir, desde un invenci-
ble impulso interno.
2. Obras que son inspiradas por circunstancias externas: el deseo de un amigo, o
un editor, y obras que me son encargadas.
Aqui deberia afiadir que la experiencia me ha mostrado que el valor intrinseco de
una obra no tiene nada que ver con el lugar que ocupe en una u otra de estas cate-
gorfas. Con frecuencia sucede que una composicién que debe su existencia a in-
fluencias externas resulta muy exitosa, mientras que otra desarrollada por completo
a partir de nuestra propia iniciativa puede, por varias razones indirectas, resultar
bastante menos afortunada. Estas circunstancias indirectas, de las que depende el
estado de 4nimo con que una obra es escrita, son sumamente importantes. En el
momento mismo de la actividad creadora, es necesario para el artista una absoluta
quietud. En este sentido cada obra de arte, incluso una composicién musical, es 0b-
_ jetiva. Aquellos que creen que un artista creador puede expresar —merced a su
_ arte— sus sentimientos en el momento en que estd conmovido, incurren en el
mayor de los errores. Las emociones —tristes o alegres— s6lo pueden ser expresa-
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~ “d48 fretrospectivamente, por decirlo de algin modo. Sin ninguna razén espe : veces toma una forma preparatoria, es

para regocijarme, yo puedo ser motivado por el humor creativo mds alegre, y . decir, la consideracién de todos los deta-

versa, una obra escrita en el paisaje més alegre puede estar matizada por co ' . Hes concernientes a la elaboracién de

oscuros y ligubres. ‘, 7 . una obra proyectada; en ofro momento
En una palabra, un artista vive una doble vida: una vida humana cotidiana y ~ ' puede ser una idea musical completa-

vida artistica, y no siempre las dos van de la mano. _ mente nueva ¢ independiente, y hago un
De cualquier modo, es absolutamente necesario para un compositor sacudi ‘ . esfuerzo por fijarla en mi memoria.

todas las preocupaciones de la vida cotidiana, al menos por un tiempo, vy rend - ' Ahora trataré de describir mi procedi-

por completo a su vida artistica. Las obras pertenecientes a la primera categoria ~ miento actual para la composicién.

requieren del menor esfuerzo de voluntad. S6lo es necesario obedecer a nues Usualmente escribo mis bosquejos en
impulsos internos, y si nuestra vida material no aplasta nuestra vida artistica b el primer pedazo de papel que tenga a'la
su peso de circunstancias deprimentes, la obra progresa con rapidez increfble. T mano. Los anoto lo mds abreviado posi-
lo demds se olvida. El alma vibra con una excitacién incomprensible e indescti ble. Una melodia nunca se sostiene sola,
ble, asi que, antes de que podamos seguir este vuelo veloz de la inspiracidn sino, invariablemente, con las armonias

tiempo pasa literalmente incalculable e inobservado. que le pertenecen. Estos dos elementos

Hay algo de sondmbulo en esta condicién. On ne s’entend pas vivre. Es imp musicales, junto con el ritmo, nunca
ble describir tales momentos. Todo lo que fluye de la pluma, o simplemente pi kovski 2 los 34 aiom. deben separarse; cada idea melédica trae
por nuestro cerebro (pues dichos momentos llegan con frecuencia en un punto e su propia armonfa inevitable, y su ritmo
que escribir es una imposibilidad) bajo estas circunstancias es invariablemen, ompatible. Si la armonfa es muy intrincada, anoto en el bosquejo unos cuantos de-
bueno, y si ningtin obstdculo extemno llega a interrumpir el brillo creador, el resu alles sobre la resolucién de las partes; cuando la armonia es muy simple, sélo
tado serd la mejor y més perfecta obra de un artista. Desgraciadamente tales o punto el bajo, o un bajo cifrado, y a veces ni siquiera eso. Si el esbozo es para.una
culos externos son inevitables. Tiene que cumplirse con algiin deber, se anunci bra orquestal, las ideas aparecen coloreadas por alguna combinacién instrumental
cena, llega una carta, y asi sucesivamente. Esta es la raz6n por la cual existen & special. El plan original o la instrumentacién sufre con frecuencia alguna modifi-
pocas composiciones que conserven una calidad igual en toda su extensién. D acion.

aqui las junturas, los parches, desigualdades y discrepancias. _ El texto nunca debe escribirse después de la misica, porque si la misica se eseri-
En cuanto a las obras de mi segunda categoria, es necesario meterse en el esta be s6lo para palabras dadas, estas palabras invocan una expresién musical adecua-

de dnimo. Para hacerlo, con frecuencia nos vemos obligados a luchar contra la da. Es perfectamente posible ajustar palabras a una melodia corta, pero en una cbra
dolencia y la falta de disposicién. Ademds de estas, hay muchas otras circunstan eria tal adaptacién no es permisible. Es igualmente imposible componer una obra
cias fortuitas. A veces la victoria se obtiene facilmente. En otras, la inspiracidén _sinfénica y luego afiadirle un programa, pues cada episodio del programa elegido
nos escapa, y no puede ser recobrada. Sin embargo, considero el deber de un artist deberfa evocar su apariencia musical correspondiente. Esta etapa de la composicién
el que no sea vencido por las circunstancias. No debe esperar. La inspiracién es —el bosquejo— es notablemente placentera e interesante. Brinda un deleite indes-
huésped al que no le importa visitar a aquellos que son indolentes. \ criptible, acompafiado sin embargo de una suerte de desasosiego y agitacidn ner-

viosa. El suefio es inquieto y se olvida alimentarse, sin embargo, el desarrolic del
_proyecto avanza tranquilamente. La instrumentacién de una obra gue ha side-com-
; pletamente resuelta y madurada es una tarea sumamente disfrutable.

Puedo decir que, bajo condiciones normales, no hay hora del dia en la que n No se aplica lo mismo al bosquejo desnudo de una obra para pianoforte © voz, o
pueda componer. A veces observo con curiosidad que una actividad ininterrumpid piezas pequefias en general, que a veces son muy tediosas.
———independiente del tema de la conveérsacion que pueda estar levando— conting Usted pregunta: ;jme limito por formas establecidas? Si y no. A]gunas Compogf
su curso en ese compartimento de mi cerebro que estd consagrado a la musica. A ciones implican el uso de formas tradicionales, pero s6lo con respecto a sus rasgos
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 generales, la secuencia de los movimientos. Los detalles permiten una conside SUHERMANO MODEST, DESPUES DE ASISTIR AL PRIMER
libertad en el tratamiento, si el desarrollo de las ideas lo requiere. STIVAL DE BAYREUTH

Me pregunta acerca de las melodfas construidas sobre las notas de la armg
Puedo asegurarle, y probarlo con muchos ejemplos, que es absolutaments p ; Viena, 20 de agosto de 1876
por medio del ritmo y de la transposicién de las notas, desarrollar millones de ;
vas y hermosas combinaciones melédicas. Pero ésto s6lo se aplica a la mifsi espués de las dltimas notas del Gotterddmmerung sentf como si me dejaran
mofbnica. Con la misica polifénica, un método tal de construir una melodia i salir de la.cdrcel. Los Nibelungen seran realmente una obra magnifica, pero lo
ferirfa con la independencia de las partes. En la musica de Beethoven, We guro es que jamds fue hilado nada tan interminable y fastidiosamente...
Schumann, Mendelssohn, y especialmente Wagner, encontramos con frecue
melodias que consisten en las notas del acorde comiin; un musico dotado siem MME. VON MECK
serd capaz de inventar una fanfarria nueva e interesante. ; Clarens, 25 de octubre de 1877

A MME VON MECK, ; adezhda Filaretovna, jtoda nota que surja de mi pluma en el'futuro estard dedi-

Kamenka, 25 de junio (7 de julio), Ncada a usted! A usted le debo que haya vuelto a despertar mi amor al trabajo, y

: por un momento olvidaré que usted hizo posible que llevara adelante mi carrera.

Ayer, al escribirle sobre mis métodos de composicién, no me adentré lo suficien: iMucho, mucho me falta aiin por hacer! Sin falsa modestia, puedo afirmarle que

en esa fase relacionada con la elaboracién del bosquejo. Esta fase es especialmer todo lo que he hecho hasta Ia fecha me parece mezquino ¢ imperfecto en compara-
importante. Lo que ha sido escrito en un momento de ardor ahora debe ser exami cion con lo que puedo, debo hacer en lo venidero...

nado criticamente, mejorado, alargado, o condensado, segin lo requiera la form
A veces uno debe violentarse a si mismo, antes de poder borrar sin misericor
cosas que fueron ideadas con amor y entusiasmo. No me puedo quejar de pobre: A MME. VON MECK
de imaginacién, o carencia de poder inventivo; pero, por otro lado, siempre he s
frido por mi falta de habilidad en el manejo de la forma. Sélo después de un traba San Remo, 21 de enero de 1878

vigoroso he logrado que, al fin, la forma de mis composiciones corresponda, méis

menos, con sus contenidos. Antes era descuidado y no le ponia suficiente atenciér n diciembre de 1874 escribi un concierto para piano. Como no soy pianista, ne-
al trabajo critico global de mis bosquejos. Consecuentemente, se vefan mis “costu Ecesité consultar a algin virtuoso acerca de lo que pudiera ser ineficaz, impracti-
ras”; no habfa unién orgédnica entre mis episodios individuales. Este era un defec cable ‘o ingrato en mi técnica. Necesitaba un critico severo pero al mismo- tiempo
muy grave, y s6lo he progresado gradualmente al paso del tiempo; pero la forma d _amistoso que me sefialara en la obra nada mds esas tachas exteriores... Debo men-
mis obras nunca serd ejemplar, porque, aunque puedo hacer modificaciones,  cionar el hecho de que, a decir verdad, alguna voz interior me previno conira la
puedo alterar radicalmente las cualidades de mi temperamento musical. ‘ _ eleccién de Nicolai Rubinstein [hermano de Anton, distinguido director y pianista]

- como juez del lado técnico de mi composicién. Sin embargo, como no s6lo era el
Traduccién de Adriana Diaz Enciso . mejor pianista de Moscd sino también un musico hecho y derecho 'y de primera, sa-
biendo yo que se ofenderia hondamente en caso de enterarse de que Ie habfa lieva-
do mi concierto a algnien mds, decid{ pedirle que escuchase la obra y me diera su

opinién acerca de la parte solista...
Toqué el primer movimiento. Ni una palabra, ni una sola observacién... El silen-
, cio de Rubinstein era elocuente... Me encerré en mi y toqué el concierto sin parar

« Tomado de Sam Morgenstem, Composers on Music. An Anthology of Composers’ Writings, Fabe hasta el final. Siguid el silencio.

and Faber, Pantheon Books, London, 1956: pp. 254-257. “;Bien?” —pregunté, levantandome del piano. Entonces broté un torrente de los
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ios de Rubinstein. Quedamente al principio, ganando volumen al adelantar,
sta estallar en la furia de un Jupiter tonans. Mi concierto era nulo, absolutamente
jecutable, los pasajes tan fragmentados, tan inhdbilmente escritos, que ni siguie-
padrian mejorarse; la obra misma era mala, trivial, ordinaria; aqui y alld habia
plagiado a otros; sélo una o dos paginas valdrian algo, todo lo demds era mejor
truirlo... Lo principal no puedo reproducirlo: el tono con que fue diche tode
o. Un testigo independiente de esta escena habria llegado a la conclusién de que

era un manidtico sin talento, un escribidor sin idea de composicién que se habia
revido a desplegar su basura frente a un hombre famoso... Salfi del cuarto sin
palabra... Entonces Rubinstein me alcanzé ¥, viéndome tan perturbado, me
6 a otra habitacién. All{ repitié. que mi concierto era imposible, sefialé muchos
ares donde necesitaba ser completamente revisado y dijo que si ajustara yo la
a a sus requerimientos la estrenarfa en un concierto. “No voy a cambiar ni una
—tepliqué— “y voy a publicar la obra precisamente como estd.” Cosa que

SERGEI TANEIEV

San Remo, 2 de enero de 1878

Si estuviese yo mds familiarizado con la literatura de otros pafses, sin duda
» . »Jhabria descubierto un asunto que a la vez fuese adecuado para la escenay
~armonia con mi gusto, Por desdicha no estoy en condiciones de descubrir tales
sas por mi cuenta, ni sé de nadie que pudiera levar mi atencién a un tema como
1 de Carmen de Bizet, por ejemplo, una de las Gperas més perfectas de nuestros
s. Preguntard usted qué es lo que realmente requiero. Se lo voy a decir. Por enci-
na de todo, no quiero reyes, ni plebe tumultuosa, ni dioses, ni marchas pomposas
—¢én una palabra, ninguna de esas cosas que son atributos de la “gran Gpera”.
usco un drama fntimo y emocionante, basado en un conflicto de circunstanciss
mo los que yo he experimentado y presenciado, capaz de llegarme a lo vivo. No
tengo nada que decir en contra del elemento fantdstico porque no me restringe sino
ue, antes bien, ofrece libertad ilimitada. Noto que no me estoy expresando muy
laramente. En una palabra, Aida es tan remota, su amor por Radamés me afecta
fan poco —ya que no consigo pintarlo al ojo de mi mente—, que mi misica carece-
a del calor vital esencial para una buena obra...
La dpera Onieguin jamas tendrd éxito; tengo la seguridad de ello desde ahora.
unca hallaré cantantes capaces, ni aun parcialmente, de satisfacer mis requisitos.
aTutina que impera en nuestros teatros, las representaciones sin sentido, el siste-
a de retener artistas estropeados y de no dar oportunidad a los més jévenes: todo
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esto impide que mi Gpera suba al escena-
rio... Es el fruto de un invencible impulso
interior. Le aseguro que solo debiera uno
componer Gpera en esas condiciones.
Basta con pensar un poco enefectos escé-
nicos. Si mi entusiasmo por Eugenio
Onieguin atestigua mis limitaciones, mi
estupidez e ignorancia de los requeri-
mientos de la escena, lo siento mucho; al
menos puedo afirmar que la misica pro-
cede, en el sentido mds literal, de mi més
intimo ser...

A MME. VON MECK

Clarens, 19 de marzo de 1878

No tiene por qué preocuparse, querida

tengo derecho de quejarme...

A SU HERMANO MODEST

Chaikovski.

sefiora. Si me estd destinada la fama, llegard a pasos lentos pero seguros.
historia nos persuade de que el éxito que mds se retrasa es a menudo més durade;
que cuando llega fcilmente y de una vez. Mds de un nombre que resonaba en
propia generacién ha sido cubierto por el océano del olvido. Un artista no tiene qu
ser perturbado por la indiferencia de sus contemporéneos. Debe seguir trabajand
decir todo lo que esté predestinado a decir. Debe saber que sélo la posteridad pu
emitir un veredicto verdadero y justo. Le diré algo mds. Tal vez acepte yo mi
desta parte con tan poca queja porque mi fe en el juicio del porvenir es inquebr:
table. Presiento, en vida, la fama que me tocard cuando sea escrita la historia de
muisica rusa. Al presente estoy satisfecho con lo que llevo realmente adquirido:

Ayer toqué Eugenio Onieguin del principio al fin. El compositor era el dnico oye

Brailov, 27 de mayo de 18

MME. VON MECK

Kamenka, 13 de agosto de 1880

F ama! jQué contradictorios sentimientos despierta esa palabra en mi! Por un
lado la deseo y persigo; por otra la detesto. Si el pensamiento cenir:;ﬂ de mi
yida se ‘co.ncemra en mi labor creadora, no puedo hacer otra cosa que aspirar a |

ﬁ?ma. Si sxentq un continuo impulso de expresarme en el lenguaje de Ia nfésica s:
sigue que Tequiero ser escuchado, y mientras mds vasto el circulo de oyentes cc;m-
prensivos, mejor. Deseo con toda el alma que mi musica sea mas extensamente ¢

nocida y que el niimero de quienes hallan confortamiento ¥ apoyo en su amor 4 I{]}"
crezca. En este ‘sentido no solamente amo la fama sino que se vuelve la meta d: 1a
més serio .de mi trabajo. Pero jay!, cuando empiezo a reflexionar que con un audi(-)

mento tragico, querida amiga, en este conflicto entre el deseo de fama yelmiedoa

us consecuencias. Me atrae como la Hlama a la mariposa y a mi también se me
ueman las alas. A veces me posee un loco deseo de desaparecer para siempre, de
er enterrado en vida, de ignorar todo lo que estd aconteciendo, de que todosi} y 1

iden. Entonces, jay!, vuelve la inspiracién creadora... ;Esca:po hacia la llarfza()};

_vuelvo a quemarme las alas!

Traduccitn de Juan Almela

te. Me da cierta vergiienza lo que voy a confiarte en secreto: el oyente se conm
vi6 hasta las ldgrimas y cubrié al compositor de mil cumplidos. {Con sélo que los al
ditorios del porvenir sintieran hacia esta musica lo que el compositor mismo!
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DOS TEXTOS+

orado). “iMira!”, exclamé repentinamente Rimsky-Korsakov volteando hacia mi
Te probaré que tenemos razén nosotros refiriéndome a tu propia obra. Toma pm:
jemplo, el pasaje de El caballero mezquino en que el viejo barén abre sus cajas y
res, y el oro y las joyas resplandecen en la luz de la antorcha. ;Y bien?”

Tuve que admitir que el pasaje habia sido escrito en Re mayor. “Ves”, dijo Scria-
in, “tu intuicién siguié inconscientemente las leyes cuya existencia real has trata-
o en vano de negar”,

Yo tenia un explicacién mucho mds simple de este hecho. Mientras componia
ste pasaje particular debf tener inconscientemente en la cabeza la escena de la
ra Sadko de Rimsky-Korsakov donde la gente, bajo el comando de Sadke, reali-
za la gran pesca de peces de oro del Lago Ilmen y rompe en un grito jubiloso

“0ro! jOro!” Este grito estd escrito en Re mayor. ,
Pero no pude impedir que mis dos colegas abandonaran el café con el aire de
vencedores, convencidos de que habfan refutado totalmente mi opinién.

SERGEI RACHMANINOV

Traduccion de Luis Ignacio Helguera

(1934)

RIMSKY-KORSAKOV Y SCRIABIN:

SONIDO Y COLOR SOBRE EL VALOR DEL COMPOSITOR, VIVO Y MUERTO

s extrafio como la muerte de un compositor afecta la significacién de sus obras.
Recuerdo un incidente que me gustaria citar aquf; es muy instructivo. Cﬂaﬁdo
el talentoso compositor ruso, Vassili Kalinnikov, un contemporéneo escasamente
mayor que yo, murié a la temprana edad de treinta y cuatro, mal pagado como
siempre estuvo, no dejé dinero. Su viuda, que se énconfré en circunstancias muy
apretadas, me solicit6 un pequefio préstamo que le permitiera erigir una tumba para
él. También trajo consigo algunas de las composiciones péstumas de Kéﬁnnikov
diciéndome: “Es iniitil llevarlas con un editor. Conozco sus precios”. ’
Llevé las composiciones al editor Iurgenson esperando que comprara una u otra
de las piezas. ~
; Sin una palabra, Jurgenson subi6 los precios que yo habia fijado. Hicierén una
- suma considerable, diez veces mayor al préstarno que se me habia solicitado.

Cuando fue por su caja y la abria, observé: “No imagine que pago esta tremenda

suma sin una razdén precisa; la-pago porque la muerte del compcsxtor ha
multiplicado por diez el valor de sus obras”.

ecuerdo una discusién que tuvo lugar entre Rimsky-Korsakov, Scriabin
mientras estdbamos sentados en una de las pequefias mesas del Café de la
Uno de los nuevos descubrimientos de Scriabin se referfa a la relacidn entre
nido musical, esto es, ciertas armonfas y tonalidades, y el espectro del sol. Sin
equivoco, estaba trabajando precisamente en el boceto de una gran composic
sinfénica en que iba a aprovechar esta relaci6n, y en que, paralelo a los ‘su
musicales, habrfa un juego de luces y colores.! Nunca habfa reflexionado sobre
posibilidades practicas de la idea, pero este aspecto de la cuestién no le interes
demasiado. Dijo que se limitarfa a marcar su partitura con un sistema especial
valores de luces y colores.

Para mi perplejidad, Rimsky-Korsakov estuvo de acuerdo en principio con 3¢
bin acerca de-esta correspondencia entre tonalidades y colores. Yo, que no en¢
traba la semejanza, los contradije con vehemencia. El hecho de que Rimsky-Ko
kov y Scriabin difirieran sobre los puntos de contacto entre las escalas de soni
color parecfa probar que yo tenfa razén. Asf, por ejemplo, Rimsky-Korsakov
Mi bemol como azul, mientras que para Scriabin era rojo-pdrpura. En otras ton;
dades, es cierto, estuvieron de acuerdo, como por gjemplo, en la de Re mayor

* Tomado de: Sam Morgenstern, Composers on Music. An Anthology of Composers’ Writings,
and Faber, Pantheon Books: London, 1956; pp. 373-375.
! El poema sinfénico Prometeo o el poema del fuego (1911). (N. del T.)
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TESTIMONIOS SOBRE RACHMANINOV

Traduccién de Luis Ignacio Helguera

IGOR STRAVINSKY:
SOLO ME TRAIA MIEL*

Esto de las abejas me recuerda, entre toda la gente, a Rachmaninov, pues ia
. « o Ltiltima vez que via este hombre aterrador vino a mi casa en Hollywood y
me dio como regalo un frasco de miel. Yo no era especialmente amigo de Rachma-
inov en ese tiempo, ni, pienso, lo era nadie mas: las relaciones sociales con un
ombre del temperamento de Rachmaninov requieren mayor perseverancia de la
ve yo puedo proporcionar: él sélo me levaba miel. Es curioso, sin embargo, que
o lo conociera en Rusia, aunque seguido lo of tocar en mi juventad, ni después
nando éramos vecinos en Suiza, sino en Hollywood.

Algunas personas adquieren una especie de inmortalidad precisamente por el abso-
Hto con que poseen o no poseen cierta cualidad o caracteristica. El absoluto gue in-
ortalizaba a Rachmaninov era sut cefio. Era un cefio de seis y medio pies de altura:
Supongo que mis conversaciones con él, o mas bien, con su mujer, pues él siem-
re estaba callado, eran tipicas:

Sefiora Rachmaninoy: ;Cuél es 1a primera cosa gue hace usted cuando se levanta en
a mafiana? (Esto podrfa ser indiscreto, pero no si hubieras oido c6mo lo preguntaba).
Yo: Durante quince minutos hago ejercicios que me ensefi¢ vn gimnasta hingaro

* Titulo de la redaccién. Tomado de: Igor Stravinsky & Robert Craft, Conversations with Igor Stra-
vinsky, University of California Press Berkeley & Los Angeles, 1958, 1959; pp. 41-42.

Rachmaninov al piano, Parfs. : 131




== w3 gnaniatico Kneip Kur, o, més bien, los hago mientras recuerdo que este hiin
murid muy joven y muy repentinamente; después me paro sobre mi cabeza
pués tomo un bafio. ‘
Sefiora Rachmaninov: Ves, Serge, Stravinsky se bafia. Qué extraordinario
dijiste que te dan miedo los bafios? ;Y ofste que Stravinsky dijo que hace ¢
cios? ;Qué piensas de eso? Es una vergiienza: td dificilmente vas a caminar.
Rachmaninov: (Silencio).

Recuerdo las composiciones tempranas de Rachmaninov. Eran “acuarelas”
ciones y piezas para piano frescamente influidas por Chaikovski. Después,
veinticinco, se incliné hacia los “6leos” y se convirtié en un compositor, sin
muy viejo.

No esperes, sin embargo, que por ello escupa sobre él: fue, ya lo he dich
hombre aterrador, pero hay muchos otros sobre quienes escupir antes que él.
so que su silencio sobresale como un noble contraste con las aprobaciones mu
que constituyen la Gnica conversacion entre todos los intérpretes y la mayoria
los demds musicos. Y fue el tnico pianista que yo haya conocido que no gestic

Rachmaninov.

ARTHUR RUBINSTEIN:
UN MATCH RACHMANINOV VS. STRAVINSKY*

Arthur —dijo Rachmaninov—, nos gustaria que td y tu esposa vinieran a cenar
1afiana por la noche. Sélo estardn los Stravinsky.

-~ Qué? ;Los Stravinsky? —yo no podia creerlo.

—51, mi esposa y la sefiora Stravinsky se hicieron muy amigas en el mercado.
Ajé, eso era més comprensible. Los dos hombres habfan hablado con tal disgusto
e las obras del otro que era inconcebible imaginarlos cenando juntos.

Llegamos un poco tarde y ésta era la escena: Rachmaninov sentado en una silla
aja, quejdndose de un dolor estomacal, sosteniendo su mano sobre su panza. Stra-
nsky caminaba alrededor de la estancia viendo los libros de los estantes con dpa-
nte gran interés.

—A-a-h, lees a Hemingway, jno? —pregunt6 al anfitrién.

. —Rentamos esta casa con libros y todo —grufié nuestro anfitrién.

Las dos damas parloteaban alegremente en un rincén. Después de un rato fuirios
llamados al comedor. Cuando nos hubimos sentado, Rachmaninov, de la mejor ma-
nera rusa, escancié vodka de una garrafa. Alzé su pequefio vaso y, saludandonos
con la cabeza, bebi6. Nosotros correspondimos con unos pocos zakouski’s; €1 repi-
1i6 el gesto y todos bebimos. Después de un rato, un tercer pequefio vaso habfa sido
vaciado por nosotros. Sélo en ese momento la conversacidn se animé y nuestras
voces se levantaron.

Enguyendo un bocado de caviar, Rachmaninov se dirigié a Stravinsky con una
risa sardénica: ,

—Ja-ja-ja, tu Petrushka, tu Pdjaro de fuego, ja-ja, nunca te han dado un centavo
de regalfas, eh...

La cara de Stravinsky se sonrojé y repentinamente se volvié gris, con ira.
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PAULINE VIARDOT

L?,Y qué de tu Preludio en Do sostenido mayor y todos esos conciertos tu
todo lo que publicaste en Rusia, eh? ;Has tenido que dar conciertos para viv
no?

Las damas y yo estdbamos aterrorizados de que pudiera desencadenarse un.
cena desagradable entre los dos compositores, pero, he aquf que mds bien suc
lo contrario. Los dos grandes maestros empezaron a contar las sumas que hubie
podido ganar y se enfrascaron tanto en este importante tema que cuando nos ley
tamos ellos se retiraron a una pequefia mesa y continuaron felizmente ilusiondn
se con las inmensas fortunas que hubieran podido ganar. Cuando nos fuimos; el
se dieron un cordial apretén de manos en la puerta prometiéndose uno al otro ¢
contrar mayores cantidades de dinero para tener en qué pensar. ‘

FERNANDO ALVAREZY DEL CASTILLO

RACHMANINGV COMPOSITOR Y PIANISTA *

(...) Rachmaninov fue un pianista muy cercano a mi corazén. Era supremo cuan
tocaba su propia misica. Una interpretacién de sus conciertos podia hacerlo a u
creer que eran las més grandes obras maestras nunca escritas, mientras que cuan
eran tocados por otros pianistas, incluso por los mejores, venian claramente a ser
que son: piezas brillantemente escritas, con su languidez oriental, gue mantier
un gran poder sobre el pablico. Pero cuando tocaba musica de otros compositor
me impresionaba por la novedad y la originalidad de sus conceptos. Cuando toe:
Schumann o Chopin, incluso si era contrario a mis propios sentimientos, po
convencerme por el puro impacto de su personalidad. Era el mds fascinante piani
ta de todos desde Busoni. Poseia el secreto de un sonido dureo y vivo que viene
corazén y es inimitable. Tengo que admitir que al escuchar sus composicio;
caigo bajo su hechizo, pero regreso a casa con un leve disgusto por su expresion u
tanto empalagosa. Estoy convencido de que era més grande pianista que compos
tor.

La monarquia de Julio sucede a la Restauracién: su realismo més complaciente
consolida la posicién de la burguesia, pero se mostrara incapaz-de resolver los
problemas sociales que empiezan a plantearse imperiosamente. Es la expansién del
romanticismo francés. Victor Hugo, en el esplendor de su juventud, se afirma con
Hernani. Hombre de teatro, novelista, poeta, autor de memorias, su gran figura do-
mina el mundo literario francés hasta su muerte, en 1885. En todo semejante al de
Berlioz, su romanticismo se extiende mds alld de su época. La poesfa estd enrique-
cida por Musset, Vigny y Lamartine. Por su parte, Stendhal y Balzac marcan du-
rante mucho tiempo la posicién francesa dentro del género romantico. Es también
el tiempo de un Chateaubriand, de una George Sand.

Géricault y Delacroix son los grandes pintores de este romanticismo: la asombrosa
personalidad del segundo, consolidada desde 1822 con Dante y Virgilio en ia barca
de Caronte, no cesa de enriquecerse hasta llegar a las telas y las grandes decoracio-
nes del final de su vida. El pintor es también un pensador cuya inteligencia, jamés en
reposo, se abre a todas las artes. Delacroix se entrevista con Chopin y sus opiniones
sobre la musica son las mas destacadas de su tiempo. Ingres refleja, con su gran ta-
lento, el mundo burgués que le rodea, mientras Daumier vuelve la espalda al romanti-
cismo y confia a sus extraordinarias dotes de dibujante una sétira de su época. Aun-
que la arquitectura no ofrece nada excepcional después de las frias construcciones del
Imperio y la Restauracidn, es muy notable la escultura de Rude y de David d’ Angers.
La misica tiene ahora su origen aproximadamente en los confines de un roman-
ticismo decadente y de una nueva era, en la que numerosas creaciones estdn marca-

* Tomado de Arthur Rubinstein, My many years, Alfred A. Knopf: New York, 1980; pp. 87-88, 490 das por el realismo y el cientificismo.
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~ fEl imperio de Napoledn 111 sucede a la segunda Re-
ptiblica; pero el Imperio es todavia un perfodo fastuo-
so de la historia francesa. Una politica torpe, sin em-
bargo, precipita al pafs al desastre de 1870, primer
aviso dado a la sociedad préspera de finales del siglo
XIX. Es la época del desarrollo industrial y del progre-
so cientifico, el tiempo de hombres como Pasteur,
Claude Bernard o Berthelot.

Renan, Taine, Auguste Comte son los apédstoles de
un cientificismo literario. Baudelaire y Verlaine suce-
den a la poesfa parnasiana, después triunfan sus her-
manos menores, Rimbaud y Mallarmé. Si el teatro re-
fleja una alegria de vivir un tanto superficial con La-

biche y Dumas hijo, éste estigmatiza algunas veces las costumbres de su tiemy
con la misma violencia con la que un novelista como Gobineau lo hace. ;

Sin embargo, la novela se inclina muy a menudo hacia el realismo, muy trabaj
do en Flaubert o Maupassant, mds brutal en Zola. Mientras tanto, el gusto po

ciencia inspira a Julio Verne.

La arquitectura se refleja en la obra de Garnier destinada a la Opera de Parf
pero también en el trabajo creador de restauracidn emprendido por Viollet-le Dy
La escultura de Carpeaux domina. La pintura francesa, tentada al principio por

y Corot abre las puertas a uno de k
mas grandes florecimientos de su historia: el impresionismo.

Esta es la atmésfera cultural parisina, aqui donde aparecen y desaparecen arti
tas en cada esquina, unos recordados por la posteridad, otros enterrados por ell
Pero a veces el lustre de la vida ha sido mayor que la esperanza de ser recordado.

Alfred de Musset, quien con flores inmortales honrara la tumba de Marfa Mal

realismo de Millet o de Courbet, con Manet

bran, nos refiere los primeros pasos en la vida artis-
tica de Paulina Garcfa, cuyas huellas se perciben asi-
mismo en los escritos de Théophile Gautier. Ambos
autores advierten un caso poco comtn. Los iniciados
perciben el talento atin antes de que se manifieste
abiertamente.

Muy pocos personajes de la historia que rebasan
incluso los confines de la misica han sido tan descui-
dados e ignorados como la célebre Micaela Paulina
Garcia de Viardot, musa y artista que vivid durante el
siglo Xi1x. Aunque de origen espafiol, fue en Pars
donde naci6 el 18 de julio de 1821: este famoso
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embro de la familia Garcia era la hija menor del compositor, cantante y pedago-
pafiol Manuel Garcfa, reconocido por las mas de 40 Operas que COMPUsO y por
snobjetable talento como tenor, pues sus cualidades vocales inspiraron al ClSI;;
Pésaro para que le escribiera dos de sus mds logrados p?peles: Almaviva en
ero de Sevilla y Norfolk, en la Elisabetta. Pero no solo/como c'omposxor y
tante alcanzé la fama, también como maestro de canto logré gonsohd/ar un pres-
6. teniendo como alumna a su primogénita; Marfa Garcia, quien logr6 la inmor-
d;d bajo el nombre de Marfa Malibran, como se apellidaba su €sposo. De
ho, también el hijo de Manuel Garcia alcanzé gra’m'renombre; censu:ieradcziel
jor pedagogo de la voz durante el siglo Xix y hqmommp del padre, fue el cé e—'
inventor del laringoscopio y el reconocido escritor de importantes obras como:
morias sobre la voz humana, Escuela de Garcla o Tratado' cgmpleto del arte
canto y Observaciones fisiolégicas sobre la voz humana. Asimismo el lado ma-
fno de la familia aportaba su herencia musical, pues
, madre de Paulina, Joaquina Briones, de origen es-
afiol, era cantante y cuidaba principalmente el desa-
oilo de la voz de su hija menor.

