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sre este niimero de Paufa una carta de Leonard Bernstein,

scrita pocos meses antes de morir, que reafirma su

uebrantable vocacién de maestro y su profundo amor a la

sica. Se trata del Gltimo testimonio de uno de los misicos

s notables e influyentes de nuestro tiempo. Sobre Claudio

¢: pubhcamos un certero estudio que nos envia Héctor

asconcelos, amigo personal de Arrau y, cOmo nosotros,

rador de tiempo completo de este pianista de pianistas.

sentamos también un ensayo poco conocido de Arrau sobre

elacion entre el psicoandlisis y la interpretacién musical que

5, a la vez, una lacida reflexi6n acerca de ejercicio de este

ficil arte. Desde nuestras paginas queremos rendir un minimo

menaje a Conlon Nancarrow, uno de los més notables

inventores musicales de la misica de hoy. Nancarrow vive y
abaja en México desde hace més de cuarenta afios y su obra

omienza, apenas ahora, a ser escuchada y reconocida como

na de las creaciones mas originales de nuestro tiempo, sobre

do en lo que respecta a las inusitadas y sorprendentes

cturas ritmicas que encontramos tanto en su misica

-:Qué es?- me dijo.

- Qué es qué?- le pregunté.
-Eso, el ruido ese.

-Es el silencio...

Luvina, Juan Rulfo.




ﬁinstrum;é{ﬁntal como en la que compone en sus rollos de pianola.
De este inventor presentamos una entrevista, atin no difundida
en espafiol, y unos breves apuntes de Julio Estrada que
Nancarrow generosamente nos entregé para su publicacién. En
sus proximos nimeros Pauta continuaré celebrando a este
compositor a través de la publicacién de ensayos y estudios
acerca de su vida y su musica. Los articulos de Ligeti —quien
reconoce su deuda con Nancarrow—, Lara, Garcia Alcalde y
Olavide ofrecen un amplio panorama de la masica de hoy y nos
muestran la riqueza, vitalidad y multiplicidad de lenguajes que
caracterizan al arte moderno. Fl de Olavide constituye, ademas
un brillante comentario de Jalons pour un décemfe, el Gltimo
libro del gran misico francés Pierre Boulez. La poesiay la
literatura nos acompafian una vez mas: Deltoro, Pifiera y
Carreto, Helguera, Guinovart y Cioran, nos revelan las

3

ilimitadas posibilidades que existen en el acto de oir y habitar Ia

musica. En la seccién de "Documentos” ofrecemos a nuestros
lectores un texto casi desconocido de Bernal Jiménez —que su
hijo Eugenio hizo llegar a la redaccién— acerca de la

indiscutible superioridad de la musica religiosa, y algunos
articulos de, y sobre, la misica de Julidn Carrillo y su teoria del
sonido 13. Unos hermosos textos orientales, la leccién de music
de Copland y las infaltables resefias de Brennan completan este
nimero de Pauta que llega, asi, al final de su noveno afflode
vida.

Mario Lavista

, tocar otra vez todas las sonatas de Beethoven? él}gﬁm continuar

A LA JUVENTUD MUSICAL*
LEONARD BERNSTEIN

Tfaduccién de Luis Ignacio Helguera

;"Eos dias que todavia me dé Dios a volver a mi primer amor, el

ue afio tras ano ejecuta todas las sinfonias dekafk
jvamente a mf mismo como compositor y escribir las
que he escrito? Cuando uno tiene 71 afios, ¢

nergia restantes que me conceda Dios a la educaci ¢
. ¢ la gente mds joven —especialmente la gent
r cosa que sepa no s6lo acerca de la musica Sino tam e
1o mismo, encontrandose a uno mismo, "conociendo-al-que-eres”
cjot j ible. Si pu icar algo de esto a tanta
trabaio posible. Si puedo comunicar algo  tanta
[ trabajo po; P e

sto de mi vida.

: ia i ifi i i Art Park, Sapporo,
monia inaugural del Pacific Music Festival 1990, Art Park, Ap|

1 . Leonard I%emstein falieci6 ¢l 14 de octubre siguiente. El k,tfu‘ﬁa dgi ;

n de Pauta.




CLAUDIO ARRAU
EN SU OCTAVA DECADA
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HECTOR YASCONCELOS

Para Rafael Tovar y de Teresa
I

ientras escribo estas lineas a orillas del lago de los cuatro cantones, Claudio Arrau

se halla cerca, tocando en los festivales de Salzburgo, Lucerna y Edimburgo. Es
curioso pensar en ello. Arrau es el dnico pianista activo hoy en dfa, que ya era parte de
1a vida musical europea durante la Primera Guerra Mundial. Dada su extrema precoci-
dad —y a diferencia de los otros grandes pianistas octogenarios, Viadimir Horowitz y
Rudolf Serkin—, Arrau empez6 a tocar en los primeros afios de la segunda década del
siglo en diversas ciudades europeas, asf como en las pequefias cortes alemanas: recogien-
do un carifio por acé, un anillo por all4, de la nobleza nérdica y centroeuropea de la
épaca.1 {Qué otro artista que podamos escuchar hoy en concierto fue solista de Richard
Strauss o toc6 para Friedelind Wagner? ¢Cudl otro recibié en su juventud las sugeren-
cias de Furtwingler y del viejo Kleiber? ¢Quién mds discuti6 el Concierto para planoy
alientos de Stravinsky con el propio compositor? .

Arrau es puestro Gltimo vinculo con la Gran Tradicin. Pues, como se ha dicho una y
otra vez, ¢no fue Arrau discipulo de Krause, quien habfa estudiado co  Liszt, a su vez
discipulo de Czerny, el cual habfa estudiado con Becthoven mismo, discipulo en su
momento de Haydn? Arrau creci6 al lado de Krause, quien, ademds de estudiar con
Liszt, habia conocido a Brahms y con frecuencia mostraba al nifio pradigio 1as cenizas
que conservaba de un puro fumado por el autor del Requiem alemdn. Como ha dicho el

1 Ef debut de Arrau con la Orquesta Filarménica de Berlin tuvo fugar en diciembre de 1920.

Lednérd Bernstein
6 ‘ 7



I det dltimo siglo. De

au. Su vida no s6lo ha

también su experiencia cultural ha

Ha tocado en toda Europa y Amé-

>y en partes de Africa y Oceanfa. Se

mundo, solo en Pekin 1o se ha presentado.

ntelectual. Su arte lo explican toda una serie de

ntradictorias entre si. No es posible entenderlo sin el

ampoco sin Kant o la Hustracién Francesa. En su conforma-

sical toman patte ¢l psicoandlisis v el Zen, Mann y Nietzsche,

nto como Camus o Joyce. Conviven en €l un respeto casi religioso
presentado por su fidelidad al texto musical ¥ a los diferentes estilos) y
ocasiones extrema, del presente. Padece un Angst profundo, a la vez gue
‘ turo, colectivo o personal.

vision estético-filos6fica de casi inigualada universali

1962 William Mann, critico emérito del Times de Londres, escribfa que "en versatilidad
de estilo y ecumenismo (catholicity) de gusto, Arrau es wnico entre los pianistas de
primer rango del presente”, Y agrega que el pianista da la impresién de haber dedicado
su vida entera al estudio exclusivo de cada uno de los compositores que interpreta. La
ocasion que Mann comentaba era un recital en el Royal Festival Hall, compuesto por
obras de autores tan radicalmente distintos entre si como Mozart, Brahms, Debussy y
Liszt. ‘

Entre los grandes pianistas Ccuyo arte ha sido ampliamente documentado en grabacio-
nes, quizd sélo Sviatoslav Richter ~—y-acaso Gieseking— ha desplegado un repertorio
tan vasto;” pero Richter sufre Ta limitacion de muchos artistas soviéticos: su nocién de
los diferentes estilos musicales e deficiente, debido —entre otras razones——-al aisla-
miento cultural en que viven.*

El caldo de cultivo para las concepciones estético-filosGficas de Arrau, fue el Berlfn de
la Republica de Weimar que 61 considera Ia ciudad —y el momento histGrico— mds
estimulante en que le ha tocado vivir, s6lo comparable, desde su punto de vista, at
Nueva York de hoy. Ahf vivi6 de Ios ocho 2 los treinta y cinco afios. Era el Berlin que
fue centro de todas las vanguardias. Después de la Viena fum of the century y del Parfs

2Rl interés de Arrau por-la masica contempordnea es inmenso. Hay que recordar que en los
afios cuarenta, Arrau estrend en México ol Concierto para piano y orquesta de Carlos Chivez. En
Nueva York, dio la primera audicién de los Sporis et Diveniissements de Satie: Y todavia en los
cincuenta, solfa incluir en sus Programas obras de Schénberg y Alban Berg.
‘nitre los pianistas comparativamente Jj6venes.con un amplisimo repertorio grabado, habria
que mencionar a Viadimir Ashkenazy.
Seguramente la grabacién de Richter del primer movimiento de la Sonata opus 26 de Beetho-
ven habr4 de pasar a la historia comio un acabado ejemplo de falta de comprension estilistica hacia
el compositor. -

8

Arrau a los 8 afios
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-de 1910-1920, 1a vanguardia de Ias ideas, las costumbres, 1as escuelas artisticas y las ic
politicas se desplaza a Berlin. Ahf surgen, antes de 1933, el Bauhaus y el dodecafon
se desarrolla al expresionismo, se enraiza ¢l psicoandlisis. Es ¢l Berlin de Schonbe
Berg, de Einstein y Bohr, de Gropius, de Kurt Weill (quien fuera ¢l mae:
composicion de Arrau), de Lotte Lenya, de Bertolt Brecht, de Walter Benjam:
ciudad, también, que se convirtié en Meca idealizada de los jévenes graduade
Oxford que, huyendo de los resabios del puritanismo victoriano que aln encontrab:
Inglaterra, establecicron, en los afios veinte y principio de los treinta, la ruta Oxfo
Berlin: Auden, Isherwood ("Good-Bye Berlin), y muchos otros, menos famosos. .

Su optimismo con respecto a la paturaleza humana le impide a Arrau ver que o
en €1, y en otros artistas, produjo un desarrollo inusitado de la imaginacion creadora
también lo que hizo posible el surgimiento del nacional-socialismo. Arrau se opon
estructuras rigidas (de hecho, acusa ciertos rasgos anarquistas), a pesar de que
arte se da el pensamiento musical mds estructurado que pueda imaginarse. Por ¢
seducen ambientes como el del alr Berlin. Lo que no acepta es que la ausenc
estructuras sociales y politicas viables —como fue el caso en la Alemania de Weim
suele llevar directamente a la reaccion fascista. Idealiza aquella época como ideali
presente. Unicamente ve avances y progreso en nuestro tiempo y sélo pedirfa "otros
afos de vida". Bl hecho de que en su siglo se haya dado lo que George Steiner llam
gran guerra civil europea 1914-1945", no atempera su optimismo. Tampoco lo de
na que en nuestra centuria, en pleno "progreso”, hayan ocurrido las infamias
inusitado ndmero de tiranos: Hitler, Stalin, Mao, Mussolini, Franco, Pol Pot... ;

Las caracterfsticas de su formacion produjeron en Arrau un arte de muy sin
atributos: flexibilidad cultural, capacidad téenica- ilimitada, inteligencia musical. Sol

todo lo dltimo. No en valde Sir Neville Cardus escribié: "Arrau posee la mds f
pademsa inteligencia musical que haya tenido pianista alguno desde Busoni y S

bel".’ Quizd Io que se puede decir en resumen de €l es que redne las cualic

intelectuales de un Arthur Schnabel, aunadas a la mayor capacidad virtuosistica i
ble, Io que no se habfa dado hasta ahora en un mismo pianista. ¢Qué otro artista
dado una versi6n de las 32 sonatas de Beethoven tan penetrante y estilistica
auténtica como la de Arrau, y al mismo tiempo nos ha legado una interpr
préacticamente definitiva de todos los estudios de Chopin y Liszt? Es eviden
ninguno. Como Ates Orga ha escrito: "ni siquiera Horowitz tiene el tipo de
le permita abordar tanto a Liszt como al Beethoven tardiv’. iPodemos ima
Schnabel tocando los Estudios trascendentales o a Horowitz o Rubinstein interpret:
la Sonata Hammerklavier? Arrau ha hecho ambas cosas, de manera memorable. |
fdcil, pues, situar a Arrau e¢n el panorama pianfstico del dltimo siglo, sin caer ¢
hiperbolicos. Digamos que en ¢l culmina la tradicién del "pianismo" intelectualizac
Sc\ abel (1a "escuela alemana" que incluye a Backhaus, Giescking, Fisher y Kem

: una descnpc:én reciente del Berlin de Weimar ver: Jean Michel Palmier, Wetmar
2ayot, Parls. 1988,
Cardus N, Full Score, Cassell, London, 1970, p. 44.

tradicion del alto virtuosismo de fines del siglo XI¥X y principios del XX
noff, Hoffman, Horowitz). Tal vez sea posible afirmar esto aun cuando es
e Arrau tiene muy poco en comun con estos representantes de la "escuela
or los que siente, ademds, profunda antipatia.
08 /pxamstas cuyo arte ha quedado registrado en discos, ninguno muestra la
i  de Arrau. ¢ Tendrfa Liszt esa versatilidad?, (la tendrfan Von Billow o Anton
‘ emﬂ‘ Nunea lo sabremos. Se dice que Liszt fue un gran intérprete de Beethoven;
con qué criterios lo habrdn juzgado sus contemporaneos? Nosotros no podemos
r realmente méds que a aquellos artistas que han grabado a partir de los afios
, grabaciones anteriores son tan deficientes que no permiten elaborar juicios
he ahf el problema con Busoni. Sus discos no dan sino una escasa idea de lo que
arte. Tanto Arthur Rubinstein como el pro, yio Arrau dijeron en varias ocasiones
adie oyeron tocar ¢l piano mejor que a Busoni y ambos reconocieron la influen-
ejerci6 sobre ellos. A juzgar por los testimonios existentes, tal vez Busoni haya
n pianista tan completo —igualmente dotado en lo pianistico y en Io intelectual—
Arrau. Pero también eso es materia de especulaciones.
nto de la versatilidad, sin embargo, ha resultado negativo para la imagen piblica
au. A la gente le gustan las simplificaciones féciles de almacenar en la mente.
yska y Bach; Rubinstein y Chopin; Schnabel y Beethoven; Gieseking y Debussy.
{e6mo que un pianista que toca todo y que pretende se le tome en serio como
ente supremo de précticamente todos los estilos? De hecho, muy pocos musicos
mostrado esta proclividad al eclecticismo, a ser intérpretes de lo mds disimbalo.
_a Ia mente Furtwéingler y Fisher-Dieskau. Algunos sugerirfan a Menuhin en el
fn y quizd von Karajan en la direccién de orquesta. Pero, éeste ditimo logra ser un
nte vélido de todos los estilos que interpreta? Muchos lo negarfan. Refiriéndose a
Andrew Porter del New Yorker puso el dedo en la llaga cuando escribi6: "Algu-
en que un pianista cuyas ‘especialidades’ incluyen las de Schnabel, Cortot,
ff. Rubinstein y Serkin, debe tener algo de camaledn; que alguien gue toca tanto,
as dfa, en pafs tras pafs —aqui Brahms y Beethoven, alld Debussy, aculld Schu-
nn y Chopin—, no puede estar absolutamente identificado con todo lo que interpre-
Joseph Horowitz agrega: "Algunos desconfian de la extension de su repertorio”.
u o entiende esto. Como hombre docto en materias especificas, pero ignorante ¢
bie a los mecanismos de la psicologia cdlectiva, s¢ queda perplejo, e irritado, ante
ientos semejantes. £l piensa, desde su perspectiva exacerbadamente intelectualista,
odos debieran entender y compartir su eclecticismo. Y no s6lo los musicos. El
) también deberia disfrutar y entender a fondo toda la mdsica: desde Palestrina y
erdi hasta Boulez y Stockhausen.
ese a todo, a pesar de sus incursiones en la musica francesa y en Ea del szgkﬂ XX fa
ctén de Arrau estd basada en lo que representa como intérprete de la tradicion

hur Rubinstein ‘es un caso especial. Es un pianista: de la "escuela alemana” que, sin
rgo, nunca fue especialista en Mozart, Beethoven y Schubert.
The New Yorker; 3 de marzo de 1980.



tradicién roméntica alemana. Y por esto también se discute si €I, o Horowitz,

das— postul6 que los tres mds grandes exponentes de la masica eran Toscanini,
witz y Heifetz, se ha vuelto un tema frecuente el discutir quién representa, en el te:

porque ahf pocos conciben a aquel trio de misicos como los mds grandes. Pero e

Estados Unidos, la publicidad de Madison Avenue se impone y de ahf se irradia al r
del munde: Estos publicistas han impuesto a Horowitz como un verdadéro mito de
actualidad, aun cuando uno de los méds ilustres criticos de Norteamérica, Virgil Thor

son, lo lamé "un maestro de la distorsién y la exageracion”. :

historia de Occidente. Horowitz, en efecto, continua una tradicién roméntica que in
a Paderewsky en el piano, y que, en su expresin més banal, corresponderfa :

Biirgenstock, Suiza, agosto d

que el secreto estriba en su versatilidad. Yo propongo otra explicacién. El secre
Arrau es doble: por una parte, su capacidad (insuperada entre los pianistas)
relacionar fos distintos elementos del discurso musical*hasta formar un todo coher
tanto en términos musicales como emocionales; por otra parte, el arte de llevar las ¢
hasta sus dltimas consecuencias. Musicalmente hablando, es decir, en fo que se refi
tension armonica y manipulacién del tempo y de la dindmica sonora, no es posible i
alld de donde llega Arrau sin caer en la distorsién del texto musical.
~ Muchos ejemplos pueden ilustrar esta hipStesis. Cuando Arrau toca las pri
octavas dobles de la breve cadenza en el desarrollo del primer movimiento del Cone

peligroso. Una fraccidn de segundo més y se distorsionarfa el valor métrico de las r
El extremo ritenuto que Arrau introduce ahf, llega al Iimite absoluto de lo posible.

Kaiser 1., Grosse Pianisten unserer Zeit, Miinchen, 1962,

germana: De Bach a Brahms y Liszt, es decir, la columna dorsal del repertorio pia
co. Es en ese sentido que muchos lo consideran el-ditimo répresentarite de la

tltimo de los titanes del pasado. Dado que el gusto norteamericano —en especial el
grupo que ha controlado la secci6n musical del-New: York Times en las Gltimas d

del piano; a la gran tradicién romdntica hoy en dfa: {Horowitz o Arrau? En Buro
—especialmente en Alemania e Inglaterra— esta discusion no necesariamente se

Erresta discusién incide; desde luego, el gusto. Inciden, por ofra parte, la informac
y la cultura musical. Pero, sobre todo, se trata de un alegato que depende de
concepeiGn que se tenga de la musica, y del romanticismo como momerito cultural &

instintos musicales de los pianistas del café Florian de Venecia. El romanticismo
Arrau, en cambio; es el de Holderlin y Novalis, el del mejor Byron, el'de Chatcaubri ;

Ya en 1962 Joachim Kaiser, en su libro Grosse Pianisten unserer Zeit,9 se pregun
qué es lo peculiar, cudl es el misterio de Arrau (Der Arrau Geheimnis). Kaiser sugi

en Re menor de Brahms (compases 126-127), estd pisando un terreno sumarny

n
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g
-alld estd el desmoronamiento de la estructura musical, Lo mismo podrfa decirse
sinnamero de sus interpretaciones, quizd de todas. La frase con que se inicia el N
no en Mi bemol op. 51 no. 2 de Chopin no podrfa expandirse mds —ni tocarse con
rubato— en t€rminos del tempo bésico de 1a obra. Desde luego, 1o que mueve a
esta manipulacion extrema del fempo es una intencidn dramdtica: se trata de subre
aspecto retorico de la frase, de incrementar al maximo posible la tension y el dr
mo del discurso musical en momentos, como €stos, que para Arrau son de gran int
dad. ¢Existe acaso interpretacion mds radical que fa que Arrau hace del Adagio
menor K.540 de Mozart? (para un parang6n habria que recurrir a las mds ext
interpretaciones de Furtwingler: su Wagner, por ejemplo). ‘

Otro caso: la anacrusa con que se inicia la Sonata en Si bemol op. péstum
Schubert, tampoco podria retenerse mds de lo que Arrau lo hace. Fl intenta crear
en sdlo ese medio compds; la atmdsfera de suprema introspeccién que anima tod
primer movimiento de esta sonata. El invierno austriaco como metdfora de Ja de
¢i6n y la desesperanza, ese "Viaje de invierno” del alma que con frecuencia apare:
Schubert, especialmente en el Schubert tardfo. Pero; ¢quién mds se atreve 4 ir tan lej
Si se comparan otras célebres grabaciones de esta sonata —Ila de Schnabel, por ejem
© las de Serkin, Kempff o Brendel-— con la de Arrau, se ve claramente que este gl
ha sido mds atrevido y ha asumido el risgo de ir hasta los lfmites mismos de lo posil
a s6lo un paso del desastre. L'art d’aller jusqu’au bout lo ha llamado André Tul
refiriéndose al arte de Arrau. Por eso tiene razén Daniel Barenboim cuando dice!
musicos que no tienen su- intensidad emocional -0 su capacidad de generar ter
harfan bien en evitar la imitacién de Arrau: es mejor tocar de otra manera, buscar
valores musicales. Consejo que debieran escuchar la mayor parte de sus discipul
imitadores.

El otro aspecto que me parece definitorio en el arte de Arrau es su capacida
estructurar los materiales musicales hasta convertirlos en un todo coherente. Mie
mas complejos o amorfos los elementos, mds se manifiestan su inteligencia musical
imaginacién. Su talento se muestra mucho mds en los espacios musicales de
complejos que en las miniaturas. Si Horowitz seduce en las obras pequefias —mazt
de Chopin, preludios de Scriabin, sonatas de Scarlatti—, si Michelangeli encanta cor
filigranas —Gallupi, Chopin, Debussy—, Arrau, en cambio, no despliega su verda
genio mds que en las grandes construcciones: la Hammerklavier, 1a Sonata N
Brahms, las Variaciones Goldberg o Diabelli, los Estudios sinfonicos en forma de v
ciones de Schumann (version original). No es casual que entre las obras para p
orquesta, el Concierto No. 2 de Brahms sea, tal vez, el més asociado con

‘menos desde los afios sesenta, en Londres se daba por hecho que esta ol
otro intérprete mejor. Escribia Sir Neville Cardus: "Como intérprete del
to de Brahms, apenas si es necesario deeirlo, Arrau no tiene igual en
pﬁrénm“:n}, Mds que ningn otro pianista, tiene la capacidad de re

inevitable I6gica que estas obras contienen, pero que se escondf:—:n
us intérpretes. De nuevo, Jos ejemplos abundan. Quiero mencio-
erecen especial estudio. ’
uchar el 40. movimiento de la Sonata en Fa sostenido menor op. 1
, jos dltimos movimientos de las sonatas ndmeros 2.y .3 de Br.ahms,
esidn de que el compositor, por grande que sea, ha perdido el hilo dcizl
k lementos dispares; en apariencia no relacionades, parecen sobrevenir
iSe trata de movimientos llenos de ideas interesantes, pero final-
erdn estos movimientos cadticos que demieritan la obra entera que
Iminan? En el caso de Schumann, étendrd esto algo que ver con su
n Brahms, éserd prueba de que, en dltima instancia, no es tan gran
mo Beethoven, o acaso serd un signo de que el romanticismo tardfo acaba
a sf mismo y se desmorona, 10 que puede argumentarse c?e algunas obras
= Mahler? La verdad es que cuando ofmos estos movimientos en }manos
tramos; por primera vez, su ordenamiento secreto. A tal pun.m tiene l.a
contrar las interrelaciones escondidas entre elementos melddicos, moti-
laciones tonales y dindmicas —a veces adn entre fragmentos de fos
jentos de la obra—, pero, sobre todo; las interrelaciones entre estados
que uno percibe cuando lo escucha el sentido musica§ deestos ﬁr?alfzs.
bras, su sentido emotivo: la hilacién de estados de 4nimo, de paisajes

raci6n mejor de este talento para literalmente interpretar una partitura
de Arrau del movimiento lento (Der Sturm) de la Sonata en La mayor op.
“hubert. Este movimiento —el mds complejo, enigmdtico y en apariencia
ivo entre los movimientos tentos de las tres grandes sonatas escritas por
o de 1828~ que parece, hacia su punto medio, caer en el desorden y

adquiere con Arrau un sentido admirable. A través de las mds sutiles
es de tempo y dindmica, de casi imperceptibles ritenutti y accelerandi, y del
los silencios (los Lufipausen de la musica romdntica alemana), Arrau rev?la
revitabilidad del movimiento. Cada nota se acomoda dentro de un tragico
e wci y el-todo se relaciona con el resto de la Sonata: la obra maest{a
itud. Ni siquiera la admirable version de Serkin logra una coherencia

cterfstica esencial en el arte de Arrau es su capacidad para dotar de significa-
iversos elementos musicales, aun aquellos que parecerfan intrascendentes.
bservatse a lo largo de toda su discograffa. Quisiera detenemfxe en un
grabacién de Funerailles de Liszt. Esta obra, tan trillada y banalizada por
etes de todas las generaciones, se convierte, en la interpretacion de Arrau,
zt intent6 que fuera: una oda a la muerte de un héroe. Donde. antes
chado meras octavas rapidas y acordes percusivos, ahora surgen frases

inmensa amplitud, pasajes lfricos genuinamente afiorantes, progresiones
menazantes y patéticas. Todo ello permeado por un intensisimo pathgs. De
na obra, considerada menor debido a sus interpretaciones triviales, adquie-

~ onversations with Arrau, Alfred Knopff, New York, 1982, p. 218,
Neville Cardus, The Guardian, Londres, junio de 1961.
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% re un-perfil enteramente distinto. No es ya un ejercicio de octavas y acordes, si

LB

poema trdgico de honda significacién cultural. Y esto se ha logrado por medios
mente musicales, es decir, un tempo amplio, desacelerado, una muy peculiar pesan

la ejecucién de las octavas, una calidad -casi liquida del sonido y una inmensa rig
dindmica en los pasajes Hricos.

| PIANISTA EN EL DIVAN®

con las que se inicia la Sonata Después de una lectura del Dant ~ CLAUDIO ARRAU
los pianistas, s6lo una ocasién para mostrar al oyente qué tan répido pueden re .

octavas. Para Arrau, esas dos octavas son nada menos que la representacién musical

la frase inscrita en la puerta del Infierno en la Divina Comedia:

lasciate ogni speranza voi ch'entrate”.

Es asi como cualquier fragmento, cualquier motivo musical; se convierte, en man
Arrau, en un elemento pleno de significados. Pero esto hace de Arrau un musi
particularmente dificil de escuchar. Para apreciarlo de verdad, para seguirlo plenamen
habrfa que tener en mente todas sus referencias literarias; histéricas o filosficas. H
interpretaciones suyas en donde la trama musical corresponde eon precisién a algu

: ; e X / . cir que,; en mi escuela ideal de
trama literaria. El segundo movimiento del Cuarto Concierto para piano y orques migos y alumnos me han oido decir que,

Beethoven no es otra cosa que la representacién sonora del mito de Orfeo. La So andlisis serfa una materia obligatoria en el programa de estud

en Si menor de Liszt es la traduccién musical del Fausto de Goethe. [0 - - ; - sidades ¢ impulsos de su psiquis:
Schumann, est4 tan inmerso en las notas como en su fuente literaria: Novalis, Foid a enseffar al joven artista las nece nzar cuanto antes, ef
Jean-Paul, Hoffman, Heinc... Su arte es la antibanalizacién de la musica, Por es IS¢ cn una clapa temprana ¥, asf(,rc;mzee;: convertirse en s
critico Jacques Doucelin habla de este arte del piano como "una de fas-cumbres d facci6n, el cual, hasta el fin de sus dfas,

. i ] echo, s6lo cuando €sa sea su
o . o ser humano'y como artista. De hecho,

k nconsciente—; logrard madurdar como artista y hacerse merzcedor
México, D. F., agosto de 1990, @ el arte de la danza modgma para gp'xfovechar el kcmpieoi ; ;ui
en la liberacion de tensiones; inhibiciones y b%oquws psic | g
‘una mayor conciencia y proyeccion de tgs sen}zngntqs .
hemos ofdo hablar de los blogueos psncolégzt::aa; de miisicos que
ys; de dedos, misculos y memorias que sﬁbstamm;tg se’ da;:u;ix;
jonar; de temores tan intensos, que las notas agudas en Ic)s;can;ant >
a la técnica y maestrfa parecen evaporarse. Ea‘ @mjnmtosk 4
e &l o ella necesitan tratamiento psicologico. Sx, ciertamente,
, k, el analisis suele ltegar demasiado tarde. Séiq los més aﬁv;r@x-
undamente impulsados por el anhelo de vivir y el coraje de ;xzstéx;
plena y sanar. Otros forcejean en una eterna peg}am ra

© putgatorio de la mente. ~

Naudio Arrau aparecid en la publicacion de High Fidelity de febrero de 1967.
s son de la redaccion de Patta;




no jamas se verfa conducido a tal callej6n sin salida. Fl

gufa le iluminarfan el camino desde el principio, asf como en la antigiie-

ayudaron a los nedfitos griegos a iniciarse en ta corriente de la vida.

tunadamente, en nuestra sociedad actual; con-su- insistenciz sobre los

08 competitivos y materiales de la vida por encima de todo 1o demds, fa madura-

y el desarrollo no constituyen el orden natural de las cosas. Aunque, como o sefialo

Jung upay otra vez, con frecuencia la vida se hace cargo de nuestros asuntos y nos lleva

_ consigo, a veces para nuestro beneficio, esa misma vida puede también hacernos terri-

bles jugarretas... interponiendo obstdculos en nuestro camino cuando estamos distrafdos,

o arrastrdndonos hacia peligrosos precipicios, en los cuales solemos caer y de los cuales
s6lo ios mds heroicos logran emerger. ‘

El psicoandlisis ha andado un largo camino desde que Freud public6 La interpretacion
de los suefios en 1900. Hoy sabemos que existen varias formas de alcanzar el autocono-
cimiento y la autosatisfaceién, que, al fin y al cabo, son la cura de toda neurosis (o, al
menos, deben ser el objetivo de toda cura): desde un prolongado andlisis, remontdndose
a los origenes personales, o de Tillich, Buber o Zen, hasta el mero sentido comin que
brinda la experiencia cotidiana. Sin embargo, en mi opinion, la forma més pertinente
para la vida del artista consiste en el regreso a la sabidurfa y conocimiento antiguos,
encerrados, por ejemplo, en los escritos de Jung y expuestos en su concepto de Incons-
ciente Colectivo.

Eiste, a diferencia del consciente individual, es la suma de toda la historia psfquica del
hombre desde sus origenes, la cual ha llegado a nosotros a través de la mitologfa,
cuentos de hadas, religion y antiguas costumbres y ritos. Asf como evolucionaron la
mente y el alma humanas; asf como libr6é el hombre sus batallas por la consecucion,
renovacion, autorrealizacion y conocimiento consciente y les dio formas y.simbolos
concretos en su- aprendizaje, arte y literatura, asf también: se formé todo el acopio
mistico y mitol6gico de nuestro pasado psiquico. Individualmente, en nuestro tiempo y
vida, libramos las mismas batallas psicolGgicas registradas en la mitologia, s6lo que sin la
ayuda del Anciano Sabio para guiarnos (excepto cuando, en momentos de necesidad,
encontramos uno en la figura del analista); al igual que los grandes héroes de la
mitologia —H¢rcules, Persco y Teseo—, emprendemos viajes heroicos ¢ incluso, en
ocasiones, algin milagroso consejo, advertencia o apoyo nos ayuda en nuestra diffcil
tarea. Y, al igual que Prometeo, desafiamos a los dioses, exponiéndonos al desastre, que
a veces asimilamos y otras, logramos superar. Una y otra vez, repetimos aquelio que, en
su breve y peligroso camino del nacimiento a la muerte, el hombre ha experimentado
consciente e inconscientemente desde los comienzos de Ia historia.

- En el curso de una vida de luchas y logros, el artista, creador y recreador, como
portador de la cultura en la sociedad, lleva a cabo modelos de maduracién y desarrollo
individual y, a veces, de plena realizacién, mds claramente que otra gente (o, al menos,
sus modelos se perciben con mayor claridad, aunque s6lo sea por ¢l hecho de que la
vida del artista queda més frecuentemente registrada).

. Si cuenta el artista con un talento excepcional, revelard desde sus primeros afios las
cualidades simbolizadas en el arquetipo del Nifio Divino que, segin lo describe Jung; es
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n de las fuerzas vitales 'mds alld del limitado alcance de la mente

na amplitud que abarca la mds Mtima profundidad: de 14 naturaleza.
1pulso, el mds intenso ¢ irresistible impulso de cada ser, es decir; el

e autorrealizarse. Es, por decirlo asf, la encarnacién de la incapacidad para
ro modo (subrayado de Jung), equipado con todos los poderes de la natura-
nstinto, mientras que la mente consciente queda constantemente atrapada en

5 a'capac:dad para actuar de otro moda"

demanda un acto de suprema coraje y herofsmo. Para el joven artista, éste representa
uno de los periodos mds dificiles de su vida. Debe pasar una dura prueba, a través de la
cual gana su posicion en la sociedad (el primer premio en un concurso es; en general, su
recomp sa), junto con la princesa, af igual que Tamino en su Rito de Iniciacién én La
Jlauta mdgica de Mozart. En primer lugar, debe matar al terrible dragén (alcanzar el
entendimiento consciente); luego, debe pasar la prueba de fuego y del agua (con

Sarastro, la fuerza del conocimiento y el compromiso conscientes); y sélo entonces,
podrd llegar a Pamina (su alma) y al deseo de su corazén. Al hacerlo, las oscuras,

terribles fuerzas del inconsciente (Reina de la Noche), que constantemente buscan
arrastrarlo, descienden hasta las capas mds profundas de su psique, desde donde puede
luego comenzar a extracr su poder creador, pero, esta vez, dominado por su mente

consciente.

Si pasar la heroica prueba —generaimente precedida por tal depresion, desaliento,
temor y ansiedad, que ¢l joven artista a menudo abraza la idea del suicidio— fuese el
unico fin por alcanzar, la vida serfa relativamente simple. Pero en 1a vida del artista, asf

como en toda vida, €sa ¢s s6lo la primera de muchas tareas fundamentales que debe
Hevar a cabo.

De los veinte a los cuarenta o cincuenta anos, el hombre se encuentra en pleno brote
de sus fuerzas vitales. Eros se halla detras de él y dentro de €l. Su obra progresa, gana
€xito y reconocimiento y, en ese tiempo, generalmente se desposa. Pero aun con Eros
dentro de su ser ¥y los impulsos de realizacion personal actuando instintivamente, cada
logro, cada éxito debe ser una labor consciente. Al igual que Ulises, el artista debe pasar
prucba tras prueba, hasta que, poco a poco, alcanza el objetivo de su vida y encuentra
su alma en la forma de la paciente Penélope.

Esto es si todo marcha bien. La mayoria de las veces no es ése el caso en la vida. Eros
puede morar dentro de nuestro ser, pero también allf reside el Deseo de la Muerte (en
el & m;do Jjungiano del temor o del impulso simbdlico a retroceder hacia el oscuro

inconsciente de una etapa anterior del desarrollo), y hacemos las cosas mds
cables. Constantemente nos provocamos frustraciones. Por temor —temor al
¥, aungue parczca extrafio, temor al €xito también—, nosotros los artistas cae-
ibitamente enfermos antes de las presentaciones mds importantes. Creamos pavo-
rOS0S Lrastornos emocionales; nos arriesgamos a la pérdida de aquello que mds amamos.
Nos caemos y fracturamos un brazo. Sufrimos accidentes automovilisticos. Los cantantes
adquieren repentmas ronqueras, no pueden emitir sus notas agudas y, a menudo, tensan
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s musculos del cuello de tal. forma, que resuita sorprendente que sus cuerdas vocales
puedan siquiera vibrar. Los instrumentistas pierden de pronto el uso de algin dedo, o

siibitamente se tornan incapaces de ejecutar el mds fdcil (o -mds dificil) de los pasajes. O

debido al afdn competitivo .o a un anhelo. de omnipotencia, por decirlo’ asi, la-menor
mﬁal de imperfeccién . puede - provocar el abandono de la lucha en. la mitad-de una
excelente interpretacién. Peor aiin, esta lucha puede perder de pronto todo significado y
el artista, extraviado en un terrible laberinto de conflicto'y desesperacitn, puede renun-
ciar por completo a la ejecucion. Esta renuncia representa una verdadera mucrte, la
muerte del alma. Se desciende, entonces, hacia el abismo y-¢l regreso demanda la mds
heroica: de-las batallas contra las Furias (el oscuro aspecto del inconsciente), que ¢l
hombre siempre se ve llamado a librar y, para vencerla, requiere de todos los poderes
restantes de su espiritu. Si gana, se convierte en un verdadero héroe que logra su:propia
resurreccion.
Los no menos: terribles; si menos: draméticos, efectos que surgen del fracaso al lidiar
con-los ‘bloqueos ' psicolégicos son los bloqueos de comunicacién. Los blogueos de
emocion y sentimiento que obstaculizan el flujo de la comunicacién y la expresién son, a
menudo, productos de la ensefianza v la educacion, pero principalmente del temor al
compromiso, es decir, el temor a estampar su sello personal en la interpretacion. Al finy
al.cabo, el fracaso en la comunicacién representa también el fracaso en la madurez y el
desarrollo psiquicos. Més frecuentemente, la comunicacidn: se bloquea a través- del
desconocimiento y, 4 /menudo, a través de una mera vanidad, donde ¢l artista se
convierte en la victima: de su propio €xito y, desconectdndose de la esencia de su'ser, se
aparta cada vez més-de la fuente de'sus poderes creadores.
Por fortuna, en los artistas jévenes los bloqueos emocionales de comunicacion pueden
penetrarse con una ensefianza adecuada. En varias oportunidades, me he sorprendido al
ver.que alumnos con una aparente careficia de caudal expresivo, virtuales vacios senti-
mentales, experimentan de pronto una explosion emocional, s6lo & través de la-ejecucion
utitizando todo el cuerpo, en lugar de emplear dnicamente los dedos tensos y los brazos
rigidos a ambos lados. Es como si esa nueva libertad de movimientos trabajara sobre 1a
psique - para despertar y liberar la imaginacién creadora latente 'y capacitada para su
desarrollo y florecimiento. Huelga decir que’ es. indispensable la potencialidad de ‘la
facultad creativa: para iniciar. su: crecimiento. Si tal potencialidad no existe; vn buen
incentivo psiquico y fisico puede resultar un estimulante; pero sélo momentanco.
Asf como-la primera parte de-la vida de un artista estd dominada por Eros y ¢l
instinto impulsor para el trabajo y la consecucién, la segunda mitad debe ser un periodo
de introspeccion, un regreso hacia la esencia de su ser, donde o innecesario se elimina y
s6lo. se satisfacen fos aspectos mds significativos y profundos de su personalidad y
talento. Este periodo en la vida:de un artista puede resultar tan critico como las
primeras basquedas de su identidad y objetivos. Entonces, existia: el temor ante las
exigencias y fos peligros de la vida. Ahora, surge e} terror ante la extincion de esa vida y
la venidera noche de la nada y la muerte.
Esto no significa que, desde los cincuenta afios,. el artista comience ‘a flaquear y a
minimizar sus logros. Sucede precisamente o contrario si todo en su desarrollo psiquico
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‘ha evoluciopado en la forma correcta; Su-inmensa energfa s¢ mantiene constante. Si
como sefiala Jung, el pleno proceso de individuaci6n ha tenido lugar, o se est4 llevando a
¢abo —proceso por ¢l cual el hombre; a través de un mayor conocimiento consciente,
esfuerzo y sabidurfa, logra finalmente alcanzar su completa individualidad .en armonfa
con el universo—, entonces y s6lo entonces, serd capaz de explotar al méximo su talento
y producir su obra mds significativa. Si se cumple esta ltima tarea, se origina una nueva
onda de facultad creadora, emergente de fuentes atin més profundas que las anteriores.
En-nuestro tiempo, Picasso, Stravinsky, Chagall, Casals, Klemperer, Rubinstein, An-
sermet, entre otros grandes hombres, son fos mejores ejemplos del poder de-la indivi-
duacion, de lo.que-yo llamo la evolucidn continua e incesante, donde los lfmites de la
personalidad se quiebran-y evaporan, para dejar-atrds toda-vanidad, lo cual: puede
condugir- a la. fusién final con el Todo. En el campo creativo, la invencién continua, la
imaginacion activa, la incesante curiosidad y la sabiduria de la expresin concentrada son
hechos particularmente prodigiosos en Picasso y Stravinsky. Solo los més grandes espiri-
tus creadores logran. alcanzar un méximo de expresion a través de un mmimo de
elementos: ,

En la vida creadora, o recreadora, existen toda clase de niveles de consecucién y
satisfaccién y diferentes etapas de desarrollo. Mozart murié antes de cumplir-los treinta
¥ seis afios; Schubert, a.los treinta y uno.y. Beethoven, a los cincuenta y sicte. Cada uno
de ellos-logré: la. satisfaccion: creadora: personal en su sentido mds amplio; aunque de
manera: diferente. Desde. Idomeneo hasta La flauta mdgica, Mozart revela un poder
creativo. de - tal -magnitud, que virtualmente podria afirmarse que no hizo mds gue
lanzarse de una a otra obra maestra. La facultad creadora de Schubert hacia e! final de
sus dfas creci6 en profundidad y riqueza (la- Sinfonfa en Do mayor, el Quinteto; op. 163
y las: tres sonatas para piano op. post.;.entre otras. grandes. obras), de modo: que;.si
hubiese continuado con vida, siento que habria seguido obsequidndonos con una mayor
cantidad de obras maestras. Beethoven experiment6 varios renacimientos, hasta final-
mente concretar una completa: transfiguracion hacia el final de su vida. En ocasiones,
incluso trat6 de librar una vez més fas primeras batallas (en un nivel superior), como-en
¢l Opus.106; donde (tal vez; tentado por ¢l nueyo piano Broadwood) intent regresar al
tiempo de la Appassionata en un esfuerzo por dar a luz a una nueva sonata tempestac-
sa.. Pero se-encontraba mdés alld de todo eso y avanzado en el camino hacia una
transformacion -espiritual del orden médximo, y. el intento, después de los ardientes
compases proclamatorios del comienzo, parece disolverse bajo sus dedos. En su lugar,
aborda el movimiento:lento més profundo de todo su caudal productivo y luego, conclu-
ye —¢l virtuoso una vez mds en primer plano— con la mds extraordinariamente dificul-
tosd fuga imaginable, como expresando: "Ahora verdn." Beethoven siempre gané todas
sus batallas. Por.esa razén, su mensaje a la humanidad y en especial a los jovenes, atn
hoy continda siendo tan poderoso.

