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-{Qué es?- me dijo.

-, Qué es qué?- le pregunté.

~Eso; el ruido ese.
~Es el silencio...

Luvina, J uan Rulfo.

PRESENTACION

Py

D OGS

SRR | |

o

0y & aioogd & w1

T Ty

- = ";(“(,Lf ‘;—_‘761/)7 /\«’/ \] ;! S

L
B o T e

_ a  imero de afinidades y contrastes, Pauta 30 va desde un
N pilotaje melomaniaco admirable de Jomi Garcia Ascot hasta
las vivencias de Pedro F. Miret y de Alejandro Rossi,
comodamente sentados en sala de conciertos. (Ambos divagan
_ con la musica, como confesaba hacerlo E. M. Forster, hasta
~ descubrir lo chusco o lo angustioso que de pronto rodeé todo y
_que los oyentes concentrados no advirtieron). Desde 1a buena
musica de Arnold Schonberg o de Aurelio de la Vega
—entrevistado por José Balza- hasta la mala, de la que Marcel
Proust nos ofrece una bella y piadosa apologia. Desde los
Cartones de Alfonso Reyes —cuya relacién con la miisica nos
describe con generosidad y perspicacia Luis Jaime Cortez— y las
Iarjetas de Peter Altenberg —que inspiraron nada menos que el
Altenberg Lieder de Alban Berg-, urdidos unos y otras con
maravillosa musicalidad, hasta Anton Chejov ocupado en
cambiar la cantarina sirena legendaria de los mares por un
sonoro contrabajo instalado bajo el puente de un rio. Mientras
Giacinto Scelsi divaga, entre otras cosas, sobre los compositores
y sus narices, Leonard Bernstein comparte con nosotros un
testimonio conmovedor de Nadia Boulanger. Y vamos también
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desde un interesante acopio enciclopédico de referencias a la
musica en La Biblia hasta las paginas amenas y luminosas del
gran poeta Eugenio Montale acerca de la relaciéon entre palabras
~letras, libretos, etc.— y miisica, o los ensayos de Nikolaus
Harnoncourt acerca de la articulacién y la interpretacién
musicales, de Francisco Nuiiez sobre aspectos musicales y
metafisicos del ritmo, de Graciela Paraskevaidis sobre el
minimalismo a la luz de la obra Piano piano de Carlos de
Silveira. En fin, desde las reseiias incansables de Juan Arturo
Brennan o los epigramas perturbadores de Carlos Diaz Dufoo 11
y Francisco Tario hasta la inteligente y aguda linea ritmica de
Saul Steinberg. Y desde Karajan (Herbert y Henry) hasta Cri-Cri.

OGIO DE LA MALA
MUSICA
~ MARCEL PROUST

Traduccion:
Fabienne Bradu

Luis Ignacio Helguera

 Ultima foto de Proust, 24 de may

“borreced ‘'la mala musica,

mas no la despreciéis (...)
Poco a poco se ha ido lienando del
suefio y de las ldgrimas de los
hombres (...) Su lugar, inexistente
en la historia del arte, es incon-
mensurable en la historia senti-
mental de las sociedades (...} El
pueblo, la burguesia, el gjéreito, la
aristocracia, al compartir a los
mismos carteros, portadores del
duelo que los acongoja o de la feli-
cidad que los colma, tienen los
mismos invisibles mensajeros det
amor, los mismos hienamados
confesores. Estos son los malos
musicos. Un desafortunado re-
fran, que todo oido bien nacido y
bien educado se niega de inme-
diato a oir, recibi6 el tesoro de mi-
les de almas, guarda el secreto de
miles de vidas, de las gue fue la
inspiracién viviente, el consuelo
siempre renovado, siempre entre-
abierto en el atril del piano (...)
Un cuaderno de malos romances,
desgastado por su excesivo uso,
debe conmovernos al igual que un
cementerio o una aldea. jQué im-
porta que las casas no tengan es-
tilo, que las tumbas desaparezcan
bajo las inscripciones o los orna-
mentos de mal gusto! De este
polvo puede volar, ante una ima-
ginacién lo suficientemente sim-
pdtica y respetuosd para acallar
por un momento sus desdénes es-
téticos, la nube de almas que se
elevan llevando en su pico el
suefio aun verde que les hacia pre-
sentir el otro mundo o lorar en
esta tierra.

 Elogio de la mala miisica, Marcel Proust, Les
 Plaisirs et les jours




LAS DOS GOLONDRINAS

én‘edictine y Poussecafé ~las dos golondrinas del Ventanillo- es?r;;l -iiﬁz
el amanecer, con casaca negra 'y peto b%anco. A veces, s€ la?z?n -—1 i ;tomo
anclas del aire~y repmducer; sc;brg eéc:jelo, con la punta del ala, el co
( ara angulosa de la ciudad. '
Qﬁgggaez{i)c’:tig vuelveg la primera, y se pone a llamar a su enar.nora‘ds, Drltsx:
4 una ruedecita de muisica que I}eva.en el buche. La medecxtz gira ve -
samente, v acaba soltando unas chxspa; -como las del aﬁla’ or- qgee s
.ueman toda la garganta. Por esobabre el pico y tiembla toda, victima ge §

heion, buen poeta al cabo.

?Yip;g;? iﬁﬁve Paussicafé a su lado. Salta como un clowr} en el alaénb{:;
salta salta. Salta sobre Benedictine; \fuelve a} aire. Y }.Benedxctn;eb sa;t; e
plumas, y dispara otra vez ia ruedecita musical que tiene en el buchce.

ALFONSO REYES

Toledo 1917

EN EL HOTEL
. TOPICOS DE CAFE

os tipos de charlas de café: todo Madrid en ellas, por la playa seca de
Tocan Albéniz al piano. En el cuarto vecino, un padre le repasa a su hijo la ala:
leccién de fisica, explicandole por centésima vez lo que es la energia poten- -
cial. Abro la ventana: ya es de noche. Se oye ahora el jugueteo de una flauta.
El subir y bajar, el corretear pirotécnico de las notas me recuerdan al clown
inglés de tantos circos. Es don Luis, huésped antiguo vy admirado, que di- ;
vierte a la servidumbre y a la gente de casa, sentado a la puerta, tocando la ues na

flauta de su.baston, un baston de sorpresa traido especialmente de Londres. aqueltlo? o .,
Don Luis es un cazador y humorista; recuerda sus aventuras del campo, ymal Pues aquello... Asi, asi, nada mas.
cuenta la inevitable hazaia cinegética. Habla de las ranas, de los quinclones,
que por la noche tejen asi sus didlogos sustanciosos:

; ero ;v la cosa esa?

—iJuan! ' ‘ Vamos! jQuita alla!

-;Qué? . -Esque.. ;

~¢Ya cenaste? : ~ ~ _:Ouia, hombre!

~No. dal ;Y éste? ;Qué se ha figurao?
-¢Ni tu? ‘ ueno, hombre, bueno!

-Ni yo. ‘ ' ;  —{Pues hombre!

—¢Ni ta? \t s

«Ni yo. ~ . (Dacapy)

Alfonso Reyes, Obras completas, Vol. 1, p. 278
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HISTORIA DE UN CONTRABAJO

o puentecillo... Puedo meterme debajo de €l hasta que anochezca, y cuando sea de

noche, en la oscuridad, me deslizaré hasta la primera isba (1).»

- Con este pensamiento, Smichkov se calé la chistera, cargé el contrabajo sobre su

espalda v se dirigié con paso vacilante hacia los arbustos. Desnudo y con aquel

instriumento musical sobre 1 espalda, recordaba a cierto antiguo y mitolégico se-

midios: ‘

¥ ahora; lector mio, mientras mi héroe estd sentado bajo el puente; lleno de

tristeza, volvamos a la joven pescadora. ;Qué habia sido de ésta?

Al despertarse la beldad y no ver en el agua su flotador, se apresuré a tirardel

sedal. Este se atiranto, pero ni el anzuelo ni ¢l flotador salieron a la superficie. Sin

duda, el ramo de Smichkov, al llenarse de agua, se habia hecho pesado.

«O bien he pescado un pez muy grande o el anzuelo se me ha enganchado en

algo -penst la joven.y

Tir6é unas cuantas veces mas de la cuerda 'y al fin decidié que el anzuelo sehabia

efectivamente enganchado en algo.

- «Qué lastimal -pensé-. {Se-pesca tan bien al anochecerl.. jQué haré?» .

La extravagante joven, sin pensarlo mucho, se quité la ligera ropa y sumergié el

‘maravilloso cuerpo en el agua hasta la altura de los marméreos hombros. No era

tarea facil desprender el anzuelo del ramo-enredado en el sedal: pero la paciencia

y el trabajo dieron su fruto. Poco mds o menos, un cuarto de hora después la

beldad salia resplandeciente del agua, con el anzuelo en la mano:
Un destino funesto la acechaba, sin embargo. Los mismos granujas que robaron

ia ropa de Smichkov se habian llevado también la suya, dejandola solo el frasco de

los gusanos. ;

ANTON CHEJOV

P rocedente de la ciudad, dirigiase el musico Smichkov a la casa de campo del
principe Bibulov, en la que, con motivo de una peticién de mano, habia de
tener lugar una fiesta con musica y baile. Sobre su espalda descansaba un enorme
contrabajo metido en una funda de cuero. Smichkov caminaba por la orilla del rio,

que dejaba fluir sus frescas aguas, si no majestuosamente, al menos de un modo «;Qué hacer? ~llor6 la joven—. ;Serd posible que tenga que marchar de este
suficientemente poético. modo?... {No! (Nuncal jAntes Ia muerte! Esperaré a que oscurezea, y en la sombra
« Y si me bafiara?», pens6. _ meiréalacasa dela tia Agafia, desde donde mandaré a la mia por un vestido...
Sin detenerse a considerarlo mucho, se desnudé y sumergié su cuerpo.en la Mientras tanto, me esconderé debajo del puentecillo..»
fresca corriente. La tarde era espléndida, y el alma poética de Smichkov comenzé ‘ Y mi heroina, escogiendo aquellos sitios por donde la-hierba era miés alta y
a sentirse en consonancia con la armonia que le rodeaba. jQué dulce sentimiento ‘agachandose, se dirigié corriendo al puentecillo. Al deslizarse bajo éste y ver allia
no invadiria por lo tanto su alma al descubrir (después de dar unas cuantas braza-  un hombre desnudo, con artistica melena y velludo pecho, la joven lanz6 un grito
das hacia un lado) a una linda muchacha que pescaba sentada sobre la orilla cor- ‘ y perdi6 el conocimiento. -
tada a pico! El musico se sinti6 de pronto asaltado por un cimulo de sentimientos ‘ Smichkov también se asustd. Primeramente tomo a la joven por una ondina.
diversos... Recuerdos de la nifiez... tristezas del pasado... y amor naciente... iDios «Es tal vez una sirena venida para seducirme? —pens6, suposici & le ha-
miol... Y pensar que ya no se creia capaz de amar!... Habiendo perdido la fe en la lag6, pues siempre habia tenido una alta opinién de su exterior-. Mas si no es una

‘Humanidad (su amada mujer habiase fugado con su amigo el fagot Sobakin), en su sirena, sino un ser humano, ;como explicarse esta extrafia metamorfosis?»

pecho habia quedado un vacio que le habia convertido en un misdntropo. ~;Por qué estd aqui, debajo de este puente? ;Qué le sucede? -pregunté ala
«Qué es la vida? —se preguntaba con frecuencia~. ;Para qué vivimos?... La joven. -

vida es un mito, un ensuefio, una prestidigitacion!...» Mientras buscaba una respuesta a estas preguntas, la beldad recobré el sentido.
Detenido ante la dormida beldad (no era dificil ver que estaba dormida), de _ENQ me mate! ~dijo en voz baja-. Soy la princesa Bibuov. ;Se lo ruego!l Le

pronto e involuntariamente, sinti6 en su pecho algo semejante al amor. - recompensaran con largueza. Estuve dentro del agua desenganchando mi anzuelo
Medit6 tan largo rato que llego a sentir dolor en las sienes. y unos ladrones me robaron el vestido nuevo, los zapatos y las demds ropas.
«Ah!... ~se acordé de pronto~. No lejos de la orilla, entre los arbustos, hay un ~Sefiorita...~ dijo Smichkov, con voz suplicante~. A mi también me han robado

9
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la rgpa, v no s6lo eso, sino gue, ademds, al robarme los pantalones, se llevaron la
colofonia, que estaba en el bolsillo.
Los contrabajos y los trombones son, por lo general; gente apocada: pero-Smi-
chkov constituia una agradable excepcidn.
~Sefiorita —dijo, pasado un lapso de tiempo-. Veo que la conturba mi aspecto:
pero estard usted de acuerdo conmigo en que, por las mismas razones suyas, me es
imposible salir de aqui. Escuche, pues, lo que he pensado. jAceptaria usted me-
terse en la caja de mi contrabajo v cubrirse con la tapa? Esto la esconderia.a mi
vista..:
Diciendo esto. Smichkov sacé el contrabajo del estuche.. Por un momento e
parecidé que al ceder éste profanaba el sagrado arte; pero su.vacilacién no-duré
largo tiempo. La beldad se metid, encogiéndose, en el estuche y el musico anudé
las correas, celebrando mucho que la Naturaleza le hubiera obsequiado con tanta
inteligencia.
~Ahora, sefiorita, no me ve usted. Siga ahi echada y quédese tranqmla. Cuando
oscurezca la levaré a casa de sus padres. El contrabajo volveré a buscarlo mds
tarde.
Una vez anochecido.: Smichkov se eché al hombro el estuche que contenia a la
beldad, y cargado con él:se dirigié a la casa de campo de Bibulov. Su plan era el
siguiente: pasaria primero por la isbg mds préxima para procurarse 1opa y prose-
guirfa después su camino..
«No-hay mal que por bxen no venga ~pensaba mientras levantaba el polvé con
sus pies desnudos y se doblaba bajo su carga-. Seguramente, por haber intervenido
con tanta eficacia en el destino de la princesa Bibulov, seré generosamente recom-
pensado.»
~;Esta usted comoda, seflorita? —preguntaba con el tono de un galante cabai}em
queinvita @ bailar un quadrille~. No se preocupe, tenga la bondad, acomédese en
mi estuche como si estuviera en su casa.
De repente, se le antojé al galante Smichkov que deiame de ély ocultas en }a
sombra iban-dos figuras humanas. Mirando con mas detenimiento, se convencio
de gue no se trataba de una-ilusién Optica. Dos figuras caminaban,; en efect@
delante de ¢l, llevando unos bultos en la mano.
«;Seran éstos los ladrones? =pasé por su cabeza-— Parecen llevar-algo... Con
seguridad, nuestras ropas..» ~
Y Smichkov, depositando el estuche al borde del camino, salié corriendo en
persecucion de las figuras.
~iAltol ~gritaba~. jAltol... (Cogedles!
Las figuras volvieron la cabeza, y al notar que las iban persiguiendo echaron a
correr... Aun, durante largo rato; escuché la princesa pasos veloces y el grito de
wAltol, jaltol..» Por altimo, todo quedd en silencio.
‘Smichkov estaba entregado a la persecucién, y seguramente la beldad hubiera
permanecido largo tiempo en el campo; al borde del camino, si no hubiera sido
por un feliz juego de azar: Ocurri6; en efecto; que al mismo tiempo y por el mismo

Chejov vy Gorki

10
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camino, se dirigian a la casa de campo de Bibulov los
compaiieros de Smichkov, el flauta Juckhov y el clari-
nete Rasma}aka Al tropezar con el estuche ambos
se miraron asombradros.

=El contrabam’ ~dijo Juchkov~: {Vaya; vayal...
iPero si es el contrabajo de nuestro Smichkov!
:{Cémo ha venido a parar aqui?
~Esto-es que a Smichkov le ha ocurrido algo
~decidié Rasmajaikin. ‘
~O gue se ha emborrachado y le han ro-
bado... Sea como sea, no debemos dejar
agui el contrabajo. Nos lo llevaremos.
Juchkov cargé el estuche sobre sus es-
paldas, y los misicos prosiguieron su ca-
minoe.
-iDiablos! jLo que pesa! —grufifa el o
flauta durante el camino—. ;Por nada del |
mundo hubiera consentido yo en tocar |
este monstruo! jUfL...

Al llegar a la casa de campo del principe Bibulov, los musicos dejaron el estuche

el sitio reservado a la orquesta y se fueron al buffer.

En aguella hora ya se habian empezado a encender arafias y brazos de luz.

Fl novio (el consejero de Corte Lakeich), guapo y simpdtico funcionario del

Servicio de Comunicaciones, con las manos metidas en el bolsillo, conversaba en

el centro de la habitacién con el conde Schkalikov. Hablaban de muisica.

__En Napoles, conde —decia Lakeich~, conoci a un violinista que hacia verdade-

ros milagros. No lo creerd usted, pero con un contrabajo de lo mds corriente lo-

graba unos trinos... jAlgo fantisticol.. Tocaba con él los valses de Strauss.

_—Por Dios! —dud6 el conde-. jEso es imposible!

—iSe lo aseguro! {Y hasta la rapsodia de Liszt!... Yo vivia en la misma fonda que

¢l, y como no tenia nada que hacer, llegué a aprender en el contrabajo la rapsodia

de Liszt.

~;La rapsodia de Liszt?... jHum!... {Est4 usted bromeando?

:No lo cree usted? ~ri¢ Lakeich—. Pues se lo voy a demostrar ahora mismo.
05 a la orquesta.

¥ el novio v el conde se dirigieron a la orquesta. Se acercaron al contrabajo,

esataron rapidamente las correas y... joh espantol...

ero ahora, mientras el lector da libertad a la imaginacion y se dibuja‘el final de

aqu Ha discusion musical, volvamos.a Smichkov... El pobre musico, no habiendo

podido alcanzar a los ladrones, volvi6 al lugar en que habia dejado el estuche; pero

ya no estaba alli la preciosa carga. Perdido en suposiciones, pasé y repasd varias

s por aquel paraje, y nio encontrando el estuche, decidié que habia ido a parar

tro camino.

«;Esto es terrible! —pensaba mesandose los cabeﬂos y preso de un frio interior—.
« asfixiard dentro del estuche! ;Soy un asesinol...

habia entrado la medianoche y Smichkov continuaba dando vueltas por el

camino, buscando el estuche. Por fin volvié a meterse bajo el puentecillo...

_ «Seguiré buscando cuando amanezca», decidi6.

Al amanecer, la bisqueda dio el mismo resultado, y Smichkov decidié esperar

debajo del puente a que llegara la noche...

«lLa encontraré -mascullaba, quitdndose la chistera y tirandose del pelo~.

jAungue tarde un afio, la encontrarél...»

'odavia hoy, los campesinos que habitan los lugares descritos cuentan cémo por
s, junto al puentecillo, puede verse a un hombre desnudo; todo cubierto
pelo y tocado con una chistera. Cuentan también que, a veces, debajo del
, se oyen roncos sonidos de contrabajo.

. ton Che)ov Cuentos completos, Aguilar, S. A. de Ediciones: Madrid, 1953. Traduccién: E. Podgursky
A. Aguilar.

l_“‘cihe;;ev, Yalta, 1901
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transmision radial. En una serie de tanteos y de localizaciones “en espi-
7rece francés... de principios de siglo... o-un-poco mds reciente... no parece
snos que sea otro trio que no tengo... el 1° no es... ;serd Milhaud?..
tampoco parece... etc.) va uno tratando de precisar el compositor. El j Juego
eto. el reto duelo. El segundo movimiento no aclara las cosas, sino mas
de. “FEl tercero sera mas claro”, piensa uno... “siempre son mds
o: el tércer movimiento resulta hermético. Y a veces hay un cuarto.
otal. La impaciencia por escuchar al locutor aclarando el mistgno

GARCIA ASCOT

hay que evitar a toda costa que el locutor final coincida con el
que pasamos debajo: el sonida se esfuma, la respuesta es silencio.

C omo millones de personas en todas las grandes ciudades soy prisionero de mi
coche 'y victima del transito (si se puede Hamar transito a algo que general:
mente no se desplaza) durante ‘cierto tiempo del dia.