Los miltiples viajes que realizé la familia Garcia
s permitieron visitar Nueva York y de ah{ se trasla-
aron a la ciudad de México donde el famoso tenor
anuel Garcia cant6 el Barbero de Rossini el 29 de
imio de 1827 en el Teatro Provisional o de los Ga-
o0s, donde también cantd su propia Spera Abufar.
Ciertamente en este viaje no los acompafiaba Marfa,
fmes se habia casado en la cosmopolita ciudad nortea-
mericana y por voluntad de su padre, con un rico co-
merciante francés de apellido Malibran quien pronto )
perderfa la fortuna y la mujer. S6lo vinieron a México dos fie los tres hijos: M’anuel
Garcia quien también cant6 sin pasar de ser un segundo bajo, y 1a no menos célebre
Paulina, que por entonces cumplirfa los 6 afios. ‘ :

El aprendizaje musical de Viardot fue extremadamente amplio y vana'do, de
hecho en 1a ciudad de México tomo clases de piano con Marcos Vega}, orgaqls{ta c%e
la catedral. Aunque su padre murid cuando ella tenia 11 afios, alcapzo a {eg1bn 56+
lidas Tecciones de él y absorber muchas ensefianzas ftiles para su vida ar:nstma. Sus
estudios de piano se perfeccionaron con Meysenberg para seguir, })oco tiempeo des-
pués, con Liszt, personaje decisivo y amigo intimo que conservaria hasta la muerte
del compositor. El siguiente fragmento, escrito por L1sz'§, es citado, a menudo, ’en
varios testimonios literarios y pone en evidencia las cualidades de Paulina, no sélo

musicales sino también como poseedora de una sorprendente cultura general:

J.'S. Bach por Haussman,

Héctor Berlioz.

Dibujo de Beethoven.




Ella no es solamente una cantante ilustre cuya sofisti
cién musical podria honrar a cualquier maestro y cuyg
talento para la coloratura ocupa tan alto nivel como s
genio en la representacién dramdtica; también es una
las mujeres vivas més encantadoras e inteligentes.
refinamiento literario, incluyendo la familiaridad con
critica literaria y aunado a un conocimiento profundo de
varios idiomas modernos y algunes antiguos, han gan
do para ella un interés firme e incluso la m4s entusia
amistad de toda la legién de celebridades de las artes
letras europeas.

Liszt,

Ademds del piano, Paulina Viardot estudié composicién y contrapunto con el céle
bre compositor checo Antonin Reicha, amigo de Beethoven y maestro de Liszt
Gounod, Berlioz y Franck. ‘

Aunque Paulina ya habia cantado en Bruselas en un concierto de beneficenci
acompafiada-de - Marfa Malibran, propiamente su debut lo realizé en 1839, a lo
diecisiete afios, la misma edad que su hermana, pero como mezzo-soprano cantan
do la Desdémona en el Otello de Rossini representado en Londres. Fue un éxito
sensacional, incluso la critica comparé a Paulina con Marfa, pero resaltaba la ex
presividad y la amplitud del registro vocal de Paulina (del do a fa 3) que tanto im
pacté al auditorio; ademads la Malibran habfa muerto el afio anterior en un accidente
de equitacién, cuande contaba apenas 28 afios; esto podia haberle allanado el terre
no a Paulina, pero no fue asf; su carrera como cantante tuvo pretensiones maés dis-
cretas y nunca quizo cantar profesionalmente en Italia, donde poco tiempo despué
entrarfa en contacto personal con Rossini, a quien supo apreciar como persona y
como musico; aqui naceria para Paulina otra amistad de por vida.

Después de la primera aparicién de Viardot en un
escenario parisino, Alfred de Musset escribi6 en la
Revue des deux mondes: “Malibran ha resucitado de
entre los muertos”. En seguida de esto, se enamor6 sin
esperanza y sin freno de la joven artista y escribi6
composiciones laudatorias y poemas en su honor.
Paulina Viardot, que también mostré su talento musi-
cal universal como compositora creativa y original de
lieder, duetos y operetas, musicalizé algunos textos de
Musset.

Fue en Londres donde conocié a su futuro esposo,
Louis Viardot, hombre sensible, elegante y muy sofis-
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ticado, 21 afios mayor que ella y con quien se casé en

resultaban algo retrégrados, pues incluso encontraba a

1840. Era jurista y escritor pero sus gustos musicales

Beethoven muy avanzado; sin embargo, su amor por
las artes lo llevé a fundar la Revue indépendante, de
tendencia socialista y més tarde fue director del Théa-
tre des Italiens en Parfs. Verdaderos festines de arte
eran las veladas de los jueves que ofrecian los Viardot
en su residencia de la calle Dovai, tan a propésito
para esas ocasiones. Desde el gran sal6n consagrado a
la misica profana, instrumental y vocal, en el que
fucia el célebre retrato de Paulina pintado por Ary Wagner.

Scheffer, hasta la galeria decorada con magnificas pinturas y rematada por un érga-
no de exquisito gusto, obra maestra de Cavaillé-Coll. Ese era el templo de la miisi-
ca sacra, allf resonaban los acordes de los oratorios de Mendelssohn y Handel, que
la cantante interpretara en Londres, ante la imposibilidad de hacerse escuchar en
las salas de concierto de Parfs, frente a un piblico reacio a las obras extensas.

As{ Paulina, a través de su esposo, conocié a Federico Chopin y desde luego a
George Sand. Las dos damas tenfan mucho en comin, por ello nacié aquf una de
las amistades mds intimas. En el diario del pintor Delacroix leemos, bajo el titulo
“Verano 1843”, lo siguiente:

Nohant es el castillo en el que vivia George Sand. Cuando Paulina Viardot estuvo-ahi
solfa cantar, acompafiada al piano por Chopin, aquellas antiguas y ya casi olvidadas par-
tituras de Popora, Marcello y Martini. Compartian la opinién de que el Don Giovanni de
Mozart era hermoso en su forma ideal. También obras de Mozart y Bach eran interpreta-
das frecuentemente al piano. George Sand escuchaba en completa fascinacién. Era la
época en que ella escribia Consuelo, su mejor novela, y
Paulina le proporcioné el modelo de una cantante bien
dotada.

Por su parte, Chopin se deleitaba acompafiando a
Paulina y generalmente lo hacia en conciertos piibli-
cos. Tuvo gran entusiasmo por sus canciones:y por
los arreglos de sus mazurkas, que ella cantaba una y
otra vez. Esto sirvié para que Paulina conservara un
recuerdo muy preciso de la manera en que Chopin
ejecutaba sus obras, y diera por ello inapreciables
consejos, “era mucho mds sencilla de lo que se suele

Brahms.
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“ithaginar —nos dice Saint Saéns—, y tan alejada del amaneramiento de mal g
como de exactitudes inexpresivas. Ella nos ensefi6 los secretos del verdadero ry
to sin el cual se desfigura la miisica de Chopin, del todo ajena a los afectados arn
batos que con tanta frecuencia suelen caricaturizarla”. Pero también su pasién g
el piano la llevé a suscribirse, desde el principio, a la edicién de las obras comp)
tas de Bach, por entonces redescubierto de entre las sombras seculares. Cada af
aparecian diez cantatas de iglesia y cada afio se acrecentaba el entusiasmo ante
variedad de obras tan inesperadas y emotivas y aunque el Clave bien temperad
tenfa cierta difusién, sus obras corales y vocales encerraban un encanto que
buena medida permanecfa atn oculto, pues ante la falta de indicaciones no h
consenso para interpretarlo

El 13 de noviembre de 1843 fue un dia funesto en la vida de Paulina Viardot. |
encontraba por primera vez en Rusia cantando entonces un repertorio italidgno
canciones de Glinka y Dargomyzhski, convirtiéndose asi en el primer extranj
que cantaba musica nacionalista rusa. Fue en San Petersburgo donde conocié
Ivan Turgenev, entonces de 25 aflos. Turgenev era un realista inteligente con
fuerte sentimiento por la naturaleza, un observador simpdético, un trotamun
entre el Este y el Oeste que construia puentes entre ambas culturas. Habia estud
do en la Universidad de Berlin y se mantenfa en contacto con el espiritu intelecty
aleman. Sus estudios de filosofia en la Universidad de San Petersburgo estuvier:
basados totalmente en la metafisica de Goethe y Hegel. La atraccién nacida ent
Paulina y Turgenev fue tan fuerte que duraria toda la vida. De hecho Turgenev
convirtié en un miembro de la familia Viardot; la circunstancia de este “ménage
trois” fue expresada por Paulina asi: “Louis Viardot era mi mejor amigo y Tu
nev el gran amor de mi vida”. También Turgenev fue el libretista de la opereta
iltimo hechicero, compuesta por Paulina. ;

Habia muchas caras en la personalidad de Paulina Viardot. Era una especie
inspiradora y fungifa como una clase de catalizador espiritual para varios compo

859 escribié una nueva versién del Orfeo de Gluck
arreglado para Paulina, quien cant6 el papel principal
nas 140 veces en el lapso de un afio. En un largo art-
ulo, Berlioz coment6 las actuaciones y habilidades
de ella diciendo: “Viardot es una de las grandes artis-
tas de la musica del pasado y del presente”.

Los logros de Viardot como pedagoga estuvieron
por encima del promedio. Creé un curso cldsico de
canto y editd varios arreglos de los textos de cancio-
nes cldsicas. Sus alumnas més distinguidas fueron
Désirée Artot, Marianne Brandt —Ila primera Kundr-
y~, y Paulina Lucca. Su experiencia como cantante  Saint-Sagns.

era perfecto aval de sus cualidades como maestra:

cant6 el segundo acto de Tristdn junto con Richard Wagner en una audicién priva-
da; cant6 la primera interpretacion piblica de la Rapsodia para contralto de Johan-
nes Brahms; participé en el estreno de la Marie-Madeleine de Jules Massenet y
también lleg6 a cantar Alceste y Fidelio. Por su parte, Clara Schumann, con quien
frecuentemente ejecutaba duetos para piano, dijo de ella: “Viardot es la mujer mas
dotada que haya conocido en mi vida”.

Otra temporada terrible en la vida de Paulina fue 13883; Louis Viardot e fvan
Turgenev cayeron gravemente enfermos para morir, ambos, ese mismo afio. Poco
espués Paulina se retir6 a vivir a Parfs, donde habria de sorprenderle la muerte el
8 de mayo de 1910, sus restos fueron depositados en el cementerio de Montmartre
_y Saint Sa€ns, Massenet y Fauré se encontraron entre los dolientes ante su tumba,
Su repertorio de canciones incluia obras de Marcello, Paisiello, Schubert, Rims-
_ky-Korsakov y Chaikovski. Su voz de mezzo-soprano alargada artificialmente de
un registro de soprano, cuando era joven, no era perfecta, pero ella sabia esconder

tores. Saint-Saéns, quien frecuentemente la acompaiié al piano después de lam
te de Chopin y que la honré con la dedicatoria de su épera Sansdn y Dalila, es
bi6 de ella como compositora: “Nada le era ajeno, con todo se sentia segura’’,
1849 Giacomo Meyerbeer compuso el papel de Fides en £! Profeta para Paulina
mientras él componia la Gpera, ella le ayudaba con palabras y hechos. Persuad
Charles Gounod de que la composicién era més importante para él que su vocaci
de sacerdote, inclindndolo por ello a escribir su 6pera Sapho, que acabé por di
carle. Héctor Berlioz, quien siempre tuvo un corazén blando para 1a Viardot,
fiere en una carta a “nuestra 6pera”, hablando de Los Troyanos. Ademds, e
misma carta reconoce: “;Cudnto os debo! No podéis imaginaros mi agradecimier
por Hamarme la atencién hacia tantas imperfecciones importantes”. También
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con mucho arte esos defectos. Era de enorme potencia
y prodigioso alcance, capaz de desentrafar hasta el
tltimo secreto del bel canto; no logré, empero, com-
placer a todos. No era la suya una voz aterciopelada
ni de cristal, sino ligeramente dspera, que alguno
comparé con la naranja dcida, mds adecuada para la
tragedia o la epopeya, mds sobrehumana que humana.
Las obras ligeras, las canciones espafiolas, las mazur-
cas de Chopin transcritas. al canto por ella, cobraban
nuevo caricter, se transformaban en pinceladas de gi-
gante. La solemnidad del oratorio adquirfa en su in-
terpretacién grandeza incomparable y trigica intensi-
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LAS MUJERES COMPOSITORAS

¥

Zia%; “nunca. tuve el privilegio de escuchar a su hermana, la Malibran —nos dj
Saint Saéns— pero Rossini me habfa hablado de ella y se inclinaba a favor de P;
lina”. Ciertamente como cantante nunca alcanzé la fama de la Malibran en el rep
torio italiano, pero tampoco quiso cantar en Italia. Sin embargo, en sus represent
ciones de las 6peras de Meyerbeer, Halévy y Gluck, nunca tuvo paralelo. Grae
su estatus intelectual v su integridad artistica, logré reivindicar la imagen soci
las cantantes. Era capaz de convertir un canto popular espafiol en una vigorosa c:
cién de ritmo tenaz que enloguecia a Rubinstein. Le habfan aconsejado que se ¢
dicara al piano cuando empezara a declinar su voz. Alli habrfa emprendido u
nueva carrera y alcanzado a ser una segunda celebridad, pero ella se negé a acep
el consejo v durante afios dio el penoso espectdculo del genio que se rebela ante
adversidad, cantando con una voz irregular, entrecortada y desigual; toda una ge
racién no le conocié otro aspecto que éste, tan indigno de ella. Lo que empez
arruinar su voz fue precisamente su pasion desenfrenada por la musica; querfac
tarlo todo, poniendo asf en peligro la conservacién de sus recursos vocales, pero
comprendi6 al final de su vida: “{No haga usted lo que yo —aconsejaba a una ¢
tante— por querer cantarlo todo me arruiné la voz!”.

En sus canciones, sobre textos en francés, alemén y espafiol, encontramos it
escritura depurada, fina, intencionada y directa pero con un peso mayor de intel
tualidad v técnica que de inspiracién y espontaneidad. Son piezas reflexivas g
corresponden a una mujer que deliberadamente evita defraudar a sus oyentes 1
pondiendo a lo que ellos esperaban de ella. Se advierte una premeditada téen
pianistica, una moldeada melodia y la conjuncién exacta de ambos logros p
guiados por una razén dominante y un peso circunstancial irrenunciable. Al con
rio del comiin de los compositores; ansiosos de dar a conocer sus obras, Paulina
ocultaba como si se tratara de un pecado. Nada facil era lograr que interpretara su
composiciones, pese a que la menos ambiciosa le habria valido merecidos elogio:

Tal vez la mayor fuerza que Paulina tenfa era su capacidad de estimular la insp
racién en otros artistas, compartiendo su fuego interno, su cultura y su calor hum
no que a tantos atrajo. No era, en-efecto, una mujer hermosa; el retrato de Scheffl
es el tnico que capta con fidelidad los rasgos de esta mujer sin igual y que logr
evocar algo de su rara y honda fascinacién, incluso por encima de su talento y d
su voz, como si fuera el reflejo de la materializacién de la femineidad que mucho
artistas buscaban como- ideal.
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historia, tomada tanto como un marco temporal del hacer cotidiano cuanto
omo una memoria colectiva de la humanidad, no s6lo no se tomd la molestia de
onsignar la actividad musical femenina en Occidente, sino que, durante siglos,
retextando cuestionables razones de indole moral, religiosa, social, politica,
stética, etcétera, obstaculizé continuamente el buen desarrollo de la mujer en este
ampo, pese a lo cual, ella hizo misica siempre y donde quiera que estuvo: en la
scuela, en el templo, en el convento, en la calle, en el grupo itinerante de
inistriles o juglares, en el palacio, en el harén, en la corte, en el teatro, en su casa,
n el conservatorio, en la orquesta. Tal lo observamos con s6lo escudrifiar un poco
n esta materia y descubrir que lo escaso que sabemos al respecto es en buena
edida gracias a la mencién que otras mujeres han hecho de este acontecer,
onscientes de la importancia de sus propios roles en el devenir de la actividad
umana; aunque también, claro estd, algunos varones, interesados en el tems, han
alizado un relativo niimero de publicaciones. Es asi que conocemos el trabajo; las
vicisitudes, y las satisfacciones de esas mujeres que tuvieron el coraje suficiente
para superar una gran cantidad de obstdculos que —paradéjicamente— conforme
avanz0 la civilizacién, fueron imponiéndose en su contra. Porgue, si bien, entre los
gnegos fueron dignas de honor y culto estas hacedoras de musica, bien leios: se
estuvo de ello al despuntar nuestro siglo, cuando Marie Curie dictaba ya cétedra en
La Sorbona, mientras a ellas, en cambio, apenas se les consideraba dignas de ser
aceptadas en las clases de contrapunto y composicién en los conservatorios de
entogces, ya que por largo tiempo se argument6 que su capacidad intelectual no les
permitiria entender un punto en la materia.




En efecto, las musas, esas diosas alegéricas de la estirpe de las ninfas, g

fueron adoradas en todas partes de la antigua Grecia y de las que originalmen
s6lo se conocieron dos, la de la poesfa y la de la misica, pronto aumentaron
ndmero a tres, para poder ser la personificacién de las tres cuerdas de la lira,
Sicilia se conocieron siete, pero Homero nos habla de nueve que, veneradas.¢
las diosas del canto, viven en el Olimpo y cantan en los banquetes y en
funerales de dioses y semidioses. Como deidades de la musica, estdn en rela
estrecha con Apolo, quien junto con ellas ensefié a los mortales el arte de la mi
y de la poesia. A cuatro de ellas se las representa con diversos instrume
musicales: Caliope, la musa de la poesia heroica lleva una trompeta y un laure
sus sienes; Euterpe, la de la misica, una flauta y una corona de flores; la di
danza, Terpsicore, una lira y una guirnalda; y Erato, la de la poesfa amorosa; 1l
una corona de mirto y rosas, un laid y dos tértolas.
Las sirenas, ninfas mitad mujer y mitad pédjaro, de quienes Homero sélo ad
dos y Platén eleva a ocho, habitan islas rocosas en la costa oeste de Itali
dotadas de una voz dulce y melodiosa, atraen a los marineros con el hechizo de
cantos. Tienen por atributos una lira, una doble flauta, un rollo de miisica y
espejo. Osaron disputar a las musas el premio de canto, y vencidas, tuvieron
sufrir la pérdida de sus alas. También las piérides (musas macedonias), por simil
razén fueron castigadas. Este mito es visto por algunos estudiosos com
expresi6n de la rivalidad entre dos importantes sistemas musicales. .
De Minerva, la Atenea romana, se dice que comunico a los hombres el prine

de la vida civilizada y de las artes, de las que es patrona, por haberlas invent
junto con las ciencias. También se le atribuye la invencién de la flauta y d
trompeta, por lo que lleva los sobrenombres de “musical” y “cantadora”.
Las gracias, esas tres virgenes jévenes y hermosas que presidian todos los:j

y las fiestas, fueron designadas con el sobrenombre de “philesimolpoi” (la
aman los cantos). En su honor se celebraban fiestas y concursos musicales, ya
fueron ellas quienes reemplazaron con la inspiracién las frias reglas del 3
Habitaban la cumbre del Olimpo, y junto con las horas y las musas formabag
de danzas y céanticos. ;
Mitologias aparte, tanto en pinturas como en relieves y estatuillas y sobre &

en esa hermosa técnica pldstica que fue la cerdmica pintada y grabada de la anti
Grecia, nos ha quedado informacién de la amplia participacién que tenfa la
en las actividades artisticas, especialmente la danza y la mdsica, pues se tafie
danza y se canta en casi todos los acontecimientos de la vida. Hay musica guerr
sagrada, festiva, de la tragedia, de la comedia, de los banquetes, de los funera
del himeneo, etcétera, y en algunos vasos y vasijas de factura adn anterior al si
V a.C., se pueden observar indiscriminadamente hombres y mujeres bailand
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Caliope, musa de 1a poesfa, tocando una
trompeta. Principios del S, XVI.

llegaron chicas de los m4s céle
; pe,qt.leﬁas odas amatorias, epitalamios,
_ milsico-poéticas para otras tantas ¢
—ian aficionada a ella— acudia para hacer encargos.
También la Roma imperial, a través de una
y hz?s.ta fiesconocida, nos deja una figura femenina de gran trascendencia: Sant
Cecﬂxa, .myocada ¢omo patrona de los miisicos desde principios del siglo X;JI‘ esz
jOVf.sn gnsﬂana que en el 229, durante su convite nupcial “entre cantos y sonidc;s de
varios 1.ns.trumentos, en su corazén s6lo al Sefior cantaba”, Y es que en la sociedad
paleocr1§t1ana, antes de que la naciente religién fuera oficialmente reconocida or
el Imperio Romano, la mujer, excluida del sacerdocio, cobré una gran im ortanii
como cantante, no sélo de la asamblea, sino también del : .

tocando el “syrinx” (tubo de cafia de
embocadura lisa biselada), la citara, la lira, el
arpa y diversos miembros de la prestigiosa
fazynﬂia de los “auloi” (ancestros de la flauta),
mismos que se dividian en masculinos
femeninos e infantiles. ’
En la ciudad de Mytilene, en la costa oriental
de la isla de Lesbos, se dio una organizacién
social de viejas tradiciones déricas, en las quela
prictica de la mdsica, la danza v la poesia
desplaza el interés por las artes plisticas, y
donde la mujer participa con importancia en la
mayor parte de estas actividades. Es en esta
sociedad donde la cancién monédica no
religiosa deriva en una forma lirica de gran
prosgpia: la oda Iésbica; y es en esta regién
precisamente donde se dice que en el afio 624
a.C. nace la pequefia ¥y morena Psappha, 1a
clara, mejor conocida como Safo, quien cantd
las delicias del amor platénico y erético en
algunas composiciones cortas y otras de
mayores dimensiones, como la “Invocacién a
Afrodita” o la oda “Gloria y Angustia de
Amor”, y a quien se le ha atribuide —y
disputado— la invencién de la estrofa llamada
“sdfica”. Safo fundo y dirigié en Mytilene una
escuela de poesia, misica vy danza donde
bres alrededores para aprender a componer
cantos de himeneo y diferentes formas

ircunstancias de la vida social, y donde Ia gente

leyenda por demds alterada, olvidada

coro, toda vez que para
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cantar los himnos, antffonas y responsorios de los servicios, se instituyen
coros, uno de hombres y otro de mujeres. Por desgracia, esta situacién sélo ale
a llegar hasta el siglo IV, cuando en el 313, por medio del Edicto de Mildn
Padres de la Iglesia, bregando por una nueva organizacién de la liturgia v
regulacién del culto, acatan tardia pero literalmente la lapidaria admonicién p
“mulier in ecclesia taceat”,* asentada en la tan miségina Primera Epistola
Corintios, con la que se origina la completa exclusién de la actividad musical dq
mujer en el templo v su consiguiente confinamiento para realizarla sélo
interior de los conventos; situacién que, si bien, les brinda un refugio de p;
estudio, donde las oraciones se mezclan con himnos, salmos v antffonas, muy
estd de proporcionarles el conocimiento y las oportunidades de que disfrutan
ex-colegas, los miisicos que de una manera profesional permanecen ejerciendo
los templos. ‘

En los siglos subsecuentes se fundaron a lo largo de toda Europa converntos
diversas Grdenes religiosas, y casi todas ellas establecen reglas de rutina ¢
dividen la jornada diaria en tres: trabajo, oracién y recreo. La misica y el can
transmiten por tradicién y vienen a ocupar un lugar preponderante. Las mi
benedictinas se reunfan a cantar ocho veces al dia, cada intervalo de tres horas, y
los oficios, las procesiones v los dias festivos y luctuosos el canto presid
ceremonias. Es asi que algunas monjas escriben miisica coral, tanto en momn
como en polifonia, mdsica que finalmente ha quedado incorporada al va
repertorio anénimo medieval. Sin embargo, una sola mujer se salva del oly
como autora: la abadesa Hildegarda von Bingen, nacida en 1098 y fallecida b
entrado el siglo XII. Conocida como autora de miisica sacra, lo es también con
visionaria, mistica, escritora de textos cientificos, consejera y maestra. En una.¢
dirigida a los prelados de Mainz, quienes, en ausencia del obispo castigaron a
comunidad con la suspensién de los oficios —y por ende de los cantos—
haberse ella negado a exhumar el cuerpo de una joven excomulgada enterrada e
cementerio del convento, expone sus apasionados conceptos sobre la misica sa
argumentando teolégicamente que toda ella, tanto la vocal como la instrumental, «
para la humanidad un puente hacia la vida después de la expulsién del paraiso, to
vez que el purisimo aliento que el Creador insufld en el primer ser humano &
mismo que se usa para cantar y tocar en alabanza de Dios, y que desde que es
aliento se manifesté en Addn ya contenia todas las melodias y la dulzara total de
arte musical antes de la transgresion; por lo que el mal, dondequiera gue esté, au
en el corazén de la Iglesia, trata de perturbar estas manifestaciones de bell

anzarinas acompafiadas de Ja daira (tambor circular). Miniatura persa. Principios del 8. XVIL

divina que son los himnos y salmos. Al final, Hildegarda exhorta 2 los clérigos 2
tocar y dejar tocar la cftara, el arpa de diez cuerdas y el salterio, y a no silenciar los
cantos de alabanza a Dios, so pena de pagar estos erroves cometidos en la tierra,
queddndose privados de escuchar los angélicos himnos en el cielo. Von Bingen
compuso tanto la misica como los textos de sus canciones, de las gue un gran
ndmero estdn dedicadas a mujeres: quince a la Virgen Marfa y trece a Santa Ursula.
Ella misma recopilé setenta y siete de sus canciones en un ciclo llamado “Sinfonia
de la Armonia de las Relaciones Celestiales”.

$i bien, la vida musical de las mujeres en sus retiros conventuales fue intensa; no
lo fue menos en la actividad secular, ya que desde el sur de Francia nos liega la
memoria de mds de veinte mujeres trovadoras —denominadas en su propia lengua
provenzal “trobaritz”— que en sus canciones rinden sentimientos de amor vy
nostalgia a sus hombres, esposos ausentes principalmente a causa de Las Cruzadas,
que han dejado al cuidado de ellas —letradas, nobles o aristécratas— el gobiemo
de sus tierras y haciendas, lo que propicia el florecimiento de sus propias
habilidades. Fue en la regién de Provenza donde mds afectd esta situacién a las
mujeres, quienes encontraron el valor suficiente tanto para asumir su
responsabilidad de duefias y sefioras de sus dominios, cuanto para romper con la

o o . . . estética masculina de las canciones cortesanas, que tanto se iban alejando del
* “En la iglesia la mujer guarde silencio”.
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'“‘fitfeblo al hacer alarde de procedimientos
complicados en ritmo y estilo, para
sustituirlas con la dulzura, la candidez y
el encanto de las suyas propias. Asi, este
género que fuvo como representantes a
Guillermo de Aquitania, Janfre Rudel y
Bernard de Ventadour, encuentra su
contraparte en la condesa de Dia,
Castelozza v Azlais de Porcairges.

La lirica medieval nos deja también el
recuerdo de otra mujer que canta en
espera del amado ausente, y que sin haber
sido culta —noble, clériga o aristécrata—
es capaz de crear todo un género que los
estudiosos clasificardan —y olvidardn—
posteriormente, con el nombre de
“Canciones de hilanderas”.

Del siglo X1II al XIV los idiomas
europeos acufian términos que denotan la
actividad profesional de mujeres en ese
“mester” (ministerio) de los cantores
populares que componian relatos en verso
sobre las proezas de caudillos famosos, y
que luego cantaban en los mesones, las

plazas ptblicas, las ferias y los palacios. De ahi, “menstreus” se fem.iniz
“menestrelles”, vy “jongleurs” en “jongleresses”. Estas juglaresas son mujeres
no s6lo cantan melodias de Bretafia y Gazcufia y danzan tonadas sarracena
francesas, sino que también son diestras en el tafier de multitud de instrument
como liras, arpas, citaras, salterios, rabeles (especie de laiides to?ados Son arc
predecesores del violin moderno, conocidos en inglés como “fiddles”), flau
zanfonias y cornamusas, as{ como campanas de mano, tambor.es, casga})e
crétalos, segiin se puede apreciar en ilustraciones a manuscritos, miniat
esculturas, grabados y tapiceria de la época. o

Mientras todo esto sucedfa en la Europa medieval, las extraordinarias hist
de la entonces resplandeciente Bagdad del califa Harin-al-Raschid, cuyo gobxf;
se extendi6 del 789 a 809, que quedaron asentadas en ese maravilloso monume
de la literatura drabe que es Las Mil y Una Noches, estdn tan llenas de r‘efere ;
que nos dejan suponer que a la mujer, por muy esclava que fuera —o quizé del;
a eso, para que pudiera proporcionar mayores deleites a su amo—, se le dotaba
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una educacién amplia y completa; tal es el caso de la bellisima “Dulce Amiga”,
cuya historia se cuenta de la trigésimo segunda a la trigésimo sexta noche, y de
quien su primer amo hace una resefia completa en el momento de Ia venta:

~.porque ha tenido varios maestros y aprendio a escribir con muy buena letra, conoce
también las regias de la lengua drabe y de la lengua persa, la gramdtica y la sintaxis; los
comentarios al Libro; las reglas de derecho divino y sus origenes; la jurisprudencia, Ia
moral, la filosofia, la medicina, la geometria, y el catastro. Pero sobresale especialmente
en el arte de versificar, en tafier los més variados instrumentos, en el canto y en el baile,
¥, por ltimo, ha leido todos los libros de Ios poetas e historiadores,

También de la historia contada entre las noches novecientos veintiséis y

ovecientos treinta y siete vale la pena reproducir algunos fragmentos que sobre
Tohfa, llamada “Obra Maestra de los Corazones” ¥ tenida por la esclava més
amada del Califa Hartin-al-Raschid, nos cuenta: ‘

Un dia entre los dias, habiéndose dispersado por los jardines que Ies estaban reservados 2
sus compafieras, las jévenes tafiedoras de latd y de guitarra, y halldndose el palaciode la
misica completamente vacio de sus Jjovenes lunas, la joven “Obra Maestra de los
Corazones” se levantd del divan en que descansaba y entr6 sola en la sala de clase. ¥ ge
sentd en su sitio y se puso el laid contra el pecho, con el gesto del cisne que se-mete Ia
cabeza bajo el ala. (.) Y completamente sola hizo cantar a su latid, sacdndole del seno de
madera una serie de preludios que hubiera embriagado a la més refractaria de las
criaturas. Luego volvié al primer tono, con un arte que superaba los trinos y gorjess de
las aves canoras, porque, en verdad, en cada uno de sus dedos habia oculto un milagro.

Tafiedora de cistro. Autémata, Espafia, S.

Mis adelante, la misma historia narra que el califa “se levants de su trono y
descendi6 hacia la jovenzuela vy acercandose a ella, muy dulcemente le eché sobre
el rostro su velillo de seda, lo que significaba que en adelante pertenecia a su
harem...” Después de algunos pérrafos prosigue, refiriéndose a Tohfa: “... v cogié
el ladd y lo tocé maravillosamente hasta el punto de que a todos los que la
escuchaban les parecié que el palacio bailaba con ellos, como un navio anclado, o
cual era efecto de la misica”. Cerca del final, luego de algunas peripecias y de que

la chica demostré poder repetir a la perfeccién y al instante cualquier pieza
escuchada, por dificil que fuera, la narracién continda:

-y Eblis le dijo: “Héte aquf ahora, joh Tohfa! en los limites extremos del arte. Asf es
que voy 2 extenderte un diploma signado por todos los Jjefes de los genn, en el cual se te
reconocerd y proclamard como la mejor tafiedora de latd de Ia Tierra. Y en ese mismo
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desplazado a la mujer: la instauracion del “castrato”, esa salvaje amputacién o
estrangulacion de los testiculos de los nifios con voz superdotada, para que al
crecer no perdieran el tono agudo de su voz, que, expuesta por una caja tordcica y
unos pulmones de adulto, adquiriera una potencia y una calidad timbrica
excepcionales.

Estos “castrati” comenzaron cantando en las iglesias las partes agudas gue primero
habfan sido confiadas a falsetistas y nifios, pero dados el color y la resonancia de su
. voz, fueron poco a poco asumiendo papeles de mds responsabilidad, hasta legar a
ser solistas en el naciente género de la pera, y tanto én la bufa como en la seria van
poco a poco ocupando un lugar preponderante, al grado que el tinico personaje que
puede rivalizar con ellos es la diva soprano. Con la muerte de Carlo Broschi
(“Farinelli”) en 1782, termina la estirpe de estos mutilados sopranos masculinos gue
reinaron casi por doscientos afios, y es hasta entonces que un lugar por derecho de
naturaleza tan suyo, viene al fin a ser ocupado por 1a mujer.

En Italia los conventos alcanzaron rango de instituciones musicales serias.
Contando con magnificos maestros y con el ingreso cada vez mayor de adineradas
hijas de familia que han podido tener una educacién musical previa, las ejecuciones
de musica polifénica se incrementan. Aunque también hay voces, los conjuntos
instrumentales predominan: cistros y espinetas; cornetas, laddes y arpas; flautas de
pico, clavecines y hasta gaitas y trombones se cuentan entre los instrumentos que
las monjas tocan. Sin embargo, las restricciones de la Contrarreforma también
alcanzan a los conventos, que, silenciados, van perdiendo su actividad musical y
por consiguiente, su fama.