‘Mas cercano a nuestro tiempo, Mahler revel6 la misma capacidad para vencer la
oscura noche del alma y superar una y otra vez el deseo de la muerte, lograr la
resurreccion en niveles mds altos y continuar victorioso hasta la exaltacién'y la-apoteosis
final de las dltimas sinfonfas. Hoy sabemos que Mahler consulté a Freud sobre algunos

Con su esposa Ruth en Santiago, 1941




.de sus problemas mds personales y podemos tener la certeza de que se sintid reconforta-
do, al menos en cierta medida (aun una dnica charla con un hombre sabio puede abrir
una ventana hacia la autocomprension), ya que, hacia el final de su vida, su angustia y su
temor & la muerte cedieron para dar paso a una firme creencia en la indestructibilidad
del alma humana y la divina posibilidad de la satisfaccién del hombre en 1a tierra.

Con Jung por la jungla psiquica

Cuando Jung escribi6 que la vida se hace cargo de nosotrgs,. expresé una verdad a
menudo bdsica, pero s6lo para aquellos mds positiva y conscientemente orientados.
Cuando reunimos el impulso y el coraje necesarios para participar en concursos (no
importa que no todos puedan ganar... lo importante es correr el riesgo), cuando asumi-
mos la responsabilidad del matrimonio y la familia, cuando superamos obstéculos y
ganamos €xitos... todo esto es la vida que cuida de nosotros. (En este momento, con el
renovado interés en los concursos asociado a nuestra rivalidad politica con la Unin
Soviética, es imprescindible recordar a los jovenes artistas que las competencias constitu-
yen sélo un medio prdctico de emprender una carrera y, aunque importantes psicol6gi-
camente como una prueba. de resistencia y coraje, no representan en s{ mismas el
objetivo del arte. En mi escuela ideal, los artistas j6venes competirfan, pero no habria
primeros premios, sino varios galardones para diferentes talentos.) Cuando mds necesi-
tamos una guia y un consejero (nuestro Merlin particular) s cuando atravesamos un
_periodo de crisis y encrucijadas. Sélo los més informados y conscientes logran obtener
ayuda en sf mismos. Los otros son afortunados si tienen la suerte de toparse con una
mano auxiliadora. :

Desde mis quince afios, cuando murié mi maestro Martin Krause, hasta los veinte,
atravesé€ por el periodo mds dificil y desdichado de mi vida. Continué trabajando. Gané
el Premio Liszt por dos veces consecutivas a los dieciséis y diecisiete afios, pero dificil-
_mente transcurrfa un dfa sin que yo pensara en la muerte. Luego, a los veinte-veintiuno,
despucs de mi gira por Estados Unidos y mi regreso a Berlin, me senti abrumado por las
dificultades de la lucha y tuve descos de renunciar ahf mismo. Pero un amigo me ofreci6
su ayuda. Este amigo sabfa cudnto habia influido el andlisis en la continuacién de la
_carrera de Edwin Fischer (su problemaera un desmesurado paver al escenario... cuando
logré vencerlo, fue capaz de producir algunas de las interpretaciones mds memorables
que yo haya ofdo jamds). Y, puesto que Fischer era el discipulo més famoso de Martin
~ Krause, decidf recurrir también a un analista. En realidad, en ese momento, habria
acudido incluso a un hechicero si me hubiese ofrecido una promesa de cura. Mi psico-
analista, el Dr. Hubert Abrahamsohn, no s6lo me ayudd (en tres anos adquirf suficiente
_interés en la vida como para participar en el Coneurso de Ginebra de 1927 y ganar ¢l
_ primer premio), sino que, ademds, continu6 siendo hasta hoy mi gran amigo y consejero.
Su ayuda y ensefianzas (comenz6 como freudiane; luego, paso a los conceptos de Jung,
_hasta que, por dltimo, llegé a lo que hoy se denomina "psicologia existencial”) me
_abrieron tantas ventanas, que finalmente fui capaz de interpretar mis propios suefios... o,
al menos, identificarlos como. stmbolos de ansiedad, de advertencia Y, & veees, en mo-

Arrau

mentos de desesperanza, de un presagio de satisfaccién. Durante un periodo de treinta
afios el andlisis me ayud6 a despejar mi jungla psfquica, hasta que mi plena facuitad
creadora pudo fluir con total libertad. La envoltura y elementos  innecesarios se desolla-
ron, capa-tras capa, en un proceso que debe prolongarse hasta la muerte. En-este
sentido, el antiguo dicho "cuando cesa el crecimiento, sobreviene la-muerte" es literal:
mente cierto.

Mujeres artistas y princesas felices

Si hasta ahora no he mencionado a las mujeres artistas, no ha sido por causa de
negligencia. La psicologfa de la mujer difiere de la del hombre tanto como su sexo: En la
actualidad, la mujer artista no s6lo debe enfrentarse a los problemas de su propio
desarrollo psicolGgico femenino, sino que ademds se.ve obligada a abrirse camino en un
mundo de hombres. Puesto que el objetivo en la vida del hombre es lograr la integridad
de su-personalidad a través del trabajo, el éxito y.la familia, su carrera es su estado
natural... mds aiin, su necesidad. Una artista debe alcanzar también 1 plenitud como
mujer. Si es capaz de lograrlo y, asimismo, triunfar en su profesion, sin ambivalencias,
entonces es ciertamente afortunada. Pero, dado que la carrera de una mujer no puede
Ser menos. exigente, menos egofsta que la del hombre... de hecho, cuanto mayor sea la
exigencia, mayor serd el conflicto originado por la satisfacci6n de su vida personal.
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Debido a sus miltiples ambivalencias, la posibilidad de una mujer artista de triunfar en
esion es consecuentemente mds diffcil que la del hombre. En mi opifiién, su
lla es dos veces mas ardua, v los cuentos de hadas y los mitos rara vez estdn de su
lado, (Basados en un fundamento patriarcal, suelen interesarse dnicamente por la prin-
cesa cuyo dnico objetivo en la vida es vivir para siempre feliz con el principe encantado.)
Aun en este tiempo en que el patriarcado tiende a desaparecer, cuando parecemos
estar en el umbral de una nueva sociedad, basada en igualmente fuertes personalidades
de ambos sexos, ¢l hombre comin suele esquivar a la mujer enérgica, independiente;
sencillamente, no la necesita. Sélo un hombre excepcional puede Hevar a ¢ibo un
matrimonio feliz con una artista, y ella serd afortunada si logra encontrarlo. Péro més
frecuentemente no es ése el caso; la mujer lo conquista, al igual que la Psique, mediante
pruebas de paciencia, coraje y carifio, hasta, que finalmente consigue el Amor.

En la teoria del Inconsciente Colectivo de Jung, los arquetipos de Anima y Animus
ocupan un lugar preponderante. El dnima es el aspecto femenino de todo hombre, una
parte de sf que no debe rechazar por indigna, sino que debe asimilar e integrar en su
psique para convertirse en un hombre cabal. Cuanto menor sea la integracion lograda,
mayor serd su inmadurez. La mujer, por su parte, debe asimilar su animus, su aspecto
masculino, a fin de alcanzar su plena feminidad.

En mi opinién, el artista creador se encuentra entre los pocos dichosos que logran
aicanzar la conjuncion de los dos aspectos opuestos de su psique en un-todo, lo cual es
la meta del proceso de individuacion: la integracion de la personalidad. En el artista, las
tensiones por vencer quizd resulten més intensas, pero la unién —e! todo— puede
alcanzar una mayor perfeccién. Una vez muerto el dragén y ganadas las batallas del
héroe, el artista puede permitirse el placer de mantenerse abierto a las fuentes de su
imaginacion, intuicién y facultad creadora —su inconsciente—, que ya no aparecérdn
<omo ‘un aspecto del oscuro temor, sino de la sabidurfa productiva. Sin esas fuentes,

ninguna suma de intelecto, razén, entereza del €go y control, tendrdn jamds suficiente
significado en el arte.

¢Y los sufrimientos artisticos?

Una dltima reflexién. A menudo, amigos y alumnos me preguntan si no es peligroso el
psicoandlisis para los artistas, si no es importante que los artistas sufran, y tengan
conflictos y neurosis y problemas. Si, definitivamente. Pero por otro-lado, ni el psicoans-
lisis, ni el autoandlisis, ni la terapia de grupo prescinden de los conflictos y sufrimientos.
Lo importante es encontrar un modus vivendi con los conflictos y -el sufrimiento..
descubrir una forma de lidiar y convivir con ellos. Para el artista, las tensiones 'y
obstdculos —una vez comprendidos, vencidos o sublimados— son fundamentales'y no
deben suprimirse, ya que precisamente esas tensiones confieren su intensidad al proceso

eativo y son una fuente vital de la facultad creadora. Pero lo que puede hacer ¢l
coandlisis es eliminar los obstdculos del temor: el temor a ser original, o el temor a'ne
t original. Porque la verdad es que todo artista —aquel que, en mayor ¢ menor
nedida, es un verdadero artista— debe ser original.

HECTOR CARRETO
ROMANCE DE LA MUERTE Y LA DONCELLA

(Schubert, Der Tod und

das Médcheny
A la fiesta de esa noche Ella sinti6 escalofrios
poOTr ser persona non grata al ver un rostro tan blanco.
la Muerte no fue invitada. "Quiero casarme contigo®,
Sin ser vista por nadie dijo al oido a la infanta.
hizo ese baile su danza Pelando tamafios ojos
por gustarle una doncella. €sto contest6 a la muerte:
Era una nifia muy bella, "Aun no cumplo los doce
la menor de las hermanas. y qué dird mi familia.
Iba vestida de blanco: Adin no calzo tacones
ramo breve de gardenias. ~ y amamanto a mis mufiecos;
Iluminaba la estancia no tengo leche en mis pechos
con las luces encendidas. para que beban tus hijos."
Tendi6 la Parca una trampa: "No importa", dijo el mozuelo,
Disfrazada de muchacho "esta noche me acompafias
le pidi6 bailar con ella. con los parpados cerrados,
Como era un mozo muy flaco que yo me caso con todas."
la mocita no queria. Y a la mitad de la fiesta,
Pero era un galédn tan férreo sin pedir permiso a nadie,
que la tomo entre sus brazos. la nifia fue desposada.

Poema inédito del libro Habitante de los parques publicos, que acaba de ganar el certamen
"Luis Cernuda” de Espafia.




Son solo hipétésis; qui€n 'sabe  por qué toserd la gente en los conciertos. Se ha
propuesto que a-la entrada ‘de la sala se suministren ‘de' modo gratuito abundantes
pastillas contra la resequedad de la garganta. Pero se pasa por alto que de ese modo no
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\\ h :;; \\/} { e I "«»{ 1 : S quedard més remedio al respetable piiblico que hacer ruidos con el papel de envoliura
o > > e e de las pastillas, asf como un amplio surtido de sutilezas percusivas con la lengua y la

dentadura. La alternativa es servir cucharaditas de jarabe contra 1a tos a Ia entradsa de la
sata. Pero siempre habrd quienes detesten los jarabes. Y entre ellos nunca faltard, como
nunca falta quien se cuela sin boleto, quien se cuele a la sala sin Ia ingestién previa
reglamentaria. Ese toserd, y hard olvidar a los demds el hecho de que tomaron jarabe,
de manera que la tos esparcird su acostumbrado dominio.

En fin, téngase por seguro que por més cambios que sufra la humanidad, como si se

tratara de un gesto ritual inveterado, de una epidemia perenne, seguird habiendo tos en
_ los conciertos.

LUIS IGNACIO HELGUERA

_ VENTAJAS DE LA VICTROLA

{POR QUE TOSE LA GENTE EN LOS CONCIERTOS? e kEn la victrola se gana uno la misica con el sudor de su frente. El que quiera musica,
que se ponga a darle cuerda y mds cuerda al organillo de madera. Asf se corresponde
minimamente al gran esfuerzo del compositor al concebir 1a mus:ca y del intérprete al

tocarla.

¢Por qué tose la gente en los conciertos? {Y por qué se contagia la tos en los conciertos
“gomo se contagian los bostezos— hasta desencadenar una verdadera epidemia entre
movimiento y movimiento de la obra del caso? Por supuesto, la inmensa mayorfa de las
veces esa tos no es irreprimible, como generalmente sf lo es un estornudo. Luego, épor
qué tose la gente en'los conciertos?

Quizés sea como respuesta mecdnica al estimulo de la musica, al modo en que puede
serlo también €l aplauso. Quizds sea un recurso inconsciente para reafirmar nuestra
presencia. Escribe espléndidamente Eduard Morike en su relato sobre Mozart: "El
hombre quiere y teme a un tiempo ser arrancado a su ser ordinario, siente que lo
infinito lo-rozar4, que su pecho se encoge cuando ese infinito aumenta y pretende
arrebatar su espiritu por la fuerza”. Entonces, se puede inferir, 1a tos es nuestra ditima
ancla contra la sensacién de que la musica nos ha anulado. o arrancado de. nuestros
asientos. A una tos sigue otra, y a ésta, otra, y a ellas, muchas mds; un: coro de toses que
- gritan: "iAqui estoy!" "i'Y yo también!" "I'Y yo!" "IY yo tambi¢n sigo aquil” "iTambién
yol” "iY yoyyoyvyo..

Quizas la tos sea tan sélo un descanso, un alivio para la gente que no puede soportar
‘mucho rato sin abrir la boca. Quizds sea un efecto nervioso de la tensién emotiva de la
_ miusica; un hombre, decia una vez el periédico, falleci6 en su palco, tras la ejecucion de
_una sinfonfa de Mahler, a causa de un ataque de tos que devino en paro cardiaco.
uizds un consuelo para melémanos que no llegaron a cantantes. O quizds, un vanidoso
_afan de fusion con la musica, sobre todo cuando hay grabacion en vivo de por medio,
_como en algunas versiones de Furtwingler, por ejemplo, en que, como dice Eduardo
izalde, "se alcanza a ofr la tos de Hitler".

_ @ Quien de verdad quiera oir misica tendrd que demostrarlo. Como la cuota de la

_ victrofa es alta, los farsantes que se hacen pasar por meldmanos tarde o temprano
quedan desenmascarados.

® Ademds, la victrola reconoce las manos torpes de quien s6lo la usa por curiosidad o
distraccion y se niega con cllas a funcionar bien. El resultado es deplorable, y- la
experiencia, agotadora para el nedfito. En cambio, enseguida identifica la victrola la




< Eealidez de las manos callosas, expertas, de quien es diestroy exacto enla-manipulacién y
el.cambio de discos y agujitas en coordinacién con la cuerda justa: Por eso, y no por otra
cosa; los discos; las agujas y la cuerda son de-tan corta duracion. El premio para el
melomano-obrero que opera con ¢l graméfono es la audicién continua y completa.de la
obra musical elegida.

@ En la victrola no da tiempo de otra cosa més que de manejarla y, claro, de oir la
midsica. En cambio, con las comodidades de la electr6nica moderna, que con sdlo
oprimir un botoncito lo sumen a uno en un sillén durante horas, de preferencia bebien-
do algdn licor fino y botancando algo —todo contra el fisico—, cémq no va a faltar
quien con la misica se quede dormido, roncando, quien se ponga a platicar, a bostezar,
a rascarse, a admirar los aparatos contempordneos, a cocinarse algo, a hablar por
teléfono, etcétera.

@ El confort cultural de la alta tecnologfa sonora desembocard, y més pronto de lo que
se cree, en que todos estos aparatos deliciosos le escogerdn a usted la obra que le
gustarfa ofr.

@ La victrola ejercita el alma y el cuerpo en perfecto equilibrio. Nada de esas desgom«
pensaciones del que tiene cuerpo sapo y mente también sana perc de chorlito, ni-del
confort cultural antes mencionado. Con la victrola, hay que cargar pesados cilindros de
cera o de baquelita, trasladarlos, colocarlos, limpiarlos con el pequefio cojin de franelay
cambiarlos a cada momento, al igual que las agujitas de acero, dar cuerda, maniobrar en
fin, y escuchar y sentir hondamente a la vez. La depuracién del alma no rep@rcut.e un
dpice en la desatencion del cuerpo y et meldmano de victrola presenta un fisico digno,
manos 4giles, brazo derecho musculoso y muy nobles sentimientos.

Vifieta de
Pablo Helguera

‘MI POSICION COMO COMPOSITOR ACTUAL

(1985)

GYORGY LIGETI

Traduccién: Fabio Morédbito

ivimos en una €poca plural, artisticamente hablando. El modernismo ¢ incluso. la
V vanguardia experimental no han muerto todavfa, pero cada vez ‘mds a menudo
aparecen movimientos artisticos "posmodernos”. Sin embargo, a éstos les vendrfa mejor
la definicion de "premodernos’, ya que los artistas que los conforman aspiran-a. la
restauracion de elementos y formas del pasado: el naturalismo en pintura, columnas,
clipulas y témpanos en arquitectura y, en la musica, una tonalidad rescatada conjunta-
mente con figuraciones ritmico-melddicas impregnadas de pathos expresionista. La sin-
taxis del siglo diecinueve se halla presente en todas las artes.
Esta moda réfro quizd sea comprensible después de un periodo de experimentacin y
de modernidad, asi como el pathos subjetivo lo sea después de una época constructivista.
Comprensible, pero no admisible. Vivimos, a fines del siglo veinte, en un mundo
de microprocesadores, de biotecnologia, de television, de manipulacion de las masas y.de
burocracia, de dictaduras totalitarias expansionistas contra democracias populistas,
de sociedades de consumo. Ya no estamos a fines del siglo diecinueve, con las maqui-
nas de vapor, las masas pobres de campesinbs y de obreros, la rica élite burguesa,
decadente y viciosa, o las rivalidades nacionalistas y los movimientos sociales obreros.
Y tanto el modernismo como la vanguardia experimental de los cincuenta y los
sesenta, éno forman parte también del pasado, de la historia, de la "academia”?
Al rechazar por igual el réro y la vieja vanguardia, me declaro a favor de un
modernismo de hoy, lo cual quiere decir, en primer lugar, una distancia respecto al
cromatismo total y a las densas tesituras micropolif6nicas que caracterizaban mi mdsica
a fines de los cincuenta y principios de los sesenta. Esto significa también el desarrollo de
una polifonfa hecha de una red de voces ritmica y métricamente complejas y, al mismo
tiempo, de una armonia transparente y consonante que no aspira sin embargo a refor-
mutlar la vieja tonalidad.
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Molto sostenuto e calmo

Gyoérgy Ligeti
Zehn Sticke fur Blaserquintett

(d~ 40) Ten pieces for wind quintet
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NB. Die Partitur ist transpouaierend notiert,

*} Altfldre wechselt: ~ i den spicer folgenden
Stiicken ~ zur Fiote und Picenlofldte.

%y Engliséhivoen weehselt’ > fn de spitec folgen:
den Stiicken - zu Oboe d'amore und Oboe.
e&ey Horn: Es wird ein Doppethora (Fa- Siby
verlungt. Die in B - Stimmung gespietten Stellen
sind auch i Flaotiest:

wxeey Dynamische: Batance s Das gpallér fnstrumente
richtet sich nach dem pp des Enghischhorns.
Falls das Faglischhorn auffutlt, spivien die ub-
rigen Instrumente (beyonders die Altflore)
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Sempre espr:

NB. The score is written in the relevant transpositions.
). Alto Flute tater changes to Flute and Piccolc.

e} English Horn later changes to Oboe d'amore
apd Oboe.

#%3i 4 double horn (F-B flar} is reyuired. The
passages played in 8 flat tuning are also notaded:
in F

wwee; Batusice of dynamics: pp by all instrumenss
matches the English florm’s pp.
Should the English Hora prevail the other
instroments fespeciaily the Alto Flute] must play
atwayvs @ or mgp instead of pp and finstead of mf
fin the bars 1 - 14).

En los campos ritmico y métrico hubo dos influencias determinantes eri mi misica en
los afios ochenta: la complejidad polimétrica de los: Studies for Player Piane de Conlon
~ Nancarrow y-la gran diversidad de las culturas musicales no europeas. De estas Gltimas,
sobre todo me han interesado dos: la misica del Caribe, que conocf en 1979 graciasa un
_ ex-alumno mio, el compositor pucrtorriqueio Roberto Sierra, y, en 1982-83, ¢l folklore
| banda linda y pigmeo de la Republica Centroafricana, Se trata de ufs musica polifonica
con una riqueza ritmica extraordinaria que pude conocer gracias a las investigaciones del
musicologo israelf Simha Arom.
Esto no quiere decir en lo absoluto que mi misica sea folkirica. Tan s6lo las ideas
bésicas de las culturas €tnicas intervienen en mi pensamiento musical; la mdsica perma-
nece auténoma. El mundo rftmico de Nancarrow, de América Latina v de Africa Central
se amalgaman en mi imaginacién con elementos del folklore hdngaro v rumano que
_ conozeo desde mi juventud y se transforman en mi mdsica en concepciones que no
tienen nada de folklGrico, sino que permanecen individuales y construidas con un sello
personal.

Existe otro sector de la cultura contemporédnea que ha influido en manera adn més
decisiva en mi pensamiento musical: se trata de las computadoras y de las modalidades
de pensamiento que han surgido de su uso. No es tanto la computadora la que influye
_en mis concepciones musicales, sino el pensamiento que se crea alrededor de la compu-
 tadora: un pensamiento estructurado por diferentes niveles de abstraccion, que se mani-
fiesta por sefiales, siper-sefiales y siper-siper-sefiales, que nos entregan por igual 1a
informdtica y la inteligencia artificial. Se trata, mds concretamente, de adoptar un tipo de
pensamiento cuya composicion sea generativa, un tipo de pensamiento en el cual algu-
Hos principios bésicos funcionan comio los c6digos genéticos, prodiciendo formas’ miusi-
cales "vegetales”; un procedimiento andlogo, pues, al crecimiento de los organismos
vivos.- Eneste’ campo, mi~ pensamiento’ musical se’ halla’ en ‘deuda con a8 ideas de
Jacques Monod y de Manfred Eigen, asf como con los libros de Douglas Hofstaedter.
Por lo que respecta a la misica por computadora, en la que me introdujeron John
Chowning y Jean-Claude Risset, espero impaciente-los resultados de centros de informa-
tica musical, tales como la Universidad de Stanford y el IRCAM. Otra iicitacion cientific
ca, cuyos halagadores resultados ejercen una influencia decisiva en ‘mis concepciones
musicales, es el mundo de la geometrfa fractal que ha desarrollado Banoit Mandelbrot, y
sobre todo me atrae la representaci6n gréfica de los limites complejos que recxentemen—
te llevaron a cabo unos grupos de matematicos.

El pensamiento y los métodos de la ciencia son tan diferentes de fos artisticos que
indudablemente ni la tecnologfa ni la matemdtica pueden asumir la tarea de crear obras
de arte. Los datos de la ciencia, sin embargo, podrian fecundar el pensamiento y 1a
imaginacion artisticos, alcanzando de esta manera un resultado capaz de incidir de modo
decisivo en el desarrollo de un nuevo arte visual y de una.nueva miisica. Un arte de este
tipo estarfa en perfecta sintonfa con el espiritu y la concepcion de la vida de nuestro
tiempo.




N~~ N AN C ARROW M AE STRO D E[_ 1.2 musica de Nancarrow es, sobre todo, original,'y en muy diversos aspéctos. Definir-

es una empresa de mayor profundidad, pero en la obligada sintesis de este texto,
TlEM PO uede decirse que Nancarrow es un formidable maestro det tiempo: primero, la pro-
uesta perceptiva para el espectador estd incisivamente dirigida a una audicién concen-
- ada, ajena’a la posibilidad de distracci6n —en- este aspecto, su midsica impone igual
W%vl tencién que la de Anton Webern [1883-1945]; segundo, uno de los principios estructu-
‘ les basicos en sus composiciones. consiste en ¢l disefio formal dentro de grandes
proporciones referidas a simetrias ritmicas dentro de un tiempo transformado eldstica-
JULIO ESTRADA _mente; tercero, dentro de un lenguaje temdtico y arménico con frecuecia relativamente
sencillo, incluso con patrones ritmicos a veces jazzisticos,” ocurren juegos ritmicos y de
velocidad imposibles de obtener por los medios tradicionales del intérprete, que revelan
2l oyente- la existencia del ritmo como una entidad auténoma, liberada una vez maés,
como-en el Sacre; cuarto, la percepeién de velocidades ofrece una dimension nueva del
+itmo, su color a través de los registros, como si el sonido fuese su timbre; Io que sien
acdstica s una verdad desde el punto de vista de las relaciones entre frecuencias bajas y
audibles, en musica es una idea que ha abierto un campo virgen a la audicién.
Y bien, éconoce usted la misica de Nancarrow? Seguramente, no. ¢Por qué? En
, 'Mézxico ha habido un tnico concierto con sus obras; en cuarenta afios la radio especiali-
C onlon Nancarrow, de origen norteamericano [Arkansas, 1912], vive en México zada le ha dedicado s6lo 3 horas; las revistas de mdsica han permanecido ajenas al
desde los afios cuarenta, a partir de su autoexilio de los Estados Unidos por examen de su produccitn, etcétera. En contraste con el enajenamiento de este autor con
motivos ideoldgicos, siendo desde hace varios afios mexicano por adopcién. Nancarrow respecto-a-su segundo pafs, Nancarrow concentra en su persona, ademds de cualidades
puede y debe ser considerado como el compositor cuya obra tiene el mayor significado musicales muy individuales, a un ser caracteristico de un sentido de libertad y de
musical entre los que hoy.viven en México, entre los que hoy viven en los: Estados  independencia de otros seres de este continente, de su.original Norteamérica: como fo
Unidos y es, sin lugar a dudas, uno de los creadores musicales mds originales desde la son sus predecesores Charles Ives {Connecticut, 1874-1954], Henry Cowell [California,
posguerra basta nuestros dias. 1897, N. Y., 1965] o su contempordneo John Cage [Los Angeles, 1912} y también, de
La produccién mds importante de Conlon Nancarrow se redine en un conjunto de casi todo un México, el del pafs libre para las ideas politicas o el sitio en el que puede darse
cincuenta obras escritas solamente para la pianola, instrumento mecénico precursor de toda tendencia artistica, a pesar de las paradojas que postulan una estorbosa y constante
la:computadora en cuanto a sus posibilidades de generacién y control de materiales _ dualidad: pre-durante-pos-nacionalismo vs pre-durante-pos-modernismo. Nancarrow y
musicales. Las composiciones de Nancarrow estdn escritas en rollos perforados por el _ Su musica invitan a un mundo distinto de ello, cuya riqueza y genio artisticos permiten
propio-autor y su audicién sélo puede hacerse en pianolas preparadas con metal en Jos decir que la musica estd mds alld de las simplificaciones de la ideologfa y de la egtéttca,
martinetes. Por lo. general, los conciertos. con su obra consisten .en la audicién de para librar al ser a compartir los hallazgos de la més pura invencion.
grabaciones de las versiones hechas en las pianolas del autor. Si bien los instrumentos ¥
su-ejecucion parecen cosa. poco- comdn, la musica de Nancarrow es cada dia méds
frecuentemente ofda en todo el mundo en especial; en sy pafs de origen, al que visita en
1981 al cabo de cuatro décadas’ y.en casi toda Europa, donde se.le comienza a descubrir
como un fenémeno musical hasta entonces inexplicable para las mentalidades del viejo
mundo: al escuchar las obras de Nancarrow, Gyorgy Ligeti [Transilvania, 1923] lo ubica
como el-compositor mds importante del siglo.

1 Bl nombre de Nancarrow no figura en mdltiples textos especializados sobre mdsica actual y
norteamericana, como el Dictionary of Contemporary Music, de John Vinton, en la edicién de 1974,

En su propio pafs, se conocen hoy sus partituras por el empefio tinico de las ediciones inde- % James Tenney [Nuevo Meéxico, 1934] hace notar que Nancarrow y el ‘compositor Joplin
pend;emes de Peter Garland [California, 1952...]. nacieron en el mismo poblado.
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si}mpasitor y director Gyorgy Ligeti, sefiala a la obra de Nancarrow como "el'més
descubrimiento desde Webern ¢ Ives”. Desde que topG por.primera vez con
iezas para piano de Nancarrow en una tienda de discos, en Parfs, €l ha apoyado
osamente su musica escarpada y elaboradamente contrapuntfstica; tanto desde el
LARRY ROHTER mo en la imprenta.
musica es completamente original, disfrutable, constructiva'y al mismo tiempo
Traduccién de Jaime Moreno Viliarreal ", escribe Ligeti. "Para mf ¢s, hoy por hoy, la mejor musica producida por un
‘ itor vivo." ;
carrow ha adquirido ademds, para su sorpresa, una imagen de culto en el mundo
musica pop. El guitarrista y compositor Frank Zappa, cuya obra refieja el gusto de
rrow por las texturas densas y el mdltiple entretejimiento de lineas melddicas,
na que ha sido su fervoroso admirador desde 1967, cuando trabd contacto con el
bajo del compositor gracias al ingeniero de sonido de Jimi Hendrix. .
appa declar6 que lo que originalmente le llamé 1a atencion de la obra de Nancarrow
 "que los mecanismos del disefio son frecuentemente més importantes que su rela-
ién con los conceptos arménicamente normales”. Con el transcurso del tiempo, anadio,
crecido su aprecio por "la armadura espiritual tnica y la expresién de cardcter, la
_ disposicion para el riesgo” de Nancarrow. . ;
“En términos de individualidad, creo que se alinea en lo alto al lado de Webern,
Stravinsky, Varese y Schonberg", dijo Zappa en una entrevista telefnica desde su hogar
_en Los Angeles. "No ha habido nadie como ¢! ni antes ni después.” o
- La odisea musical y personal de Nancarrow comenzo en un pequefio pueblo del sur,
en-donde creci6 asimilando el jazz, el blues y otros géneros musicales norteamericanos
cuya-influencia puede apreciarse en su trabajo. Como joven abocado a la profesion
musical, nos dijo, se inscribi6 en un conservatorio-de Cincinnati "para‘cursar un semes:
tre, pero no fue lo que yo deseaba, asf que lo abandoné. Creo que iba en busca de algo
menos académico”.
Constantemente, mientras se dedicaba a estudiar musica durante e} dfa; Nancarrow
tocaba por las noches cualquier otro tipo de misica. Aungue el grueso de su production
ha sido escrita para el teclado, "mi primer y dnico instrumento es la trompeta”, con la
que se gano el pan a lo largo de muchos afios. ; -
"Toqué de todo, toda clase de numeros con toda clase de grupos’; recordaba mien-
iras, sentado en la sala de su casa, acariciaba a su -gato. "Llegué a tocar incluso en
cervecerias alemanas de Cincinnati”; y hacia 1936, después de haberse entregado a la
composicion, se hallé tocando con una orquesta de baile abordo de-un erucero rumbo a
Francia. ;

“Louis Armstrong fue uno de mis idolos, desde luego, y lo es todavia', respondio
Nancarrow cuando le preguntamos acerca de la musica que mds lo impresion6 en sus
afios de formacién. "Creo que fue uno de los mds grandes. Tengo una enorme coleccion
de discos de 78 revoluciones, de Louis Armstrong, Bessie Smith, Earl Hines."

Nancarrow afirmé que seguia "pendiente de lo que hacen Ornette Coleman y Cecil

Ciudad de México

C uartetos de cuerdas que él compusiera hace 40-afios se estan desempolvando 'y
- lo fundaci'én MacArthur lo ha favorecido con una
beca para genio’, alentdndolo para que experimente més alld con su punzante e intran-
sigente musica. Un sello discografico lider, de - Alemania, desea grabar, porvez primera
su obra completa para piano. ’ ;
: Después de décadas de lucha y relegamiento, Conlon Nancarrow est4 siendo recono.
cido, finalmente, como uno de los mds grandes compositores norteamericanos ‘del siglo
XX ?em el compositor, que cumplirs 75 afios de edad préximamente, sigue viviendo y
traba}afido casi de igual manera a como lo hacfa cuando lleg6-a México, hace mé4s de 45
afios; silenciosa y modestamente, lejos del derrotero central de la musica cldsica contem-
pordnea.
*Terminé un cuarteto de cuerdas, por encargo, que serd ejecutado el afio préximo en
Europa, y estoy comenzando a escribir un concierto para pianola y orquesta que implica-
ré un trabajo muy considerable”, nos dijo Nancarrow —sorprendido aunque complacido
por su cambio de fortuna— en una nada comin entrevista €n su casa, aqui, durante una
reciente tarde luviosa. "Finalmente la gente se estd acercando a mi. No tf,:ngo queira
buscarla."
La ve.rdad sea dicha, Nancarrow —quien naci6 en Texarka
bacg treinta afios ciudadano mexicano— no ha sido siempre
gfmtﬂ, de abuelo; su reputacion, la del hombre misterioso de la mdsica moderna cuyo
aislamiento es fruto tanto de la eleccién como de las circunstancias. Incluso hoy, cuazxdo le
. llega por fin-el reconocimiento a su trabajo de precursor en la pianola, siguesziemm mds
 conocido entre sus compafieros musicos que entre el piblico que acude a los conciertos:

na, Arkansas, pero es desde
facil de localizar. Su figura es
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Taylor", y que también ha disfrutado parte del trabajo reciente de Steve Reich, pero que
presta:mds atencion a la'musica dela India y'de Africa. "Lo que encuentro de interesan-
. te envellas son especiaimente fos polirritmos y los politempos, que ‘en ‘realidad no se
hallan en ningtn otro lugar conocido, a excepcitn de mi propia musica”

Al comienzo - de lardécada-de los 30, Nancarrow se¢ ‘mudd a Boston, ‘én donde
_comenzé & estudiar contrapunto con Roger Sessions. Traté de hacerse director, 'y
consiguio, a traveés de la W.P.A,, un'trabajo al frente de una orquesta comunitaria en un
_ suburbio ‘de Boston. Fue una vahosa leccion, pero no-en el sentido en que €l lo habfa
_previsto:

"Descubrf que no fenfa la personalidad”, dijo. "Tenfa el conocimiento musical, y creo
que incluso mi técnica era correcta; pero era demasiado transigente. Pard ser un buen
director hay que ser un poco un tirano. Eso lo sé bien: he estado ba}o las érdex}es de
algunos, y he lefdo sobre otros muchos.” ~ ~

Al estaflar la Guerra Civil espafiola, Nancarrow se enlist6 en la brigada Abraham
Lincoln porque "pensé-que estarfa bien derrotar a Franco”. Pero cuando volvi6 a los
Estados Unidos en 1939, "me negaron un pasaporte” que reemplazara el que habia
perdido. Temeroso de la persecucion politica por "antifascista prematuro”, decsd;é aban-
donar los Estados Unidos; durante los 40 afios que siguieron, visito sé
- “ ~ tierra natal. ~ ;
Nancarrow en su estudio ‘ "Sin pasaporte, los dnicos dos lugares a donde podfa ir eran México anadd; pero
Canadd no me resultaba en absoluto atractivo", explicod. "Hace mucho
lugar. Aqui habfa una gran comunidad de exiliados de la Rep&bhca
gobierno mexicano sencillamente abri6 la puerta” ~
A lo largo de muchos afios después de su legada a Mcéuco, nos d ancarrow,
continud trabajando "con nula respuesta de parte del medio musical’. Aunque en los
Gitimos afios ha podido alcanzar por medio de su musica un conveniente nivel de vida,
hizo "lo que fuera, como traducir o ensefiar inglés" para mantenerse cuando liegé aqui.
Mis tarde, una herencia pequea que su padre le dej6 le permitié dcdxcar toda su
tiempo a explorar un fascinante pero olvidado rincon de la musica.”.
Aunque ha escrito para canluntos va tan feducidos como un mo ya

para componer una musica ritmicamente tan compleja y de velocidad ta
que su mterpretacxén parece estar por encima de la habilidad puramﬁmt

suman algunas piezas, mds lentas y mds liricas, insertadas para dar variedad. Si hay una
caracteristica distinguible que enlaza a toda esta mdsica, nos dijo el compositor; ¢s el
inusual "proceso de tres pasos” con el que compone.