En ese tiempo siempre escucho radio. Felizmente la ciudad de México cuenta
con por lo menos dos estaciones de “buena” musica (la tercera, lamada la “tercera
posxbxhdad” abunda excesivamente en prosa tércermundista lena de “mveles”

“contextos”, “implementaciones”, 'y “parametros”}

La mayor parte de las veces la mtsica es conocida (clasicos, romdnticos, 'y mo-
dernos “cldsicos™), otras veces (en exceso) es musica barroca. Lo bueno viene
cuando la obra se inici6 ya'y uno no reconoce al autor. Comienza entonces un
juego con el transito, tratando de no perder contacto ni con la realidad circundante

a rguenza (“'como no.se me ocurno, si-estaba claro"’), a Veces nos
! unca he mdo hablar de ese musico’), otras veces nos:intriga (¢ que

t ipa gue no seremos informados, la indignacién nos domiﬂa.." Pens
llamar por teléfono a la estacién, quejarnos, averiguar de qué misico se

jue nunéa hacemos. Y volvemos a empezar en el viaje siguiente.

a Ascot, Con la puisica por dentro,; Martin Casillas editores: México; 1982,
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DE PASO

ALEJANDRO ROSSI

staba sentado, me parece, en la cuarta fila de la orquesta'y cuande lo descu-

bri fue en el primer encore. Yo tenia un ‘buen asiento y me'acompafiaba una
amiga ni bonita ni fea, de ésas que, desde el primer coimpds, estiran el cuello como
una jirafs atenta. Me gusta esa tension, claro estd, pero prefiero una actitud, diga-
mos; menos inmévil, Lo agradable es el cuchicheo ¢én la penumbra de la sala, el
comentario cémplice, la broma secreta. Mi amiga no oye y, si yo insisto, mueve la
mano-de una manera francamente antipatica. Una mano huesuda, con dedos ~es
el momento de decirlo~ demasiado largos. Lo interesante es la nariz, aunque soy
incapaz de describirla. Y, por otra parte;, no quiero ahora hablar de ella, es una
amiga mds, todavia falta mucho. En fin, reconozco que si no hubiese estado un
poco impaciente, tal vez no me habria fijado en ¢l tipo, tenia ¢l pelo muy rubioy
no pasaba, estoy seguro, de los treinta afios. Digo estas cosas para ayudar a los
curiosos, porque en realidad lo que me llamé la atencién fue, en primer lugar, la
cara tan roja y, luego, que moviera la cabeza de un modo tan irracional. La vol-
teaba hacia los costados con la desagradabie violencia del fanatico vy, claro, después
venian esas melodramaticas caidas hacia adelante. Lo segui mirando sin ninguna
simpatia y no me sorprendié que también hiciera los gestos de quien habla solo.
1 Qué decia? Nada agradable a juzgar por la progresiva agitacién de las manos vy las
muecas de la boca. La desesperacion ~pensé~ del que sabe que ya no convence a
nadie. ;Para qué, entonces; insistir con esa furia? ;Por qué no imitar a'sus compa-
fieros que con absoluta concentracién gjecutaban la misica ordenada por Kleiber?
(Por qué esa resistencia a llevarse el clarinete a la boca? El clarinete, todos coinci-
dimos; es un instrumento decoroso y, sin duda, util. Algo infantiloide, es cierto,
pero ésas son cosas que se piensan antes. No le sacé, lo juro, una sola nota. ;Qué
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decia? ;Serfa uno - de esos manidticos que recitan sus siempre violados derechos
laborales? ;Protestaba por el encore? ;Seria un supernumerario? Lo peor ocurrié
en el tercero, provocado, aungue sea en pequeiia medida, por los insensatos aplau-
sos de mi amiga, quien, de pie, arqueaba el cuerpo sin recato alguno. Exageracio-
nes bobas, de acuerdo, pero no me gustan. ;Quién queria que la viera? Kleiber se
planto de nuevo en el podio e inicio, con elegancia y sentido del humor, una serie
de valses. Para el clarinetista fue como una bofetada. Yo lo vela mas colorado que
nunca y estoy seguro de que levant6 la voz. ;De qué se quejaba? ;Por qué ahora
increpaba a sus colegas? Nadie le hacia caso, por supuesto, la misma historia de
siempre, se dirfan. ;Seria un purista en desacuerdo con un programa tan abierto?
Dios lo sabrd, pero el barbaro no sélo insultaba; sino que comenzo a segmr ¢l
ritmo burlonamente, meciéndose casi, como si estuviese escuchando u
rina banda militar. ;Qué pretendia? ;Qué queria decirnos ese pobre muchacho?
(Que las palabras tienen un limite? ;O era, simplemente, el inevitable bufén que
encontramos en todo grupo? Kleiber ~honor a quien lo merece< se hacia el desen-
tendido mientras lo envolvia eén una irresistible marea musical. El clarinetista gic
moteaba, si, pero Kleiber:lo arrastraba como a un nifio caprichoso. Cuando llegd
el estruendo final ya eran manotazos de ahogado. Terco y enrojecido, no dejé. sin
embargo, de fastidiar. Se pasé de la raya, me dije, no se lo perdonaran. El clari-
nete, sobra decirlo, sin tocar. ;De qué se trataba? ;De qué se trataba? Yo creo
~(para qué meterse en otras explicaciones?~ que esa mafiana se habia subido a
la piramide de la Luna y que nuestro sol inclemente lo achicharré. Mi amiga al
fin se canso de aplaudir v me confesé, con su voz nasal, ‘que estaba realmente
exhausta. ;Querrd algo?

En “De paso” (Sueftos de Occam, incluido después en El cielo de Sotero). 17



_ hubo un instante de silencio y se oyeron alguno§ faplausas, pero los vxflmgss (lic:;i
‘ cortaron rapidamente para iniciar.un tema que recordabaﬂal vxe:iltg a ;z: s del
cual parecian percibirse unos z;lugldos de ammalgs y unla gutg al ?e:: 125 notas
aisladas con la evidente intencién de poblar‘ de pajaros el paisaje, € ma era tan
evidentemente serio que algunas personas rieron nerviosamente espera 0 oir de
uﬁ momento a otro a los clarinetes que recemeﬂzabgn el ,}uegol,' pero s 1o
daban sefales de vida, y los violines seguian su tema sin tomar a lm,lm’ en call 0
momento parecié distinguirse una voz humax%, o quizd era Fie adgun an;;:sza ,105
repetirse no dudamos mds: era la voz de un nifio que 'da’tba gritos eticggﬁa ;Imy
violines. s volvieron mds agudos y uno de ellos imité a un tren odaviamuy
lejano... y cuando todos esperdbamos un de§enlace, lqs violines se ;ﬁ t; i
agudos y uno de ellos imité a un tren t_odavm muy lejano‘.: y cm;anﬂ : s eps

rsbamos un desenlace, los violines volvieron a su tono‘ antegxor yla 1 u tamo: e-,
no sé cudnto tiempo duré esto pero al menos fueron d'xez minutos y la gen E Cgsa
zaba a dar muesiras de impaciencia, todos nos prestdbamos a} juego %ergl a osa
tenia un limite, si lo que se buscaba era un contraste se hablan 1;1du af gi:ge e
propasado pues con dos minutos a lo sumo hubler.af obter}lda f’l mxsimo etee en,l N
lo.debid notar la orquesta. En un momento que bajé los ojos.oi que la gent P

PEDRO F. MIRET

H acia gracia y al mismo tiempo producia una sensacién triste, quiza porque
era una burla a la miisica, a todos los que la oyen cerrando los ojos, sin mirar
y sin distraerse con nada, porque gquizd era una burla a Ia inscripcion que tenian
los instrumentos de una casa holandesa donde cada mafiana iban a trabajar viejos
artesanos herederos de siglos de tradicion en lograr un instrumento casi perfecto,
porque ese.amor que habian depositado en ellos obligaba al poseedor a no bro-
mear con €l, y sin embargo, ahora se habian convertido en simples objetos que
producian ruidos risibles y algunas veces hasta parecian tratar de imitar animales
0 voces anifiadas y de viejos, todos sentiamos malestar pero nadie mas indignado
que otro subfa al proscenio y le arrebataba los instrumentos y les daban una lec-
ci6n... jcon esto no se juegal... el pasaje mds irritante producia ademas un calosfrio
que:indignaba a.uno con uno mismo pues era evidente que no lo podiamos contro-
lar... dos clarinetes que estaban al acecho en determinado momento se independi-
zaban de la orquesta y se escapaban con un tema anirquico que no tenia ninguna
relacion con lo que oiamos unos segundos antes, cada uno interpretaba ‘un solo
estridente y olvidandose del otro, después los dos iban bajando de volumen ha-
ciéndose casi inaudibles pero sin abandonar el tema y cuando se podia jurar que
los instrumentos ya estaban callados y los musicos unicamente los tenian en Ia
boca se oia un solo golpe increiblemente fuerte del tambor que hacia vibrar los
vidrios... la primera vez hizo gracia y algunas personas emitieron un grito de sor-
presa, no habian cesado éstos atin y flotaban un tema banal en el aire, cuando la
orquesta cesando bruscamente de desarrollarlo vy evidentemente complacida del
efecto volvié a repetirlo... la genie que no lo esperaba tan pronto v ni'sabia si se
volveria a repetir dio nuevamente muestras de sorpresa y algunos hasta rieron...
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zaba a gritar y hasta batia palmas, cuando miré a Ia orquesta vi en efecto que los
dos clarinetistas parecian haber-vuelto a la vida, se pasaban la lengua porlaboca e
inspeccionaban su instrumento con mucho cuidado... uno se lo llevé a la boca,
pero tnicamente para probarlo dando una nota casi inaudible, sin embargo el
tema continuaba y la gente ya no se conformaba con la resurreccién de los clarine-~
tes, queria que pusiesen fin a cualquier precio al tema serio, pero éstos no estaban
dispuestos a convertirse en ejecutores del deseo colectivo, su entrada debia de ser
una sorpresa y mientras la atencién estuviera fija en ellos no tocarian, comprendi
que estdbamos en una situacién que podia no tener fin y sin embargo debia acabar
de alguna manera, y ademas de alguna manera sorprendente, era absurdo pensar
que dejara de tocar la orquesta en cualquier momento y se fuera, nadie sabe qué
hubiera ocurrido... inicamerte cabia una posibilidad: que hubiera una explosion
en los tubos de gas, o que un parroquiané muriera repentinamente o hubiera un
altercado en una mesa preparada de antemano por la administracion, pero esto
iltimo no se habia previsto y tampoco era probable que ocurriera ninguna de las
otras cosas... y mientras los violines seguian tocando y la flauta poniendo péjaros,
pero ya no habia ni nifios ni trenes y el paisaje adquiria Ia monotonia y la tristeza
del campo cuando anochece... finalmente los péjaros eran cada vez menos frecuen-
tes, pero la llanura estaba alli... cuantos kilémetros no llevariamos recorridos va...
la gente estaba cansada e indignada pero no lo demostraba, pues sabia que alguna
manifestacion de violencia daria pie a que los musicos heridos en su amor propio
tomaran los gritos como un insulto y se retiraran con justificada razon, y eso es lo
que I3 gente no queria, la solucién debia de ser inesperada, me levanté para ir al
bafio, una vez alli me pasé un poco de agua por la cara y decidi irme, pero antes
quise dar una tltima mirada, al salir comprendi que 1o era necesario pues el tema
seguia transcurriendo sin descanso; de todas maneras me acerqué a las primeras
mesas y pude comprobar la fatiga que se apoderaba poco a poco dela gente, los
clarinetistas segufan inspeccionando sus instrumentos pero dnicamente para ad-
quirir un aire impertinente, como si hubieran descubierto de repente algo en ellos
que les llamara poderosamente la atencién...

* De: Esta noche... vienen rojos v azules, # 7.
Titulo de Ia redaccion.
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(ALTENBERG LIEDER Op. 4 DE ALBAN BERG)

Traduccién y notas de Joel Peha

eter Altenberg (Richard Englinder) nacic en Viena en 1859, gn_el seno de una
P Jamilia acomodada de comerciantes. Curso estudios de n'fedzcmq v leyes que
abandond para hacerse librero con la esperanza de ganarse la vida y mantener ala
muchdcha de 13 afios que amaba; pero amor y profesion ﬁ‘qcasaran: Desde entonces
vivio gl margen de todas las convenciones sociales: "Fui abogado sin estgdzark,ieyes,
médico sin estudiar medicina, librero sin vender libros, amante sin casarme jamds
y por ltimo poeta sin crear versos”. Fue Karl Kraus quien lo descubrid y ;:eunzé Sus
bosquejos en el que fue su primer libro Como yo lo veo (189f5}_ domge d;se,. en un
epigrafe, de si mismo: “Tenia la suerte de no ser ni poeta lirico, ni nqvelzs{?, ni
filosofo. De ahi esa union literaria y unica de tres m!en{os que no se tienen”. En?
efecto este “poeta” escribia en prosa: “Pues jacaso son mis pequef;askcgsa.f goescqs.
En absoluto. jSon extractos! Extractos de la vida. La vida del alma v del Q*;afbr:uzzo
condensadas en 2 0 3 hojas, liberadas de lo superfluo como la res en una cacerela
de Liebig. Corresponde al lector el esfuerzo q’e descifrar estos extractos por cu’efzm
propia, de transformarlos en un caldo disﬁ'uza&le, de coca:rlqs en su propio esgzrzm,
en una palabra de disolverlos y hacerlos digeribles”, y mds adeiiz‘nte d‘ ﬁ;Sz, amo
los procesos abreviados,: el estilo telegrdfico del alma!’. Este navgl{sza kescrzbm
novelas de dos a diez pdginas de extension, este “filosofo” sgmbrci afarzsmos ¥y para-
dojas en sus numerosos bosquejos, de donde resulta Ia’borl‘os’o extragrlas. Su tema
principal es la gracia y belleza de la mujer: f7Consagre mi vida con mcma"‘zto entu-
siasmo a esa obra divina que es el cuerpo de la mujer!” En un orfigrf social brutal
donde reinan la fuerza y el dinero, las mujeres de toda edad 'y condicion regre;enmn
la edad dorada perdida o la que vendrd. [Honremos en Peter Altenberg al ultimo de
los trovadores!
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¢ Colabors en la revista “La Antorcha” de Kraus y en 1903-4 edito la revista

en colaboracion con Adolf Loos. Es el representante mds importante del poema en
prosa e impresionismo literario austriacos, figura central de Ia “joven
Viena™. Sus obras mids importantes son: Lo que el dia me trae, (1901), Prodromos
(1906), Cosas viejas, cosas nuevas /971, Vita Ipsa (1918). Pintor de miniaturas,
artifice de la brevedad: “[Quisiera definir a un hombre en una Jfrase, una vivencia
del alma en una hoja, un paisaje en una palabra!” La vinica forma de conocer sus
“memorias”, su vida, es adentrdndose en sus bosquejos. Kafka escribic: “En sus
Dpequeras historias se refleja su vida entera. Y cada paso, cada movimiento que hace,
confirma la verdad de sus palabras. Peter Altenberg es un genio de la bagatela, un
idealista singular que encuentra las bellezas del mundo como colillas de cigarro en
el cenicero del cafs”.

ALBAN BERG Y LOS ALTENBERG-LIEDER

La presencia de Peter Altenberg en la obra ¥ vida personal de Alban Berg se remonta
a su juventud temprana. Es de suponerse que fue a través de Smaragda, la hermana
del compositor, como se introdujo (antes incluso de su aprendizaje con Schonberg)
en esa triada amistosa de pensadores incorruptibles e implacables denunciadores de
la sociedad vienesa finisecular que forman Karl Kraus, Adolf Loos y Peter Altenberg.
Mientras que los dos primeros tuvieron una influencia decisiva en las otras dos
Siguras de la “segunda escuela vienesa” Webern v Schonberg, el tercero encontré
mds intensa resonancia en Berg. Ya en sus primeras canciones Sfigura un texio del
libro Lo que el dia me trae de Altenberg. Se trata de “Tristeza™, prosa breve. Este
escritor, que se aventuraba por las formas reducidas y la mdxima concentracion
expresiva (hay que mencionar sus “Escenas de cinco minutos”, que en realidad
duran mds que eso), debi¢ parecerle muy afin a Berg enese momento decisivo de su
carrera musical. Los Altenberg-lieder es su primera obra para orquesta, y donde a
instancias de Schonberg, Berg emplea el principio de reduccion formal con mis
rigor que en sus otras obras y cuando mds proximo estd a la concision aforistica de
Webern. Concibid la serie de textos como un ciclo en torno a la vivercia de la
individualidad vy la soledad exiremas, siempre en estrecha correspondencia con las
fuerzas de la naturaleza. Para la presente traduccion, fueron tomados del libro
Neues Altes (Cosas nuevas, cosas viejas) publicado en 1911 en Viena; libro signifi-
cativo sobre Berg por las referencias personales. Altenberg nos deja ahi, en un po-
ema y tres bosquejos, un testimonio de su admiracion amaorosa por la que seria un
ano mds tarde la esposa del compositor Helene Nahowski. En uno de ellos, “En-
cuentro”, aparece incluso el aun pretendiente Alban. Berg aspira en esta obra a la
mds sutil coloracion tonal y a la minima economia expresiva con la mdxima ri-
queza de medios orquestales. Segin la opinion de Ernest Krenek, los Altenberg-
lieder son los “prolegomenos del Woyzeck futuro”,
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Tempestad de nieve
Alzx{a, mds hermosa, mas profunda eres tu,
después 'de las tempestades de nieve.-.
También ty las tienes, como Ia naturalezg---

cuando se han disipado las nubes!

(i¢Has visto el b_osque después de la tormenta?!?
:I‘odo reposa, brﬂ;a, Y es mas bello que antes--.
;Ves mujer, también ti necesitas tormentqas!

M@s a;za de lqs h’mi?:es del Todo mirabas pensativa;
Mm;guna Preocupacion mundana te retenia! :
La vida y el suerio de la vidg..-

de gfronm todo se esfuma---,
iMas alld de los limites del Todo mj i

‘ mir;

e | as todavia

_ Seflorita Bdrbara von G.
Nac{a ha venido, nada vendrg
para mi alma---, . ~
He esperado, esperado, ay, esperado-..
Los c,’ha;s; se deslizardn furtivos—.
Yen Vano ondean mis sedosos cabellos rubios
sobre mi palido rostro-...” “

Aqui est4 la paz---. Aqui libero todo mi ser
en llanto. Aqui se resuelve el inconmensurable
¢ maprehensible dolor que me abrasa el alma
Mn‘az aqui no hay ni hombres, ni poblaciones.
iAqui estd la paz! Aqui gotea lentamente Ia niéve
formando charcos---,

iY en ambas se demora todavia un Adlito de bruma

AURELIO DE LA VEGA:
UN CUBANO DEL FUTURO

JOSE BALZA

I nvitado por la Orquesta Sinfonica Juvenil se encuentia en Caracas. desde hace
algunas semanas, el compositor Aurelio dé la Vega: Su responsabilidad: la
instalacion de un laboratorio de miisica electronica; Exacto investigador de la sono-
ridad orquestal que ha atravesado el siglo XX, sus exploraciones electronicas v a la
vez su rigor académico, lo mantienen hoy al frente del estudio de miisica eléctronica
de la Universidad de California, en Northridge. Nadie mejor gue De la Vega, para
activar y dejar impecablemente instalado ese laboratorio en Caracus, antes de su
partida, dentro de pocos dias.
Centenares de muisicos pasan por Estados Unidos, provenientes de Awiérica La-
tina. Estudian o actualizan sus conocimientos y' luego vuelven a sus paises. Solo
ocho, tal vez, han permanecido alli desde hace miichos anos. Entre éllos estin Ro-
gue Cordero, Orregon Salas, Héctor Tossar, Julidn Orbon, y desde lwego Aurelio de
la Vega. Nacido en La Habana (1925), este hombre unicamente queria reconocerse
en la-miisica, por-lo que se gradud de abogado a los 18, después de tres intensos afios
de estudios, para complacer a su padre. Quedo ast libre de las exigencias familiares,
y dio entonces continuidad ala preparacion que le ofrecta Fritz Kramer en Cuba,
con otros cursos dictados por Ernest Toch en USA. Decano de la Facultad de Midsica
en Santiago de Cuba, De la Vega salio de su pais desde 1957 En 1966 se hizo
ciudadano norteamericano.
Nuestro encuentro comienza en el hotel, a las 10:45 de la manana; con-un clari-
simo sol-de junio. Tenemos el tiempo justo para.un saludo y para recorrer-lg Sala
Reverén de la Galeria de Arte Nacional (la textura y el desorden serial de-Reveron
impresionan al maestro), antes que se anuncie la lluvia. Nos refugiamos en el.cafe-
tin del Ateneo, donde la bella empleada y el Jitbol impiden que tomemos algunas
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isi i era. muy
i ' usicos me combatian. Yo
' ‘ i me interesé. Los otros music
cervezas. EI aguacero aplasta nuestro techy ¥, al fin, llegan las cervezas calientes. _un pais. Pero eso no
{Por un momento pienso que la contemporaneid,

i las proposiciones centroeu-
ad tiene sys conexiones secretas: g o: me gusta rumbear. Perodgg gochat ggzéti{;?;czglgsigu; oo
: vi N la comodidad naci . : -
vibracidn de Reveron, el arte de nuestro compositor Y el fondo sonoro que la lluvig s. No mz guls:;iza e e vendna'n Cage ? K.;le
S preguntas son muchas, pero selecciono medig éric ,hasta ?pmﬁsica am;ricana. Oialé dus cutnto. Vo hom noy. 511’?31 para C}Im
docena. El maestro habla con gusto, con Suidez, con imborrable acento cubano, con 08 hacgf* ; “Ese sefior es cubano”. Por lo que he }:xecE} 0, o por ¢ ;kna‘f;gm
o e . dEla if)dclxgcz'iso en la Levenda del Ariel criollo, utilicé cx:trtos ;f:}ﬁggi Cyt e
. 7 ‘ ontacto — ; -
/ ;«? cierta forma lirica de la frase, que estakflec; au?nfiantada e
2o usted anien g s 5 Pero yo me interesaba por la parte técn ve o
740 usted antes de eso? Cubg e me resultaba asombrosa. Lamentablemente no e meg‘a o
gsris?‘;af lo cual era necesario tomarla, arrancar desde ella p ueg
S . ‘ : ;

n soy yo. Y asi lo hice.