Sélo un siglo después vuelven a escucharse estas orquestas, cuando comienzan a
surgir los “conservatorios”, esas instituciones subvencionadas por el estado que
acogen a nifias huérfanas o ilegftimas para ser entrenadas en el conocimiento y la
prictica de la misica. El mds antiguo es el de Santa Marfa de Loreto, fundado en
Népoles en 1537. En la Venecia de los siglos XVII y XVII florecen cuatro: I
Mendicanti, La Pieta, L’Incurabili y Gli Derelitti. De ellos, el que es lider por la
perfeccién de sus ejecuciones es el de La Pietd. Aqui las nifias y jévenes viven
internas, y en los conciertos —privados los més y piblicos algunos—, 40 mmujeres
vestidas de blanco con una directora al frente, no sélo cantan sino que tocan a la
perfeccién sus instrumentos: violines, flautas, oboes, cellos, fagots, cornos
franceses y aun clavecin, érgano y contrabajos. Musicos como Antonio Vivaldi y
Giovanni Pergolesi fueron “maestri di capella” de estos conservatorios, lo que
indudablemente debe haber influido en la excelencia de las orquestas, a pesar de
que las personas con este cargo casi exclusivamente componian y dirigfan, pues
eran las muchachas mayores las encargadas de enseflar a tocar a las mds pequefias.
A finales del siglo XVIII estos conservatorios decayeron, como parte de la

diploma te nombraré Lugarteniente de los Pdjaros. Porque los poemas que nos
recitado y los cantos con que nos has favorecido te hacen sin par, y mereces estar
cabeza de los péjaros miisicos”.

De nuevo en Europa, pero esta vez en pleno Renacimiento, con el surgimient
las damas y los cortesanos, nuevos obsticulos se crean para el desempefio d
mujer como misico, pues la nueva estética social establece que las instrumenti
deben restringir la seleccion de sus instrumentos a aquellos que sean “femeninos
y vayan de acuerdo con su gracia y modestia, es decir, que no produzcan altera
facial, ni movimientos forzados ni enérgicos. Algunos criticos estiman como
desagradable imagen la vista de mujeres tocando tambores, pffanos, trompetas
otros instrumentos similares “sélo porque su estridencia destruye la dulce gentile
que embellece todo lo que la mujer hace”. Mientras tanto, los instrume
aumentan su ndmero y se perfeccionan gracias a que a los hombres les es
permitido tocar cualquiera de ellos; sin embargo, debido a las restricciones social
impuestas a las mujeres, hay una familia de instrumentos que logra un desarro
sorprendente: la de los teclados. Harpsicordios (clavecines), clavicordio
virginales y espinetas alcanzan un gran auge como instrumentos domésticos
largo v ancho de Europa, principalmente porque, debido a la naturaleza de
sonido, pueden perfectamente ser tocados en casa. El 6rgano portatil y, p
supuesto, €l érgano positivo, disefiados para el templo y el hogar, tuvieron tambi
un gran florecimiento vy las mujeres fueron sus principales tafiedoras, como pu
corroborarse con la observacién de un gran nimero de ilustraciones de la época; n
asf del 6rgano tipo, que por llevar pedales exigia la separacién de las piernas, raz
que le vali6 a Bach para nunca permitirle a Ana Magdalena tocar el suyo, pu
estos criterios perduraron hasta la segunda mitad del siglo XIX.

La corte de Isabel de Este, donde bajo el buen gusto de esta mujer, esposa
Marqués de Mantua, se redne un selecto circulo de miisicos y poetas que usan sy
lenguaje para hacer poemas sencillos, simplemente una “poesia per misic
pronto permite florecer un género de cancién profana llamada “frottola”. La viajer
escuela flamenca, que desde Artois, Cambresis y Flandes se dispers6 hacia las mds
importantes capitales de Europa, principalmente Venecia, donde residen algunos de
los maestros més importantes del contrapunto, y el nacimiento del “madriga 7 et
que se funden las aportaciones del arte franco-flamenco con el arte italiano y [
austera forma sacra del “motete”, penetran en el estilo més ligero de la *“frottok
dando por resultado una gran demanda de voces femeninas. Se vistumbra por fin
entonces que la mujer puede actuar en la musica dentro de un marco profesional
sin embargo, entre las reglamentaciones de la contrarreforma, en la que la Iglesi
Catblica se debate, se dicta una de las mds dramdticas y que més injustamente h
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ecadencia general de la Repiblica de Venecia, y fueron tan olvidados que no
pocos tratadistas consignan que el segundo en importancia cronolégica es el de
arfs, fundado hasta 1784.
Aunque las mujeres fueron activas como instrumentistas desde muy antiguo,
6lo hasta el siglo XVIII encontraron aceptacién, y eso como concertistas —
rincipalmente de piano y de violin—, ya que, orquestas y otros conjuntos
nstituidos tradicionalmente por hombres les cerraron las puertas, motivo por el
ual, a finales del siglo XIX ellas tuvieron que autoproporcionarse entrenamiento y
subsistencia fundando sus propias instituciones: las orquestas femeninas.
Asimismo, aunque como compositoras hayan también iniciado su actividad en
Jos conventos de la Edad Media y el Renacimiento, s6lo pudieron escribir miisica
con mucho mds limitaciones que los hombres, pues ésta debia encajar com su
situacién de instrumentistas, y aunque escribieron obras de mayores dimensiones,
siempre lo hicieron en menor proporcién que ellos, simplemente porque nunca
tavieron posiciones de prestigio desde donde pudieran hacer oir sus producciones a
un piblico y a una critica comprometidos, o adquirir experiencia prictica en esa
empresa, ya que nunca fueron “maestras de capilla” en iglesias y cortes y jamés
dirigieron compaififas de Gpera ni orquestas. Ademaés, a causa del dominio del
hombre sobre este terreno y de la antiquisima asociaci6n de la creatividad musical
con la masculinidad, las compositoras de los siglos pasados se sintieron tfmidas v
dubitativas respecto a proseguir con sus trabajos, tal como lo denotan en sus

Clara Schumann. Cécile Chaminade.

Francesca Caccini (1587-1640) fue hija del compositor y cantante-Giulio
Caccini y creci6 en la corte de los Medici, para entrar — después de haber
debutado en la épera Euridice de Jacopo Peri— oficialmente al servicio de 1a corte
florentina, en 1607. Comenzé a componer a la edad de dieciocho y nunca dejé de
hacerlo: canciones seculares para las presentaciones de la corte, misica para
representaciones draméticas y la épera La Liberazione de Ruggiero-dall isola
d'Alcina.

Elizabeth Claude Jacquet de la Guerre fue compositora y clavecinista.  Acogida
bajo el patronato de Luis XIV, los anales de la época resefian sobre ella “gue-canta
a primera vista la miisica mds dificil y se acompafia ella misma v a.cualguier
cantante en el clavecin, instrumento que toca de manera inigualable; que compone
piezas y las toca en cualquier tonalidad que se le pida. Y todo esto cuando sélo
tiene diez afios de edad”. .

Jacquet de la Guerre naci6 en Parfs en el afio 1664 —casi cien afios antes que
Mozart y veinte antes que Bach— y escribi un ballet, una Opera, una tragedia en
cinco actos con prélogo, tres libros de cantatas, una coleccién de piezas para

Fanny Mendelssohn.
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clavecm un Te Deum para orquesta y gran coro, y muchos trabajos més ¢
quedaron en manos de sus herederos. Su padre era constructor de clavxcemba}
pero —divaguemos un poco— ;qué hubiera sido de ella si en tal parentesco
hubiera tocado un Leopold Mozart? ;
Durante los dltimos afios del siglo XVIII, mientras transcurrfan Ia nifie,
adolescencia de Beethoven, Mariane von Martinez, quien vivié de 1744 a 18] 1
estudié el teclado con Haydn y el canto y contrapunto con Nicola Porpe
realizaba trabajos a gran escala, entre los que destacan misas, oratorios, cantal
una sinfonfa y dos conciertos para piano. Asimismo, la también vienesa Mg
Theresia von Paradis, cegada por un accidente a los dos afios de edad y pianista
la corte de la Emperatriz Marfa Teresa, componia misica para escena, canta
miusica de cdmara y vocal, y, al igual que von Martinez, fundaba y dirigfa 1
escuela en su ciudad natal con el propésito de impartir educacién musical a
mujeres.
Fanny Mendelssohn (1805-1847) y su hermano Félix (1809-1847) estudiar
juntos piano y composicién con los mejores maestros en Berlin. Desde peque
demostraron ambos un gran talento musical en las dos disciplinas, sin embargo,
desde entonices su padre se encargd de convencer a Fanny de que, si bien la mis
podria ser una carrera para Félix, ella sélo deberfa tomarla como un adorno, “nui
como la raiz de su ser y su hacer” invitdndola a mantener sus sentimientos den
de una linea de conducta femenina”; y mientras a €l lo preparan para una brilla
carrera musical, a ella la incitan a ser mas diligente hacia su real vocacién,
tinica vocacidn para una joven mujer, quiero decir, la de esposa y ama de casa’”
efectivamente, cuando Félix alcanza una deslumbrante carrera como comp031t0
director, eila contrae matrimonio con el pintor Wilhelm Hensel, y aunque
componiendo, principalmente piezas cortas para voz y piano que no logr
encontrar acogida en el piblico de Berlin, su actividad principal se constrifi
participar como pianista y directora de un grupo coral en las sesiones music
gue la familia Mendelssohn organiza en casa cada domingo, pues su prim I
presentacién en ptblico la realiza a los treinta y tres afios, tocando el Concie
para piano No. 1 en Sol menor Op. 25 de su hermano. A pesar de que éste sie
se opuso a que se publicaran las piezas de Fanny, en 1837 aparecié una canc
publicada dentro de una coleccién. Félix se mostré complacido y agradeci
Fanny haber ido contra su voluntad, sin embargo, su posicién siempre se mant
en contra de que Fanny siguiera publicando. En carta de Félix a su madre, fechac
en Frankfurt el 2 de junio de 1837, se alegra por las composiciones de Fanny, g
encuentra encantadoras y admirables, pero afirma resueltamente que no tratard
convencerla de que las publique —aunque la ayudard al méximo de su
posibilidades si ella decide hacerlo por su gusto o por complacer a Hensel—

reitera que, como lo ha expuesto en otras ocasiones en que se ha discutido sobre el
punto, ese hecho es del todo contrario a sus apreciaciones y a sus convicciones. Las
razones de tal negativa son bésicamente dos: en primer lugar, la conviccién de que
nadie debe publicar una obra si no estd resuelto a aparecer como autor por el resto
de su vida, publicando trabajos continuamente uno tras otro, y en segundo, la
certeza de que Fanny no tiene ni la inclinacién ni la vocacién para ser autora: “Ella
atiende su hogar y no piensa en el piblico, ni en el mundo musical, ni en la misica
siquiera, hasta ver cumplidas sus primeras obligaciones. Publicar la perturbarfa en
este aspecto, lo que yo no puedo decir que apruebo”. Es obvio que Félix no podia
pensar de otra manera, puesto que en sus propios opus 8y 9, las piezas
“Heimweh”, “Italien”, “Suleika y Hatem”, “Sehnsucht”, “Verlust” y “Die Nonne”,
fueron escritas por Fanny y publicadas a nombre de €1, ya que la familia Conszdere
impropio hacerlo a nombre de su autora. Fanny siempre confesé sentirse inspirada
con los elogios y desalentada y deprimida con las censuras, por eso en 1846
(gracias a la rivalidad entre dos editores) se sinti6 motivada para publicar algo de
lo que consider6 su mejor produccién: dos libros de canciones, varias piezas para
piano y ofro libro de canciones probablemente escritas para su coro dominical. Con
sentimientos de dicha por el amor y el trabajo y de profunda gratitud hacia la vida,
fallece el 14 de mayo de 1847, después de escribir en su diario semanas antes:
“Apenas puedo superar mi propia felicidad”, Félix, deshecho con la noticia de su
muerte, s6lo le sobrevivira cinco meses.

Clara Wieck (1819-1896) naci6 en Leipzig y desde los cinco afios fue
consagrada por su padre a la carrera de pianista. Debido al gran talento que mostré
como ejecutante, no s6lo ha sido comparada con Thalberg, Anton Rubinstein ¥
Franz Liszt, sino que el alto nivel técnico y artistico de sus programas influyé en el
caracter de los recitales pianisticos del siglo XIX. Los estrenos de muchas de las
obras de Chopin, Brahms y su esposo Robert Schumann estuvieron a su cargo, y se
distingui6 como la primera pianista que ejecut6 en piblico varias de las sonatas de
Beethoven. Sus estudios de composicién también fueron excelentes, y tanto su
padre como Robert la animaron a componer, pero aunque varias de sus
composiciones se ejecutaron y se publicaron en vida —ademas de que-obtuvieton
magnificas criticas—, ella jamas fue capaz de superar un profundo sentimiento de
inferioridad frente a su esposo, y como ella misma lo dice en una de sus cartas {del
23 de abril de 1839), no le gustaba ensefiarle lo que componia, pues siempre se
sentia avergonzada. Este sentimiento fue tan intenso que la hizo convencerse de
que la mujer carecfa de fuerza creativa, segiin queda asentado en su diario de
noviembre de 1839: “Alguna vez cref poseer talento, pero ya he rechazado esta
idea: la mujer no debe aspirar a componer —ninguna ha sido capaz de hacerlo y
¢por qué yo si?—. Quizé fue arrogancia, aunque, bien mirado, mi padre me

154 155




cgondujo a ello en mis tempranos dias”. Es por demds notoria —y comprensi
la falta de informacién que la orilla a tales reflexiones. Seis afios desp
refiriéndose a su Trio vuelve a escribir: “Tiene pasajes bonitos y su éxito es ue
Si bien, es sélo el trabajo de una mujer y, como siempre, carece de fuerza
invencién aqui y alld”. Compara este Trio con el de Re menor (N2 1 Op. 63
Schumann y lo siente cada vez mas inocuo: “Suena afeminado y sentimental’
interesante observar cémo Clara, al igual que todavia lo hacen mu
compositoras en nuestros dias, trata de imponerse a si misma una estética
imitacion”, reprimiendo su propia y natural expresividad, porque ;c6mo se D
llamar “afeminado” a algo que por naturaleza es femenino?, y si por “sentime
hace alusién a lo tierno, lo ligero, lo emotivo o lo carente de conflicto —que p
otro lado estoy segura de que lo tenfa y en alto grado—, es penoso observar que
autocensure y se impida expresar sentimientos tan naturales a cualquier
humano. Su mdsica es fina y bien escrita, por lo que bien se ve que esa Seve
autocritica no era més que el producto de un condicionamiento mental subordina
a la estética impuesta en su tiempo, que no le permiti6 observar que abundan
ejemplos de miisica de muy alto nivel artistico, hecha por hombres,
necesariamente profunda, ni dramaética, ni conflictiva, ni austera, ni especialme
viril, y que por otro lado, también abundan las obras (en Palestrina, Bach, Moz
Beethoven, Brahms, Franck, R. Strauss, Mahler, Barték, Messiaen, por nomb:
s6lo algunos) cargadas de un sentimiento y una ternura que, en verdad, COnMUE V¢
Después de todo, segilin lo entiendo, el creador, cualquiera que sea su sexo v 8
arte, s6lo se estd sirviendo de una técnica para tratar de expresar su prop
naturaleza y la intensidad y riqueza de los milltiples sentimientos que es capaz d
imaginar, desear o vivenciar.

Luise Adolpha le Beau, nacida en Alemania en 1850, fue una compositora,
pianista y critica que, con numerosos obstéculos a vencer y continuos peregrinaj
por diversas ciudades de Alemania, logré por fin que le fueran publicadas treinta
cinco de las sesenta y seis obras que escribid.

Alma Maria Schindler, una joven culta e inteligente que cursé su carrera ds
composicién y toma lecciones de contrapunto con Josef Dabor y propiamente d
comp031c10n con Alexander von Zemlisky, futuro profesor de Arnold Schonberg
conocié a Gustav Mahler en 1906. El tenia entonces cuarenta y un afios y ells
veintidés, pero se enamor6 de ella inmediatamente y decidi6 desposarla. Ocurre
que debido a un trabajo de composicién que supuestamente le impediré escribirle
Gustav por un tiempo, éste, apasionado y egocéntrico como lo sera toda su vida,
prohibe continuar con sus estudios y le pide prometer que renunciaré a1
composicién. Ella llora amargamente, pero termina prometiéndolo. A est
incidente se referird méas tarde: “Entonces enterré mi suefio. Tal vez fue lo méjor
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~pero en alguna parte me quemaba una herida que jamds ha cicatrizado del todo.

Nadia Boulanger. Ruth Crawford-Seeger.

£33

Césima Waguer, esposa de Richard Wagner, fue una destacada pianista en su

juventud, pero su padre, Franz Liszt, se opuso a que siguiera profesionalmente la

carrera musical. Ella y Alma Mahler encabezan la lista de esposas que se
desgastaron soportando —en el sentido literal del término— la genialidad musical
de sus hombres.

A partir del siglo XIX los conservatorios se incrementan, y entre ellos surgen los
que pronto abrirdn sus puertas a las mujeres; si bien al principio sélo serdn
aceptadas como ejecutantes, hacia el final del siglo, gracias al tesonero esfuerzo de
muchas pioneras, también serdn acogidas en composicién. De este hecho surge un
gran ndmero de compositoras cuya produccién quedard registrada en nuestro siglo:
entre otras, Paulina Hall, de Noruega, y las inglesas Elizabeth Lutyens, entre cuyas
obras destacan Tres preludios sinfonicos, Tres piezas para orquesta, un concierto
para corno y un concierto para nueve instrumentos, y Elizabeth Maconchy, qae
produce entre otros, un concierto para piano, el poema sinfénico The Land,
Dialogue para piano.y orquesta, Variations para orquesta de cuerdas; Concierto
para clarinete y orquesta, etcétera; la asturiana Marfa Teresa Prieto, que, estudiante
del Conservatorio de Madrid, primero, y después alumna de Manuel M. Ponce en
México, escribié cinco sinfonfas, obras para voz y orquesta, un poema sinfénico,
un Adagio y Fuga para violoncello y orquesta; Germaine Tailleferre, de Francia, la
dnica mujer integrante del “Grupo de los Seis” —Louis Durey, Georges Auric,
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Arthur Honegger, Darius Milhaud y Francis Poulenc—, que escribié entre k bresalen dos de naturaleza formativo-familiar: que no a todas las nifias se les
obras una Pastorale para orquesta de cdmara, un concierto para piano, un conci nculca la misma autoconfianza y agresividad profesional que a los hijos varones, y
para violin y otro mis para dos pianos; la estadounidense Ruth Crawford-Se permanencia de patrones de conducta domésticos y sociales que siguen
ganadora de premios y becas, y la polaca Grazina Bacewitz, autora de una opiciando una general falta de respeto por el tiempo que la estudiante o la

produccién sinfénica y de camara. Debido al desempefio de ejecutantes en lo: rofesionista deben dedicar a su trabajo: horas continuas de estudio o de
diversos instrumentos y el creciente nimero de solistas —principalm slamiento y concentracidn para la creacion. Asimismo —y esto parece ser
cantantes, pianistas y violinistas— de talla internacional, se considera que, avia més importante— 1a lucha que se viene dando, tanto personal como social,
1880 y 1920, la participacién femenina en la mdsica fue la mas activa v num -ontra ¢l arraigado mito de que la maternidad no se lleva con los estudios, es decir,
registrada hasta entonces; ademas de que el también antigio género d que la vocacion intelectual es incompatible con la crianza de los hijos.
maestras, colegas de aquella Mme. de Fleurville, discipula de Chopin y profeg Otros y variados son de caricter laboral: los salarios desventajosos en razén-de
de Debussy, igualmente elevé su nimero. Entre ellas se encuentran Amy Fa su sexo; la no prefiez como condicionante en la consecucién de trabajo,
Clara Baur, pero cabe destacar en un primerisimo lugar a aquella que fue mae
de compositores por més de sesenta y cinco afios v que contribuyé grandemen
desarrollo de la misica en nuestro continente: la francesa Nadia Boulanger. Nac
en 1887 en el seno de una familia de misicos, estudi6 6rgano y composicion e
Conservatorio de Paris y en 1908 obtuvo el segundo lugar en el Premio de Rom
Fue maestra en el Conservatorio y en la Ecole Normale de Paris,en
Conservatorio Americano en Fontainbleau, donde ensefié armonia, orquestaci¢
composicion, y fue maestra de una larga lista de alumnos particulares que de't
partes del mundo acudieron en busca de su tutela. Aaron Copland, Ig
Markevitch, Jean Frangaix, José Rolén, Walter Piston, Virgil Thompson, R
Harris, Leonard Bernstein, Elliott Carter y Harold Shapero son sélo algunos de s
alumnos. Boulanger murié en 1979, dejando una profunda huella d
reconocimiento, gratitud y respeto por el talento y la dedicacién de una mujer hac
1a masica.
Antes de cerrar este angosto pero largo capitulo en la historia de la misica;
puedo dejar de referirme a siquiera algunas mujeres de ese otro gremio bajo cuy
patrocinio encontraron acogida y soporte grandes compositores. Después de 14 3
mencionada Isabel del Este y su corte mantuana de poetas y musicos, justo ¢
destacar a la millonaria Mme. von Meck, gran admiradora de Chaikovski, a qui
le asigné un estipendio considerable con el que el compositor pudo trabajar
libremente durante sus dltimos afios; Manon Gropius, hija de Alma Mahler
benefactora del genial Alban Berg, y Elizabeth Sprague Coolidge, viuda millonari
que, en Estados Unidos ha sido la gran patrocinadora de la masica de camara.
Cierto es que la mujer ha actuado constante y valientemente en el propio campo
de la misica tanto como en las mas importantes vertientes de actividad que hacia él
derivan, y con una paciencia y un tesén admirables ha logrado demoler viejas
estructuras; empero, también es cierto que todavia existen muchos escollos por
remover, tanto tradicionales como de reciente surgimiento. Entre los primero

Mujer tocando 1a viola da gamba, por Jean Weenix.
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ispeciaimente para aquellas que se dedican al concertismo v a la docenciy,
también degradante —pero subrepticio— acoso sexual usado como
condicionante mas.

Mencién aparte merece un problema de “estética sexual” en el terren
composicién. Probablemente en su momento la compositora afront
compromiso para denotar una actitud valiente en la que demostraba que, a pes
todos los contratiempos histéricos padecidos, ahora podia asumir sus n
circunstancias sin necesitar ventaja, pero que con levar algo més que lo que v
siglo de existencia —no sé si porque no se ha debatido lo suficiente o porqu
mismas compositoras no le han puesto atencién o no se han percatado
necesidad de concientizarse y reflexionar sobre él— me resulta en ve
sorprendente. Si bien, como hemos visto, en el Renacimiento y durante los
siglos posteriores la mujer sufrié la imposicién de componer misica melo
delicada, graciosa y de pequefias proporciones, en atencién a los supue
atributos de su sexo, a principios del siglo XX se da un giro hacia lo opuesto
concepto, ya dogmaticamente considerado como despreciable y ridiculo, ce
lugar a otra postura critica no menos radical y absurda: s6lo es buena
compositora si su misica suena come la que componen sus colegas varones, 1
no deja de ser una nueva restriccién, pero que curiosamente —y atin en la pr
mujer— ha pervivido sin suscitar especiales cuestionamientos ni propuestas.

Pero, en fin, consciente o no de estar acatando pasivamente este ya no tan n
prejuicio, consciente o no de la necesidad de responsabilizarse consigo mi
con su medio de un verdadero compromiso estético, politico, filoséfico, o de
indole, lo cierto es que la compositora actia hoy con una libertad de eleccién co
jamas la pudo tener en el pasado, por cuanto ha conseguido los medios
preparaci6n para ello. Ejercerla comprometidamente y mantener una evolu
sostenida en su produccion le permitird —a corto plazo, lo presiento— alcanz
instancia cuya conquista tanto trabajo le ha costado hasta el presente: proyect
la composicién, méas alla de falsos conceptos tradicionales, su més inti \
genuina identidad de mujer, o femenino en la misica: una aportai
verdaderamente valiosa con qué enriquecer, en este momento histérico,
acelerado y divergente discurrir del arte musical de nuestros dias.

dolfo Salazar
oria y prdciica de la miisica a través de la
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ntre Buenos Aires, Santiago de Chile y S&o Paulo, donde murié en 1960. Los
umerosos eventos musicales del Club Heine de México fueron costeados en
quellos afios casi exclusivamente por artistas austriacos.3 De los plésticos
obrevivié Axel Leskoschek en Brasil; de los escritores, Bruno Frei en México y
Ulrich Becher en Brasil. Stefan Zweig se suicidé en Petrdpelis en 1942. En su libro
Brasil, tierra del futuro describe —si bien de manera idealista— la mezcla de razas
1if observada, que consideraba como “igualdad de razas”, como una “forma
nteramente nueva de civilizacién”.4 Una vivencia que muchos emigrantes
scapados de la locura racista del dominio nazi sintieron como algo
articularmente benéfico. Hasta hoy la historia de esta emigracién no ha sido ni
iquiera formulada en sus planteos.
También yo me he ocupado de América Latina primero bajo signos politicos. El
ovimiento de solidaridad que se extendic en Buropa en 1973 luego del golpe
militar en Chile, y después el conocimiento y la amistad con numerosos misicos
hilenos empujados al exilio, significaron un primer impulso para la confrontacién
con la politica, la historia y la mdsica latinoamericanas. Traté de representar estas
experiencias en mi obra Gegenstimme (voz contraria), escrita para el “K. und K,
xperimetalstudio”, para voz cantante, chelo y cinta magnética con textos de
Ingeborg Bachmann y Pablo Neruda. En Gegenstimme hay tres niveles
yuxtapuestos bruscamente: el chelo juega, por asi decirlo, el papel de la misica
europea. Se oyen fragmentos prestados, que recuerdan alternadamente a estudios
de chelo, misica barroca, cldsica y de vanguardia. Las poesias de Ingeborg
Bachmann (Keine Delikatessen, Enigma, Bohmen liegt am Meer), compuestas en
1973 poco antes de su muerte y que la voz dice y canta, son documentos de una
creciente desesperacion acerca del papel del artista en nuestra sociedad. En esta
discusi6n entre el chelo y la soprano irrumpe, abruptamente. y sin intermediacién,
la realidad a través de grabaciones originales hechas en Chile enseguida después
del golpe: una grabacién en la morgue de Santiago, una grabacién durante el
entierro de Pablo Neruda pocos dias después del golpe, y finalmente un fragmento
del dltimo discurso de Salvador Allende, promunciado por radic poco antes de su
asesinato. Gegenstimme no es una misica de agitacion politica, sino un trabajo
funebre. Una obra sobre derrotas, que no se limita sélo a los problemas chilenos.
Pero América Latina no estd presente atin —musicalmente— en Gegenstimme,

Esto se fue modificando primero a través de estadas regulares y prolongadas en
varios paises latinoamericanos, sobre todo en Brasil, Argentina, Uruguay v también
Bolivia. Como consecuencia de mi actividad docente y de conferencista —fui
varias veces docente de los Cursos Latinoamericanos de Misica Contempordnea,

-t NOTAS SOBRE LA PRESENCIA
DE AMERICA LATINA EN MI MUSICA

WILHELM ZOBL

Traduccién directa del original en austro-aleman
por Graciela Paraskevaidis

ientras el espiritu Bopé-joku silbaba una melodia, el maiz se alzaba de
/\/\tierra, imparable, luminoso, y ofrecia mazorcas gigantes, hinchad
granos. (...) Silbando se expresan los espiritus. Cuando los-astros aparecen
noche, los espiritus los saludan asi. Cada estrella responde a un sonido, que :
nombre.!
Esta creencia en el poder de la misica expresada en el mito de los i
boréro, sobre todo en su funcién inmediata como medio de comunic
representa —también para un compositor de hoy— un desafio y un m{)ti\f
reflexién. Aunque sélo fuera por este aspecto, el estudio de las culturas music
extraeuropeas se convierte —frente a la realidad europea— en una t
importante, de la que no sélo los musicélogos debieran encargarse.
Mi propia confrontacién con América Latina es un proceso largo y penos
menudo también doloroso, que no estd {nicamente determinado por critel
musicales. En 1988, se impondria recordar ~—oportunidad que este afio ofrec
que fue desaprovechada para una discusidn seria sobre nuestra historia
emigracién austriaca hacia América Latina, hoy completamente olvidada.*
algunos nombres del dmbito artistico: de los compositores, vivieron en Méxic
aquella época Marcel Rubin y, por breve lapso, Hanns Eisler; Max Brand es
algin tiempo en Rio de Janeiro; el hoy totalmente olvidado Stefan Eitler? alt

* E] autor alude aqui al 50 aniversario de la anexién de Austria por el nazismo (1938). (N. del
1 Eduardo Galeano, Memoria del fuego. vol. 1. Los nacimientos. Madrid, 1982, pég. 37. .
2 Melikof Karaian, Stefan Eitler. Ein dsterreichischer Komponist in Lateinamerika
Oesterreichische Musikzeitshrift, Viena, 1982.

3 Wolfgang Kiessling, Exil in Lateinamerika. Leipzig 1984, pag. 307.
4 Stefan Zweig, Brasilien. Land der Zukunft. Estocolmo, 1941,

162 163




- w-profesor invitado en la universidad de Sfo Paulo y tuve a mi cargo numer
seminarios y conferencias en diferentes universidades e instituciones musicale
aprendf a conocer no s6lo la compleja realidad politica, sino también las dive
maneras de reaccionar y las posiciones de los compositores latinoamericanos,
mi fue muy interesante observar que muchos compositores del dmbito de |
llamada musica culta, que se preocupan por ¢l problema de una nueva identid
por la superacién definitiva de la dependencia colonial, lo hacen con un v
interés por las formas de la misica popular, a través de planteos etnomusicoldgi
y de precisos andlisis de los procesos socioculturales a escala mundial. D
misma manera, también los musicos del dmbito popular demuestran un int
inusual por estas cuestiones. En algunos paises latinoamericanos ha surgido-asi ¢
discusién profunda y enriquecedora entre los misicos de ambitos diverso
través de numerosas ejecuciones de mis obras en conciertos, conferencias
festivales de miisica nueva, también he podide comprobar el alcance de mi miis
sobre el piiblico latinoamericano. Esto me ha protegido quizas de valoraci
demasiado euféricas, a veces desarrolladas por algunos compositores europeos,
lo general después de breves estadas en América Latina. La superacién de actitue
eurocentristas no tienen lugar a nivel de declaraciones de propésitos —verbale
musicales— sino en la discusién critica y abierta.

Partiendo de prolongadas permanencias en Brasil, me interesé cada vez mas
los ritmos afroamericanos, especialmente por aquellos que aparecen en el sam
Un primer reflejo de esta preocupacidén se encuentra en mi Spera D
Weltuntergang (El fin del mundo) estrenada en 1984 en el Theater an der Wi
compuesta sobre la pieza teatral homénima de Jura Soyfer y con libreto de Pe
Daniel Wolfkind, aunque el contexto sea totalmente no latinoamericano. El lib
de Wolfkind traspone a nuestra realidad la pardbola del cometa Nestroy,
adaptada por Soyfer. Un cientifico descubre un cometa que se acerca a la tierr
amenaza con destruirla. Compositivamente, Der Weltuntergang es el intento
que las tradiciones del teatro popular vienés sean fructiferas para el teatro musi
contemporaneo. Se lleva a cabo a través del choque de los més diversos nivele
estilos musicales y a través de la confrontacién con clisés musicales de todo tipo.
En la quinta escena —un show televisivo justo antes de la colisién con el comet;
se presenta el grupo de danza brasilefio “Cometas Copacabanas” para mostrar
nueva danza de moda del fin del mundo. Se basa en el esquema ritmico de u
samba, interrampido por una melodia que nada tiene que ver con el samba, y po
reiteradas dislocaciones de los bailarines, que tratan de ofrecer al piiblico ~—ta
como lo imponen los medios masivos— ¢l sentimiento provocado de una histérica
alegria de vivir.

El contacto con y el estudio de ritmos en especial de procedencia afroamerican
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En el estudio de la obra de Goya, de quien Ernst Fischer dice que su mérito
adica en mostrar una realidad “en la que no sélo lo visible se hace visible, sino
mbién lo invisible”, me parecié una contradiccién curiosa el hecho de que, para

critico tan clarividente de los abusos sociales del pasaje del siglo XVIII al XIX
como es Goya, no existan los actos de violencia cometidos por su pueblo en las
lonias. Este fue para mi el punto de partida para la organizacién ritmica de la
bra. Se basa —expresado muy simplemente— en la confrontacién y gradual
gransformacion de uno de los modelos ritmicos de la misica popular espaficle, que
aparecen por ejemplo muy a menudo en la jota y otras danzas + .y que Tuego
encuentra nuevamente en el bolero, con modelos ritmicos afroamericanos. La
nonia del nivel onirico estd determinada por una serie dodecafénica ascendente
mpuesta exclusivamente de terceras mayores y menores. El sonido inicial de esta

me ha Ilevado en los dltimos afios al desarrollo de técnicas compositivas y §
de realizacién que he sintetizado bajo el concepto de composicion integral rity
Por un lado, veo en ella una posibilidad de vencer anticuados conceptos musi
eurocentristas que contradicen las actuales condiciones de comunicacidn pl
y, por otro lado, la posibilidad de abrir 1a misica ——de una nueva manera
cantidad de fenémenos culturales gue también atafien especialmente a n
propia historia, En el ritmo subyacen muy diferentemente experiencias cole
que descienden hasta las raices de la misica. La relacién consciente y respo
con el ritmo puede conducir, bajo determinados supuestos, a2 una unidad dial
de cuerpo, sentimiento y razén apenas experimentada bajo otras circunstanci
composicién ritmica se refiere a la relacién consciente, transformad
transpositora, con experiencias culturales almacenadas en ritmos, de ni
manera d un exotismo superficial 0 a una a-historicidad. La composicién in
ritmica se refiere a los aspectos trascendentes entre ritmo, altura y duracién, p
lado; y a ritmo, melodia y armonia, por otro. Las alturas pueden converti
portadoras-de ritmo, la melodia y la armonfa pueden ~—por encima
determinante histérica—— alcanzar nuevas formas de expresién:' y

transposicién de modelos ritmicos pueden finalmente surgir nuevas fo
musicales. ‘Vemos frente a nosotros un amplio campo yermo. En la historia
miisica europea-el ritmo ha jugado a menudo un papel subordinado. Aun

mugica del siglo XX, tan rica en el desarrollo del material musical; el ri
cumplido un papel Hamativamente marginal como pardmetro independiente
iguales derechos, si se observa el desarrollo de la técnica dodecafénica h
misica serial y las tendencias postseriales y aleatorias. El ritmo allf es a m

el derivado casual de procesos que ocurren en el testo de los pardametros music

Para aclarar algunos aspectos de la composicidén integral ritmica, qu [Zq]

mencionar mi obra Suefio para conjunto de cdmara, del afio 1986. En su con Qut e b e R Lt - ik
Suefio se basa en la confrontacién de tres versiones diferentes del célebre gra
de Francisco Goya El suefio de la razén produce monstruos, de la serie d
Caprichos. En realidad, no me interesaba una descripcidn musical de los dib
como, por ejemplo, en los Cuadros de una exposicion de Mussorgski, si
analisis estructural de los elementos particulares de la imagen ysur
reciproca. Las tres versiones de El suefio de la razén de Goya sefia
generalizacion progresiva del tema. En la primera version est4 el artista sofia
primer plano. El autorretrato de Goya se despersonaliza en una serie de
hasta llegar a una mueca irreconocible. En la segunda versién harn desapar
rostros, v en su lugar hay-una extensa superficie vacia. En la version f
grabado, se contrapone —en lugar del artista sofiador ya no reconocibl
Goya—una manada de animales cada vez mas grande que emerge de la ose

=

E

ecorre toda la obra como sonido central, y marca el comienzo y el final. - La
melodia estd determinada, entre otros factores, por transformaciones de una serie
e ocho sonidos, que representa un anagrama musical del nombre Francisco Goya.
in ¢l ejemplo 1 correspondiente a la primera parte se ve la confrontacin descrita
e los modelos ritmicos espafioles, aqui a cargo de la trompeta, con fragmentos de
n ritmo tocado por el reco-reco en el samba. Las duraciones de los sonidos graves

e.como y trombon se generan a través del crecimiento v la disminucién de los
ilencios en el ritmo del reco-reco.

jemplo 1

i

K
il

53
~H
-

o
L-.
ki
¢

s w
(s
L

&
&

HIN

‘.

s
i

A

B
)
=iy
o

P \W'{iO £

,

%
v

7
mf

; 5 “Die Wandlungen des Francisco Goya”. En: Ernst Fischer: Lob der Phantasie. Frankfurt/Main
986, pag. 29.