. Hancérrow consu
_hermano Charles, 1917




1o o largo de los rollos de pianola solamente divisiones, sin notas; sélo

; prapcrc;onales de tiempo, y luego las transfiero al papel pautado, nos explicd

¢ junto a sus pianolas marca Marshall y Wendell en su amplio ‘estudio casero.
"Después compongo una pieza musical en el papel en ¢l que ya he marcado las relacio-

- nes, y entonces, como los rollos ya estdn bosquejados, perfom esas notas-en el rollo de

pianola.!

Tal como lo-explica el propio Nanearrow, €I se aboet originalmente a la pianola no por
un arrebato de inspiracion, sino.por-pura y simple frustracion. Alrededor de 1940, cuando
trataba de iniciarse como compositor, se sentfa fastidiado por los musicos que "o no podian
0 no querfan” ejecutar la mdsica que €1 componia pensando en ejecuciones en vivo.

 Nancarrow, 1950

Recuerdo que cuando regres€ a Nueva York después de la Guerra Civil espanola,
escribf un septeto”, nos refiri6. "Era un poquillo latoso, un poquilio dificil, pero los
sdsicos eran todos buenos, venfan de estaciones de radio o cosas asf, y ademds hicimos
rES BNSayos.

"Pero cuando lleg6 el momento de tocarlo, dos de ellos se perdieron precisamente al
mienzo, y yo me dije ‘Ay, pero qué absurdo’."

Cuando lleg6 a México, las cosas no resultaron més alentadoras. En una ocasitn, un
larinetista "se rebuss a ejecutar algo que yo habia escrito porque el piblico iba a pensar
ue estarfa tocando puras notas equivocadas”. Enfrentado a tal renuencia, continud,
decidf finalmente usar la pianola”.

"Querfa escuchar mi mausica, por principio de cuentas”, afiadié Nancarrow, acari-
idndose la blanca barba a lo Van Dyke, quc le da apariencia de tio y de aristéerata:
Nunca la habfa escuchado. Hay compositores que son pianistas y pueden por lo me-
0s tocar su musica en el piano, pero yo ni siquiera podfa hacer eso, pues no soy
ianista.”

En razén del sonido abiertamente mecédnico que caracteriza sus composiciones para la
pianola, y de su avidez por experimentar con tiempos irracionales y conceptos abstractos
de ritmo, Nancarrow es llamado a veces el "padre de la musica electrénica”. £l descarta
tal nombramiento como generoso pero erréneo; sin embargo, acepta cierto: parentesco
con los misicos més jévenes que se han sentido atrafdos por el sintetizador.

"Si la masica electrénica hubiera existido cuando eché a andar todo este asunto de las
pianolas, me hubiera dedicado a ella, porque todo hubiera resultado mds sencillo®,
expresS. "La pianola exige una cantidad tremenda de trabajo, perforar todos esos aguje-
r0$ & mano, uno por uno, por centenas, por millares.”

Nancarrow y su esposa, Yoko Sugiura, arquedloga de origen japonés, tiencn un hijo
de 16 afios que toca el sintetizador en un grupo de rock local, y el compositor se ha
hecho un fandtico de los mds modernos aparatos electrénicos, como el Synclavier, al que
Hlama "un instrumento fantdstico". Pero afiade que "a estas alturas, a mi edad, no voy a
empezar a aprender una nueva tecnologia®.

En cambio, en los dltimos, afios, Nancarrow ha vuelto a escribir para la ejecucion en
vivo. Uno de los motivos por los que ha ampliado su perspectiva mds alld de la pianola,
nos dijo el compositor, es que quizds las habilidades musicales han-akanzado ya los
requerimientos técnicos que exige su milsica.

Tanto ha crecido la reputacion de Nancarrow en afios recientes, que ahora estd
colmado de trabajo y ha tenido que hacer a un lado los encargos. Ullimamente se
enteré de que una zarabanda y scherzo para oboe, fagot y. piano. que escribié hace
décadas y habia olvidado por completo fue rescatada en una biblioteca musical y ejecu-
tada con entusiasta respuesta del piblico.

"Desde luego que es agradable”, dijo Nancarrow refiriéndose a su celcbndad tardfa.
"Es decir, tantos afios que he pasado trabajando ahora tienen un sentido. Flay tantos
artistas y escritores que se la pasan haciendo algo porque creen que vale la pena, y al
final resulta que es basura. Llegué a pensar que quizds és¢ era mi caso, pero ahora
comprendo que no lo fue.”
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ANTONIO DELTORO

DOS POEMAS

GLORIETA

"El silencio siempre sorprende. Es una
cosa ins6lita, que tiene una punta de
misterio”,

Josep Pla.

En la glorieta los pdjaros escuchan

alrededor de sus cantos el estruendo del transito,

debajo de sus cantos la segadora del pasto,

en el horizonte de sus cantos los cantos de otras especies:

en los drboles es extrafio el silencio,

S¢ oyen rezos en diferentes lenguas,

una rama puede ser Jerusalén, otra La Meca,

este fresno es, probablemente, catedral de gorriones y tortolas.
Desde la banca los oigo

hasta que en un paréntesis del tréfico calla la segadora,
_los pdjaros sorprendidos interrumpen su algarabia:

Yo imagino en el frégil silencio este poema,

antes de que se pongan en verde semaforos distantes,
funcione la segadora y los p4jaros se repongan de su sorpresa.

X.ELA.

Mientras me desplazo

por las calles de siempre
conduzeo en un estado

de ensofiacion que lleva

el ritmo de la marcha.

En los seméforos miro

a quienes en los coches

de los lados,

en esa soledad de pecera,

se abstraen en sus meditaciones;
yo también en mi duermevela
repito palabras que se entrelazan
como en un suefio fronterizo
con la luz y los drboles

o con ¢l leve recuerdo

de esa muchacha que me enamor6
hace dos semdforos.

Si 1a calle

estuviera desierta

y sin transito,

una sensacion metafisica
parecida a la angustia

me inundaria;

me gusta este viajar

con los otros, por avenidas,

que distrae mi soledad

y no obstante me deja

la suficiente intimidad

para escuchar distraido

un concierto que me sé de memoria
y que no sé como se llama.
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e enun pafs: tranquilo, generalmente ‘reposado, que Haman "Dia.tc}nismo" y no se
caracteriza mids que por 1as teclas blancas  det piano. ‘Todas las relaciones ex}tre: teclas
slancas son frecuentes y también de una gran cordiatidad porque todos ‘sus tntemgtosj
odos los contactos sociales entre los sonidos, son catidianes,Yno tienen mucha( tension;
_todos ellos —excepto los propios de la familia (Tonica; Dommante(, ¥ Sz;xbdom’mame, o
intervalos de 8a., 5a. y 4a.y-que distinguimos precisamiente con el cal;ﬁcau"m de justos (la
————7\—7% ‘ Justicia es Trinitaria) — son exclusivamente Mayores y Menores, no hay ninguno que ;S:a
e ,F 3 Y S = ‘ aumentado o disminuido; bueno, sf; habrd uno, sélo uno, que sera; el malo 'de ‘nuci:é ro
S cuento: el "Diabolus in nuisica®, o intervalo de 4a. aumentada (Fa-57) o 5a. disminuida'y
‘ Y v _que seencuentra entre el IV y VII grado: - . L
Bien, como para hablar de la felicidad de Do, en un medio tranguilo y snsgga:da,‘ya no
hubiéramos empezado esta historia, hemos tenido que encontrar el elemento instigador
- otricidad y argumento. i
qué;ilia:;ii?odos los czentgos, también en éste interviene el amor. "Romeo y Julsftta" €s
también 1a historia de Si y Do. ¢Por qué sino at VI grado se le Hama. Senst!?le? c:No es
acaso el elemento'femenino?... La presencia de Si en 1a escala, Fia sentido y dinamismo a
Do y,-en consecuencia, al conjunto de la tonalidad. La tonalidad no es mas que esta
sociedad puesta toda ella en accidn, a la blsqueda de una cadencia; y lg cac!cr?ga, el
beso de la sensible y 1a tdnica, el instinto de la atraccién natural. La scnszbk: originard
disonancia, creard —eso si— cierta tensin, en tanto que intervalo aum;ntac?o, c;m la
suegra, la subdominante, sefialando ambas notas, dentro de la} escala, 1a situacién de los
dos tdnicos semitonos. A pesar de todo, el contexto diatGnico es un contexto suave,
célido, sin demasiados problemas y representativo de un clima alegre y soleado.

L CUENTO DE LA ARMONIA.
DO, EL PEQUENO REY

CUENTO MUSICAL*

CARLES GUINOVART

é rase-una vez un Do que vivia con sus padres: ¢l Dominante y la Subdominante. La

Armonia reinaba en el hogar. La relacion de 5a. establecida con el padre y la madre.
era de las mds bellas. El padre y la madre; este Sol a la 5a. alia asf como el Fa ala 5a.
baja, eran para Do su razén de ser (no en vano Do es el 3er. arménico de Fa, y los
sonidos arménicos son el drbol geneal6gico de la Armonia).

Este Do vivia, pues, en un ambiente célido y cordial; querido por la familia y en

magnifica relacién con todos los miembros de su sociedad, Era, en realidad, un reyezue-
lo, querido por todos y todos elios lo lenfan, précticamente como tal; pero es que su
situacion era ciertamente privilegiada: nadie disfrutaba como ¢l de tantas prebendas ni
gozaba de tan alta consideracion. Si..., ya habfa algiin otro que tenfa atributos propios y
un status importante —por decir uno, podemos citar al sefior Re, que se encuentra
exactamente en el centro tanto del orden de los bemoles (b) como de los sostenidos (#)
(simetria €sta que se refleja, por lo demds, en el teclado)— pero, como Do, por
descontado que no habfa nadic més.
Yo no s€ si habéis lefdo E! principito, esta maravillosa visién que el autor hace del
mundo desde la pureza de su personaje y que aporta un relativismo de los valores al
cual no estamos muy habituados. Esa otra granverdad, que ama a la rosa por encima de
todo, llega a conectarnos con ¢l universo auténtico, imaginativo y noble de los nifios. La
gente mayor olvida facilmente las esencias y complica siempre las cosas... Quizds por
ello, nuestro Do, dentro del diafonismo, esté.en Ja etapa infantil,

Todos los nifics, en su casa, son un rey —icomo les dice su madrel—; ellos, son la
t0nica del sistema familiar. Pero, aparte de la familia, este Do, tan mimado por todos,

_* Cucnto para personas con conocimientos de teorfa de la misica escrito originalmente en
cataldn y traducido al espafiol por el propio autor.
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: durg el verano, hubo gran regocijo en aquel pais: los.cantos alegres o, con el que rompi6 teda comunicacién); tampoco-se mostré. solidaria con el Mi
18 se escucharon en todo el Reino del Modo Mayor. Pero cuando lleg6- ¢l g;l, ya que el contacto por 5a. aumentada presenta otro intervalo-de-cardcter diso-

los cantos se marchitaron, fueron més tristes y. el Invierno aporté entonces: a te {0 poco.amigable).
tro Do la sombra de tres bemoles en la armadura, Esos bemoles hicieron cambiarla s tres bemoles, el modo menor, aportaron pues, el color triste, nostdigico y apagado
relacion con algunos miembros de aquella sociedad, aunque no afecto, l6gicamente;. a { Invierno. Las teclas negras del piano hicieron su aparicion en el reino sereno de las
ningan fmegrante de la familia, ni tampoco al sefior Re, representante -—en su ecuanimi- clas blancas, y 1as nubes del cromatismo —los negros presagios— empezaron a hacerse

dad y sxmen:fa-n dt? la justicia y el orden social. Fue asi como el "Fum, Fum, Fum"* : tar.

expresd el clima gélido de un 25 de diciembre, o como "El cant dels ocells™ vino a ser el 14 7a disminuida (y el acorde que representa), construida desde la nota Sensible,
simbolo de una nostalgia latente catalana, sustitutiva quizds de la feliz "Pastoreta".* Esos mé desde entonces para la expresién dramdtica, para. exteriorizar el lamento, bien
bemoles apagaron el esplendor de la exultante primavera y nuestro modo pasé a ser éra en el recitado de una Pasidn de Bach, o para hacer sentir cualquier otro tipo-de
m.enor: menf}res fueron entonces las relaciones con el Mi, con el 'Lg, y... iAh; no,con el “quietud interior. Sea como fuere, este acorde altamente disminuido —alta tension-—
§i, nol .El i pese a la voluntad del Invierno, el deseo-de la Armadura, y en contra de ¢ implica en nuestro esquema una tecla negra, no se daba, ino se podia dart; en el

todos los cdigos, la Sensible permaneci6 fiel a Do, siempre presente en una afectuosa imitivo. Parafso —casi sin tensiones, sin intervalos cromaticos— de Do mayor. Pero las
constante de semitono. \

F ¢ . R teclas negras, icaramba, por esto son negras!... representan el antagonismo: €n:nuestro
5 uz ash cg?mo la nSenst.ble «gl igual que una Mme. Butterfly cualquiera— rompi6 la esquema didfano de teclas blancas; indican la tension, el intervalo cromético (9 quintas
relacion habitual, diatSnica, de intervalos mayores y menores, con muchos otros miem- en menos) que se produce entre las notas Si y La bemol y el principio de un orden mds

bros de su pueblo.. Hubo de sacrificar. la regularidad intervélica presentando una 2a. intenso, un nuevo orden que supera por descontado el diatonismo, haciéndonos vivir; en
aumentada —relacion mds bien hurafia— con su grado inferior (un vecino, este. VI la expansion del Tristdn wagneriano, toda la aventura del romanticismo.

Ahora ya aquel Do centrado, del pais del Diatonismo, que vivia con:sus padres; ha
crecido y se ha convertido.en un Do adulto, igualmente importante, pero-de unt pafs méds
amptio, de un pafs mds vasto. Do, ahora, es el rey tanto de las teclas blancas como de las
teclas negras y una gran red de contactos, tanto internos como externos, hacen de Do el
__centro de un Imperio, complejo y problemadtico, con sus provincias, regiones, colonias y
_ virreinatos. El campo de accion se ha lievado ahora a otra dimensién mucho mds
__compleja y, por grande, menos conereta, con una indefinicién que, a largo plazo; nos
llevara fatalmente a la desintegracion de este reino ~—y, como tantas otras veces en la
_ Historia— a la caida del Imperio de la Tonatidad.

Fue asf como la inocente sensible permitiendo entrar timidamente el cromatismo en el
. ptimitivo reino de la organizacién diat6nica provocS, como otra Helena de Troya, la
completa derrota del sistema tonal.

Pero no todo el mundo existente formaba parte de los dominios de la ténica, y Do guiso
viajar para conocer otros lugares, pafses exéticos y enigmdticos. Asf, fue & territorio penta-
. ténico, donde no existen semitonos, no hay sefsibles afectuosas, aunque se encuentran
_tribus y clanes familiares... (en aquel lugar pudo escuchar ¢l "Laideronnette, Emperatriz de
las Pagodas" del Ma mére 'Oye de Maurice Ravel, y algunos cantos ancestrales).

Después, marchd al pafs'de los tonos enteros, lugar en €l que se sintié completamente
extrafio: allf reinaba la mds absoluta indiferencia de un sonido-hacia otro, sin pingin tipo
de vinculos familiares, sin ‘intervalos justos, ni padre (dominante), ni madre (subdomi-
nante), ni siquiera vna sensible a quien poder cortejar... La-sonoridad estatica y repetiti-
va de la gama exdfona le record6 a Debussy ("Voiles"; 20. Preludio) y su estética
contemplativa, casi pantefsta; de la Naturaleza, pero alld no-habia ninguna jerarquia y
esta igualdad democrética entre sus congéneres, a €l, que habfa sido el principe domina-
dor, en un principio ino le gustd!

* Cancién popular catalana.
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Los tiempos, a pesar ‘de todo, irdn cambiando, y Do, no sabe ain que las nuev. _
tendenéias sociatizantes ‘e Hlevardn, poco & poco; a formar parte de un pensanienty VIRGILIO PINERA
artistico” actualizado, donde todos los sonidos tendrdn democrdticamente  un misme

trato, y que contribuird a la configuracién de un nuevo universo. ‘ ; F E U Z ME NTE U N C A Ml N o

kR

Yo no s¢ si habéis lefdo El principito donde s¢ habla de seres puros que dibujan boas y ; Escucha esas notas musicales

elefantes —un lenguaje elocuente de poetas que trata de cosas esenciales— y yo ahora entre las cuerdas de un piano o de un arpa...
me - doy cuenta que he equivocado el camino al contar finalmente un cuento a la gen Notas, una por una,

mayor; que precisan datos exactos, esquemas de base y un lenguaje complicado. cayendo en el debido sitio:

A-fin de cuentas sdlo querfa deciros 'que la mudsica es pura, esencial —"por eso
invisible"— y la larga-historia de Do es la-de fos hombres que han amado a la masica ta
como se ama a una flor...

Hubiera tenido que hablaros mds bien en este otro lenguaje:

heridas inmortales que una vez abiertas
se convierten en flores, en flores o...
Pero no, no lo digas:

puede ocurrir que digas lo innombrable

"Un dfa el pequefio Mozart (cuando tenfa unos cuatro afios) y veas entonces el final del camino.
tecleaba un claveein: Del camino quc nunca termina,
con el indice de la mano izquierda tocaba un Do E y camina sobre nosotros y con nosotros,
mientras buscaba otras notas con un solo dedo de fa derecha. : | a veces tan ardientemente que el corazon se paraliza,
Preguntado sobre lo-que estaba haciendo, respondio: ; pero solo un instante.
De pronto en Reina y Galiano
Busco las notas mds afines; aquellas que se quieren..." | vas a Picadilly Circus en Londres,

o al doblar de la esquina en San Lazaro y Manrigue
abruptamente estds en Piazza de Espagna.

Nada mds natural: es el mismo camino:

no hay posible pérdida.

Cantando o llorando, caminas,
hermano mio de ruta, sin saber dénde.
Vamos, y otros vienen,

y NOSOtros venimos y otros van.

Las notas musicales nos acompafian
—lentas o veloces— nos acompafian.
Quizd sepan donde lleva el camino

y no lo preguntamos para no morir.

1975

de Pablo (Del libro Una broma colosal, poemas inéditos de Virgilio Pifiera, publicados péstumamente
por Ediciones Uni6n, en 1988, Este libro no ha circulado fuera de Cuba).

Helguera
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L a multitud de los acontecimientos que constituyen la historia son como un panorama

que suele mudar de aspecto segtn la atalaya desde la que se los contempla. Muchas
veces lo sorprendente de un juicio hist6rico depende, en realidad, de haber tenido suerte
o intuicitn al escoger el dngulo de observacion. ;
No sabriamos decir si es este nuestro caso, al mirar "a ojo de pédjaro" el desen-

volvimiento musical catdlico. Confesamos, si, que desde nuestro punto de vista causa

honda impresi6n ver sobresalir, como puntos de méximo relieve, los siguientes hechos:
L El Arte sacro-musical debe ser intrinsecamente superior al profano.

II. Asf ha sido, en efecto, siempre que los misicos litdrgicos alcanzaron su nivel més

alto. Diganlo el Canto Gregoriano y la Polifonfa Vocal Clasica, modelos imperecederos.

1. Pero, al partir del siglo XVII, los mejores musicos, desertando del campo sacro,
han dedicado lo mejor de sf mismos al arte profano. Consecuencia: la mdsica sacra :

moderna ¢s, en términos generales, un arte decadente.

IV. Como corolario, se impone el siguiente: que el arte sacro recobre la supremacia

sobre el profano.
Detengdmonos a ponderar cada una de esas cimas de nuestro panorama.
Ante todo, ¢podemos comparar el arte sacro con el profano? Toda comparacion
presupone una semejanza. Al hombre podemos compararle con un caballo, en cuanto a
su caracteristica puramente animal; con una planta, en orden a sus funciones nutritivas ¥
de desarrollo; a un piedra, en ciertos contenidos minerales o en su condicién de Peso y
volumen; etc., etc. ¢Existird algiin parecido entre arte sacro y profano?

* Este ensayo fue entregado a la redaccion de Pauta para su publicacién por Eugenio Bernal
hijo del compositor.
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en toda expresion artistica, sacra o profana, es menester distinguir su- contenido
piritual de sus procedimientos materiales, vale decir la inspiracién y la técnica; debe-
s afirmar que es aquélla el elemento especifico de diferenciacién, en tanto que 'la
cnica es ‘el vehiculo-comin a toda idea estética. No existe, pongamos por caso; una
rspectiva sacra, ni un contrapunto sacro; como tampoco existen: compases profanos, ni

iteles profanos. Es el modo como se emplean esos elementos, es la finalidad a que
t4n ordenados, es el espiritu del artista creador el que, soplando sobre ellos, les
funde un alma de 4ngel o de fauno.

Misica sagrada y musica profana, hijas ambas del hombre, juntas nacieron y juntas
han recorrido el camino de los siglos; pero, aunque hermanas; no son iguales ni en
semblanza ni en dignidad. Cuando Felipe 11 decidi6 levantar la ingente mole del Esco-
rial, pensS construir un palacio para Dios y una cabafia para el rey. Efectivamente,

presiona la grandiosidad de la parte de ese monumento destinada al culto de Diosy a

s ministros, en contraste con la pequefiez y austeridad del apartamento que construy6
para sf el rey, como un retiro. (Por qué grande? Porque era para Dios. éPor qué
pequefio? Porque era para el hombre. He aquf justamente la razén de'la supremacia
necesaria que el arte sagrado debe tener respecto al profano. Sin embargo, nosotros
gueremos afirmar algo mds: la necesidad de que el arte sacro sea superior al profano
intrinsecamente, como arte puro. Un sacerdote estd por encima de los demés hombres
pér mas indigno que sea. También el arte litdrgico ocupa un sitial més alto que el laico,
pese a todas sus posibles y visibles imperfecciones. Con todo, sélo estard a ld altura de su
nnata dignidad cuando por propias virtudes se haga merecedor de ella. Los hombres
amamos la musica. Dios también, puesto que ha querido que su culto vaya acompafiado
de cdnticos. No le hagamos 1a ofensa de crcerlo menos-exigente que un publico de
concierto, y ofrezcdmosle "cosas de suyo buenas y, a ser posible excelentes”, segin-la
categorica afirmacion papal.1 ~

En los primeros siglos, salida la Iglesia de las persecuciones, pudo transportar su
iturgia de la obscuridad de las catacumbas al esplendor de las basflicas y catedrales. Asi

kf,empezé a difundirse por el mundo cristiano ese tesoro acumulado a lo largo de aquellas
 centurias palpitantes de fe, tesoro venido de Oriente y de Occidente, el canto gregoriano.

Admiracion de los siglos ha sido y serd ese riquisimo acervo de melodias insuperables

_que es el repertorio oficial de la Iglesia Catdlica. Todo lo que la'sabidurfa de los antiguos
_tonquistS en-el terreno del arte de los sonidos tiene en ese ¢4nto un monumento tnico y
_para siempre memorable. Todo lo que la inspiracion cristiana de ‘aquellos siglos de
_mdrtires y confesores, de virgenes y eremitas pudo concebir, se encuentra realizado en
forma incomparable en aquellas venerables cantilenas. La ciencia de la Estética Grego-
riana, orgullo de la musicologia contempordnea, ha revelado el arte maduro y perfectisi-
mo con que los masicos de iglesia de aquellos primeros siglos crearon esas maravitias.
 En su época ellos fueron los mds insignes artistas que era dable seralar a la admiracion

de los peritos.

! Carta de Pio X al Cardenal Respighi, fechada el 8 de enero de 1904.
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Y el arte profano, éacaso habfa desaparceido? Ciertamente no. Entonces; como en
odos los tiempos y-en todos los pueblos, han resonado cantos, ora tiernos como los de
{a madre arrullando a su-pequefio, ora bravios cuando incitan a-la guerra; ya ingenuos
1 boca de-los nifios, ya ardorosos en la de los amantes; en ocasiones, para acompafiar la
danza, alld para lamentar los estragos de la-muerte o para recordar hazafias y leyendas.
Todo ello existi6 de seguro-en la:época de la creacion del repertorio gregoriano; pero
constitufa. un. arte inculto y muty inferior-al eclesidstico: No-s6lo- en el plan: artistico
musical carecia de rival el florecimiento de ‘la mdsica sacra, sino que -——como dice
Leichtentriti—— "no hay nada en la literatura europea contempordnea, o en la filosoffa,
pintura o escultura, que pueda soportar una comparacion con ér?
Si saltando por encima de los siglos que las separan, pasamos de la época gregoriana @
la de la polifonfa vocal sagrada, iniciada en el siglo IX por ese descubrimiento equipara-
ble en su trascendencia artistica al de Amériea3, de hacer convivir dos o mds sonidos de
diferente nombre; época que liega a su apogeo en el siglo XVI, podemos decir que,
como en el gregoriano, el mérito de las obras de ese periodo hist6rico rebasa‘los campos
de la utilidad litdrgica, adquiriendo cualidades universales que lo impone a la veneracion
de la posteridad. Como en la etapa anterior, ¢l numen de los creadores musicales 'mds
excelsos estd consagrado al templo, y los genios musicales de ese siglo =-Josquin,
Palestrina, Victoria, Lassus— ocupan los mds altos pedestales que ¢l arte levanta. a las
figuras préceres.
Un nuevo tesoro se extrae de la mina del arte polifénico: La polifonfa voeal cidsica,
segundo de los géneros musicales sacros. Ante la produccion de aguelios genios, al
contributo de esos siglos a la musica profana, con sus villanelle, frottole; ballate; cacciey:
demds especies de composiciones, aunque ya abundante, es todavia inferior; visiblemen-
te inferior. La lengua durea del genio sigue alabando al Padre que estd-en los cielos.
Acabamos de apuntar un hecho que se ha producido durante la gestacién larga y penosa
del arte polifénico sagrado: el despertar de la musa profana. La que por siglos habia
permanecido al margen de las glorias de su hermana mayor, contenta de corretear libre por
selvas y prados, admirada con ristica sencillez por el pueblo, empieza a cautivar la atencitn
de.los musicos, quienes la engalanan con sus artificios, despertando en ella la ambicién de
competir .con quien hasta entonces habfa gozado de un vasallaje indiscutido. Frente al
motete se alza como un retador el madrigal Los mismos: compositores sacros suelen

_ cultivarlo,si bien de un modo secundario. Empero, la semilla del arte musical profaro
_ docto ha madurado su primer fruto y sobre €1 hay presagios de grandeza.

Alborea el siglo XVIL. Hemos de presenciar en ¢l un. movimiento gue voleard de
revés el estado de cosas hasta ahf existente. Las auras del renacimiento llegan ——tarde,
pero frescas y olorosas a los dominios musicales. Quiérese restaurar-la tragedia griega,
hecha musica, y nace la 6pera.

Con este nuevo intento de secularizacién dbrense definitivamente las puertas a la
nueva musa, seductora, novedosa, piena de juvenil pujanza. (Quién serd capaz de

: Hugo Leichtentritt, Milsica, historia ¢ ideas, Espasa Calpe, pég. 70.
1d. Ib.
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...y TeEsistir-a sus encantos, permaneciendo fiel al severo y-recatado arte sacro? Por un poco
‘ de tiempo los compositores parecen encontrar un punto de equilibrio que: les permite
cultivar-con igual atencién lo sacro y lo profano. Viadana, Carissimi, Monteverdi tal vez
lo consiguen;: pero pronto se acaba por abandonar la Casa de Dios. De esta suerte se
obra un radical cambio-en los destinos del arte, porque, si en un principio el arte sacto
era-el ideal de los compositores, ahora lo serd el profano; si antes habfa que buscar en la
Iglesia las figuras mds eminentes del mundo musical; ahora serfa en vano entrarnos po
las cantorias. basilicales o por las capillas principescas: su sitio est4 en l[os teatros y en los
salones cortesanos. Como inevitable y tristisima: consecuencia, las obras maestras, 1as
comparables al gregoriano y a la polifonfa, no se producen ya para la gloria de Dios sino
para:la diversién del hombre. La nuisica profana arrebata lo primacia artistica a la
sagrada, y desde entonces, la mantiene en posesién pacifica...
Es verdad que los muisicos, incluidos los grandes creadores, vuelven de cuando en
cuando sus ojos & la Iglesia (como Addn habrd evocado mil veces el Paraiso perdido)
pero casi-siempre con resultados lamentables. Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Schu-
bert y otros genios escribieron musica vocal para la Iglesia; pero ni aun ellos pudieron
evitar que su lenguaje y la mentalidad artistica de su época los traicionase. Bach, "con
sus misas se colocd en el terreno de la liturgia cat6lica; pero sélo por lo que respecta a
texto". "Sus arias 'y duetos a la italiana, sus largos coros e intermedios instramentales les
confieren cardcter de misica de concierto”.* De las misas de Mozart afirma Enrique
Weimann® "son todas de igual valor; pero hasta en sus mejores composiciones eclesidsti-
cas con todos los méritos.que en ellas brillan, se encuentra que estdn concebidas
irregularmente, sujetas tan servilmente a determinadas circunstancias locales y aun'a
gusto de ciertos. dignatarios eclesidsticos y a la usanza universal, que el compositor de
ordinario tan admirable en el saber amoldar el-sonido a la palabra, parece frecuente-
mente: desposeido en - lo absoluto de todo pensamiento; tan pocas veces logra expresar
con la misica el sentido de las palabras". En las obras de Haydn “descubrimos que la
eclesidstica. gravedad estd:ausente de ellas' mds ain que (en las) de Mozart"S Y de
Beethoven afirma su biGgrafo Nohl: "El verdadero espiritu que inspira esta obra (refié-
rese a la Missa solemnis) no tiene de comin con la Iglesia sino aquello que nosotros
llamarfamos origen de toda religion, o sea el profundo y total abandono en manos de la
divinidad, la nostalgia: del alma ante su fuente primera... Esta partitura depende tan
poco- de las palabras que a lo largo de ella lleva distribuidas,] que el maestro mismo
deseaba ponerle texto alemdn, como hizo con su primera misa".
A esta radical mudanza sufrida por el arte sacro debe achacarse, en primer lugar, ia
desfavorabilisima situacion de la miisica linirgica moderna (tercero de los géneros sefia-
lados por la legislacién eclesidstica) en la relacion con el canto gregoriano y la polifonia
vocal cldsica. Porque, en tanto que en estos dos Gltimos hay innumerables joyas que

admirar como’ dechados; en el arte moderno carecemos de obras maestras ~~hablando
en términos generales—. Para usar una comparacifn muy cercana, diremos que si
Iaiguien desea ‘escribir una sonata, un cuarteto o una sinfonfa; encontrard modelos
abundantes; mas si un compositor eclesidstico pretende orientarse para escribir una misa
en estilo moderno, no encontrard, obras cuya calidad intrinseca, amén de su conveniencia
litdrgica, las constituya en prototipo.

Estamos muy lejos de negar que hayan existido y existan todavia comipositores de
miisica liturgica bien hecha y hermosa; pero es incuestionable que ninguno de ellos
alcanza calidad de genio. Puede tomarse el nombre del que se consideére ‘mads repre-
sentativo y grande; compéresele con los grandes compositores cldsicos, roménticos ©
modernos del campo profano y se verd cudnto les es inferior. 'Y no se diga que
semejante comparacién es indebida, porque ya vimos c6mo ¢l mérito de una obra y de
un compositor y de un género se miden con la misma escala en el arté sacro y en el
profano, y vimos c6mo el gregoriano y la polifonfa son valores universales, e6mo Pales-
_ trina y Victoria son sencillamente genios, asf, a secas.

Otra consecuencia de esa inversion de lugares habida entre la musica eclesidstica y la
profana consiste en el descrédito que aquélla y quienes la cultivan han sufrido. Mientras
que no cualquier misico profano se atreve a escribir una sonata o una sinfonfa; cudntos
musicos de iglesia se lanzan a la composicién de un motete o una misa sin poseer otra
cosa que meros rudimentos de su arte. De aquf la enorme produccién de obras que,
sometidas al crisol de las esencias puramente musicales, estdn muy lejos ‘de llenar
~ aquella medida de "cosa de suyo buena y aun excelente”,

La gravedad de cuanto antecede es enorme porque afecta a Ia vitalidad misma del
tercer género de la musica sagrada y a la existencia y razén de ser del compositor
litdrgico de nuestros tiempos. Reflexionemos acerca del radio de accién de quien
hoy dfa se consagra a ese venerable ministerio. éSerd, por ventura, el primer género?
No. Desde los tiempos inmediatamente posteriores a San Gregorio Magno, se ha
juzgado una irreverencia el agregar siquiera sea una pégina al repertorio formado
por-aquel pontifice, bajo la inspiracién visible de lo alto, segin reza la tradicién.
Componer canto gregoriano hoy dfa es ademds, un absurdo anacronismo porque,
adn supuesta la técnica necesaria, serd imposible igualar la inspiracién de aquellos
an6nimos compositores medioevales. éSe ocupard acaso ¢l compositor contempora-
neo en cultivar el segundo género o sea la polifonfa vocal cldsica? Tarea inutil es
también competir con los Palestrina, Victoria y demds genios ‘de la época. En
consecuencia, no queda sino el tercer género como actividad posible, accesible y
legitima. Y' ¢no es pavoroso abordar un género en que hay mds ¢osas por lamentar
que por aplaudir?...

Manifestada Ia decadencia actual, no del arte sacro, pero si de 10s artistas sacros,
debemos estudiarla y remediarla. Es ahora cuando habremos de ‘sefialar esas cuali-
dades artisticas del musico litdrgico, que constituyen el meollo de nuestro tema. En
efecto, si la causa del mal que deploramos fue una subversion de valores por Ia cual
el-arte sacro, debiendo ser el exponente artistico mds sublime, Se convirtié en
inferior al profano, parece ser que el remedio consista en devolverle su primitivo

¥ Weimann, Historia de la musica sagrada.
5

Id. Ib.
¢ 1. b,
7 1d. Tb.
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 conseguirlo? Elevando al miusico.de Iglesia espiritual; artistica .y so-

o es por ahora nuestro intento ocuparnos de la elevacion espiritual, ni de fa social,

sin las cuales la artistica serfa insuficiente; pero: pensamos que esta Gltima puede ser

considerada, en cierto sentido, como primordial. A la verdad, si es cierto aquello d

"prius est esse quam taliter esse”, forzoso serd merecer primero el nombre de muisico’

gue todo lo demds. Por idéntica razén, entre las cualidades distintivas de la musica
eclesidstica, primera est4 la de ser arte verdadero, luego podrd ser santo y universal.

Para devolver a nuestro musico su primitiva grandeza hay que darle una formacién

artistica superior a.la que recibe el laico, y ello por tres razones:

la. Porque el arte que debe producir ha de ser (ya lo dijimos) superior intrinseca-

mente al profano, siendo destinado a Dios.

20, Porque el mdsico litdrgico es un especialista. Lo que diferencia su arte es la

inspiracion, el estilo, si se quiere, pero no la técnica. Esta debe ser aprendida en su
totalidad por todo aspirante a compositor (como la medicina general ha de ser estudiad

por. todo médico), viniendo después la especializacién. De esa manera, el misico de
iglesia sabrd lo que el de concierto o de teatro y més todavfa: su propia especialidad.

Como Palestrina, que posefa lo suficiente para hacer madrigales como el que mejor .y

—~a mds de elio— todo su genio inigualable de compositor litirgico.

3o0. Porque, para producir obras de arte con valor absoluto, intrinseco y universal,
menester es. reunir-en ellas estos dos factores: Técnica e inspiracién. Ahora bien, la
téenica no se adquicre verdadera y completamente sino al través de una formacion que
abarque cuantos estilos y procedimicntos nos han legado los grandes genios sacros y
profanos. Pensar que se conoce la forma sin haber frecuentado a Bach, Haydn, Mozart y
Beethoven es un absurdo. Creer que se sabe contrapunto, fuga y armonfa, sin enterarse
de lo que han logrado en cada uno de esos terrenos los grandes compositores, es una
ingenuidad.

¢Dénde recibir esa formacién? En las escuelas de musica sagrada pedidas por la
autoridad eclesidstica. Y aquf tropezamos con uno de esos circulos viciosos que impiden
a las veces toda actividad reformadora. Para que haya musicos técnicamente. bien
formados necesitamos escuelas; pero para que haya escuelas se necesitan antes técnicos
capaces de ensefiar. De otra suerte, tendrfamos a un ciego guiando a otro ciego. Pues
bien, cuando se rompe un circulo, se ve que fue por los dos extremos de la linea. Asi
Este: valgdmonos de los pocos técnicos disponibles para fundar con ellos escuclas; que
éstas, a su vez, irdn proporcionando otros técnicos.

Emprendamos y sostengamos sin vacilaciones ni apocamientos esta batalla santa en
pro del tercer género de la musica litirgica, hasta conseguir levantarlo a categorfa de arte
universal y hacerlo superior al profano. Si llegamos a contemplar ese renuevo gallardo
del arbol secular, nuestro gozo serd inmenso, constatando que una vez mds, como en las
doradas €pocas del gregoriano y de la polifonia, estamos ofreciendo a Dios lo mejor que
¢l genio artistico ha sabido crear. Mas, si nuestros dfas no se regocijaren con ¢l triunfo
de tan santa causa, podremos, al menos, morir exclamando en lo intimo del alma:
iDomine, dilexi decorem domus tuae!
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i distinguido amigo Junius, critico musical de Excelsior; en un articulo que titula
M "¢COomo ha de escribirse la muisica actual?", se refiere a los tres grandes misicos:
Busoni, Wischnegradsky y Haba, diciendo que ellos y yo empleamos intervalos menores
que el semitono.

Como, queriendo 0 no, es éste un asunto histérico de interés para la cultura mus;cal
de México, creo que debe aclararse cudl ha sido la aportacién de.cada uno de nosotros
cuatro. En consecuencia, me referir€é a lo que Busoni, Wischnegradsky, Haba y yo
hemos hecho en relacién con los intervalos menores que €l semitono.