~Guardo en este momento

seis discos con obras suyas,
nan obras a partir de 1965,

Aqui estd mi listg, Qué b

~Es verdad. De mucho antes tengo La fuente infinita (1 944), un ciclo de cuatro

0; la Oberturg para una farsa serig (1950). Venia yo

Leyenda del Ariel ;
7 i ) ¥ la Elegia para ; ‘ ba-
i dlti i i ‘ - : - li cincuenta afios. Ya he traba
1957 concibg o ol e mi cuerdas en cinco mov‘i" tigg?(l)seghcllertgmrggzo. }Eig _-Mire, yo me siento may bien despgeilgue[}ﬁ?;g mi experiencia, y hago lo que
dodecaféni t b'I‘n { primera bra d pe it ado, ya tengo algo intério T hny asraae r;to es menos problematico. Podriamos
V\/r:sh?ngetzé; 021;3: tymglz:zi; ezi}ol:lcligsr lé?l?z (t)ogay ?aezlar(: me gusta. En sentido estilistico, el mome
. & 5 - %

14] 15 ‘ ize és para
Cre on la Elegig que T v i i 10R, Extmpo!zzcwn, Exom ¥
. c ] ’ |
O que esa serd la vez ﬂfﬂnel(}

‘ : S s g
Pe ¥ 1 7 ] S s ubtca.
: Yo, €n cuanio ¢ 54 Ie‘ﬂgl“tje de ahﬂ a, Su raba]a ah‘lm@, &déﬂde :
TE Uy

Creo, esta semana en Caracas.

S i ' o mds dificil
250 . ‘oboe y piano (1966) hasta las dntinomias (}95;(2;:;2:;5'&;%51;{)21 rgargg' e
que se interpre- e 3 de algo muy in 3 0 ;
tard. No estd tan mal para una obra que este sea su performance 250. Bl Quinteto  de mis Q?rzsirfli' e;ﬁfégf:fl:pam% de las Tangentes y Para-T aﬂ%eniis, d:mioggi
de aliento (1959) es 13 tltima obra dodecaf6nica, Este es mi periodo académico, llegar a fﬁ 8 solo y para trompeta sola, vuelvo ofra vez a una cuestion mas :
ortodoxo, del dodecafonismo. A partir de alli, aunque utilice elementos dodecafs- pard vioun soio.
nicos, son usados muy libre

mente. Hay un trabajo atonal libr
inicié una serie de procedimiento.
do en forma libre, Exametron, p
nte trabajo a base del seis: 6 parg
etcétera. Es de 1965, igual que 1
d con su lista...

i itarra sola: ahora,
nanti 1975) es una pieza para gui sola:
C ; mads romantica. Sound clouds ¢ 5) ¢ ; o oy
5 en donn g o de ?raeis’ é?:s antes de llegar a Caracas, terminé una seg;meczz ;?;:apara guil T U
o) : A T .
. aeI;I: otn decslllsenz ~des, los poetas, tendran que darme un nombre pa
ar uia, ce y

1964, para violin y piano,
lismo de las otras estd da
percusiones es un interesa
instrumentos, 6 secciones,
partes. Y ahora, viene uste

7 boe solo, para
i de escuchar sus piezas para o pera
A 0 de mi asombro, después ; ara o o o
.Aun noas:zlg;mmpeta, para violin' y para clarinete solos. Pare;‘tfaéa ;S;?g : imﬁu-
g’ff::z’zf de esos instrumentos, para conocerlos. ;Como lo logra? ;Cu kk ¥
efe ;
mento predilecto?

~S8%: agui comienzo con Interpolacién para clarinete solp, y Extrapalacién, ambas
de 1965; aurque la iltima fue revisada el afio pasado. Creo que todo ¢l Periodo ante-
rior me-quedq claro, respecto ¢ sy lengaaje. Pero usted, que ka-atravesado of Dostim-
presionismo, el dodecafonismo ¥ la expresion electronica; édonde se ubicq Aoy?

" inar totalmente

Eso tiene que ver.con lo que dije antes. Hay que llegar aA dfer?;ga;‘asé .

el ;nedio la técnica, para poder decir lo que uno ‘qmere.En otros cascré‘, exploro

tratando ,de satender sledn instumonis, como Iaigtmtar;z:ista Thomas Stevens. Si

St i n el trom iaa

un resumen. Para mi el nacionalismo musical fue o dstmmento con sulmtﬁrg;e;i: (:Jlg‘zc?tig,e tcci)da*fia esa persona no puede escribir

T¢ un problema. No estaba de acuerdo con tomar un color local o folklérico, la técnica es un p m;)' © m:s o tiene que ver con los cincuenta afios: tengo la expre-

Y arrancar desde alli Beethoven no tomg la raiz popular alemana, ¢l invents la lo que quiere. Tambi¢n is faciles. No puede ser que la debilidad técnica inte-

musica alemana, él hizo Alemania. Deb sion, y las cosas salen mas lagties. .ando Mozart escribia una sinfonia, como la

sica francesa. Yo observé desd rrumpa la creacion. Por sjemplo, cug n ¢l contrapunto invertido a cinco

sionaba. En Cuba se era ’muy i isi i Jupiter, y usted coge ¢l ﬁltxm;:s mqv;mwntia y Coon cuatro cruces nada mds, en la

lismo se cubren las fallas técni , voces —he visto los manuscritos impecables, c
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Aurelio de Ia Vega

iblioteca de Berlin~ quiere decir que ese sefior escribia la Julpiter como si estu-
era haciendo una carta a su madre... Asi debe ser. Bueno... No, no tengo un
strumento predilecto. Mi instrumento es el piano.

‘-Péro Rro tiene obras para...

No. No. Lo toco muy mal. Tampoco toco los otros instrumentos. Pero uno
descubre cosas en ellos, que luego asombran ¢ interesan a los intérpretes. No ol
¢ que la tuba fue inventada porque Wagner escuchaba en su cerebro ese sonido.
Tampoco toco la cuerda, pero hay que inventar lo que pasa con esos instrumentos.
Hay que creer que uno toca e€sas cosas, y de pronto acierta...

—MMi Hsta sigue con Intrata (1972), Adiés (1977), Inflorescencia (1976) y Undice
Colori (1981). Quiero decivle gue Adiés es realmente extraordinaria, envolvente. Posee
una gran calidez y a la vez un alto tono estructural. Es una pieza central, que parvece
vesumiir y contemplar su propia obra pasada y apuntar hacia hallazges imprevisibles.
umbién Inflorescencia es cautivante. El texto -un poema escrito por usted- y los
rersos acompaniamientos, logran una atmdsfera realmente admirable.

. Comparto lo que dice usted sobre Adids. Efectivamente es la primera obra
donde yo estoy completamente relajado. Todo un pasado que se¢ infiltra y es muy
comunicativo. Es una obra que ha tenido bastante éxito. Igual que Intrata, queen
os ultimos 10 afios ha sido ejecutada 45 veces. Es interesante eso. Son satisfaccio-
es que hasta permiten a uno reirse dela gente. Yo hablo demasiado, usted me

para cuando quiera...

~Ain guiero preguntarle dos o tres cosas mds. Comencemos por la mds frivola. En

. muisica qué escucha, qué le gusta oir a Aurelio de la Vega.

—Me gusta mucho algo del renacimiento, son mis primeros amores. Después

salto, el barroco no ‘me interesa. Respeto mucho al sefior Juan Sebastidn Bach,

pero no me interesa. También amo cosas increibles de Mozart. Tal vez el Idome-
neo, el quinteto en do menor. En el XIX mi gran idolo es Brahms. En mi juventud
era un apasionado de Wagner, ahora me duerme.

«Ahora le confieso que me resulta impresionante (y maravilloso) que un autor como
usted, aparezca en tantas grabaciones, en tantos discos. Lograrlo; desde acd, parece
muy dificil.

~Es una lucha muy grande. En los medios latinoamericanos, cualquier disco es
hecho, pagado por una institucion. La desventaja de eso es la distribucion. En
Estados Unidos, en cambio, lo que interesa ¢s recuperar y superar lo invertido por
una comparfiia. Se venden los discos, por lo tanto, v las partituras también, Pero ¢s
muy costoso. Ellos se ocupan de la publicidad y de la venta. Producir un disco es
carisimo: el pago a los instrumentistas (gente que lee musica de manera impresio-

‘nante: en segundos), los royalties son altos, la impresién de las planchas es tre-
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e grabacion son 300 ddlares por hora... Perotodo ello hace que
utelosa. Se prefieren obras con pocos instramentos. Un
es gigantesco. En este sentido; los brasilefios estdn logrando
al stito: la Deutsche grammophon hace discos de autores brasilefios -pagados
por su gobierno- que van al mundo entero. No deja de ser pavoeroso cierto rasgo
de la mentalidad americana: si algo no se vende es porgue no vale la pena, por eso
ahora se recurre a la ayuda de grandes fundaciones culturales y comerciales.

~De manera logica, un autor cuyo lenguaje es indiscutiblemente personal y contem-
pordneo (palabras estas que parecen fundirse y confundirse a veces), posee también
una escritura musical de avanzada. A tal punto, que muchas partituras de De la Vega,
en las cuales aparecen colores ~como indicaciones y significaciones funcionales de la
obra- son realmente obras pictoricas. Hablemos por 1o tanto, de su vinculacion intima
con el lenguaje electrdnico o con el lenguaje actual de la misica.

~He escrito algunos ensayos sobre musica: Eseribi un articulo sobre los compo-
sitores latinoamericanos que viven en Estados Unidos. Octavio Armand quiere
que escriba algin trabajo serio para la revista Escandalar; pero he estado pensando
algo sobre un problema complejo, algo que me intriga mucho. Es la cosa del oido:
si hemos llegado a la saturacién de la computadora. Hay argumentos. en contra:
que si siempre fue igual, que cuando Wagner se crey6 que ya no era postble ir mds
alla en el sonido, etcétera. Me preocupa esto, puede ser que estemos haciendo una
musica que el oido ya no entiende, que el oido no computa. Una musica para el
cerebro que ya no es recibida por el cuerpo. (Por qué gente sensible se separa de
lo que se hace hoy? Tal vez habra que claudicar, revisar todo. No es que la gente
no entienda fo que se hace hoy, sino que no pueden entenderlo. Ya no lo oyen.
Piense que el Pierrot Lunaire se ha tocado millones de veéces; pero pidale incluso
a un intérprete que lo haya tocado, pidale que tararee tres fragmentos de esa obra:
nadie lo recuerda. Tiene que leér la partitura para recordarlo. Hemos Hegado a una
cosa extrafiisima. No se puede seguir escribiendo musica que no se oiga.
(Ahora hay otra vez un sol picante: pero dentro de la grabacion que escucho en el
walkman, mientras transcribo la entrevista al maestro Aurelio de la Vega, lueve
otra vez. Creo que me quedaré para siempre con esa aleacion entre la voz del mu-
sico; el sol .y la luwvia. ;Esconde tal vinculo un simbolo de esta personalidad. grave
y humoristica a la vez, equilibrado y-seguro de haber pasado los cincuenta afios yde
haber explorado un admirable espectro sonoro? Dentro de poco el musico regresard
a California. Permanezcamos aqui con su obra vigorosa y desafiante. En los audifo-
nos persiste la imagen de aquel Aurelio de la Vega, casi de veinte aios, que tomo
ocho lecciones con Schonberg y que se apartd de este genio tenebroso y expresionista
para reflexionar sobre sus teorias, pero también para asumir un aprendizaje muy
individual, que lo ha conducide a la obra vasta Y viviente con que lo encontramos
ahora).

El diario de Caracas, viernes 26 de junio, 1982,
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MOMENTO DE TRANSICION*

(1948)

S a
s

ARNOLD SCHOENBERG

ace unos quince afos, el método de componer con doce sonidos recibié ata-
H ques, principalmente, de los reaccionarios y-de los artesanos de la muisica
comercial. Sus objeciones, en ¢l fondo idénticas, se referian a diversos aspectos
del método. Entre las censuras continuaba manifestdndose el mismo horror pre-
wagneriano por la disonancia, y también el reproche, mds sentimental y roman-
tico, de cerebralismo. Se afirmaba, en efecto, que las composiciones dodecafonicas
eran el resultado-de una construccion drida vy sin inspiracion; es decir, de una
especie de obra de ingenierfa.
Se podria no escuchar tales criticas, visiblemente estériles; pero como hoy los
antagonistas de mi método han ganado el apoyo de un gran nimero de composito-

*'(Nota de Nuestra Miisica). El presente articulo, postumo ¢ inédito, ha sido cedido a N&ﬁsfrg A{u’sica,
por la sefiora viuda de Schoenberg, en atencion a que uno de los ultimos articulos el gran compositor se
escribi6 a peticion de esta revista y se publico en ella (véase Arnold Schoenberg, Mi evolucion, en NM, afio
1V, ntim. 16, octubre de 1949). Junto con el texto, recibimios una breve nota de Richa;" Hoffmann, una
de'las personas mas allegadas al maestro en sus dltimos anos. La reproducimos a continui o

“En sus conversaciones con un reducido grupo de amigos v discipulos, la brillante int xgene e Sel
enberg siempre sabia hallar salidas oportunas, en forma de agudas observaciones y comentarios, sobre los
innumerables problemas musicales que cada dia se le planteaban. Durante los wltimos cuatro o c1
de su vida -si asi pueden llamarse aquellos interminables dias de sufrimiento fisico, ese gradual éxodo de
su cuerpo y de su alma-, Schoenberg Hevo una existencia solitaria. Se desconects totalmente def mundo
exterior. Se vio forzado a confiar a un ldpiz v un papel sus mas intimos pensamientos. ya expuestos
generosamente en ¢l curso de sus conversaciones, Puede parecer brutal, pero ésta es la realidad: Lo que es
Dérdida para-un hombre, es ganancia para oiro. Schoenberg hubo de sufrir para que nosotros ganaramos
estos ditimos documentos de su inteligencia amante de la bisqueda y de su penetrante pensamiento
musical”.
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Schoenberg
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jovenes, la situacién muestra un cariz muy diferente. La pugna ya no se limita
ampo de la estética. Esos jovenes, que manifiestan innegable vitalidad como
mpositores, y cuya obra se basa precisamente en las criticas adversas a mi mé-
todo, representan un nuevo camino musical. En la vanguardia de ese grupo hay
verdaderos talentos y misicos de pura cepa.

o es-ésta la primera vez que se haya proclamado una ars nova; la historia se
repite. La tendencia a iniciar nuevos caminos resulta atrayente para las inteligen-
cias jovenes. A pequefas causas grandes efectos: asi los Telemann. y los Keyser
allanaron el camino a Mozart, Beethoven y Wagner, : :

- Debe admitirse que, entre un viejo maestro y un joven sucesor, la reciproca
inclinacién hacia una critica negativa es muy fuerte. Y de este modo, en tanto que
yo podria acusar a ciertos jévenes de servir a la demanda del mercade con su-
misi6n un tanto exagerada, ellos, a su vez, podrian reprocharme -tal vez con ra-
zon= el no querer escuchar esa demanda. Tales eriticas, porearecer de fuerza cons-
ructiva, suelen equivocarse en un noventa por ciento de los casos, y sélo producen

_ confusion en las mentes de los iniciados, que admiran la misica en términos gene-
. rales, sin adherirse a ningun partido.

Suponiendo que yo aceptase la posibilidad de estar equivocado, entonces atn
me quedaria el derecho de afirmar, contra mis adversarios, que me parece un

- concepto vago el hecho de fundar una nueva expresion musical sobre la base de

influencias modales y sobre el designio de eludir ¢l cromatismo a. todo trance.
Recuérdese, en primer término, que las escalas mayor v menor también fueron
escalas modales: la jonica y la eolia, respectivamente. El hecho de que las escalas
mayor y menor substituyesen a las demds escalas modales, se debi6 a su mayor
perfeccién, claridad y conformidad con la naturaleza fisica. Aparte de los citados,
solo dos modos jugaron un papel importante en la imaginacién de los composito-
res: el dérico y, en menor grado, el frigio. Con excepcién de unos cuantos ejemplos
aislados, los modos lidio y mixolidio no alcanzaron vida real.
La Toccata y Fuga n° 3, de Bach, y la primera de sus Seis sonatas para violin,
estan s6lo aparentemente en el modo doérico; en verdad, nada hay en la Toccata ¥
Fuga que no hubiera podido aparecer en la tonalidad de re menor, tal como Bach
la entiende; y la armonia de la Sonata no se aparta de sol menor, y sus progresiones
son mds ¢ menos iguales que-las de la Chacona. ~

El Heiliger Dankgesang, de Beethoven, del que se dice comtinmente estar en el
modo lidio, se halla claramente en el modo mayor, Su ligera fluctuacién entre fa
¥y do podria darse también en una pieza a la que no se atribuyese influencia modal
alguna. Por otra parte, el minueto de la Octava sinfonia, de Beethoven, se funda,
antes de la reexposici6n, en la regién de la subdominante (si bemol), y aun reex-
pone la primera parte, decididamente, en esta region tonal. Pero el allegretto scher-
zando que le precede, en vez de terminar en la ténica de si bemol, finaliza en la
dominante de la region de la subdominante (mi bemol).

En la musica de Brahms aparecen frecuentemente ciertos rasgos que recuerdan
a los modos y que dan a sus obras un cierto sabor antiguo; pero tales Tasgos no
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COMPOSITORES Y. NARICES*

encia en la estructura armonica. La Obertura trdgica, por

ejercen ninguna influ
en sus primeros compases; pero seria

gjemplo, sugiere la presencia de un modo
dificil decir si es frigio —~como parccen indicarlo la progresion de la a mi, y la

tercera frase, que comtiene el tritono mi-si bemol-, o si la progresion de los genera-

dores de re a la (t6nica-dominante), la cadencia que termina en 7e y Otros rasgos

caracteristicos acusan la existencia de la doble tonalidad re mayor-re menor. En

este caso, pues, se hace dificil tomar una decision, sobre todo si se considera que

. la rica modulacion, exactamente en el principio, tiende hacia la region de la subdo-
minante menor de fa, muy lejana ésta del modo frigio.

En las obras contemporaneas que se basan en principios modales, el uso de los

modos siempre me ha sonado mds como amaneramiento melédico que como €x-

presion de-nuevas configuraciones tonales. He observado que, por lo general, el
a pesar de que el sentido arménico no

autor evitaba adrede las notas sensibles,

requeria tal proceder. Puede que exagere al traer aqui estas sutilezas cuando, gus~
toso, debo admitir que algunas composiciones concebidas en este estilo parecen
revelar, ‘escritas-en un verdadero lenguaje musical ~lo entienda yo o no cabal-
mente-, ideas musicales, expresiones musicales y un mensaje musical.

Todo lo dicho podria mirarse como la declaracion de un hombre viejo que ya no
comprende a su época. Pero este juicio no seria completamente exacto. Yo 'sé€ que
se trata de un fenémeno histérico muchas veces repetido, y sé, por consiguiente,
que las obras escritas en tiempos de transicion ~¢s decir, cuando apunta una nueva

violentos, Espero que, en-esta oeasion, el

época~ siempre han recibido ataques
mismo fenémeno historico volverd a repetirse, y que'los verdaderos méritos, si es

que existen, no se desconocerdn ni olvidardn.

| I {LGIACINTO
Traduecion: /
raduccidén: ‘é, g SCELSI

Federico Bafiuelos

Podria ser una ¢ ;
. asa muy lujosa, o ta . :
libertad de eleccién. josa, o tan s6lo una muy sencilla; tienen

Se les permitiria di i i
‘ ivertir a los ami j i
vl 80s, tener mujeres y bebida, lo que
Peron i iti
o ;)a s; l’es.s debgrl_a permitir andar sueltos, de modo que puedan co
perlam }xgizag} ;,fl‘;m(lido ge manera obtusa y teniendo el estiipido ha
: as de ellos mi i i
o smos, mostrandose con sus toscas na-
Por supuesto, n i
, 1o todas las narices son
apu ot L
gegtes, msistentes y circunspectas Brofescas. Las hay tamiien Inteli-
 En Roma hay dos parg '
ues con bustos de celebri ‘
rid ;
;lesU falta ya sea sus cabezas o sus narices s, 8 lodse T e
na vez en ¢ iej i :
ol maestign;;enaaggezl?o, quzerclI reparaba aquellas narices. Me dijo
: : respondié a mi
o , ' § preguntas.
. fami,ﬁzii::;gzs;:;lmm;te me dicen algo. Estudiando narices soy capaz
. sus temperamentos, inclus i
4 - 0 con
pr;sumen que es la barbilla, pero es la ne;riz s vicke, Meunos
_ En otra ocasién en Rom .
ca a, una vez mas encontré viej
““‘iE%wébf }r)mdxendo unos muros con una vara @ un viego.
; staba i i .
mas bien sorprendido ya que hay muchos otros aparatos para

Tomado de Nuestra Musica, aio VII, Nams. 27-28, México; 1952
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medir paredes y distancias, asi que hablé con €l

No hay nada como el trabajo manual. Ya veo, respondi, pienso que
usted debe conocer muy bien estos muros y estas casas. Cuando volted,
noté que llevaba una pequefia barba gris y que tenia ojos penetrantes.

Si, dijo, yo los conocia antes de que empezara a medir; pero ahora, ya
no los conozco.

Justo entonces me di cuenta de que se parecia a Lao Tse.

Esta es Roma. Roma es la frontera entre Oriente y Occidente.

En el sur de Roma comienza el Oriente, y en el norte de Roma co-
mienza el Occidente. Ahora, esta linea fronteriza corre exactamente sobre
el Foro Romano. Ahi estd mi casa, esto explica mi vida y mi musica.