G

LAARE

Q
[ER5E

— R "\-'-‘

]

166 !




fos &
% o/ ==

- l
e Mol va st,nx( A

¥ S
¥ g Coevio

En el transcurso del desarrollo musical de Suefio se modifican también los ritmo:
de origen afroamericano. Primero son divididos en células ritmicas tipi
particulares, para —de alli— construir nuevos ritmos a través de multi
combinaciones, que s6lo lejanamente recuerdan ya su estructura de origen. Al fin
de Suefio, estos ritmos se transforman y se superponen en forma gradual par
desembocar finalmente en nuevos ritmos claramente definidos. Al mismo tiemp
a través de 41 acordes que se van densificando, se acelera el tempo de los ritmos ¢
negra 80 a negra 160. Un dmbito de tempo que corresponde al limite inferior d
una batucada de samba o de las culturas de tambor africanas. En el ejemplo
(seccién final de Suefio) aparecen por primera vez claramente definidos los ritme
asimétricos recién conformados. ;
En los ultimos afios, algunos compositores europeos se han ocupado de diversa
maneras de aspectos de la composicién ritmica, como Nicolaus A. Huber, qu
denomina su procedimiento “composicién ritmica conceptual”, o Gyorgy Liget
que utiliza en su Concierto para piano y orquesta una ritmica y una conformacios
melodica ilusorias, con influencias de las culturas musicales africanas. El trabaj
conjunto con cientificos sobre todo del 4rea de la etnomusicologia podria se
esencial para el desarrollo ulterior de tales conceptos compositivos. Por eso. h
leido con enorme interés los trabajos de Gerhard Kubik sobre culturas musicale
africanas en Brasil, dado que establecen relaciones histéricas y actuales entre. |
cultura africana y la brasilefia, que para mi eran abordables hasta ahora sélo a nive
intuitivo.6

Para concluir, un ejemplo de un procedimiento que lamaria “modulacié
ritmica”. En 1987, por invitaci6n del pianista brasilefio José Eduardo Martins
compuse una obra para piano titulada Aria Brasileira. Martins invité a varios

conocidos compositores brasilefios a componer, como homenaje al centenario'de

6 Gerhard Kubik, Angolan traits in black music, games and dances in Brazil. Lisboa, 1979. Ver

también: Gerhard Kubik, Afrika-nische Musikkulturen in Brasilien. En: Weltmusik-Brasilien, Mainz,
1986, pag. 121-147
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'\”}ieitor Villa-Lobos, piezas breves para piano. Dado que mi relacién con la
de Villa-Lobos es totalmente ambivalente y critica, busqué una concepcié
pudiera facilitarme la participacién en este proyecto. Siempre me mole
mucho las fantasias de Villa-Lobos acerca de Bach como “fuente unive
folclore, rica y profunda, con todos los materiales populares de todos los ;
intermediaria de todos los pueblos”,” idea que es la base para sus Bae]
Brasileiras. Por eso tomé la melodia de la famosa Aria (Cantilena) de la Ba
Brasileira N2 5, la llené de ritmos brasilefios y escribi para ella el sig
comentario. “Aria Brasileira es una postal acistica que es devuelta al remite
melodia del aria de Villa-Lobos esta llena de ritmos brasilefios —sin Bach-
fantasias de Villa-Lobos no existen en Europa. Los europeos suefian ¢
mulatas en el carnaval y no con Bach”.8 La melodia del Aria es utilizada
obra para piano sin modificaciones en su altura, pero totalmente con otros rit

1 esquema ritmico del samba fue tomado de una composicién de misica popular
amada Saudade fez um samba. Interpreté el texto de este saumba como un didlogo
haginario entre Villa-Lobos y yo.

Deixa que o meu samba

Sabe tudo sem vocé

Nio acredito que o meu samba
$6 depende de vocé

A culpa € sua o samba € meu

El ejemplo 3 (Aria Brasileira) sefiala el pasaje del esquema ritmico del samba a la
formula de Revueltas.

Sobre un ostinato de corcheas, que enfatiza diversos acentos esenciales Ejemplo 3 A~ NS eN s eres S0
samba, esta melodia toma, en'la seccibén central, la figura ritmica de un PEm e 2 e == e s oo ¥ M
cantado (samba cang¢do) y pasa finalmente en forma gradual a la férmula R R S T

- central de Sensemayd, 1a obra orquestal compuesta por Silvestre Revuelts s e e e e e e e o o e e P e
1938. La referencia a Revueltas no es casualidad: é] marcé en la década de 19 2 1. = “Z - 'Z =

posicion contraria al nacionalismo latinoamericano cada vez mas europeizad
Villa-Lobos. De este modelo ritmico, Revueltas derivé todos los otros param
de la composicidn. La tomé de un verso de la poesia homdnima del escritor eyl
Nicolas Guillén, una descripcién onomatopéyica del lenguaje de los escl
negros: Mayombe-bombe-mayombé. La obra de Revueltas es uno de los ejem
més tempranos de composicién ritmica en el sentido que se le da hoy. ;

Este modelo de Revueltas se modifica nuevamente en la obra y regresa 4 Br
para convertirse en el ritmo del maracani, una danza del Nordeste. Aria Brasile
se basa entonces en estos modelos ritmicos que se vinculan entre si de muc
maneras:

samba m\,ﬂ m\/m
Revueltas E )l 1; m ﬂg ﬁ(
maracati )\: —J( >L- j( I} _1( ﬁ%.

Cuando hace poco escuché por primera vez Aria Brasileira, pensé que, en realidad,
Bach no estaba del todo ausente. La obra suena de lejos como un preludio de Bach,
durante cuya ejecucion el pianista es atacado por un enjambre de mosguitos.

7 Cita tomada de José Maria Neves: Miisica Contempordnea Brasileira, Sio Paulo, 1981, pig. 33.
8 “Aria brasileira” y las composiciones escritas en este contexto fueron publicadas en: Homenagem a
Villa-Lobos, Dez pegas para piano. Universidade de Sdo Paulo. Servigo de biblioteca e documentach
ECA, Sido Paulo, 1987,

Viena, abril de 1988 .Ponencia presentada en el marco del simposio internacional “Norte-Sur, Sur-
Norte, las culturas musicales del mundo y su relacion reciproca”.
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“=1 LA PERCEPCION DEL TIEMPO MUSICAL

Para la miisica las consecuencias de la idea del procesamiento de la informacién
son importantes. Por ejemplo, en una hipotética forma de sonata tonal, la seccién
_de desarrollo, con sus grandes irregularidades arménicas y métricas parece més
larga que una exposicidn que contiene el mismo nimero de compases. En otras pa-
labras, dos secciones con igual nimero de pulsaciones pueden aparentar tener dura-
_ciones totales diferentes debido a la diferencia en el contenido de informacién.

Por otra parte somos sensibles, al menos en niveles métricos intermedios, al ni-
mero de pulsaciones fuertes contenidas en un lapso determinado. En otras palabras,
apreciamos la igualdad de duracién de dos frases de ocho compases ejecutadas al
mismo tiempo, aun cuando contengan tipos muy diferentes de muisica. ;Cémo po-
demos reconciliar esta concepcidn métrica de la duracién con el modelo de proce-
samiento de informacién de Ornstein? ;Cémo pueden dos lapsos parecer iguales y
desiguales a la vez?

Ornstein describe también un mecanismo de medicidén del tiempo, o “metdfora
del proceso sensorial”, que €l mismo rechaza debido a que los relojes internos no
son muy confiables. Pero la misica tiene su propio reloj interno: el metro. Sin em-
bargo, el metro no es un simple reloj, debido a su caricter jerdrquico y a que sus
unidades de tiempo —los (hiper) compases— pueden ser desiguales. Los niveles
mds profundos de la jerarquia métrica —en otras palabras, los grupos de compa-
ses— pueden ser irregulares. Pero ;qué significa realmente “irregular”?

En la mayoria de los sistemas teGricos actuales, la irregularidad significa impli-
citamente que los hipercompases sucesivos contienen niimeros desiguales de pul-
saciones a nivel superficial o de segundos. Asi, en estos sistemas, el metro dejade
existir en un nivel mas profundo que aquél en el que las irregularidades aparecie-
ron por primera vez. Pero hay otra forma de obtener la regularidad y la irregulari-
dad hipermétrica. Podemos reconocer la irregularidad por un nimero atipico de
pulsaciones que participan en el siguiente nivel superficial, en vez de referirnos
continuamente a la superficie. De esta manera, una irregularidad introducida en la
jerarquia métrica en cualquier nivel puede desaparecer en un nivel mds profundo.
Si pensamos en el metro como una alternancia de pulsos fuertes y débiles (gene-
ralmente una o dos pulsaciones débiles entre cada par de pulsaciones fuertes suce-
sivas), ya sea que estén o no regularmente espaciados en el tiempo, entonces po-
demos entenderla como profundamente jerdrquica. Entonces, el metro se puede
construir con una serie de patrones en muchos niveles, patrones integrados: por
pulsos més y menos fuertemente acentuados, que pueden o no ser equidistantes en
el tiempo.

Consideremos un hipotético hipercompds de cinco compases (correspondiendo,
aunque no es necesario que sea coextensivo, a una frase de cinco compases), segui-
do de un hipercompés de cuatro compases. La unidad de cinco compases se subdi-

JONATHAN D. KRAMER

Traduccion de Monica Flores

n las dos dltimas décadas han aparecido varios andlisis sobre las proporciones

duraci6n de gran escala. Estos incluyen los estudios de Lendvai sobre Bart
los andlisis de Howat sobre Debussy, el trabajo sobre Mozart de Perry-Camp,
andlisis de Kramer sobre Stravinsky y Stockhausen, y otros. Muchos de estos est
dios, aunque no todos, estin relacionados con las proporciones de Fibonacci y de
seccion 4durea. Parte de esta obra considera las extensiones como medidas por
reloj; parte calcula la duracién en términos del nimero de pulsaciones, a pesar ¢
que puede haber cambios de tiempo; parte calcula la extensioén segin el nimero d
compases, a pesar de que pueda haber cambios de compds; y parte mide el tiemg
con un reloj.

(Cémo percibimos en la musica las duraciones y las proporciones? ;Acaso prt
cesamos la duracién como si estuviera medida por un reloj interno o externo,
nuestra percepcion es determinada por el contenido de informacién de un estimu
musical? Este articulo sugiere que ambos modos de percepcion de la duracién ope
ran, y ademds, que hay diferentes maneras en las cuales la duracién musical pued
ser medida por un “reloj”.

Fl psicélogo Robert Ornstein da un modelo de percepcién del tiempo basado en
el procesamiento y codificacion de informacién. De acuerdo con su “metéforade
capacidad de almacenamiento”, las experiencias temporales que se codifican (o
juntan, o se agrupan) facilmente, parecen durar menos que las que se codificancaz;
dificultad. Este articulo reporta resultados de experimentos informales con secuen-
cias de sonidos de diferentes alturas, tanto organizados en patrones como desorde-
nados, que apoyan la hip6tesis de Ornstein.
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i}“iée en 3+2, mientras que la de cuatro compases se subdivide en 2+2. En ¢l p
o segundo nivel a partir de la base, hay nueve tiempos acentuados que estdn
ciados igualmente —Ilos primeros tiempos de los nueve compases—. Exi
nivel més profundo donde hay cuatro tiempos acentuados métricamente, ¢
dos de forma irregular porque intervienen dos o tres compases ——los pri
tiempos del primer, cuarto, sexto v octavo compéds—. En el siguiente nivel
profundo, vuelve la regularidad, ya que tanto el hipercompés de cinco com
cuatro compases contienen en un nivel métrico superior sélo dos hiperpulsos
tuados. Por lo tanto, la unidad de los nueve compases es irregular en el nivel
se agrupan los acentos de cada compds pero regular en el siguiente nivel de pr
didad. -

No estoy sugiriendo que un hipercompés de cinco compases y uno de cu
perciban como si tuvieran duraciones ignales. Obviamente el de cinco es mds
que el de cuatro. Pero si concebimos el reloj métrico no en términos del nim
pulsaciones del primer nivel (o nimero de compases) que hay entre los acent
tricos, sino mdés bien en términos del nimero de pulsos que transcurren en
guiente nivel mds superficial, entonces los hipercompases de cinco y de cuatr
equivalentes. Ambos contienen un hiperpulso fuerte seguido por uno.dé
otras palabras, los dos hipercompases son equivalentes porque ambos cont
exactamente dos unidades marcadas por el reloj métrico. ;

Si sélo escuchdramos en términos de pulsaciones transcurridas en el p
nivel, entonces la longitud del hipercompds de cinco se percibiria como 1:2.
1a del de cuatro. Si fuéramos a escuchar sélo en términos de las pulsaciones
curridas en el siguiente nivel més superficial, entonces el hipercompés de
compases pareceria igual a la unidad de cuatro. La evidencia que nos dejan al
experimentos sugiere que nuestra manera de escuchar se encuentra entre lo
extremos, probablemente porque nuestra percepcion de la duracion es influen
por el mimero de pulsaciones que transcurren en el nivel primario y porel nd
de pulsos acentuados en el siguiente nivel mds superficial. Este articulo sos
que ambos modos de construir el hipermetro contribuyen a nuestra compr
cognoscitiva de la duracién.

Las proporciones son relaciones de duraciones. Por tanto, el estudiar la pe al como es percibida —no sélo
cién de las proporciones es mas complejo que estudiar la percepcién dela
ciones. Debido a esta complejidad, los andlisis proporcionales citados anterior
te son capaces de considerar sélo un aspecto del asunto de la duracién musica
percepcién por medio de algin mecanismo de medicién parecido al reloj; sea
métrico—. Tales andlisis nos pueden decir algo sobre c6mo son percibidas las
porciones de los lapsos, pero s6lo ignorando el contenido y el contexto musi
El comparar las duraciones como si estuvieran calculadas por un reloj —vya s

1 ot les, pero el andlisis proporcional se basa en un modelo
a percepeion de la duracidn necesariamente incompleto.

Cuando afiadimos el factor adicional —=¢l contenido de informacién— Ia sima—

¢idn se yuelve df'efnasmdo compleja para estudiarse cuantitativamente. No sélo el
etro, sino también lo que sucede musicalmente durante lapsos definidos mé

.Una vez que los mecanismos de
trica del tiempo han operado para
argo plazo, se pueden comparar

procesamiento de informacién y de medida mé-
codificar los eventos musicales en la memoria a
las duraciones recordadas, Asi, en retrospectiva,
oporcionales (o la ausencia de ellos) en la mitsica
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LA TEMPORALIDAD EN JOHN CAGE
[SONATAS E INTERLUDIOS PARA PIANO PREPARADO,
MUSIC OF CHANGES |

" ""T4l como han sefialado los criticos de la idea del procesamiento de informac
ésta es esencialmente un modelo pasivo, mientras gue el procesamiento menta]
informacién temporal puede ser dindmico. El modelo de procesamiento de in
macién s6lo se interesa en el pasado (cémo se recuerda la informacién de la &
ciém) y con el presente (c6mo se percibe), mientras que la audicién music
orientada hacia el futuro también. Constantemente anticipamos y tenemos ex;
tivas, y 1a forma en que entendemos los lapsos es influenciada por la forma e
1a misica sugiere su futuro. Méds adn, debemos considerar Ias sutilezas de [a
cién y la forma en que la musica dirige la atencién del oyente. Por lo tanto se
ve claro que el andlisis cuantitativo de los lapsos en la midsica nunca puede
cuadro completo de 1a forma en que se percibe, se codifica, o recuerda ¢l ti
musical, particularmente para la mdsica (como la tonal) que puede tener am
cambios de velocidad en la trarismisién de informacién. -

Sin embargo, algunoes tipos de musica tienen una velocidad relativamente ¢
tante de flujo de informacion. Por ejemplo, en ciertas composiciones del sig
hay relativamente pocos cambios de armonia, de timbre, de densidad, etcétera,
o menos dentro de las secciones. Los que escuchan esta misica necesariamer
entienden los perfodos de las duraciones en gran parte en términos de tiempo, p
to que el contenido de informacién y por lo tanto el “tamafio de almacenamies
son relativamente invariables. De esta forma, los andlisis cuantitativos de prop
ciones citados anteriormente nos pueden decir més acerca de cémo escuchamos
misica de compositores tales como Stravinsky, Debussy, y Stockhausen que aces
de cémo entendemos las proporcienes en Mozart y en Beethoven.

Mi trabajo contrasta brevemente con los anélisis proporcionales de Stravins
{como un caso donde, en la ausencia de cambios dristicos del contenido de inf
macién, los anélisis dicen mucho sobre cémo se perciben las duraciones y las pr
porciones) y de Mozart (donde el contar compases proporciona una visién menos
completa de la temporalidad de una composicion).

Parte de la misica de compositores tales como Stravinsky y Stockhausen estd in
tegrada por secciones casi independientes, casi estdticas. En esa mdsica, la forme
proviene tanto de un balance proporcional de las secciones como de la progresios
de alturas. El procesar mentalmente la informacién de duraciones y proporciones
lo largo de toda la pieza requiere de lo que podria llamarse “audicién acumulativa
—una acumulacién no procesada y no progresiva de informacién relevante, con
cerniente a una estructura temporal total que se revela gradualmente—. Sélo en
misica que principalmente nos lleva a escuchar en forma acumulativa, puede ¢
andlisis proporcional cuantitativo exponer las relaciones mds importantes desde e
punto de vista estructural y perceptual.

CAROLE GUBERNIKOFF

Traduccion del francés de Fabienne Bradu

undaremos nuestra reflexién sobre la temporalidad en dos partituras fundamenta-
les de John Cage: Sonatas e interludios y Music of Changes.

Las Sonatas e interludios estan en el meollo del pensamiento musical de John
Cage y lo ilustran paradigméticamente. Nos ayudan a comprender este pensamien-
to y sus desarrollos. Music of Changes anuncia los cambios introducidos por la no-
cién de azar como proceso o método de composicion, lo cual modifica el concepto
de musica en Cage y augura sus desarrollos posteriores.

John Cage nacié en 1912 y a su muerte, en 1992, era el compositor mds viejo de
la vanguardia de la postguerra. Fue alumno de Schoenberg en California y es uno
de los compositores que mds contribuyeron a construir la imagen de la musica
desde 1945.

Habia una especie de mistica alrededor de algunos compositores como Stock-
hausen, Boulez, Pousser, que asistian a los cursos de composicién en Darmstadt en
los afios 50. Ain cuando las creaciones musicales no eran muy conocidas por-el
publico en general, despertaron una gran expectacién en los medios artisticos y cul:
turales de los afios 60 y 70. El mds radical entre todos es, sin duda, John Cage, por-
que contribuy$ de manera decisiva a poner un fin al mito de la composicién serial,
al que se opone todo su pensamiento musical.

La oposicion al pensamiento serial es el punto de partida de John Cage. A su vez; el
serialismo se originaba en la serializacién de los grados de la escala cromética, de'la
que se desprendia una légica aplicable a los demds pardmetros del sonido. Cage siem-
pre consider6 que el ritmo, y no los grados estaba en la base del pensamiento musical.
“Si se necesita una estructura, que sea una estructura ritmica” (Cage, Temas y

176 177




e

i

&
variaciones).

Cuando decidi6 trabajar con Schoenberg, en los afios 1935-37, ya sabfa que
principal interés en la composicién musical eran los ritmos. Se llegd a co
esta preferencia con una falta de talento para la armonia —esto mismo le reproel
ba Schoenberg—, pero en una conferencia de 1948, declar6 que, para él, la
idea novedosa en la historia de la misica desde Beethoven se debia a Webe
Satie: la ausencia de oposicién entre el sonido y el silencio.

“El sonido tiene cuatro caracteristicas: altura, timbre, intensidad y duraciés
silencio coexiste con el sonido de manera contraria y necesaria. Entre las cuatr
racteristicas del sonido, sélo la duracién compete a la vez al sonido y al silen
(Cage, citado en Kostelanetz, p. 81).

Ya en esa época, el propésito de Cage era llegar al silencio, no como una ne
cién del sonido o de la misica, sino como lo que habia sido “reprimido™ (s
puede utilizar este término psicoanalitico) por la musica de Occidente. Para Ca,
la musica de Occidente se habfa olvidado del tiempo. En esa misma confer
habfa comparado la forma en Beethoven —que privilegia la estructura arméni
con la forma en Webern y Satie —que privilegia los espacios de tiempo—; y hal
optado por la segunda. Para Cage, la forma musical se deriva del tiempo, de
misma manera que los ritmos son “espacios de tiempo” (time lengths).

Todavia en la época de su aprendizaje con Schoenberg, Cage mostraba un
interés por el contrapunto, no s6lo por sus aspectos técnicos, sino también po
cardcter muy afin a la cultura Zen, que es una respuesta a ofras respuestas. Para
el “cantus firmus” del contrapunto era una solucién que proponia otras solucio
La relacién del Zen con el mundo es de otra naturaleza que la que mantiene O¢
dente con el mundo. Para el Zen, cada cosa es en sf una cosa, una “solucién™. Fu
de la subjetividad y de la intencionalidad, las relaciones entre las cosas siguen si
do las mismas. Por esta razén, Cage pide que se deje a los sonidos ser sonidos,
poner relaciones entre ellos, sean estos de causalidad, de contigiiidad, de domi
¢ién o de subordinacién. Después de su aprendizaje con Schoenberg, compuso
gunas obras dodecafdnicas con una técnica muy personal que, por ejemplo, incly
la organizacidn de todas las teclas del teclado.

Desde 1930, Cage introdujo el cdlculo numérico en su trabajo de compositar
atrafa la mdsica “experimental”, principalmente la de Henry Cowell. Era un ¢
positor muy interesado en las investigaciones sobre las nuevas formas de tocar
instrumentos tradicionales, y especialmente el piano: inventé los “clusters”
manera de tocar las cuerdas del piano. Fue también Cowell quien, por primera
1lamo 1a atencién de Cage sobre las filosoffas no occidentales de la India.

Las Sonatas e interludios para piano preparado de John Cage fueron compues
entre 1946 y 1948. La idea de preparar el piano le vino a John Cage a rafz de t

pedido para la compafifa de danza de Syvilla Fort en 1938. Como no habia espacio
suficiente en el escenario para colocar un conjunto de percusiones, se le ocurri6
instalar en el piano pedazos de goma, tornillos, cuerpos extrafios que cambiaran su
timbre y sustituyeran la orquesta de percusiones. Asi, el piano se volvi6 otro instru-
menteo: un instrumento de “klangfarbenmelodie”.

Las Sonatas e interludios son la mezcla de tres tendencias recurrentes en el pen-
samiento de Cage: el rigor, que nunca abandon6 hasta en los afios mds experimen-
tales de su produccién; la ampliacién de las sonoridades por transformacién del
timbre, en este caso, del piano, y mediante la introduccién de ruidos v silencios en
1a composicién; el interés por las filosofias orientales.

El rigor numérico estd presente en las relaciones proporcionales que aparscen en
la escritura musical o en la preparacién del piano. La preparacién requiere tres
horas de trabajo: con una regla, el pianista debe introducir objetos entre las cuerdas
a una distancia predeterminada por la longitud de las cuerdas. Esta precisién es ne-
cesaria porque de ella dependen los resultados: imitacién de instrumentos de cuer-
das punteadas, imitacién de tambores y de instrumentos de percusién metélica, El
rigor de la preparacién traiciona asimismo las preocupaciones de Cage por las me-
didas y las proporciones, que volvemos a encontrar en la escritura de las Sonatas.
Las notas se sustituyen por sonidos que ya no estdn subordinados a un sisterna, ni
mantienen relaciones jerdrquicas entre si. Esta fascinacién por la musicalidad pura
(ritmica) de los instrumentos, sin alturas definidas como en los instrumentos de
percusion, ya se habia manifestado cuando Cage formé un conjunto de percusionis-
tas para ofrecer conciertos. Pero el piano preparado es un instrumento que rebasa
los limites de la clasificacién tradicional; més atn: rompe la relacién entre escritura
y lectura. Cuando se escribe para instrumentos de percusién, si no hay alturas defi-
nidas, s6lo se anotan los ritmos, y en esto reside para él la “prueba” de la superiori-
dad del ritmo sobre las alturas: “A diferencia de la estructura fundada en el aspecto
sonoro de las alturas (la tonalidad), 1a estructura ritmica recoge tanto los sonidos no
musicales, los ruidos, como los sonidos producidos por las escalas y los instrumen-
tos tradicionales”. (Citado por Barber, p. 21).

En el caso de las Sonatas, las notas estén escritas pero no corresponden a los
efectos. Se impone asf la primacia de una gestualidad que no se funda en las rela-
ciones de identidad entre causa y efecto, sino en la diferencia entre lo visual (un
piano), lo gestual (las teclas del piano) y lo sonoro. Sélo las relaciones ritmicas no
pierden esta identidad. La idea de un fundamento temporal para la mdsica que se
extiende mds alld de los instrumentos y de los calculos, forma parte de los pringi-
pios que acompafian las creaciones de Cage durante toda su vida: la primacia de lo
temporal, la ausencia de subjetividad y de intencionalidad. Hay que precisar que la
temporalidad en Cage no es subjetiva, no depende del hombre. Es una temporali-
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““dad 4jena a Ia conciencia humana; el tiempo posee, casi en sf mismo, una es
de objetividad, una temporalidad césmica.
En las Sonatas e interludios, se aplican proporciones aritméticas a la com
cién de los ritmos, es decir, a las relaciones entre la duracién de los sonidos
los silencios. En esa época de su creacidn, objetivar el tiempo todavia signifi
imponer una estructura numérica (“objetiva”) a los acontecimientos.
Esta estructura temporal va mds alld de las relaciones entre los sonidos y lo:
lencios y se percibe en las cifras de estas relaciones, asf como en la forma 1Epe
va de los acontecimientos y de las partes. La mayoria de las sonatas, entendida
el sentido barroco de “suonare” y no como la forma cldsica con desarrollo, si
el esquermna AABB.

Sonatas e interludios (1949)

Para ilustrar este procedimiento , analizaremos la segunda sonata de la colecci
Sonatas e interludios. ;

Las relaciones numéricas de la “Sonata II” son 9:5:5:9:5. Estas cifras correspor
den a la cantidad de compases que no tienen la misma duracién. Las duraciones
los acontecimientos se distribuyen mediante configuraciones ritmicas muy sem
llas que se desplazan, o mejor dicho, se distribuyen con relacién a las barras
compds, lo cual les da una gran flexibilidad. Por cada 5 y 2 compases cuaternari
simples, se da un desplazamiento métrico de un compds de 3/8 (total 9). Este
plazamiento métrico se respeta incluso cuando su “lugar” estd integrado en
acontecimiento, como en el compds 29. En el compds 28, las cifras 5y 3 se “re
pitulan” como “quialtéres”, y la cifra 9 a su vez se “recapitula” en los compas
30/31, donde se presenta como una “quialtére” de 9. La coda, de 5 compases, intro
duce una nueva relacién numérica en la cifra 7 que, de todas maneras, ya estaba
cluida en la escritura ritmica de los compases 12 y 13. Estos dos compases pres
tan configuraciones de 7 corcheas cada una.

La escritura muy sencilla, las repeticiones, no sélo de las secciones sino tam
bién de las figuraciones y configuraciones ritmicas, el cardcter expresivo de la
emociones fundamentales de la cultura hindd, la profunda inmovilidad y serenidac
de estas sonatas, contribuyeron a una nueva percepcién, o mejor dicho, a un
nueva relacién entre la misica y el mundo. Estas sonatas tendrin consecuencia
indirectas y permanentes en toda la composicién musical del siglo Xx, a través d
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las misicas “repetitivas o minimalistas” de fines de los afios 60, que retoman |
idea de una miisica estdtica, construida a partir de elementos muy sencillos y de s
repeticién.

180

Cage y un fragmento de Sonatas e Interludios.




i

) i i ilencios, v se cuentan en compases. Asi, a la cifra 3
~Musié of Changes (1951) 1as relaciones entre sonidos y silencios, y D

corresponden 3 compases; a la cifra 5, corresponden § compases; y a la Cifrit 6 3/4
corresponden 6 3/4 compases. Si se toma como ejemplo el primer “grupo” de la
pieza, en el tempo 69, se “aplican” los ritmos 'y sus fracciones durante 3 f:ompagte’s;
en el tempo 176, durante 5 compases, etcétera. Vuelve a encontrarse aquf a nocién
de las proporciones numéricas aplicadas a la cantidad de compases, que ya estaba
presente en las Sonatas. Es una interpretacién de las formas clésicas, en Igs que las
simetrias y asimetrias son tributarias del nimero de compases o de unidades de
tiempo. ‘
David Tudor, el pianista que creé la obra, declar6 que, al interpretarla, se n.eézesx—
ta de una gran disponibilidad psiquica para dar cuenta de los sucesivos cambios de
estado. S

Cada uno de estos estados trae un nuevo momento que exige preparacién y liber-
tad. Esto recuerda la idea de “moment form”, desarrollada por Stockhausen, pero
con fundamentos e intenciones muy diferentes que los de Cage.

En el pensamiento musical de John Cage, las diferencias entre la “estruct}lra”
temporal y los “materiales” son todavia muy importantes en la época de Music of
Changes. ‘

Los “materiales”, que son los sonidos y los silencios, pueden ser determinados o
no. Asi, mientras los sonidos estdn determinados por los métodos del azar en Music
of Changes, para piano solo, en cambio no lo’son en Imagz’z;fzry Landscape 4 para
12 radios (1951), donde los pardmetros de tempo, dinamica, duracién y el nimero
de acontecimientos estén regidos por-el I Ching, pero no los acontecimientos gue
estan dados por las estaciones de radio.

Music of Changes es tan importante para la evolucién del penisamiento de Cage que
se ha vuelto una conferencia en la que las palabras sustituyen los materiales: sonoros,
Todas sus siguientes conferencias estdn cronometradas y Cage recurre cada vez més a
un criterio “I6gico” tempo-musical, segin el cual las palabras se ubican en el tif:xto.
Poco a poco, las palabras van perdiendo su sentido semdntico, hasta alcanzage? ideal
del haiku, una forma poética originaria del Japon, que consiste en la yuxtaposicién de
versos gue no tienen relacién entre siy en su posterior reorganizacion segin criterios
que incluyen el azar. As{ “compuso’™ Cage sus “mesdsticos”, poemas donde Iog non-
bres de sus amigos estdn dispuestos verticalmente, sin hacer caso del orden l6gico se-
méntico. Estos elementos indican que, para John Cage, el tiempo estd asociado a una
disposicién espacial y los materiales de toda naturaleza, sometidos a una secuencia. Efll
hecho de que estos materiales estuvieran “puestos en tiempo” de una manera “musi-
cal”, era suficiente para garantizar su musicalidad no intencional y libre. Mds ta.rde, la
posicién de John Cage se radicaliza y hasta deja de controlar los compases de tiempo.
Paradédjicamente, s6lo quedan los “conceptos” de misica y de goce estético.

Con Music of Changes, Cage empieza a introducir el azar en la composicién mus;i
cal. En esta pieza, utilizé su método predilecto: el I Ching. Cage asistia entonce
las clases de filosoffa Zen del maestro Suzuki y pretendfa despojar la composici
de la subjetividad y de la intencionalidad, los dos pilares de la estética y el pe;
miento occidental. Para este fin recurrié al Zen, una disciplina personal destinad
borrar la conciencia subjetiva que es el fundamento de la cultura en Occidente.
cluso para los orientales, la prictica Zen exige rigor y la desaparicién activa de
voluntad.