Busoni. Este gran misico italo-germano publicé en Berlin, poco antes de mc)m', en el
afio de 1922, es decir, 27 afios después de que yo habia conquistado los deciseisavos de
tono, lo siguiente: "Hace dieciséis afios que he planteado tedricamente el principio de-un
posible sistema de tercios de tono y hasta la fecha no he podido decidirme a proclamarlo
definitivamente. 1as series de tonos enteros empleados por. Franz- Liszt y después por
Debussy, son como una esperanza de .que ¢l intervalo de tono entero sea ilenado con
intervalos de tercios de tono aiin no exisientes.”

Las -palabras de Busoni no dejan lugar a duda de que, aungue tuvo el pmpﬁsxto
nobilisimo de dar el paso del intervalo cldsico préctico, no.obstante-Jos dieciséis afios que
pasaron después de haberse planteado €l mismo el problema; razén por la cual dice que
"¢l intervalo de tono entero €s como una esperanza de que algiin dia llegue a lenarse con
intervalos de un tercio de tono." Innecesario es agregar una palabra més a lo dicho por
Busoni para demostrar que €l nada hizo en la préctica con los intervalos menores que ¢l
semitono. :

Wischnegradsky. Este gran misico y amigo mfo, al conocer en Parfs. mis pianos
metamorfoseadores, externé uno de los juicios mds valiosos en relacion con ellos-y que
me honro en citar textualmente: "Los pianos Carrillo descubren un maravilloso mundo
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- 8onoro que es digno de compararse con el descubrimiento’ de. América “por- Cristébal
Colén. En Europa hacfamos esfuerzos inauditos para lograr un teclado préctico para un
piano de cuartos de tono, y Julidn Carrillo nos dio la sorpresa de que, con el teclado
clasico en uso, puedan tocarse no sélo cuartos; sino también tercios, quintos, sextos
séptimos, etcétera; lo que equivale a un postivo "huevo de Colén’."
El teclado préctico para un piano de cuartos de tono a que se refiere Wischnegradsky
es el que tanto €l como Haba deseaban y cuyos pianos idearon y llevaron a la préctica
conjuntamente Wischnegradsky es, en mi concepto, el idealista méds grande que he
conocido, y que ha sido capaz de sacrificar su modesto bienestar econémico y aun si
satud por dedicarse a la realizacién de sus nobles propGsitos. Su piano tiene tres teclados
y produce dnicamente cuartos de tono y ha escrito varias composiciones para ese
instrumento.

El gran compositor francés Jean Etienne Marie, escribié en Nouvelles du Mexique en
relacién con la labor de Wischnegradsky, lo siguiente: "Los pianos metamorfoseadores
de Carrillo que present6 en fastuosa exposicién en la Sala Gaveau, han permitido a
Wlschnegradsky ofr por fin los sonidos que s6lo habia imaginado en lo abstracto y que
han suscitado el interés y entusiasmo de muchos de los compositores de vanguardia de
Paris".

Con- lo- dicho aquf queda' demostrado que Busoni redujo sus ideales al tercio
Wischnegradsky a los cuartos de tono.

Alois Haba. Este gran musico checoslovaco es la personalidad més amable y modesta
que-he conocido. Me lo presenté Wischnegradsky en la UNESCQO, en Parfs, hace dos
afios, durante el Congreso Nacional de Midsica que se celebraba allf, y me dijo que hacfa
muches afios que deseaba estar en contacto conmigo; que me habfa escrito varias cartas
dirigidas'a un instituto oficial de México, pero que le fueron devueltas porque era yo
desconocido.

En ese Congreso presenté Haba una tesis modesta y timida, el lunes 27 de octubre de
1958, -con el siguiente tema: "i{Serd posible agregar a una civilizacién musical dada;
sistemas de intervalos extrafios a su tradicion?" Como dato histdrico en favor de México,
diré-que- ese ‘mismo dfa, horas mds tarde, dirigi en un concierto en gran Sala de la
UNESCO; en Paris, mi Preludio a Coldn en cuarios, octavos y dieciseisavos de tono con
tan grande *éxito que se sintetiz6 en ¢l juicio de 1a eminente pianista Nelly Caron, quien
escribié: "Ayer tuve la emocin de ofr su obra;, que en verdad evoca los espacios
siderales y que despierta en nosotros planos habitualmente en letargo; es un vérdadero
Canto del Cielo. Permitame usted, que con toda sencillez le diga gracias por la belleza
que nos ha trafdo."

Volviendo a Haba, diré que en su Cuarfeto en cuartos de tono, se refiere explicita:
mente a lo hecho por €1 con ese intervalo, pues dice textualmente: "Hace afios que me
ocupo del sistema de cuartos de tono (eso decfa en 1920, o sea 25 afios después de que
yO tenfa los dieciseisavos de tono en mi poder); ideas musicales que no podian expresar-
se hasta ¢l presente en el sistema actual de notas, me instaban incesantemente a realizar
diversos ensayos; ya sea por medio de instrumentos o de la escritura. Este cuarteto es'el
resultado de largos'y minuciosos estudios y bisquedas. Mi propdsito es no comprometer
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el sistema de semitonos, sino tdnicamente
impregnarlc de mds sutiles” diferencias.
Me parece sentir que el sisterma de cuar-
tos de tona no es un auevo lenguaje, sina
un-desarrollo del antiguo.”

Importantisimo’ es toimiar ‘nota de las
declaraciones de Haba en que dice que
no pretende comprometer el semitono; y
en cambio mi revolucidn del Sonido 13
jamds Limité sus- ideales-a tan estrecho
campo, pues el semitono no solo quedd
comprometido, sino que desaparecié de ln
muisica con mis conquistas demostradas
en la prédctica’ con mis quince pianos me-
tamorfoseadores, pues jamas se produce
un semitono en los- de - tercios, quintos;
séptimos, novenos, undécimos, treceavos
y quinceavos.

Haba, como dije ya, es una personali-
dad tan sencilla y a la vez tan amante del
progreso, que al conocer mis pianos en la
Sala- Gaveau de Paris; fue manifestando
su asombro ante cada‘uno de ellos;, muy
especialmente ante:los'de séxtos y docea-
vos, y, a la inversa de ciertos musicos
mexicanos que quisieran nulificar cuanto se refiere-a mi revolucion del Sonido 13, me
dijo que al regresar a su pafs sugerirfa a su Gobierno que me invitara a llevar mis quince
pianos metamorfoseadores a Praga, para que se admirara alid lo que hacfamos en
Meéxico. Admirable actitud de Haba, que seguramente merece la gratitud 1o s6lo mia,
sino de todos lo mexicanos.

En sintesis, Busoni, segiin sus propias palabras, no logré la cristalizacion de sus ideales
en relacién con los tercios de tono Wischnegradsky plane6 conjuntamente con Haba ¢l
primer piano de cuartos de tono que hubo en Europa y ha escrito composiciones para
ese instrumento. Haba escribié para cuartos de tono, y dice que también para sextos,
pero declara en su Cuarteto para instrumentos de arco de cuartos de fono, que o ha
hecho sin la idea de comprometer el semitono, en tanto que mi revolucién del Sonido
13, como lo dice 1a gran revista musical Polyphonie de Parfs: "Carrillo es tadical, pues no
s¢ detiene en los cuartos de tono como s¢ ha hecho en Checoslovaquig, sino que va
hasta los dieciseisavos.”

Terminaré dando a mi distinguido amigo Junius una noticia que de:seguro e serd
grata en su cardcter de gran mexicano: este afio de 1961 serd el de la realizacién practica
del Sonido 13, pues aun cuando he dado ya mds de un centenar de conciertos con mi
nueva mdsica, tanto en México como en Nueva York, Filadelfia, Washington, Pitts-
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k . éde eikx no ha bastada para que el mundo reciba la impresién profunda que

causa mi nueva miisica; pero, a- Dios gracias, en mi dltimo viaje a Europa me fue

posible grabar en Parfs; con la Compafifa Philips, la Orquesta Lamoureux y artistas
distinguidos, mi Concierto para violonchelo en cuartos, octavos y ocasionaimente dieci-
seisavos, tocado por una extraordinaria violonchelista, Reine Flochot, Primer Premio del

Conservatorio de Parfs y Gran Premio Piatigorsky. Grabé también mi poema sinf6nico
Horizontes en cuartos, octavos y dieciseisavos de tono, ambas obras con acompaﬁamxen
to de orquesta, bajo mi direccion.

Quedaron grabadas también mis tres Casi sonatas para violonchelo solo en cuartos del

tono, mds otra para violin solo también; cinco Cuartetos en cuartos de tono, tres grandes

y dos-miniaturas; y en el viaje que. preparo para marzo préximo, grabaré mi Preludio a°
Coldn en cuartos, octavos y dieciseisavos de tono, y tan pronto como estén terminados

los pianos que me estdn construyendo en Alemania, grabaré mi Concierto para piano en

tercios de tono.y Balbueceos, pequeiia composicién para piano de dieciseisavos, ambos.

con acompafiamiento orquestal.

He creido necesario grabar, a manera de antecedentes en el sistema cldsico de los

doce sonidos,: dos Sonatas para violin dedicadas a Paganini (grabados ya); mis tres
sinfonias, la primera en Re mayor (grabada también en Paris con la Orquesta Lamou-
reux), fa segunda en Do mayor y la tercera atonal; mi suite sinfénica Los naranjos y mi

Triple concierto par violin, violonchelo y flauta; mis dos Cuartetos, uno en Mi bemol y.

otro-atonal y mi Sexteto para dos violines, dos violas y dos violonchelos.

Agradezco a mi amigo Junius la oportunidad que me brindé al mencionarme en su
artfculo, de informar a México de todas mis composiciones en intervalos menores que el
semitone, realidad musical que sélo México posee.

[2 de febrero de 1961]

LA UNIVERSALIDAD DE JL}@IAN CARRILLO

JEAN ETIENNE MARIE

J ulidn Carrillo es un personaje complejo. Son numerosos los caminos que nos:acercan
a su comportamiento, a su pensamiento y a su obra.

Su vida estd entretejida de lagunas, que son a manera de tiempos de meditacion; de
guardarse en secreto; pero repentinamente surge el polemista que se rie ferozmente de
la ignorancia de sus adversarios y a quien esta polémica sirva para erigic un monumento
de técnica musical, en cuyo rigor lleva hasta el extremo sus consecuencias, sin importarle
pasar por extravagante y lo impulsa a la invencion; es decir, a las maltiples soluciones
que exige el conjunto de contingencias materiales que debe vencer; y es entonces desde
el momento en que se extingue el ardor del polemista cuando la creacién surge libre 'y
pura y este ciclo se repite a todo lo largo de su vida.

Las intermitencias que parecen resultar de ello no deben oculitarnos sin embargo, la
continuidad profunda de su obra nacida de una sensibilidad, de la forma espiritual de ser
que le viene de raza, cuando Carrillo mismo se afirma y se designa: "Soy un indio; hijo
de campesinos de Ahualulco”.

Si Carrillo no hubiera sido un campesino, su comportamiento come el de todo
hombre citadino, se hubiera conformado de acuerdo con la multitud de condiciones del
ambiente social, intelectual y auditivo.

Habria nacido a la musica a través del Do Re Mi Fa Sol La Si; que adn reina sobre la
infancia musical de este casi afio de 2000. Pero no; el lugar de su nacimiento lo hace
escapar a todo lo que le hubiera impedido ser €1 mismo, es decir; un indigena. ‘

La etnologfa se muestra objetiva cuando nos describe minuciosamente los instrumen-
tos musicales a la manera de tocarse; las formas, los hdbitos y las danzas, hasta Hegar tal
vez, a forzar su espiritu, a descifrar la manera de entender "d’entendre” lo-que se tocay
se canta, y lo que la musica quiere describir.

Entendre en francés tiene un doble sentido: ofr y comprender.




~ & Hsta definicion se necesita para poder habilar de la audiciény comprension musical d

los pueblos que se proponga estudiar.
. Ast descubriremos que existe una audicion de los sonidos, propia de los seres que no
se someten a un determinado condicionamiento cultural; y que ésta preocupacion
caracteriza por un poder discriminatorio, que’ parecerd- hasta increfble a quien haya
¢stado sujeto a las deformaciones de estas mismas condiciones sociales. ‘
S¢ descubre también que Carrillo tiene un singular rigor de razonamiento propio de los
que; como €l, sufrieron hasta ¢l desconocimiento de los nombres dados a las cosas,
nombres que a nosotros nos sirven a veces de mdscaras para ocultar fa ignorancia de Ia
realidad de esos conocimientos y que a €l lo llevd a aplicar con ingenuidad su I6gica natural.

Desde su infancia Carrillo oye "soniditos” y se rebela en contra de lo il6gico de los
términos del solfeo, que se le cnsefian a la fuerza y con brutalidad. ;

En el Conservatorio de México, una clase de acistica lo incita a la experimentacion, lo
que le permitird unir estrechamente tanto su excepcional discriminacién auditiva como
su-innata filosoffa; porque el descubrimiento de los dieciseisavos de tono en si, no habrifa
tenido mayores consecuencias, si no se uniera simultdneamente a un proceso de profun:
da reflexion.

El genio de Carrillo surge precisamente del hecho de que esta reflexion no es de
cardcter abstracto, sino que se adentra en el sefio de una intrépida imaginacion sonora.

Y es entonces cuando entra en accién; pero ésta no se desarrollard dentro de los
estrechos limites de un folklore particular, sino que su "horizonte" es mucho més amplio,
mds vastoy se enfoca a la universalidad. '

La musica occidental sigue un solo camino desde el siglo XIII hasta el XX y encuen-
tra su'mdxima coherencia en la conjuncién de los siglos XVIH y XIX.

La escritura musical se basa en una jerarquia de funciones sobre las distintas alturas
del modo mayor que se encuentra a nivel global en la totalidad de las creaciones
musicales, o sea, en la tonalidad.

La experimentacion acerca de la resonancia de los cuerpos vibrantes viene a reforzar
las especulaciones de los pitag6ricos acerca de la divisién de las cuerdas; en consecuen-
cia, la musica occidental afirma, de buena fe, que sus leyes son las mismas que las de la
naturaleza,

Sin embargo, el aspecto normativo de esas leyes se altera por el cardcter variado 'y
polivalente del modo menor, testigo de la herencia de los antiguos modos de la Iglesia;
de suerte que el sistema cldsico se presta a un doble juego de limitaciones y libertades
que son fuente de vida y desarrollo. Tantas bellezas surgidas de su seno éno son acaso.
garantfa de su perennidad? Y es precisamente este sistema el que Carrillo se propone
analizar.

Hasta un cierto grado de aproximacién, la mecdnica de Newton propone leyes que
parecen regir de manera apropiada el universo conocido. La sintesis de los trabajos de
Rameau y de Bach ofrecen igualmente un cuerpo de doctrina clara y funcionat para la
mitsica cldsica.

Basta, sin embargo, modificar levemente el grado de aproximacién para descubrir la
relatividad del sistema propuesto, ya que éste pierde de inmediato su distintivo de "natural”,
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BE A
-3 ‘de "universal”, y se convierte en uno de tantos sistemas dentro de un conjunto mucho
vasto del cual se esfuerzan en descubrir la I6gica para asegurarle un predominio.
La relacién de Einstein hacia una nueva concepcion del mundo, s la misma ¢
Carrilio en la conguista de una nueva cohesion de la musica. El primero se opon
Newton; ¢l segundo al triptico Pitdgoras, Bach, Rameau. Esta afirmacion parec
desmesurada y hasta petulante, por lo que se comprende la hostilidad de sus contemp
réneos hacia Carrillo, que lo perseguird hasta més alld de la muerte.
Pero, {donde est4 fa falla de las teorfas cldsicas?
1. Las escalas derivadas de la divisién de las cuerdas son todas distintas, segin
trate de los cdlculos de Pitdgoras o de AristGgenes.
2. Unas y otras de esas gamas son a su vez diferentes de las que se pretende h
derivar de la resonancia natural de los cuerpos vibrantes.
La necesidad de armonizarlas entre sf, nos condujo a una gama matematica de
intervalos iguales, es decir, la escala temperada.
En consecuencia, el compositor escribe y piensa en funcién de gama tempcrad& I
instrumentos tocan, hasta donde les es posible, en una u otra de las gamas, los insir
mentistas a su vez, no se preocupan del sistema en el cual tocan y es necesario pedirl
que se definan a lo cual acceden a regafadientes.
Una obra musical que se escucha es la suma de una serie de distorsiones resultante
la superposicién de sistemas mal ajustados 108 unos sobre los otros.
Felizmente el oido, bajo ciertas condiciones, llega a una percepcién de 1/1000 y
susceptible de variar su poder discriminatorio, ya que de no ser asf, resuftarfa ‘u
insoportable cacofonfa. ‘
Sin embargo, si se exigen demasiados convencionalismos, se aminora el placer auditi
y nos deja una impresién de impureza y suciedad. Por otra parte, aunque el oido
sinticra satisfecho, quedaria lo il6gico de las teorfas que el espiritu recto debe rechazar
Conviene, por lo tanto, tratar el sistema cldsico no como un sistema proveniente
leyes naturales, sino como un resultado cultural de gran coherencia, deseoso de imponel
su universalidad por medio de una mera referencia a la naturaleza.
Si la musica cldsica conserva todo su valor como fenémeno cultural (y debo decir. q
ningdn misico ha venerado tan profundamente como Carrillo las obras que debia
tarde atacar en su aspecto teérico), conviene despojarlas de toda pretension natural.
Potque iqué es lo que nos da la naturaleza?
"Todos los intervalos de la escala de los armdnicos, son distintos. La octava pmduc
por presion, no es el duplo de las vibraciones del tubo o longitud que la genera”.
“Todas las relaciones son complejas y los sonidos que a ellas se aplican, son s6lo uni
mera aproximacion”.
"Bl oido puede percibir todas las vibraciones que van desde 16 hasta 30,000 periodo
por segundo. En consecuencia, cada vibracién es un sonido diferente”. Carrilio en 191
Lanaturaleza es como un espejo. La agudeza de la mirada que se le dirige, orienta
refraccién. Pero esto es solo en el campo cultural. Fue pues, una vision diferente de
fendmenos naturales la que le incit6 a Carrillo a sentar las bases de una nueva estructd
. ra cultural.
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Julidn Carrillo en su estudio

Del Occidente toma la nocién del temperamento y lo generaliza;, péoniendo a'la
disposicion de los musicos espacios temperados distintos. Ademds materializa esta con-
cepeidn en nuevos jnstrumentos a tftulo de primera etapa (haciendo énfasis sobre este
punto), y toma como unidad las subdivisiones del tono (1920, las arpas), v {1927 los
pianos}.

Desde 1970 ios diversos sintetizadores permiten una explotacion total y d;rec,ta de esta
nocion.

Abri6, pues, la puerta a la miisica politemperada.

3. Lejos de abandonar esos mundos nuevos al solo placer fugitivo del oido o al azar
de la improvisacion, quiere dominar la materia sonora. por. medic. de una escritara
precisa, exacta.

Renunciando a las bases audiovisuales de la escritura tradicional, presenta una.gréfica
numérica adaptable a todos los temperamentos.

4... De esta escritura se derivan dos nuevas "invenciones"”,




‘dagi numérica es musica; tarea que hoy se confia a las calculador

srgm)s asi scan los mds complejos relativos a los "tiempos” (largufs

moim} pueden reemplazarse por analogfa de nimeros en relacion con el segundo, k

Asf las denominaciones ritmicas musicales clasicas de (3/4, 6/8), que son relacic

imprec;xsas de la velocidad, se convierten en una simple fraccién de tiempo, por ejem
(27/19) permite medir exactamente el tiempo y multiplicar las combinaciones ritmicas.

En consecuencia, el sistema de Carrillo se basa en dos férmulas; una para las altur

n

y ofra para la duracion % k

0 sea: "a" intervalo de referencia 'n" Niimero de divisiones caracteristicas a un tempe
ramento.

"m" Namero de intervalos unitarios que miden un intervalo dado.

k" intervalo de referencia (por ejemplo el segundo).

"t" Numero de divisiones que determinan el compds unitario.

"s" Nimero de compases unitarios.

Carrillo ha preconizado (en ese sentido us6 la denominacin de pianos metamorfosea-
dores}, el paso de una estructura musical de un temperamento a otros:

m
a

m
a

No estableci6 el equivalente ritmico de esta transformacién para las alturas o regis-

tros; sin embargo, a partir de su escritura s/t, es facil imaginar las dilataciones y contrac-

ciones temporales que surgen cualesquiera que ellas sean. Nosotros nos hemos ocupado
de ello, (basta substituir) la K invariable por una duracién variable.

Algunos otros textos del mismo Carrillo y las presuposiciones implicitas de sus comporta-
mientos musicales, permiten delimitar el vasto territorio dentro det cual supo imaginar los

"Horizontes" de la miisica y al través del cual traz6 algunas esenciales para resuitar su valor.
A Carrillo no se le puede medir por una obra determinada, ni por una sola investiga-

cion, ni por tal o cual realizacion; hay que medir su obra como un total, como uvna.

unidad y es entonces cuando aparece en toda su grandeza.

Paris, enero de 1976

UNA VISION DE JULIAN CARRILLO

IVAN WISCHNEGRADSKY

1 a noticia de la muerte del compositor Julidn Carrillo me hirié dolorosamente, no
L s6lo por el afecto que a €l me unfa, sino también por mi admiracion hacia su
extraordinaria vitalidad y lucidez de espiritu que demostré hasta sus noventa anos.

Lo que me atrajo especialmente, fue, que habiéndose encaminado desde su juventud
por-lasenda del ultracromatismo, a elfa permaneciera fiel hasta su muerte.

En ese campo demostré asimismo un extraordinario ingenio e inventiva (dotes que
jamds fueron desmentidas hasta su fin), al dar una soluci6n préctica a los problemas
surgidos, como son los de construir nuevos instrumentos e inventar una escritura musical.

Conocfa su personalidad desde los afios 20, cuando yo también trabajaba en el
ultracromatismo (principalmente en los cuartos de tono) y desde entonces supe que era
autor de numerosas obras ultracromdticas y que habia construido instrumentos musica-
les en cuartos y octavos de tono y hasta un arpa-citara en dieciseisavos; y que, ademds
habfa inventado un sistema de notacion musical que permitia indicar mdas los microin-
tervalos o divisiones del tono.

Algunos afios mds tarde, recibf una muy amable carta suya invitdndome a utilizar sus
nuevos instrumentos; pero en aquella época me parecieron demasiado costosos de
construir para mi musica ultracromdtica y preferf continuar el camino que me habia
trazado, que crefa el mds sencillo y préctico, y que consistia en utilizar dos o cuatro
pianos ordinarios, afinados entre sf, 2 la distancia de un cuarto de tono.

En esa época yo vefa en Julidn Carrillo, el compositor interesado s6lo en las divisiones
binarias del semitono: cuartos, octavos y dieciseisavos, sobre todo, en €ste dltimo inter-
valo, y en ese aspecto lo mencionaba en mis articulos. Pero referirme a ello solamente

Texto completo del escrito enviado por Ivan Wischnegradsky a Jean Etiennie Marie con motivo del
homenaje en la Sorbona en 1965.
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la UNESCO, ¢con motivo del Congreso dedicado a-ia confrontation de element

sicales entre el Oriente y el Occidente; pues entonces presentaba su dltimo inven
; Upianos en microintervalos expuestos en la Sala Gaveau, y que realizaban de u
manera extraordinariamente sencilla'y original; catorce sisternas de fracciones oltrace
maticas del tino, desde el tercio, el cuarto, el quinto, hasta el dieciseisavo.

Entonces comprend! que el pensamiento de Carrillo no estaba delimitado por
perspectiva de las fracciones binarias, como yo habfa crefdo, sino que admitia todas |
divisiones del tono no deteniéndose més que en las posibilidades de captacion auditiva,

Para dar una idea més clara y completa de la personalidad de Julidn Carrillo, hay que
agregar, que en el orden cronolSgico de la historia, fue el primer misico ultracromético
en el sentido moderno de la palabra (es decir dejando a un lado los estudios tedricos de
los sigios XVI'y XVII, que fueron basquedas anteriores a la adopcion del tempcramenn
to igual), pues las primeras investigaciones de Carrillo, datan de mucho tiempo antes de
la Primera Guerra Mundial (1895). Hlubo otros precursores también, como Malherbe
en Francia: Louri¢ en Rusia; Busoni, Stein, Mager y Mocllendorf en Alemania; e Ives
en Ameérica; pero ninguno pude compararse con Carrillo, porque ellos no se enfrentaron
al total de los problemas del ultracromatismo, sino que s6lo en forma esporddica l¢
consagraron una o dos composiciones de cardcter experimental, o hicieron dnicament
los.estudios tedricos de inventores abstractos interesados més en el cuarto de tono, g
en el mensaje musical que encierra,

No fue sino hasta después de la primera guerra mundial, cuando aparecieron: 10
compositores ultracrométicos, en los que el inventor y el compositor estaban armoniosa-
mente acoplados y para los cuales, ¢l nuevo elemento sonoro, se convirtié en un medio
natural para la misica y no en un mero procedimiento especial.

A esta categoria, es a la que pertenecen Alois Haba y yo, ¢ igualmente Julidn Carrill :
pero aquf también, €l fue el primero en "abrir brecha” y es por esto, que debemos
considerarlo como ¢l verdadero precursor de todos nosotros.

Paris, noviembre de 1965

Carrilio por Audifred
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HSI K'ANG

(223-262d.1. C)

I Amo la midsica desde los dfas de mi juventud y la practico ‘desde entonces, por
parecerme que, asf como todas las cosas suben y bajan, s6lo-la mudsica permanece
constante, y asf como, al final, se sacia uno de todos los sabores, nunca se cansa de la
mdsica. Es un medio de guiar y alimentar el espiritu, de elevar y-armonizar las emocio-
nes. Nada iguala la musica en su poder de solazar a quienes viven pobremente y en
soledad. Por lo tanto, si la misica instrumental resulta insuficiente, s¢ tararea una
tonada para declarar la intencion, si esto no basta, se pone una letra a la melodia para
expresar totalmente los pensamientos. ?

I1. Ilustres antepasados dedicaron composiciones poéticas y odas en-honor de las ocho
clases de instrumentos musicales'y de las varias figuras de canto y danza. Pero siguieron
la moda del momento en su estilo y composicién: todos, sin excepeion, se imitaron
mutuamente. Alabando la cualidad de los instrumentos, dieron primacia a la delicadeza
y complejidad. Describiendo sus tonos, enfatizaron la melancolfa y la fristeza. Celebran-
do la influencia ejercida por la musica, consideraron lo mds importante conmover al
oyente hasta las ldgrimas. Aunque estas composiciones no carecfan de cierta elég&ncia,
hay que reconocer que no agotaron el significado fntimo del tema. Si uno profundiza,
inquiriendo por qué es asf, pareceria que, en realidad, no entendieron qué es la musica.
En cuanto a la tendencia de estos ensayos, parece que’tampoco penetraron el valor
emocional del Rito y de la Mdsica. Entre todos los instrumentos musicales el laad tiene
la‘influencia mds poderosa. Por ello, he compuesto un ensayo poético exponiendo mis
opiniones sobre el ladd. Este ensayo dice ast: ,

IIL. Los 4rboles con cuya madera s¢ construye el-ladd crecen en las alturas de
encumbradas montafias.
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Un suelo rico les asegura longevidad y sus‘troncos esbeltos se alzan hacia el cielo,

Estdn saturados de la-armonfa pura de cielo'y tierra, inhalan el esplendor benéfico d
soly la luna. ‘

Su lujuriante Crecimiento solitario sobrepasa la vegetacion circundante, su vemo
cleva hacia la cipula azulada del cielo.

Al atardecer toman el rojo resplandor del sol en el ocaso, por la mafiana la aurora
seca el rocio de sus brotes.

Durante mil afios esperan a quien reconocerd su valor, quedamente allf reposa
perennemente robustos.

IV. El paisaje es escabroso e irregular, de recénditos barrancos, sierras cubiert.
de rocas, picachos solitarios, oscuros.pefiascos y pendientes escarpadas, farallon
verticales y laderas abismales. Hay rocas rojizas alzdndose abruptamente y paredes
verdes de diez mil brazas de altura. Tras las crestas de las montafias se alzan otras
sierras que parecen coronadas por las nubes. Cimas altivas y verdes muestran su
moles a lo lejos; aquf y alld un pico solitario, alzdndose en impresionante esplendor
atrae la vista. ;

V. La neblina espiritual que flota sobre estas montafias se mezcla con las nubes, y de
sus fuentes misteriosas manan torrentes. Olas revueltas rebotan una sobre otra, fluyen-
do, compitiendo en alocados torrentes que se precipitan contra las rocas y .golpean sus
recovecos, espumeantes de rabia. Las aguas sueltas se revuclven, en oleadas escupen
espuma, y giran.y giran con estruendo, cual masa de dragones entrelazados. Mds alld se
abren engrandes caudales que fluyen regando la tierra. Atin més lejos, su corriente-se
arremansa. hasta dilatarse en flotante inmensidad. Placidamente las aguas se ensanchal
mds y-mds, hasta abrazar montafias y colinas.

VL Observando de cerca lo que crece en esta region, los preciosos productos de esta
misteriosa. comarca, se ve en las laderas de las montafias piedra de jade de extrafi
formas y. jaspe rojo oscuro, amasado en lujuriosa abundancia. A levante, las faldas estdn
cubiertas de orquideas primaverales, a poniente crece el manzano silvestre amarillo. En

la.ladera sur habita el inmortal Chuang-Tzu, frente a un manantial de ambrosfa. Enlas

cumbres cubiertas de oscuras nubes, el ave fénix de alas llameantes habita los picos. Allf
crecen estos arboles: el rocio puro humedece sus flancos, una brisa suave los desflora

Estdn quietos en majestuosa pasividad, sutiles en reposo sosegado. Rodeados de .un
escenario tal, estos drboles son naturalmente espirituales y hermosos, y adecuados para ‘

inspirar. el amor a la mdsica.

VI Es aquf donde los sabios, huyendo del mundanal ruido, dignos compaiieros de

Yung-Ch'i o de Ch'i-li, ascienden juntos las altas siefras y cruzan los valles profundo:

Agarrdndose a las ramas de lozanos arbustos suben laderas empinadas para errar bajo.

estos. drboles. Vagando por allf, se¢ quedan abstraidos mirando en lontananza; su. hori-

zonte es.tan vasto como el de un pdjaro en alto vuelo. Mirando hacia arriba ven las

cordilleras del Kun-lun, alld abajo distinguen las lagunas que bordean el océano. Sefialan
los montes Ts’ang-wu a lo lejos que se parecen, por su calma, a los rios sosegados-en

meandros. Entonces se aperciben de las molestas ataduras de la vida mundana:y,
anhelantes, alzan la vista al esplendor que flota sobre monte Chi. Prendidos de la
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generosa amplitud de las alturas, su corazén sc liena de nobles emociones, y olvidan

regresar.

VIIL. Sus emociones devienen amplias y niveladas, su mirada distante. Desean. conti-

_puar fa musica legada por el Emperador Amarillo, estiman el espfritu del lugar en la

peia Kuei, y admiran las canciones inspiradas de Tai Yung. Se quedan pensativos
contemplando estos drboles, anhelan expresar los sentimientos de su corazon de modo
tangible. Entonces cortan las ramas jévenes, pesan y miden el bloque de madera adecua-
do a su intento. De este modo, deseando explayar sus sentimientos, Hombres Superiores
construyeron el Elegante Ladd.

IX. Contrataron un hombre de vista penetrante para trazar ¢l disefio, luego un diestro
tallador molde6 la forma, siguiendo las reglas para construir laddes establecidas para los
maestros de musica K'uei y Hsiang, que emulaban la destreza de Lu Pan y Shul. Para
ello se cincelan las placas superior ¢ inferior, luego se ponen una encima de la otra de
modo que encajen exactamente, y se desbastan los bordes conjuntamente hasta que
parecen una sola. Se pinta después el instrumento con los cinco colores y s€ decora con
adornos engastados, disefios y figuras varias, incrustaciones de marfil y cuerno de rinoce-
ronte, y se recama con piedras azules y verdes.

Sus cuerdas son de seda de Yuan K’o, sus llaves de jade del monte Chun. Muestra
figuras de dragones y fénixes y de antepasados ilustres: se ve a Po-tzu-ya tocando su
latid y a Chung-tzu-ch’i escuchédndole; a todo color, brillante y resplandeciente: icudn
clegante! Ling-lun ajusta los tubos sonoros, Tien-lien compara sus melodias. En
manos de los Hombres Superiores surgen de este instrumento nuevas melodias,
limpresionante!

X. Cuando el latid se afina al acorde bdsico, las cuerdas tereera y guinta estdn en
armonfa, la primera y cuarta se responden. Entonces las siete cuerdas resuenan en
concordancia, alto y bajo estdn en perfecta armonfa. Se producen en sucesin staccato y
legato, tonos hermosos; su natural armonfa es penetranie y muy agradable.

Unas veces se producen los tonos exactos, tocando melodfas maravillosas como «Nie-
ve Blanca» y «Composicién en Sol sostenido». Otras veces los tonos tililan como campa-
nillas colgantes de jade o ldgrimas de cristal, luego sc_hinchan, ganando volumen,
robustos y abundantes, hasta tremendas alturas, para fundirse otra vez al final. Hay
stbitos accelerandos en que los tonos parecen chocar unos con otros, luego fluyen
armoniosamente mudos, en deslumbrante conjunto.

XI. Los primeros compases son fuertes cual altiva montafia, o bien parecen olas
henchidas: anchas y generosas, imponentes y majestuosas. Luego los tonos se hacen
mds irregulares, vacilantes como un sollozo, y se arrastran cual vestidos crujientes.
Luego la melodfa se ensancha, los tonos s¢ alzan como ondas burbujeantes, s¢ abren
cual capullos floridos. Una vez entendido el estilo de la melodia, hay que observar ¢l
ritmo, reproduciendo correctamente las varias transiciones en tiempao, & la vez que
se guarda la medida correcta. Hay que evitar efectos ostentosos y concentrarse cn
tocar segin las reglas, con naturalidad. Entonces los tonos serdn expresivos y sobre-
cogedores, se abrirdn amplios y expansivos. Se debe acabar de mado claro y distinto,
y, al final, la coda en «tonos flotantes» repetird débilmente el motivo principal.
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XII El'latd debe tocarse estando en un edificio alto o terraza efevada, un salor
espacioso o un cuarto recoleto, en noche invernal cuando el aire es limpio y brilla la
luna lena, vestido con trajes nuevos y sedosos cuyo perfume penetra €l aire: en
tonces el instrumento serd fresco al tacto y las cuerdas estardn correctarente afin
das. 8i el corazOn estd tranquilo y las manos son hdbiles, el toque de los ded
responderd a los pensamientos y el intérprete serd capaz de expresarse a través de
su misica. ‘

XIII. Se empieza tocando la melodfa «Agua Cristalina» uego la «Composicién en $ ,
sostenido» se alaba elegantemente la virtud del Emperador Yao y se acaba con un canto
4 la'virtud de Wei-tzu. Estas melodias son amplias y claras, ricas y exuberantes; su
tonos se expanden, ora con grandeza, ora parecen vacilar.

Se cantan canciones acompafidndose de las cuerdas y surgen nuevas melodias una tra
otra. Se canta esta cancion:

estdn melodia'y canto!

Elevdndome por los aires voy a descansar

en la isla de los Afortunados

Deseo ser compaiiero del Inmortal

que cabalgé6 sobre el viento
Bebiendo néctar, me cifio con la niebla de la aurora
Flotando vagoroso alcanzo los confines del firmamento
Fundido con el universo, mfa es la completa libertad
Desechando la vida terrena soy libre de todo freno

Las claras cuerdas concuerdan con las palabras iqué maravillosamente armonizados

~ XIV. Luego cesan las canciones, los demés instrumentos enmudecen. Se cambian 108
acordes y el tono del ladd para iniciar otras melodfas; éstas nos hacen pensar_en
danzarinas que ladean su cara serenamente, brazos blancos salicndo de largas mangas,
dedos esbeltos y vibrantes movidos con rapidez, 0 en susurros apresurados largamente
_ contenidos. Otras veces, las notas parecen vacilar como mirando hacia atrds con nostal:
 gia para luego lanzarse hacia delante en multitud. Luego parecen divagar tranquilamen-
_te; a un ritmo ¢émodo, como en ocioso entretenimiento. Y luego, stbitamente, se
_aceleran en un tiempo raudo, evocando un viento que se levanta y dispersa las nubes,
firme pero delicado; se esparcen difusas, pero, aunque dis
armonia y desplegando todo su esplendor con brillantez.

- XV. Asf se producen notas hermosas de variado timbre. A veces los acordes se
alzan en rica confusion, parecen un manantial, avanzan juntos, como una cua-
driga que galopa en linea: primero parecen tirar en direcciones opuestas, pero
pronto los movimientos coinciden. A menudo las notas son irregulares sin ser vaci-
lantes, o niveladas sin ser rigidas. A veces caen unas sobre otras sin ser desordena-
das, a veces se separan sin partirse. Ora se alzan en noble emocion, ora se
desploman entristecidas. Sibitamente se alzan como una brisa, extendiéndose am-
pliamente; de pronto confluyen otra vez. O se funden en rica confusion, avanzando a
tiempo acelerado, remontando y bajando la escala, corriendo de aqui para alld como
si se persiguieran; ora son quejumbrosas, ora regocijadas, fluyendo sin interrup-

persas, conservando ‘su rica

CATORCE REGLAS
Doénde y cudndo tocar el laid: No debe tocarse:
1. Al encontrarse con alguien que entiende de miisica. 1. Cuando hay viento y trueno, y en tiempo luvioso.
2. Al conocer una persona que lo merece. 2. Cuando hay eclipse de sol o de luna.
3. Para un taoista retirado. 3. En un juzgado.
4. En un gran sal6n. 4. Enunmercado o tienda.
5. Habiendo subido a un pabelién de varios pisos. 5. Para un barbaro.
6. En un claustro taofsta. 6. Para una persona vulgar.
7. Sentado en una piedra. 7. Para un mercader.
8. Habiendo ascendido una montafia. 8. Para una cortesana.
9. Descansando en un valle, 9. Después de una borrachera.
10. Deambulando junto a un arroyo. 10. Después de hacer el amor.
11. En barca. 11. En ropas desaseadas y estrafalarias.
12. Descansando en un bosque a la sombra. 12. Congestionado y sudando.
13. Cuando las dos esencias de la naturaleza son brillantes y claras. 13.-Sin haberse lavado las manos y los dientes.
14. Cuando hay luna llena y brisa fresca. 14. En sitio ruidoso.
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cién. Ornadas pero elegantes, pristinas pero sobrecogedoras, insondables en su. pro-
fundidad, ;

XVI. Desahogadamente, en refinada expansion, las notas altas y bajas ocupan sus
lugares; claras y armoniosas, inflamdndose en inacabable variedad; tibias, suaves y apaci-
bles, acomoddndose llanamente y cediendo gentilmente. Pero luego las notas se alzan de
auevo en acordes alarmantes y ritmo audaz. Gritan como pdjaros de la jungla junto a un
estanque transparente o se lanzan decididas como dnades salvajes sobrevolando vertigi-
nosas pefias. Son variadas y coloridas como plumas variopintas, son como el ec¢o de una
brisa gentil soplando suavemente. Las variadas pulsaciones de la téenica digital son
delicadas, danzando como ondas. .