No creo tener mas que decir,

NI COM!ENZO Nl FIN

LEONARD BERNSTEIN

Traduccion: Fabienne Bradu

En 1979, Leonard Bernstein visitd por ltima vez a Nadia Boulanger. Relato suen-
trevista con la gran pedagoga en el libro de Bruno Monsaingeon: Mademoiselle,
publicado en la editorial Van de Velde.

L a dltima vez que visité a Nadia fue el dia de su altimo cumpleafos. Me temo
‘ que no se dio cuenta de que se trataba de su cumpleafios porque ya habia
caido en coma.
Pero la naturaleza parecia saberlo; dio a esta ocasién un radiante demmgo de
sptiembre, inolvidablemente bello, en el que un cielo rebosante de azul solo dis-
putaba su intensidad con'los }ardmes saturados de verde de Femameb eau. El aire

aleteaba.
f(/\r Z‘Tﬁ%, 2/ e A‘\ _ Ese dia, todo parecia conspirar para IIevarme hasta Fontainebleau. mi tinica

tarde libre durante una estadia de trabajo de tres semanas en Pa
_tiempo maravilleso y, en fin, sabia con toda certeza que era la uld
_podria pasar unos instantes con ella. Por otro lado, sus allegados,
protectores, no habian dejado de advertirme: una visita no podia sino
Mademomeﬂe v perturbar su descanso; no estaba en condiciones de
todas formas, no me reconoceria. Ni modo como forzade por un Hamac
tible, fui a verla.

Me introdujo en el cuarto la angelmaf Mademmseﬁe D:eudonne quien, mqme{a
‘hizo una sefial para pedirme silencio v susurrd esta orden estricta: Yoo mas de diez
* Titulo de la redaccion. La direccion de Pauta lamenta profundamente la muerte del compositor ita- minutos” Mi visita duraria més de una h&ra

liano Giacinto Scelsi. Qué bella se veia Nadia en su impecable y casi mortuorio tra}e hsta para-el
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ataud, Un crucifijo resplandecia en su-cuello. Sus
por un coma que invadia su rostro,

Me arrodillé cerca de su cama en silenciosa comunicacién, Pero, de repente
hubo el choque de su voz, profunda y fuerte como siempre lo habia sido (;com
era posible? Sus labios no parecian moverse): “;Quién estd aqui?”’

Estupefacto, no alcanzaba a contestarle.

El indice de Mademoiselle Dieudonné
ner el silencio,

Por fin, me arriesgaba a hablar:

“Soy Lenny, Leonard...” »

Silencio, ;Habia escuchado? ;Habia entendido?

“Querido Lenny...”

Ella sabia. Instante milagroso.

Vino una sefial de aliento por parte de Mademoiselle Dieudonné.
Perseveré:

“Querida Nadia, jc6mo se siente?”

Una pausa. Y luego, por sus labios inméviles, otra vez su basso profundo:
“iTan fuerte!”
Recobré el aliento.

ojos y su boca estaban cerrados

ya estaba en sus labios como para impo

Leonard Bernstein y Nadia Boulanger, 1962

Nadia con Gabriel Fauré, 1904



g Quiere dedir v dgntel. i LAS PALABRAS Y LA MUSICA

~8i, ipero ¢l cuerpol...

La entiendo, murmutré rapidamente para no prolotigar sus esfuerzos.

~Me voy. Debe usted estar muy cansada.

~Cansada, no. Nada...”

Por la larga pausa que siguid, me di cuenta de gue habia recaido en su suefio

Las damas de compania estaban atonitas v mé hicieron comprender que seria
mejor que me marchara, pero yo seguia alli, clavado, incapaz de levantarme. Sabi
que algo mads iba a suceder y, efectivamente, al cabo de unos minutos:

“No se vaya”. No era un ruego, era una orden. Presa de la conmocion, buscaba
algo circunstancial qué decirle, a sabiendas que podia errar. Fue cuando me oi
mi mismo preguntarke. ;

“;Escucha la musica en su mente”” ~
La respuesta fue inmediata: EUGENIO MONTALE
“_Todo el tiempo, todo el tiempo.”
Me senti alentado y prosegui como en una conversacién de todos los dias:
“_;Qué es lo que oye ahora?” ~
Pensaba yo en lo que mas habia amado. “;Mozart? ;Monteverdi? ;Bach
(Stravinsky? é,RaveF?” Otro silencio prolongado

~Una musica... (pausa larga)... ni comienzo ni fin.. L

Ya estaba alli: en la otra ribera.

as palabras puestas en musica, las palabras cantadas, no complacen a los mds
refinad6s cultivadores del arte de los sonidos, Entre quienes todavia las so-
portan, muchos prefieren las formas corales, en las cuales 1a palabra desaparece;
tros quieren que la voz llegue s6lo al arabesco sonoro, sin que ninguna silaba se
dlstmga aun otros {los menos) desearian que la palabra musicalizada llegase a nos-
otros siempre destacada; clara; inteligible: Son los partidarios del llamado «recitar
cantandoy, italianisimo precepto. Yo me uniria gustosamente a estos iltimos si,
ymo s¢ suele decir, para ese viaje se necesitasen esas alforjas; si fuese cierto que
musica puede, en determinados casos, exprimir de-la poesia ~que en sf misma
s ya musica~ una musica de segundo grado, digna, o no indigna, de la primera.
§¢ que rozo un problema sobre el cual existe toda una literatura que, por desgra-

a conozco s6lo en minima parte. ;Es musicalizable la poesia? ;Y qué género de
poesia? ;Y hasta qué punto? [Y en qué medida las palabras deben conservar su
autonomia y dejarse entender por el oyente? En general, la reciente tr d'cmn ope-
istica ha ignorado el problema y ha considerado la palabra como pretexto necesa-
para que el instrumento «voz humanay pueda entrar en ¢l juego de los demds
instrumentos y hacerse valer. Pero existe también una escuela que va desde nues-
s grandes del Quinientos hasta Debussy, e incluso haba el Schonberg de Pierrot
naire, v que pretende tener un respeto absoluto de la palabra, crearle a ésta la
sta prolongacion o halo sonoro, sin destruirle la individualidad. Estos teéricos
145 0 menos conscientes) del canto recitado han acabado admitiendo, sin em-
rgo, que solo «una cierta poesia» es musicalizable, y la eleccion de sus textos
vela claramente que casi siempre se han metido por el camino de la transaccion,

wtafic musicalizaban baladillas, poemitas académicos, estmfitas escritas adrede

Walter Piston y Nadia en Harvard, 1958 i




Baude Cordier (siglo XV); Canon circular, fout por compas suys composee.

para la miisica; hoy afrontan dramas de escaso valor poétice (Peleas y Melisanda)
; peesias liricas de una vacuidad realmente inconcebible; como la siite dei Pierror
naire, obra de un Albert Giraud que debe al musico vienés su inesperado Fepé-
age. El peor pamda fue el gue tomaron los musicos que escribieron por si
mos los propios textos o libretos: inseguros entre la doble vocacion, poética Y
usical, se dejaron hipnotizar por palabras horrendas v s6lo se salvaron permi-
iendo que las voces quedasen sumergidas en la selva del gran golfo mistico. Fs
una excepcion, parcialmente, Ricardo Wagner, pero ello se debe 2 la soberbia na-
raleza de su genio 'y no a que én €l la palabra deje desoportar una sa%f&abua«
dante -y perceptible~ prepotencia.
Si del plano de las escuelas y de las teorfas nos asomamos a la observacicn de
os hechos, vemos que, por lo menos desde el Gchocientos en adelante, una sa-
siente transaccion regula todas las ejecuciones de musica vocal A excepcion de
muchisimos lieder «» romanzas de camara, o de algin recitativo de épera cohmica,
 de algunas sotw rbios fragmentos de Boris, 1a solucién prictica del dificil pro-
lema es siempr: la misma; las palabras estdn y no estén, se oyen y no se oyen,
yudan o perjudican al efecto, segin los casos. Se ha formado, también en este
ampo, una tradicion que los mejores intérpretes respetan casi por instinto. Es
bligatorio hacer oir las palabras en ciertos milagrosos «ataques» gque también
oéticamente tienen una frescura primitiva digna de nuestro Doscientos {(«Casta

Diva che inargenti...», «La rivedra neil’'estasi ~ raggiante di pallore..») o al co-

ienzo de alguna apremiante propuesta temética («Fuggi fuggi, per Porrida via =
sento Porma dei passi spietati...»). En otros casos, todo esta confiado 2 Ia intuicisn
a las posibilidades del artista, Los gorgoritos acrobaticos de Rosina no pueden
ser pronunciados como las silabas de un Lied de Schubert; es justo que Yasco de
ama libere del vago trémolo orquestal las sugestivas palabras «0O paradiso
dall’onde uscito», pero es igualmente licito que el gran navegante nos oculte el

desarrollo posterior de su sorpresa, especialmente cuando ésta gueda confiadaala

sola fuerza de penetracién del si natural o del do de encima del pentagrama. La
invectiva de Rigoletto «Solo per me I'infamia» es un sonido de gong més que un
sonido de silabas humanas: cuidado con pronunciar demasiade, cuidads son tur
bar la plena rotundidad de aguel estruendo de Dia del Iuicio. Viceversa, cada vez
que un tema es anunciado con anticipacién por uno y otro instrumente, el atague
de las primeras palabras debe resultar nitidisimo. Cuando. el vigje 8ir Giorgio en
I Puritani, graba a voz en cuello «Il rivale salvar tur noi...», el publico es feliz de
oir encarnarse en palabras un dibujo melodico ya conocido por él: pero inmediata-
mente después las aguas se enturbian y el tema, repetido por una vor demasisdo
uniforme, la de Sir Ricardo, no consigue formar cuerpo con palabras como «Fu
voler. del Parlamento», que verdaderamente hacen caérsele a uno los palos del
sombrajo. No es que sea un verso peor que tantos otros, sinc que las palabras
demasiado abstractas o demasiado técnicas o demasiado especificas toleran mal la
misica; y evidentemente, este casi carducciano parlamento no constituye £xcep-
cién. (Una de las muchas desgracias de la institucidn parlamentaria; pero dejé-




Organa, Rex Coeli Domine {(siglo XI). Guido d’arezzo (siglo X), Organum paralelo

moslo correr...) Los problemas de la palabra en musica, del recitar cantando o.d
cantar no recitando en realidad, quedan, pues, abiertos y siguen siendo insoluble
Mussorgski, Debussy. y algunos autores de cantos negros parecen ser, entre 1o
modernos, lo que mejor han logrado ligar el sonido a la palabra, pero su persona
Hsima solucién no.puede valer para todos. Ha habido, y esperamos que en
futuro surjan otros, excelsos musicos de teatro que se sirven de la palabra escrit
como de un simple punto de apoyo: Mozart, Bellini y Verdi, por ejemplo. Su ide
o era el de Stravinsky, una lengua muerta, un texto latino casi indescifrable par
el gran piblico, sino un discurso claro y neutro al que se le: pudiese -imprimi
vehementia. Esto no deja de ser verdad por el hecho de que Mozart gustase de lo
libretos del abate Da Ponte v Bellini de los de Felice Romani.

1Y Verdi? Se exagera un poco acerca de los horrores de las letras musicalizad
por él. La huella de los pasos despiadados, tristemente famosa; no consigue: m
verme al desdén. jAy si leyésemos a Shakespeare de esta manera: no me vengais
decir, por caridad; que la huella s¢ ve'y no se oye! Deotra parte, también los viej
libretos, hechos adrede para ser musicalizados, confirman, cuando tocan una expr
§i6n lograda, que poesia 'y musica caminan por cuenta propia y que su encuent
queda confiado a azares ocasionales. Es peor cuando alcanzan involuntariamen
el clima de lo surreal. Yo conocia a un hombre (un hombre normalisimo en to
1o demas) que sentia la necesidad de repetir de cien a ciento cincuénta veces al d
un verso que habia Hegado a ser su estribillo favorito: «Stolto! ei corre alla N
gronil». Lo decia incluso por teléfono, en conversaciones de cardcter comerci
Cuando le revelé que se trataba de la Lucrezia Borgia, empalideci6, celoso de

secreto, y me dijo que nunca habia oido aquella 6pera para no ‘experimentar la
desilusion de una musica superpuesta a sus «divinas palabrasy. Esquivado por
odos como un apestado, acabé por trabar amistad con un fulano que repetia inter-
mitentemente: «La nostra tomba & un ara» (variante de la foscolina «vostra
omba») y con un tercer manfaco que habia elegido el mds largo estribillo que yo
recierdo: «Speriamo di ‘morire prima che la Pleiadi si colchinos Debia de serun
clasicista sin empleo, un profesor jubilado. Los tres hombres, cuando vieron que
eran proscritos a causa de su incorregible, aunque inocua y epigréfica, ecolalia,
acabaron por reunirse clandestinamente en una habitacion de alquiler donde po-
dian repetir sus versos preferidos, y donde después (el hecho ocurrié hace unos
_ quince afios) fueron arrestados, acusados de conspirar contra el régimen, y pro-
pusstos para confinamiento. o
Después de tal desventura, el trio se disolvi6, y hoy yo no sabria decir si alguno
de sus componentes sobrevive. Inconscientes testimonios de la magica autosufi-
ciencia de la Palabra, los tres desdichados se sorprenderian bastante al reconocerse
en un escrito que roza, pero no pretende resolver, la hostigada cuestién de las
relaciones, conyugales y extraconyugales; entre el Verbo y la Misica.

7.de mayo de 1949

Montale, Eugenio. duto de Fe
Barcelona, Librerfa Editorial ‘Argos, S. A, 1977,
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1gOS; Pelleas...? Eso no te lo perdono”. El agradecido: discipulo, en,msiasmadls
.+o temeroso, rara vez se aventuraba a responder,-y cuandc‘ lo hacia; 1o hacia
idamente. ‘Comenta eni una ocasién: “of tocar a2 Max en ¢l piano de casa y cm?
ha ganado mucho en sentimiento y en expresion, o como se Hame eso. Me leys
conferencia sobre Chopin y la juzgo realmente apropiada y bella”. En otra
sion escucha a Wagner en piano, €Xpresa su enmsiasmo. en una carta gue se ha
dido, v el maestro responde, solemnemente; “no estd bien que fantasees 50bre
gner tocado en piano. Eso es de muy mal gusto, v Hofmann no se atreve 4 tocar
ohertura de Tannhauser sino en México. ;Es unza desvergiienzal El otro dia se
vi6 a tocar aquf una fantasia de Rigoletto; sito supieran en Europa v en Mueva
rk, se desacreditaban juntos Hofmann y México (aunque este tltimo todavia no
4 acreditado, v nada perderia de momento). Por lo demds, el Tannhauser es la
101 de las obras de Wagner, si se exceptian El holandés errante y la impersonal
nzi’.
s natural ‘que Alfonso Reyes se sintiera inhibido, que pensara dos veces antes
atreverse a una opinidn, que su proceso de aprendizaje musical tmnscurr;era
silencio, v que nosotros perdiéramos para siempre un aspecto importantisimo
su vida. Pero el alumno fie un buén alumno, y no pasaria mucho tiempo agtes
demostrarlo. Ya en Cuestiones estéticas hay una sutil pero importante relacion

ALFONSO REYES Y LA MUSICA

LUIS JAIME CORTEZ

gradezco infinitamente que se me haya invitado a participar en esta conm  1a musica. Cuestiones estéticas, un primer libroen el que va aparece de cuerpo

A moracion. Aunque no dejo de sentirme un poco extrafio, aqui, entre escrito pleto, con una precocidad que ni siquiera tiene el mal gusto de parecer precoz.
res: pareceria que me he equivocado de puerta. Acepté decir algunas palabras, enciono un ejemplo. Dice en alguna péging, parafraseando a William James:
embargo, para corresponder (aunque de modo insignificante) a los beneficios qu nunca os permitéis en los conciertos la menor emocion sin expresaria al punto
la obra de don Alfonso Reyes ha dado a mi vida personal y artistica, pues su ‘medio de una accién cualquiera, asi fuere msxgniﬁcanie’ decid algo amable a
libros son amigos generosos que ayudan a. pasar la vida, y al mismo tiempo,. so uestra abuela; ceded vuestro asiento en el coche.. Si se lee con atencion, sin
un ejemplo inagotable de templanza, de honestidad y de sabiduria ante la curios ar la ironia como si no lo fuera, ya es claro un primer descubrimiento: Ia
fatalidad de ser-artistas. Ademads, su relacién con la musica tiene ciertos secreto sica, al manifestarse en la conciencia de un hombre, dice ""?0. quekﬁale estd
(inaprensibles casi) que; me parece, marcan toda su obra. gido a ese hombre, y que lucha por expresarse. Frente a la musica somos sim-

Su iniciador en la musica fue indudablemente su gran amigo y maestro, Pedr lemente malos y apasionados traductores.

Henriquez Urefla, quien sabia de musica todo lo necesario. Sabia incluso much - De aqui en adelante la misica no abandonard'vaa don Alfonso. Podemos decir
mas que los misicos mismos. Manuel M. Ponce, por ejemplo, hablaba en plen 1e estard presente de varias maneras diversas:y ho siempre ?utenqmas, £omo
1920 del pernicioso bolchevismo de Stravinsky y Prokofiev. Escribia en la revista ferencia directa a obras y compositores, como instructora del estilo, y como
musical que ¢l mismo dirigia, que Debussy y Strauss s6lo tenian un punto d ho abstracto (el mundoes algo quese escucha, algo que ante t{)dﬁ se capﬁa por

contacto: el afdn a veces morboso de originalidad (Carlos Chdvez no tardaria er PﬁTCSPCIOH auditiva)...

emprender una guerra brutal contra tales pensamientos). Pero doce afios antes, er nel pnmer caso, escribe acerca de Stravinsky, de Satie, de Mozart, de Falla...
1908, ya Henriquez Ureiia le hablaba a Alfonso Reyes de la Elektra de Richar ¢ trata casi siempre de menciones imprevistas, que sirven unicamente para mati-
Strauss. Lo conminaba a ir a Nueva York a escucharla: “tienes que ir”, decia o condimentar. Muy pocas veces dedica una pagma completa a un autor, como
“aunque sucediera la mayor de las catéstrofes posibles {que desapareciera el Es- n ¢l caso de Ravel, pequenid texto en prosa de ingenio deslumbrante. 'i‘r&nscrxbo
tado de Nuevo Leon, que se muriera don Porfirio, que hicieran ministros a Di6- 1 fragmento.

doro Batalla o que resultara poeta Héctor Casasus)...” Alfonso Reyes no pudo
atender el consejo, pero su alma inquisitiva ya tenia una ignorancia de qué sentirse : ; L
culpable. Aunque Henriquez Ureiia no tardaba en volver a la carga una y otra vez ~ “Ravel, despojado, sobrio, es motivista. Prefiere un solo asunto cada vez,
Comenta, aconseja, regafia: ““;Por qué no has oido el Tristdn, El anillo de los Nibe contemplado con insistencia. De ahi la‘mucha forma. De ahi que dé cada vez
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; gistro: s6lo una mane, y para
mas pobre, la izquierda. Asi lanzado, st llega a vivir més compone un
concierto de piano para un solo dedof”

Su pequefio relato titulado Efectos de la miisica es también prodigioso. En rea-
lidad, la lista de referencias musicales podria alargarse mucho, lo que me hace
pensar que falta una antologia ‘original de Alfonso Reyes, una antologia que nos
lo muestre como algo insélito, insospechado, una antologia que tuviese como pri-
mer requisito no incluir Visidn de Andhuac, ni Ifigenia cruel, ni La experiencia.
literaria...

En cuanto a la musica como maestra del estilo, en Alfonso Reyes no se trata sélo
de una metafora, Para entender su estilo (ritmico en sentido respiratorio), con-
viene leerlo en voz alta, hacerlo subir a flor de labios, sentir en la boca las explo-
siones de las.consonantes y las mieles de las vocales: paladear el permanente legato
de las ideas. Al buen escritor, decia José Lezama Lima, el tiempo se le vuelve
sensacién en la boca: eso acontece con don Alfonso. Respira con el entusiasmo con
que otros.cuentan. Respira para asimilarse el mundo. Respirar es para él una
forma de la felicidad. Ama el aire.

Cada palabra es un disparo suave, melifero, expansivo. Cada frase surge de la
anterior con la naturalidad de un desenvolvimiento, con la fluidez de una sor-
presa. el conjunto marcha como si rodase, ni lento ni rapido, como una melodia
sinuosa y persistente que va siempre a lomo de lo indecible. Mesura exquisita,
elegante, graciosa, sin rispideces geométricas que rasgufien el ritmo, sin temor de
las vaguedades ni de los advenimientos repentinos. Nada mas lejano del cuchillo
de escribir de Gémez de la Serna. Nada mads lejano del estilo dormilén de Azorin.
Ajeno al estilo encabritado y gallardo del primero, las palabras de Alfonso Reyes
nacen unas de otras y se animan con misterioso impetu, Se parece mas a Cervantes
que a Quevedo. (Palabras transparentes que proyectan una sombra tenue: siempre
dicen algo en otro plano, como la musica. Frases que avanzan con la tranquilidad
de una llave en el candado correcto: un sentimiento contenido las hace temblar
interiormente. Presienten la elocuencia de la discrecion: ef estallido del trueno es
demasiado violento para que un miisico pueda utilizarlo). »

LY como dejar fuera las especies de la realidad que se nos dan en el ruiderio de
las calles de Madrid (que Alfonso Reyes dice recorrer con el fantasma de Manuel
de Falla) o en el silencio cifrado de una noche en el campo? ;Quién no recuerda
las descripciones sonoras, las orquestaciones persuasivas de Vision de Andhuac?
Todo en el mundo va precedido por su sonido. “A lo largo de mis jornadas”, dice
don Alfonso, “dos cantos de aves me han acompaiiado con persistentes motivos:
el canto de las urracas y, menos frecuente, el canto de los pavos reales; pues en este
mundo, o al menos en la América nuestra, hay muchos menos pavos que urracas.