El 7 Ching es un libro de la milenaria tradicién china y su titulo significa *
libro de las mutaciones”. Después de una profunda concentracion, se interroga
libro que “contesta” a través de 64 hexagramas. Cada hexagrama se constituye p
dos trigramas formados por lineas continuas o discontinuas. Para la filosoffa del
Ching, s6lo existen dos estados fundamentales, representados por los dos tipos
lineas, que se combinan entre sf para dar los 8 trigramas que constituyen la base
los hexagramas con sus 64 “soluciones” o “estados”. Asi, cada una de las 64 “r
puestas” representa una etapa de movimiento y de la constante mutacién del un
Verso, que es en si una proposicién de movimiento. Por esto, la interpretacién de
las respuestas, formuladas lo més a menudo como paradojas, siempre es un desaff
Cage hace a un lado las interpretaciones, lo que le interesa es el juego de azar, d
que recoge el método: tirar las monedas para utilizar (o no) las cifras que servir,
de base a sus composiciones. Las cifras del / Ching determinan las cantidades y las
cualidades de los pardmetros y de los acontecimientos musicales. ,

En Music of Changes, el titulo refleja el método de composicién porque, como
ya se ha sefialado, el I Ching, es el libro de las mutaciones. La idea de que todo
cambia sin cesar y de que el tiempo es el cambio, rige el pensamiento del I Chin
De la misma manera, la movilidad permanente es una de las metas de la musica de
John Cage.

Las velocidades de Music of Changes I (1951) se deciden a partir de operaciones
numéricas del azar que influyen en las proporcionalidades y se anotan en el cambio
de tempi y en la distancia determinada en centimetros. Las relaciones 3-5-6 3/4-6
3/4- 5- 3 1/8, corresponden a la estructura ritmica que se expresa mediante lo
tempi que se fijan a partir de las velocidades del metrénomo.

Asi, el tiempo se vuelve dependiente de 1a nocién de espacio, y la notacién obe-
dece a la proporcién de una corchea = 2 1/2 centimetros, o compases cuaternarigs,
de 4/4 que siempre ocupan 10 centimetros. El espacio visual es regular, pero no las
velocidades. De acuerdo con los tempi, los compases visualmente regulares tienen
distintas velocidades. Las proporciones numéricas se aplican a los ritmos, que son
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La notacion proporcional
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SCREW - % La tendencia a asociar lo temporal con lo espacial se hace cada vez més marcada
MED BoLT 123 %: en la composicién no subjetiva de Cage. En la serie de obras tituladas Variaciones,
Saew- &3, las operaciones de azar estdn compartidas por los intérpretes que deben “construir”
gcc;’:g ;:; % sus partituras graficas, e Interpretarlas siguiendo las distancias entre los espacios
S BOLT 23 | @ visuales transformados en informaciones musicales, tanto en lo que se refiere a lag
GCREW -3 |[ L%k alturas como a las duraciones La notacién proporcional, presente en varias obrag
PPosnquRe BouT | 2-3 | (T de los afios 50, establece una relacion directa entre la visién espacial y la tempora-
SCREN é;’ : lidad musical. Algunas veces se determinan las alturas, pero mas a menudo, las du-
&sg’gﬂ 2;3 % raciones se subordinan a la nocién de &8pacio por recorrer. Esta nocidn de espacio
SCREW = A temporal se deriva de las nociones temporales de la musica electroacdstica, en la
SCREW 23 i%: que la relacién entre Ia longitud de la banda y la velocidad de 1a maquina determina
SCREW 3 93 la cantidad de tiempo medido en segundos. Las proporciones numeéricas asociadas
SeReWw  §i2 {[H EMIB&ET;]?-W %g % SHEH + 2505 con los principios del azar dieron lugar a un conjunto de composiciones, las Music
Po;g\m& st 23 |1% Jor Piano de 1 a 84 (1952-1956), que sélo utilizan graficas, resultado de operacio-
SCREW 1% ‘ nes y notaciones regidas por el azar como, por ejemplo, las Imperfecciones del
pSCREW papel pautado. En algunas composiciones de los anos 50, para piano o cualquier

otro instrumento, los titulos corresponden a la duracién de la pieza : 34’ 46.776”

Jor a pianist para piano preparado, puede tocarse sola o simultineamente con otras
piezas de la serie.

En una pieza de 1958, Solo Jor voice I, se indica:
_ posicién espacial de la pégina corresponde al tiempo

En otra de 1960, Solo Jor voice II: “La proporci
del circulo con el niimero de puntos dentro del mis
lencios y los sonidos”.

“En un sentido relative, la dis-
de la interpretacién”,

6n del nimero de puntos fuera
mo, es la proporcién entre 1os sj-

ROBBER En los afios 60, Cage abandona la relacién enire tiempo y espacio de Muysic of

L RUBBER Changes para trabajar en las relaciones de distancia visual o en acontecimientos
ROBBER Loy globales que se bastan a s mismos. La conciencia de la existencia de una simulta-
RUBBER neidad global de log acontecimientos, cualquiera que Sea su naturaleza, se derivgde

g q q
" gﬂggsg la idea de la extensién del Sistema nervioso por los media elaborada por Marshall
By AU
% | BUBBER

Y | RUBBER 123

Paradéjicamente, es el mom

ento mds conceptual de 1a produccién de john Cage
‘ ntecimientos se liberan, por otro lado, siguen subordi-
| 5% | SReW T3 2'213 . “nados al concepto general que “rige” cada obra. La idea de una sociedad de bienestar
| 2% | RosBER 2 :

de inventar su propia “sinfonia” per-

€ marcaron el pensamiento de Cage. Volvemos asi al
sempiterno problema del individuo como sujeto y centro del goce estético, Esta for-
mulacion reaparece en varias ¢

orrientes del pensamiento musical de esos afios.

Cage y la tabla de preparacién de Music of Changes.
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El problema de las relaciones numéricas en la misica: Messiaen y Cage

YUXTAPOSICION DE LOS CONCEPTO
S
ORIENTAL Y OCCIDENTAL DEL TIEMPO

La introduccién de relaciones numéricas en la composicién es un rasgo comu
los compositores que persegufan la objetivizacién de la musica. Es el caso de M
siaen, que tenfa las mismas “motivaciones” bésicas que Cage: un misticismo pr
fundo y fundado en el aniquilamiento de la subjetividad, asi como una compre;
sién césmica del tiempo. A diferencia del misticismo de Messiaen, que se arraiga
ba en la fe catSlica y en sus aspectos més misteriosos, el de Cage encuentra su
presién en la filosoffa Zen, que nunca fue para €l una religi6n, en el sentido de qu
nunca acepté sus creencias y sus ritos. Si acaso Cage tuviera una creencia, habrf
que rastrearla en los textos “anarquistas” de los grandes escritores utépicos am
canos del siglo X1, como en Thoreau por ejemplo. Si Messiaen “simboliza’ la
medieval, Cage “simboliza” el hombre utépico del individualismo americano.
Messiaen busca la escritura automdtica e impersonal para alejarse del tiempo
acercarse a la eternidad, Cage se abre al mundo del azar, que se impone a través di
rigor del pensamiento, para ir a la bisqueda del tiempo edsmico que Occidente ps
rece haber olvidado. Para él, ir a la biisqueda del tiempo es ir a la bisqueda del s
lencio donde la musica se vuelve tiempo, o el tiempo se vuelve misica, por lo ¢
hay que dejar de “hacer” misica. Asf, la misica de John Cage se orienta hacia «
silencio. No sélo es la base virtual de su misica, sino que corresponde a la “caus
lidad final” que pedia Aristételes.
Paul Griffiths encuentra tres perfodos en la obra de John Cage, en los que el s
lencio” reviste distintos valores. El perfodo en el que el silencio estd asociado a |
sonidos para construir las estructuras ritmicas; el perfodo en el que el silencio ha
las veces de puerta por donde entran los sonidos; el tercer perfodo, en el que lae
critura de una partitura o la miisica escuchada no son sino reminiscencias del sile
cio, huellas de su existencia. De aceptarse esta clasificacion, el tercer perfodo sign
fica un “regreso” a las bases de un idealismo estrictamente occidental, para eleu
la idea de un mundo sensible no es sino una huella o una copia del mundo intan
ble, es decir, un “regreso” al fundamento de toda 1a metafisica idealista de Oce

VALERIE ROSS

Traduccién de Ménica Flores

La yuxtaposicién del antiguo concepto de la India sobre |

con sus.t’:lementos improvisatorios y del concepto con
gresentacu)n ritmica aunado a las indicaciones espaciale

confefnporénea” es un intento de alcanzar lo que yo ]
lg,mUSICa se moldee a través de un proceso complejo
¢16n se haga de manera “simplista™—. Lo que el
esta yuxtaposicion en su presentacién dltima, ret
los complejos multi-niveles. El proceso de pe;xsa
oido interno a lo largo de 1

0s ciclos de tiempo (talas)
vencional del tiempo y de
S y graficas de la expresién
lamarfa “simplicidad” —~que
de pensamiento pero su nota-
oyente percibe como resultado de
aa la mente a que “decodifique”
: es miento que involucra y conduce al
. 4 composicion es en si mi i

za Sisa’gxfinFe de la compleja manipulacién cohesiva]flr:;)a;l I::or;;(:gi ?ietrilaicritmale-
presaaC ¢ rxrslgn;:;nd?fztrael;]; :r;t;e}ézst :ileat del s(t;r .de Asia y el metro occidental se ex-
‘ 0 ros aditivos ivisi i
tiempo esta formado por tres elementos del "Avan);’??cigﬁ)dz‘grigﬁtgaﬁ ii?igh(ie

ba (SuDd] Y 1Slén) € atra conteo o4 &Sl’ nllentlas que u pu] O del n}euo oc
. Cldental Con‘,en(:lonal es dl isi
v n S

dente a partir de Platén. ble en el mis §
- ' al smo nimero de subdivisiones, el “Avar-
; ta. df': la tala sudasiatica puede comprender un nimero diferente de subdivisi res
 principalmente expresadas en cinco cantidades estandar: rones,
(a) 3, Tisra (triple) 1+2 | JJJ
(b) 4, Casturasra (cuddruple) 2+ 2 2 J;'
; Egi :5] , Il\idf_landa (rota) 2+3 | 2 representacién occidental
, isra (mezclada) 3+4 MU e pulso en ¢
(€) 9, Sankirna(compuesta)  4+5 | ¥ I nartos
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En términos generales, una tala es “fija” y se repite ciclicamente, y se artic
segmentos con goipes de la mano (los dedos de una mano por su frente y s
s0, contra la palma de la otra mano) o con una percusion idiéfona, como un ;
(pequefio cimbalo) o algtn instrumento en forma de tambor. ~ ‘ . In; Estas unidades individuales
En “Manu”, el bailarin del Bharata-Natyam (forma de danza clasica de} : P primero se multiplican y
India) ejecuta los requerimientos ritmicos con cimbalos de mano (talam) y co ; TA;;« f;m TA TAKITA T:i::mum TAKADHIML 1600 se ejecutan con
cabeles en los tobillos (salangai). | ‘ ornamentacién sefialada en
Se desarrollé un sistema de notacién para representar por escrito el trabajo intervalos de unidad
pies y el ciimbalo para el intérprete del Bharata Natyam. especificos.

cimbalo . D30b O 5 ; n A T7 = &[T "—\Fm - ’-‘qlm 1w Progresién de unidades
& ﬁ' '],’ " l' % = notas “frota ; e e combinadas y luego
T + . TAKITA  TAKADHIMI ; (TAKAXTAKITAXTAKITA); (Takapiivy  [EPetidas a doble velocidad
i“ = r ..,{i} .= notfas golpea (TAKADHIMI) ; (TAKAXTAKITA) a4 manera de “coda’.
cascabeles en los 1
tobillos 5bh ‘ ' La seccion de tambores sirve como eje ritmico para los motivos modales de flujo
libre de la flauta occidental; sus inflexiones de altura melédica y cuartos de tono
“Pasos” ‘ son imitadas bastante fielmente “de ofdo” por la “flauta india”, en apego a la tradi-
S = Golpear con el pie cién auditiva de este instrumento de bamba.
en el suelo (solo : , La notacién especial es usada ampliamente, en particular con la “notacién” de
con el pie derecho). los tamburas.*
B = Base de los dedos '

del pie derecho.

b= Base de los dedos ‘ Tambura 1 23 4 representacion
del pie izquierdo. ; derecha-izquierda de las cuerdas.
H = Talén del pie
derecho. ‘ El papel convencional de este ladd grande de cuatro cuerdas, afinado para ejer-
h = Tal6n del pie izquierdo. ‘ cer la funcién de bajo de gaita tonica-dominante, parece ser una subutilizacién de
su enorme potencial para participar en la composicion. Su uso simplista como
En el Bharata-Natyam, el “Adavu” involucra los movimientos de los pies. E basso ostinato —bajo de gaita— es incluso a veces reemplazado por las notas pre-
se combina con el “Jati” (patrones ritmicos complejos), y se representa vocalme grabadas. En “*Manu”, la funcion convencional del tambura es modificada y utiliza-
por el “Solkattu” silabico de la India o se ejecuta en el tambor (Sollu). “Manu, | da como un componente “melddico” y de textura, con sus cuerdas afinadas en altu-
misica, separa esta asociacion largamente establecida. Ahora el intérprete del B ras especificas.
rata-Natyam adquiere el control de los cimbalos talam, un rol que tradicionalme
corresponde al “Nattuvanar” (director), quien también recita las silabas coreograf Tambura I AP Antes de la ejecucién de

la obra, se afinan las

G,
cas de la danza. En esta obra, los pies del bailarin con sus cascabeles en el tobil g
N cuerdas en las “notas”

se convierten literalmente en “ejecutante e instrumento”.
La estructura ritmica de la tabla, basada en el principio de la tala, estd expresa Tambura II
en cinco pentagramas y en notacion silabica india.

b relativas indicadas.
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T s e §
En términos de duracién,** se emplean subdivisiones de cuatro zonas de tiemp

PROCEDIMIENTOS DE ORGANIZACION
EN LA INDETERMINACION Y LA IMPROVISACION

(i) rxseg —:ennotacién especial y visual.
(11) J = x mm, : en indicacién de compés convencional
occidental.
(ili) Principio indio de los ciclos de tiempo
(iv) ¢ (ndmero de conteos) = X mm, en notacioén
espacial y visual. ‘

La misica del “Manu” influye en los conceptos oriental y occidental de altura

sonido, tiempo y movimiento, concebidos para la produccién musical teatral. Traduccién de Ménica Flores

Resumen

E elemento del azar, convertido en un aceptado valor estético contempord

ha provocado que los milsicos reexaminen y reevaluen los elementos a;epl ”f’?:
ca 'y del sonido, mientras buscan procedimientos para disponer de esta ., ‘muS‘l-
auditiva con propésitos artisticos. El Ppresente articulo inteniq desarmjlxaienenaa
delo conceptual para identificar, analizar y evaluar elementos Y procedimi . m'o-
determinados usados en la composicién. procedimientos in-

Antecedentes

Los términos de miisica indeterminada, accidental, fortuita o aleatorig son va
a menudo intercambiables, usados para describir diferentes grados de control sg Otf .
los elementos y procesos de composicién, En la definicién estd implicito g ™
dono sobre el arreglo final y definitivo del material musical. P o aban-
Dl.Lrante siglos, la sintdxis musical y la coherencia formal han sido oreanizad
fgnczonalmente a través de la tonalidad. Este concepto primero fue desafifdg . 0?
S{stema dodecafénico y mas adelante reforzado por un bserialismo total ;Jo }’3}01' :
divorcié el sonido de la funcién, sino que su ambigiiedad connotativa f{ze desol;}zse
da por una nueva terminologfa denotativa que redefinia a la misica como © zgr)é .
tros”. Visto en este contexto, el credo de John Cage —"los sonidos son 55 oni.
go;, gir.l/ninguna estm(ft:tlfa de lenguaje que les quite su pureza”—, parece cr)n an&;
38 71?318311 de una condici6n existente que un manifiesto artistico (Cross, 1968, pag.
La imagen del sonido aleatorio representa una reapreciacion radical de los valo-

* tamburu-vina o tambura: Instrumento de cuerda indio. (N. detT.)
** subdivision

1/2 especial — gréifica

3/4 metrondmica — indicacion de tiempo

5. Tala
6/7 proporcional (C = x mm) — tiempo real, continuidad —auditiva—

190
191




-4

oroe g
“tes musicales y de los elementos del sonido, a menudo mas fécil de describir ref
riéndonos a lo que no es en vez de lo que es:

. Bvita toda simetrfa y continuidad tradicional.

. Atematica, sin ningiin intento de organizacién motivica.

. Arritmica, sin sentido del pulso.

. Sucesos altamente irregulares ¢ impredecibles.

. Carente de un flujo de tensién.

. Las dimensiones se afiaden juntas mas no se mezclan. (Por ejemplo, no nece-
sariamente la textura y la dindmica estén coordinadas para producir un efecto
de composicién tal como un climax, ya que cada dimensién opera indepen-
dientemente de las otras).

El siguiente cuadro arregla esta dicotomia connotativa-denotativa en un conti
nuum de jerarquias musicales y de transformacién. La tabla procura explicar una
teoria general de percepcién musical, concebida en relacion con el tiempo y el es-
pacio. Por medio de esta teoria, es posible tratar a la misica aleatoria como una ex-
tensién del pensamiento musical tradicional y no como una excepcion a la estética
de 1a miisica convencional. El tiempo es representado como un continuo horizontal,
que va desde el tiempo abstracto, a través de varios niveles de procesos de dura-
cién, a duraciones distintas y estructuras de articulacién del tiempo, las cuales
eventualmente se extienden a formas coherentes. El sonido-espacio se refiere:a
aquellos sucesos que ocurren en cualquier punto en el tiempo. En la tabla estd in-
cluida una relacién complementaria entre el tiempo-continuo y un coordinado ver-
tical correspondiente de espacio-sonido. Las regiones supra-aciisticas y acdsticas
pueden, ademds, implicar dimensiones de pre-conciencia, subconciencia o de pre-
composicién del proceso creativo con respecto a la regién denotativa-connotativa.

Por analogfa, la categoria supra-actstica puede compararse a la sensacion de ver a

lo lejos una banda tocando al aire libre, pero sin poder escuchar lo que toca. En

este punto, el tiempo es percibido, mas no el sonido. Al acercarse a la banda, el so-

nido se vuelve audible, pero musicalmente permanece incoherente, andlogamente a

1a regién acistica. Entre mas se acerque uno a la banda, mds amplitud, mas texturas

y colores se distinguen. Eventualmente, todos los detalles se reconocen y percibi-

mos una melodia con acompafamiento. La diferencia entre sonido denotativo, indi-

cado con flechas rectas, y sonido connotativo, indicado con flechas curvas, es que
en las estructuras denotativas todos los pardmetros de sonido pueden relacionarse
con la estructura completa como elementos separados, por ejemplo, la serializacién
de alturas, ritmos y dindmicas. Las formas connotativas implican una interrelacién

entre todos los elementos de la misica y la integracién de la melodia, la armonia y

el ritmo en un tejido musical inseparable.

o RO S N S
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Casi Azar Total

Supra-actistico

Actstico

Denotativo

Tan determinado
como sea posible
Connotativo

Tiempo

~ Espacio-Sonido

¢ Altura
(frecuencia)

—unidades de
sucesion de
altura, agregados

—Combinacién
altura, color,
registro.

—Densidad,
cuerpo del
sonido, textura.

Melodia
Motivos, temas X

Funcidn

7

Arménica

Textura Contra-
puntistica:

31

1]

Caracteristicas:

El tiempo
COMO una va-
riable inde-
pendiente.

Elementos
no -direccio-
nales incor-
porados al
timbre.

Vectores inde-
pendientes di-
rigiéndose a la
estructura.

Timbre ~medios, ele- Orquestacion v
(ondas) mentos del sonido
Silencio -Amplitud, Dindmica v
volumen
Volumen
(amplitud)
Duracién Duracion l i Ritmo / H
articulacion
del tiempo
Tiempo
L Proceso Estructuras Forma I

Red interconectada

para articular
formas.
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Elementos de la miisica

La tabla anterior redefine los elementos de la miisica e integra estos descubrimie
tos a un entramado conceptual. La urgencia “clinica” hacia la racionalizacién dene
tativa de la mdsica, como un fenémeno cuantificable del sonido, conduce inevit
blemente a la estética de Cage del sonido puro o “el liberar los sonidos de la muig
ca”, negando al sonido su poder connotativo y asociativo —su significado—. Atn
la duracién de una composicidén puede ser considerada sin tomar en cuenta el mate-
rial que transcurre dentro de ella, y se convierte en una variable independiente d
composicidn; todas las definiciones de sonido (incluyendo el silencio) se suman
eventualmente a la categoria de “Tiempo”, que abarca todo. Se concibe al tiempo
como la infraestructura donde toma lugar el proceso generador de forma. Todos los
sonidos son “factores esenciales” libres de interactuar con otros sonidos en cual-
quier relacién, sin estar ya ligados por la 16gica, para generar una forma coherente
a través de un plan de desarrollo (Nyman, 1974, pag. 28).

Estructura del tiempo

Schoenberg siempre se quejaba de que sus alumnos norteamericanos no trabajaban
lo suficiente. Habia en particular una alumna que, en verdad, casi no trabajaba. Un
dia, le pregunté por qué no se dedicaba mads. Ella dijo, “No tengo tiempo”. El pre-
gunté “;Cudntas horas tiene el dia?”, ella respondié “veinticuatro”. El dijo, “De
ninguna manera: hay tantas horas en un dfa como td le pongas” (Cage, 1961, pag.
27).

Mientras el maestro enfoca el tiempo como un proceso interno, su alumna lo ve
como un objeto externo. Ambos acercamientos son validos. El aplicar estas pers-
pectivas a un contexto analitico divide en dos la estructura del tiempo: un senti-
miento interior subjetivo o una medida objetiva externa.

1. Estructura del tiempo derivada de un proceso subjetivo (Schoenberg).
1. Tiempo fisico necesario para trabajar material motivico.
2. Tiempo conceptual (“Esta composicidn tiene una duracién aun antes de
empezar’).
. Biolégica (respiracidn, fatiga, etcétera. La composicion entera debe respi-
rar).
. Psicol6gica (aburrimiento, etcétera. Detente si el piiblico no estd recepti-

vo).

2. Estructura del tiempo derivada de forma objetiva (su alumna).
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1. Eleccién al azar.

2. Obtenida a través de procesos aleatorios (dados, cartas, etcétera).

3. Determinado por un evento natural (velas apagdndose, un péndulo dete-
niéndose).

4, MO()ielo numérico como en la Seccién Aurea, las series de Fibonacci, eteé-
tera).

Estructura y forma de procesos generativos

“Con el abandono de la tonalidad, de todo el lenguaje pre-existente, ;cé6mo va ha
conseguir el compositor una articulacién significativa de la forma?”. Boulez (1964
pdg. 50) sugiere un modelo que ubica a las composiciones aleatorias en dos catego—’
r1’.as: definidas estructuralmente o indefinidas. La primera enfoca la indetermina-
cién como un elemento funcional en una estructura formal establecida anterior-
mente; mientras que las composiciones estructuralmente indefinidas dan rienda
suelta para crear un nimero desconocido de realizaciones v4lidas. :

Una obra completamente compuesta que contenga secciones o pasajes aleatorios
seria estructuralmente definida, mientras que una obra basada principalmente en
procedimientos indeterminados serfa estructuralmente indefinida. Los siguientes
ejemplos y definiciones tratan de crear un continuum de los varios tipos y. grados
de indeterminacién con relacién a un proceso de formacién, partiendo de las es-
tructuras integramente compuestas a la actividad musical sin estructura,

1. Los trabajos estructuralmente definidos incorporan la indeterminacién en va-
rios niveles y en diversas longitudes, como elementos funcionales para una compo-
sicion totalmente realizada, este “aleatorismo limitado” es una extensién de la “pa-
leta” del compositor.

2. El acercamiento constructivista es la distribucién racional, determinada por el
compositor, de unidades, agregados o densidades de sonidos, dejandole al intérpre-
te la precisién de cada detalle.

3. El equivalente de translacién es un procedimiento de transformacién por el
cual un recurso no-musical sirve como base para la composicién. Una vez g}ue el
compositor ha tomado la decisién de la relacién correspondiente, el proceso de
gomposicién tiende a operar automdticamente. Dependiendo del recurso (ejemplo:
literario, tabla numérica, directorio telefénico, etcétera) v una vez establecidas las
reglas del juego, el resultado puede variar desde un cercano control total hasta un
alto grado de azar. :

A 4. El acercamiento abierto o mévil establece los componentes de una composi-
cién, pero deja al intérprete su ordenamiento. El resultado es un niimero desconoci-
do de realizaciones posibles. o
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5. El procedimiento de transformacion es similar a la categorfa 3 con la excep
cién de que los recursos no-musicales elegidos tienden a ser ellos mismos indeter
minados (ejemplo: cartas, I Ching, envolturas plasticas, radio de onda corta, etcéte
ra) y el énfasis se encuentra més en la actividad e improvisacion que en la compe
sicién. ~
6. Sin método, incluyendo representacion verbal, grafica o pictérica, permite |
actividad fortuita o probable para generar una forma y contenido musical; una es
pecie de “happening” musical (Brown, 1966, pag. 60). ‘

Ejemplo del continuum Forma-Proceso:

Estructura
completamente
compuesta

1. Definido estructuralmente —
2. Acercamiento constructivista
3. Equivalente de translacién

4, Acercamiento abierto-mévil
5. Procedimientos de Transformacién
6. Sin método

\

Espacio-sonido

Actividad
musical
inestructurada

El espacio-sonido se refiere al material total de sonido-silencio al cual se dard
forma.

La estética aleatoria ha afectado al instrumento y al ejecutante. El sonido del ins-
trumento es expandido y explotado para incluir el “potencial total de contrastes de
timbre” del instrumento. La idea de técnica idiomética instrumental es Hlevada a ex-
tremos, tanto en la creacion de trabajos hiper-idioméaticos como en la indiferenciaa
los medios caracterizada por una obra tal como Para un instrumentista de cuerdas.

Respecto al instrumentista, el compositor polaco Lutoslawski* (1968, pag. 152)
se preocupa por comprometerse con la mente del ejecutante (“Quiero incluir entre
los instrumentos de composicion,-la psique individual de un ser humano”), mien-
tras que el compositor norteamericano Donald Erb** busca involucrar al mismo
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ejecutante como un medio de produccién de sonido. “La misica es hecha por un
ejecutante... todo sonido que pueda hacer un ejecutante (cantar, hablar, patalear, et-
cétera) puede ser usado en una composicién musical” (Turetzki, 1974, pag. 44).

La improvisacion es un concepto que le concierne al intérprete. Hs usada como
una variable independiente en las composiciones aleatorias demostrando una nueva
relacion entre el ejecutante y el compositor. Lukas Foss*** sugiere humoristica-
mente que al ejecutante se le pueden dar créditos extras en la relacién de tales tra-
bajos, ya que a menudo tiene que decir qué, dénde, y cudndo tocar, aun hasta escri-
bir su propia parte (Foss, 1963, pag. 53). La indeterminacién implica improvisa-
¢cién; 1o que el compositor ha dejado indeciso, debe ser cubierto por el ejecutante.
A veces completar constituye la mayor parte del trabajo.

Sumario de técnicas y procedimientos

Técnicas y procedimientos de organizacion en relacion al tiempo
El tiempo opera simultdneamente en diferentes niveles: 1a longitud total, las pro-
porciones de partes o secciones y las duraciones de particulas individuales.

Estructura del tiempo
Tiempo < Estructura-Forma de Proceso Generativo
Duraciones

La estructura del tiempo puede ser derivada subjetivamente o determinada obje-
tivamente:

Derivada subjetivamente

1. De materiales musicales.

2. De otros materiales sonoros
0 NO SONOToS.

3. Trabajar a través de un proceso
generador de forma.

4. Sentimientos, fatiga u otras
limitaciones

Elegida objetivamente
1. Elecci6n al azar.
2. Procedimientos de probabilidad.

3. Manipulacion numérica.

4. Eventos naturales (ejem.
péndulo).

Los procesos generadores de estructuras pueden generar estructuras de tempo o ser
colocados dentro de ellas, ya sea internamente (contenido musical que determina la
forma), por sobreimposicién (llenando una estructura temporal predeterminada tal
como lo hace Cage en 59 1/2 Seconds), o por algiin otro proceso racional que se
encuentre entre estos dos extremos. Las estructuras formales pueden variar de defi-
nidas y establecidas a indefinidas y en continuo flujo. El espectrum varia de (1) de-
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~fisidas estructuralmente, a través de (2) constructivismo racional, (3) equiva
de translacion, (4) abierto-mévil, (5) de transformacién, a (6) sin método.

Duraciones

Las duraciones son el tercer nivel de la organizacién temporal. Al arreglar los
cedimientos usados en ejemplos musicales en forma de continuo, de establecido
casi totalmente fortuitos, emerge una gama de categorias variables:

1. El metro, tempo, ritmo y pulso estan definidos exactamente en la notacién d
medidas estandar. ~

2. El tempo, ritmo y pulso estan definidos en la notacién estandar, sin embargo
el metro no esté especificado. ‘

3. El tempo y el pulso estan definidos con relacién a una estructura gréfica: Pye
den determinarse exactamente las duraciones de las pulsaciones enteras ¥ su
sumas, sin embargo, las duraciones de las fracciones de la pulsacién y su relacié
ritmica con cada una y el pulso, no pueden ser determinadas.

4. El rempo puede ser definido con relacion al espacio en términos metronémi
cos, tales como MM “x” = 1 cm.; mientras que el metro, el ritmo y el pulso faltan.
Sin embargo, las duraciones son definidas con respecto al tiempo.

5. Una unidad abstracta de tiempo proporcional expresada en segundos puede.
remplazar al metro, al tempo, al ritmo, y al pulso. A menos que se indique de otra
manera, los sonidos que se coloquen en este espacio temporal s6lo tendran valor de
duracién.

6. Non indica que ni el metro, el tiempo, el ritmo, el pulso ni ninguna otra cons-
tante de duracion esta definida. Una notacién de tiempo tal como 20" |, en efec-
to es una division interna de una obra, estructurada sobre el principio de la estruc-
tura de tiempo. El contenido de dicha seccién esta sujeta a la improvisacion.

Cada una de las tres dimensiones de organizacién del tiempo, estructura del
tiempo, estructura del proceso y las duraciones, puede tender a separar procedi-
mientos de organizacioén, los cuales pueden ser 0 no mutuamente exclusivos.

Técnicas de organizacion y procedimientos en relacion con el sonido-espacio

El sonido-espacio es el contenido total de sonidos y silencios dentro de una estruc-
tura de tiempo. La altura, el timbre y la dinamica sirven como categorias de para-
metro generales. Varia la importancia de cada una en relacién con 1a otra, En algu-
nos casos el timbre y la dindmica adquieren funciones estructurales méas importan-

tes que la altura. Las dimensiones del sonido-espacio son determinadas por el len-
guaje.
(=3
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Altura
Timbre
Dinamica

Sonido-espacio

Altura

La altura puede establecerse en relacién con algdn objetivo previamente aceptado
tal como A= 440, se puede determinar relativamente con respecto al registro usan-
do una clave, pentagrama o alguna variacion de estos, quedando relativamente in-
determinada dentro de los limites de un instrumento dado o de un lenguaje, o no
determinada del todo. Los ejemplos musicales analizados emplean la siguiente vi-
sién de determinacién de altura:

1. Altura definida o determinada por una notacién establecida en el pentagrama
(1a altura absoluta como un parametro es independiente del color, registro o tensién
de las cuerdas, aunque la llamada “escritura caracteristica instrumental”, tiende a
fusionar todas estas dimensiones).

2. Determinadas relativamente con respecto a algunas cordinadas establecidas.

a. un pentagrama y una clave sin notas.

b. un pentagrama abreviado de tres lineas, el cual divide el registro del-instru-
mento en cuatro regiones: muy alta, alta, baja y muy baja.

¢. un pentagrama de una sola linea la cual divide en dos partes iguales el
registro total del instrumento.

[ ¢ o
- B —— .
et e v————— &
: L3
B

3. Relativamente indeterminada, s6lo se dan los extremos de los registros de un
instrumento (cuando el instrumento mismo no estd especificado, esto indica un
grado adn mayor de indeterminacion).

R

4. La designacién indeterminada de los registros agudo, medio y grave sin refe-
rencia a un continuum total (puede indicar un grado ain mayor de indeterminacion

la nota més aguda del instrumento (-0 cuerda)

la nota més grave del instrumento (o cuerda)
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“ que‘en 3). Dentro de cada uno de los registros no hay manera de indicar una dir
cién de altura.

Agudo
Medio
Grave

5. La categoria de altura indeterminada indica que la altura como tal no tiene §
nificado en el sonido-espacio; tal vez un efecto timbrico o teatral tome precedencia

Timbre

El timbre adquiere un significado mas alla de su funci6n coloristica tradicional. E
el parametro determinado mas a menudo por el compositor. En las composicione
aleatorias, el timbre funciona constantemente para clarificar estructuras en el tie
po, prerrogativa que tenian anteriormente temas y motivos. Son posibles las var
ciones de niveles y graduaciones en la distinci6n timbrica; las mas conocidas son:

1. Inflexiones determinadas. Un solo sonido puede ser limitado por la indicacio
de tocar arco o pizzicato. La dindmica define ain mas el color. Las indicacione
verbales, tales como sul ponticello o sul tasto, establecen una tercera graduacio
Por dltimo, el compositor parece agotar el potencial para una determinacion m
profunda al especificar la posicion del arco, la direccién y la presién para cad
nota. Al crecer cada nivel, las distinciones més finas se vuelven significantes. E
un estudio que va mas alld de este articulo, ¢l medir la importancia relativa de est
diferencias. ;

2. Materiales que generan sonido. El designar qué materiales se usaran para pr
ducir un sonido (madera, cabellos, golpes con los dedos en el cuerpo) es un ni‘g
mas general de las diferencias timbricas. Se ejercita control sobre el color gener
del sonido y las decisiones finales relacionadas a las inflecciones se le dejan al ej
cutante.