XVIIL Los «tonos flotantes» brotan suavemente, tiernos y dulces, raudos pero no
precipitados, lentos pero no laxos. Flotan como un aura, notas misteriosas siguiéndose
4gilmente unas a otras. Cuando ofdas a distancia, son como los cantos armoniosos de la
pareja de fénixes que juegan entre las nubes, y cuando se escuchan de cerca parecen un
ramo de flores desplegando su belleza en la tibia brisa primaveral.

Asf la riqueza de tonos del ladd es miltiple, excelente de principio a fin. Refinada ¥
elegante, icudn inagotable en su miltiple variedad!

XVIIL A principios del tercer mes, vestido con ropajes elegantes como corresponde a
la estacion, junto a unos amigos, parto para una excursién de recreo. Vagamos. entre
jardines olorosos, subimos colinas, descansamos bajo drboles centenarios y nos sentamos
bajo parasoles decorados alegremente. Caminamos junto a claros torrentes, componien-
do poemas. Admiramos los movimientos sinuosos de las criaturas acudticas y d:sfruta-
mos del verdor. ;

Es el momento de tocar en el laiid las canciones del Emperador Shun que elevan el
espiritu y llenan de anhelante tristeza. :

O bien, cuando uno da una fiesta informal en su casa, decorada jovialmente, con
amigos Mtimos e invitados de confianza, probando platos de raro sabor, sazonados con
ving excelente de sutil aroma, entonces es el momento adecuado para tocar canciones
como Nan-ching y Hsi-ch’in 0 de entonar las melodfas Ling-yang y Pa-jen. También
pueden tocarse muchas otras que animardn al auditorio y exaltarén su 4nimo. Conside-
rando los grandes méritos del Jadd y escuchando su musica, {c6mo se le puede parango-
nar a la armodnica o la flauta?

XIX. Enumerando las melodfas en su orden adecuado mencionaré: Kuang-tmg, Chib-
shi, Tung-wu, T’ai-shan, Fei-lung, Lu-ming, Kun-chi y Yu-Shien. Las canciones se ini-
cian, cuando corresponde, con notas espontdneas, claras.y tiernas que animen y disipen
la tristeza. Hay, ademds, canciones populares.y las cinco baladas Ts'ai, las Wang-Chao,
Ch'u-fei y Chv'ien-li-pieh-ho. S6lo menciono aquf unas pocas, aunque entre las demids no
pocas destacan por su elegancia.

XX. En verdad, aquellos que no tengan un talante libre y desprendido no encontrardn
placer en la musica del ladd. Quienes no sean sosegados y profundos no podrdn pene-
trarla, y quienes no tengan amplitud de miras no. podrén entregarse a ella.sin ‘reservas.
Notacién de latd. Tocador de ladd Los que no sean muy refinados no podrédn entender su honda significacion.

XXI. Con respecto a la construccion del ladd y la calidad de sus notas, hay gue decir

Posiciones de fas manos para la afinacién del ladd Afinacién del ladd
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z%e, como su misma estructura s armoniosa, la sonoridad tambi€n o ha de ser. Al
estar las cuerdas tensas, Ias notas son claras. Como ambas manos pueden tocarlas muy
separadas, se pueden obtener notas muy bajas. Al ser las cuerdas largas, cada una puede

dar una escala entera. Si la mente del musico es pura y ‘screna y se atiende a los

principios fundamentales, la musica incorporard la armoniosa paz de la virtud perfecta.

Su influencia - puede realmente purificar corazén y espiritu y despertar profundas emo-

ciones. :

X X1 Si los deprimidos oyen esta musica quedardn apesadumbrados y tristes, la pena

herird sus corazones y no podrén reprimir gemidos lastimosos. Si las oyenlos fuertes y

contentos se pondrén alegres y animados, empezardn a danzar; despreocupados y felices,

pasaréan el dia riendo y bromeando. Si la oyen los de talante equilibrado y armonioso,
nutrirdn apaciblemente su ecuanimidad, torndndose solemnes y profundos, en altiva
serenidad disfrutardn la antigiiedad, dejardn los cuidados terrenales y su espiritu vagard
liberado. ~

Por 1o mismo, Po I tomdé del ladd st honestidad, Yen Hui su benevolencia, Pi Kan su
lealtad, Wei Sheng su fe, Hui Shih su elocuencia, y Wan Shih su diligencia. Y todos los
demds, del mismo modo, se benefician del ladd, cada uno segiin su propension individual.
La musica del latd es polimorfa en sus manifestaciones, pero; aunque por caminos diver-
sos, Hleva a 1a gente al mismo fin, a veces por su belléza, otras por su profundo significado.
Porque la misica del latid comprende la Armonia del Medio, abarca todas las cosas, y uno
puede ‘beneficiarse de ella toda la vida, no quedando defraudado. Grande es, por consi
guicnte, la influencia que ejerce este instrumento sobre los hombres.

XXHI. Cuando suena el ladd enmudecen los instrumentos de metal y piedra y cesa €l
aliento en los de calabaza y bambid. Wang Pao detiene su canto, Ti Ya pierde su gusto
(podia probar una mezcla de agua de dos rfos e identificar cada uno de elios). Pero ¢l
dios de las aguas empieza a danzar en su profunda cafiada y el Inmortal Wang Ch’iao
desciende de las nubes. Una pareja de fénixes empieza a danzar en los escalones. del
patio y las hadas det cielo, descendiendo ingrévidas de lo alto, se retinen alli. Si el ladd es
capaz de influir asi sobre la armonfa del Cielo y de la Tierra, icudnto mds en los seres
que pueblan este bajo mundo!

XXIV. He compuesto este ensayo llevado de mi admiracion por la rica excelencia de
este ‘instrumento musical y para mi propia satisfaccion. Siempre apreciaré el fadd sin
cansarme de €1: Creo que es un tesoro de los tiempos presentes y pretéritos.

XXV. En conclusién y resumiendo lo dicho, canto:

Solemne es; en verdad, la virtud del ladd, € insondable;

En verdad es dificil alcanzar las cimas de pureza de cuerpo y retraimiento de corazon.
{D6nde encontrar en nuestros dias buenos instrumentos y musicos diestros?

Las cuerdas de seda resuenan en armonfa; esta musica supera todas fas artes.

Puesto que los conocedores de musica son escasos équién podrd apreciar justamente
este instrumento?

Sélo al Hombre Superior le es dado entender con plenitud el elegante ladgd.

Tomado de Luis Racionero, Textos de estética taoista, Alianza Editorial, Madrid, 1983.
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FL CANTO DEL PAJARO*

Traduccién de Dionisia Urtubees

) L os discipulos preguntaban acerca de Dios. Les dijo el maestro: "Dios es el desco-
nocido y el incognoscible, cualquier afirmacin acerca de BI, cualquier respuesta a
vuestras preguntas, no serd mds que una distorsion de la verdad.”
Los discipulos perplejos preguntan: "¢Entonces, por qué hablas de £17"
"¢Y por qué canta el pdjaro? —respondié el maestro—. El péjaro no canta porgue
tenga algo que decir, canta porque tiene algo que cantar".

# A &

El discipulo constantemente reclamaba a su maestro: "No haces més que ocultarme
el secreto dltimo del Zen", y se resistia a aceptar las negativas del maestro,

Un dfa el maestro o llevé al monte y mientras caminaban se oy6 el canto de un
pdjaro. k

"¢Has escuchado el canto de ese pajaro?”

"ST", respondié el discipulo.

"Bien: Ahora ya sabes que no te he estado ocultando nada”.

"S{', asinti6 el discipulo,

ECRE O

Kakua fue el primer japonés que estudié Zen en China. En silencio, 1o Gnico que
hacia era meditar y cuando la gente lo encontraba y le pedia que predicara, €1 decia
s6lo unas cuantas palabras y se adentraba més y més en el bosque, para que nadie lo
enco_mrara. Cuando Kakia regres6 al Japon, el emperador lo mandd buscar paré que
predicara el Zen ante €y su corte. Kakia acudis y se sentd en silencio frente al
emperador: sacG una flauta de entre los pliegues de su vestido y con ella emitio una

bre\{e nota; hizo después una profunda reverencia ante el emperador y desaparecio,
nadie volvi6 a saber de él. -

* AH

Xfc antes estaba completamente sordo, y vefa a la gente de pie, dando toda Ciasé de
giros y piruetas. Lo llamaban baile; a mi me parecfa absurdo... Hasta que un dia
escuch€ la musica: s6lo entonces comprend o hermosa que es la danza. ‘

* Fra}g)m;:ntos del libro del mismo nombre en el cual el autor transcribe y comenta algunos
cuentos budistas, cuentos Zen, cristianos, asideos, rusos, hinddes, sufi, etc. The song of the bi

: ¢ bir
Anthony de Mello, S. 1., Lonavla, India, 1982, et 80l 20d
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f i - k rigurosa los hechos y las ideas esenciales que han marcado la musica de Occidente, Se
EL UMITE Y EL PA‘S FE RT' L trata de docee textos y un epflogo, a modo de presagio conclusivo, reunidos ¥y presentados

por Jean-Jacques Nattiez, que corresponden a diez afios de conferencias y enseflanza
N A P — % O '\/'\K (1978 a 1988 en el prestigioso College de France, del que Boulez fue elegido miembro
7 = : i e . 5 en 1975 a propuesta de R. Barthes, Emmanuel Le Roy Ladurie y de Miche! Foucault,
- — A 5 ’““\\} —— kv de quien figura en este libro, como prefacio péstumo, L %écran traversé. escrito en 1082
< <9 &

Cuatro rubricas agrupan estos cursos: I, «De Pidée a FPoeavren; 11, «Le geste du compo-
siteurs; I, «L'enjen thématique»; TV, «Locil et Voreillew; y una corta conclusion, «La
~ vestale et le voleur de feu». Esta sucesi6n no obliga en modo alguno a la lectura en este
GONZALO DE OLAVIDE orden. En primer lugar, cada capitulo trata de Linag materia cuya i)roblemética sponde a
un punto de vista independiente, y en segundo, Boulez aborda dicha problemaética mante-
niendo un ciclo de constantes que aparecen a modo de «leitmotivs a lo largo del libro: bien
sea la idea musical y fos ‘medios de su.realizacion a través det aprendizaje, el oficio; o ¢l
lenguaje, el material sonoro o su estructura; bien sea el sistema y la forma, o la escritura y
su mediatizacion por el intérprete. A mi entender, Boulez sigue ¢l coneepto de «invarian-
za» como entramado en la construccion de sus deducciones.
Estas constantes que irrigan Jalons estdn contenidas en la idea de «la Necesidad y el
; Azar», y sobre todo en el irrepetible poema de Stéphane Mallarmé Un coup de dés
nzar las relatividades que el paso del tiempo marca en la valoracién _jamais n’abolira le hasard. Boulez mantiene una postura muy préxima a la Escuela de
A ventgrarsey ey edida en la musica del siglo XX, es prop6sito arriesga- _Viena, y mds concretamente a lo éxpuesto por Webern en el ciclo de conferencias
d eﬁeitci,sczr?aeringteé );;::igari)zzo no lo es en absoluto afirmar que ef lugar que ha (1933) que luego se publicaran bajo el titulo Der Weg zur neue Musik: la preocupacién
oy n .

fa socicdad la mésica de nuestro tiempo €s tan exiguo que casi es de encontrar en el pasado la justificacion que fundamente ¢l nuevo sistema, ; nser-
ocupado y A i te ¢l compositor, protagonista y antagonista a la cién en la historia. Pero no creo que la cuestion esté en el hallazgo o no de razenes, sino
utopfa.l Estcxgéo guslfioizzizggs;geanhacer la exégesig, andlisis ¢ interpretacion de ia mds bien en la arbitrariedad del sistema que sucede a la usura y el inmovilismo «
;?szto?"iea 32 eeste, corto periodo que ocupa la denominada.ma:.;ica contempordnea. La mnahdad.. . : ; ..
de més bien al investigador, musicologo, historiador, sobre tcgdo en m) La musica occidental ga estado siempre en{azada a uf)a memoria calecuya; en base a
Igbo;ocoz;isl?; nuestro, caracterizado por la celeridad, la prisa y la obsesién por ¢l la teorfa de la resonancia, en fa que el c6digo €x0t€rico era un pacto tdcito con la
1cm y

isi fa —por no decir la disecacion de los hechos y los autores— para sociedad. La musica de la contemporaneidad se sitda en las antfpodas: en la :ﬁemaria
3“‘“‘“? ¥ taxonomia —por no tado «ad hocs \ individual, en la que el compositor, como «sumo sacerdote» de su univer detenta
sl Sy enq}?'eg i «oonv esté apresuramiento por hacer testamento trama y sistema fundado en un «codex secrcton ¥y aveces externo 4l lengu ical.
N e e parangdnrial(sito m;oe todavia estd por concluir y sin tener siquiera Privado de todo modelo y referencia al pasado, el compositor no ha tem&
2‘2:?; a:éj:ggeqizdgueegauga};eet valcvcri justo a la perspectiva y la justa apreciacion del que crear su orden propio y la base que lo rija, a veces —y ése ¢s el di
i

- : tenci i estd del preocuparse de la inteligibilidad y posibilidad receptora de su lenguaje. Boa
vistumbra casi como apariencia, desprovisto como ; - Hdacy. &L ! ; >
ffmémeno qu;: aholl;?stf;ia s ’ ; esta encrucijada en la comunicacion de la musica del siglo XX de manera
ueg?pc enbsugore;etentacio;a de hacer balances de fin de temporada es grande. En este necesariamente dirigirse al especialista; de ahf que tanto éste como todo agu
in embargo, ‘

. tacién de Pierre Boulez con el tltimo trabajo, aparecido en octubre de interesa el acontecer del arte, puede encontrar las trayectorias que dan ra . ;
iz%gdg’ ’la :lpti’)tl;x?o Jalons (pour une décennie),* es importante, y como gran parte de sus perspectivas tipicas de nuestro tiempo que hasta ahora estaban sin respuesta,
ajo ! .. it : : ‘
i i on. ;
. restard a polémicas por lo innovador de su visi - - o
eﬁ%ﬁozsii pgrueso voﬁxomen de 450 paginas, en el que revela una vez mas su espfnttg Elogio de la desmemoria
critico_implacable y su aguda personalidad de ensayista, Boulez analiza de manera

El plan de Jalons es evidente en lanto que trata de definir los itinerarios de Ia invencién
partiendo de la base de que invencion y material sonoro estdn ligados inevitablemente.
Boulez sitda su propia obra, asf como el acto de la composicién en general; a través del

* Pierre Boulez Jalons (pour une décennie) Christian Bourgois Ed., Parfs, 1989, 452 paginas
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-andlisis y de la experiencia; en su triple vertiente. de intérprete, compositor y terico. Los

hechos. fundamentales que marcan la mdsica de este siglo, comoe ¢l serialismo, la ordena-
cién del tiempo. y los pardmetros sonoros; €l lenguaje tonal, los mecanismos de. la
percepeion ligados a la complejidad de la escritura, son-las materias que delimitan el
trayecto de Jalons, que concluye con un elogio de la memoria en su faz negativa: la
amnesia; la facultad del olvido: «En una €época cargada de mds en mds de su.memoria,
parece que el olvidar sea de urgencia absoluta..»

La posicion de Boulez en el presente trabajo es. analitica al extremio en el quehacer
como compositor y en la revision minuciosa a toda una poética de la invencidn ligada a
la realizaciOn de la obra: la construccion de una epistemologia. del acto y acontecer
musicales. Pero es, a la vez, una revision critica de su posicion precedente desarrollada
en su libro Penser la musique d’aujourd’hui (1963). Boulez toma sus distancias frente a
las directrices de. aquel momento al evitar el dogmatismo que caracterizd los afos
cincuenta y pulir la arbitrariedad del sistema. Me refiero al serialismo. integral v sus
tendencias anexas, de los que raros compositores de ese momento se libraron, .y de
haberse librado se vieron excluidos del gran foro de la vanguardia en boga. Pero Boulez
sabe sacar partido del error y lo lama «mal necesarios.

Este sentido historicista de lo necesario no deja de producir ¢cierta incomodidad en
la lectura por.lo que tiene de profético. El compositor al crear sostiene lo esencial
de su acto: la obra que antes no era y ahora es. El artista es muy duefio de creer ¢en
la necesidad de «lo hechox; otra cosa es que pretenda tener conciencia de gue Io
que hace es historia, ya que €sta es siempre funcién del tiempo y en cuanto tal
sometida.a éste.

«Los hombres hacen su propia historia pero no saben que la hacen...» Parafra-
seando a Marx, corresponde perfectamente a la conciencia o no del alcance del gesto
del artista y no al conocimiento. esencial de la dimensién: del acto y de la «obra
acabada». Habrfa, por tanto, que poner énfasis en la direccionalidad de los miltiples
significados y en las diversas interpretaciones del hecho acontecido, en contra de la
univocidad de la opinién de Boulez. El mismo afirma mds tarde: «El compositor
puede dificilmente estimar el alcance de la transgresién (en la composicién), ya que
hay transgresiones que permanecen letra muerta a la espera de aquel que descubrird
las consecuencias.»

Toda obra que permanece ha sido transgresion de los cédnones de escuela y de;; cdex
del sistema. En arte lo profético lo es siempre «a posteriori». Es §6lo entonces cuando el
texto cobra todo su significado y puede connotar su dimensién historica, segin ¢l orden
y la orientaci6n de la época en la que se emplace el observador. Asf es que las técnicas
contrapuntisticas de-la polifonfa del antiguo sistema serdn un reeurso salvador para el
nuevo. orden-serial. Quiero decir con esto que en. cada momento de la historia el
compositor vuelve la mirada atrds para extraer las soluciones mds id6neas y hacer viable
su tendencia.

Cada época, corta o larga, proyecta sus preferencias en la apreciacion artfstica sobre lo
acontecido en el pasado, privilegiando «la invarianza» de una determinada directriz para
coneretarse en la eleccion de una forma eliminando otra. La moda juega €n esto un
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“Spapel importante. La forma puede desvanccerse con el tiempo, pero queda siempre
«invarianzar. Por invarianza en arte pueden entenderse las lineas de fuerza que pe
necen y que admiten repeticion; aun-en la mutacion de la Forma: ;

St me refiero al concepto de invarianza, que pertenece mds al campo-de la termodir
mica, s con ‘el fin de subrayar precisamente la idea de Jacques Monod, tambi
profesor en ¢l College de France, gue encuentra eco en la exposicién y perspectiva qu
adopta Boulez a lo largo de sus reflexiones sobre la poética de la invencion. El azar y
necesidad, obra dg Monod, y la visién de: Demdcrito no sélo aparecen proyectadas
dnicamente en la llamada obra abierta y enla misica aleatoria, caso extremo y effmer
de una reaccion contra el determinismo reinante-en los afios sesenta, sino que los vemos
«viajar» a través de ideas mds esenciales en las que Boulez adopta una postura original |
un enfoque nuevo, como es ¢l sentido del lenguaje v la escritura que condicionan |
composicién. La eventualidad y la necesidad se delimitan en el ensamblaje del gesto ds
fa inveneién, que si‘en principio puede parécer como arbitrario, deviene necesario en K
«obra acabada», es decir; en la abolici6n del azar. Nos encontramos pues ahora en
inversién de los términos del punto de partida y de los principios de los afios cuarenta
cincuenta. Entonces, el método consistfa en ajustarse a un material preestablecido
codificado «a priori», al que la composicién y su contexto debfan adecuarse para bien (
para mal. La forma asf determinada no podfa-ser ¢n ningdn caso la resultante de u
proceso deductivo, puesto que lo que se habfa abolido ‘es todo sentido de la necesidad
La morfologia correspondfa al esquema en el mejor de los casos; pero el composito
habfa clavdicado al delegar su responsabilidad ervel diagrama, en ¢l esquema prefabrica
do. Boulez sefiala que en una actitud asf, el azar no es abolido, sino gue qued
suspendido.

Uno de los primeros en' tomar conciencia- de este- éstado de cosas fue' el propi
espectador, el piblico que deserta del Sancta-Sanctérum: la sala de-conciertos. Desd
entonces la misica serd dada casi en clandestinidad: el pablico deja de ser receptor y s
convierte en «clanx»; en una minorfa seleccionada, mas por la prueba de confirmarse a s
misma que «entiende» y, quizd también, para no sentirse dramdéticamente segregada d
la escucha de su tiempo. Es curioso ¢6mo en la mitad de siglo en’que ¢l compositor €
cierta manera realiza  su universo de espaldas al: pablico, por- tachar su escucha d

superficial, sea precisamente éste ¢ que con su ausencia pongd en evidencia una de las

problemdticas mds agudas por la quc pasa el arte de este momento, esto-€s 1a percep
ci6n del mensaje; fa: comunicacion:

A partir de este momento, y una vez confinada al ghetto, la mdsica contempordnea se

presenta como especializacion cortada de toda filiacidn histérica. La floracion del sinfi

de entidades, festivales y manifestaciones; en compartimiento exclusivo, con'su burocra-

ciay servidumbre, no hace mds que probar lo dramadtico de este periodo. Por otra parte,

la profusién de intérpretes que tendrdn que adaptar su técnica a las exigencias'de una

partitura en la que el texto y la forma escapan a la experiencia adquirida en un

aprendizaje extrafio a la nueva gramética, hacen que esta situacién no encuentre parale-

1o en ¢l pasado; al menos por-lo-repentino de su aparicién. Pero la escision ya estd

consumada, de un lado, por el inmovilismo de una tradicién recalcitrante y un piblico.

82

_con el «gusto» disecado por la desidia, y de otro lado, por el esoterismo sectario de las

tendencias estéticas que pululan en-esta €poca. Se habla de’ misica: contemporédnea
como se menciona y denomina un-subproducto, pero en ningin’ caso de mdsica de
puestro tiempo. Musica contempordnea llega a ser sinénimo de gratuidad en su signifi-
cado vy, sobre todo, de ininteligibilidad. La mdsica, a la que le falta el soporte material y
gue se mueve en otra dimensidn que la pintura por ejemplo, no se convierte en objeto
de especulacion en el mercado del arte (triste ensamblaje de palabras), sind a su
manera, es decir, en el que le permite el territorio movedizo de lo auditivo que Ic es
propio. El pablico termina por esquivar la escucha y confinarla a los caminos triflados
del repertorio. La midsica que se define a s{ misma contempordnea deviene anacrénica; y
s6lo un reducido nimero de espectadores permanece mds por su espiritu de alumnos
prolongados que por esnobismo.

Grade cero

Boulez describe este periodo de pasaje; partiendo de lo mds préximo, ¢l atonalismo y la
ordenacion del total cromético por la serie, al serialismo integral, con gran sagacidad'y
circunspeccion, puesto que €l es el primer implicado y protagonista en las consecuencias,
La severa revision critica a que somete las conclusiones dltimas del serialismo, no fe
impide afirmar que, superada:esta etapa, el compositor no podrd aproximarse a fa
creacion de la misma manera, pero para ello habia que haber llegado al grada cero de la
escritura y de la comprension.

La empresa ordenadora del material sonoro sale purificada de este recorrido y con
nuevas perspectivas. Se pasa del momento en que el compositor delega todo su poder
de decision en un material establecido «a priori» por un cddigo combinatorio y numérico
inexorable; a una etapa en la que Boulez excluye la prevision programada del diagrama
de un esquema de realizacién de la obra como instancia superior responsable de todo ¢l
desarrollo de la inventiva, instancia que no admite apelacion en caso de contrasentido’ e
incongruencia. Boulez denomina acertadamente esta situacion de «transgredir». Toda
obra nace de una Idea, su realizacion precisa un cdlculo, una planificacion I6gica, pera
ésta tiene que admitir 1o eventual que la podria aniquilar. Bl esquenia del plan es vélido
cuando la obra acabada responde a la coherencia sin haber sacrificado la Idea de
partida. Es decir, la planificacién s6io cobra sentido «a posteriori». El codigo, si asl
puede Hamarse, se hace a medida que la obra avanza, para al fin quedar diluido en ella.
Lo demds no es abolir el azar sino dejarlo suspendido, acentuando 10 arbitrario de la
suspension. Boulez afiade: «El diagrama debe ser una prevision comoda para concebir la
obra globalmente, pero-una prevision que se corrige a st misma a medida que [a obra se
realiza.» Yo dirfa que el cdlculo, diagrama o como se quiera, es un subproducto de la
obra en simbiosis, de tal forma que ésta da razén de aquél, pero que el diagrama, por sf
solo, es un elemento que pudiendo dar satisfaccion a los criticos 'y analistas no tiene
funcion necesaria alguna en la percepcién estética.

Nos encontramos ‘en las antipodas'y ante la inversion de las premisas de que parten en
gran-medida Jas obras que nacen en los afios cincuenta y sesenta, y esto ¢s de sumia
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han necesitado varias décadas para el advenimiento de la «gran rect

0s compositores de esa generacion —y. gran parte de. las siguie ¢
incoherencia de su postura respecto a la ordenacion del material sonora
creacion en la extension de unos principios al absolutismo de. sus Giti

_ Boulez se esfuerza en demostrar el «sinsentido» del sistema serial, si bien admitien
su pecesidad como Unica salida para ordenar el caos en que se encuentra el mate
sonoro en aquel momento. Queda la Escuela de Viena que marca esta mitad del sigh
XX, mds por la genialidad de sus obras que.por sus escritos tedricos. Una vez mds,
sistema se desvanece frente a la obra de arte, y los mecanismos y procesos para liega
ella se tornan, al correr de los afios, en pura receta.

El error estd en convertir la serie en principio rector de todos los component :
sonoros: duraciones, timbrica, dindmica, modo de ataque, etc. Tratar de regir to
ello por un principio dnico es desconocer la naturaleza de la produccién sonor
Cada pardmetro tiene su razén de ser en abstracto y sélo semdnticamente, pero st
cardcter heterogéneo hace que un procesamicnto uniforme del principio serial cop
duzea al desprop6sito superlativo en el que se ha movido.un amplio sector.de
musica de los afios siguientes a la Segunda Guerra. El «aventurarse de la composi
cién» queda disgregado y su responsabilidad, en cuando tal, usurpada por el c6dig
¥ su determinismo; codificar el gesto equivale a disecarlo, y entonces, inevitablemen
te, el esquema sustituye a la forma. El compositor ve confinado su quehacer.a u
puro relleno del molde de un mensaje cifrado en el que la percepeion excluids
tendréd que ser reemplazada por largas disgresiones y discursos justificativos, «pOSo
loglas-anécdotas pseudocientificas» que, en general, toman como soporte (insopor

table}. las «notas. al programa». La percepeion excluida, el receptor-auditor no

tiene mds remedio que esforzarse en un «descifraje frustrado», guiado de la mang

por las especulaciones del autor, en el que pierde todo sentido de la memoria del

discurso.

Asf Boulez llega I6gicamente a la funcidn que juega la memoria en la percepciénk

musical y en la integracién mental de la escucha. Si la mdsica se realiza en el tiempo, la
memoria es el fundamento de la aprehension del discurso. Pero quien habla de aprehen-
sion habla de percepcion y necesariamente de tema.

Boulez se ocupa de ello en un enfoque original en la tercera parte de Jalons, la parte
mds extensa y quizd més importante de este libro. Lo paraddjico estriba en que ¢l tema
¥ su apologia sean tratados por aquel que en su tiempo caracteriza y define parte de su
obra como atemética. Pero esto no es més que una contradiccién aparente que atafie
mds a la evolucin de una personalidad y su dialéctica radicalizada y reinante en-esa
época.

El tema se nos presenta, en esta tercera parte, en los diversos aspectos por los que
su acepeion ha cristalizado el paso de la historia. Boulez afirma que lo que entende-
mos hoy por tema estd condicionado por el significado que cobra en el sigio XIX;
Pero es evidente .que aun en.este. momento es diffcil, no.sélo para el profano sino
incluso para el profesional; desligarse de toda la ideologia musical heredada del siglo
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- ~-pggado que condiciona, consciente 0 inconscientemente, el modo de aproximarse

g

_nombres, en los Gltimos afios, con los que se trata de definir la obra nueva lo prueba
ampliamente. Esta polimorfia que surge como paliativo no hace mds que desplazar el
problema. Sila forma es o dnico que nos hace conocer, una multiplicidad de ellas
originard una confusién en la aprehension de la obra de arte si hay desmembracion
entre .fo'rma ¢ idea, ya que estaremos obligados previamente a «desdiferenciar» el
conocimiento.

Ante una plétora de mensajes sujetos a una diversidad formal.inadecuada, la percep-
cién estd perdida, fa multiplicidad se vuelve uniformidad, Iz diferencia se torna indiferen-
cia, y si se evita el plagio es para caer en lo repetible. Estamos entonces en el lindero de
le amorfo. La cuestion del tan traido y llevado mensaje y comunicacién est4 més en lo
heterdelito del sistema y de la forma que en la complejidad de la idea. La solucion queda
suspendida y no es precisamente que advenga en escritos tedricos si no se admite que el
destino del arte consiste en planteamiento significante y no en sotuciones. $i llegado el
momento de la «gran mirada atrds» del fin del siglo XX el artista ha tratado de alcanzar
la singularidad a través de un lenguaje y escritura individualizados, los resultados han
sido opuestos a su iniciativa, ya que la coincidencia plural de gestos cae bajo la etiqueta
uniforme de «Miisica Contempordnea», cuando lo que se evitaba era convertirse en
estatua de sal.

Si, en definitiva, se olvida que la labor del compositor consiste en querer imponer el
orden sobre lo amorfo del material sonoro que se le presenta a la hora de componer.y
conformarlo a la idea, tener la pretensidn de realizar el orden por medio de un determi-
nismo. todopoderoso sin tener en cuenta el limite de la percepcién conduce a otro caos,
no ya de escritura, sino de re-conocimiento. Entre tanto, el auditor asiste al.espectaculo
como invitado de piedra. Al escabullirsele lo escrito no podrd nunca confrontar lo oido
con el verdadero soporte real de la mdsica: 1a partitura, relativizada adn por la lectura
del intérprete, que se convierte de golpe en protagonista exclusivo del e&pectééuic y
objeto del concierto.

Esta es la indefension de la misica de nuestro fin de siglo.

la escucha;
- Para esclarecer el significado pleno y profundo del tema, Boulez parte del sentido qu
alcanza en al obra de Schonberg, Webern y Berg, para después de manera recurren
analizarlo en las diferentes ctapas precedentes; modal, tonal y atonal. La estructura del
tema estd delimitada por la evolucién del lenguaje musical, pero a su vez la trama
tematica es tributaria de la idea, de la forma, del sistema. A través de la evolucion. def
significado, el tema pasa de figura melddica reconocible a estructura. Si afado reconogi
ble es porque una figura dejarfa de serlo si no estd circunscrita por unos valores
temporales que se personalicen dentro de una célula de duraciones, dentro de una
ritmica. Faltando eso, ¢! tema consistirfa en una sucesién amorfa de intervalos cuyo
sentido el ofdo serfaincapaz de detectar. ’

‘Hemos visto ¢6mo, bajo el concepto de serie generalizada, se adopta el mismo criterio
para tratar los otros pardmetros. Después de las frecuencias, quizd sean las duracione;
las que intervienen esencialmente en la articulacion del tema. Al aplicar el principio
serial a la duracién se olvida que en una divisién o multiplicacién de valores y su
ordenacién numeérica incluctable, las unidades de tiempo mds largas inducirdn necesar
mente a la polarizacion de las més breves, oponiéndose a la base del principio mismo d
que se parte y a la psicologia elemental de la audicion. Un universo ast establecido no
podia impedir que las contradicciones que entrafiaba hicicran saltar el sentido clasico di
tema, desintegrarlo y vaciarlo de ser vehiculo de significado para licgar a ser estructura
variacion perpetua. . .

Boulez apunta, refiriéndose a Webern, que en su obra «todo es tema y nada
tema». Esto ¢s I6gico. La no-repeticién y la no-identificacion, investidos en princi
rectores en la arquitectura de la obra, excluyen radicalmente cl sentido tradiciona
tema. Este, defando de ser frase portadora de significado, se convierte en sefial y bal
de la fragmentacion de la serie, la cual, a su vez, asumc la estructura del discu
musical. De ahf que la forma privilegiada que sc adopta en esta €poca sca la «Varia
cién» que, curiosamente sin tema, se-torna en proliferacion tematica por la segmenta
cién de la serie. «Todo es tema y nada es temax, equivale a confirmar su negacion, y
paso siguiente serd el atematismo erigido en sistema. -

Que en estas condiciones el compositor haya salido enriquecido, no cabe la men
duda desde el momento en que ha tenido que replantearse toda la problematica de
escritura y la semdntica de la creacién para aproximarse a la poética musical des
nuevas posiciones y romper los caducos moldes convertidos en los dltimos jeribeques d
una retdrica de museo. ; - L

La consecuencia mds visible de esta situacién es la ruptura con toda la morfolo,
clasica irrepetible, que paraddjicamente el serialismo de la década de los treinta sig
conservando: «Por lo demds, se compone como se hacia antafio, pero basdndose de un
vez por todas en la serie...», declara Webern. Pero quebrantado el sistema tonal, quel
seguir utilizando la forma en €l generada es un contrasentido.

Desde ahora, el compositor se verd obligado a inventar en todo momento la f
que mejor se adecie a su mensaje, y no a la inversa. La abundancia de titulos

Tomado de Saber leer, Espaiia, noviembre 1990, no. 39.
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EN BUSCA DE LA VANGUARDIA Y A
RECUPERACION DE LA TRADICION
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C on la Segunda Guerra Mundial Polonia sufrié una nueva transformacién al ¢on-
vertirse en-una Repiblica Popular Socialista, subordinada al poder soviético repre-
sentado-por José€ Stalin. Stalin crefa en el poder absoluto del gobierno administrativo en
todos y cada uno de los aspectos de la sociedad. El arte no quedaba excluido. Implanté
la llamada "estética normativa” con la que determinaba cudl era el arte para el puebloy
erradicando 1o que para €l era-el arte burgués (formalista).

Polonia “también padeci6 esta época, aunque tal vez en menor medida que sus
contempordneos soviéticos, y no fue sino a partir de que se cred la Constitucién de
1952, con la cual Polonia se declaraba como un Estado democrético, gobernado por. el
pueblo a través de un parlamento o Seym, que comenzaron los grandes cambios para la
vida y para el futuro de los polacos. La Constitucion garantizaba a los ciudadanos. el
derecho al trabajo, al descanso, a la salud, a la educacién y el acceso a la cultura. A
partir de este momento el Estado decide convertirse en el mecenas de la cultura,
permitiéndole su libre desarrollo.

En realidad los sintomas iniciales del debilitamiento de la estética normativa fueron
visibles durante los primeros afios de la década de los 50, pero es hasta 1956 que se
puede hablar realmente de una nueva era para la misica polaca. Fue en este afio que se
inauguré el nuevo edificio de la Filarménica de Varsovia y, al darle oficialmente el
nombre de Nacional, hizo posible que se incorporara un nuevo repertorio. Bohdan
Wodicki, director de la Filarmonica, fue incluyendo, poco a poco, obras de compositores
occidentales que hasta ese momento habfan estado prohibidas. Con estos cambios se
hacia evidente que la concepcitn de la cultura habfa cambiado: de ser una cultura por y
para el pueblo, se convierte en una cultura individualista, plural, con una visién personal
del estilo, del contenido y de su funcién social.

Muestra de esta nueva politica fue la organizacion, precisamente en 1956, del Primer
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Festival Internacional de- Misica Contempordnea que; dos afios mds tarde, recibirfa el
nombre de Otorio de Varsovia.

Durante los primeros afios de su existencia, el festival tenfa como propésito funda-
mental, terminar con el rezago en el que se encontraba la musica polaca: los misicos

k guerian conocer las nuevas técnicas, los nuevos estilos; fa direccion que habfa tomado la

muisica en Europa durante los Gltimos afios; de ahf que en las primeras programaciones
del Ofofio: de Varsovig, se encuentren nombres recurrentes: Schonberg, Hindemith,
Strawinski, Bartok; Berg, Webern y Messigen. Ya en la segunda version del festival, en
1958, aparecieron también obras de Stockhausen, Boulez, Berio, Nono, Dallapiccola,
Krenek, Carter, Cage y otros. Finalmente el Otodo de Varsovia logré convemrs&z en el
foro de confrontacion de estilos ¢ ideas que es hasta hoy.

Como una reaccidn natural a los afos de-la posguerra, al aislamiento cuft‘urat yala
presion estética del realismo socialista, s¢ produjo una €época de expansion, princi-
palmente entre los afios 1959y 1963. Los compositores polacos sentfan la necesidad dé
reintegrarse culturaimente a Europa (preocupacion que sigue vigente hasta hoy) y para
ello quisieron aprender 'y aprehender 1as nuevas tendencias. Practicamente todos los
compositores polacos de esta época, se unieron‘a la vanguardia europea y recuperaron
asf su participacion en el terreno internacional.

Paralelamente a esta actividad musical, aparece la revista trimestral Miisica (Muzyka}
en abril de 1956; ese mismo afio; Polonia es aceptada dentro del Consejo de Masica de
la UNESCO. ‘En mayo del afio siguiente reaparece, después de ocho afos de reeeso, la
revista quincenal Movimiento Musical (Ruch Muzyczny). En noviembre se inaugura el
Estudio experimental de la radio polaca y en diciembre, la Sociedad Polaca de Miisica
Contempordnea (PTMW) se integra como seccion nacional a la Sociedad Internacional
para la Milsica Contempordnea (SIMC). La musica polaca se empicza a escut:l*ar csda
vez mas en las salas de concierto de todo €l mundo.

En este clima de pluralidad y apertura, aparece la generacion de vanguardia: Semckr
Baird, Kotonski, G6recki; Penderecki; mds tarde se les unieron Lutostawski y Szabelski,
asf-como otros compositores. Esta vanguardia se-manifestaba a través del serialismo, ¢l
puntillismo y después a través del sistema aleatorio. La creacion del Estudio experimental
de la radio polaca dio origen a la musica electroacistica en Polonia. El primer concierto
de este tipo se ilevl a: cabo durante el IT Otofio de Varsovia: La presentacion estuvo a
cargo de Karlheinz Stockhausen. Un afio mas tarde, el tedrico y compositor de musica
concreta: Pierre Schaeffer, presentd la dltima obra del grupo parisino: Recherches
Musicales. Ya para el IV Otorio de Varsovia, J6zef Patkowski, organizador adjunto,
incluy¢ y dirigi6 al Estudio Experimental de la Radio Polaca, después de una conferen-
cia sobre experimentos sonoros, y present6 la primera obra electroactstica poiaea'
Estudio para un-golpe de platillo de Wiodimierz Kotonski.

La musica experimental estuvo a cargo de Wlodimierz Kotonski; Zbigniew Dobroo
wolski y Boguslaw Schaeffer. ,

Wlodimierz Kotonski es uno de los mds inquietos compositores de esta generacion.
Ha sido pionero en varios campos: la musica electroacistica, el teatro. instrumental; ha
utilizado tanto la técnica dodecaf6nica como la aleatoria. Es un gran conocedor de las

89




g
_percusiones y autor de obras orquestales tan sutiles como La rosa de los vientos (Roza
Wiatrow) y Bora.