48

Alfonso Reyes




i 4!2

ito s urracas —de que también hay
No sé si los ornitologos han reparado en que la e

menciones en mis versos~ poseen una hablg ma’ti;ada :1 nquxsugla,pavo e

- artuﬂos besos, retos, invitaciones, avisos, risas { i v’ez...ias pevo posee &
gosfstm aun:que heroico, mucho mas limitado. Tanto al oir a las u e o

stro _ ; Tant *
:)?a Io; pavos, me siento personalmente aludido. ‘Esto va conmig :

’? 3 ; 33
mi, y me asomo a ver quién me ng;ia d
tentacion de
Me detengo aqui, con la : eyendo.
atento de don Alfonso. Sélo agregaré que para €l }i;ne?ct:hea 8 ader
peligrosa, una emanacion dionisiaca, una sc;zéxgrga.ms e O o 1k s
~ » dice. “quisiéramos tener, 1gos, el d =

fengz;zz znycoie;ermi;zados momentos”. Y en otro lugar, escribe {diciéndonos
as ;

cho de si mismo) _
“Montaigne cerr6 la llave al mi
para siempre: sabia que una gota

sterio. Huy6 de 1a melancolia, ia negc%, ia rechazé
de dolor deja sabor eterno. Encastﬁlacéo ;:ln su
inas: : i udo lle
biblioteca, 1a ensordeci6 con tapices’y ccrt;nas. ’el. cant:ggz Igpsixr:grzxz necsx gretem:
isico: la musica; s , €5 C
3 é1. Seguramente que 1O €1d Musl a, 5¢ .
hasit:négagg en todo caso, el sentido de la musicalidad es arrfb;t’a;deo}reimr 7
r[:xte Es per,verscx Es tentador: quien una vez lo ha experimenta ;
vente.
. » - és”, - o . ] ar
SI?YY;%;:;;I:? ‘}‘n algo de pobreza, algo de musica —un yiolin colgado a una p f
: s ; e
da-, lo hubieran derrotado qui .
d“’;?g 2: c;ue no haya tragedia en la obra de Alfonso Reyes. Lol£ gzz rfi‘émacién'
amaba la sutileza, la reticencia y el silencio. “Hasta los perros i€ ‘
2, dird i6n. Y en otra: .
4 luna”, diria en una ogcasion. : iy .
Iaagél;l:;ai“que tu:m para la luz cien representaciones cﬁvmasl, su;;z,a ;sias rd
distinguir ’el ruido de la musica —recuérdgge la querella‘ de A;e);) ;; Zi}' o
unca tuvo dioses del silencio. La solucién de este emgmef : ‘mé}s e
zman todavia el silencio. Y los egipcios d.ec1§n a Her(')@t%afi(:: umos e
via. En éambia, todas las divinidades egipcias son divini et e
cuérdese a la Atenea del Partenon: miresela con su lanza al sol
tante resonar, como un %nzz{enso organo de vi
cundira el silencio pitagornco .

LA MUSICA EN LA BIBLIA

~ 0s antiguos Hebreos eran muy aficionados a la musica, la cual usaban en sus
L cultos religiosos, en sus regocijos publicos y privados, en sus bodas y fiestas,
sa. 5:12; Am. 6:5; Luc. 15:25, y aun en sus duelos, Ex. 32:17, 18;'2 Crén. 35:25;
Lam. 2:7. Tenemos en las Escrituras ¢dnticos de regocijo, de accién de gracias, de
labanzas, y de duelo; también tristes elegias o canticos como los de David con
motivo de la muerte de Sail y de Abner, y las Lamentaciones de Jeremias acerca
e la destruccion de Jerusalem; igualmente canticos de victoria, triunfo y felicita-
n, como el que Moisés cant6 después de pasar el Mar Rojo; el de Débora y
rac, y otros. El pueblo de Dios subia a Jerusalem tres veces al afio regocijandose
1 el camino con canticos de alegria, Sal. 84; 122; Isa. 30:29. El libro de los Salmos
tiene una admirable variedad de piezas inspiradas a propdsito para el canto, y
en todo tiempo un tesoro inagotable para la gente piadosa. La muisica es quizd
mds antigua de las bellas artes, Job 21:12. Jubal, que vivi6 antes del diluvio fue
adre de los que tocaban el arpa y el 6rgano; Gén. 4:21. Labéan se queja de que
yerno Jacob lo habia dejado sin darle oportunidad de enviarle al seno de su
milia con alegria y con cantares, con tamboril y vihuela,; Gén. 31126, 27. Moisés,
g0.que hube pasado el Mar Rojo, compuso un cantico y lo canté con los varo-
istaelitas, en tanto que Maria su hermana, a la cabeza de las mujeres, respon-
con acompaitamiento de panderos y danzas. Exod. 15:13, 20, 21. El legislador
ibién mand6 hacer trompetas de plata para que se tocasen en los sacrificios
emnes, y en las festividades religiosas. David, que tenia grande destreza en la
ica, aliviaba el conturbado espiritu de Satl tocando el arpa, I Sam. 16:16, 23;
uando €l mismo estuvo establecido en el trono, viendo que los Levitas no esta:
empleados como antes, en llevar las tablas, velos ¥ vasos del tabernsculo, por
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tgner este ya una resistencia fija en Je-
rusalem, designé a muchos de ellos
para que cantasen y tocasen instru-
mentos en el templo, I Crén. 13:8;
15:16-28; y de la misma manera Salo-
mén fué proclamado rey, I Rey. It 39,
40. Tanto David como €] tenian can-
tores v cantoras, 2 Sam. 19:35; Ecles.
2:8; v los cénticos de Salomon eran
mil y cinco, I Reyes 4:32. Los profetas
del Antiguo Testamento buscaban
también el suave auxilio de la musica

en sus cultos, I Sam. 10:3, 10; 2 Rey.
3:15; 1 Crén. 251, 3, 5.

Asaf, Heman y Jedutun eran direc-
tores de la musica del tabernédculo en
el reinado de David, v de la del tem-
plo en el de Salomén. Asaf tenia cua-
tro hijos; Jedutun seis, y Heman ca-
torce. Estos 24 Levitas, hijos de los
tres grandes directores de la musica
del templo, estaban a la cabeza de
24 bandas de muisicos que servian en
¢l templo por turnos: Su nimero era
grande en las solemnidades princi-
pales, I Crén. 23:5. Colocdbanse en
orden alrededor del altar de los holo-
caustos. Como toda la ocupacién de
su -vida se reducia g aprendery a practwar la musica, es muy de suponerse quela
conocieran bien, ya fuese vocal o instrumental, 2 Crén. 29:25,

Para la-musica del templo se empleaban mujeres tanto como hombres; aquellas

eran generalmente hijas de los Levitas. Esdras; en la enumeracion que hace de'la

personas que trajo de la cautividad, cuenta 200-entre cantores y cantoras. 2 Sam.

6:5;:19:35; Esd. 2:65; Neh. 7:67.

De la naturaleza de esa misica podemos formar juicio sélo por conjeturas; por-
que toda se ha perdido. Probablemente se componia de la unién de varias voce!
todas las cuales cantaban juntas la misma melodia; cada una segin su fuerza
calidad, sin contrapunto musical, esto es, sin esas diferentes partes y combinaci
nes-que.constituyen la armonia de nuestra musica. Es también probable que la
voces fueran por lo general acompafiadas de musica instrumental: Si-de sus efec
tos, s magnificencia; su majestad, y los elevados sentimientos contenidos en su
canticos, se puede inferir algo de cierto con relacion a la musica de los Hebreo:
forzoso: s que le concedemos grande excelencia. Se supone que los miisicos de
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templo estaban algunas veces dividi-
dos en dos o mas coros separados, los
cuales con un. coro general cantaban
alternativamente una. peguefia parte
del ‘salmo, respondiéndose el uno al
otro. La estructura de los Salmos he-
breos se adapta-admirablemente a
este modo de cantar, y asi podian
producirse efectos de los mds delicio-
sos v solemnes. Comp. -Sal. 24, 136,
148, 150.

Muchisimos instrumentos musica-
les se-mencionan en.las Escrituras,
pero hia sido imposible aplicar sus
nombres con acierto a los diversos
instrumentos que ahora estan en uso.
Comparando, sin embargo, Tos instru-
mentos que los Judios tenian proba-
blemente en comin con los Griegos,
los Romanos y los Egipcios, se ha obtenido alguna aproximacion a la verdad en
cuanto a la mayor parte de ellos. Eran de tres clases:

1. Instrumentos de cuerda-neginoth:

1. KINNOR, “el arpa”, Gén. 4:21; 31:27, mencionada frecuentementeen 135 Es-
crituras, y probablemente una especie de lira

2. NEBEL, “el salterio”, 1 Sam. 10:5. Este parece haber sido el nombre de varios
instrumentos grandes de la clase del arpa.

3. ASOR, que significa decacordio o0 con diez cuerdas: En Sal. 92:3, denota al
parecer un instrumento distinto del NEBEL, pero en otras partes parece: que-os
simplemente una especie del Nebel, que tiene diez cuerdas. Véase Sal. 33:27;
144:9,

4. GrrriTa. Se halla en los titulos de los Salmos 8, 81, 84, etc. A juzgar por su
nombre; David lo debi6 de traer de Gat. Otros infieren que es nombre genérico de
todo instrumento de cuerda. '

5. MinNiM; cuerdas, Sal. 150:4; probablemente el nombre genmeo d@ 1os instru-
mentos de cuerda.

6. SaBBECA, “sinfonia”; Dan. 3:5, 7, to, 15. Especie de lira de cuaim o mas
cuerdas.

7.. PESANTERIN, “salterio”. Se halla en Dan. 3:7, y se supone que remeﬁemaba el
Nebel.

8. MAHALATH. Se halla en los titulos de los Salmos 53 v 88; se supone gue es un
laud o guitarra. MACHOL, traducido “corros” en Exod. 15:20; “bocina” en Sal
150:3, y “cimbalo™ en Sal. 150:5, era probablemente una especie de flauta.
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11. Instrumentos de viento.

9. KAREN, “‘cuernc de carnero”
Jos. 6:5; 1 Crém. 25:35; traducxdo
adufe el Sal, 150:4.

10. SHOPHAR, ‘‘trompeta’, Num.
10:10, usado para dar llamada a las
huestés, etc., Exod: 19:13; Num.
10:10% Jue. *3:27; 7:8;2 Sam. 6:15, i~
nénimo de Karen.

11. CHATZOZERAH, “la trompeta de-
recha”; Nuim. '10:1-10; Sal.-98:6.

12. JoBeL 6 KAREN JOBEL, ‘‘cuerno
de jubileo”, o bocina de cuerno, Jos.
6:4; probablemente la misma que s¢
describe en los nimeros 9y 10.

13. CHALIL, “pito’ o “flauta”; esta
palabra se significa taladrado de parte
a parte, 1 Sam. 10:5; 1 Reyes 1:40.
Isa. 5:12; 30:29; Jer. 48:36.

14; MASHROKITHA, Dan. 3:5, etc.;
probablemente el nombre caldeo para
designar la flauta de dos cafias.

15. Ucas, traducido “6rgano” en la
Biblia espafiola, Gén. 4:21; Job 21:12;
30:31; Sal. 150:4. significa un tubo
doble, probablemente lo mismo que el
tubo de “Pan”, o quizé parecido a la
gaita, marcada con el numero 16 en el
grabado.

L. Instrumentos que se tocaban chocdndolos o golpedndolos.

17. TopH, Gén. 31:27; el tamboril y todos los instrumentos de la clase del tam-
bor, Ex. 15:20; Job 21:12; Sal. 68:25; Isa. 24:8.

18. PaaMoN, “campanillas”, Ex. 28:33; 39:25, atadas a la orla de la vestidura
del sumo sacerdote.

19. TzeLTZELIM, “cimbalos” o platillos. 2 Sam. 16:5; Sal. 150:5; palabra que
ocurre frecuentemente. Habia probablemente dos especies, cimbalos de mano, y
cimbalos de dedos.

20. SHALISHIM, ! Sam. 18:6. En la Biblia espafiola, “panderos”. Muchos escrito-
res lo identifican con el tridngulo.

21. MENAANEIM, “‘cimbalos”, 2' Sam. 6:5; probablemente el sistro. La palabra
hebrea significa sacudir. Ei sistro era generalmente como de 16 o 18 pulgadas de
largo, a veces incrustado de plata, y teniéndolo en una posicién vertical, se sacu-
dia, v las varillas se movian de lado a lado en el marco.

Algunos detalles més relativos a estos instrumentos pueden hallarse bajo los
varios nombres gue tienen en la Biblia. En Dan. 6:18, en vez de “instrumentos de

musica”, tal vez deberiamos leer “concubinas”.

Diccionario de la Santa Biblia para uso general en-el estudio de las Escrituras con grabados, mapas yablas.
Sociedad Americana de Tratados: Nueva York, 1890.
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la otra, existian -~y aun existen— algunos signos y palabras (tales como. puntos,
marcas vy lineas onduladas horizontales y verticales, ‘ligaduras v palabras como
spicato, staccato, legato, tenuto, etc.), que indicanla ejecucion requerida para cler-
tos lugares en los que el compositor desea una articulacién particular. Nos segui-
mos enfrentando aqui al mismo problema de la notacién: estos signos de articula-
cién permanecieron idénticos durante siglos, incluso después de 1800; pero su
significado a menudo cambia de manera radical. Cuando un musico ignora el
cardcter hablado, dialogado, de la musica barroca, lee los signos de articulacién de
esta musica como si hubieran sido escritos en elsiglo XIX ~lo cual sucede frecuen-
temente~; entonces su interpretacién desventuradamente “pinta” en lugar de
“hablar”. :

Todos sabemos como s¢ aprende una lengua extranjera, y para nosotros la mi-
sica barroca también es una lengua extranjera pues evidentemente no somos hom-
bres del barroco. Por lo tanto, nos hace falta aprender, como para una lengua
extranjera, el vocabulario, la gramdtica y la pronunciacién; es decir, la articulacién
musical, la teoria arménica y los principios que rigen las fisuras v los acentos. Sin
embargo, aun si aplicamos estos preceptos a la ejecucion musical, eso no significa
que hagamos musica, mds bien es como si deletrearamos notas. Podria ser bien
y bellamente deletreado; pero no podemos hacer musica mas que a ‘partic del
momento en €l que no nos ocupamos més de la gramatica ni del vocabulario,
cuando ya no traducimos; sino que simplemente hablamos; en suma, cuando'se ha
convertido en nuestra propia lengua natural: Tal es el objetivo. Ahora intentamos,
pues, aprender la “gramdtica’ de la musica antigua. Desafortunadamente, a2 me-
nmido no son los buenos misicos los que -hacen estos esfuerzos 'y encontramos
continuamente musicos que conocen muy bien la gramdatica musical pero que,
anquilosados, como ciertos doctores en lingiiistica, en realidad traducen la miisica.
Empero no hay que adjudicarle la culpa a las reglas, las cuales ¢5 indispensable
conocer. )

En la misica barroca todo estd ordenado siguiendo una jerarquia; tal como era
el caso en esa época en todos los dominios de la'vida. Yo no intentaria investigar
si una jerarquia tal es buena o mala =ya se ha dicho y escrito mucho sobre eso=
sino inicamente constatar que existe. Hay notas ““nobles’™ v notas “plebevas”, bue-
nas y malas. (Encuentro muy interesante que tanto a la vista de'la musica como a

LA ARTICULACION *

NIKOLAUS
HARNONCOURT

Traduccidn:
Federico Baiiuelos %ﬁ

rticulacién es el acto técnico que se da en el proceso del habla, la manera de
producir las diferentes vocales y consonantes. Segtin el Lexikon de Meyers
(1903), articular es “dividir en partes, exponer punto por punto, hacer resaltar
claramente las partes aisladas de un todo, particularmente los sonidos y las silaba
de las palabras. En miisica, articular quiere decir ligar y destacar las notas y corres-
ponde al Jegato y al staccato asi como a su combinacién, para lo cual algunos
emplean equivocadamente la palabra fraseo”. Los problemas de la articulacién se
nos presentan principalmente en la musica barroca, o de manera un poco mds
amplia en la misica comprendida desde el afio 1600 hasta el 1800 aproximada-
mente, ya que esta musica estd esencialmente orientada hacia el lenguaje. Todos
los teéricos de la época han sefialado insistentemente los paralelismos existentes ;
entre el lenguaje y la musica, la cual es a menudo definida como un “lenguaje en
sonidos”. Para simplificar yo diria de una manera un tanto absurda: la muisica
anterior al afio 1800, habla; la musica posterior, pinta. En el primer caso hace falta
comprenderla, al igual que todo lo que se dice supone una comprension, en el
segundo caso, se trata de ambientes que no precisan ser comprendidos, sino que
tienen que ser sentidos.
De una parte, la articulacién musical en la musica de los siglos XVIL y XVII era
evidente para el musico, quien no tenia mds que atenerse a las reglas de acentua-
cién y de enlace cominmente conocidas, es decir a la “pronunciacién” musical; de

* “Artikulation”. Musik als Klangrede. Wege zu einem neven Musik-verstandnis. Dtv/Barenréiter Ver
lag; 1987.

El traductor agradece a Ulrike Schonberger su valiosa colaboracién para Ia realizacion de la-present
version castellana. :
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la de su relacién con la organizacion social, esta jerarquia précticamente haya
desaparecido con la Revolucion francesa). Para los tedricos de los siglos xviry
XV, en un compés ordinario de cuairo notas (4/4), tenemos notas buenas y malas,
nobiles v viles: ast, el primer tiempo es noble, el segundo malo, el tercero es un
poco menos noble y el cuarto es miserable. El concepto de nobleza se relaciona,
por supuesto, con laacentuacién v se traduce de la siguiente manera:

UNO ~ dos ~ fres — {cuatro)

nobiles = n, vifes = v. No es una casualidad que
estos dos signos, usados desde tiempos antigaos,
se parezcan a-los de tirando { 1) y apoyando (V)

curva de dindmica

Este esquema de aceninacion, que parece una especie de grafica de peseo; es uno de
los pilares de la misica barroca. Se le encuentra amplificado v se aplica asi a
grupos de compases (un buen grupo es seguido de otro malo). Podemos superpo-
ner la misma grafica tanto a un solo compds como a movimientos enteros, e in-
cluso a obras completas, lo que les confiere una estructura claramente reconocible
en tension y distensién. Esta curva de acentuacién de un compds también es redu-
cida y vale entonces para los pasajes tanto de corcheas como: de semicorcheas. De
ahi resulta una estructura compleja e intrincada de Jerarquias regida cada vez por
el mismo principio de orden: Este género de orden lo podemos observar por: do-
quier en el barroco; existia una unidad de concepcion del arte v de la vida.
Ciertamente serfa muy cansado y mondtono tocar toda la musica barroca sic
guiendo rigurosamente este esquema de acentuacion. Seria casi tan monéiono ~y
he ahi up concepto totalmente ajeno al barroco—~ como las interpretaciones de una
reguiandad mecanica gue se escuchan comvamente hoy en dia. Las dos interpreta-
ciones son erroneas y tediosas pues después de diez compases ya se sabe exacta-
mente cOmo sonard la siguiente media hora. Gracias a Dios existen algunas jerar-
quias superiores que conjuran esta monotonia de acentuacion: la mas poderosa de
elias es la armonia. Una disonancia siempre debe ser acentuada, aun cuando se
encuentre en un tiempo débil. La resolucion de Ia disonancia ~toda disonancia
tiene su resolucién~ no debe ser acentuada, de lo contrario ¥4 no serfa una ‘“‘reso-
tucién”. Eso lo experimentamos miy bien corporalmente: cuando sentimos un
dolor gue cede progresivamente, una vez que el dolor se desvanece, viene una
sensacién de ligereza. (Leopold Mozart emplea una palabra muy bonita en su
Escuela de Violin para describir 1a manera en 12 que debe sonar una resolucién:
“perdiéndose”). Con esto ya tenemos una poderosa contrajerarquia que inhme-
diatamente le da ritmo v vida a la jerarquia prmcxpai Esta es un esqueleto, un
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esquema con un orden fijo, el cual se va quebfamaﬁée constantemente por los
acentos de las disonancias. -

Existen ademads otras dos subjerarguias gue vienen a perturbar.de manera inte-
resante los acentos principales: el ritmo y el énfasis. Cuando a una pota breve le
sigue una mds larga, ésta es acentuada sistematicamente, aun cuando caiga en un
tiempo: “malo”, débil; de esta manera son destacados ritmos sincopados e impe-
tuosos.

- :
fTW:
f .
»

=

La acentuacién por énfasis cae sobre las notas que constituyen las cumbres. me-
Iédicas {(por esto, a menudo el cantante tiene razén cuando acentda las notas apu-
das, incluso cuando las retarda un poco més de tiempo). Se ve pues ¢omo se-agre-
gan un gran numero de contrajerarquias a la estructura fundamental establecida
por la jerarquia del compds. Asi el orden, de lo contraric un poco tonto, parece
constantemente perturbado de manera interesante v animado a diferentes niveles.