3. Eleccion de un niimero limitado de posibilidades. Una forma de indetermin
cién timbrica instruye al ejecutante a seleccionar un solo sonido entre un grupo ¢
sonidos producidos similarmente tal como los sonidos vocales (murmullos, cant
gritos) o sonidos no vocales corporales (aplausos, chasquidos, patadas). Este col
cepto puede extenderse para incluir una seleccion de cualquier nimero de posibi
dades. ;

4. Lenguaje Indiferenciado. Algunos grados de indeterminacion variable relaci
nados con el lenguaje, pueden ser:

200

a. definidos claramente (contrabajo)

b. otro instrumento similar (para ejecutante de cuerdas)

c. instrumento indeterminado (para cualquier instrumento)
d. completamente indeterminado (para lo que sea)

5. Mezclas. En relacién con el lenguaje de un solo de contrabajo, la combinacién
de varias actividades anteriores para formar una textura compleja serfa una mezcla,
y puede incluir tocar y cantar, o tocar, hablar y patear, etcétera.

6. Amplificacion (sin alteracién acistica). Los sistemas de amplificacién pueden
alterar relaciones dindmicas, haciendo audibles, por medios electirénicos,
frecuencias acidsticamente inaudibles, y frecuencias audibles més fuertes, aumen-
tando considerablemente el rango dindmico. Se puede alterar la distribucion normal
de fortes y pianos a través del uso sutil de medios electrénicos, otorgdndole mayor
importancia a los sonidos periféricos que a los mds promientes, creando una jerar-
quia artificial de significacion dindmica.

Dindmicas

La dinamica, como el timbre, en su mayor parte es indicada por el compositor.
Pueden obtenerse de los ejemplos algunos casos gue consideran el uso connotativo
y denotativo de la dindmica. Algunos sistemas que parecen ser equivalentes a:la di-
namica de hecho pueden abrir nuevas dreas para un confrol timbrico y dindmico
mas rigido que lo que podria hacer la notacién tradicional. La siguiente clasifica-
cién de dindmica parece ser sugerida por los ejemplos musicales:

1. Uso Connotativo. El uso establecido de los signos piano (p) y forte (f) puede
servir para introducir, sin intencién, un elemento cualitativo o expresivo dentro una
discusién acerca de la dindmica. A menudo p significa suave y tranquilo, mientras
que f fuerte y duro. Una interpretacién connotativa del volumen resulta como una
consecuencia de relacionar el sonido con el tacto y otras sensaciones.

2. Uso Denotativo. Es un esfuerzo por definir la dindmica mds cuantitativamente
como volumen o amplitud, los niémeros (1- ppp, 2-pp, 3-p, 4 -mp, 5 - mf, 61,7
- ff) pueden sustituir a las letras.

3. Equivalentes de la dindmica. Reconociendo que el aumento de volumen a me-
nudo requiere aumentar la presidn, es posible construir un sistema de dindmica de-
finido psicolégicamente, en términos no acysticos (por ejemplo, més presién = mds
fuerte, menos presién = menos fuerte). De alguna manera, estos equivalentes psico-
16gicos se parecen a los esfuerzos por ensefiar a hablar a los sordos, y con los mis-
mos resultados mecdnicos. El volumen del sonido, al menos en los instrumentos de
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“¢ugidh, es el producto tanto de la presién del arco como de la velocidad. Y no
constante en las distintas regiones entre el puente y la cejilla (tastiera). A veces una
rdpida arcada da mayor sonido en un lugar y en otro sélo cambia el color del
sonido —suponiendo que tuvieran la misma presién—. En resumen, la produccié
fisica del sonido es demasiado compleja para aceptar un acercamiento tan rigid
como la tablatura como un equivalente a la dindmica. Sin embargo, si lo que se
pretende es una notacién distinta creada para definir lo mds posible el color.del
sonido a través de indicaciones sobre la presién y colocacién del arco, entonces
esta notacion (tablatura) se ocupa de una nueva imagen del sonido, ubicada entre la
dindmica y el timbre.

Evaluacion

Formulacion de guias
Los siguientes pérrafos dan posibles gufas para evaluar estéticamente las obras ge
neradas por procesos fortuitos, procedimientos al azar o por indeterminacién. Para
distinguir las obras “esencialmente” aleatorias de las obras convencionales que em-
plean elementos aleatorios, pueden ser de utilidad los conceptos del ciclo cerrado
de audicion para acercarse a obras completamente compuestas, y el ciclo abierto de
audicién para acercarse a obras que usan un programa O proceso para generar una
forma musical. El modelo en la Tabla (p. 193) sugiere dos criterios para hacer
nuestra distincién. Tomando el vector horizontal para el componente tiempo y el
vector horizontal para representar el sonido-espacio, el punto de interseccién entre
estas coordenadas marca el punto donde funcionan los ciclos de audicién cerrados
y abiertos: por deduccidn, este punto también marca la intencién del compositor al
crear esta obra y sirve como una guia de evaluacién. El encontrar varios niveles de
indeterminacidén implica la eleccién consciente del compositor para atrapar al
oyente en estados preconscientes, subconscientes y de precomposicién en el proce-
s0 creativo —antes de que en algin lugar quede almacenada la versién final “defi=
nitiva”—. En la evaluacién de trabajos generados por procesos fortuitos es crucial
determinar “dénde se encuentra el compositor”, en qué punto focal de los posibles
niveles preacordados de la composicién el compositor desea atrapar al oyente.
Entre méas indeterminada sea la concepcion, més elementos de las regiones supra-
aclisticas y acusticas estdn presentes. Y al contrario, entre més se acerque una obra a
una composicién completa, més prominentemente se enfatizardn los aspectos de la
sintaxis musical asociados con las regiones denotativas y connotativas. En otras pala~
bras, no hay criterios estéticos determinados por los cuales las composiciones aleato-
rias puedan ser evaluadas. Cada obra genera su propia orientacion estética y debe ser
evaluada en sus propios términos. Ya que la coherencia musical opera en distintos ni-
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veles de conocimiento en diferentes obras, para formar conclusiones estéticas la aten-
cién y la evaluacion del oyente deben tomar en cuenta esta “perspectiva cambiante”.

Conclusiones

Tradicion, liberacién y reconciliacién
La tradicién enfoca una obra de arte como establecida, como el producto final de la
eleccién y de una imaginacién creativa. Cage declard, revelandose en contra de
este concepto, “el arte, en vez de ser un objeto hecho por una persona, es un proce-
s0”. El cambio en el énfasis de producto a proceso puede mas adelante elaborarse
profundamente, considerando todos los aspectos del proceso creativo, al igual que
los valores artisticos y estéticos.

La indeterminacién puede ser parcial o total, puede afectar una pequefia parte de
la composicién o a toda; puede ser vista como un balance entre determinismo y
anarquia, o como un continuo de un extremo a otro. Los procedimientos y técnicas
anteriores son herramientas para limitar y delinear los materiales temporales y so-

- noros. Su uso no elimina nada que ya haya existido como potencial artistico, sino

que enriquece la aceptable “paleta” existente de procesos de composicién disponi-
bles.

* Witold Lutoslawski (1913). Ha experimentado con técnicas seriales; inici6 bajo la influencia de
Cage, con Jeux Vénitiens (1961), un estilo de aleatoriedad controlado, en el que se le permite al intér-
prete ciertas libertades para producir nuevos sonidos. (N. del T.)

** Donald Erb (1927). Discipulo de Gaburo y Nadia Boulanger. Su musica acusa la influencia del
jazz; ha producido varias obras mixtas con sonidos pregrabados e instrumentos convencionales. (N, del
T.)

Tomado de Interface, vol. 17, 1988.
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NOTAS SIN MUSICA

XV FORO INTERNACIONAL
DE MUSICA NUEVA

RECUENTO
Aurelio Tello

Convertido en la tribuna por excelencia para
que los compositores actuales presenten sus
creaciones, el Foro Internacional de Misica
Nueva ha alcanzado este afio de 1993 su décimo
quinta edicién, convirtiéndose con ello en el
festival de mds larga duracién de cuantos se han
realizado en México para impulsar y difundir la
creacién musical contempordnea, con particular
énfasis en aquellas obras compuestas desde la
segunda guerra mundial.

El concierto inaugural, el primero de una
serie de trece, tuvo lugar el 18 de mayo en la
Sala Xochipilli de la Escuela Nacional de Misi-
ca, ante una numerosa concurrencia. En él, ac-
tuando por primera vez en uno de los Foros de
Misica Nueva, tocé el grupo Atril V que fundé
hace algunos afios el guitarrista Roberto Limén.
El programa comprendié los estrenos absolutos
de Obertura de Ernesto Garcia de Ledn, Tres
intentos por lograr del compositor ruso avecin-
dado en México Dimitri Dudin, y Ice Cream
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Concerto del neoyorkino Mayer Kupferman.

Es ya muy conocida la trayectoria profesio-
nal de Roberto Limén, uno de los més talento-
sos guitarristas de nuestro medio, y de varios
de los musicos que lo acompafian, con guienes
ha dado vida a Atril V, en palabras del propio
Limén, una alternativa para alentar la creacién
musical contemporédnea. Los miisicos que inte-
gran este conjunto han transitado lo mismo por
los caminos del jazz que de la musica cldsica,
de la popular o la vanguardia, la de cdmara o'la
de corte sinfénico. Resulta, pues, estimulante
para cualquier compositor escribir una obra

para un grupo que retine dos guitarras, violin,

cello, contrabajo, flauta, oboe, piano, percusio-
nes y baterfa. Pero no siempre lo que se sitda
en el terreno de los buenos propésitos alcanza
entrada al cielo. Y creo que los tres composito-
res que escribieron partituras para el conjunto
de Roberto Limén se quedaron en el fallido
buen propésito, en el intento de lograr, sin con-
seguirlo, escribir una obra para una dificil dota-
cién instrumental, proponer a la vez un pensa:
miento musical y cuajar un conjunto de ideas
en un todo coherente.

La Obertura del compositor mexicano Er-
nesto Garcia de Ledn, uno de los pocos compo-
sitores-guitarristas que logran trascender la ess

Gonzalo Salazar Al V

critura para su instrumento, estd desarrollada a
partir de una serie de danzas para guitarra sola o
guitarra y percusiones, escritas en 1983, “Se-
gundas partes nunca fueron buenas” reza la con-
seja popular, y aqui la frase pareciera calzar
exacta. Esta ampliacién instrumental (no puede
hablarse de una orquestacién) de la idea original
no guarda los balances necesarios ni la coheren-
cia formal entre las partes inicial y final y la
parte central, donde predominan ritmos veracru-
zanos apoyados en armonias “modernas” que
dejan la sensacién de estar oyendo un arreglo
estilo OTL La inclusién de elementos folcléri-
cos resulta anecd6tica, gratuita y hasta panfleta-
ria o, cuando menos, portadora de propaganda
nacionalista, mds a tono con el espiritu de la
“nueva nostalgia” que del profundo sentimiento
de traducir una esencia popular o unas rafces
culturales en las cuales asentar la creacion artis-

tica.

Trio Neos

Los Tres intentos por lograr del ruso Dimitri
Dudin pecan por exceso de duracién y por una
falta de prudencia comprensibles.en un- estu-
diante o un novato de conservatorio tercermun-
dista, pero no en un egresado del Conservatorio
Tchaikowski de Moscid. Demasiado material te-
mitico desaprovechado, texturas planas, poca
explotacion de los timbres. Una lectura autocri-
tica le harfa reducir a Dudin su partitura a la
mitad. Musica que no define un leriguaje ni-un
propdsito preciso, misica errabunda, divagante,
(serd consecuencia de la perestroika?

Una palabra puede definir la partitura de Jce
Cream Concerto: rollo. Puro rolle; aungue es-
crita con gran oficio y conocimiento:: Al ser pre-
sentado al piblico, momentos antes de ser inter-
pretada su obra, Kupferman declaré que para é1
no existen distingos entre la mdsica cldsica y el
jazz, declaracién de principios que justificé que
Ice Cream Concerto fuera un helado con sabor
a dulce, chile y manteca. Como la anterior ésta
también pecd por comisidn (v dadas las circuns-
tancias hubiera preferido que pecaran por omi-
sién), por exceso de ideas y materiales desapro-
vechados, por una innecesaria (por poco efecti-
va) distribucién de solos que contribuyeron a
hacer tediosa la audicién y, ademds, por una
apelacion al uso de efectismos en busca de la
complicidad del publico (como los silbatos que
preludian la cadencia final'y que dieron lugar al
ingreso al escenario de un heladero con las con-
signientes risas del auditorio).

El aplauso serfa mds bien para los miisicos
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por su akudacia para abordar tres obras de dificil
resolucién.

El segundo concierto, realizado en la Sala
Manuel M: Ponce, lo tuvo a su cargo el remoza-
do Trio Neos, ahora convertido en un elenco en-
teramente femenino, tras la salida de Luis Hum-
berto Ramos, el magnifico clarinetista mexica-
no. Eleanor Weingartner, Wendy Holdaway y
Ana Marfa Tradatti prepararon un programa en-
teramente disfrutable, principalmente por la ca-
lidad de las obras y sus correspondientes inter-
pretaciones. Acaso la dnica excepcior fue el Di-
vertimento 2 del chileno Herndn Ramifrez, una
musica de demasiados planteamientos teéricos,
innecesariamente dificil y no siempre provista
de musicalidad. En cambio la riqueza y valfa ar-
tistica de Invocations pour Ellora, para clarinete
solo del compositor francés Antonie Tisné, fue
vertida con solvencia por Eleanor Weingartner.
Y un trabajo de la misma altura interpretativa le
cupo realizar a Wendy Holdaway en la sugeren-
te Laberinto de espejos, obra de pensada elabo-
racién del compositor guanajuatense Ramoén
Montes de Oca.

El aporte juvenil en este programa lo consti-
tuy6é Cantuum de Juan Fernando Durdn, disci-
pulo de Mario Lavista de quien se incluy6 su
Danza de Las bailarinas de Degas. Ambas
obras contaron con la participacion de Ia flautis-

Danilo Lozano
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Harry Sparnaay

Alfredo Rugeles

ta Asako Arai, cuya integracién al medio nusi-
cal mexicano constituye un caso en extremo
ejemplar. La obra del joven Durdn, plena de so-
noridades liricas, explora territorios afines a la
generacion surgida en la Gltima década, caracte-
rizada, entre otras cosas, por un rechazo de
cualquier pose vanguardista per se y por una
bisqueda consciente de la expresividad vy la se-
guridad formal.

La obra de Mario Lavista, para flauta y
piano, reafirma su retorno a las fuentes que pro-
vee la tradicién (en este caso el uso de procedi-
mientos canénicos y contrapuntisticos) sin per-
der un dpice de la contemporaneidad que signa
su produccién, del afdn de bisqueda que le es

Aurelio de la Vega

particular y de esa intensidad expresiva que le
conocemos en aquellas obras alejadas del con-
ceptualismo de sus afios mozos. El concierto
terminé con las Cuatro piezas caracteristicas
del americano William Toutant, ofrecida en ca-
lidad de estreno absoluto en este Foro. Una md-
sica liviana, humoristica, por momentos superfi-
cial, sin mds pretensiones que las de hacernos
pasar un rato agradable y nada mds.

El tercer concierto, efectuado en el Claustro
de Sor Juana, nos enfrentd a la sabidurfa instru-
mental e interpretativa de Stefano Scodanibbio,
el maravilloso contrabajista italianio y uno de los
pilares del llamado renacimiento instrumental,
movimiento que ha pretendido reivindicar la
participacién del instrumentista en el proceso
creativo de la misica y hallar nuevas voces, po-
sibilidades y recursos en los instrumentos tradi-
cionales, considerados agotados ante el avance
de la electrénica. Scodanibbio es un poeta del
contrabajo, similar en sus bisquedas y diferente
en sus hallazgos a ese otro gigante del mismo
instrumento que es Bertram Turetzky.

Su ejecucién de los Freman Etudes de John
Cage (de los tres primeros de la serie de dieci-
séis), del Trittico per Gertrude Stein del post-
serialista Brian Ferneyhough y de Le reveil pro-
fond de Giacinto Scelsi, el enigmdtico composi-
tor italiano fallecido hace pocos afios, alcanzé
los limites del virtuosismo, no en el sentido
vacuo del malabarismo o el abundamiento téc-
nico, sino en el logro de una verdad artistica, de
un convencimiento interior que es trasmitido al
escuchar. Y con esta misma verdad y convenci-
miento nos regald, en la segunda parte del con-
cierto, obras suyas que hablan de modo elo-
cuente de un pensamiento puramente instrumen-
tal para concebir las obras, anteponiendo més
que el concepto, el sonido. Especialmente nota-
bles fueron Alisei, un inteligente discurso elabo-
rado sobre los arménicos, particularmente sono-
ros en el contrabajo, y Strumentale, una obra de
extrema economia de recursos, de concepcién
minimalista, pero de probada efectividad y co-
herencia. Como encore, Scodanibbio interpretd
ia ya clédsica pieza de John Cage 4'33” que ya
no pudo causar el mismo efecto perturbador de

Celso Garrido Lecca

su estreno, aunque s{ sirvié para comprobar que
México posee otro record: el de ser la ciudad
mds ruidosa del mundo.

El programa siguiente, efectuado en-el.Cen-
tro Cultural San Angel, que registr$ una imipre-
sionante asistencia, contd con la intervencién de
la Orquesta de Cémara de Bellas Artes bajo la
batuta de Ramén Shade, quien es mds conocido
por su aficién a la 6pera que a la musica con-
temporédnea, del pianista Edison Quintana y.del
flautista Horacio Franco. La OCBA tocé la Ele-
gia del portorriquefio Rafael Aponte Ledée, un
interesante noneto de cuerdas, Mutaciones,; del
venezolano Alfredo Rugeles y, cerrando €l pro-
grama, el Concierto para piano, cuerdas y per-
cusiones del uruguayo Jaurés Lamarque Pons,
una vigorosa partitura elaborada sobre motivos
de tango, candombe y milonga que Edison
Quintana resolvié con el profesionalismo & que
nos tiene acostumbrados. Y otra vez, la figura
de Horacio Franco se alzé més alld del elogio al
abordar las obras para su instrumento con pro-
fundidad y convicci6n contagiante, tanto en
Music for solo recorder del israeli Michael
Wolpe, en Austro del italiano Giorgio Tedde
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god en Tkal de la mexicana Hilda Paredes,
donde sorteé airoso retos diversos. La musicali-
dad de Horacio Franco es tanta que rebasa, a
veces, las propuestas contenidas en las obras
como ocurrié-en esta ocasién. Por su parte, Edi-
son Quintana toc6 los 24 aforismos de Manuel
de Elfas, una suite de pequefias piezas, de mini-
mas piezas, trabajadas sobre ciertas constantes
intervdlicas, conceptualmente precisas, aunque
de soneridades un poco 4ridas.

El quinto concierto, realizado en el Museo
Nacional de Arte, inolvidable. Harry Sparnaay,
el estupendo clarinetista holandés, con Taco
Kooistra al cello y Yoko Abe al piano, interpre-
t6 tres espléndidas partituras: Orién de Toru Ta-
kemitsu, de Japdn, Mondlogo, para clarinete
bajo solo, del coreano Isan Ying, y Lerchen del
holandés Theo Loevendie. Takemitsu, Yung y
Loevendie son compositores de gran importan-
cia en la vida musical contempordnea, principal-
mente por la lucidez con que han encarado la
definicién de un lenguaje musical actual funda-
do en la tradicién tanto europea como de sus
propios paises, en el caso de Takemitsu y Yung.
Pero el concierto también resulté inolvidable
por la presencia en el programa de una obra del
alemdn Helmut Lachenmann, Allegro sostenuto,
que estd mejor escrita de lo que suena o de lo
que se oye, densa, absurdamente larga y plagada
de todos los manierismos de las vanguardias de
Darmstadt, y por los que se han levantado igual-
mente absurdas discusiones. La misica de La-
chenmann es ajena a mi sensibilidad indigena y
yo me pregunto si alguien tendrfa ganas de ofr
de nuevo esa pieza.

Notables, en el més estricto sentido del tér-
mino, las actuaciones de Sparnaay y Yoko Abe,
dos virtuosos de sus respectivos instrumentos,
capaces de ejecutarlos con inteligencia y depu-
rada técnica, alejados completamente del exhi-
bicionismo gratuito, pero sf comprometidos con
lo esencial: con la musica.

A un mes de su desaparicién, Blas Galindo
fue homenajeado dentro del Foro Internacional
de Misica Nueva, con un concietto que reunié
algunas de sus més conocidas obras de cdmara y
vocales. Lamentablemente fue un homenaje
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irregular, en el que no faltaron algunos desagra-
dables pelos en la sopa. El punto sobresaliente
lo constituy6 la soberbia participacion del pia
nista Jorge Sudrez, quien tocé la Sonata de
1976, obra de enormes retos y dificultades que
ponen a prueba la capacidad técnica e intelecs
tual de los intérpretes, y que Sudrez ejecutd con
elogiable solvencia, gandndose la admiracién
del piiblico que atiborré el Museo Nacional de
Arte. En el extremo opuesto, el violinista Tomds
Marin, concertista de Bellas Artes, quien hizo
una mds que mediocre lectura de la Sonata para
violin y piano y de la Suite para violin y piano,
con la cabeza metida en la partitura (pudo haber
sido al revés), ausente de toda intencién expre-
siva y musical.

En su turno, el guitarrista Roberto Limén,
uno de los pocos elementos valiosos del cuerpo
de concertistas de Bellas Artes, hizo una sentida
y admirable versién del Andante y Allegro; Zul-
yamir Lopez Rios cantd los lieder Pdginas ver-
des 'y La luna estd encarcelada con la intensi-
dad que le es caracteristica, aungue con la voz
ajustada y sin fluidez, y el Coro de Madrigalis-
tas de Bellas Artes cerrd el evento con dos de
las mds conocidas y gustadas piezas corales de
Galindo, el famoso Poemas de Neruda y Para
mi corazén basta tu pecho, con la calidad por
todos conocida.

Un concierto altamente gratificante fue el de
La Camerata, hoy por hoy la mejor agrupacién

de instromentistas de caAmara de nuestra ciudad.
Bajo la batuta de Harry Sparnaay, tocaron un
conjunto de obras principalmente etiropeas de
notable calidad, sobresaliendo de modo especial
Quaternaries del inglés Andrew Keeling y el
Septeto del holandés Peter Schat, También
gusté mucho Three Dark Paintings del nortea-
mericano Roger Bourland, no sélo por la cali-
dad de la obra, sino también por la extraordina-
ria acmacién de Abel Pérez Pitén tocando el sa-
xofén, instrumento al que arranco bellisimas so-
noridades. El programa también comprendié
dos obras menores: el Trio /] del italiano Giulio
Castagnoli'y Reichstag rag del inglés Robin
Gosnall. El nico invitado nativo fui yo, con
mis Premoniciones de Afiada, que es la suite de
la musica incidental compuesta para la escenifi-
cacién de El principe constante de Calderén de
1a Barca, y quée estuvo excelentemente tocada,
sobresaliendo el solo de Asako Arai en la flauta.
Desde aqui mi gratitud a los integrantes de La
Camerata por su excelente trabajo y por el es-
pléndido concierto que nos regalaron.

Sin duda podemos calificar de grande al
maestro Jorge Sudrez después de ofr el recital
que ofrecié en el Museo Nacional de Arte, en la
octava fecha del Foro, ante un piblico que no
escatimé aplausos para su magnifica actuacion.
Toda su sabidurfa musical, toda su técnica pia-
nistica de altos vuelos, se volcaron en una entre-
ga sin concesiones a la misica. Asf, nos dejé
apreciar con toda nitidez el vértice nacionalista
del Tercer ciclo nordestino de Marlos Nobre,
los dificiles Tre intermezzi del sueco Bengt
Hambreaus, la virtuosa y aparatosa Toccata del
venezolano Carlos Teppa, el bello Nocturno en
homenaje a Arthur Rubinstein del querido Ro-
dolfo Halffter, el Preludio y Toccata de Alcides
Lanza, todavia ajenas a los afanes vanguardistas
que han identificado el resto de su produccién,
la ecléctica Sonata piano e forte de Leo Brou-
wer, obra gue 23 afios después de su estreno
suena gastada y propia de un vanguardismo pa-
sado de moda, y la Sonata No. 3 de Alberto Gi-
nastera, musica que conjuga remembranzas te-
ldricas y bisquedas cosmopolitas. La de Jorge
Sudrez fue una de las mejores audiciones de

Rodolfo Halffter

todo el Foro de Misica Nueva y una ejemplar
leccién de profesionalismo.

Un concierto igualmente disfrutable fue el
que dieron en la Sala Ponce, el martes'25 de
mayo, el cellista Carlos Prieto y el ‘pianista Edi-
son Quintana, misicos que tocan con un grado
de acoplamiento tal que ya quisiéranios en otros
dios. El programa incluyé la estapenda Sonata
de Federico Ibarra, un misico de madurada es-
critura, s6lido oficio y acertado manejo de la
materia sonora; la irregular Contra el tiempo de
Jorge Cérdoba, un compositor de talento que
necesita pulir sus recursos y definir sulenguaje;
ia Fantasia para cello y piano de Manuel Ensi-
quez, magnifica partitura que consolida el cd-
mulo de hallazgos sonoros de nuestro més im-
portante compositor vivo, y que resume; ya ag-
sente de la escritura gréfica, todos sus aportes a
la misica mexicana de la segunda mitad de este
siglo; la Sonata de Alfred Schnittke, el recién
revalorado compositor ruso cuya misica plena
de lirismo asi como de angustiosa fuerza resultd
una de las més reveladoras de todo el festival.
El recital terminé con una ligera y deliciosa
pieza de Lukas Foss, uno de los compositores
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mds eclécticos, disparejos, audaces e irregulares

de fa escena musical americana de este siglo.

El Conjunto de Cdmara de’la Ciudad de Mé-
xico hizo cuatro estrenos: dos absolutos y dos
primeras ejecuciones en México. Los primeros
fueron Dancer’s Dream del californiano Paul
Reale, misica de artistas neorromdnticas, de no
muy consistente tratamiento formal, ¢ IHlary del
argentino Luis Jorge Gonzélez, para flauta y or-
questa-de cuerdas, obra de sutiles rememoracio-
nes ancestrales, trabajada con gran oficio’y
plena de detalles que, salvo en la parte de la
flauta solista, no pudieron ser apreciadas por la
irregular interpretacion del conjunto. Las pri-
merds audiciones en México fueron Tientos del
también norteamericano lan Krouse, quien a
través de sonoridades contempordneas estable-
ce ligas profundas con la misica flamenca y
andaluza aungue arriesgéndose a caer en exce-
sos de desarrollo e incongruencia de lenguaje, y
Tres tangos para flauta y cuerdas de Lalo
Schiffrin, un mdsico menos cercano a las salas
de concierto y mds dedicado a la sonorizacién
de peliculas, series de televisién (es muy famo-
50 su tema para Mision imposible) y actuacio-
nes con grupos de jazz. Lo relevante de este
concierto estuvo en la actuacién una vez més
destacable, de Marisa Canales, quien asumi6
con entereza y solvencia profesional las partes
solistas de flauta de tres de las cuatro obras del
programa.

El siguiente programa lo compartieron el
guitarrista Gonzalo Salazar, las cantantes Mar-
garita Pruneda y Grace Echauri y la pianista
Erika Kubascek. Un concierto ingrato por varias
razones: por las obras, especialmente las de la
primera parte; por el lenguaje, que ninguna
tenfa nada que aportar, excepto la pieza de gui-
tarra del joven Hebert Vdzquez; por la voz cas-
cada de Margarita Pruneda, cuyo excesivo vi-
brato traiciona el espiritu de la cancién camerfs-
tica. De las piezas para guitarra que toc Gonza-
lo Salazar, ni Serenade del guatemalteco Rodri-
go Asturias, ni Bianco del italiano Mauro Cardi
tienen maés valores que su demsidad y compleji-
dad; Nunc, de Goffredo Petrassi, un cldsico de
este siglo, es tan sélo una obra menor; tnica-
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mente la Sonata del mexicano Hebert Vizquez
devino la més propositiva y genuina obra guita~
rristica. De las obras vocales las mds atractivas
resultaron las del ciclo Desideolfricas de Leo-
nardo Veldzquez, sin que en ellas asomen los
mejores rasgos de la escritura de este composi-
tor. Empero, Veldzquez es un compositor de un
artesanado envidiable y seguro oficio, manifies-
tos de modo palpable en estas canciones. Menos
logradas las de Jorge Daher, aunque vertidas
con sinceridad por la mezzosoprano Grace
Echauri. Die Waelder und Felder gruenen de
Mario Stern es un lied a la Schubert contamina-
do de siglo XX.

El Coro de Madrigalistas compartié su pre-
sentacién con el espléndido pianista Alberto
Cruzprieto y el magnifico guitarrista Jaime
Mirquez. Dos obras para cada uno: para el pri-
mero los Dos estudios de Maurice Ohana, uno
de los més importantes mdsicos franceses de
nuestra época, y las Tres temporarias del chile-
no Sergio Vera, misica que retine todos los lu-
gares conmunes de Ja vanguardia de los setenta.
Para el segundo, Temples de Jesds Villa Rojo,
una de las‘cabezas visibles de la vanguardia es-

pafiola postfranquista, cuya estética se bas6 no
en la expresi6én de ideas musicales, sino en lo
que sugiere el signo traducido a sonido; Tem-
ples se hizo muisica gracias al talento de Jaime
Marquez. Este también tocd Simpay del peruano
Celso Garrido-Lecca, una exquisita pieza en tres
movimientos, una obra de veladas alusiones a
las sonoridades de la guitarra andina sin caer en
la tentacién del anecdotismo vacuo y panfleta-
rio; acaso una de las mejores partituras de este
XV Foro de Mdsica Nueva.

De las cuatro obras que cant6 el coro, ni el
Triptico de la venezolana Diana Arismendi, ni
Totocuic del jalisciense Victor Manuel Medeles
acabaron de convencer, tal vez porque ambas se
quedan en planteamientos composicionales no
resueltos, tal vez porque el coro, atin haciendo
su mejor esfuerzo, no extrajo de ellas todo lo
que era posible. Holi, holi, huqui, huqui de Gus-
tavo Matamoros, un joven compositor venezola-
no que radica en Miami, es lo més alejado de
algo que pudiéramos llamar una composicién, a
pesar de su basamento conceptual, de su esmero
en desglosar foneticamente el texto, de su deseo
de plasmar una textura coral a través de un sin-
gular ordenamiento de las voces por parejas.
Sélo los Madrigales de entonces de Aurelio De
la Vega, escritos con la maestria, que le ha vali-
do el reconocimiento internacional a este com-
positor cubano radicado en Los Angeles, eran
verdaderas obras corales, aunque encerraban
tantas dificultades que el coro, éste y cualquier
otro, habria necesitado el doble de ensayos, Sin
embargo, los Madrigalistas pusieron todo de su
parte y qued6 la sensacién de una obra intensa,
emotiva, rica en ideas, vigorosa y profundamen-
te actual.

En el peniiltimo concierto actuaron los artis-
tas invitados Marty Walker, clarinete bajo, Da-
nilo Lozano, flauta, y Bernardo Feldman, tecla-
do. Marty Walker es un musico excelente aun-
que sin los destellos de virtuosismo de Harry
Sparnaay. Sin embargo cautivé su version de
Togethers 111 de Dorrance Stalvey, de Retratos
de amigos y familiares de Bernardo Feldman,
atrajo el sentido improvisatorio de Explorations
de é1 mismo y despert6 el entusiasmo con The

Carlos Chédvez

Edge of the World, especialmente por su inten-
sa proximidad a los sonidos més heavy de la
musica actual. Danilo Lozano, por siv parte, es-
tuvo impecable interpretando Synergy para
flauta y sonidos electrénicos del argentino
Pablo Furman, una pieza muy bien escrita y
cuya parte electrénica semeja un-continno de
densidades orquestales. También tocé Moyol-
huica de nuestro Arturo Mérquez, la extraordi-
naria Sequenza de Luciano Berio, y Sur le bout
des levres, una musica de corte meditativo de
Jean Pierre Tibi.

El concierto de clausura cormrié a‘cargo de la
cada vez més consolidada Orquesta Sinfénica
Juvenil Carlos Chévez, esta vez bajo la eficiente
batuta de Joel Thome, con Carlos Priéto (cello)
y Max Lifchitz (piano) como solistas: El progra-
ma comprendié La vispera de Ana Lara, una
miisica bien escrita a la que le falta'su zona
durea, con ideas seguras que no se animan a Je-
vantar vuelo; Liuvias de Luis Jaime Cortez, im-
buida de una sonoridad intimista que ayuda a
disimular el incipiente trabajo de orquestacién y
no permite diferenciar cada uno de sus tres mo-
vimientos; el primer movimiento del Concierto

211




Alonso Mendoza.

para cello y orquesta de Carlos Chdvez, feliz-
mente inconcluso. Voces nocturnas No. 13, para
cello y orquesta, de Max Lifchitz, ¢l mejor
ejemplo de que al cazador mds listo se le va la
paloma: una acumulacién de cadencias, unas,
para md, inexplicables citas de Schubert y Ponce
y unas intervenciones de la orquesta que no
conservaban el interés, hicieron de esta partitura
una de las cosas mds tediosas que se presenta-
ron en el Foro. Parodiando algin comentario de
Octavio Paz dirfa que esta no era una obra de
ideas, sino de ocurrencias, con el agravante de
caer en el humor involuntario. A su turno, Max
Lifchitz tocd, como solista, la parte de piano de
Después del 24 de agosto de 1992, de Orlando
Jacinto Garcfa, compositor cubano con residen-
cia en Miami. Aquf el silencio estd tratado con
propésitos expresivos y los recursos sonoros
son minimos pero dispuestos con efectividad.
La ejecucion fue insegura y hubieron notorios
desajustes de ritmo, quedando la impresién de
que la pieza no estaba cuajada. Para el final
quedd Galactic rounds de Richard Felciano,
compositor norteamericano ya conocido desde
Foros anteriores. Galactic rounds es una intere-
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sante reflexion orquestal sobre el efecto Diple
una partitura cuyo tnico objetivo es hacer un
elucubracién timbrica de poderosa capacida
sugestiva, una suerte de abstraccién instrumen
tal pensada s6lo en términos de las posibilidade:
de emisién sonora de las diversas familias de
orquesta.