Andrzej Dobrowolski es.uno de los primeros compositores polaeos gue: une los
sonidos - electrénicos con los de la orquesta. Boguslaw Schaeffer es posiblemente; ¢l
compositor contempordneo mds controvertido de Polonia. Sus obras abarcan la misica
de cdmara, la sinf6nica, la electroacdstica y la parateatral. Es, ademds, un eminente
tedrico de la misica nueva.

El serialismo fue Ia primera nueva técnica adoptada por los. compositores polacos
alrededor de 1956. Tadeusz Baird, Kazimierz Serocki y Boleslaw Szabelski. fueron:lo;
mds representativos. La mayorfa de los compositores que habfan seguido una line:
cldsica, se encontraban ahora realmente fascinados. por la libertad cromética. En Poloni
el dodecafonismo aparecié casi al mismo tiempo que la técnica serial. Tanto la téenica
de Schonberg como. la técnica posweberniana, eran consideradas como sinénimos: d
novedad, aunque. nunea se liegara a los extremos del serialismo absoluto propuesto por
Stockhausen. El "puntillismo?, como premisa estilistica mds que técnica, estuvo repre
sentada de una manera radical por dos micmbros de la joven generacion: Krzysziof
Penderecki y Henryk Mikolaj Goérecki. Mds tarde otros compositores se fueron uniendo
a esta corriente. En este mundo de vanguardia entra, inesperadamente y con gran €xito;
Boleslaw: Szabelski; quien contaba entonces con 62 afos.

-Serialismo y. puntillismo son términos que. se han utilizado. indistintamente, aunque
por diferentes razones, a-un mismo tipo de musica. El primero se refiere a la técnica de
composicitn, mientras que ¢l segundo & su resuitado sonoro. En este sentido la-musica
de Schinberg serfa serial, mientras que la de Webern serfa puntiflista. El-puntillismo.no
estd forzosamente ligado a la técnica serial. ~

Baird fue el primer compositor polaco que escribié una obra sinfGnica con técnica
dodecaf6nica. Para €1, la serie jucga un papel importante mel6dicamente.y logra dar a
sus obras un profundo lirismo y una gran expresion. Entre sus obras principales-pode-
mos citar: Egzorta, Pienc Piesni, Goethe Briefe, Concerto lugubre, etc. En el caso de
Kazimierz Serocki, su vision de la musica es a través del color. Entre sus obras tenemos:
Continuum, Swinging music, Pianophonia, etc.

Estos dos musicos pueden considerarse entre aquellos compositores que se sirven d
las niuevas-técnicas, pero que no las llevan demasiado lejos. Misicos comprometidos con
elios. mismos y, -al- mismo tiempo, mediadores entre las tendencias mds radicales y-las
mds tradicionales.*

Para la evolucién de la técnica de composicién, los Juegos venecianos de Witold
Lutostawski, tuvieron una gran importancia. Lutoslawski introduce una nueva técnica
que llama "aleatorismo controlado”, nombre que, aunque aparentemente encierra una
contradiccién, define exactamente su-sentido. La musica, como-un todo; es siempre 1d
misma y depende del director (y, sobre todo, del compositor); en cambio en los detalles,

* Otros casos similares, aunque de otra generacién son: Grazyna Bacewicz, quien modernizo su
estilo Aigocissico’ principalmente # través de la armonfa y ¢l color; Witold Rudzinski y Andrzej
Panufnik.
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en la forma- interior- agdgico-ritmica, depende de los intérpretes. Bl azar se refiere, en
este caso, a la coordinacion vertical de cada una de las partes. La idea de Lutoslawski es
utilizar la-fuerza psicolGgica de los intérpretes, que es' muy distinta al tocar como solistas
que al formar parte de un grupo, para que toquen como $i estuvieran solos. Esto e da
un significado muy distinto a la obra y a su resultado sonoro. De gran importancia es,
también, la teorfa armonica de Lutoslawski, basada en diferentes formas de distribucién
de los doce sonidos. , ‘
La atenci6n de los compositores se va dirigiendo, poco a poco, al ‘enriquecimiento
sonoro. Se-empiezan a buscar nuevas maneras de tocar los instrumentos tradicionales,
?Sf como descubrir nuevas fuentes sonoras. Szalonck comienza a experimentar con. Ios
instrumentos -de - aliento madera: diferente tipo de embocadura, notas cantadas, etc.
(Improvisations sonoristiques, Le sons, etc.y La mdsica electroacistica comienza su auge.
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- penderecki compone su obra Thren, a las victimas de Hiroshima,* en la que se explol

por primera vez, nuevas maneras de utilizar los instrumentos de cuerda: tocar atrds
puente, distintos golpes de arco, alturas indeterminadas, cuartos de tono, etc. Su pri
pal interés est4 en el sonido en masa, en planos sonoros. Uno de los mayores aportes
Penderecki es la notacién de las nuevas posibilidades que €l descubrid, asf como
grafica del cluster en las cuerdas. -
La experimentacion en esta época se convierte en algo cotidiano. ;
Respondiendo a las necesidades de la vanguardia, aparecen grupos especializados
musica nueva: el MW2 de Cracovia, dirigido por Adam Kaczynski y el Taller Mus
(Warsztat Muzyczny), en Varsovia a cargo de Zygmunt Krauze; asf como extraordinar
solistas como Wanda Wilkomirsa (violin), David Pituch (sax) entre otros, y fuera ¢
Polonia: Lothar Faber (oboe), Severino Gazzeloni (flauta); Cathy Berberian (soprano), et
El altsimo nivel de estos mdsicos fue un magnifico aliciente para los composito
polacos y extranjeros, guicnes comenzaron a escribir obras especialmente para efl
téenica y la factura instrumental se depuran al encontrar nuevas posibilidades, no s
técnicas, sino también interpretativas. ‘
En los afios 60 se realiza en Polonia el primer "happening” musical y un espectdcu
de teatro instrumental a cargo de los grupos MW2 y Taller Musical. - El princ
exponente de este género de miisica ¢s, hasta hoy, Boguslaw Schaeffer: Non-stop, 19
Suedio sobre Schaeffer: Una composicion fabular (Sny. Schaefferze: Kompozycja fabuln
na); Cuarteto 2+ 2, ete. : ; -
Otros miembros de esta generacion, que se encontraban en plena madurez en los afos
60y 70 son: Jan Krenz, Andrzej Koszewski, Stanislaw Proszynski, Juliusz Luciuk y Krystyna
Moszumanska-Nazar (la primera gran compositora después de Grazyna Bacewicz). ‘
Dos estrenos marcaron la miisica polaca de esta década: Trois poemes d’Henri Mi-

chaux, en mayo de 1963, de Witold Lutoslawski; y La Pasion segiin San Lucas de

Krzysztof Penderecki, en marzo de 1966.

Los Tres poemas es la primera obra de gran envergadura en la que Lutoslawski
aprovecha plenamente todos fos recursos técnicos y estéticos de su técnica; ya no son.
pruebas, sino un uso racional del desarrollo de su oficio. Es esta su obra mds radical, en
las siguientes se ird acercando, cada vez mds, a la tradicién, sin perder jamés por esto, ni
su originalidad, ni su estilo. A partir de esta obra podemos hablar de la cima del periodo

de enriguecimiento musical polaco.

La importancia de La Pasidn segin San Lucas es muy diferente. En esta obra.se

funden de una manera casi magica, la tradicién y la vanguardia. Penderecki logra hacer
de un:género prdcticamente olvidado (por lo menos-en los diez afios anteriores), uno
contemporaneo. El oratorio, la cantata, la Gpera, de pronto recobran su actualidad. al
hacerse evidente que ninguno de estos géneros excluye la posibilidad de ser abordado
conuna mentalidad experimental. Las nuevas técnicas podfan ponerse. al servicio de las
grandes formas. del pasad. "La Pasion, dice Penderecki, puede no gustar, se puede no

*Originalmente su titulo era 8 26", més tarde lo cambi6 a Tren offarom Hiroszimy, sin-duda
més sugestivo y con el cual tuvo un gran éxito comercial.

92

Kazimierz Serocki Tadeusz Baird

estar de acuerdo con su concepcion estética o con su lenguaje sonoro; pero'no es péSible
ignorarla, es imposible olvidarla." Y efectivamente asf es. Esta obra transformé el pensa-
miento musical de su época e hizo evidente la necesidad de unir los resultados de la
experimentacion con la tradicién. La vanguardia terminaba; -

Compositores como Penderecki, Kilar y Gérecki abandonan la estética del Snom und
Drang y cambian a un lenguaje menos agresivo, con reminiscencias tonales.

Es interesante hacer notar c6mo la presion de los afios 60, de la vanguardia, era tan
fuerte, que empujaba en su cauce a compositores totalmente ajenos a esta estética. Sdlo
asi puede explicarse que los compositores mds radicales, de pronto se transformen en
creadores de una musica no s6lo simple, sino hasta elemental. Kilar y.Gérecki son un
ejemplo de esto. Para elios fue un duro proceso el abandonar la novedad, fa innovacion
y la vanguardia. No fue sino hasta la siguiente generacién de compositores, nacidos y
formados después de la guerra, cuando ya no hay ninguna presién de ningun tipo, que
pueden utilizarse libremente acordes por terceras, tener centros tonales, siaries, clusters
o efectos sonoros. ;

Henryk Mikolas Gérecki pasé de un constructivismo serial (I Sinfonia "1959", Scontri;
Refren, etc.) a una estética y a una forma mds bien primitiva (Dos cantos sacramentales;
Amén, III Sinfonia). En su II sinfonia, Grecki aprovecha cantos populares y abandona
totalmente la técnica dodecafonica, puntiliista o aleatoria que utilizaba en sus obras
anteriores. Su estética se acerca a la del siglo XIX. La evolucién de su estilo lo ha
llevado a utilizar una construccién linear (como en la IIT sinfonia), o vertical (como en
su.Concierto-para clavecin).

93




Lutoslawski

En el caso de Woijciech Kilar, su estilo agresivo también se transformé diametralmen:
te, convirtiéndose en un musico popular, aunque sin dejar por ello, la bisqueda sonor.
la experimentacién grafica. Su produccién se inclina a la mdsica programética (]
compuesto muchisima musica para cine) y también utiliza elementos del folklore polaco
Entre sus obras mds interesantes estdn: Diphtongos; Koscielec, Krzesany, etc.

Con Penderecki sucedi6 algo similar. A partir de su segunda Gpera: El parafso per
("representacion sacra” segdn el compositor), mezcla los estilos de Wagner y Bruckner
Aunque rara vez s¢ escuchan acordes "puros" por terceras, la linea melddica y la factu
orquestal son muy cercanas a Wagner. En obras posteriores repite esta tendenci
sinfonfa, Te deum, Régquiem polaco, La mdscara negra, etc. L

Si el fin de la vanguardia tuvo para algunos compositores transformaciones radicales
para otros signific6 dirigir su interés a los medios electrénicos {Dobrowolski) 'y par
otros mas implicS recurrir nuevamente a a claridad de notacion y a cvitar los grandes
pasajes. aleatorios (W. Kotonski, Zbigniew Rudzinski). Es interesante ‘hacer notar qu
estos cambios no afectaron en lo mds mfnimo a compositores como Tadeusz Baird !
Kazimierz Serocki, quienes se mantuvieron fieles a su estilo y a su ideologia hasta s
muerte: Lutoslawski es un caso aparte. El ha seguido su desarrollo musical muy inde
pendientémente de las modas o corrientes, por lo que sus cambios se definen co
réspecto & s{ mismo y no con relacién al exterior.

De la generaci6n formada durante la guerra, el compositor mds relevante -
Zygmunt Krauze. Su concepcién musical estd inspirada en la obra del pintor Wiadys
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law Strzeminski y en su teorfa "unitaria’ que consiste en considerar al arte (en su
caso, ¢l arte visual) como algo que existe per se.* Para traducir este pensamiento
visual al plano musical, Krauze ide6 una musica sin principio ni fin, con una sustan-
cia sonora que sélo se transforma minimamente. Una forma musical sin contrastes
que requiere una mancra distinta de escucharla. La musica dura por varios dfas y el

escucha puede acercarse a ella en cualquier momento y tcner sxempte Ia misma
impresion.

La idea de la mdsica unitaria exige una simplificacién de la técnica de samp051~
ci6n, ya que la variedad y la complicacion de los medios estd en franca contradiccion
con la concepeidn de una forma sin conflictos, estdtica, inalterable y mogénea.
Ejemplo de esta musica es: Plece for orchestra No. 1, Pelicrhoma, Feref}zziame et
pastoral. : ‘

Originalmente Féte Galante et pastoral fue realizada para ser escuchada micntras se
caminaba por el castillo de Eggenberg. En 1975 se presenté en su version de concierto
que le hizo perder su carédcter upitario. Esto marcs un periodo de transicion que llevarfa

~a Krauze al estilo de su Concierto para piano o el de violin, en los que mantiene su

forma sencilla de factura y se aleja de la manera tradicional de construceidn y percep-
cion. En su obra The last recital amalgama, en forma de citas textuales, algunas obras

_ clasicas para piano del siglo XIX y en Aufomatophone sigue la idea de montaje. En Aus

aller welt stammende 'y en Folk music; las citas estdn tomadas del folklore, siendo ¢l
primer compositor que trabaja con este tipo de material, aunque de una nueva manera,
después del gran auge de los afios 50. La consecuencia de alejarse de los valores
conocidos, la manera de negarlos (The Last Recital) o de lievarlo a una realidad
alld de lo artistico (Automatophone), colocan a Zygmunt Krauze dentro det terr
arte conceptual. ;
El arte de Tomasz Silorski evoluciona dentro de la mdsica minimalista. Su m
muy cercana a la tradicion, se basa en una unidad estdtica y 1a uniformidad del material
sonoro. Para €|, un sonido es suficiente material para una obra. Utiliza la reverberancra
el eco, la repeticion idéntica o con poquisimos cambios. Entre sus obras mds xmp@ftan‘
tes estan: Homofonia, Vox humano, Music in twilight, Hymnos, etc. ~
Otros compositores pertenecientes a la generacion de la guerra son: |
zynska, quien combina su actividad de compositora con el de percusion
Magic spaces, La novella d’inverno'y Moon flowers); y Krzysztof Meye
granc}es farmas tradicionales del clasicisme (Hammage a Nadia Boularzg

niew Bargtetsk; conforman. un acuvo grupo. de campcrszmreq que se inchin
las técnicas que se caracterizan por su valor sonoro y ligados a las técnica
nales. ~

* "Un cuadro no nos cuenta nada, no nos muestra nada, no significa nada, simplemente existe.
El derecho del arte no tiene nada que ver con las leyes de la naturaleza. Tiene I6gica artistica o
i6gica. como objeto.” Wladyslaw Strzeminski.
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A partir de la segunda mitad de los 70, los tres principales festivales de musica
contempordnea: La Primavera de Poznan, ElI Festival de Wroclaw de Musica Contem-
porédnea y El Otofio de Varsovia, comenzaron a programar la musica de los composito-
res nacidos y formados después de la guerra. Robert Kuznik es, tal vez, el mds cercano a
la generacion anterior en cuanto a estilo. El grupo KEW (1973-1975) integrado por
Krzysztof Knittel, Elzbicta Sikora y Wojciech Michniewski trabajan. con: multimedia,
tanto en grupo como individualmente.

La obra de Grazyna Pstrokonska-Nawratil tiene un cardcter cldsico en cuanto a la
sintaxis, pero con elementos contempordneos como el aleatorismo, aungue utilizandolo
de una forma muy moderada. Su musica es, ante todo expresiva: dramdtica en Epitha-
phios, agresiva en Ostinato, litica en Nokturn y €pico-narrativa en Tkar Andrzej Krza-
nowski se ha interesado por muy diversas corrientes.

Es, ademds de compositor, un excelente acordeonista y muchas de sus obras son para
este instrumento. En un intento por incorporar el acorden a la misica contempordnea,
ha escrito estudios, sonatas, obras polifénicas y obras para acorde6n y diversos.grupos de
cdmara. También ha trabajado multimedia.

Eugeniusz Knapik revne en su estilo tendencias modernas (Ligeti, Nono) y ¢l folklore
polaco, ai estilo de Gérecki.

Aleksander Lason, Krzysztof Baculewski y Rafal Augustyn rednen medios modernos
con formas cldsicas. Lidia Zielinska tiene como principal interés encontrar nuevos me-
dios y técnicas en los instrumentos, fundiéndolas con formas tradicionales {passacaglia;
forma sonata, etc.). Entre sus obras mds importantes estdn; Pani koch, Pozegnanie z
tooropen, etc, &

Pawel Szymanki, quien durante El Otofio de Varsovia de 1979 debut6 con gran €xito,
ha creado una interesante técnica en la que conjunta técnicas barrocas ¥ la deformacion
(a través de "desmontaje") de cdnones de estilo barroco. Sus obras tienen, con frecuen-
cia, cardcter polifénico y en ocasiones utiliza material de musica gregoriana. Entre sus
obras principales estdn sus Partitas, para orquesta e instrumentos solistas:

A esta nueva generacion pertenecen también, Grazyna Krzanowska y Stanislaw Kru-
powicz. Este dltimo, junto con Pawel Szymanski, Andzrej Biezan y Krzysztof Knittel
formé el Grupo Independiente de Misica Electroacistica, con el que dan conciertos en
vivo junto con elementos teatrales. - -

La sitima generacién tiene como comin denominador la pluratidad. Tadws*z;wielecki
y Barbara Zawadzka y Anna Zawadzka, son compositores que buscan la sutileza sonora,
las nuevas sonoridades unidas a una gran expresién. Wiclecki es, ademds, un extraordi-
nario contrabajista. Hanna Kulenty-Brewaeys ha creado su propia téenica de "arcos’, con
los que logra un constante clima en sus obras; es decir, antes de que decaiga completa-
mente un punto climético, surge uno nuevo. Su produccion se caracteriza por su agresi-
vidad y dinamismo. Piotr Grella, Jacek Grudzien, Jerzy Kornowiez, Jaroslaw
Kapuscinski, Krzysztof Olczak y Jacek Rogala, entre otros, son los mds jévenes composi-
tores que ya muestran una personalidad propia y que nos dan la certeza de que. la
calidad, la frescura y la belleza de la musica polaca, seguird haciendo historia en 1a vida
musical mundial. ‘
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fNDICE DE NOMBRES ORDENADOS CRONOLOGICAMENTE

.. Grazyna Bacewicz, 1909-1969
.. Witold Rudzinski, 1913-

Witold Lutostawski, 1913-
Andrzej Panufnik, 1914-
Andrze} Dobrowolski, 1921~
Andrzej Koszewski, 1922-
Kazimierz Serocki, 1922-1981

. Stanislaw Skrowaczewski, 1923-
. Krystyna Moszumanska-Nazar, 1924-

Wilodimierz Kotonski, 1925-
;- Jan Krenz, 1926-

. Stanislaw Proszynski, 1926~

. Juliusz Luciuk, 1927-

. Witold Szalonek, 1927-

. Tadeusz Baird, 1928-1981

. ‘Boguslaw Schaeffer, 1929-

. Wojciech Kilar; 1932-

.. Zbigniew Bujarski, 1933-

. Krzysztof Penderecki, 1933-

. Henryk Mikolaj Gérecki, 1933-
. Marian Borkowski, 1934-- "~
. Zbigniew Penherski, 1935-

.. Zbigniew Rudzinski, 1935-

. Marek Stachowski, 1936-

. Bernadetia Matuszczak, 1937-
. Zbigniew Bargielski, 1937-

. Zypmunt Krauze, 1938-

. Tomasz Sikorski, 1939-1988
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GUILLERMO GARCIA-ALCALDE

L a noche del Marteau sans maitre ocurri6. algo: Treinta y tres afios después de su
estreno en. Baden Baden, los oyentes de Alicante, profesionales y aficionados, experi-
mentaron una sensacion de cierre categorial.- Con Derive, ya habfa dado Boulez una
pista en el ‘mismo programa del Ensemble Musique Oblique: como fragmento de
Reponse, titulo y proposito de una cosmovision testamentaria que. sigue en proceso
~transformdndose adn.en la imaginacion del autor— gira Derive hacia-la expresividad,
el instinto. poético y la biisqueda de la belleza. Explorando. libremente las posibilidades
sensibles y emotivas de los timbres instrumentales y su organizacion, ni siquiera reprime
una cierta decantacion barroguizante en los deslizamientos de acordes desplegados y los
grupetos de cardcter. Y hay contraposiciones de tesitura, largos pedales, niveles sosteni-
dos de sonoridad que parecen sugerir relaciones arménicas, dando testimonio de un
Boulez sensual, contemplativo y sosegado,

4Es €sa la respuesta bouleziana a su propio- estereotipe- historico? Al escuchar Mar-
tean, media hora mds tarde, se hizo patente la inversién del arco: ¢l punto de llegada
habfa precedido al de partida, traduciendo un inquictante estado de cosas. Marteau
apuntd en su_momento una salida a la expresividad tras los-rigores seriales de las dos
primeras Sonatas, las Estructuras para. dos pianos, Le soleil des eaux y el Libro para
cuarteto; pero Derive es, abiertamente, miisica expresiva:

Corri6-aquella noche un comentario del musicSlogo italiano Luigi Pestaiozza presen-
te en la sesién, sobre la ya imposible vigencia lingiiistica de- Marteau —-a estas alturas del
siglo— sin- merma de su valor. hist6rico. Y fue eso, la- evaluacion histérica, lo que
descubria.a unos.y ratificaba en-otros la certeza de un tiempo distinto y la desprejuiciada
superacion de los rigidos academicismos de posguerra. (Estd en curso la catalogacion de
los. dogmas que en su momento fueron imperativos para concretar un sistema, alumbrar
caminos y ordenar sin fisuras los problemas del nuevo lenguaje?
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=g creacion musical lleva un par de lustros:absorta en la reconquista de su liberta
Nunca la cedieron los compositores seguros de sf mismos y en posesion de un concep
triunfante sobre toda normativizacion. Pero la fuerza expansiva, la potencia-dialéctica
una vanguardia rupturista que —paraddjicamente~ se erigié en academia, habfa im
pregnado durante décadas el interés y-la preocupacién de los creadores, solapando Iz
aportaciones personales-en 1a legislacion uniformizante —malgré elle— del serialism

integral.

Barmstadt es historia

De hecho, el Festival no sinti6 la urgencia de programar Stockhausen, mientras de
Luciano Berio se escuchd dnicamente La ritiratta notturna di Madrid, cuatro suntuosas y
decorativas glosas sinf6nicas al famoso quinteto realista de Boccherini. Una idea flotaba
en ¢l ambiente: el espiritu de Darmstadt es historia, o, por mejor decirlo, un referente
musicol6gico central que ya no influye en las preocupaciones de la misica viva. Nada ha
muerto, porque la herencia del arte no implica liquidacién. Lo que sucede es que ¢l
rigor de los sistemas cerrados, ia hiperordenacién o hipertrofia de la norma la proscrip-
cién inapelable de las formas anteriores, la exclusion de cualquier elemento evocador de
cualquier clase de pasado consiguieron sus efectos rencvadores'y han cerrado'su ciclo
histérico. 'Ya es posible crear lenguaje sin limitacién de formantes y pasar la pdgina de
los mundos herméticos, las estructuras objetivas y las estilizaciones depuradas hasta Ia
obsesion que pautaron varias décadas de la'segunda mitad del siglo.

Juntoa los novisimos, que no se sienten comprometidos con norma alguna, abiertos a
supropio: instinto y justamente iconoclastas; y junto @ ‘ofros ‘autorés vivos pero m:
veteranos, cubrieron el Festival; en dilatado esquema de contemporaneidad, mdsicas d
Schonberg 'y Berg, Ives, Ravel; Mithaud, Varése, De Falla, Espld y Mompou. No
crecieron ni-decayeron los grados de interés en funcién de la proximidad o'la distan ;
en el tiempo. ‘

Un estreno absoluto podfa ser tan significante como una buena versién de reper-
torio. Esa pacffica convivencia, que ya parece homologada en festivales'de todo el
mundo, ilustra la recuperacion de tiempos y espacios que estd caracterizando un' fin
de siglo y también de milenio. El diagn6stico menos atrevido es que se hace sintesis
sobre la recapitulacién de una gran etapa de experiencias pluralistas, reordenando
en términos amplios 'y asimilativos los aportes evolutivos del pensamiento sonoro. Y
puesto que el siglono ha sido-uniforme ni se describe en la unidad de los lenguajes,
de las técnicas o de los conceptos ideoldgicos y estéticos; su-diversidad es precisa
mente el germen del que florece la sintética liberalidad de las postrimerfas. Esa
condicion proyectiva en muchas direcciones, que rescata ‘cuantos elementos formales
o expresivos puedan servir al prop6sito de la ereacion, produce por su propia I6gica
una prolongacién de perspectiva en que toda la musica se hace presente para el
instinto progresista:de unos autores que no parecen estar rompiendo hacia nuevos
conceptos. y sistemas sino definiendo un modus operandi absolutamente resolutivo,
de manera que con el nuevo siglo sobrevenga la invencién rompedora, el paso
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De izquierda a derecha: John Cage, Hank Badings, Mauricio Kagel, Earle Brown, Henri ?msgenr,
Luciano Berio; Marina Scriabin, Pierre Schaeffer. Sentado: Karlheinz Stockhausen, Bmse}as, 1958.

adelante. De ahi la cada vez mds frecuente cemparac:én de la c:rcunstam:ta ac:{ual
con ¢l siglo de Bach.
En-tal perspectiva hay algo més que juego y transgreszén mucho m&s que répuca y
sarcasmo frente a los academicismos abandonados por superacién. Autores consagrados
y autores nuevos: toman indistintamente materiales: del pasado en un contexto de nove-
dad irrenunciable, compareciendo esa dialéctica tanto en titulos de hace pocos afios
como en los estrenos absolutos del Festival. Sin extender la referencia mds alla de lo
escuchado en Alicante; asf ocurrié —en temas y/o procedimientos— con la reconstrue-
cién orquestal de los virginalistas ingleses del XVII en Music of Gaiety de
Maderna; las mencionadas glosas de Berio sobre Boccherini: la Willanesca d Carmelo
AL Berndola-—magistral— sobre ¢l polifonista: espafiol ‘Guerrero; las Variaciones de
Blacher sobre el tema Capricho 24 de Paganini; las desenvolturas de Manuel Secoen In
occasum Phebo, mezclando trovas de juglares y violines barrocos al puntillismo serial; las
técnicas politemporales de los aborigenes australianos y los arabescos plurilineales de la
musica persa del XVEincorporados por Luis de Pablo —admirablemente-— a su Con-
cierto de cdmara y al intermedio de la 6pera Kiu; o las insinuaciones romantizantes del
Concterto para violin de José Luis Turina. Y todo ello en lo que toca a lo més obvio, sin
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- gntrar en alambicamientos que, no ya en el plano motivico y procedimental, sino
expresivo, rehabilitan formas o morfemas msntucmnalzzados, en funciones inequivi
mente nuevas,

Puede ser azarosa tan rica camcxdenma retroproyectiva teniendo en cuenta qm
Festival determina si quiere alguna linea concreta en los encargos directos, pero no ¢
excluyentemente -los programas ofrecidos por solistas y colectivos actuantes. Pem
propio azar deriva, estadisticamente, la consecuencia del pensamiento de sintesis
libertad sin tabiies en que hoy se describe la composicion mundial.

Ambiente y panorama

El IV Festival de Musica Contempordnea de Alicante (1988, 18 a 25 de septiembr
funcioné informativa y artisticamente como reflejo de un presente internacional més
menos homogéneo.

Sesenta titulos de cincuenta y cuatro autores en quince sesiones configuran un pan
rama por lo menos suficiente de lo que s hoy la misica en ¢l dobie plano de la creacis
y el sistema. Tomds Marco, director del Festival y del Centro para la Difusi6n de la
Misica Comempﬂrénea ~—organizador del encuentro junto al Ayuntamiento de Alican
y las-cajas de ahorros provinciales-—, consiguié una programacion representativa, inté
pretes importantes, inusual asistencia de pdblico, concurrencia critica nacional y extra
jera'y difusién radiofénica de todo lo realizado. Esto tiene, en Espafia, ¢l valor afiadi
de la unidad de tiempo, espacio y propdsito que facilita el contacto, supliendo en algu
medida la indiferencia por la contemporaneidad del llamado gran piblico —y més.en la
periferia provincial—, asf. como la dificultad, para los mejor informados, de: seguir |
actividades regulares.del CDMC y entes andlogos en Madrid o Barcelona: Directores de
festivales espafioles como José Luis Ocejo (Santander), Pablo Lipez Osaba (Cuenca) 3
Rafael Nebot (Canarias), que programan musica viva aunque no sea a tftulo.de especia:
lizaci6n, acudieron también al Contemporéneo.

Otro-dato valioso es el ¢clima de-debate que provocan las: sesiones, naturalmente
contrastadas -y, por elo, incitadoras de la- confrontacion: individual -entre lo- que
escucha 'y lo-que el desarrollo cultural de cada uno estd en condiciones de absorber o
cuestionar. Compositores ‘de la talla de Luis de Pablo, Ramo6n Barce y Jean-Etienne
Marie estuvieron en-Alicante. Ademds de dos obras en sendos programas, aport6é De
Pablo un curso de composici6n y andlisis en el Conservatorio Oscar Espld. En un au
convaislamiento acdstico pequefia y hermética, capaz para el-trabajo desahogado de muy

pocos: midisicos, se daban cita diariamente mds de medio centenar-en torno-a uno-delos

compositores emblemdticos de la contemporaneidad espafiola e internacional: Excelente
pedagogo, centré De Pablo la inquietud de jévenes y menos jovenes autores de dxversa
procedencia, becados algunos de ellos.

Ningtn titulo- de-Barce habfa sido programado; pero su presencia y comentario se
significaron poderosamente-en los ocho dfas de Alicante como simbolo no s6lo deuna
generacion (€l va a cumplir sesenta afios) que permanece indesplazable en el dpice de
las experiencias renovadoras, resistente al encasillamiento historicista; sino también; en
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su caso, del compromiso de la creaci6n y la teorfa, el gesto artistico y el conocimiento, ei
arte y su sistema a través del visor sociolégico.

Grandes maestros; jévenes autores que estrenan dando la cara a la mayor 0 menor
intensidad ‘del aplauso, dialogan y pautan:la excitante pululacién de los hoteles, los
entreactos, las cenas posconcierto, los concilidbulos inier pares, los paseos y tertulias de
la alta noche en la tibieza de la Explanada alicantina; algan politico perplejo y cumpli-

_ dor decortesfas; intérpretes que llegan y apenas tienen un instante entre ensayos para

saber de qué va lo ya producido; monograffas con la tinta adn caliente y registros
discograficos recién prensados, que se reparten casi en secreto porque no hay para
todos; rondas peripatéticas entre el Teatro Principal —con su director, Luis de Castro,
como excepeional - anfitrién-— los-magnificos auditorios de las cajas Provincial y del
Mediterrdneo y las piedras nobles, los espacios al aire libre y las panordmicas del
Castillo de Santa Bdrbara, donde se producen la eleciroacistica y el happening; y
periodistas, fotGgrafos, radiofonistas como signo inseparable del acontecimiento, todo
eso marca un ambiente y un estilo doblemente propicios para la reﬁex:én y ci dxsfrme
ladico de la'musica viva.

Crisis'y revisién electroaciistica

Con Jean-Etienne Marie, venerable y un punto paternal, ‘estuvo alli la gran herencia
europea de la microintervédlica y la electroaciistica. Nombre inseparable del CIRM
{Centre Internacional de Recherches Musicales), del MITT (Microintervalle, Theorie et
Technologiey y del Festival Musiques Actuelles, presentd ‘dos de sus obras y un estreno
absoluto de José Manuel Montafiés, joven discfpulo espafiol en Niza. Aunque producida
tan 's6lo en algunas de sus vertientes, fue tal vez el de la musica electroacistica uno de
los-temas en mds clara revision critica. Parece, en todo caso, generalmente ometida a
una reconsideracion de la que probablemente salgan nuevos caminos. Y elio sin perjui-
cio de que, por sus propios recursos de generacidn sonora, esté asimilando con mas
decidida vocacién las confluencias o identidades lingifsticas que interrelacionan hoy las
diferentes disciplinas artfsticas. ;

Una de las obras de Marie, también estreno absoluto, estd inspirada en ca teIes del
disefiador y grafista aleman Holger Methies, y la otra en poemas de Donni Gongora y
Mallarmé. La de Montafiés, Miisica para dos cuadros de Kandinsky, proclama desde su
titulo el mismo fenémeno. En la presentacién se esforzaba Marie en describir los
carteles, las pinturas y los poemas, lamentando no disponer de los primeros para una
visualizacion directa por el piblico. El problema de esta vertiente electroacustica es que
la fijeza de la cinta grabada, sin manipulacién en vivo (five electronic), parece calocarla
enr-dependencia de estimulaciones no sonoras que le'son connaturales v reducen su
ambicién 'a un descriptivismo que envejece rdpidamente. Los usos pop o las funciones
ilustradoras (cine, sobre todo) de los sonidos sintéticos corrompen relativamente el
ambito de la creatividad mds comprometida y limitan su espectro-como alternativa a los
instrumentos tradicionales. Tal vez la huida necesaria del decorativismo y de 1o prosaica-
mente imitativo esté presionando criticamente un modo de’ creacibn que tuvo sus
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grandes momi€ntos en la linea Darmstadt y en solitario, sin el acoso.de la explotac
“Edmercial. ~

La sesion a cargo de la mezzo norteamericana Patricia Mikishka cubrfa otra dimens
electroacistica: voz en vivo sobre cintas pregrabadas. Tampoco result apasionante, y
s6lo_por el curioso mimetismo europeista de los compositores americanos Chay
Dodge, Dexter Morrill, John Melby y Milton Babbitt; también por ese criterio fijista dq
fape que envejece —adn contdndose ente las obras interpretadas un estreno absoluto—
mientras Ia voz viva asimila cambios y transformaciones de la técnica y el ZUSto gt
aunque sutilmente, marcan una ruptura de los dos 6rdenes de produccién sonora.

El grupo cataldn Vol ad libitum también llevé al Festival otras posibilidades de
electroactstica: amplificacion instrumental —microfonizacién—, manipulacin en vi
mezcla de instrumentos y cintas pregrabadas. Los titulos de Jep Nuix, Oriol Graus, Jore
Russinyol, Luis Callejo, Mercé Capdevila y Gabriel Brncic oscilan entre imitaciones d
ruidos naturales, fabulaciones poéticas, parodias desmitificadoras, hipnosis repetitivas
sugerencias Ifricas directas. En general, y admitiendo diferencias de ambicion y-calida
e contracn a una exploracion sin invencién ni distanciamiento. enérgico de los efecto;
prodigados en usos comerciales. ‘

Podrfa ser esa crisis de replanteamiento de la electroacistica, después de la. gra
eclosién con Stockhausen y Ia estela de las experiencias centroeuropeas, francesas
italianas —con el exceso experimental del cdleulo cibernético incorporado a un acontece
sonoro como metalenguaje de imposible asimilacién en la escucha— uno de los corol
rios del Festival. En su espectdculo Calla, irompetilla, calla también utilizé Fernand
Palacios determinadas técnicas electroacusticas, sometiéndolas a la relativizacion desmit
ficadora y los efectos caricaturales. Aunque serfa abusivo limitar el propdésito a.-un
vision contracultural de los elementos utilizados, parece claro que la electroacdstica n

sale muy airosa de entre ese instrumentario de globos, bocinas, trompetas de pldstico,

tubos, boquillas y émbolos para churros. Espectdculo ladico y refrescante, en el terri
rio ambiguo de una contemporaneidad que cuestiona sus propios mitos.

Halffter y de Pablo

‘Tres orquestas sinfonicas, tres ensembles camerfsticos, cinco solistas instrumentales, cua-
tro cantantes, seis directores, un estudio electroacdstico y el espectdculo de Palacios
sirvieron los sesenta titulos programados. La didfana escritura y el frescor conceptual del

Concertino 13 + 1 de Xavier Montsalvatge, figura patriarcal de las dltimas noches
festivaleras no fue, precisamente, la aportacion mds conservadora de los compesitores
vivos. El abanico estético y estilistico englob6 lenguajes mds tradicionales, como es el

caso de los alcoyanos Blanes y Blanquer, ambos con estrenos absolutos. En la intencién

integradora de Tomds Marco, ¢l criterio de contemporaneidad no es s6lo formal sino
también ampliamente temporal.

Pero la nomina mds reciente tuvo cumplida representacion, paralela de la actualidad
indiscutible de los grandes nombres. En este tltimo nivel, las obras de Cristébal Halffter
suscitaron la apabullante: admiracion de rigor, Sus Variaciones Dortmund para.gran
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madurez. La dialéctica de las linecas lar-

‘k rigueza de la paleta timbrica, el conflicto

orquesta transmiten la inconfundible
personalidad del autor en su més plena

gas y acordales enfrentadas a las figura-
ciones 4giles, de movilidad extrema; la

de las densidades dindmicas, las tensio-
nes verticales sobre alturas limite que
enmarcan la oscilacion de fos grados in-
termedios, la plétora de ideasy la calidad
privativa de los colores; la expansion, en
fin, de esa micropolifonfa halffteriana tan
compleja_de técnica como desbordante
de vitalidad, producen una inconfundible
seduccion sonora. La direccion de José
Ramon Encinar con la Orquesta RTVE
puso en valor toda la fantasfa de esa pa-
gina espléndida; cima del festival apenas
iniciado. Y es curioso que, confrontado a
Halffter en el mismo programa, ¢l Duo
per Bruno de Franco Donatoni sonara
tan preciosista y sofisticado en toda la
sabidurfa de su escritura compleja, refi-
nada y diffcil.

Fueron, de hecho, los jévenes directo-
res.espafioles los mds generosos.de técnica
y:talento en los programas sinfénicos. En-
cinar,; José Luis Temes y Victor Pablo Pé-
rez, miembros de la misma generacién y
en el podio, respectivamente, de la citada
orquesta madrilefia, la Gulbenkian de Lis-
boa y la Sinfonica de Tenerife, superaron
con creces las prestaciones del belga Ro-
nald Zoliman y-el britdnico David Parry.
Encinar. dirigié igualmente el intermedio : o ;
de Kiu, de Luis de Pablo, potenciando a tope los relieves de las lfneas mel6dicas y esa
sustancia lirica que sigue resultando insolita para los conocedores del autor. Temes tuvo a
su cargo el Concierto de cdmara del propio De Pablo, producto de una fulgurante seguri-
dad de escritura que desarrolla la técnica de la temporalidad irregular y las imbricaciones
métricas: que, en aparente. colision, engranan. un discurso simultdneo proyectando las pul
siones respectivas-en el fempo de las restantes: experiencia de extremada precisidn en la que
los: tiempos ¢ruzados y desiguales del inconsciente adquieren cuerpo y entidad fisica en un
batir disimil que enriquece fundamentalmente la imagen sonora. ;

SRR

Jean Etienne Marie, 1918:1989
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Luis de Pablo

Darias, Guerrero, Turina

Victor Pablo Pérez condujo el Concierto para violin y orquesta de José Luis Turi
estreno que habfa levantado la més intensa curiosidad festivalera y se resolvi6 en triunf
aunque alguien creyera hallarse ante una falsa obra maestra. Maestra 0 no, se asienta e
tres plenos: la capacidad de suscitar una expectacién auditiva o una tension en espera de
los acontecimientos que se insindan, legan, pasan e incluso se repiten sin agotar su
cargas pocticas; la fijacion del exacto equilibrio entre la efusividad expresivista y el tigo
constructivo; v la elegancia, la alacridad, el refinamiento de las mezclas coloristicas; 1a
secuencias del movimiento, los relieves de los grupos instrumentales y la entidad d
todes fos motivos, sean a solo, por secciones o en . Victor Martfn, como solrsta
redonded en su parte una gran version.