La “reduccién” de las reglas de acentuacién que hemos mencicnado a los grupos
de corcheas y semicorcheas nos conduce a la articulacién propiamente.dicha. La
unién y la separacion de notas aisladas y grupos de sonidos mis pequefios o figu-
ras de notas sonlos medios de expresion para ello. Tenemos algunos signos de
pronunciacion para la articulacién: la ligadura, la linea vertical y.el punts. Sin
embargo, estos signos eran raramente empleados. ;Por qué razén? Porgue para los
miisicos suempleo era en gran medida evidente. Los musicos sabian lo.gue fenian
que hacer, del mismo modo como s evidente para nosotros la marnera de hablar
nuestra lengua materna. El azar ha hecho que Johann Sebastian Bach dispusiers
casi. siempre, en su calidad de profesor y cantor de la Thomasschule, de musicos
jovenes e inexpertos, quienes manifiestamente no sabian céme articular; asi pues,
él les ha indicado en numerosas obras toda la articulacién, no sin suscitaz la célera
de sus-contempordneos, quienes no concordaban-en lo absoluto con este proceder,
Nos ha dejado asi toda una serie de modelos que nos ensefian céme articularon en
la musica barroca, es decir, cémo hablaron por medio de los sonidos. Podemos de
este-modo, siguiendo estos modelos, articular de manera sensata las obras de Bach
y también las de los otros compositores de esta época que nos han llegado con muy
pocos o ningiin signo de articulacion. Por lo tanto, en ningin caso i}ay gus tocar
de manera regular e inarticulada. :

Ahora bien; cuando se-habla de articulacién, hay que comenzar por é& zmﬁa
aislada. Leopold Mozart describe muy claramente su ejecucién: “Tods nota, in-
cluso aquellas gue se tocan fuerte, es precedida de un instante de éuiz&m, apenas
perceptible: sin esto, no seria una nota, sino un ruido desagradable e incomprensi-
ble. Esta misma suavidad es perceptible al final de cada nota”. En otra parte:
“Tales notas.deben ser tocadas fuerte. y ser sostenidas de manera gue se-pierdan
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progresivamente en el silencio, sin otra presién. Como el sonido de una campana.
se desvanece poco a poco”. Nos dice también que hace falta sostener las notas
cuando éstas tienen puntillo, pero al mismo tiempo dice que el puntillo “...estd
sostenido a la niota de manera que este se pierda progresivamente en el silencio”
(*). Esta aparente contradiccién es un ejemplo tipico de la manera en la que una
fuente puede ser interpretada erréneamente a partir de un pequefio malentendido.
Algunos siguen la indicacién de Mozart segin la cual hay que mantener las notas
“demostrando” asi como se debia tocar sostenuto el valor dado de una nota, es
decir, con una intensidad regular. Pero evidentemente el “sonido de campana” era
entonces una practica cominmente admitida y el “sostener” indicaba, sobre todo,
que no se debia tocar la siguiente nota demasiado pronto. Para sostener una nota
con toda su intensidad (como habitualmente se hace hoy en dia), en otros tiempos
era necesario que fuera expresamente exigido por la indicacion tenuto o sostenuio.
En tales casos debemos reflexionar en lo que se ha querido decir, y también darnos
cuenta de que los autores antiguos no escribieron para nosotros sino para sus con-
temporéaneos. Frecuentemente, lo mds importante es lo que no han escrito, pues
eltos no escribian lo que era evidente para todos y funcionaba sin necesidad de
decirlo: No existe tratado alguno del que se'pueda simplemente pensar hoy en dia
que habiéndolo leido lo sabemos todo. Por ello es preciso ser muy prudente
cuando se manejan las citas y, en lo posible, tomar en cuenta el conjunto del
contexto. En todos los casos, las “contradicciones” son malentendidos.

Asi pues, una nota aislada se articula (se pronuncia) como una silaba axslada.
Los organistas 2 menudo se preguntan como se puede tocar en el 6rgano una nota
que se¢ desvanezea poco a poco. Pienso que aqui el espacio juega un papel impor-
tante. Cada 6rgano est4 integrado a un espacio y, en gran medida, este forma parte
del instrumento. Anteriormente, hasta hace apenas unos treinta o cuarenta afios s¢
pensaba que el 6rgano era el instrumento del sostenuto. Sin embargo, durante las
ultimas décadas nos hemos dado cuenta de que el érgano era capaz de una gjecu-
cion extraordinariamente expresiva-y de que los buenes 6rganos antiguos tenfan
un modo de produccién del sonido que sigue una especie de curva de “sonido de
campana”. En buenos instrumentos y en lugares adecuados, los mejores organistas
saben dar-la impresién de un desvanecimiento del sonido, de un efecto de'cam-
pana; conforme al momento y la manera como abandonan una nota-para atacar
otra y, por consecuencia, son capaces de ofrecer una interpretacién elocuente. Es
una ilusién (ansloga al tocar “duro” o “blando” del pianista); pero en musica sélo
cuentan las ilusiones que se apoderan del oyente. El-hecho técnico es absoluta-
mente secundario (el sonido del érgano desconoce el diminuendo y el pianc no
.puede ser atacado suave o duramente). Constantemente se sefiala que los grandes
musicos eran igualmente acusticos empiricos. En cada lugar sabian inmediata-
mente lo que habia que hacer, como se debia tocar en tal sitio o en otro; siemp:
establecian una relacién entre el espacio y la nuisica. ‘

* Evidentemente aquf se refiere al puntillo de prolongacién y no al punto de articulacion. (N, del T.)
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En la musica posterior al afio 1800 aproximadamente, la nota aislada, en su
sostenuto, me parece bidimensional, plana; mientras giie el sonido ideal de la mu-
sica mdés antigua toma cuerpo verdaderamente por su dindmica interna; y por ello
es tridimensional. Los instrumentos también corresponden a esta concepeiodn ideal
de lo plano o'lo elocuente ~diferencia que se percibe muy bien tocando; por ejem-
plo, Ia misma frase sucesivamente en un oboe barroco y en uno moderno~. Se
comprende entonces de inmediato la idea que estos dos tipos de sonido tienen
como base:

Vayamos zhora a los grupos de notas, a las figuras. (Cémo tocar las notas rpi-
das, como por ejemplo las corcheas en un alla breve { §) o las semicorcheas enun
allegro en 4/4 (¢)? Segin los principios en-uso en nuestros dias, las notas de igual
valor se deben tocar o cantar tan regularmente como sea posible, como perlas:
jtodas rigurosamente iguales! Después de la Segunda Guerra Mundial, ciertas or-
questas de cdmara perfeccionaron este principio y fue establecido asf un estilo bien
definido para tocar las semicorcheas que suscité un enorme entusiasmo en el
mundo entero (curiosamente se le dio a esta forma de ejecucion el nombre ‘mas
incongruente que se pudo haber imaginado: “la arcada Bach”). De cualquier ma-
nera, para lo que es elocuente, esta manera de hacer miusica no funciona. Tiene
algo mecanico en sf, y como nuestra época estd consagrada a la mdquina no se ha
notado el error. No obstante, nosotros ahora buscamos Io correcto. ;Qué hay que
hacer pues con esas semicorcheas? La mayor parte de los compositores no escribie-
ron ninguna articulacion en sus partituras. Bach fue una excepcién y nos ha de-
jado, va lo hemos dicho, numeérosas obras anotadas con precisién. Por gjemplo, en
la parte instrumental del aria para bajo de la cantata BWYV 47, articula un grupo
de cuatro notas poniendo un punto sobre la primera y ligando las otras tres. Sin
embargo, en la misma cantata reaparece la figura absolutamente idéntica en la
parte vocal sobre el texto Jesu, beuge doch mein Herze, y aht las notas son ligadas
en grupos de dos.

Viomi y Oboe

beu-ge doch mein Herze

Persanalmente considero este ejemplo muy 1mportante, pues Bach nos dice aqui:
no sélo existe una articulacion correcta para una figura musical dada, sino varias;
y, en este caso, jincluso simultdneamente! Por supuesto existen también ciertas
posibilidades que son completamente etréneas; nos corresponde a nosotros encon=
trarlas v eliminarlas. De cualquier modo se ve que el compositor ha deseado
expresamente dos articulaciones diferentes para el mismo pasaje dentro de una
misma pieza. Y el punto de articulacion nos muestra muy bien a qué grado exigia
estas-dos variantes precisas.
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*Eso nos lleva a otra reflexion. En la pintura esmaltada el color es transparente,
se ve siempre una capa a través de la otra tan claramente que se puede observar
incluso a través de cuairs o cinco capas hasta el dibujo que estd debajo. Nos
sucede algo similar con la audicién de una pieza de musica bien articula}da; uno
pasea con sus oidos en las profundidades y escucha asi claramente las dlferentgs
capas que, no obstante, se funden a un todo. Podemos percibir el fond_o, el “di-
bujo’’; el plan, en otra capa encontramos los acentos de las disonancias, en la
siguiente una voz que, debido a su diccidn, serd ligada con suavidad, despuég otra
que serd articulada fuerte y duramente; todo eso estd sincronizado y sucede simul-
taneamente. -Ciertamente el oyente no puede captar el mismo tiempo todo lo que
contiene la pieza, pero recorre los diferentes niveles de la pieza y constantemente
escucha cosas diversas. La existencia de estos multiples niveles es de una impor-
tancia enorme para la comprensién de esta musica, que casi nunca se conforma con |
una simple concepcidn plana. : : o
Se encuentra muy frecuentemente en las partes vocales de Bach una articulaciéon

Mikolaus Harnoncourt

radicalmente diferente a la del instrumento de acompafamients, tal como se
muestra en el ejemplo anteriormente citado. Desgraciadamente la mayor parte de
las veces esta diferencia se considera actualmente como un “error” del compositor
y-entonces es “corregida’”. Nos es muy dificil capiar y admitir esta pluralidad de
niveles y la simultaneidad de cosas diferentes; gueremos un orden de la més simple
especie. En ¢l siglo Xvii, empero, se buscaba 1a plenitud v la abundancia; siempre
que escuchamos algo recibimos un mensaje, nada es monétono. (Se observan las
cosas desde todos los lados a Ia vez! Mo existe articulacién sincronizads para jos
instrumentos que tocan collg parte. La orguesta articula de manera diferents gue
el-coro. La mayor parte de los “especialisias del barroce” no tienen conciencig de
eso, ellos siempre guieren nivelar, volver todo lo mas parejo posible; percibir Ia
musica como bellas columnas sonoras bien derechas; pero-no en sy diversidad.

Por otra parte, esta diversidad de articulacién no existe dnicamente entre las
partes vocales ¢ instrumentales sino también en ¢l seno de Iz ordussta e, inclusso,
en los mismos atriles. Se encuentran numercssos ejemplos de articulaciones diver-
sas en las diferentes voces de un mismo pasaje; entre otros, en las diversasén las
diferentes voces de un mismo pasaje, enire otros; en las partesinstrumendales de
la Misa en si mayor v dela Pasion segiin San Mateo. Tan increible Io parece esoa
nuestros ojos amantes del orden, como bello, variado v elocuente ss-en a prictica
¢l resultado sonoro.

:Qué. significa pues la ligadura para un instruménto de cuerdas, para uno de
viento, para uno de teclado o para un cantante? Significa, fundamentalinente, gub
la primera nota que se encuentra bajo la ligadura, gue es la més largs, e acews
tuada, y que-las notas siguientes son cada ver més suaves. Este es el principio. (8e
ve claramente que no se trata aguf de notas regulares, gue es'lo que exige la ense-
fianza musical oficial de nuestros dias). Por supuestc existen excepciones, pero
este desvanecimiento paulatino es la regla. Diespués del afic 1800 se emples la
ligadura con un significado completamente distinto. Entornices esta noes més un
signo-de pronunciacién sino una indicacion téenica. Dentro de esta adepcién es
inutilizable y no nos dice nada para la misica barroca: Si se ignora esta difesericia
de acepcidn poco importa si se encuentran ligaduras o no, yva gue todos los mus
cos se esfuerzan hoy en dia por hacer inaudible'la articulacién; de tal manera oue
suena -como si hubiera encima. de toda la- mdsica un graw signo de legarn.

En la musica barroca la ligadura significa esencialmente que se acentiia la pri
mera nota. La jerarquia fundamental impuesta por el compsds es alterada sguf;
como ya lo hemos dicho, por la articulacién v la disonancia. ¥ es precisamente
esta perturbacion lo interesante; de la misma manera como enla ostrz Is perturba-
cién da nacimiento a la perla, en la misica la perturbaci6n suscita en ef oyente una
viva atencidn: Se escribe constantemente que el oyente es transformado por la
muisica. Esto sélo se puede producir si la-miisica tiens una accién corporal v sspi-
ritual sobre él. Imaginemos un acorde dé séptimia de dominante. Mientras se ke
escucha uno siente una tensién que también es corporal. La disonancia exigs una
resolucién, la cual, mientras llega, produce una sensacion de distensién ¥ luego de
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alivio. El compositor juega con ese movimiento corporal de tension y relajacién
del oyente. Nadie se puede sustraer a la fuerza del movimiento corporal mientras
escucha musica; cada uno la siente tal como se puede observar en todas las salas
de concierto. Eso es parte integral de la experiencia musical. De esto se deduce que
¢l problema de la articulacién no s6lo atafie al hacer misica sino que también
concierne al escucharla. Una miisica bien articulada serd escuchada de una manera
muy distinta que otra tocada planamente. Aquella se dirige hacia nuestra sensibi-
lidad corporal, a nuestro sentido del movimiento, y nuestro-espiritu es forzado a
tener una audicién activa, en didlego.
El punto es un signo de articulacién muy importante. Generalmente se piensa
que el punto acorta la nota, esta es la regla habitual en nuestros dias. Buen numero
de musicélogos en sus anotaciones a ediciones musicales llaman a ese punto el
“punto de abreviacién” aun cuando ese concepto definitivamente no existia-en la
época barroca. En muchos lugares donde Bach pone puntos se ve que estos siem-
pre anulan lo que ahi se haria normalmente. Asi por ejemplo, en los lugares donde
se deberia tocar muy corto el punto exige cierto peso. Muy a menudo el punto s¢
puede considerar como und especie de signo de acentuacién, e incluso puede signi-
ficar un alargamiento de la nota. En numerosos casos quiere decir simplemente:
jaqui no se debe ligar! Frecuentemente también indica que algunas notas que se-
rian tocadas ritmicamente desiguales (inégale) deben ser tocadas regularmente. El
principio jerarquico de la muisica’ barroca no solamente actia sobre el concepto
dindmico forte-piane, sino también sobre una diferencia de duracién entre ‘dos
notas, es decir, una uh poco mas larga y otra un poco mds corta. Cuando se en-
cuentran puntos sobre las notas se renuncia a este tipo de diferenciacién. En ese
caso los puntos vuelven regulares todas las notas.
Por ultimo, también encontramos puntos en los lugares donde en compesitor
quiere indicar claramente donde termina la ligadura. Muchos de nosotros hemos
visto alguna vez manuscritos de Bach o de otros compositores barrocos; cuando
ellos escriben una ligadura de alguna manera eso significa: aqui hay que ligar, el
ejecutante sabe como hacerlo; sin embargo, el punto pone fin de manera muy
precisa a esta ligadura. Es necesario recordar que una ligadura manuscrita ~escrita
casi siempre de manera apresurada—~ jamds puede tener la precision de una liga
dura impresa. En cada caso el musico debe, pues, decidir cémo pudo el composi-
tor haber concebido tal o cual ligadura; para eso existe una especie dé ortografia,
de convencion v, al mismo tiempo, de todo manuscrito emana un poder de suges-
tion casi magico.
Si la ligadura se encuentra sobre grupos més grandes; lo que se produce muy
frecuentemente en Bach y sus contemporineos, eso significa mds o menos: el ma-
sico debe articular aqui como s la costumbre; se le pide al intérprete una gjecu-
cién apropiada. Una gran ligadura también puede significar ~hay que darse
cuenta- una subdivisién en numerosas ligaduras cortas. \
He dicho mds arriba que la disonancia siempre debe estar ligada a su resolucion.
Fs una regla muy estricta que desafortunadamente se viola frecuentemente en
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cerse, por upa articulacién diferente. Gracias a ella la estructura melédica de un
fragmento puede parecer clara o también completamente irreconocibles es decir
que, tan solo colocando de manera diferente. las ligaduras de articulacion; se puede
imponer a un cierto pasaje un modelo ritmico que presente la sucesién melédica
més o menos transformada para el oyente. Por ejemplo, escuchamos mas fuerte-

nuestros dias. Sin embargo, existen algunas piezas donde la disonancia y su resolus
cidn estdn seflalados con puntos, de modo que ambas-deben ser acentuadas -al
violar la regla, el compositor debe tener la posibilidad de obtener un efecto parti-
cular-. Para el oyente de otros tiempos eso debié producir un efecto de schock,
pues el acentuar también la resolucién estd totalmente en contra de las-reglas de la
lengua hablada. Eso suena como una palabra que acentuamos incorrectamente
para darle un peso especial, por ejemplo acentuando una silaba que narmaimen’se
no lleva acento ténico.

Las nociones de spiccato'y staccato se presentan muy a meniudo en la miusica de
Bach y Vivaldi. Actualmente empleamos esos términos,.pero con un significado
que ha cambiado. Spiccato significa, a¢tualmente, “salteado” y es una indicacién
que se refiere a la técnica del arco. Hasta la fundacién del conservatorio frances la
palabra significaba Yinicamente “separado” o “despegado”, como staccato. Eso fo
implicaba una especie particular de defaché, solamente queria decir que e tina
linea ligada no se debia tocar legato ni cantabile; las. notas debian ser separadas,
Con frecuencia se encuentra la indicacién “Jargo e spiccato” sobre notas de valores
largos. Esta indicacién es incomprensible para el musico actual, e incluso franca-
mente contradictoria, pues largo (un tiempo lento con valores largos) v spiccato
(salteado) se excluyen el uno al otro. Dentro de su acepcion original, esta indica-
cidn significaba simplemente una pieza lenta en la cual las notas no deblan ser
ligadas.

En los preludios y otras piezas del estilo de las fantasias, los-agrupamientos
producidos por las ligaduras reiteradamente no concuerdan con los agrupamientos
métricos —por ejemplo ligaduras de tres en grupos de cuatro—. De esto resulia un
clemento mds que viene a oponerse a la acentuacién dictada por la jerarquia mé-
trica y que afiade a la pieza un ritmo completamente nuevo. Una perturbacion de
este tipo es de un encanto excitante. Del hecho de la superposicion de varias “je-
rarquias” la estructura ritmica principal parece desplomarse durante un breve
tiempo. Se comprende por gué Hindemith consideraba que el ritmo dé las obras
para un instrumento solo de Bach era tan extraordinariamente rico.

TN T T e
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Los acentos

La jerarquia primitiva »

Un mismo pasaje puede ser practicamente transformado, hasta casi no reconos
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T thente el ritmo de imitaciones motivicas que el encadenamiento melédico en si. Se

debe ser exactamente tres veces mas-arga que la segunda. Se trata simplemente de
una nota larga y de una corta, el contexto es el que decide la medida. La notacién
no indica, pues, mds que una de las etapas intermedias.

~ e Entre el primero.y el segundo
Q._” - == grupo de notas no existe sino yna
diferencia progresiva en a ma-

nerg de puntuar

puede entonces sefialar una imitacién dnicamente por el ritmo. Con la articula
-disponemos pues de un medio tan poderoso gue incluso puede borrar la melodia
Me gustaria que se comprendiera bien aqui que la articulacién es, ciertamente, ¢
medio de expresion mds importante del que disponemos para la musica barro
Ahora unas palabras acerca de la dindmica. En cuanto a la interpretacion, o que
primero se pregunta el musico es: jqué es de los matices? (Para el miisico
significa forte, piano, ete.) Lo que es fuerte y lo que es suave es tomado hoy en dia
como- el principio fundamental de la interpretacién. En la musica barroca este
género de dindmica tan s6lo tenia una importancia secundaria. Apenas existe 0
de esta época que sea alterada en su esencia si la tocan forte o piano. En muchos
casos se podia invertir simplemente la-dindmica, tocar piano los pasajes forte
Jorte los pasajes piano; mientras sean tocados, de manera interesante, tendréan
sentido. Es decir, la dindmica no estd integrada a la composicion. Desde lueg
dindmica juega un papel cada vez mds esencial ‘en la composicién a partir di
1750. Para la musica barroca, empero, no cuenta todavia, la dindmica del barroe
era la del lenguaje. Es una microdindmica que se aplica a las silabas y alas pala
bras aisladas. En la época barroca ésta va tenia una importancia extraordina
pero no se le lama todavia dindmica; pertenece mas bien al problema de la artic
lacion, pues ésta se refiere a las notas aisladas y a los grupos de notas mas pequ
fios. Evidentemente se puede tocar un pasaje primero forfe y después piano. §
embargo, no serd un atributo de la obra o una caracteristica fundamental d
composicion,. sino un condimento suplementario, una especie de ornamentaci
La microdindmica, por el contrario, es esencial pues representa la pronunciacion
aclara el sentido del “discurso musical”. ‘
El ritmo punteado tiene una impértancia particular en lo que concierne a
articulacion y a la “pronunciacién’ musicales. Es uno de los ritmos primigeni
del hombre, mds “original”, por ejemplo,‘que un staccato regular. Es extraordin
riamente: dificil para un cantante o para un instrumentista ejecutar una suces
de notas con una regularidad perfecta. (En los conservatorios de Europa; desde
hace cerca de dos siglos, se consagra una buena parte de los esfuerzos a “domes
car” la irregularidad ritmica natural que existe todavia en toda la musica populs
y a tocar con una bella regularidad 1as notas de valores iguales). Entre esta igu:
dad, gue raramente se encuentra én la musica barroca y que siempre debia
expresamente requerida por medio de puntos u otras indicaciones, y las not
vigorosamente punteadas existe una infinidad de posibilidades de valores interm
dios. Cuando, por ejemplo, series regulares de corcheas son tocadas ligerame
desiguales, con cierto “‘swing’’, de manera que la primera de cada dos sea uni p
mas larga que la segunda, se obtiene la forma mds suave, casi imperceptible
ritmo. punteado. La etapa siguiente se aproxima al ritmo de trecillo vy llega ent
ces un cierto momento en el que el compositor siente la necesidad de anotar
ritmo; Asi pues, escribe un puntillo después de la nota larga y acorta la segun
la mitad de su.valor. Esto no significa de ninguna manera que la primera no
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Es Ia naturaleza la que nos dice que el ritmo punteado como tal s¢ opone a toda
division exacta. La longitud de las notas largas y la brevedad de las notas cortas
son determinadas por el cardcter de la pieza y los principios de escritura. Es ver-
dad que encontramos algunos autores de los siglos XVII y XVIII que dicen que la
nota corta con un ritmo punteado debe tocarse en el dGltimo momento, empero
creo que no se refieren mas que a un caso particular, omitiendo Ias otras numero-
sas posibilidades por evidentes. Si tomamos cada regla al pie de la letra y la apli-
camos sistemdticamente sin comprenderia entonces cometemos graves €rrores,
Pienso que aquellos que creen fandticamente en las escrituras son los peores ene-
migos de Ia “religion”. Una fe ciega en las fuentes es peligrosa.