Es admirable que el Foro Internacional di

Miisica Nueva haya llegado a su edicién niéime.

1o quince en un pafs donde el complejo de Adas
funciona de modo magistral, como admirable es
la persistencia de su creador, el compositor Ma-
nuel Enriquez, para llevario a cabo y manteﬁetf
lo vivo durante quince afios de lucha. En esta

ocasi6n el nivel de interpretacion ha sido muy

bueno, salvo las ya anotadas excepciones, v la
respuesta del piblico verdaderamente halagado-
Ia: numerosa y con una amplia presencia juve-
nil. No podria terminar este recuento sin dejar
por escrito algunas sugerencias inspiradas pot fa
realizacion de este ciclo: 1) Que es importante
darle cada vez mds un fuerte y firme apoyo-a
este ciclo por ser la tinica posibilidad de estreno
de obras para muchos compositores nacionales
y extranjeros; 2) Que si los recursos econémicos
son escasos, entonces que se creen los mecanis-
mos para que la participacién econémica sea in-
terinstitucional; 3) Que siendo el Foro Interna-
cional de Musica Nueva el tnico festival de mi-
sica contemporédnea que ha logrado alcanzar una
estabilidad, mds all4 de los cambios sexenales,
del humor de los funcionarios y de las reorgani-
zaciones burocréticas que nunca llegan a ser
efectivamente reorganizaciones sino simples
reacomodos de personas e intereses, se le insti-
tuya como uno de los mds significativos en-
cuentros de musica que apoye el Estado mexica-~
no, como lo es el Festival Cervantino, por citar
un ejemplo; 4) Que se le abran todos los canales
de difusién de que gozan otros eventos como el
Foro Internacional de Cine o la temporada de
Opera, por sacar dos botones de muestra.

Por lo pronto, ojald que la Coordinacién Na-
cional de Musica del INBA, como este y otros
afios anteriores, continué dando su valieso y ge-
neroso apoyo al mds importante ciclo de con-
ciertos de miisica contemporanea de México.

ESTRENOS NACIONALES RECIENTES

Entre los estrenos y las andiciones més recien-
tes de obras mexicanas hay que destacar sin
duda cinco obras que en un concierto-maraton
ofrecieron la Academia de Artes y la Orquesta
Sinfénica Nacional dirigida por Manuel de Elfas
en el Teatro de Bellas Artes: Ciudad de Leonar-
do Veldzquez —mural sinfénico estrenado poco
antes por la OFUNAM~—, Clepsidra de Mario
Lavista —mosaico de motivos y obsesiones la-
vistianos estrenado el afio pasado por la Orques-
ta Sinfénica de San Antonio—, las Canciones
del ocaso del propio De Elias —sobre textos del
compositor, interpretadas por Adriana Diaz de
Leén—, el Concierto para dos guitarras y or-
questa de Manuel Enriquez —con el ddo de gui-
tarristas Mérquez-Limén— y el Nocturno de
Blas Galindo. Al resurgimiento de la pera me-
xicana vino a sumarse La séptima semilla de
Hilda Paredes ~—transcrita para orquesta de cd~
mara y ejecutada por la Orquesta de Cdmara de
Baja California dirigida por Eduardo Garcia
Barrios, con los cantantes Lourdes Ambriz,
John Ockley-Tucker, Adriana Dfaz de Leén,
Eva Santana y Ratl Herndndez.

Finalmente, la Orquesta Sinfénica de Mineria
dirigida por Luis Herrera de la Fuente y el exce-
lente flautista Horacio Franco como solista rea-
lizaron el ovacionado y espectacular estreno del
Concierto para flautas dulces de Marcela Rodri-
guez. Esperemos prontas grabaciones en discos
compactos de estas obras que en su presentacién
en concierto merecieron criticas muy entusias-
tas.

250 ANOS DEL CONSERVATORIO DE
MORELIA

El hermoso Conservatorio de Las Rosas de

Morelia, Michoacén, €l primer conservatorio

de musica fundado en América (1743), acaba

de cumplir 250 afios de existencia. No hay
mejor manera de celebrarlo que la actual rehabi-
litacién de la escuela y Ia reestructuracién de los
planes de estudio a cargo de Eduardo Mata y un
grupo de excelentes musicos mexicanos. Enho-
rabuena.

BLITZSTEIN Y BERNSTEIN

(Sabia usted que la célebre Spera West Side
Story {1957) de Leonard Bernstein tiene un muy
curioso precedente en la, en cambio, hasta hace
poco précticamente desconocida e interesante
Gpera Regina (1949) del compositor americano
Marc Blitzstein (Phildelphia, 1905-Martinica,
1964), a su vez influido por Kurt Weill? La au-
dicién de Regina, en la reciente version de Kat-
herine Ciesinski y Samuel Ramey con la Scot-
tish Opera Orchestra and Chorus dirigida por
John Mauceri (CD, Decca Records, 1992), per-
mite el descubrimiento de este paralelo y, sobre
todo, esta precedencia, que en algunas partes,
por ejemplo, la primera escena del primer acto,
alcanza grados verdaderamente pasmosos en
punto a lenguaje, cardcter ¢ incluso material
melédico —el tema de Regina es casi el mismo
que el de Marfa...

La version, por cierto, estd dedicada al propio
Bernstein.

Luis Ignacio Helguera
FIDEOS JAPONESES A LA VIVALDI

La empresa japonesa Takasago Shokuhin de
Tokio pretende comercializar a fines-de este afio
unos fideos cuyo gusto mejora gracias 4 la audi-
cién de Las cuatro estaciones de Vivaldi. Los
fideos en cuestidn, casi tan famosos como Las
cuatro estaciones, no son otros que los “Udon”,
mejorados notablemente si se secan al son de

213




g

=*Lapritnavera”, “El verano”, “El otofio” y “El

invierno”. Si las plantas crecen més a su placer
—dicen~ si se les platica acerca del clima o de
cualquier ofro tema, jpor qué no han de secarse
mejor con la mésica y mejorar con ella los fi-
deos? Tras el descubrimiento, la empresa emite
en sus locales durante cuatro horas diarias Las
cuatro estaciones 'y diversos cantos de pajaros.

¢Se imaginan el lector y el comerciante qué
pasard si probamos la ensalada César con lechu-
gas lavadas y desinfectadas al son de los péjaros
que cantan en el tercer movimiento de Los
pinos de Roma de Respighi, unos elotes cocidos
al vapor del Catdlogo de pdjaros de Messiaen o
unos sushi acompafiados del Eclipse de Take-
mitsu?

Y lo que no habria compuesto y cocinado y
hecho receta Rossini de haberle tocado el des-
cubrimiento...

L.LH.

2
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MUERTE DE UN GENIO:
BORIS CHRISTOFF

Eduardoe Lizaide

Si para algiin cantante, entre los surgidos tras la
segunda guerra mundial, al término de la prime-
ra mitad del siglo XX, hay que reservar el califi-
cativo de “genio”, habrd que hacerlo para el
bajo Boris Christoff, nacido en Plovdiv, Bulga-
ria el 18 de mayo de 1918 y muerto el 28 de
junio de 1993 en Roma, a los 75 afios de edad.
Sélo probablemente Caruso, Ruffo, Marfa
Callas, Chaliapin (padre histérico de Christoff),
y otros dos o tres portentos de distintas lenguas y
cuerdas, son como fendémenos vocales y singula-
res personalidades artisticas comparables a este

214

Boris Christoff como Boris Godunoff.

bajo que hoy desaparece en su retiro romano.,

No alcanzé a escucharlo en su plenitud, segu-
ramente, Giacomo Lauri-Volpi, cuando redacta-
ba sus Voci parallele al inicio de los afios 50;
por eso lo equiparaba con el gran bajo polaco

Adamo Didur (1874-1946) que estuvo en Méxi-~

o en la tercera década del siglo (1921) y el pri~
mero que cantara el Boris Godunoff en América
(1913 en el MET de N.Y.). Cierto es que con su
experto ofdo Lauri-Volpi ya afirmaba entonces
la superioridad artistica del joven Christoff
sobre el antiguo Didur, que segin el italiano
habia echado a perder su luminosa carrera y
maravillosa voz, que consta en las grabaciones
de los afios 10 y 20. Pero el paralelo no debié
ser hecho entre las voces de Rossi-Lemeni (gran
actor y bajo que tarnbién nos deslumbré en Mé-
xico) y la de Chaliapin, sin duda alguna un
maestro muy superior a Rossi, gran artista y
cantante con muchas més limitaciones vocales y
técnicas que el gran ruso. La comparacioén debié
ser hecha entre Chaliapin y Christoff, auténtico
sucesor de Chaliapin, y probablemente el tinico
que consigui en su misma linea de interpreta-
ci6n y de canto superar, engrandecer y moderni-
zar la herencia del grandioso Fedor, dejando
aparte las geniales interpretaciones del Boris
Godunoff hechas por Alexander Kipnis en los
afios 30 y 40, en diferente pero magnifico estilo.

Boris Christoff, descubierto por su tocayo el
rey de Bulgaria Boris 11l en 1942, cuando el
Joven abogado cantaba por spors en un coro
eclesidstico, se trasladé con el apoyo real a
Roma, para proseguir los estudios iniciados en
el Conservatorio de Soffa. En Italia se convirtié

de inmediato en miembro de una dinastfa histé-
rica de grandes maestros y cantantes como Ri-
cardo Stracciari, que lo acepté en su curso,
donde, se decia, el caprichoso y grande baritono
jamds aceptaba a ningtn alumno que no pare-
ciera poseer dotes verdaderamente fuera de
serie. A su vez, Stracciari habia sido discipulo
predilecto de otra luminaria, el napolitano Fer-
nando de Lucia (1860-1925), tenor que repre-
senta como Bonci la gran linea de canto antica,
que serd remodelada por los maestros que enca-
bezaré el siguiente jefe napolitano del estilo te-
noril mundial (Caruso por supuesto).

La belleza y timbre inconfundibles de la voz
de Christoff, la vibrante y pura sonoridad de su
emision, su talento teatral y su perfecta musicali-
dad, lo hacen sélo comparable entre los cantan-
tes de tesitura a ciertos auténticos “casos” voca-
les, como el propio Pinza, como Reizen en Rusia
o Cesare Siepi (1920) entre los sobrevivientes
notorios contemporaneos del gran bilgaro.

Christoff, como ocurre con todos los intér-
pretes de verdadero genio (palabra que hay que
usar con avaricia, para no quedarse sin ninguna
més alta cuando aparecen estos protegidos de
los dioses), es mds que un cantante prodigioso,
es un creador, una figura de nivel artistico sélo
equiparable a la de algunos supremos ejecutan-
tes, compositores, actores y atin escritores de su
tiempo. Su vasta cultura y su talento artistico
(los cuales constan no sélo en sus grabaciones
sino en sus escritos), hicieron posible para él,
desde el principio, consumar las insuperables
puestas en.escena del Boris en el Covent Gar-
den, bajo la direccién de escena de Peter Brook,
en 1946, como las colosales grabaciones que
conocemos de la obra (las de Dobrowen en el
Teatro de los Campos Eliseos, o la suprema de
Cluytens en 1963, con la Orquesta del Conser-
vatorio de Parfs), aparte de las innumerables re-
presentaciones de la épera en también inconta-
bles teatros del mundo (entre los que por des-
gracia no se cuentan los mexicanos).

Triste como la de la Callas es la muerte de
Christoff, que se retiré definitivamente de las
salas de concierto al término de los afios 70,
segiin dicen los cables de la prensa internacional

a causa de un ictus cerebral que padecié a partir
de ese perfodo. Ojald y se animen los producto-
res de video-ldser, ahora que se rendirdn home-
najes péstumos al genio en todo el mundo, a
rescatar las filmaciones de sus Boris, sus Asilas
y sus Don Carlos (hay uno en el Covent Gar-
den, cuye director de escena fue Visconti), por
los que clamamos hace tiempo los operémanos.

| "
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LIBROS

BAL Y GAY: MEMORIAS AMNESICAS

Luis Ignacio Helguera

Tenfa mucho interés en recorrer:las memorias
de Jestis Bal vy Gay y de Rosita Garcfa Ascot,
Nuestros trabajos y nuestros dias {Fondacién
Banco Exterior, Coleccién Memorias de fa-Mi-
sica Espafiola: Madrid, 1990; 209pp., con un
rico apartado fotogréfico), atn cuando la amiga
que me regalé un ejemplar de este libro, incon-
seguible en México, se mostraba irritada por su
lectura. Tenfa razén. Es un librostristisimo.
Tristisimo que un musicélogo como:Bal:y Gay
—nacido en Lugo, Espafia, en 1905 v radicado
en México de 1938 a 1963, en que regresé defi-
nitivamente a Espafia—, a veces excelente ensa-
yista e incluso autor de algunas composiciones,
y su mujer, Rosa Garcia Ascot, “Gnico discipulo
de Manuel de Falla” —asi lo clama & gritos el
libro unas cien veces—, pianista y compositora
integrante del Grupo de los ocho ~<con Rodolfo
y Ernesto Halffter, Pittaluga, Bacarisse, Bautis-
ta, Mantecén y Remacha—, hayan elegido la
impudicia para llamar desesperadamente la
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atencién desde la sofnbra de un olvido, cuando
“1igfios bor lo que toca al musicélogo Bal y Gay,
ciertamente algo injusto. Vivir en el olvido cansa,
sin duda, Pero parece que estas memorias encon-
traron a sus autores ya demasiado cansados, y no
s6lo presas del olvido, sino francamente olvidadi-
zos. De otro modo, y para no pensar en la mala
fe, cuesta trabajo explicar tantas omisiones extra-
fias, asf como el caos general del volumen. Abun-
dan las reiteraciones, los autorrefritos, los recor-
datorios fastidiosamente puntuales y petulantes
—“Rosita, dnico discipulo de Falla”, “Stravins-
ky, nuestro amigo”, etcétera~— que estdn en el
texto de Bal, en el de Rosita, en el resumen intro-
ductorio de Carlos Martinez-Barbeito y en los re-
simenes desarrollados —epilogos que suman
124 pdginas— por completo adulatorios, insus-
tanciales e insufribles de Antonio Buxédn. No
menos prolificos son los olvidos sospechosos.

A lo largo de sus memorias, y en especial, al
hablar de Nuestra Miisica —donde pueden leer-
se excelentes ensayos de Bal sobre Mendels-
sohn, Chopin, Gide, Falla, Stravinsky, Chdvez,
la censura musical soviética, Fuenllana y la
transcripcién de la musica de los vihuelistas—
se extrafia alguna mencidén de Bal a Rodolfo
Halffter, director y colaborador de la revista. Se
limita a decir: “los colaboradores éramos Carlos
Chavez, Adolfo Salazar, y y no sé si Blas Galin-
do escribi6 algo”. (p. 149) Si escribi6 algo Ga-
lindo, y también Halffter y Sandi. M4és sorpren-
dente es la frase que sigue: “Tengo en mi poder
la coleccién completa debidamente encuaderna-
da”, ;Entonces? ;La tiene de adorno? ;No pudo
abrirla y ver los nombres de Halffter, Galindo,
Sandi y Moncayo? ;No pudo releer su largo en-
sayo sobre el propio Halffter en el # 3?

A su amigo Salazar tampoco le hace debida
justicia: “Nunca Hlegué a saber si Adolfo tenia la
Carrera —o al menos estudios— de Musica. I
era telegrafista”. (p. 133) ;Ya no se acuerda Bal
que en Ediciones Mexicanas de Musica, dirigi-
das, de nuevo, por Halffter, tanto él como Sala-
zar publicaron algunas composiciones propias?
.Y no prueban las composiciones y la obra mu-
sicoldgica de Salazar, mayor y superior a la de
Bal, que habfa estudiado musica?
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Pareceria que Bal pasé de noche por México.
Ni la menor descripeién del pafs que generosas
mente los acogid, méas alld de “San Angel Pin”
(sic) (p. 132), de que “Stravinsky dio sentido a
la vida en México” (p. 147) —como si por lo
demids hubiera sido ésta un sinsentido— o de su
borrén de Miguel Hidalgo como en un de cuyo
nombre no quiero acordarme: “... (el) cura de la
noche del grito de Dolores, es decir, el del grito
‘Libertad contra Espafia’, que no me acuer-
do cémo se llamaba”. (p: 125) La subestima-
cién no se hace esperar: “Que un hombre como
Stravinsky pasase miedo en Berlin, Parfs, Lon-
dres o New York, es totalmente admisible y crei-
ble, porque son muchos los condicionamientos a
los que puede verse sometido, pero que lo pade-
ciese en México solamente es comprensible si se
entiende perfectamente la fe del cristiano ruso. Es
el miedo del artista a que algo se escape de sus
manos, sea cual fuere el receptor de su mensaje”.
(pp. 144-45) Y de ahi, al racismo: a Bal le escan-
dalizaba que Herman Scherchen, “el gran director
de.orquesta alemdn, un auténtico ‘sinvergiienza’
desde el punto de vista conyugal”, se haya sepa-
rado de su mujer para unirse “con una jchina!”.
(p. 110) Lo escandaloso es que le escandalice.

No todo en estas memorias, por supuesto, ca-
rece de valor, Su interés estd, mds alld del triste
testamento y del modelo de lo que no deben ser
unas memorias, en que documentan episodios y
rasgos inéditos de personalidades notables que
los Bal trataron de cerca y de los que fueron,
dicen, “testigos tnicos”. Nos enteramos enton-
ces del método de ensefianza, abierto, de “liber-
tad dirigida”, que utilizé Manuel de Falla con
Rosita, del portazo de Ravel a Falla cuando éste
se negd a que su alumna estudiara en Paris por
temor a la vida disipada y bohemia, y leemos,
en fin, un poema desconocido de Garcfa Lorca
dedicado a ella. Por su parte, Bal perfila de
modo personal y sugestivo a Stravinsky, lo re-
cuerda arrodillado en iglesias —asi lo hizo,
dice, con vela en mano, en la Basilica de Gua-
dalupe— y camerinos, y evoca “su mezcla cu-
riosa e increfble de solemnidad y sentido del
humor” (p. 140), su cardcter seco, “sf, como lo
son ciertos extraordinarios vinos, como lo son

ciertos paisajes, como lo son ciertas pasiones;
seco porque es ardiente” (p. 155), semejante,
cuenta, al de Barték y Valle-Inclan. En medio
del caos de la escritura, resurge pues a veces
algo del buen prosista y estimable musicélogo
que fue Bal, por ejemplo, cuando establece las
diferencias entre Debussy y Ravel: “(Ravel) es
mas duro, més escueto aparentemente, sonora-
mente més desnudo, mas pétreo. Debussy,
claro, lo contrario. La tendencia que hay hoy de
tocar un Debussy sin color, sin atmésfera, abs-
tracto, es convertirlo en una especie de Ravel”.
(p. 153) Pero en muchas ocasiones, sus juicios
resultan, m4s que discutibles, aberrantes: Satie,
“una payasada. Poquita cosa” (p. 153); “Villalo-
bos, musicalmente hablando, era un farsante. (...)
Para mi, todo lo de Villalobos me (sic) parece
una farsa” (p. 156), etcétera. (La musa inepta ha-
ciendo de las suyas...) Después de todo, no hay
que olvidar que ya en 1949 habfa Hamado “mi-
sica de segunda” Bal a Noche transfigurada de
Schinberg (Nuestra Miisica, #14, p. 156).

Lo triste de estas memorias no es s6lo su am-
nesia, sus excesos y errores, sino la ilusién de
vida que pretenden entregar. Todo en la infan-
cia, adolescencia y juventud de Rosa Garcia
Ascot “fue —escribe— una especie de milagro
que se repetia todos los dias, continuamente...”
(p. 40) El milagro no podia menos que milagro-
samente permear también la existencia de Bal,
quien escribe una y otra vez: “No me angustio.
No tengo ese vicio” (p. 117); “A mi todo me lo
dieron (...) vinieron siempre las soluciones, las
ofertas y las cosas as{”; “No soy presumido ni
nunca lo fui. A mi todo me lo dieron” (p. 174);
“He tenido siempre una enorme suerte en la
vida” {p.110), etcétera. De ser siquiera posible
una vida asi, atravesada de cabo a 1abo por la
buena suerte y el milagro, sin angustias, regala-
da, ;no serfa, ademds de falta de méritos, un
tedio inaudito? Una vida en la que no hay que
Iuchar porque todo llega envuelto para regalo
por el milagro: los maestros, los €xitos, “la
Forma (que) la llevaba dentro” (Bal, p. 168), las
alabanzas de gente importante. Por ejemplo, es-
cribe Rosa G. A.: “Nadia Boulanger me admira-
ba mucho” (p. 45), y Bal: “Igor (Stravinsky) se

explay6 largamente sobre personas conocidas y
sus obras, sobre sus obras, sobre las mfas —que
con tanto gusto estudié—. (...) De aquellas
horas de estudio y andlisis no recuerdo ninguna
censura suya. Al contrario. Stravinsky iba le-
yendo sin exteriorizar ninguna opinidn, sin
hacer juicio alguno. A veces se detenia en un
pasaje y me decia: —Me gusta esto. Esto estd
muy bien. Ete, etc. Y segufa su examen, calla-
damente, aprobatoriamente”. (pp.. 140-141)
“Compositor gigante” llama carifiosamente Ro-
sita a su esposo. Pero. jdoénde esté la mdsica gi-
gantesca de Bal y Gay y Rosa Garcfa Ascot?

El sefior Buxdn sale en nuestro auxilio para
recordarnos que un dia en Lugo, “el piblico
acogi$ con ovaciones mucho mds cerradas la
obra (Serenata) de Bal que el Reguiem de
Verdi. {...) La gente de Lugo supo darse cuenta
de la diferencia que habia a favor de la obra de
Bal. Porque en ¢l Requiem hay ‘ruido’ de més y
en el concierto ~—la Serenata— hay calidad mu-
sical”. (p. 235) Nada menos. A este sefior
Buxdn le toc6 en gracia —a alguien tenfa que
tocarle, por obra del milagro y de la musa inep-
ta— redactar el panegfrico de los Bal y su exis-
tencia “modélica” {sic), de modo que se entrega
a la dura tarea de probar que ellos “Nunca pre-
sumieron de amigos importantes” (p. 200) (1),
que en general “no presumen” (p. 33), y en su
capitulo titulado sin mds “La modestia”, escribe
con humor involuntario ejemplar: “La modestia
es una virtud en peligro de extincién. Existe, sin
embargo, un reducto natural en Jesds Bal, donde
parece ser que hallé un refugio cémode, seguro
y apropiado”. (p. 195) (Asf que si usted quiere
ser modesto, ya sabe a dénde acudir: allf, en ese
reducto natural, donde hay colas y colas de pe-
dantes, se reparte modestia a manos lenas):

En ¢l panegirico dedicado a Rosita, Buxdn no
puede menos que estar totalmente de acuerdo
con ella en que lo que Falla no le confesé-a su
discipula acerca de su vida son guimeras; de
manera que se descarta que Ernesto Halffter hay
sido discipulo de Falla, como todo el mundo
dice, porque Falla no se lo dijo a Rosita, Des-
Jumbrante, Y Buxdn lega al grado prodigiosa-
mente suspicaz de suponer, al relatar una anéc-
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“dota; g cierta tarde que Falla tom6 el tranvia,
“~—quién sabe si no serfa para ir a darle leccio-
nes a Rosita (;por qué no?)” (p. 205) Bien, pa-
semos al panegirico no menos milagroso de Bal.

Después de presentar a su modo la polémica
Ponce-Bal —el argumento general de Bal, dicho
sea de paso, es, por subjetivista, debilisimo,
ademds de cursi: el Concierto para violin de
Ponce no es bueno porque “no es sincero”—,
Buxdn recalca que Bal era enemigo de violen-
cias y polémicas —y su encarnizado ataque a
Mayer-Serra en Nuestra Misica, 1949, # 15, pp.
220-2287—, que era gran amigo de Stravinsky
—al grado de jactarse, si, de esconderle cada
vez que se vefan su libro Chopin (FCE, brevia-
1io), porque a Stravinsky no le gustaba Cho-
pin— y pone como ejemplo conmovedor de la
bondad de Bal que le dedicara una de sus Hojas
de album a una sefiora casada con un hombre
que le quemaba los pechos con sus cigarrillos.

Como se verd, no faltan los pasajes comicos,
pero se trata, en suma, de unas memorias amné-
sicas, resentidas, pretenciosas, reactivas a la
parte oscura o desafortunada que puede animar
o hacer interesante una vida. Testamento mise-
rable adornado con panegiricos escolares, me-
morias que antologan sélo lo que les conviene:
el milagro y la genialidad ininterrumpidas.

L

TRAVESURAS DEL DUENDE DE LAS
ERRATAS

Como siempre, el duende de las erratas, primo de
nuestra musa inepta, haciendo de las suyas. Hn
nuestra entrega pasada no le bastd arrancar la de-
dicatoria del mesdstico de John Cage a Ana Lara
(pedimos una disculpa a la compositora y al lec-
tor), sino que todavia fue a quitar la version en es-
pafiol de la carta de otro duende, gran duende de

218

1a musica, Erik Satie, en Buzdn de Pauta (donde
ahora la publicamos si él nos lo permite) y tampo-
co pudo evitar cometer una travesura en la pagina
43 al invertir los pies de foto “Franz con'su pr
metida, Felice” y “Kafka” para producir un
efecto kafkiano. Finalmente, en Pauta 45, p.3¢
22 columna, 8% linea, falté precisar que Omar Co-

rrado estudié Andlisis con Mariano Etkin v asis-

ti6 a cursos y encuentros con Boulez y Ligeti.

DISCOS

Juan Arturo Brennan

En esta entrega de Pauta, la seccién de resefias
discogréficas da testimonio de la admirable per-
sistencia con la que los misicos mexicanos se
estan esforzando por llevar su trabajo al disco
compacto. Sigue siendo asombrosa la continug
produccién de discos protagonizados por com-
positores y/o intérpretes mexicanos, lo que ha
provocado que nuesira discografia compacta
(;se podrd decir asi?) de musica de concietto
sea bastante mds numerosa de lo que muchos
pudieran creer. Asi, en este ndmero de Pauta,
sélo discos con miisica y miisicos mexicanos.
Destacan de entrada los tres primeros vold-
menes (sin duda habrd més) de la serie Mdsica
Latinoamericana para Cello, protagonizada por
Carlos Prieto. Como el titulo lo indica, estos
tres compactos contiene mdsica de diversas lati~
tudes de nuestro continente, pero no hay duda
de que el lugar primordial es ocupado por la
musica de México. Cada uno de estos tres inte-
resantes volimenes contiene alguna obra espe-
cialmente destacable, aunque el conjunto es
igualmente interesante. Asi{, la obra importante
del primer volumen es sin duda el Concierto
para cello de Federico Ibarra, lleno de sonorida-
des sugestivas, de sus intervalos favoritos y de
una energfa tipica de su produccién madura. El
resto del disco es protagonizado, de una u otra
manera, por Manuel Enriquez, de quien Carlos
Prieto interpreta la Sonatina para cello solo y las
Cuatro piezas para cello y piano, ejemplos s6li-

dos del trayecto admirable de Enriquez por la
misica de cdmara. Completan este disco dos
transcripciones del propio Enriquez: la de las
Tres piezas para cello y piano (originales para
violin y piano) de Revueltas, y las Tres danzas
tarascas de Bernal Jiménez. En estas piezas, En-
riquez logra acertar con elegancia en lo funda-
mental del trabajo de transcripeién: la fidelidad
al original combinada con la voz propia. Ade-
mds del interés sonoro puro de escuchar estas
piezas, las transcripciones mencionadas serdan
importantes para aumentar el repertorio mexica-
no de misica para violoncello. Completa este
disco una buena versidén de la Pampeana No. 2
de Ginastera, breve y significativa obra llena de
las reminiscencias nacionales del primer periodo
composicional del gran misico argentino.

MUSICA LATINOAMERICANA PARA
VIOLONCELLO, VOL. I

FEDERICO IBARRA: Concierto para cello
SILVESTRE REVUELTAS-MANUEL
ENRIQUEZ: Tres piezas

MIGUEL BERNAL JIMENEZ-MANUEL
ENRIQUEZ: Tres danzas tarascas

MANUEL ENRIQUEZ: Sonatina

MANUEL ENRIQUEZ: Cuatro piezas
ALBERTO GINASTERA: Pampeana No. 2
Carlos Prieto, violoncello; Edison Quintana,
piano; Orquesta Filarmonia Internacional; Enri-
que Diemecke, director

PMG CLASSICS 092101

El segando volumen de la serie tiene como prin-
cipal atractivo la presencia del Concierto para
cello de Samuel Zyman, otra de sus obras que
confirma su disciplina técnica y formal, combi-
nada con su natural habilidad para crear un neo-
clasicismo (a veces, neorromanticismo) no
exento de afirmaciones netamente modernas.
Después, la Sonata para cello y piano de Ponce,
una de sus més logradas obras de musica de cé-
mara, en la que destaca la energfa contagiosa
del Allegro selvaggio con que la pieza abre,
aparentemente alejado del refinamiento afrance-

sado que caracterizé una parte de la produccién
de Ponce. Sigue la austera, compacta Sonatina
de Chévez, para cello y piano, y el disco finaliza
con una muestra més de la asombrosa creativi-
dad de Astor Piazzolla, a través de su pieza titu-
lada Le Grand Tango, inteligente combinacién
de la expresién musical portefia con algunos
gestos mas tipicos de la misica de conciesto.

MUSICA LATINOAMERICANA PARA
VIOLONCELLO, VOL. I

SAMUEL ZYMAN: Concierto para cello
MANUEL M. PONCE: Sonata

CARLOS CHAVEZ: Sonatina

ASTOR PIAZZOLLA: Le Grand Tango

Carlos Prieto, violoncello; Edison Quintana,
piano; Orquesta Sinfénica Nacional; Enrique
Diemecke, director

PMG CLASSICS 092102

El tercer volumen de este proyecto tiene como an-
clas a sendas obras de Ricardo Castro y el perua-
no Celso Garrido-Lecca. Del primero, su muy ro-
mdntico, proto-nacionalista Concierto para cello y
orquesta, interesante experimento en la bisgueda
de una voz propia, partitura de hallazgos singula-
res y de un indudable atractivo. Como conclusion
del disco, la Sonata-Fantasia de Garrido-Lecca,
decano indiscutible de los compositores peruanos
de hoy, obra llena de fantasia, de misterio, de
energia, expresion de un lenguaje altamente indi-
vidual y de largo alcance en el dmbito de la musi-
ca latinoamericana de hoy. Entre las obras de
Castro y Garrido-Lecca, el disco ofrece Tres pre-
ludios para cello y piano de Ponce, el brevisimo
Madrigal de Chévez, la melancélica y displicente
Chanson triste de Alfonso de Elfas y la muy inte-
resante obra Quotations de Mario Lavista, en la
que el cello y el piano son vehiculo de una fase
especulativa en el pensamiento musical del.com-
positor, en la que las musicas ajenas, atemizadas
y asimiladas en formas nuevas, eran punto de
gran interés en su trabajo composicional.

As{ pues, estos tres volimenes de la serie
protagonizada por Carlos Prieto vienen a ser
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a%muy interesante adicién a la discografia de

1a musica de nuestro pais v de nuestro continen-
te. En esta serie se transparenta con evidencia la
mano del propio Prieto como inspirador del pro-
yecto; muy a su manera, el cellista mexicano ha
conjuntado la musica, los musicos y los recur-
s0s necesarios para la realizacién de estas gra-
baciones que, ademds de su estricto valor como
registro musical, son interesantes por el hecho de
que siete de las obras contenidas en los tres dis-
cos se presentan aqui en primera grabacién mun-
dial, lo cual es, sin duda, muy meritorio. Ahora, a
esperar la aparicién de los siguientes voliimenes.

MUSICA LATINOAMERICANA PARA
VIOLONCELLO, VOL. III

RICARDO CASTRO: Concierto para cello
MANUEL M. PONCE: Tres preludios

MARIO LAVISTA: Quotations

CARLOS CHAVEZ: Madrigal

ALFONSO DE ELIAS: Chanson triste

CELSO GARRIDO-LECCA: Sonata-Fantasia
Carlos Prieto, violoncello; Edison Quintana,
piano; Orquesta Sinfénica de Berlin; Jorge Ve-
lazco, director

PMG CLASSICS 092103

Otra interesante produccion reciente es la que
comprende los dos discos compactos protagoniza-
dos por el Trio México, conjunto de larga tradi-
cién en nuestro medio musical. En este caso, los
dos discos estan dedicados integramente a la mdsi-
ca mexicana, y en ellos estdn representados com-
positores de muy diversos estilos y tendencias.