En el mismo programa. con. fa Orquesta de Tenerife incluy6 Victor Pablo Vicmar
Javier Darias, otra dimension det sinfonismo neoexpresivista. La solidez y el ‘espesor d

sus masas en’ lineas reposadas —con caligrafia muy inteligente y elaborada en las
cuerdas— plantean un encadenamiento de interrogantes sobre motivos ascendentes. La

alternancia ‘de los: blogues teméticos conduce a pasajes de suspensitn. reflexiva 'y

interpolaciones ritmicas de excelente factura, generalmente apoyados en disefios de

contrapunto’ bien trabados pero nunca agobiantes. El sabor diatdnico que dimana de

sistema cerrado de cuartas remite la imagen sonora a resonancias de-cierto arcafsmo,
sabiamente utilizadas en un contexto-de nobleza y espiritualidad inmediatamente comu-

nicativos.
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La muestra més personal del joven sinfonismo espafiol fue, sin duda, Antar Atman de
Francisco Guerrero. La tensi6n y la energfa constantemente articuladas en futfi y fortissi-
mo desinhiben 1a sonoridad de los habituales procesos de excitacién y reposo. Ordenes
estructurales’ superpuestos con dominio- extraordinario, rompen la medida limite del
pleno sinfonismo, saturan el espacio acdstico y lo exasperan sin tregua en una voluntad
de hacer fisica'y corpérea, casi ‘paroxistica, la -entidad ‘del sonido. La vecindad en
programa de esta pdgina con el Concierto para violonchelo de Josep Soler, sombrioy
melancélico, con la parte solista en linea esencialmente lirica, casi siempre cantada y
expresiva en vibrato, signaba tanto las diferencias generacionales cuanto las tempera-
mentales en la plural coexistencia de la contemporaneidad espafiola.

Pianista en el Concierto de Luis de Pablo,; Jean-Marie Cottet sirviG también un recital
con Schonberg, Berg y la Primera sonata de Boulez, ademds de dos obras espafiolas: la
Cadenzia de -Crist6bal Halffter, en que parecen mégicas las elucubraciones sobre las
resonancias de armoénicos: y Jondo de Guinjoan, contrastada dicotomia de una divaga-
cion melddica, melismdtica y ligada con los cortes secos, percutidos 'y verticales de un
discurso mds o menos aleatorio.

Los mds jovenes

Michel Swierczewski programo estrenos espafioles en las dos sesiones de Musigue Obli-
que. Contenido y virtuosfstico el Wagadu de Manuel Luque, trazado con buen oficio;
divertida y bien dosificada la mixtura de lo tradicional y lo nuevo en el Phebo de Manuel
Secoy; flanqueado el primero por las musicas de Varése 'y Ligeti —nada menos— que le
acompafiaron en el programa, asf como por At first light de George Benjamin, ¢l méds
celebrado de los jévenes autores ingleses en su pieza camarfstica mds famosa: un juego
de fantasfa derivado en su origen de impresiones visuales y pictdricas. Y asediado el
segundo -por los dos Boulez que abren este comentario. Diffciles pruebas, dignamente
superadas.

Una nota cariosa estuvo en el programa del Cuarteto de Trombones Aitana, con la
preciosa Suite del polaco Serocki y tres estrenos absolutos de Luis Blanes, Albert Llanas
y Manuel Angulo. Formacién insélita que condiciona poderosamente la escritura, propi-
cia juegos: de polifonfa-basados en ¢l problemdtico contraste de los timbres uniformes
~-por alturas, sordinas diversas y otros recursos— y concluye una serie de propuestas de
redimensionamiento instrumental que centran su mayor interés en la periferia de la
sustantividad musical.

También se dieron en estreno absoluto dos péginas sinf6nicas de sendos novisirmos
espafioles, Jorge Ferndndez Guerra, proyectado sobre todo por su épera Sin demonio
no hay fortuna, de 1987, desarrolla en Los ojos verdes un criterio generoso de la gran
orquesta desde la reminiscencia poemdtica de la leyenda becqueriana. Todas las familias
instrumentales estdn pensadas en funcién de sus caracteres de color, dindmica y movi-
miento; sin’ cafdas ni borrones aun cuando las masas invaden casi permanentemente la
escritura. La expresividad de las segundas concomitantes en movimiento inverso es tal
vez ¢l rasgo escritural mds acusado en una globalidad descriptiva que traduce en pers-

107




ectivas, planos ¥ propuestas pidsticas una clara familiaridad con la materia orque
No parece tan lograda la Memoria de un tiempo imaginario de José Manuel Loépez,
eclecticismo- postserial y las fijaciones subconscientes-de los generadores. electroni
contaminan la pieza de ecos extrafios a lo especificamente orquestal y la pueblan
estereotipos que llegan a fatigar por su duracién incontrolada,
Ei mismo Temes; con la Orquesta Gulbenkian, nos pondrfa al corrienté de la actual
dad portuguesa con Threads de Jodo Pedro Oliveira y el Concierto para viclonchelo
Joly Braga Santos: obras recientes, la primera de un autor joveny la otra de un vetera
fallecido este mismo afio; aquélla muy vanguardista en los Jjuegos tensiones y ésta m
académica, con claras resonancias impresionistas.

Y dando fin a la referencia de estrenos espafioles, aiin resta citar el Proceso de Carlos
Cruz de Castro, interesante muestra de una etapa puntillista ya reputada de histdric
que, pese a su fecha, 1972, no habfa sido presentada hasta ahora; el Piano Concertant
Jos¢ Evangelista, de solida armadura y facil dominio de la materia pianistica (asu
con oficio por Fernando Puchol) aunque relativamente convencional de lenguaje; v
mi, lejos de mi, de Gabriel Ferndndez Alvez, variaciones sinf6nicas muy sélidame
construidas en lo textural,

Hacia el nuevo siglo

Neocxpresivismo, neotonalidad, neorromanticismo y otros neos, fueron las voces mé
repetidas en los dmbitos alicantinos de ocho dias apretados y-excitantes. Recuperacién
retorno, sincretisme, sintesis, recapitulacién ¥ resumen sonaron igualmente al fonde de ;
un goce compartido por la libertad creadora. Y todo ello proyectado a un tiempo nuevo,
un siglo y un-milenio, que habrén de recibir no una tendencia dominante, no undogma
primordial, no una estética imperialista sino el corpus {ntegro de-una experiencia secular
mds acelerada, mds rica y més plural que la de eualquier otro periodo histérico. Con i ;
radical certidumbre, ademds, de que nada retorna a lo que ya fue, y el compromisocon
el tiempo vivido y por vivir es lo que, en definitiva, legitima é€tica y estéticamente la
cualidad contemporédnea del pensamiento y la préctica de arte. :
Y asi las cosas, las entrevistas exclusivas en que seis creadores de distintas generacio-
nes hablan de musica y musicos en su mundo y en su tiempo extiendeny concretan:las
ideas més 0.menos implicitas en estos comentarios.

* Tomado.de Los. Cuademos de Miisica, Espafia; octubre de 1988,
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LIBROS

Juan Arturo Brennan

Los fabricantes del sonido-es tn interesantisimo 1i-
bro cuyo tema’ central son-los instrumentos musica-
fes tradicionales ‘de Venezuela: Realizado por-dos
antropdlogas ‘de sélida’ preparacion, el libro en
cuestién ofrece un:-panorama amplio;, muy bien in-
vestigado'y 1gicamente ordenado, del instrumental
que se-utiliza en la misica popular de Venezuela:
Se ‘incluyenilos diversos origenes de- tales instru-
mentos; ‘como las culturas indigenas locales, la in-
fluencia eurcpea, la  herencia- africana, ete. Como
suele ser- tradicional en “este tipo de ‘trabajos; ‘Ia
exploracién: del instrumental se da a partir ‘de’ su
divisién en grupos: idiéfonos, serdéfonos;” membra-
néfonos, cordélonos; y diversas subdivisiones al in-
terior de cada grupo: Asf-como es notable ef pare-
cido de algunos de Tos iistriumentos presentados en
el libro con otros ‘que forman parte de la tradicién
de otras zonas de América Latina (y de otros conti-
neates), también destaca Ia presencia de otros que
son ‘especificos de la*expresion musical de Vene-
zuela. Los textos descriptivos de-los instrumeritos

estin acompafiados casi siempre dé las necesariis
referencias etnogréficas y antropoldgicas que per-
miten sitiarlos al interior dé ¢ominidades especifi-
cas, asf como comprender sus origenes rituales,
ceremoniales, festivos, ‘¢t 'La '6bra estd ilustrada
con fotografias de ‘estudio de uri buen nimero de
los instrumentos: descritos, asf come con inferesan-
tes fotografias del emplec in sif de 108 instrumen.
tos en diversas ‘comunidades indigenas de
Venezuela: De especial interés son lag piginas de-
dicadas a lIos instrumentos que forman ‘parte de los
conjuntos mds tipicos de 1a misica popular venezo-
lana, como el cuatro; la bandola) e quitiplds, las
maracas, el arpa; diversos tipos de fambores En su
parte final, el Iibro ofrece entrevistas con cinco
persondjes que se dedican, en diversas comunida:
des, a la fabricacién de instrimentos musicales. Bn
estas  entrevistas destaca sobre tode lo inseparable
del elemento estrictamente musical ¥y el contenido
ritual de la actividad de 14 construccién. Esta sec.
cién-del libro se ifusira ‘con fotopratias que descri:
ben los pasos mds importantes en la construccion
de los instrumentos discutidos en las entrovistas. EI
libro se complements con- una prolija bibliografia
(que incluye algunas buenas referencias discografi-
cas} y un detallado indice de las ilustaciones que
acompafian al texto. El trabajo-editorial ¥ Ta’ pre-
sentacién: del libro son de muy buena calidad, v
destaca el hecho de que la edicion fue patrocinada
por Ia iniciativa privada venezolana: :
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éS FABRICANTES DEL SONIDO
Darfa Herndndez y Cecilia Fuentes
Fundacién Bigott, Caracas (sin fecha}

@

El Fondo de Cultura Ecc ica ha publicado re-
cientemente, y en buena hora, un interesante libro
de Juan Vicente Melo que Heva por titulo el mis-
mo que el de la seccidn de Pauta que da cabida a
estas resefias: Notas sin misica. Se trata de una
sabia recopilacién de textos suyos sobre miisica, ge-
nerados a lo largo de varias décadas de su actividad
como observador, cronista y critico de la actividad
musical en México. El compilador de la obra, Al-
berto Paredes, ha organizado el contenido del libro
en-apartados muy bien delimitados. Uno, dedicado
a muisicos mexicanos, otro a muisicos extranjeros.
Uno mas a diversos grupos musicales, y otro a ci-
clos y conciertos. El més interesante de estos apar-
tados es, sin duda, el que estd dedicado a asuntos
de difusién y administracién musical. En los escri-
tos que forman esta seccién del libro, Melo exhibe
una singular Jucidez, sefialando con claridad algu-
nas.de las lacras de nuestro imbito musical, mismas
que parecen no haber sanado desde que Melo es-
cribiera sus. textos. Destaca. también la' encomiabl

actitud de Melo hacia'la misica y los misicos de
México. Situado. en un justo. medio entre el chauvi-
nismo estridente y el malinchismo vergonzante (ac-
titudes por.desgracia muy comunes en nuestro
ambito sonoro), Melo dedica piginas honestas y
solidarias a la figura y la obra de misicos mexica-
nos tan diversos como Muench y Elizondo; Zayas y
Rolén; Kuri-Aldana y Mata. En esta seccidn. de la
obra hay una nota especialmente interesante, dedi-
cada a la musicalizacién de una puesta.en escena a
cargo -de. Juan José Gurrola. El fluido .y ameno
estilo de Juan Vicente Melo, algunos de cuyos tex-
tos han aparecido ya en Pauta (nimeros 3, 6, 8, 23,
26-28), es una prucba mds de que la crénica musi-
cal no tiene por qué habitar los nefastos extremos a
fos que. nos tienen acostumbrados los pseudo-criti-
cos que abundan. por estos rumbos: la frivolidad de
la pdgina de sociales, o la solemnidad del analisis
compds. por compds. Es evidente ante la lectura de
estas Notas sin misica que Melo es un comentarista
que, a diferencia de tantos otros, si ama la misica,
y.si la entiende, y s{ comprende que la labor de un
critico musical no es la-de delimitar feudos y hala-
gar vanidades, sino. marcar puntos de comparacidn,
y compartir percepciones y puntos de vista con los
demis melémanos. Como en otfos espacios ya lo he
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hecho; recomiendo en especial fa Tectura del ensayo
que: Melo dedica -a la exploracién de los: efeck
patégenos-y las virtudes terapéuticas de la musi
Este genial texto fue reproducido parcialmente ¢
el nimero 8 de Pauta.

NOTAS SIN MUSICA

Juan Vicente Melo

Fondo de Cultura Econémica, México, 1990
Coleccién Popular, No. 428

L4

Después de largos afios de bisquedas y encargos
infructuosos, encontré en una espléndida tienda de
mdsica en Amsterdam un libro que, al menos hasta

la fecha, es lo mejor que se ha escrito sobre la

trompeta. Escrito originalmente en alemdn y tradu-
cido luego por su autor al inglés, el libro se titula,

simplemente, The Trumpet, y es sin duda el tratado
mis completo que se haya escrito sobre este instru-
mento. El autor es Edward Tarr, trompetista esta-
dunidense que desde hace afios estd instalado en
Europa, y que es uno de los mis importantes inves
tigadores sobre su instrumento, asi como. un reco
nocido maestro e intérprete, “especializado enel

rescate de la misica escrita para la trompets patu-

ral, es decir, sin pistones ni vilvulas. El andlisis que
Tarr hace del desarrollo de la trompeta estd organi-
zado en ocho capitulos que siguen un orden crono-
16gico cuyos apartados estin definidos por
momentos importantes en la historia del instrumen-

to. Asf, el primer capitulo estd dedicado.al periodo

que va.de las fuentes mis.antiguas hasta la: caida

del Imperio Romano; el iltimo capitulo.cubre des-
de 1815 (fecha aproximada de la invencidn-de la
trompeta de pistones) hasta tros. dias. Ademds
de explorar todo aquello que tiene que ver conel
diseho, construccidn. y ejecucién del instrumento,
Tarr dedica partes importantes. de su texto-al fun:
damental asunto del desarrollo social de la trompe-
ta. Es decir, el lugar que ¢l instrumento 'y sus
intérpretes han ido ocupando a lo largo del tiempo
al interior de diversos estratos sociales; en este sen-
tido es fascinante la descripcién que el autor hace
del funcionamiento de los gremios de trompetistas;
que. tuvieron su auge entre los siglos. XV y XVIL
En el ameno texto de Tarr desfilan también muchos
personajes importantes en la historia de la trompe-
ta, principalmente intérpretes. y- tratadistas. Entre
estos Gltimos destacan las figuras de Fantini y- Al-
tenburg, cuyos manuales de. ensefianza para la
trompeta son hasta la fecha documentos de altisimo

valor en el estudio del instrumento. De igual mane-
ra, Tarr nos acerca al trabajo de ilustres trompetis-
tas. de todas las épocas: Bendinelli, el propio
Fantini, Reiche, Vejvanovsky, Arban, etc. Una
muestra de lo actualizado que estd el libro de Tarr
és su ltimo capitulo, en el que menciona a los mis
notables trompetistas de nuestro tiempo, como
Maurice André, Adolf Scherbaum, Ludwig Giitler,
John Wallace, Gerard Schwarz, Hakan Hardenber-
ger, Wynton Marsalis, y algunos de los mis destaca-
dos trompetistas del jazz. El trabajo de Tarr como
intérprete, investigador y maestro, le da a su libro
una cualidad multifacética que por lo general es
dificil hallar en otros trabajos similares, Asi, a me-
dida que avanza cronolSgicamente, el autor va dan-
do algunos elementos técnicos sobre modos y
estilos de ejecucidn, mismos que a la larga resultan
de. capital importancia para la comprensién de la
obra. A pesar de ello, es necesario recalcar que este
buen tratado sobre la trompeta no es ni complicado
ni abstruso ni criptico, sino que estd dirigido a un
pliblico melémano amplio, no solamente a especia-
listas en el instrumento. La iconografia que acom-
pafia al texto es muy rica, y la amplia bibliografia
contiene referencias a otras obras de Tarr relativas
a 1a historia de 1a trompeta. Como dato de interés
para_ los trompetomanos esti el hecho de que Ed-
ward Tarr tiene entre sus labores la direccidn del
Museo de la Trompeta en la ciudad alemana de
Bad Sickingen, institucién dnica en su tipo y que
contiene una coleccién impresionante de trompetas
de todas Jas épocas, las més de ellas originales y
otras reproducidas de fuentes y documentos fide-
dignos. Este es, sin duda, un libro indispensable
para cualquiera que se interese a fondo en la trom-
peta, va sea desde el puato de vista del profesional
o del aficionado.

THE TRUMPET
FEdward Tarr
B. T. Batsford, Londres, 1988

&

En un interesante volumen, Jack Sullivan ha com-
pilado alrededor de 60 escritos sobre miisica, bajo
el titulo. de Words on music. En el prefacio del
libro, Sullivan apunta que ha dejado fuera, con to-
da intencién, los textos de critica musical negativa,
para los cuales refiere al lector al sédico Lexicon of
musical invective editado por Nicolas Slonimsky (v
que ya ha sido resefiado en esta seccién), de modo
que Words on music es bisicamente una visién po-

sitiva sobre la misica. Los ensayos recogidos por
Sullivan estin distribuidos en cuatro secciones: "Es-
cribir sobre misica"; "Compositores ¥ obras maes-
tras™; "El arte de la misica’; "Recuerdos y retratos™.
La primera de estas cuatro secciones es la mis
breve, pues contiene solamente tres ensayos, y qui-
74 sea paraddjicamente Ja mds interesante. Sendos
ensayos del propio Sullivan, de Jacques Barzun'y
de George Bernard Shaw, ponen: al lector en una
justa perspectiva sobre el dificil oficio de aplicar
palabras a la mésica. De particular interés es el
ensayo de Shaw, quien fuera uno de los mas agudos
analistas del fendmeno musical de su tiempo. En el
resto del libro es posible hallar una asombrosa va-
riedad de ensayos sobre temas musicales, muchos
de ellos salidos de las plumas de personajes bien
reconocidos por sus trabajos criticos: Gray, Burney,
Rosen, Thomson, Tovey, Chorley, Hale, Slonimsky
Porter. No faltan tampoco los textos de coniposite-
res a los que recordamos también como buenos
analistas de su profesion: Debussy, Copland, Ber-
lioz, Wagner, Schumann, Liszt, Boulez, Rorem. Y
especialmente atractivos resultan los ensayos ese
tos por intérpretes. Es bien sabido que, por lo ge-
neral, directores e instrumentistas no han sido
particularmente elocuentes sobre su ofici‘O.;D'e aht
que los textos de Bernstein, Gould, Lambert y
Graffman {uncionen muy bien para dar voz a quie-
nes se dedican fundamentalmente a interpretar la
visién musical de otros. En este grupo, Bernstein

bre Stravinsky, mientras que el de Ernest Newman
sobre Schonberg es, ante todo, un- esfuexz por ver-

presenta, con una mtchgente un,
visiones miltiples sobre el queha
rios siglos. En la bibliografia, Ia

en su seleccién; mucbos de esos text
cos en el dmbito del ensayo y la criti

WORDS ON MUSIC
Jack Sullivan, editor
Ohio University Press, Athens, 1990
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AARON COPLAND

Como un mal afio para Ia miisica norteamericana
serd recordado 1990, en que fallecieron dos de sus
misicos mds importantes: Aaron Copland, en di-
ciembre —poco después de cumplir 90 afios de
edad—, y Leonard Bernstein, en agosto.

Copland fue el primer discipulo americano de
Nadia Boulanger y 2 su regreso a Nueva York se
colocé ripida y definitivamente en fos primeros lu-
gares entre los compositores norteamericanos. En
¢l estreno de la primera sinfonfa de Copland, Dam-
rosch dijo: "Si un joven de 23 afios puede escribir
una sinfonfa como ésta, en cinco afos estard listo
para cometer un crimen”. Como pricticamente fo-
dos los compositores norteanericancs —quie en el
siglo XX han consolidado una tradicién genuina—,
como Gershwin o Bernstein, e inclusc en algunas
de sus obras Ives o Barber, Copland intent en su
misica una fusidn eficaz de las raices de la vida
norteamericana con los desarrollos ‘de la misica
moderna: inspiradas en el viejo Oeste, tiene parti-
turas ‘como Roded, Billy the Kid y Appalachian
Spring, 'y en ‘et jazz, un’ Concierto para piano, otro
para clarinete, Milsica para teatro, etc. Su trabajo
con el material folkldrico se ampli6 a otros pafses
de América: Danzon cubano —especie de primo de
la Obertura cubana de Gershwin—, FI Salén Méxi-
co. También fue autor prolifico de musica para ci-
ne —entre ellas Our Town—, dé canciones, misica
de cdmara, sinfonfas y de la notable Miisica para
una gran ciudad —que estd muy bien escuchar en
una gran ciudad como Nueva York o, en su defec-
to, en una monstruosa como la de México—. Y
asimismo, es uno de esos mds bien escasos compo-
sitores que ademds de componer escribieron libros
sobre la musica, de claridad diddctica ejemplar y
fino ‘poder analitico: Our New Music, Music and
Imagination, Copland habla de miisica (Ed. Siglo
Veinte), y Como escuchar la miisica (FCE, Brevia-
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rio # 101}, valioso intento de acortar Ia di
que separa el compositor del oyente.

Como organizador de conciertos deé nueva
ca americana —Jos famosos Copland-Sessione
miembro de diferentes asociaciones musicales,
nista, director, conferencista, articulista v autor
libros, Copland tuvo una significacién paral
casi equiparable a la de Ia actividad que desple;
en México su fntimo amigo Carlos Chdvez. Com,
consta en el Epistolaric selecto 'de Carlos Chav
(FCE) —que es una riquisima fuente de inform
cién de primera mano sobre los proyectos mus
les de Copland—, Copland y Chivez compr
dieron y emprendieron con lucidez Ia tarea
tenfan’ por delante: fundar una vida musical ding
mica que propiciara la difusién mundial de 1a ¢
sica de América, para integrar ésta, asi, en |
tradicién de la misica occidental.

LA N 4

LEONARD BERNSTEIN

Pianista, compositor y director de orquesta, coma

Copland o Lukas Foss, pero, como éste tltimo, mds

director que ninguna ofra cosa, Bernstein murié a
fos 72 afios, pricticamente, como Karajan, con la
batuta en Ia mano. Desde 1943 —en que suplié a
Bruno Walter al frente de Ia Filarménica de Nueva
York— hasta dos meses antes de su muerte, Ia acti-
vidad de Bernstein fue incesante y su labor como
difusor del repertorio sinfénico mundial, ivida,
vasta y de magnifica calidad —sin duda, una de las
mds importantes y temperamientales dé este siglo—
El registro generoso de su oido abarcd la misica
latinoamericana: por ejemplo, fue él quien realizé
los estrenos mundiales de la Sinfonia # 6y del
Concierto para violin —con Szering, como solis:
ta— de Chivez. Como compositor, Bernstein es
uno de esos autores recordados a escala popular
por una sola obra ——por suerte en’ este caso, muy
buena—: West Side Story, pero ademds de ésta y las
otras obras suyas que creen en las buenas relacio-
nes de la misica con Ia escena y el entretenimiento,
Bernstein compuso misica de cdmara, tres sinfo-
nias y musica sacra. Convencido de la miisica tonal,
¢ influido por Stravinsky y Copland, Bernstein su-
po incorporar la espontaneidad del jazz —casi en
estado puro, como en su Sinfonia La edad de la
angustia— 3 una misica que también se distingue
por su vigor lirico y su ardor judio.

L

FRANCISCO GABILONDO SOLER

México y los nifios de antes y ahora sufrieron la
pérdida de don Francisco Gabilondo Soler 4 Tos 83
afios de edad. Pauta promete un homenaje al genial
Cri Cri‘en'su'entrega 39, pues la 37:38 ya queds$
acaparada por Mozart.

ESPERANZA PULIDO

Y yasobre el cierre de edicién nos ilega~—a princi-
pios de 1991 la ‘mala noticia de Is muerte de
dofia Esperanza Pulido, otta de las figuras legenda-
rias de '1a vida “‘musical mexicana. Discipula de
Adolfo Salazar, Esperanza Pulido colabord en la
mayoria delas revistas y publicaciones musicales
mexicanas cot sus artfculos criticos y ensayos musi-
colbgicos, Hasta fundar en 1968 su propia revista:
Heterofonfa, de 1a Tongevidad récord en su género
—mids de 20 afios y 100 nimeros. En Heterofonin
~que Esperancita consideraba que guardaba una
relacién "dé complementariedad con Pauta, segin
difo ¢n una entrevista—, esta mujer ubicua de las
revistas musicales mexicanas dejé constancia dé un
sacrificio redimido por el placer y de una tenacidad
comic animada por la conviccidn de que Ia difusion
musical no debe estrecharse al puro ‘miundo sonoro
sino queé tatibién le son indispensables 165 foros
criticos; la investiga¢ion v la discusién abiertas: Co-
mo'si hubiera sido su hogar; Esperatiza Pulido arre-
glaba y ‘decoraba ‘cada rincén de Heterofornifa,
lirepiaba ‘las priebas- de imprenta, se multiplicaba
como jefe de redaccién bajo el pseudénimo Clau-
dio Landeros'y como colaborador bajo' los nombres
de Alma Bello'y Claire Stevens —a quien incluso

recluté como musicologa de carne y hueso Pablo
Castellanos en el fudice uno de sus libros—, sacaba
de su bolsa el dinero que mantenfa iluminada eca
casa de la misica -—antes - de que la financiara un
tiempo el Conservatorio Nacional ¥ después el CE-
NIDIM~ y fue anfitriona en las piginas dé su
hogar de musicélogos como Robert Stevenson —fn-
timo amigo suyo— o' Gabriel Saldivar, composito.
res como Jean ‘Etienne Marie o Cristébal Halffter
escritores como ' Juan Vieente Melo. Con una cali-
dad" editorial desigual,” pero siémpre con dediea-
cién, Heterofonia, & contracorriente de la escaser de
recursos o de la sorda indiferencia, apoyé decidida-
mente la investigacion musicolégica, dio a conocer
algunas composiciones inéditas dé nuevos composi-
tores mexicanos “-como Enrfquez; Gutiérrez He.
ras, Alicia ‘Urreta, Mario Lavista- innové en
México uni seceidn de "Revista de tevistas" ——gue
empezé su repaso con Melos, 1a mas antigua revista
del mundo, fundada por Schumann La pregunta
que de modo inevitable surge en éstos momentos s
st la ‘muerte de Esperanza Pulido ‘implicard 1a
muerte de Heterofonia o''si sy consejo editorial,
aprendiendo del entusiasmo ejemplar de esta queri-
da mujer, prolongars su'vida.

R

HETEROFONIA # 98.99

Y a propésito de Heteroforiia, nos llegs hace tiempo
su @ltima entrega. Entre otros materiales interesan-
tes, leemos un ensayo muy bien documentado de
Robert Parker sobre los proyectos comunes en tor
no al indigenismo musical de Stokowski v Chévez
——que nos revela, entre otras cosas, un amorio entre

Stokowski y Greta Garbo— Jorge

y compara-las-dos versiones de Ja

por ‘Revueltas —partitura dedicad
Chivez 'y ‘su secretaric ‘Armando E
Contreras Soto estudia la celebridad
del Huapango de Moncayo; el k
de'la Vega lamenta ¢ menosprecio g
Norteamérica respecto de
americana; Hemdndez Moncada
lector ‘una mirada retrospectiva qu

de edad dirige a su trayectoria mus

sus recuerdos con utiag-canciones indditas suyas,
Tres sonetos de Sor Juana, Redondean ef nimerc
documentos y resefias en torno af quehacer musical.
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Juan Arturo Brennan

Cada disco del Cuarteto Kronos es una demostra-
¢ién del amplio rango del grupo, tanto en el dmbito
interpretativo como en el repertorio. Una de sus
producciones. mas recientes leva por titulo Winter
was hard, que es la pieza con la que abre el disco
compacto en cuestién. La obra es del finlandés Au-
lis Sallinen, y estd concebida para cuarteto de cuer-
das, coro de nifias y 6rgano. Es bdsicamente una
obra de contrastes intemnos; a un discurso sonoro
contemplativo, casi mdgico, se apareja un texto (en
sueco) de una comicidad casi surrealista. El efecto
es muy atractivo y a la vez desconcertante. Hay algu-
nas otras obras de este disco cuyo desarrollo estd
basado en un tipo similar de introspeccién. La mis
notable de ellas es Fratres, del estonio Arvo Pirt,
obra gue existe al menos en otras dos versiones, una
para violin y piano, y otra para ocho violoncellos.
Las otras piezas que comparten esta clase de sononi-
dad casi mistica son Bella by barlight, de John Lurie
¥, en sus propios términos; el famoso Adagio de
Samuel Barber, tocado aqui en su versién original
Mds radicales son las propuestas de Terry Riley en
la pieza Half- Wolf dances mad in moonlight, ast como
las de John Zorn en Forbidden fruit Esta dltima es
particularmente. atractiva. por la_interaccién del
cuarteto de cuerdas con la voz humana y las torna-
mesas empleadas como importante fuente sonora. El
disco incluye una breve pieza, Four for tango, dedi-
cada por Astor Piazzolla al Cuarteto Kronos, y una
muy buena versién de las mindsculas Bagatelas opus
9. de Anton. Webern. El disco se cierra con una
brevisima broma musical (tipica del grupo) titulada
A door is ajar, buena muestra de la misica concep-
tual, si es que tal cosa existe. Muy buenas interpreta-
ciones de todas las piezas, incluyendo la bienvenida
inclusion del tercer cuarteto de Alfred Schnittke,
selido, poderoso, muy adecuado para el instrumen-
tal de cuerdas. Ademds de la indudable capacidad
musical del Kronos en el aspecto técnico y expresi-
vo, este disco tiene el interés afadido de una selec-
cidn temeraria y novedosa, que es parte del sello
caracteristico del grupo,

CUARTETO KRONOS: Obras de Sallinen, Riley,
Part, Webern, Zorn, Lurie, Piazzolla,

Schaittke y Barber.

ELEKTRA-NONESUCH 9 79181-2 (CD)
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A juzgar por el contenido de un disco compacto
que contiene siete obras suyas, el compositor puer-
torriquefio Roberto Sierra es una personalidad mu-

sical muy fuerte,. y tiene cosas importantes que
decir en sus composiciones. El disco .estd dedicado
por entero a la milsica de cdmara de Sierra, y las
piezas ahi grabadas parecen confirmar lo que se
dice en el folleto adjunto en el sentido de que
Sierra parece haber hallado una solucién viable a la
cuestién de hacer una misica claramente nacional
sin Hegar al nacionalismo. Ello es evidenie en. casi
todo. el disco, pero especialmente en los. .Cantos
populares, para coro. En esta breve trilogia vocal,

Sierra nos._remite a. fuentes sonoras. cuyo origen

evidente es el canto verndculo, pero la estilizacién,
la fragmentacién, los modos de produccién sonora
y la interesante propuesta arménica permiten.al
que escucha disociar el origen y el resultado final.
Lo que queda al final de estos interesantes cantos
de Sierra son como fantasmas elusivos. de 1a mate-
ria prima sonora,

Diverso es el tratamiento de la voz en Invocacio-
nes, para soprano y percusién. Aqui, las fuentes
parecen ser mas directamente africanas, v a través
de texturas muy claras y ligeras, Sierra propone
ambientes alternativamente lidicos, dramdticos.y
contemplativos. Bongo-Q es una breve y sabrosa
pieza para bongés, que es al mismo. tiempo uni-
versal y abstracta, sin perder. por. ello.: sus rai-
ces ritmicas, que parecen estar firmemente hundi-
das en suelo caribefio, En varias secciones de Bon-
go-O es posible hallar interesantes variedades
coloristicas.

El clavecin no es un instrumento que uno asocia-
ria ficilmente con este tipo de miisica, y sin embar-
go, Roberto Sierra lo explota con singular
efectividad. en . tres obras. incluidas en- este.disco:
Suite, Tres miniaturas y. Con salse. Las sonoridades
perfectamente diferenciadas del clavecin permiten
a Sierra construir piezas en las que la posible com:
plejidad de la escritura vertical nunca es tal que
haga confuso el “desarrollo de la obra. De estas
piezas; Con: salsa estd particularmente fograda; so-
bre todo en 1o que se refiere a su estructura ritmi-
ca. Finalmente, ¢l disco nos ofrece Cinco bocetos,
breves v didfanas piezas para clarinete solo en las
que, de nuevo, esti presente una rafz sonora de
indudable sabor local, pero finamente matizada por
el compositor a través de inteligentes procesos de
atomizacién y transformacién’ de las fuentes. En
general, un disco muy satisfactorio, con notables

interpretaciones:dé las obras, .- una calidad:sono-
ra especialmente apreciable en las pi para cla-
vecin.

ROBERTO SIERRA: Cantos populares; Invocacio-
nes;. Bongo- Oy Suite; - Tres: miniaturas; Con: salsa;
Cinco-bocetos

New London Chamber Choir; Sara Stowe, soprano;
James Woods, percusién y bongds; Eva Nordwall,
clavecin; Kathleen Jones, clarinete

James Woods, director (en Cantos populares)
VRAS CD-87-001 (CD)
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Victor Rasgado (1959)'y Juan Trigos (1965)-son
dos jévenes compositores mexicanos que han ido-a
b (y apar te-han -hallado). -fortuna en
Europa. Se han establecido a: estudiar .y trabajar en
Halia,; y hemos tenido noticia de ellos a través de
un disco que contiene obras de ambos. El disco,
producido totaimente en Ialia, Heva por titulo So-
nes contempordneos, expresién que bien pudiera
darnos una pista de la linea de pensamiento musi-
cal..de. los dos. miisicos mexicanos. Producida en
1990, esta grabaci t tro obras de Vic-
tor Rasgado y cinco de Juan Trigos, todas ellas del
fmbito de la misica de cdmara. La audicidn del

yisus superpwcm
autor; es muy importante en
de 1a misica mexicana del
especial interés al interior di
una de-cada uno de los a

estas obras {como:en casi todag Ias del di :
escritura de Trigosy Rasgado es enérgica, decidida
y-de-una claridad notable; tratindose de composito-
res tan jovenes. De interés también es ol hecho de
que este proyecto fue realizado por Trigos y Rasga-
do a titulo estrictamente pérsonal, con la colabora-
cién de un buen grupo de midsicos, casi todos ellos
italianios. En suma; un-disco atractivo por cuanto
nos. permite escuchar a-otros de nuestros jévenes
compositores. transterrados; - que: estin siguiendo
brechas previamente abiértas por misicos como Ja<
vier Alvarezy Samuel Zyman:

VICTOR RASGADO: Rayo nocturnal; Rumores de
la tierra;. Seis gestos sobre las cuartas; Axolote

JUAN TRIGOS:. Quaiteito da do; Comentario I
Comentario H: Sax sinaliento; Danza florida No. 1

disco permite inferir que los dos j6 composi-
tores:estin metidos de lleno en una bisqueda sono-
ra: cuyos. pardmetros. son evidentes: primero; el
mundo musical. mexicano aprehendido en sus afios
de estudio en nuestro pais, y segundo, el contacto
continuo con -las vertientes musicales de Europa
durante su aprendizaje en Italia. Una clara y conci-
sa.expresién. de esta bisqueda puede leerse en el
breve: texto de presentacién del disco, escrito-por el
notable coinpositor italiano Franco Donatoni, de
quien Trigos y Rasgado han sido alumnos.

Dato interesante: tres de las cinco obras de Tri-
gos incluyen: Ia guitarra, y algunos materiales con-
fiados ‘a este instrumento nos ofrecen claras
referencias a sonidos ‘que pueden ser identifi
con diversas misicas latinas. {Y las referencias es-
trictamente nacionales? Juzgue el lector: una de las
obras de Rasgado se titula Arolole, y una de las de
Trigos es una Danza florida inspirada en los festej
dedicados ‘#:1a- Virgen de Guadalupe. Esta obra,
por cierto, es para piccolo solo, y en ella el compo-
sitor hace un uso muy lamativo de los variados
recursos del instrumento. Otro dato interesante:

dos

dos de las obras de Victor Rasgado tienen como.

materia prima fundamental los intervalos de cuarta

E ble Sones Contempotdneos; Juan Trigos, di-
rector (SIN MARCA) VRJT-01 (CD)
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Recibimos -del CENIDIM dos discos conpactos
que representan:los voldmenes IV y V de la serie
Folklore Mexicano, y-que: estin dedicados a los
conjuntos de-arpa grande: El primero de ellos estd
protagonizado. por los:conjuntos de arpa grande de
la regién Planeca, yel scgt: (Ia or los de ta region

discos es una serie de gtabac
zadas por Guillermo Coutrel ;
bar que la fecnologia digital (au
pafiales en México) permite p
materiales de audio hasta un |
chado, de manera que la ganancia en cuanto a cla-
ridad, presencia, separacion de planos, densidad
del sonido, es notable en comparacion con traba-
jos similares impresos anteriormente en ¢l forma-
to de LP:

Michoacin, Colima, Jalisco, Guerrero, son los
estados. cubiertos parcialmente por el 4mbito de in-
vestigacién que subyace a este par de discos. Como
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debe ser en el caso de este tipo:de proyectos, cada
CD viene acompafiado de-un folleto que ofrece al
auditor Jos: datos. indispensables para una aproxi-
macién seria a esta mudsicar situacidn:geogrifica,
antecedentes. histori instr tal; - repertorio,
etc. Cada pieza musical es anotada cvidadosamen-
te; y.los textos (en los casos de misica vocal) debi-
damente consignados.. Me: extrafia, por cierto, que
tales textos no- 1l dit g pongo:p
otros jentes:que se deben al exhaustivo. tra-
bajo.de. Guillermo . Contreras; quien: ha-dedicado
piucho tiempo y esfuerzo para ponernos en-contac-
to:.con-nuestras. raices -musicales. La audicién de
estos discos (y otros.de similar intencién} nos ente-
ra, de inmediato, de una triste realidad: poco es lo
que conocemos los: legos sobre la -auténtica misica
folklgrica de México, debido-a queJa que.nos llega
ha sido-viciada, pervertida y.desvirtuada mds alld
de-todo.-posible: reconocimiento. {Habrd -alguien
que crea-que lo mejor que puede dar un.conjunto
de arpa es aquetlo que tocan los conjuntos jarockos
en las isquerias de la-Avenida San € 2 Es-
cuchar estos discos. atent te, con la simultd
lectura de los textos, resulta una experiencia de
singular. riqueza, entre .otras cosas por la autentici-
dad misma del sonido, y porgue nos:permit ir
tae Ty 3 ‘i“r fevel 'y Tots en 4
medio respecto a la investigacidn y preservacidn-de
ese invaluable: patrimonio. musical.del auténtico
folklore mexicano.