La manera como se tocan en la actualidad los ritmos punteados, es decir, man-
_teniendo la nota punteada exactamente tres veces mds tiempo que la nota corta
que sigue es, ciertamente, la realizacion precisa del texto escrito; pero seguramente
es un error en la mayoria de los casos. De ahi nace una especie de subrritmo orde-
‘nado que aniquila al ritmo punteado. Desde luego, la notacién conlleva agui una
_carencia, No se tiene la costumbre de expresar en nimero la relacién deseada; no
_se puede escribir, por ejemplo, “9” arriba de la nota larga y “2” arriba de la nota
corta. En la musica barroca, los compositores escribian frecuentemenie una negra
n puntillo'y tres fusas, lo cual no place a los quisquillosos, que desgraciadamente
ncontramos en gran cantidad entre los musicos; estos calculan, pues, el nimero
e fusas que deben componer una corchea, es decir cuatro, y las escriben ligando
a primera de ellas a Ia nota larga. ‘

El compositor hubiera podido hacer también eso si lo hubiera querido. Pero lo
ue deseaba tener era una nota larga y tres notas cortas. No se deberia cambiar
80, aun en las nuevas ediciones, ya que un ritmo punteado se toca de manera
iferente, mds libremente que un ritmo exactamente escrito.

Desafortunadamente, a lo largo de los dltimos cincuenta afios hemos seguido
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al como lo muestran viejas grabaciones (aguel ensayo con Bruno Walter,
r ejemplo), se sabia y se sentia cémo habia que tocar un ritmo punteado. Perg
solo es a partir de que Gustav Mahler ha exigido que se le toque exactamente lo
que esta escrito que estos conocimientos han desaparecido poco a poco. Me parece
lamentable que sea precisamente la idea de fidelidad al texto lo que haya matade
la verdadera fidelidad a la obra, ai grado que se ha olvidado gran parte de lo que
antafio constituia una ciencia viva. Actualmente nos falta hacer un esfuerzo por
reencontrar €sos conocimientos. Lo mismo es vélido, naturalmente, para la articu-
lacién. En el presente, muchos musicos piensan que en ausencia de signos de ar-
ticilacion deben, por fidelidad ai compositor, tocar los grupos de notas que no
tienen indicaciones sin articulacidn, tal como estan escritos; es decir, por una su-
puesta autenticidad que se esfuerza por restitdir Ias notas pero no la obra. Esta
“autenticidad” de la que se ha hablado tanto me parece, indudablemente, el mayor
enemigo de una interpretacion honesta, ya que se avoca a hacer sonar la notacién’
en si misma, sin tomar en cuenta el pensamiento que ésta envuelve. La sola nota-
cibn no puede expresar una pieza de musica, unicamente puede proporcionar pun-
tos de referencia. La autenticidad en el verdadero sentido de la palabra es, cierta-
mente, aquella que reconoce en las niotas el pensamiento del compositor ¥ las toca
consecuententente. Cuando el compositor escribe una redonda y 14 piensa como
una semicorchea, s6lo hace prueba de autenticidad aquel que toca la semicorchea
y no el que toca la redonda. ’

Para concluir con el tema de 1a articulacion: estudiemos las fuentes, esforcémo-
108 por saber todo lo que se pueda respecto a las ligaduras y a su ejecucion, inten-
temos sentir por qué debe hacerse asi Ia resolucion de una disonancia, porqué es
necesario tocar una nota punteada de tal o cual manera. Pero al momento que
hacemos musica olvidémonos de todo Io que hemos leido. El oyente no debe tener
Ia impresion de que tocamos 1o que hemos aprendido. Eso debe penetrar nuestro
ser, formar parte de nuestra individualidad. Incluso no sabemos ya que hemos
aprendido tal regla ni dénde la hemos leido. Posiblemente haremos todavia mu-
chas “faltas”-segiin la “letra”. Una “falta” que procede de mi conviccién, de mi
gusto y de mi sensibilidad es mds convincente que solas ideas que resuenan.

OTRA VISION DEL LENGUAIJE SONORO

FRANCISCO NUNEZ
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ciohales nuevas voces y variadas sonoridades, tocandolos de:formas insélitas.

1a grafia musical de las obras de nuestro siglo ha tenido que disefiar nuevos
codigos casi para cada obra, compositor, escuela, tendencia o pais, impidiendo la
fluidez y claridad de la intercomunicacién creador ~recreador, mds que creador-
intérprete.

El ordenador y la informdtica musical nos colocan ante la necesidad de una
sintesis que dé forma y unidad a la vasta herencia de nuestro siglo, abriendo y
facilitando el acceso a nuevos medios de expresién, creacién y comunicacion.

Con el descubrimiento de la electricidad, el fonégrgf? yvla grabadczra, 5“%?‘*3
musica de la era técnica, incorporando el ruido como un eif:n}ent? mas de‘\conmf
gacion y creacién sonora. A este movimiento se le _denommo musica concreta y
dio pauta a la generacién del fenémeno sonoro mediante el oscilador electronico,
antecedente de la sintesis musical asistida por fﬂ crdenac%or. N |

La crisis del lenguaje sonoro se refleja también.en la kmegtab:hci’ad’de algunas
técnicas de composicién. A veces un solo composx:tor‘cambla de:. técnica en .s?d:i
obra, mostrando quizds falta de dominio-del oficio, incoherencia de matena es,




confusion entre métrica y ritmo, o incluso, una bisqueda compulsiva de la nove.
dad por la novedad, desde las efimeras tendencias ¥ corrientes que vienen dando
tumbos a partir del dodecafonismo. Corrientes contrarias se dan en cambio e
misicos como Stravinsky, Bartok, Scriabin, Satie y Debussy, cuya orientacién ng
abandona jamds el principio rector del ritmo, prevaleciendo ademds, con fuerza
arrolladora, el manejo de las ideas desde el punto de vista melédico, pero sin
recurrir al manejo tradicional de la armonia. Sus lenguajes giran en torno a un
concepto mas universal de simultaneidad sonora, politimbrica y. polimelédica,

Cuando Liszt emancipé la melodia de la armonia, generé pricticamente todas
las tendencias y corrientes del siglo xx, dando cabida al impresionismo, expresio-
nismo, atonalidad, nacionalismo e incluso al dodecafonismo, pues en la exposicio ;
del tema principal de su sinfonia Fausto aparecen los doce semitonos al inicio del
primer movimiento. La deuda con Liszt esta auin por saldarse, pues practicamente
no hay pais adonde su influencia no haya llegado, ya como compositor, ya como
director de orquesta, ya como pianista.

Asi pues, las incoherencias en muchos planteamientos teéricos tradicionales
confrontan a las computadoras con las tendencias del siglo XX, que estdn deman-
dando la sintesis, su revisién v su replanteamiento. La grafia musical se encuentra
hoy como hace doce siglos, ante la necesaria conjuncion de esa sintesis y la conse-
cuente unificacién de simbolos y signos que favorecen la fluida intercomunicacién
creador-recreador-receptor, y aunque la informatica muestre visos de lograr esa
sintesis, Io harfa cuando ya nos encontramos en la antesala de otra musica, de otro
momento que s¢ anuncia con el advenimiento del nuevo siglo, del nuevo milenio.
Disciplinas como la linguistica, la medicina, Ia semiGtica, la psicoacistica, entre

otras, bien pueden coadyuvar a la nueva percepcién del sonido y de sus teorias y
principios. Se le maneja ya por ejemplo en ultra e mnfrafrecuencias, en medicina,
en astronomia, en el sonido de los submarinos, etc. y en espectaculos interdiscipli-
narios donde confluyen varios lenguajes, extendiéndose a las investigaciones de la
musica implicita de nuestras lenguas indigenas.

Ante este panorama expuesto sucintamente considero necesario instaurar, pri-
mero, el estudio sistematico y fundamentado de la ritmica como una ciencia
del ritmo y no como una tradicional clase de solfeo. Segundo, el estudio sistema-
tico y fundamentado de los motivos melédicos como ciencia de las ideas sonoras
¥ 1o como una exposicion de las diversas secciones de una obra a partir de la
armonfa, que suele seguirse en los cursos de formas y analisis musical. Tercero, el
estudio sistemético y fundamentado de la timbrica comgo ciencia del sonido, a
fin de manejarlo y conocerlo en procesos de simultaneidad sonora (contrapunto,
polifonia, orquestacion ¢ instrumentacion y armonia) y, desde luego, en procesa-
mientos electronicos en donde el manejo del sonido nos permite el filtrado, la
adicion o supresion de arménicos, modificacion del ataque v-decaimiento sonoros,

s principios, v teorias que nos generaran las texturas, los colores y otra concep-

1, casi infinita de formas de onda sonora. Habria derivaciones hacia la acustica

2, como las de sonorizar adecuadamente una sala, depurar el manejo de las

técnicas de grabacién y reproduccién sonoras, ast como Ia adecuacion ‘;,? ‘e"?{“?‘? ’
y aulas aislados actsticamente y una Ye}'dadera concepeion c}e iz:} c;i‘agmn deisgge :
nido, como otro principio de composxc.x'm.'Es decir, el miisico el futuro qu‘:;
deba incursionar cada vez més en la ciencia o-al menos en una ciencia must
compleja.
Cagz ;:azmlgiisca de Ilja Ijm‘xsica y su sintaxis nos Obligan.a responder al 'a(‘iuge td:igglazr
sonoro y como lo hace un cantante, trab_a:;ar la propia voz, sus sonidos, .
i laciones, planos y expresion. L i ‘
re%/lls; f:c;gzgjt‘; de inve’stl';gacién, replameamiemg y revisién va en_cammac;ixa;zz
una nueva teoria musical que se susteme. en el ritmo, y nos perméta fl:iani it com
conocimiento de causa los procesos creativos que antafio han producidé ias g
delia(;grii.i, ¢l ritmo es la energia generador?f que nos_funde con la t(;ta'};daii
esencia del universo, de la naturaleza, de la vida. Es el mste.mt.e en q;xela 1d izgmie
cidn se convierte en exhalacion o el punto en que e% mowmle:’xto e é}f iastole
comienza a transformarse en sistole. Como gl mov1m1en'to es asi la manifes 2on
preclara del ritmo, es una suma de espacio y tiempo. El principio del ritmo inﬂx;z cive
asi siempre dos dimensiones a partir de las cuales se genera mra,ique endzg mundo
serfa la vida y en nuestro pensamiento el'arte. Es como la envo vem; e
con el silencio, 1a abstraccion donde un impulso SOnoro €s la esenm}a e movk
miento y el principio de los contrastes: entendemos la vida porque la exp
m;;n:ﬁanto a estadios superiores dentro de la evoiuciéxidel Ienguag; hm?;?m ;1 pg;
creacion, considero el surgimiento de IIg.a “idtz% sonsoorzo;;?r?rc; é:f;i;;; am;a o
ion total de las palabras. Esta “‘idea .
ixggig,a;?g tema, emancipada del tex}o y de la poesia {sus pad:ies a(%oéﬁtgz;s;t
inicia su despliegue hacia una vida progla. Encau:?jcaizahla;glra ;}a gﬁt greasc;mia} =
propi At intaxis, es orientada y organi ¢
;2;21}3;? (g:gagn: t;ﬁeigsuaje so’noro es arte jcxbstractq bien Quede desempeiiar ¢l 1;;1
pel de virtual comunicador fisico-animico gracias al ritmo. Repr?entaﬂ??e b
imaginacion sensible una especie de vaso corpumcante entre Igs c(iiem s mal
ciones estéticas y sus creadores, como la ::mldad en l‘a diversidad. e
Quizés desentrafiar los misterios de Ia v1dg sea eqmgarable a desci raii las 1;13 ggn
nitas del ritmo. Quizds el ritmo que.matertaizza Z{z vida sed eg' fzmgfi ‘i?;zf; 0
esté fuerd de la vida y su manifestacxén,' acaso esté fuera también de ;‘% “‘c‘g. Ly
El ritmo en el arte es el ritmo de la vida. La fuente del quehacer es etico
esencia profunda del ser. Esto es finalmente el arte.
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EL MINIMISMO LATINOAMERICANO
A TRAVES DE LA OBRA PIANO PIANO DEL COMPOSITOR
URUGUAYO CARLOS DA SILVEIRA

t GRACIELA
| PARASKEVAIDIS

L. Introduccion

Carlos ‘da Silveira (Montevideo, Uruguay, 1950) pertenece a la generacién —~hk

intermedia~ de compositores que crecieron musicalmente durante el régimen mili-

tar (1973-1984), aceptando este desafio y asumiendo el correspondiente compr
miso histérico.

Formado teérica y practicamente tanto en el campo de la asf llamada musica

culta como en el de la musica popular, da Silveira se desempefia como creador e
el 4mbito de la primera, y como guitarrista, arreglista, acompafiante vy aseso
de grabacion, en el segundo. Integrd desde su fundacién en 1977 el conjunto “Lo
que iban cantando”, de importante actuacion e influencia durante el mencionad
periodo politico en el Uruguay, como punta de lanza alternativa y resistente, hast
su disolucién en 1982, ;

En el drea culta, da Silveira comienza interesandose por las técnicas electroacu:
ticas, como lo testimonia su obra As? nomds (1976).

Los planteos conceptuales del compositor argentino Oscar Bazan (Cérdoba
1936) tal como se presentan en su trilogia electroacustica Episodios (1973), Par
(1974} y Austera (1974) y por la composicién instrumental Austeras (1975-19
interesan a da Silveira y a otros jovenes compositores uruguayos (Leo Maslial
Luis Trochén, Fernando Condon, entre otros). Esta propuesta, que atina maxim:
economia en los medios utilizados con un rescate y reconocimiento de cualidade
musicales de las: culturas indigenas avasalladas por el conguistador europeo
es recogida. por Carlos da Silveira en forma personal para la obra objeto de est
breve estudio.
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11, Acerca de lo reiterativo

Consultado el Diccionario de la Academia Espariola’, “reiterar’ es “volver a decir
0-ejecutar; repetir una cosa”; y‘‘repetir’es ‘‘volver a hacer lo que se habia hecho
o decir-lo que se habia dicho”. Y-‘“‘de repeticion: dicese del mecanismo que una
vez puesto en marcha, repite su accién automdticamente”. El Diccionario-Latino-
Espaniol explica®: “repeto: intentar alcanzar de nuevo, intentar Hegar de nuevo a,
volver, volver en busca de, buscar, solicitar, repetir, buscar lejos, remontar el ori-
gen de”; y el verbo “itero: repetir, renovar, iterar”.

Sabido es que el lenguaje musical no se rige por los mismos cédigos del Tenguaje
verbal, sino por sus propios. Sabido también que en las musicas ha estado siempre
presente ¢l concepto de lo repetitivo o iterativo, de distintas formas. En las no
europeas, a través de la ritmica migico-ritual o de Ia exprésion melédica no tem-
perada de refinadas recurrencias. En la misica europea (o de influencia europea
también, es claro) se da, por ejemplo, én la cancién estréfica, en las texturas de
conduccién armonica (pedales, progresiones), en el “da ‘capo™ textual de las ma-
croestructuras del siglo XVIII, en las férmulas tonales recurrentes, etc.

En el contexto europeo-yanqui de la actualidad se registra a partir de 1964 Ia
aparicion de un fenémeno musical que el compositor inglés Michael Nyman ha
denominado minimal music (musica minimista, y no minimalista, que es angli-
cismo del adjetivo mal empleado), una musica que utiliza pocos ~minimos— ele-
mentos apoyandose en la repeticién automatica (al menos en su mtencmnahdad)
de células y secuencias, frecuentemente con polaridad tonal, bajo la influencia
~occidentalmente mal entendida- y la aplicacion ~violentada~ de algunos concep-
tos filosoficos del Lejano Oriente (mezcla que ha provocado algunos productos
musicales cuestionables).

Partiendo. de los tres representantes yanquis del periodo. histérico. de-la musica
minimista; Terry Riley (1935), Steve Reich (1936) v Philip Glass (1937), se obser-
van extensas macroestructuras (igualmente prolongadas en la duracién cronolégica
real y-en la interior o sicoldgica). La ausencia total, voluntaria, de silencios.y de
fluctuaciones dindmicas (es decir, la presencia continuada de compactos sonoros de
impenetrables bloques alrededor del “forte”), cuyos cambios ritmicos, melédi-
cos 0 armoénicos: son tan esporadicos y espaciados como para generar una salida
total de la realidad y de cualquier relacién con ella, conduciendo, no-a lo mdgico-
ritual, sino a un estado de letargo que -ademds de sus-connotaciones politicas=
impide, anuldndolo, un goce profundo y sensible del hecho musical, logra destruir,
a través de la automatizacion, cualquier posibilidad racional, intuitiva, emocional,
de la comunicacién real del hecho sensible, intermediando, asi una escapatoria
seudonirvanistica. ;

En Ia alternativa latinoamericana tercermundista ~mdas modesta y no tan “epi-
gonal” como pareciera a primera vista~ o, digamos, rioplatense, el objetivo es el
opuesto: estructuras breves, transformacién interna que concentra la atencién por
lo imprevisible de su aparicion, flexiones dindmicas, silencio expresivo y de ten-
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sién, ausencia de memoria histérica en lo armoénico-tonal. ;
La interaccién sonido-silencio, en la que el primero existe gracias al segundo, v
la fuerza motriz, que mueve estos elementos concentrados al maximo, se manifies-
tan a través de la utilizacion de secuencias de orden iterativo que imponen una
presencia protagdnica; gracias a sutiles variantes reiterativas no mecédnicas ni pre-
visiblemente mecanizadas. : ‘
Piano piano puede servir de caso tipo.

II1. Piano piano

Fue compuesta entre fines de 1978 y los primeros dias de 1979. Su titulo —notoria-
mente polisémico~ indica, reiterandolo, el instrumento al que estd destinado Ia
obra; alude, también reiterativamente, a una dindmica que no aparecerd nunca en
todo el transcurso de la obra, y también al dicho popular italiano (“piano piano si
va lontano™) que tiene traslaciones de espiritu en varios idiomas, incluso el espa-
fiol; y, por lo ritmico, al tambor “piano” del conjunto. de tambores afromontevi-
deanos. ‘

Fue estrenada por Leo Masliah durante el Octavo Curso Latincamericano de
Miusica. Contemporanea en S8o Jodo del-Rei (Brasil) el 18 de enero de 1979, ¥
gjecutada posteriormente por otros pianistas, entre los cuales se encuentran Frede-
ric. Rzewski (Festival de la SIMC, Graz, 1982), Beatriz Balzi (Sao Paulo, 1985),
Martine Joste (Paris, 1986). Existe una version discografica por Leo Masliah®.

1. Estructura general

Da Silveira opta sin ambages ni* atenuantes por una estructura claramente bipar-
tita o binaria, un craso’ A-B. Sin embargo, esta obviedad no es obsticulo para
generar una tensién ‘que se acumula tanto en A comio en B, especialmente por:la
expectativa que impone en A el 'juego’ de sonido-silencio versus silencio-sonido, y
en B, la no interrupcién del sonido. :
En ambos ¢asos, son pocos los sonidos en juego (sol-la-do-re), con iteracion mar-
cada delos dos primeros en la primera parte yen B, el'la rodeado por el sol, mas
1a séptima mayor do-si armonica estableciendo no sélo ofro estrato o registro ¢
color, sino en funcién del elemento ‘Sorpresa.
8e observa la delimitacion siguiente:

-

&

S

®) ¥
en A P yenB g

v una dindmica fluctuante entre “mp” y “ff” en A, y estable ~sin indicacién-
en B

16

2. A

En las explicaciones:ﬂ se refiere al “pill presto possibile” (que j;a i
tante a ejecutante, claro). La duracién esta sefialada en segundos (taﬁiﬂ‘p. r
sonido como para el silencio). La duracién de A con respectoa la de B es casi igu

(3’417 y 3387, respectivan?ente}.