El primero de estos dos discos contiene musi-
ca de Catdn, Muench, Sandi, Lavista y Lavalle.
Pareceria casi 16gico agrupar las obras de Lava-
tle y Sandi bajo un mismo rubro, aquel en el que
se detectan apuntes nacionalistas, o quiza “mexi-
canistas”. De hecho, en su Trio No, 2, Lavalle
incluye un Tempo de son para concluir la obra,
como complemento de un segundo movimiento
titulado Tempo de habanera. En los Tres movi-
mientos de Sandi, quizd es menos clara la ten-
dencia nacional, pero atin asi, se detectan giros y
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ritmos identificables como locales. Es especial
mente atractivo el primero de los movimientos,
Angustioso, en el que‘hay una energia y unaten-
sién muy especiales. El disco ofrece tambidn la
obra Ayer-Yesterday de Gerhart Muench, plena
de fuerza interna, de profundidad, de misterio y
de ese algo elusivo e indefinible que fue la cuali-
dad principal de Muench, algo que quizd pudiera
referirse al mundo de los sonidos-suefio, o de log
suefios-sonido. De Mario Lavista, el disco con-
tiene su Trio, austero experimento sonoro lleno
de mintisculas y elusivas citas de otras musicas.
Y de Daniel Catan, un Trio en el que se hace una
interesante exploracién armonica, que da lugara
muy atractivas texturas sonoras, presentadas con
1a sobriedad y el oficio caracteristicos de Catdn.
En el segundo disco de esta serie, el reperto-
rio transita en un desarrollo mucho mds claro en
cuanto a estilos y cronologia. Asi, este segundo
disco abre con Trio romdntico de Manuel M:
Ponce, que en su titulo prefigura con claridad 1a
intencién y el 4mbito sonoro de una obra que si
bien es, en efecto, romdéntica, no deja de tener
un cierto sabor mexicano. Después, la Sonata
mexicana de Mario Kuri Aldana, en la que el
contorno sonoro es ya claramente nacionalista, a
veces en la parte ritmica, en ocasiones en los
giros melédicos. Y para finalizar, el Trio de
Manuel Enriquez, en el que la identidad ya no
es ni romantica ni nacional; de hecho, sin inser-
tarse en tendencia detectable alguna, Enriquez
da muestra en esta obra de su independencia
creativa y, de modo particular, de su sapiencia
en el dambito de la escritura para las cuerdas.
Asi, tenemos otras dos interesantes adiciones a
la discografia de la musica mexicana de con-
cierto, a las que pueden hacerse un par de obje-
ciones. El sonido pudo haber sido mds transpa-
rente en algunos de los cortes, mientras que en
otros se antoja demasiado cercana la presencia
de los instrumentos. Por otra parte, el disefio
grifico de este par de discos no es muy afortu-
nado, destacando la a estas alturas imperdonable
ausencia de numeracion de los tracks del disco.

DANIEL CATAN: Trfo
GERHART MUENCH: Ayer-Yesterday

LUIS SANDI: Tres movimientos

MARIO LAVISTA: Trio

ARMANDO LAVALLE: Trio No. 2

Trio México (Manuel Sudrez, violin; Ignacio
Mariscal, violoncello; Jorge Sudrez, piano)
CNCA-INBA-SACM-ACADEMIA DE ARTES
Sin marca/Sin ndmero de serie

De produccién inglesa es un estupendo disco de-
dicado por entero a la musica de Javier Alvarez,
en el que se presentan cinco obras recientes (es-
critas entre 1984 y 1992) para diversos instru-
mentos, con transformaciones electrénicas de
distintos tipos. Dos de esas obras, Papalotl y Te-
mazcal, ya son parte integral del repertorio de la
musica mexicana de hoy. En Papalotl, Alvarez
obtiene numerosos tecursos sonoros del piano,
transforméndolos de manera‘inesperada, siempre
con una idea percusiva como guia principal.

Por su parte, la extrovertida pieza Temazcal
es una soberbia exploracién ritmica a través de
la interaccién entre la cinta grabada y las mara-
cas, que llega a niveles de complejidad realmen-
te asombrosos, para resolverse en el Hidico, di-
vertido final de clara rafz jarocha. Otra de las
obras de Alvarez que ha causado un gran im-
pacto al ser tocada en México es Acuerdos por
diferencia, protagonizada por el arpa y modifi-
cada por un empleo muy inteligente del mues-
treador de sonidos. Como su titulo lo indica,
esta pieza es un fascinante juego de convergen-
cias y divergencias en el que las similaridades
timbricas juegan un papel de capital importan-
cia. Las dos obras de Javier Alvarez que com-
pletan este muy buen disco tienén como atracti-
vo principal el timbre poco usual de sus instru-
mentos solistas: el kayagum coreano, y el steel
pan. Para el primero de estos instrumentos, una
especie de citara pentdfona, Alvarez ha escrito
Mannam, obra en la que propone un interesante
intercambio de patrones ritmicos de origen co-
reano y mexicano, més como una especie de
didlogo especulativo que como un intento de fu-
sién. Para finalizar, la pieza titulada Asf el acero,
en la que el compositor logra una fascinante coin-

cidencia de timbres entre los sonidos naturales del
instrumento originario de Trinidad y Tobago y los
sonidos electrénicos. En palabras del propio Al-
varez, en Asi el acero el solista tiene a su alrede-
dor una orquesta virtual de steel pan, muestreados
y transformados con el s6lido conocimiento de
causa que caracteriza el trabajo del compositor.

En este disco de gran interés, tanto las versio-
nes de las obras como la grabaci6n y las manipu-
laciones electrénicas son de muy buen nivel,
destacando el wabajo de Luis Julio Toro en-las
maracas, en Temazcal, y el de Hugh Webb al
arpa en Acuerdos por diferencia. En-suma, un
estupendo disco de misica contemporinea mexi-
cana, de produccién netamente extranjera.

JAVIER ALVAREZ: Acuerdos por diferencia.
Hugh Webb, arpa

Temazcal, Luis Julio Toro, maracas

Papalotl. Philip Mead, piano

Mannam. Inok Paek, kayagum

Asi el acero. Simon Limbrick, steel pan tenor
SAYDISC CD-SDL 390

En el ndmero 21 de Pauta, aparecido en enero de
1987, hice Ia resefia de un disco LP recién apare-
cido, que contenfa los cuatro primeros. cuartetos
de cuerda de Manuel Enriquez. Combo frase final
de la resefia, mencioné el hecho de que era pro-
bable que ese Cuarteto IV no fuera el dltimo de
la serie, y no me equivoqué. Después del cuarto
de estos cuartetos, que data de 1984, Enriquez
abord6 de nuevo la forma, para dar a conocer su
Cuarteto V en 1988. Come complemento mds
que adecuado para aquel disco LP, ha aparecido
recientemente un compacto gue contiene los
cinco cuartetos de Enrfquez, en sélidas versiones
del Cuarteto Latinoamericano, conjunto que tam-
bién grabd el disco LP en cuestiém:

Como en la resefia mencionada al inicio de
ésta, se impone afirmar que en-estos cuartetos
estd inseparablemente ligada la figura de Enri-
quez el compositor a la de Entiquez el intérprete.
Su cuerdismo sabio, tico y variado, sefiala cada
pasaje de cada cuarteto y hace evidente su cada
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Pésdie de cada cuarteto y hace evidente su inti-
mo conocimiento del instrumental de cuerda. Si
en aquella resefia mencioné que la estructura s6-
lida y completa de cada cuarteto se reflejaba en
una especie de pensamiento ciclico en el grupo
completo de obras, en esta ocasién puedo decir
que la adicién del Cuarteto V (que habfa apare-
cido ya en otro LP protagonizado por el Cuarte-
to Latinoamericano) parece no alterar esa im-
presién, ya que a través de una cuidadosa audi-
cidn, puede detectarse en esta obra (subtitulada
Xopan cuicatl, Cantos de primavera) una co-
rriente continua, un flujo ininterrumpido forma-
do por muchos de los elementos importantes del
lenguaje de Enriquez a través de los afios.

Asi, a riesgo de parecer reiterativo, concluyo
esta breve nota mencionando que ademds de ser
este un disco ciertamente importante por la calidad
de las obras y de las interpretaciones, no hay por
qué pensar que Xopan cuicat]! ha de ser el dltimo
de los cuartetos de cuerda de Manuel Enriquez.

MANUEL ENRIQUEZ: Cinco cuartetos de
cuerda

Cuarteto Latinoamericano

SERIE INBA-SACM

Sin marca/Sin ndmero de serie

(Nota: en las grabaciones de los primeros cuatro
cuartetos, el primer violin del CL es Jorge Risi;
en el Cuarteto V, es Sadl Bitrdn. En todos los
cuartetos: Arén Bitrdn, segundo violin; Javier
Montiel, viola; Alvaro Bitran, violoncello).

Con singular empefio y dedicacion, Jorge Cérdo-
ba sigue escribiendo misica y déndola a conocer
a través de discos de su propia produccidn. Asf,
ha aparecido recientemente el sexto volumen de
su serie Misica Contemporénea de Cdmara, pri-
mero que aparece en el formato de disco compac-
to. En este disco, Cérdoba propone seis obras
para diversas dotaciones cameristicas, que consti-
tuyen una secuela légica a sus anteriores produc-
ciones discograficas. Las Tres piezas elementales
para violin y piano son sendos homenajes a Bar-
tok, Poulene, vy un compositor anénimo, y sobre

222

todo en el caso de la primera, Cérdoba ha sabidg

filtrar con intuicién algunos elementos tipicos de
la escritura bartokiana.

En Cdntaros, tres piezas para guitarra, Cordo-
ba combina rasgos de escritura lirica con estructy-
ras que nos acercan al concepto de los estudios
para guitarra de antafio. Por su parte, las Tres pig-
zas para fagot y piano se caracterizan por una
vena lidica, ligera y sin complicaciones. Después,
Tema y variaciones para flauta de pico, s6lida-
mente interpretada por Horacio Franco. Es esta
una pieza extrovertida, de contornos sencillos.y
con algunas sonoridades atractivas, en la que Cor-
doba toma menos riesgos que otros de sus con-
temporaneos han tomado al escribir para Franco.

Piano y cinta son el vehiculo sonoro para la
obra Alternativas sobre un cuadro de Rodolfo
Nieto, en la que destaca sobre todo la aparicién
de timbres bien logrados en la pista sonora, que
son trabajados frente a una textura pianistica que
parece apuntar a cierto minimalismo sencillo. Por
ahi podrian detectarse, quiza, fugaces sombras de
las musicas de Mertens, Nyman y otros musicos
de corte similar. Este sexto disco producido por
Cérdoba finaliza con su Tema y variaciones para
violin, guitarra y contrabajo, sin duda la obra mds
austera y seria del disco, en la que hay momentos
de buen tejido timbrico, al interior de un discurso
menos extrovertido que el del resto de las obras
del disco. Como en los anteriores discos de la
serie, estas seis obras demuestran que Jorge Cor-
doba sigue fiel a su idea creativa fundamental:
producir misica directamente accesible al oido.
De ahf la ausencia de técnicas novedosas o espe-
culaciones tedricas en sus obras. Abundan, en
todo caso, las referencias a midsicas de otros
tiempos, filtradas por una sensibilidad comunica-
tiva y elocuente, a través de un lenguaje conocido
v seguro en el que no hay riesgos ni experimen-
tos. Admirable, en todo caso, la tenacidad de
(Cérdoba para dar a conocer st misica a través de
estos discos de produccién independiente.

MUSICA CONTEMPORANEA DE
CAMARA, VOL. 6

OBRAS DE JORGE CORDOBA

Tres piezas elementales. Francisca Mendoza,

violin; Jorge Cérdoba, piano.

Céntaros. Juan Carlos Lagunam, guitarra.

Tres piezas. Sergio Renteria, fagot; Pedro
Tudén, piano.

Tema y variaciones. Horacio Franco, flauta de
pico.

Alternativas sobre un cuadro de Rodolfo Nieto.
Jorge Cérdoba, piano.

Tema y variaciones. Viktoria Horti, violin; Juan
Carlos Laguna, guitarra; Valeria Thierry, con-
trabajo.

Sin marca/Sin nimero de serie.

SOLUCION DEL CRUCIPAUTA DEL NUMERO ANTERIOR

e

— > | T
=
O

— i [ > -
Fas

Z
>

T
O
}—4@7:75

20

o

<
MmN i o |

M~

@)

O
— ™

O

- | > O

U)Ln

—
> 7o o>
T
)

R

i1 16

M C
U O
S L
A L

O 10"

1

5STABAT

>
z e
> (O 2 <
<

—_

jae]

1
A e
L[ L]o

o
= lzo M | o
paw)

E |

CRUCIPAUTOLOGOS VENCEDORES

cia y su ocio tesonero.

Publicamos las soluciones del Crucipauta del nimero anterior y damos a conocer a tos ociosos
vencedores del certamen: 1) Sin ninguna laguna: Enrique Aracil, Juan Arturo Brennan; 2) Con
s6lo dos lagunas (13 horizontal, Orlo, y 16 vertical, Colla): Ulises y Euridice Aguirre, Gerardo
Deniz. Para todos ellos, libros musicales, discos compactos y nuestra felicitaciones por su sapien-
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LA MUSA INEPTA

f.a Musa Inepta, en toda su desenfadada ampulosidad, de la bienvenida a la Or-
questa Sinfénica de Pittsburgh, cuya presencia en el Teatro de Bellas Artes ha
dado motivo a otro texto critico més que digno de ser citado en estas amariilen-
tas péginas. De nuevo, el espacio original es la pagina cultural de Excélsior, v
de nuevo, el autor es Gabriel Rodriguez Pifia. Con motivo de la interpretacién
de la orquesta pittsburguesa a la Primera sinfonfa de Mahler, con Lorin Maazel
en los controles, el cronista en cuestién afirmé en su columna:

“Pero gracias a Mahler mismo que en el final de esta obra hay una gran fuer-
za potencialmente cuantificable en la interpretacién, pero que en Maazel no
logr6é magnetizarse entre si, porque de nuevo sus percusionistas le fueron ajenos
durante casi todo el tiempo, aunque no deja de ser emotivo de que los ocho cor-
nos franceses puestos de pie retribuyeran al corazén triste v enfermo de Mahler
anhelante de esferas cada vez més altas.”

Respecto a este singular texto, La Musa Inepta ha averiguado algunas cosas
que bien vale la pena citar. Se sabe de buena fuente que Lorin Maazel no utiliza
esas pulseritas de cobre utilizadas mds que nada para engafiar bobos; es por €so
que no logré magnetizarse entre si durante su ejecucién de Mahler. Por otra
parte, los archivos consultados por la Gordita duefia de estas pdginas indican
que el corazén de Mahler no estaba ni triste ni enfermo al componer su sinfonfa
El Titdn; por esos meses, recién habfa tenido un soberbio affaire con la esposa
del nieto de Weber, y-lo habfan nombrado director de'la Opera de Budapest. De
donde si andaba triste y enfermo era del intestino, que le fue operado ese vera-
no, con éxito, Quizd se puso triste y enfermo del corazon al leer el texto citado
arriba. (Nota: no fue posible cuantificar la fuerza del final de la sinfonfa, porque
se nos descompuso el Ruidémetro-Megalémano-Roméntico.)

La Musa Inepta informa con singular pena que alguien ha estado cabeceando
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erréneamente a José Antonio Alcaraz. Un lunes cualquiera, en su habitual co-
lumna en Proceso, nos encontramos con lo siguiente:

DOS COBERTURAS
Y BATIZ

José Antonio Alcara:

A examinar 1a —¥a muy hu-
merosa— discografia de Enri-
que Bitiz, surge una grabacién
bajo el titulo: Oberturas Fa-
mosas (Vol.Il DDD-Alfs

El texto mismo se refiere a misica como Las bodas de Figaro 'y Leonora No. 3,
que segtin las noticias mds frescas, son oberturas. Para orientacién del anénimo
responsable de tal cabeza, van algunas coberturas de verdad, aunque no sean
musicales:

1. Las coberturas de chocolate (artificial) que traen los Gansitos Marinela.

2. Las coberturas {muy deficientes) que hacen los defensas de nuestra H. Se-
leccién Nacional de futbol.

3. Las coberturas (insuficientes) de nuestros seguros de gastos médicos.

Por desgracia, ninguna de ellas sirve para preceder una épera.

®

Al lunes siguiente, qued$ de manifiesto la mala leche del cabecero (o cabe-
ceador, o como sea) de Proceso en contra de José ‘Antonio Alcaraz, ya que no
contento con el asunto de las coberturas que no cubren, en su siguiente colabo-
racién le obsequié esta lindura:

musica

DEL “NEW DEAL”
A MALCOLM X

José Antonio Alcaraz

Dignidad. La dignidad. Musi-
cal. Lo musical. Primeras pala-
bras que acuden a la concien-
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Esta vez, la nota en cuestion tenfa como protagonista a la espléndida Marian
Anderson. Una cosa es que la noble cantante haya tenido la piel oscura y un ca-
rdcter muy aguerrido, y otra que se le compare con Malcolm X, que ademas ni
cantaba ni nada. La Musa Inepta, a quien le han cambiado la cabeza varias
veces por razones estrictamente terapéuticas, se solidariza desde este espacio
con José Antonio Alcaraz, quien con plena justificacién debe estar pidiendo la
cabeza (la correcta) del responsable de las cabezas. ;Queda claro? Gracias.

®

Del delicioso boletin que la oficina de prensa de Bellas Artes produjo con
motivo de la reciente visita a México de Lorin Maazel (sf, el que no se magneti-
za entre si), extraemos un pasaje singular:

“Experto en 6pera, Lorin (sic) Maazel actualmente conduce solo (sic) en La
Scala. Sus peliculas ‘The losey Don Giovanni’ y‘The Rosi Carmen’ abrieron un
camino para la popularizacién de la épera.”

La Musa Inepta ha escuchado, en més de una ocasion, aquello de que rradut-
tore, traditore, pero esto es ridiculo. Menos mal que al tergiversador responsa-
ble no se le ocurrié improvisar mds a fondo y poner cosas como “The lousy

Don Giovanni” y “The racy Carmen.”
J.AB.

En su préximo nimero

pauta

" CUADERNGS DETEORIA ¥ CRICICA MUSICAL

publicard entre otros materiales:
» Vera Muench: Alemania: veinticuatro horas al dia.
 Correspondencia entre Schoenberg vy Kandinsky.
¢ Cartas de Luigi Nono.
» Jan W. Morthenson: Dilemas estéticos de la misica electrénica.
e José Balza: Pérez Prado.
» José Eduardo Martins: Las muertes del intérprete.
» Poesia de Hector Carreto, Maria Baranda, Mariana Bernardez y
Alfredo Garcia Valdez.
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COLABORADORES

« Pueden encontrarse poemas y textos de Ogta-
vio Paz nuestro Premio Nobel de Literatura
1990, en Pauta 9, 16, 18 y 34.

» juan Arturo Brennan ha colaborado en las
48 entregas de Pauta.

« El poeta Antonic Delfors ya habia colaborado
en Pauta 20 y 36. Recientemente aparecid Los
dias descalzos (Editorial Vuelta), que recoge su
obra poética publicada hasta el momento.

o Ferpande Alvarez del Castillo: véase Pauta
44. Su programa “Pensamiento musical en la
historia” se transmite por Radio UNAM FM los
viernes a las 18:00 hrs.

* De y sobre John Cage (1912-1992) puede
verse Pauta 2,5,9, 18 y 43.

» Lan Adomian nacié en Ucrania en 1905 y
murié en México en 1979, donde habia llegado
en 1957. Compuso ocho sinfonias, cantatas,
abundante musica para radio y para cine, Le
Matin des Magiciens, obra sinfénica en que por
primera vez se emplearon doce flautas y cuyo
cuadro armdnico estd basado en el tone-clusters
completo, o sea, en el uso simultdneo de los
doce tonos.

» David Medina, joven poeta y critico mexicano,
ha colaborado en Vuelta y otras publicaciones.
Fue becario del FONCA y actualmente trabaja en
Publicaciones del CONACULTA.

» Jean-Jacques Pecassou: véase Pauta 46.

e Erik Satie: véase Pauta 2, 16 y 35.

o Luis Bufinei (1900-1983), uno de los grandes
cineastas del siglo, nacié en Espafia y desde los
afios cuarenta vivié en México, donde murid,
Sobre su vida, su cine y sus ideas puede verse
su libro de memorias, Mi iiltimo suspiro (Diana:
México, 1983).

» Juan Ramén Jiménez (Moguer, Espafia, 1881~
Puerto Rico, 1958), uno de los mids importantes
poetas de la lirica espafiola del siglo XX, recibié
el Premio Nobel de Literatura en 1956.

» Ingenio full time, vanguardista, maestro de la
excentricidad literaria, Ramén Gémez de la
Serna (Madrid, 1888-1963) escribia cinco arti-
culos y atin cinco libros al mismo tiempo. Puede

llenarse una biblioteca con puros titulos suyos.

» José Bergamin (1895-1984), poeta y ensayis-
ta espaiiol cercano a Gémez de la Serna, marco
la transicién entre la generacidn del 98 y 14 del
27. Durante los afios cuarenta vivié en México,
donde colabord en varias obras con Reodolfo
Halffter y fundé la Editorial Séneca.

» Fray Luis de Leén (1527-1591), poeta v eru-
dito agustino, es una de las figuras més im-
portantes del renacimiento espafiol. En su obra,
de gran religiosidad y misticismo, s¢ advierte la
influencia de Platdn, Pitdgoras y Horacio.
Pertenecié a la escuela salmanting, que se
oponia a la ampulosidad de la escuela sevillana.
Entre sus obras: Los nombres de Cristo, La
perfecta casada, Noche serena.

= Genars Estrada (Mazatlan, Sinaloa, 1887-
Meéxico, 1937), poeta (Crucero) v prosista. (Vi-
sionario de la Nueva Espafia, Pero Galin) de
gran elegancia, fue embajador de México en Es-
pafia y desempefié otros puestos ¢én el servicio
diplomatico mexicano. Hizo critica de arte, es-
tudios histéricos, varios ensayos. sobre Nervo,
tradujo a Jules Renard y formulé . la famosa
“Dioctrina Estrada”.

e Sobre José Juan Tablada (1871-1945), uno
de nuestros escritores mds interesantes y signifi-
cativos, véase Pauta 24. Guillermo Sheridan
prepara la edicién de sus obras.

+ Bl compositor mexicano Carlos Jiménez Ma-
barak (1916) hizo estudios musicales en Chile v
Bruselas. Es autor ademds de la bella v célebre
Balada del Venado y la luna (1948), de un am-
plio catdlogo que. abarca la muisica ginfGnica, el
ballet, la opera (La giera Rodriguez), la mitsica
de camara y la masica vocal. Es.une de los intro-
ductores de la misica concreta en nuestro pals,

» Manuel Enriquez: véase Pauta 43.

» Hilda Paredes: véase Pautg 42. Recientemen-
te estrend su 6pera La séptima semilla.

» Juan Joaguin Pereztejada (Veracroz, 1962),
poeta y critico, ha colaborado en La Jornada
Semanal. Revista de la Universidad, Tierra
Adentro y otras publicaciones. Ha obtenido
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“*prenciohes honorificas en concursos nacionales
de poesia y cuento. Su poemario Los refranes
del jaranero esta por aparecer en el Fondo Edi-
torial Tierra Adentro.

+ 1A poco hay que presentar a Piotr Ilich Chai-
kovski (1840-1893)? No, nos negamos, Mejor,
a cien afios de que bebiera el vaso de agua con-
taminada que lo matd, vamos a ponernos a ofr
de nuevo todos sus ballets, sus siete sinfonias
—cuenta, y ¢omo no, la Manfredo—, su Con-
cierto para piano ntim. 1, su Concierto para vio-
lin, sus fantasfas sinfénicas, su Serenata para
cuerdas, su musica de cdmara, sus piezas para
piano, sus canciones, su Opera Fugenio One-
guin..., y se verd que no es culpa suya ser uno
de los compositores més populares del mundo.

» Igual sucede con Sergei Vasilievich Rachma-
ninov (1873-1943): mejor, a cincuenta afios de
su muerte, Tepasamos sus cuatro conciertos para
piano —sobre todo el segundo, cuyo éxito ali-
vié al compositor de la pardlisis depresiva en
que lo habfa hundido el fracaso del primero—,
su Rapsodia sobre un tema de Paganini, sus
preludios, sonatas y estudios para piano, su Vo-
calise, su Trio elegiaco, su Sonata para cello y
piano. No hay mejor presentacidn ni celebracidn
suyas. 51 ademds tiene usted alguna grabacién
en que toque él, prepdrese para el mayor des-
lumbramiento.

« Igor Stravinsky: véase Pauta 3, dedicada en-
terita a él. Recorrer el siglo XX es darse a cada
rato de narices y orejas con la gran nariz y la
gran miisica de Stravinsky.

¢ Los casi cien afios que vivié el pianista polaco
Arthur Rubinstein (1886-1982), intérprete por
excelencia de Chopin y de tanta musica, son un
alto ejemplo de disfrute ininterrumpido del arte
y de la vida.

» Graciela Agudelo: véase Pauta 43.
 Jonathan Kramer (EE.UU., 1942), music6-
logo y compositor, estudié con Roger Sessions,
Kirchner y Stockhausen, entre otros. Muchas de
sus composiciones han sido editadas por G.
Schirmer y grabadas por los sellos Orién y
Opus One. Entre ellas: Milsica para piano niim.
5, Misica pro miisica para orquesta y Renaci-
miento para clarinete e instrumentos electréni~
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cos. Como musicdlogo es autor de los libros:
Escuchar la miisica, El tiempo en la misica y
El tiempo en el pensamiento musical contem-
pordneo. Actualmente es director de Estudios
Superiores de Misica de la Universidad de Co-
lumbia.

s Carole Gubernikeoff (Sdo Paulo, Brasil,
1949}, musicéloga, estudié piano en Nueva
York, teoria en la Escuela de Julliard y com-
posicién y musicologfa en Brasil. También estu-
di6 en Parfs. Es autora de las tesis Misica y sig-
nificado y Misica y representacién: de las du-
raciones al tiempo. Es profesora de Andlisis
Musical en la Universidad de Rio de Janeiro y
se ha especializado en las relaciones entre la
misica y el pensamiento filoséfico, y en los
procesos de composicién del siglo XX desde
Debussy, Stravinsky y Webern hasta Stockhau-
sen, Cage o Ligeti.

» Valerie Ross estudié piano y composicién en
el Dartington College of Arts, la Universidad de
Londres y la Royal Scottish Academy of Music
and Drama. Ha sido compositora invitada en
festivales musicales de Estados Unidos, Lon-
dres y Darmstadt. Entre sus obras mds recientes
se encuentran la Spera Embattled Garden, estre-
nada en Japén en 1992, Tathagata, para conjun-
to de instrumentos orientales y occidentales, y
Fatamulgana, teatro musical que inaugurd el
Festival de Artes de Sutra en Kuala Lumpur.

» Sobre el compositor y critico musical peruano
radicado en México Aurelio Tello (1951) puede
verse Pauta 11, 14, 15, 17, 18, 19, 23, 26-28 y
31

« Edunardo Lizalde ya ha honrado a Pauta con
sus colaboraciones poéticas y operémanas en
las entregas 24, 29, 35, 37-40 y 42. Buen afio ha
sido este para nuestro tigre Premio Nacional de
Literatura 1988, porque aparecieron su novela
Siglo de un dia (Editorial Vuelta) y su obra
poética completa ya hoy incompleta Nueva me-
moria del tigre (Poesta 1949-1991) (Fondo de
Cultura Econémica).

¢ El dibujante y pintor Isaac Victor Kerlov ya
nos habfa hecho favor de inventarnos los
pentagramas del nimero 4.
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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 §0OLO
D No. 62 MONTES DE OCA, Ramén
Laberinto de espejos

GUITARRA
D. No. 54 VAZQUEZ, Hebert
Elegia

PIANO SOLO

A. No. 35 HALFFTER, Rodolfo
Dos ensayos para piano

A. No. 36 IBARRA, Federico
Sonata IT (1982)

A. No. 38 IBARRA, Federico
Sonata 111 (1988)
Madre Juana

A. No. 39 PAZOS, Carlos
Homofonias y Polifonias

A. No. 37 QUINTANAR, Héctor
Cinco piezas para nifios

A. No. 40 CASTRO, Ricardo

Obras escogidas

A.No. 41 VALSES MEXICANOS DEL

EDICIONES MEXICANAS DE MUSICA, A. C.

OBRAS DE RECIENTE PUBLICACION

VIOLIN Y PIANO
D No. 60 MONCAY®O, José Pablo
Sonata

VIOILA Y PIANC
D. No. 67 MONCAYO, José Pablo
Sonata

VIOLONCHELO SOLO
D. No. 63 RODRIGUEZ, Marcela
Lumbre

ARPA S0LA4
D. No. 69 MUENCH, Gerbhart
Speculum Veneris

MUSICA VOCAL
CANTO Y PIANO

B. No.25 HERNANDEZ
MONCADA, Eduardo
Canciones al estilo de mi
tierra

CORO A CAPPELLA

C. No. 17 GALINDO, Blas
La Montasia

C. No. 18 GUTIERREZ HERAS,
Joagufn
De profundis para coro
mixto, piano y percusiones

SIGLO XIX CONJUNTOS
Volumen I INSTRUMENTALES
5 D. No. 68 DURAN, Juan Fernando
AN ORGANO El resplandor de lo vacio
. No. 42 (‘}.ALINDO, Blas para flautas sopraning, alto y
Sin titulo 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

1) No. 57 MUENCH, Gerhart
Tessellata incambarensia No.
6 para violin, pianoforte, 2
maracas y 2 claves

D. No. 56 NUNEZ, Francisco
Aspectos sexieto; flavta,
clarinete, corno, violfn
violonchelo y contrabajo

D. No. 61 ORTIZ, Gabricla
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, saxofén, guitarra y
bongés

ORQUESTA DE
CUERDAS
E. No. 33 AREAN, Juan Carlos

Epicedium in memoriam
Augusto Novaro para
orguesta de cuerdas y piano

* GALINDO, Blas
Concertino para viollin y
orquesta de cuerdas

E. No. 32 JIMENEZ MABARAK,
Carlos
Obertura para orquesia de
arcos

E. No. 28 MONCAYO, José Pablo
Homenaje a Cervantes para
dos oboes y orquesta de
cuerdas

ORQUESTA SINFONICA
* GALINDOQ, Blas
Suite para orquesta de
cémara
* IBAREA, Federico
Imdgenes del guinto sol bellet
en dos actos, para orguesta
(1980)
* JIMENEZ MABARAK,
Carlos
Sinfonia ern un movimienic
E. No. 34 JIMENEZ MABARAK,
Carlos
Concierto en Do pata plano y
pequefia dDrouesta (reduccion
para dos piancs)
E.No.31 LAVISTA Mario
Aura pardfrasis orquestat de
ia Opera
E. No. 35 LAVISTA, Mario
Clepsidra
E. No. 30 SANDI, Lais
Diptico

OPERA

* JIMENEZ MABARAK,
Carlos
La Gilera, en tres acios,
partitura de canio y plano

* Obras publicadas en ¢olaboracitn con
la Universidad Nacional Auténoma de Mé-
Xico.
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HORACIO

FRANCO
Widsica mexicana
para flauta de pico

in sandi  muench

De venta en las k g o i& ; £ De venta en las
rincipales casas Aekasie L aued Lo o
prneip as de e ia ﬁff‘g«gﬂf principales casas de
misica - o T
‘ musica

Obras de
compositores
mexicanos

De venta en las
principales casas de
musica

De venta en las
4 principales casas de
miasica
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“¢ARLOS PRIETO
Cello

Cello music from
Latinoamerica
Obras de Castro,
Ponce, Lavista,
Chévez, De Elfas y
Garrido-Lecca

A7 2P ISR DI BN V27 i

T FOER MW s o wreh

De venta en las
principales casas de
musica

JOAQUIN
GUTIERREZ

HERAS
Miisica de cd4mara

I
!
!
t
§
|
h
:
i
8

s

PARA VIZ Y PIAND_

i NELESIO MORALE:

Frepuedal dofos Ldbires

De venta en lag
principales casas de

" L {%
musica .

| ARG Belablocomernto misival FALEEH
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Daniel Catdn
Homenaje a Octavio Paz

La hija de Rappaccini ® Mariposa de obsidiana
Fernando de la Mora ¢ Encarnacién Vizquez ¢ Jesis
Suaste Filarmonica de Ia Ciudad & Eduardo. Diazmusioz
Edicidn limitada
Pidasu CD alos tels. 5109700 & 5109762 y recibalo en su casa o adquiéralo
en las oficinas de la revista Vuelig 554 56 86 @ 554 95 62 & 554 88 11

De venta en las
principales casas
de musica
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LECCION DE MUSICA

INSTRUMENTACION

De una carta a Mme von Meck, Clarens
5 de marzo {17), 1878

Me pregunta ¢6mo manejo mi instrumentacidon. Nunca compongo en abs-
tracto; es decir, el pensamiento musical nunca aparece mas que en una
forma externa adecuada. De esta forma invento la idea musical y la instru-
mentacién simultdneamente. Asi resolvi el scherzo de nuestra sinfonia [Cuar-
ta Sinfonia] en el momento de su composicidn ~—exactamente como usted lo
oy6. Es inconcebible excepto como pizzicato. De tocarse con el arco, perde-
ria todo su encanto y seria un mero cuerpo sin alma.

En cuanto al elemento ruso en mis obras, puedo decirle que no es infre-
cuente que inicie una composicién con la intencién de introducir en ella
alguna melodia folklorica. A veces llega por su propia voluntad, sin que sea
pedida (como en el finale de nuestra sinfonia). En cuanto a la presencia de
este elemento nacional en mi obra, su semejanza con las canciones folkléri-
cas en algunas de mis melodias y armonias se debe a que yo pasé mi infancia
en el campo y quedé impregnado de la belleza que caracteriza a nuestra musi-
ca folklérica rusa. Tengo una aficién apasionada por el elemento nacional en
todas sus expresiones. Resumiendo, soy un ruso en el mas amplio sentido de
la palabra.

P. L. Chaikovski

Traducciéon: Adriana Diaz Encizo

imprenta Madero, 5. A. de C.V. B\
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