Para quien no se especializa en el estudio de esta
miisica, las diferencias entre las misicas repre-
sentadas en estos dos discos pudieran resultar casi
inexistentes. Sin embargo, las hay, y entre las obser-
vaciones que’ pueden hacerse al respecto estd una
que quizd sea producto de Ja seleccidn de reperto-
rio-mds: que. de una auténtica diferenciacién musi-
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cal:-los: conjuntos de la regién Planeca parecieran
enfatizar mds:los ritmos-vivos; ‘mientras que-los de
la regidn de Occidente ofrecen un mayor nimero
de piezas mis lentas. Estos dos buenos discos de
conjuntos.de arpa-son; sin-duds, una buena adicion
a la-desgraciadamente magra memoria-de nuestra
herencia musical, y un tributo al esfuerzo de quie-
nes los han realizado.

LOS CONJUNTOS DE ARPA GRANDE DE LA
REGION PLANECA

Folklore Mexicano, Vol. IV
CNCA/INBA/CENIDIM

(SIN MARCA/SIN NUMERO DE SERIE} (CD)

LOS CONJUNTOS DE ARPA GRANDE EN LA
REGION DE OCCIDENTE

Folklore Mexicano, Vol:'V!
CNCA/INBA/CENIDIM
(SIN-MARCA/SIN-NUMERG DE SERIE) (CD)

@

Se estd haciendo costumbre quelos diversos festi-
vales artisticos mexicanos produzean discos a partir
de los conciertos realizados-a lo-largo del-evento.
Por ejemplo, el.compacto doble producido en-1990
por el Gran Festival Ciudad de México (ya resefia-
do en estas piginas) con base en misica mexicana.
Ahora, la Direccién de Misica del INBA: nos ha
hecho llegar algunos discos que:siguen esta misma
linea de pensamiento. Uno de esos discos es-una

leccién de muy- di ,-que van-desde
una de las Cantigas -de-Alfonso X; hasta una obra
del compositor mexicano Roberto Medina. De in-
mediato se hace:evidente en esta produccién: disco=
grifica- el -hecho deé-que- en México' todavia no

tenemos. Ia maestrfa. técnica para grabar misica en
vivo y obtener.de ella resultados sonoros de prime-
ra. En. cuanto & la misica de este primer disco,
grabado-en el Primer Festival Internacional de M-
sica. en. Morelia, Michoacén, destaca sobre todo el
Preludio para piano de Roberto Medina, y un par
de canciones para baritono y piano del cubano Eli-
seo. Grenet. El resto de la misica grabada pertene-
ce a esferas bastante convencionales del repertorio,
y en general las interpretaciones no aportan. nove-
dades. Valdria la pena mencionar, quizd, una lectu-
ra. vaporosa y sutil de.la primera Gimnopedia de
Satie a cargo de France Clidat, y una buena versién
de.la Pequeiia suite en estilo antiguo de Manuel M.
Ponce a cargo del Trio de Budapest, cuya graba-
cién, sin embargo, resulta estridente en algunas de
fas secciones de dindmica fuerfe. A manera de nota
comparativa, digamos que.de las versiones que en
México se hacen de las. Cantigas.de Alfonso X, las
mejores siguen siendo las de Los Tiempos Pasados;
1a del grupo Ars Antiqua que estd grabada.en este
disco 1o es mala, pero le falia cierto grado de te-
meridad sonora.

PRIMER FESTIVAL INTERNACIONAL

DE MUSICA, MORELIA, MICHOACAN
Volumen I

Obias de Alfonso X, Carlos Salzedo, Claude De-
bussy, Eliseo Grenet, Erik Satie, Roberto Medina,
Manuel M. Ponce

Conjusnito Ars Antiqua; Ursula Mazurek, ‘arpa; Or-
questa de Camara del Festival; Antonio Tornero,
director; ' Ramén- Calzadilla, baritono; Alberto
Cruzprieto, piano, France Clidat, piano; Trio de
Budapest

SERIE INBA-SACM

(SIN MARCASSIN NUMERO DE SERIE) (LP)

[ 2

A la misma serie que el disco resefiado arriba per-
tenece otro de contenido mucho més interesante.
Se trata de una grabacién completa (realizada tam-
bién en vivo durante ¢l Festival) de la Sinfonia Hi-
dalgo de Miguel Bernal Jiménez. De forma
cabalmente cldsica, esta obra es una clara muestra
det estilo nacionalisia mestize que algunos de nues-
tros musicélogos Han defectado en la mdsica de
Bernal. En e} desarrollo de esta obra es fécil en-
contrar muchos giros meldicos y armdnicos que,
sin ser citas folkléricas directas, tienen un incon-
fundible mexcanismo sonoro. De especial interés
en la Sinfonia Hidalgo son los muchos apuntes di-

rectamente programiticos-que hay en su discurso:
breves citis de La Marsellesa, las campanas con fas
que Hidalgo convoca a la insurreccién, el redoble
que marea su fusilamiento, y muchos otros. Lo im-
portante de este’ disco, ‘que lo pone en un plane
distinto al primer volumen de la série, es que se
trata de una.obra grande, de un compositor mexica-
no imporiante, y a eso deberfan enfocar sus baterias
aquellos que producen discos de misica de con-
cieito: en  nuestro pafs. {Qué tenemos que haver
nosotros grabandofas misicas de Satie, Debussy,
Salzedo y demds positores que estdn mas que
cubiertos en las discograffas de las latitudes que les
corresponden? Volviendo a nuestro disco, es me-
pester: apuntar que, .como suéele ocurrir en estos
casos en que se convoca a una orquesta a partir de
Jos misicos disponibles (las famosas orquesias de
festival), los resultados no son muy buenos en lo
que se refiere a trabajo de ensamble, profundidad
sonora y unidad: de ‘propésito. Delalle mecanico
anexo: €l ejemplar escuchado para esta resefia trae
las etiquetas en el orden equivocado: la del fado A
en el lado B y viceversa. Es de esperarse que ello
no haya ocurrido contodo el tiraje.

Importante por las mismas razones que ¢l disco
de la Sinfonia Hidalgo es el otro acetato dedicade al
Festival Internacional de Mésica, Morelia, Michoa:
cén, celebrado en 1989. De nueve, Ia presencia de
Miguel Bernal Jiménez, cuya musica se enfatiza 16-
gicamente en ese festival. En esta ocasidn, dos
obras de musica: sacra -y una de sus partituras de
ballet. En la-cara A del disco tenemos un Gloria y
un Te Deum jubilar, piezas corales con acompaiias
miento de organo. En ambas destaca, ante todo; 1a
presencia del instrumento del que Bernal fucra un
gran intérprete.en su. tiempo, y que en iesta gra-
bacién es tocado-por Alfonso Vepa Nifiez, quicn
mucho ha: trabajade las obras organisticas de Ber-
nal. Parece -evidente, sobre todo si se hace una
comparacién. directa ‘¢ inmediata con la Sinfonia
Hidalgo, que Bernal se hallaba mucho més a gus-
to.con.la. misica sacra que con la secular. En estas
dos. piezas,:Ja estructura, la melodia, las proposi-
ciones armdnicas; fluyen con mayor naturalidad
que en algunas.de sus partituras de misica profana.
En algunas de éstas; sin: embargo, el compositor
michoacano logré. una cierts soltura que fe permi-
ti6 lograr pdginas muy representativas de Ia misica
de su tiempo; tal-es- el caso; por ejemplo; de-los
compases finales de-la-musica para ‘el ballet: El
Chueco, grabada en la cara B de este disco. Aqui
valen también las observaciones hechas respecto al
disco anterior, en lo-que se refiere-a cierto desequi-
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w= «libriogen el-trabajo d ble delaorg del
festival.

PRIMER: FESTIVAL INTERNACIONAL DE
MUSICA, MORELIA, MICHOACAN

Volumen 11

MIGUEL BERNAL JIMENEZ: Gloria; Te Deum
Jubilar; El. Chueco.

Alfonso Vega Nidfiez, 6rgano; Nifios Cantores de
Morelia; Coro del Conservatorio de las Rosas; Co-
ro:Polifénico- Miguel Bernal Jiménez.

Orquesta Sinfénica del F I; Fernando Lozano,
director:
SERIE INBA-SACM

(SIN MARCA/SIN NUMERO DE SERIE) (LP)

PR’IMER FESTIVAL INTERNACIONAL DE
MUSICA, MORELIA; MICHOACAN

Volumen HI

MIGUEL BERNAL JIMENEZ: Sinfonia Hidalgo
Coral:Moreliana: Ignacio 'Mier Arriaga; Coro del
Conservatorio de las Rosas; Coro Polifénico Mi-
guel Bernal Jiménez

Orquesta Sinfénica del Festival; Pernando Lozano,
divector.
SERIE INBA-SACM

(SIN-MARCA/SIN NUMERO:DE SERIE) (LP)

De reciente produccién es otro disco mexicano dé-
dicado por entero-ala misica de M | de Suma-
ya, ¥ que-es-una bienvenida adicién a-la’ escasa
discografia: de- misica: virreinal que hasta: el ‘mos
mento se ha'producido. Se trata del primer disco de
Ia-Capilla Virreinal de:la Nueva Espafia, grupo que
ha ‘estado haciendo evidentes progresos en los diti-
mos tiempos: La-Capilla se presenté en la primave-
ra-de 1990 en -el Festival IDRIART de QOaxaca, en
unconcierto no del todo: satisfictorio. Meses des-
pués, el grupo ofrecié un recital eén el Festival Cer-
vantino, en-Guanajuato; con resultados nuy
superiores. En-este disco, Ia Capilla Virreinal de la
Nueva Espafia actiia bajo la direccidn de su titular,
Aurelio: Tello. En las piezas grabadas en este disco
es apreciable: el hecho: de que- los miembros del
grupo han estado atentos a-las fuentes documenta-
les de la misica misma; esta es; enmi opinién, la
gran ventaja de que sea precisamente Aurelio Tello
¢l autor de las investigaciones, ediciones, prepara:
¢ién de los materiales que sé han grabado en-el
acetato. Asi; se fogra una buena unidad de estiloa
lo largo del disco; en donde destaca sobre todo el
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trabajo vocal:-Justo-es decir también que, como se
ha-escuchado en algunas de las presentaciones del
grupo, la parte instremental no estd cabalmente a In
alturade las: voces, y ese es un-aspecto ‘en‘el gie
todavia falta 'un-poco de trabajo al interior'de la
Capilla Virreinal' de'la Nueva Espafa. El disco-vie-
ne pafiado de'b ‘notas, 'y los: respectivos
textos, de nuevo a cargo de Aurelio Tello: Un buen
disco, en suma; que contribuye a la memoria’ de
nuestra misica virreinal.
Aqui, al terminar las resefias para éste ndmero
de Pauta, ‘me: permito hacer un’ comentaric ‘que;
que ya repetido; es ter recalcar! creo que
es hora de que aquellas -de nuestras-instituciones
que se dedican a la produccidn de discos como fos
aqui resefiados, abandonen de una vez'y para’siem-
pre-el formato del disco LPycambien rdpidamente
al disco compacto. Me parece que a estas alturas ya
no hay razon aig\ma para trabajar el LP; que‘es una
obsolet del pasado. Considerando ‘que ya
se estin prensando algunos compactos én’ nuestro
pais, no seria demasiado temerario asegirar que el
peor compacto mexicano siempre serd’ muy superior
al mejor LP mexicano.

MANUEL DE SUMAYA:Solos, villancicos y'can-
tadas

Capilla Virreinat de la-Nueva Espafia

Aurelio Tello, director

SERIE INBA-SACM

{(SIN MARCA/SIN NOMERO DE SERIEy(LP)

?—‘0

NOBEL APAZ

Por supuesto, Pauta se une & todos los que han
celebrado con alegria y orgullo el Premio Nobel de
Literatura para Octavio Paz: Nuestros lectores pue-
den- encontrar ‘péginas-del gran: poeta en los si-
guientes nimeros de Pauta: 9, 16; 18y 34.

* % %

NACIONAL A ELIZONDO

"IQué bella es esa misica en'la noche!" Con esta
frase, referida a los Nocturnos de Chopin, fermina
la Autobiografia (1964), de Salvador Elizondo, a
quien ya- debemos pedirle la segunda parte —de
tres o cuatro—-'y quien acaba de recibir el Premio
Nacional de Ciencias'y Artes en la rama dé Lin-
gitistica y Literatura —absurda asociacién, pero no
tan-absurda como la-de "Bellas Artes” que abarca
pintura escultura, misica, etc—— La noticia nos
dio:mucho gusto; porque la-de Elizondo es una de
las aportaciones mds interesantes, sensibles e inteli-
gentes a la literatura mexicana y ‘no sélo en la na-
rrativa; sino ‘también en el ensayo, en sus formas
més diversas, 'y en ofros géneros -——pues también
habria que dar sus in¢ en el teatroy la
poesfa: Recomendamos aqui un texto de Elizondo
titulado "Experimento nocturno”; incluido en su fi-
bro: EL grafografo- y en su Antologia personal. El
experimento consiste en ponerse a la radio a escu-
char unia sonata para violin'y piano de Mozart adi-
viniando cot exigente precisién’la apariencia fisica
defos ejecutantes y poniendo de acuerdo a la misi-
¢4 -¢olsus movimientos corporales. Pera poco-a
poco va desapareciendo ta misica ¢ intensificindo-
se vertiginosamente las imdgenes de los misicos
hacia una violenta metamorfosis que deja a Salva-
dor Blizondo-grafégrafo ante una orquesta de gita-
nos que foca una-agitada danza hingara, una
"czarda silenciosa™.

ZABALETA EN MEXICO

*En Nicanor Zabaleta 1o artista es tanto o mds que
1o arpista®, decfa Maurice Ravel, autor de una de
las obras mds bellas para arpa; ¢l Introduccion y
Allegro, para arpa solista, clarinete, flauta y cuarteto
de cuerda "Joven octogenario”, como se le ha lla-
mado, descubridor, en su afdn de eariquecer el re-
pertorio arpistico; de originales de miembros de la
familia Bach, de Haendel, Telemann, Viotti y Beet-
hoven; “entre otros, Nicanor Zabaleta, nacido en
San Sebastidn, Fspaha y uno de los mas grandes
arpistas de todos los ‘tiempos, visité nuestro pais
una vez mis, para ejecutar el Concierto para atpa y
orquesta del compositor argentino Alberto Ginas-
tera, con la Orquests Sinfénica Nacional, dirigida
por Enrique Diemecke, los dias 14 y 16 de diciem-
bre pasade.

La obra dé Ginastera, que requiere una pequefia
orquesta en que sobresale la variedad de instru-
meittos de percusion, fue terminada en 1965 ¥ es-
trenada en ése mismo afio’ por el propio Zabaleta
con la Orquesta de Filadelfia dirigida por Eugene
Ormandy. En' 1968, Ginastera revisé la partitura ¥
Zabaleta grabd la nueva versidn con la Orquesta
ORTF de Paris bajo Ia conduccién de Jean Marti-
non. Es un concierto lleno dé interés, hermoso ¢
innovador, de acidez arménica y poderoso dinamis-
mo’ ritmico con’ elementos folkldricos argentinos
cuyo pulso Heva el rico grupo de percusiones y se
extiende al uso percusivo de fos arcos e incluso det
instrumento solista. Este dltimo recurso, ¢l uso per-
cusivo, brioso, violento, del arpa, instrumento acos-
tumbrado al tratamiento delicado y 2 las caricias
sutiles, me parece de una gran originalidad y efi-
cacia.

Con una direccidén' y un acompafiamiento de la
orquesta dignos, Zabaleta mosiré nuevamente su
sabiduria, su fino ‘sentido artistico, su agilidad a
prueba de afos, su depurada técnica y honda expre-
sividad. En su gran rueca, Zabaleta tcjid bellas so-
noridadés, tanto en ¢l Conelerto de Ginastera
como en sy ancore, Sonata de Albéniz, pero no de
Isaac 'sino de un Albéniz del siglo XWII Mateo,
dijo el viernes, y Pedro, ‘el domingo,

LS .
DEMUS Y FRANCK
Dos dé nuestros criticos musicales mis leidos ——en

los dos sentidos de’la ‘palabra-— José Antonic Al-
caraz 'y Raiil Cosio Villegas, nos echaron la culpa
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> st propio olvido del centenario. Juctuoso de Cé-
Sar Igranck: "Nadie se acords de é1”, escribieron. En
sundmero 34 Pauta rindi6 un modesto homenaje al
gran misico y, mds importante aién, el Conservato-
tio Nacional de Misica de México tuvo el gusto de
recibir una vez mds.la visita del gran pianista aus-
triaco Joerg Demus, quien dedicé dos de sus recita-
les a Ja misica de Bach'y uno mds, que tuvimos la
suerte de oirle, a Ja misica de César Franck.

Demus. es tal vez el pianista que mds se ha preo-
cupado por la difusién mundial de la mésica de
Franck, como consta en su excelente grabacién de
la obra completa para teclado de esta figura funda-
mental en el desarrollo de la misica francesa. Las
versiones que nos ofrecié Demus del Preludio, fir-
ga y variacién, el Freludio, coral y fuga; el Preludio,
aria y final, las Seis piezas para organista, la Danza
lenta'y El llarto de la musieca de Franck, mdsica de
veras bella, impresionaron por su perfeccién, su
pleno dominio técnico y expresivo. Las dificultades
técnicas de algunas piezas fueron convertidas por
sus sin_alardes virt en asombrosa
transparencia ¥ los pasajes liricos ale on. gran
belleza. Demus reservé. algunas sorpresas gratas. al
piblico: la ejecucién de la suite Franckiana, de su
propia cosecha, y, como ancores, una pieza de De-
bussy v otra, al parecer, de D'Indy.

¥ fuera del programa y del piano, hubo al final
un especticulo extra: Demus atrapaba las rosas que
le arrojaba el piblico.

Zoti

L

CENTENARIO DE ADOLFO SALAZAR

Y a:propésito de centenarios olvidados, este afio se
cumplieron cien del nacimiento del gran musicélo-
go espafiol Adolfo Salazar (Madrid, 1890- México,
1958): Amigo personal de Ravel, De Falla y Stra-
vinsky, llegd Salazar a nuestro pais a fines de los
afios: treintas, con otras personalidades de decisivo
influjo también en 1a vida musical mexicana como
Rodolfo. Halffter y los music6logos Jesis Bal y Gay
¥ Otto Mayer-Serra. Entre paréntesis, Salazar y Bal
y Gay ‘mantuvieron. siempre una agria rivalidad
profesional con Mayer-Serra, como puede verse en
la sangrienta resefia del Nuevo diccionario de la
milsica ~de Mayer-Serra escrita por Bal y Gay en
Nuestra Miisica ~—Aifio IV, Ném. 15, julio; 1949~ a
Ia revista fundada por Chdvez, Halffter —su direc-
tor—, Galindo, Moncayoe; Sandi y los propios Sala-
zar 'y Bal y Gay. ‘En Nuestra Misica colaboré
asiduamente Salazary, por ejemplo; en los nineros
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16 y 17 publicS integro iun libro!: Su.ensayo sobre
"Misica, instrumentos y.danzas en las obras de
Cervantes” suma 140 pdginas, siti contar una espe.
cie de avioncito “de papel con diagramas eruditos
sobre familias de instrumentos. No fue Salazar un
musicélogo de columna periodistica o un perenne
solapista de programas de mano, vocaciones a las
que a veces orilla el hambre. Si, redacté notas para
programas de mano, por ejemplo; para los concier-
tos de la Orquesta Sinfénica de México dirigida
por Chivez en los afios cuarenta, pero también fue
prolifico autor de libros —mds de 30— y no sélo
sobre misica, sino también sobre historia y literatu-
Ta europea, y autor incluso de diversas pdginas'de
misica de cAmara, pricticamente desconocidas.

Pera.es su.obra como notable musicéloga fa que
garantiza un sitio relevante a Adolfo Salazar én 1z
historia de la cultura. No: se ocupé .especialmen:
te Salazar a diferencia de Mayer-Serra, .de a musi-
ca mexicana o latinoamericana, pero el beneficio
que le hizo a ella su presencia y su obra fue muy
grande.

Fue ademds Salazar un fino escritor, fo queno es
tan comin entre musicélogos y misicos —que dis-
ponen sin duda de un lenguaje superior—, de cul
tura general impresionante y juicio preciso.y con
frecuencia luminoso.

Consta en el Epistolario Seleclo de Carlos Chévez
que ademds estaba bien provisto Salazar de un fino
sentido del humor, como se.ve por este par de
pasajes de cartas suyas."La temperatura aqui (Cam-
bridge, Mass) es francamente inaguantable, aunque
en estos dias parece que quiere refrescar un. poco.
Nunca me he quejado del calor, y me encanta andar
a la moda de Acapulco, pero ¢l calor de aqui pare-
ce que sale de los libros.y por tanto ¢s. un ealor
demasiado sophisticated” (18/XVIII/1949). Y a pro-
posito de la tardanza del Fondo de Cultura Feond-
mica en imprimir su libro Teoria y prictica de la
milsica: a través de la historia: "iResulta que una
obra sobre los griegos.se ha convertido én una obra
de romanos. Pero no tiene gracia el chistel"
(1/1/1954).

También publicados por.el FCE podemos reco-
mendar al lector,. del enorme catilogo. de Adol-
fo Salazar, dos breviarios, el 4til mapa Lo misica
orquestal en el sigho XX y La danza y el baller, y
también, mis dificiles de conseguir, un estudio so-
bre la vida:y obra.de Bach —publicado por El
Colegio. de México—, su. mon tal La misi
moderna —Ed. Losada-— y Andrémeda. Bocetos de
eritica y estética musical —publicado por Editorial
Cultura con prélogo de Pedro Henriquez Urefia.

-

i

En su prologo a Andromeda..; escribié Henriquez
Ureia en 1920. "(Salazar realiza) la mds invaso-
ra campafia de estética musical que acaso se haya
visto nunca en Madrid”. Y en México, podriamos
agregar.

LLH

GUIA DE SALA MARGOLIN

La actualizacién de Sala Margolin en punto a dis-
cos compactos ha venido acompafiada de la edicién
de un boletin gratuito que a través de noticias, fi-
chas discogrédficas y resefias criticas, firmadas por
Walter Gruen y Luis Pérez-Santoja, pone al cliente
al tanto de las iltimas novedades en materia de
compactos. Hay que -agradecer un boletin de este
tipo ——tal vez inspirado en el Schwann—, que va en
contra de la comercializacién disquera mecdnica y
suministra pautas al cliente meldmano que le per-
miten orientarse en el laberinto de las grabacio-
nes. La entrega # 3 de este boletin, por ejemplo,
recomienda a la clientela ahorrarse la compra de
Cantos aztecas de Lalo Schiffrin —con Plicido Do-
mingo—, que el folleto critica de modo despiadado
y certero, como el disco de arreglos "Adagio para
voces™, ‘que también vapulea, o como et Rigoletto
"intrascendente; insipido y mal d tizado"; escri-
ben, que ofrece Pavarotti y que no se compara,
dicen, al de la versién del gran Bjorling, Escriben,
asi: "Para qué queremos una flamante grabacién
con ‘triples des’ y demds letras si la interpretacién
no estd-a la altura”.

Nos informa también de nuevos virtyosos, como e}
"baritono recién emigrado de la perestroika soviéti-
ca”" y "sensacién vocal del momento a nivel interna-
cional", “segin escriben; Dmitri Hvorostovsky;
informa de/i tes  composit contempord-
neos como Schnittke o Arvo Part; nos entera de que
el director Jarvi "sigue resucitando obras olvidadas”,
al ejecutar El jugador y Semyon Kotko de Prokofieff;
nos aconseja qué sinfonias escuchar para empezar a
comprender-a compositores: dificiles de ofr; como
Bruckner o Nielsen. De particular interés serd la
edicion en Philips de la obra de Mozart completa,
en 180 discos compactos, o la de las cantatas com-
pletas de Bach en 90 compactos grabados en Teldec
por Harnoncourt y Leonhardt; o la de las sinfonfas
de Beethoven y Brahms ydida, Falstaff y Requiem de
Verdi, bajo la batuta de Toscanini.

Esta guia noticiosa de Margolin agrega una triste
esquela a las nuestras: la del excelente pianista cu-
bano Jorge Bolet.

GUILLERMINA BRAVO: 50 ANOS .
DE ARTE

En diciembre de 1990, en el Teatro de Bellas Ar-
tes, el Ballet Nacional de México ofrecid una tem-
porada-homenaje_por:los cincuenta afos de vida
artistica de la maestra Guillermina Bravo, quien en
1940 decide dedicarse a la danza y se convierte en
una de las précursoras de la danza moderna mexi-
cana:: En 1948 Guillermina decide fundar ¢l Ballet
Nacional de México, una de las mas sélidas compa-
fifas de danza contempordnea, no solo de México
sino de toda América Latina, La travectoria coreo-
gréfica’ de esta artista abarca muy diversos estilos,
temas; enfoques; sin embargo, su obra toda se ca-
racteriza por la creacién de una danza que surge de
y se desarrolla a través del cuerpo humano, elemen-
to esencial de este arte, sin requerir nunca de efec-
o8 o apoyos externos. En esta dltima temporada la
calidad de su arte pudo apreciarse, una vez mds con
obras como Baston de mando y El Hamado, sin duda
una de sus mds logradas coreogralias; también se
bailaron danzas de los otros coteégmfos de Ia com-
pafifa: Jaime Blane, Federico Castro y Lms Arre-
gin. El Ballet Nacional ‘de México, ;de Guillermi-
na -Bravo, se encuentra en sus mejores momen-
tos, tanto en. su nivel técnico como en su produc-
cién coreogrifica, Una caracteristica de los cored-
grafos del Ballet Nacional es una bti;queéa de
nuevos lenguajes coredgraficos aunada a un cons-
tante interés por la misica contempordnes; particu-
larmente la de compositores mexicanos. iBrave por
Guillermina!

Dionisia Urtubees
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diarios de la capital se estdn involucrando a fondo, con gran profesionalismo y
conocimiento de causa, en la difusion de la 6pera mexicana, Como ejemplo, una
sustanciosa y bien concebida nota aparecida en ¢l peri6dico EI Dia del 5 de enero
de 1991, con el siguiente titulo:

"Adaptardn obra de ‘Paz a La hija de Rappccini.”

En el mismo, sdlido estilo de redacci6n, la nota informa al culto piblico que "el
compositor de Ia puesta en escena es Daniel Catdn." Lo que la nota omite
informar, entonces, es la identidad del director escénico de la misica. Enun loable
afén totalizador, el -andnimo columnista de El dia nos ofrece la primicia de‘los
principales miembros del reparto, entre los qué destacan Ignacio Clapres, Ciordi
Ramiro y Jesds Duarte. Sin duda, se trata del reparto alternativo, ya que de buena
fuente Pauta ha sabido que los titulares son Ignacio Clapés, Jordi Ramiro.y Jests
Suaste. M4s adelante se transcriben fielmente las palabras de Daniel Catdn res-
peeto-a asuntos operisticos, y aqui no podemos menos que transcribirlas, con la
misma fidelidad, para deleite y mayor provecho de nuestros lectores:

"No hay que menospreciar al pablico y tratarlo como un adolescente. Hay que
presentar .algo nuevo, puntualizé Catédn luego de mencionar: que en los-dltimos
afios han sido entrenadas las 6peras mexicanas Por Esta Parte de Federico Ibarra,

* Aura Mario Lavista'y Ambrosio NOTIMEX."

Para informacion de nuestros lectores, que no son adolescentes, queremos
puntualizar en el més puro estilo periodistico mexicano que la.6pera deIbarra Por
Esta Parte mencionada en la nota es el mds reciente experimento retro-post-mo-
derno del compositor, y estd basada en textos del més puro Arte-Acd de Tepito,

‘De ahf su titulo, en el entendido de que Por Esta Parte y Acd son sinénimos, Esta
_soberbia obra de Ibarra (adn sin estrenar porque su equipo de produccion estd
{ - metido de Heno en-la-fayuca) es inmediatamente posterior a'su Orestes parte; que
sf s¢ ha estrenado 'y con merecido éxito. Finalmente, es nuestro deber descorrer el
velo de misterio que rodea a ese extrafio personaje que fue Ambrosio NOTI-

n esta ocasion queremos dar emocionada noticia de que, finalmente; fos

122

MEX. Se sabe que fue un cura mestizo que, en 1os ratos de acimq‘,fxe 8
y seducciones le permitfan, organiz6 en el México colonial el primer ¢
distribucion de informacién, a base de un nutrido y bien entrenado £o
tamemes y mulas. La eficiencia del trabajo de Ambrosio NC}’E’IME i
en un personaje de leyenda, y-se dice que en una de sus alacmaama“
prefigur6, con siglos de anticipacion, las bondades del fax.

La notoria 6pera Ambrosio NOTIMEX, basada en su vida y milag
fueron pocos) se estrend recientemente con nutrida asistencia de os «
corresponsales de EFE, AFP, Reuters, Xinhua y TASS.

JAB.
=
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En una hoja insertada en el programa de mano- correspondiente al concierto del
viernes 30 de noviembre de 1990 de la Orquesta Sinfénica Nacional dirigida por
su titular Enrique Diemecke en el Palacio de Bellas Artes, y en el que se mtarpre-:
16 Bosquejos en las montafias de Guizhou de Zhu Jian-er, el Concierto para
violin de Barber, la Quinta Sinfonfa de¢ Tchaikowsky y Surco de Hmzar s¢ iefa
esto:

"iQué ganas de poder dar arranque una (sic) nota con una casi recitativa
secuencia como ésta: ‘El maestro Candelario Huizar Garcfa de la Cadena naci6 en
Jerez, hoy ciudad Garcfa, estado de Zacatecas, el 2 de febrero de 1883 citando,
por supuesto, al musiclogo michoacano Francisco Moncada Garcfa (L. Porque
abrir un texto-con un’ arpegio asf facilita las cosas, mds adn si se agrega, enel
pdrrafo segundo de la consabida nota, que ‘¢l maestro Candelario Hufzar muri6
en la ciudad de México el 3 de mayo de 1970°. Y ya en el tercero se dice, a guisa
de remate: En efecto: ‘asf resulta muy claro que -este-afio el musxm zacatecano
cample veinte afios de fallecido™. -

La Musa Inepta decidi6 otorgar su Premio Anual de Ensayo -«»conststeme en
felicitacion y publicacién del trabajo— a este texto firmado por ¢l sefor Eduardo
Neri Chaires, en virtud de su profunda documentacién y-por que mrxst;mye una
leccién de sintesis y un prodigio de deduccion 16gico-matematica.

L.LH.
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COLABORADORES

@ Lyonard Bernstein, véase "Notas sin misica”™

@ Héctor Vasconcelos es ‘actualmente Secretario
Ejecutivo del Fondo Nacional para la Cultura y las
Artes. Realizd sus estudios universitarios en Har-
vard, Cambridge y Oxford. Ha desempefiado, entre
otros, los cargos de Director General del Festival
Internacional Cervantino, Asesor para Asuntos
Culturales de la Presidencia de Televisa y Coordi-
nador General para Asuntos Especiales de la Se-
cretaria de Relaciones Exteriores.

® Claudio Arrau nacid el 6 de febrero de 1903, en
Chilldn, Chile. A los 16 afios gané el premio Liszt
¥ cuatro afios después debutd en los Estados Uni-
dos con las orquestas de Boston y Chicago. En
1927 obtuvo el primer lugar en el Concurso Inter-
nacional de Ginebra.

En 1949, México lo bré "Hijo predilecto” y,
en 1965 Francia fe otorgé la orden de Chevalier de
Vordre des arts et des lettres. En el afio de 1978
recibié: la-medalla. Bilow de la Filarménica de
Berlin. .

A sus 88 afios Arrau es uno de los mds grandes
pianistas de este siglo. Recientemente grabé la obra
completa para piano de Mozart,

¢ El poeta Héctor Carreto (México, 1953) es autor
de Lejos de las naves (1979), Naturaleza muerta
(Premio_Efrain Huerta, 1980), La espada de San
Jorge (Premis, 1982)'y Habitante de los parques pii-
blicos‘(Premio Luis Cernuda de Espafia, de préxi-
ma aparicién). También se: ha destacado. como
traductor. del poeta brasilefio Ledo Ivo (Material
de lectura nim. 132, UNAM, 1988).

® Nacido en Transilvania en 1923, Gyorgy Ligeti
es uno de los mds importantes compositores de la
misica de hoy. Su catilogo de obras abarca pricti-
camente todos los géneros: misica de cimara, or-
questal, electronica, Gpera (Le grand macabre). Es
notable su 'poema sinfénico para cien metrénomos.
Ligeti vive actualmente: en Hamburgo. Pauta se
honra con la presencia en sus péginas de este nota-
ble compositor hingaro.

. Julio-Estrada, véase Pauta 21. .
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® Conlon Nancarrow, véase articulo de Julio Fs-
trada.

& Antonio Deltoro’ (México, 1947) (vedse Pauta
20} estd por publicar un nuevo libro de poemas, en
la Editorial Vuelta,

® Virgilio Pifiera (Cuba, 1912-1979) es uno de
esos escritores que se complacen en burlar enciclo:
pedias e historia literarias. Sin embargo, su obra
narrativa y dramatirgica es de una significacién pa-
ralela ala de la poesia de su contempordneo exacto
Lezama Lima. Pifiera escribié gran cantidad de ar-
ticulos de critica literaria, tres libros de poemas,
tres novelas, tres libros de cuentos —entre ellos,
Cuentos frios, Losada, 1956 y Alfaguara, 1986— y
varias obras de teatro. Su obra propone una danza
alucinante de absurdo, imaginacién desbordada y
cruel, y dolor humano.

® Miguel Bernal Jiménez, véase Pauta 16.

e Julidgn Carrillo, véase Pauta 5.

@ Gonzalo de Olavide (Madrid,1934) es composi=
tor y ha realizado una amplia actividad docente en
di centros peos. Reside desde hace afios
en Ginebra. Es Premio Nacional de Misica y autor,
enire otras obras, de Indxce, Sine Die, Cante in Me-
moriam G. Lorea, Oda, Orbe y Ricercare,

@ Ana Lara véase Pauta 29.

@ Juan Arture Brennan, véase Pauta 1.

¢ Elia Espinosa (México, 1953), de quien publica-
mos un’poema en nirestro nimero anterior, es' Doc-
tora en Historia del Arte y Estética por la
Universidad de Paris e investigadora del Instituto
de Investigaciones Estéticas de la UNAM. Es auto-
1a, entre otros libros, de Jean Cocteau: el ojo entre
la norma y el deseo'y Temblor del tiempo (poemas).

En su préximo nimero

CUADERNOS DE TEORIA Y CRITICA MUSICAL

publicard

Mozart

por

Beecham, Bruno Walter, Busoni, Carpentier, Copland, Dilthey, Dukas, Gil
Albert, Harnoncourt, Jonve, Lang, Leibowitz, Robbin Landon, Roland, Sa-
lazar, Schoenberg, Schumann, Shaw, Stendhal, Stockhausen, Maria Pia
Lara, Melo, Lizalde, Lavista, David Huerta, Sheridan, Hinojosa, Quirarte,
Helguera, Kleinburg, Herndndez Prado, y Mozart, entre otros.

Discos compactos de reciente apariciéﬂ,f
editados por el CENIDIM: '

De venta en las principales casas de musica del pais.




EDICIONES MEXICANAS DE MUSICA, A. C.

‘

OBRAS DE RECIENTE PUBLICACION
CINCO PIEZAS PARA NINOS para piano, de Héctor Quintanar.
A U R A, pardfrasis orquestal de la 6pera, de Mario Lavista.
DIVERTIMIENTO para nueve instrumentos, de Rodolfo Halffter.

CUATRO CANCIONES para canto y piano, de Ma. Teresa Prieto
(2a. edicion).

DIPTICO para orquesta, de Luis Sandi.
SONATA para violin y piano, de José Pablo Moncayo.
HACIA LA NOCHE para flauta sola amplificada, de Ana Lara.

CANCIONES AL ESTILO DE MI TIERRA para canto y piano, dc¢
Eduardo Herndndez Moncada.

CUARTETO No. 1 para instrumentos de arco, de Gabriela Ortiz
(partitura y partes).

LABERINTO DE ESPEJQOS para fagot solo, de Ramén Montes de
Oca.

LUMBRE para violonchelo solo, de Marcela Rodriguez.
HOMOFONIAS Y POLIFONIAS para piano, de Carlos Pazos.
RESPONSORIO para fagot y percusiones, de Mario Lavista.

SONATA I (1988) "MADRE JUANA" para piano, de Federico
Ibarra.

TRES PIEZAS para piano, de José Pablo Moncayo (2a. edicién).



LECCION DE MUSICA

1 parecer es que, toda musica tiene poder de expresién, una
M mads, otra menos; siempre hay algin significado detras de las
notas, y ese significado que hay detrds de las notas constituye,
después de todo, lo que dice la pieza, aquello de que trata la
pieza. Todo este problema se puede plantear muy sencillamente
preguntando: "¢Quiere decir algo la musica?" Mi respuesta a eso
serd: "Si." Y "¢Se puede expresar con palabras lo que dice la
miusica?" Mi respuesta a eso serd: "No." En eso esté la dificultad.
Las almas céndidas no se satisfardn nunca con la respuesta a la
segunda de esas preguntas. Necesitan siempre que la misica quie-
ra decir algo, y cuanto més concreto sea ese algo, méas les gustara.
Cuanto maés les recuerde la musica un tren, una tempestad, un
entierro o cualquier otro concepto familiar, més expresiva les pa-
recerd. Esa idea vulgar de lo que quiere decir la misica —estimu-
lada y sostenida por la usual actitud del comentarista musical—
habrd que reprimirla cuando y dondequiera que se la encuentre.
En una ocasién me confesé una dama pusilanime su sospecha de
que debifa de haber algin grave defecto en su comprensién de la
musica, ya que era incapaz de asociar ésta con nada preciso. Por
supuesto que eso es poner la cosa al revés.

Aaron Copland

Cémo escuchar la misica, Fondo de Cultura Econdmica; México, 1955. Traduccién de
Jestis Baly Gay, p. 19.
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