No hay cdlculo matematico nt reglas aprioristicas ni repeticiones mecénicas o
regulares. Todo es “artesanal”, sensible. Por ejemplo:

Unidades en ™ Cantidad de repeticiones

107 ix
7,’ X
5 14x
4” SX
3” 19%
2” 9X
1” ZX

Una de las diferencias sustanciales y conceptuales de la apﬁgac.ié'n de secuencias
iterativas en esta obra es precisamente la de evitar una pepnoc.hcui’?d p/revx.sxbie,
mecanica, simétrica. Nunca es “yolver a decir lo que se habia d:.cho 3 mas bien es
un “intentar alcanzar de nuevo”, “buscar”’, “renovar”, lo que xmpixca gue el ca-
mino puede ser similar o parecido pero nunca exactamente el mismo {tampoco

perceptivamente).
Otros ejemplos:

sélo sol-la con octava sol-la-do-re - con octava
20 23 4 6
detenciones sobre el la detenciones sobre el re
7
5

Se sobreentiende en este contexto que las duraciones en segandos sox proporcm—
nales, v que una vez establecidos a través de los siete segundos del comienzo (o su

. . . 4
aproximacién), el resto se comportara interrelativamente.

El material tetrafonico: 1 +f J:
= °

A

g

simétrico intervalicamente contiene dos segundas mayores sobre un ¢je de tercera
menor.
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3. B

Se integra con un movimiento ininterrumpido y parejo. de semicorcheas, con
énfasis manifiesto sobre el
IA\
e
5 )

Ty

altérnando con el g
(28 veces)

4

e —

y el — (17 veces).

El cédigo aclara que Ix o 2x etc. es la “repeticién del mismo compds tantas
veces como se indica” y que en la segunda parte, “cada compds dura aproximada-
mente un (1) segundo”.

Tampoco aqui hay matemdtica oculta. El cuadro se resume asi:
repeticiones veces repeticiones

14x 7x

13x 6x

12x 5x

11x 4x

10x 3x
9% 2x 1
8x 1x 4

Se Opsewa que, cada vez que aparece el sol, el compas se toca una sola vez, a
excepcion de pdg. 3, ltimo compas del tercer programa, en que se toca dos veces:

8- "II
3 1 i ! ) 3 i 4x
s M R S S W — —
i ) I

L

El compas

también se toca siempre una sola vez, menos al ﬁnal cuatro campases ames ci
terminar, en que se establece;

QM 3 'fi T X

£ N T "
By ¥ T L 3

o sea, dos compases y no uno como previamente, que se repiten dos veces.
A y B terminan, en cada caso, con diez segundos de silencio (A) y un compds (de

un segundo repetido 10x, es decir diez segundos) (B), dos maneras de describir el
mismo resultado.

bl

IV. Comentario del autor

“Pjano piano fue consecuencia de haber conocido a Leo Masliah y su forma de
tocar ¢l piano. Lo que verdaderamente quisiera lograr es una comunicacion en.la
que lo racional quede relegado por lo sensorial.”

Lo racional -la eleccién y limites de los materiales, su organizacién composi-
tiva- cumple con lo sensorial ~hecho comunicativo- la funcién de mediador. Se
aparta ~también en esto- de la musica minimista del modelo yanqui~europeo, a Ia
cual no hay que ligarla apresurada y superficialmente.

Las diferencias de punto de partida y de Hegada, su itinerario entre uno y otro
son conceptualmente opuestas y las posibles similitudes quedan definidas -¢n uno
y otro caso~ por el contexto mismo y su manera de realizacion.

Restaria decidir o redefinir el etiquetado, en todo caso adjeuvandolo {mi-
nimismo latinoamericano?). Carlos de Silveira propone: “muisica minima™

Notas

1. Real Academia Espanola: Diccionario de la lengua espafiola. Espasa-Calpe, Madrid, 1970,

2. Diccionario-ilustrado latino-éspariol, espafiol-latino. Spes; Barcelona, 1950:

3. Fonograma de Tacuabé (Uruguay), voluren siete de la serie Musica Nueva Latinoamericana, 1981,

4, De hecho, la version discogréfica dura 6’407, es decir que las duraciones no son absolutas con res-
pecto a lo indicado (A = 341" y B = 3°38”, total 779”).
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CARLOS DA SILVEIRA
PIANO PIANO (1978)
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LA MUSA INEPTA

El 19 de julio de 1989, en la Seccién Metropolitana del diario Excélsior se diq breve
noticia de la muerte de Henry von Karajan, enigmdtico personaje d? nuestro tiempo.
Quiza por modestia, o por respeto al luto de la familia Von Kara)axll, q}le por elsa‘s
mismas fechas perdi6 al ilustre Herbert; el Excélsior omiti6 los datos biograficos mini-
mos sobre el fallecido, datos que Pautd ha podido rescatar después de una breve'y
nada eéxhaustiva investigacion. )
Henry von Karajan (1917-1989) fue el hermanastro menor de Herbert von Kgra;an,
nacido del primer matrimonio del padre (apellidado originalmente Karapanms) con
una rica dama australiana. Obligado a vivir a la sombra de su famoso medio herm.ar}o,
Henry emigré en 1953 a los Estados Unidos, estableciéndose en Nebraska y dedicin-
dose al comercio en soya, sorgo y otros productos agricolas. Hgbxendo acpmulada ung
fortuna regular, aplico. muchos recursos a su pasatiempo favorito: coleccionar batuta.s
de famosos directores de orquesta, Misantropo por naturaleza, v profunfiamente ex’x\f%-
dioso de 1a fama de su ilustre hermanastro, Henry von Karajan se dedico en los ulti-
mos afos de su vida a cultivar una apariencia tosca y desalifiada, al estilq de Beetho-
ven, en un initil esfuerzo por ganar, vicariamente, la atenciéon y la sxmpa}ia dc}
llamado Canciller de Hierro de la Filarmoénica de Berlin. Al fallar.este recurso, intentd
adquirir la mayoria de las acciones de la prestigiada empresa discografica Deutsc_he
Grammophon, con intenciones no del todo claras. Se dice que su fracaso en este‘m—
tento agravo su ya avanzada hidropesia, que finalmente lo lleyo a ‘la tumba. qu ins-
trucciones especificas de su testamento, sus bienes materiales (m.clmda su coleccion de
batutas) han pasado a formar parte del patrimonio de la John Birch Society. Descanse

en paz Henry von Karajan.

i

NOTAS SIN MUSICA

LIBROS

Juan Arturo Brennan

Hace unos meses fue publicado por el Fondo de
Cultura Econémica un interesante libro que
con el paso del tiempo se convertird, sin duda, en
un texto fundamental de la- musicologia mexi-
cana. 8¢ trata del libro de Yolanda Moreno Rivas
dedicado al nacionalismo musical en México. El
primer dato interesante sobre este libro es que
desde su titulo mismo se plantea una visién am-
plia del tema: Rostros del ndcionalismo en la mu-
sica mexicana. Con este titulo, Yolanda Moreno
parece decimos, y tiene materia para apoyar la
tesis, ‘que el nacionalismo ‘musical mexicano no
es un monolito inexpugnablé o un coneepto
linico'y totalizador bajo el ¢ual puedan agruparse
indiscriminadamente expresiones sonoras tan
variadas como las de Ponce y Huizar, ¢ las de
Galindo'y Revueltas. La autora inicia su explora-
cién de esos rostros planteando una definicién
del nacionalismo; en esta parte de su libro, re-

sultd igualmente interesante el acercamiento a lo-

que el nacionalismo si es, como a lo que no es.
Parte de esta exploracion se hace a través de refe-
rencias a otros nacionalismos de Europa y de

América Latina. De ahi, el libro pasa a explorar
las raices del nacionalismo musical en la Colonia,
en la mezcla de culturas, en lo indigena que tras-
ciende y se combina con aquello que legara de
Europa. No faltan en esta parte del libro intere-
santes acotaciones sobre la funcion social de la
miisica en la Nueva Espaiia.

El siguiente eslabon explorado por Yolanda
Moreno es el romanticismo.del siglo: XIX, pe-
ricdo que representa, sin duda, la mayor laguna
histérica en el conocimiento de nuestra misica.
A partir de este breve andlisis de nuestra misica
del siglo pasado, la autora encadena con el pri-
mer gran hito de nuestro nacionalismo: Manuel
M. Ponce, casi tan nacionalista como europei-
zante. Es a través de Ponce que queda claro
cémeo lo nacional se filtra definilivamenté en la
misica de concierto. De inmediato, la figura de
Carlos Chévez, analizada en el libro no sélo
como hacionalista por sus citas de material au-
toctono, sino también como universalista por la
relacion que s musica guarda con las de impor-
tantes compositores europeos de nuestro siglo. Es
posible que la aproximacion mas interesante al
nacionalismo, su rostro a la vez mds didfano y
enigmdtico, sea a través del andlisis gue Yolanda
Moreno hace de Silvestre Revueltas. Ello se debe,
probablemente, & que Revueltas fue, de nuestros
nacionalistas, el que menos recurrié a las citas

- literales de motivos nacionales, de¢ modo que su
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nacionalismo musical"es mas depurado, més de
substancia gue de forma. En seguida, la autora
dedica un capitulo 2 otros nacionalistas relevan-
tes; destacan en él las referencias a personajes
musicalmente tan disimbolos como Rolon y Ga-
lindo, como Huizar y Bernal Jiménez. Y como es
de esperarse, el libro cierra sus paginas refirién-
dose a una cuestion de actualidad y polémica: los

alcances del nacionalismo en la misica de nues- ENTRE BASTIDORES
tros dias. Si, ahi estdn las referencias que, de
nuevo, plantean esa omnipresente pregunta sin
respuesta: jexiste todavia una corriente de claro
nacionalismo en nuestra misica de concierto, y
si es asi, es valida y funcional, o es un simple
anacronismo ya superado?

El libro de Yolanda Moreno tiene como cuali-
dad principal un flujo claro y légico de ideas, @
apoyado por gjemplos musicales muy bien selec-
cionados, y complementado por una s¢lida y
variada bibliografia. Sea bienvenido este texto en
el que la autora pone a discusion importantes
cuestiones sobre un tema que, hasta la fecha, estd
lleno de espinas.

“Ah, pues yo oi tocar a Beethoven...”, le dijo al-
guien, sin pizca de humor, 2 Maneiena Arizpe.
Cuando le recordd ella que Beethoven murid
hace ya algin tiempo, el privilegiado escucha,
impasible, contests: “{Es que de esto ya hace mu-
cho tiempo...!I”

Alguien le pregunté & Luis Samuel Saloma, con-
certino de la Orquesta Sinfonica Nacional: Y
por qué ne vas los domingos a oir a la OFU=
NAM?” El violinista replico, contundente: “Por
favor, es como preguntarle a un Carterc.por qué

ROSTROS DEL NACIONALISMO EN LA no sale a caminar los domingos.

MUSICA MEXICANA
. . o @&
Un ensayo de interpretacion

Yolanda Moreno Rivas
Fondo de Cultura Econémica, México, 1989 atlas es que el autor se basa én las clasificaciones
establecidas con anterioridad para continuar su

e discurso analitico sobre el instrumental. De par-

ticular interés es el poder ir detectando como el

finalmente el volumen dedicado a la musica den- ¢l instrumental europeo, tanto en la combinacién
tro de la serie Atlas Cultural de México, que pu- simultdnea, como en la sintesis de instrumeéntos
blican conjuntamente la SEP, el INAH v 1a Edi- nuevos.
torial Planeta. El libro es obra de Juan Guillermo Aqui son invaluables las referencias que el o=
Contreras Arias y, en contra de lo que pudiera
creerse, no arranca de inmediato con cuestiones Colonia, referencias que ilustran con claridad
especificas sobre la musica mexicana, sino que muchos puntos del texto. un breve apéndice de-
-dedica sus primeras pdginas a la descripcion dicado al instrumental en el periodo post-inde-
de 1a naturaleza del sonido v sus cualidades fun- pendentista da paso a la seccion de mapas que
damentales. A partir de estas primeras conside- agrupa el instrumental mexicano por dreas geo-

raciones tedricas, el autor liga las cualidades del graficas. La parte final del libro estd dedicada a

sonido con as de los instrumentos que lo produ- un extenso catdlogo de los instrumentos musica-
¢en; dé ahf, da el paso a la clasificacion de los les en México, en el que hallamos desde las ocari-

cos tedricos. Una vez puestas esias bases, Contre- las bandas; desde el tochdcatl o cuerno de la pa-
ras aborda una exploracién del instrumental mu- sién, hasta el silbato del afilador;, desde el
sical precortesiano, al que sigue de inmediato huéhuet] hasta Ia radiola.
una panoramica de los objetos sonoros de la Esta breve descripeion del libro de Contreras
Nueva Espafia. Lo interesante de esta parte del deja bien claro que este altas, mas gue un anslisis
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Después de muchos reses de espera, s¢ publicé instfumental precortesiano se¢ va fundiendo con

tor hace a la iconografia musical en ¢l arte de la

instrumentos musicales a partir de diversos mar- nas y sonajas hasta los modernos aeréfonos de

de estilos, corrientes, géneros, obras o composito-

res, es un iratado de organologia bastante am-
plio. En este sentido, se hace especialmente wtil
la abundancia de ilustraciones (fotografias, gra-
bados, dibujos), sin los cuales una empresa de
este tipo perderia gran arte de su valor. La abun-
dancia de informacion ¢ imdgenes, asi como una
bibliografia extensa, hacen de este atlas una inte~
resante obra de referencia y consulta sobre el so-
nido de la muisica en México.

ATLAS CULTURAL DE MEXICO: MUSICA
Juan Guillermo Contreras Arias
SEP/INAH/Grupo Editorial Planeia, México,
1988.

&

Hacia fines del afto pasado, se publico una inte-
resante antologia pogtico-usical titulada, justa-
mente, Poesia y musica. Laseleccion de textos ha
sido realizada por Moisés Ladrén de Guevara, y
conforma un vasto panorama de escritos poéticos
sobre la musica. Fl atractivo mas evidente de la
colecci6n es la variedad de autores, que garantiza
Ia variedad de enfoques; conviven en este volu-
mien Nezahualeoyotl v Shakespeare, Sor Juana y
Cermuda, Cage y Cortézar, Neruda y Elytis.- A
través de esos textos sobre misica, se va tejiendo
una interesante coleccion de - visiones: encontra-
das sobre ¢l fenomeno musical, provenientes de
muchas épocas, de muchos estilos; de muchas
posiciones filoséficas, poéticas v, claro, musica-
fes. Una buena cantidad: de los textos elegidos
por Ladrén: de Guevara fueron escritos en idio-
mas extranjeros, y en esta edicion llevan, escru-
pulosamente; los créditos de sus respectivos tra-
ductores. Si la coleccion de autores es muy
interesante, la de traductores nolo es menos. En
esta atractiva seleccion de poesia musical habria
que extrafiar, quizd, que no se incluyeran las ver-
siones originales de los poemas; junto a su res-
pectiva traduccién. Cabe aclarar que muchos de
los textos de este libro har aparecido en-las pagi-
nas de Pauta.

POESIA ¥ MUSICA

Seleccion de Moisés Ladrén de Guevara
Serie Malabar, 1V

Universidad Auténoma
Metropolitana/Iztapalapa, México, 1988.
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Y por supuesto, también estén los libros malos.
O malisimios; en este caso. La trompetoma
curable que padezco desde temprana eda me
llevé a adquirir, en una libreria de Madrid un
peculiar texto, largamente titulado Progmma de
estudios sobre los origeaes de la trompeta y su
evolucion en la historig musical de Angei Millan
Esteban. Para empezar, como curso el librito es
bastante raguitico, ya que en su indice prezeade
cubrir seis cursos en menos de Setenta paginas.
Después, al margen de lo que pensemos aquelias
que tenemos cierta parcialidad por el bello ins-
trumento, no es valido iniciar £l prélogo con una
afirmacion como ésta:

“1,a ensefianza historica de la Trompeta debe
ser materia obligatoria en lIos planes de ense-
fanza normalmente confeccionados para los
Conservatorios de Musica.” :

La lectura del texto de Milldn nos lleva a des-
cubrir que es, en el mejor de los casos, un pasti-
che de fragmentos tomados de otros textos y en-
ciclopedias de procedencia diversa. En el peor de
los casos, es fusil en su mas clara expresion, ¥
mal fusil, ya que esid leno de datos erroneos,
compositores mal identificados, obras mal atri-
buidas, numerosos errores ortograficos, sintaxis
confusa v pésima organizacion del material. En-
tre las muchas carencias que hay en este texto,
por ejemplo, estd a indispensable tabla compara-
tiva de rangos de las trompetas de distintas tesi-
turas.

Sin ella, jcomo sabrd el estudiante los alcances
relativos de un flugelgorn en si bemol y una
trompeta en re? Ademds del mal realizado mon-
taje de textos ajenos, al autor propone una serie
de aseveraciones subjetivas, muy discutibles, res-
pecto a la materia que trata. No tenemos noficia,
por ejemplo, de gue Mozart haya escrito mucho
para la trompeta, como lo afirma Millan: existen
sélo un par de divertimenti de estilo militar que
Mozart escribiera por compromiso (K. 187 y
188) v cuya dotacién instrumental (2 flautas, 4
{rompetas y 5 timbales) es citada erroneamente
por Milldn en su libro. '

.Y qué pensar de un supuesto musicologo que,
al ‘hablar de las cualidades sonoras de cierio tipo
de trompeta, afirma que es “picotera v tunan-
tuela”? ¥ no 610 el texta de Milldn esta plagado
de érrores y erratas: el catilogo de obras para
trompeta es tendencioso en su seleccion, y nos
presenta a autores como Pourcell y Saint-Sdenz,
entre otros; la bibliografia estd, cbvzamente, fusn~
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lada al azar de algunas fuentes andrquicamente
citadas.

1 Qué mas se puede decir de'un libro tan malo?
Solamente desear que, eni algin sitio, se haya pu-
blicado un texto decente sobre la trompeta, en
castellano. Aungue sea una buena traduccién de
un texto original en otro idioma.

PROGRAMA DE ESTUDIOS SOBRE LOS
ORIGENES DE LA

TROMPETA Y SU EVOLUCION EN LA
HISTORIA MUSICAL

Angel Millan Esteban

Expomusica Pacheco, S. L., Murcia, 1985

Guillén

Por los mismos dias que Karajan fallecié tam-
bién el poeta Nicolds Guillén (Camagiey, 1902);
que pobld su obra de cocodrilos y guitarras, ‘de
sones y ritmos del sentir tropical afrocubano, y
que inspiré la Sensemayd de Silvestre Revueltas
con estas lineas magnificas: “;Mayombe-bombe-
mayombé! / la culebra viene y se enreda en un
palo; / con sus ojos de vidrio, en un palo, / con
sus ojos de vidrio. / La culebra camina sin patas:
/ la culebra se esconde en la yerba; / caminando
se esconde en la yerba, / caminando sin patas...”

REQUIEMS

Janigro

Iniciamos este recuento doloroso de pérdidas
musicales recientes con Antonio Janigro, muerto
el 1° de mayo del presente afio en Milan, donde
naci6, de familia yugoslava, en 1918. Aunque
mejor conocido como fundador y director de los
¢jemplares “Solistas de Zagreb”, orquesta de ca-
mara que hos ha dejado innumerables grabacio-
nes valiosas, y como director de la Orquesta de
Cdmara Regional de Saar (RFA), Janigro fue
también un espléndido cellista, discipulo sobre-
saliente de Casals.

Karajan

A los-81 afios, musicalimente activo, sin soltar la
batuta sino hasta el Gltimo momento, acaba de
desaparecer Herbert von Karajan, uno de los mds
grandes y magnéticos directores de orquesta del
siglo XX. La tarde anterior 4 su deceso (julio)
ensayaba todavia una o6pera de Verdi, progra-
mada como platillo fuerte en el préximo Festival
de Salzburgo, en Viena, con Plicido Domingo. El
medio musical mundial le ha rendido una elegia
conmovida al maestro.

DISCOS

Juan Arture Brennan

Con cierto retraso respecto al avance tecnolégico
y comercial, esta secciGn de Pauta se pone, final-
mente, al dia. El ubicuo disco compacto. ya esta
peniendo en peligro la supervivencia. de} disco
L. P., y esto es notorio especialmente en Europa
y los-Estados Unidos. En- México, la revolucién
del compacto marcha con mayor Lentitud, pero
marcha al fin y al cabo. Hasta el nimero anterior
de Pauta, las reseias de esta seccion se habian
referido a discos L. P. y, en ocasiones, a cassettes.
Si bien es cierto que varios de los discos resefia-
dos en ntmeros anteriores ya estin disponibles
en compacto, es en este nimero donde; por pri-
mera-vez, resefiamos material aparecido original-
mente en el nuevo formato. Aunque algunas
ediciones discograficas mexicanas siguen apare-
ciendo en el tradicional L. P.; ya estan saliendo al
mercado versiones en compacto de discos ya tra-
dicionales en nuestra discografia; incluso, algu-
nos proyectos independientes de grabaciones de
musica nueva contemplan editar directamente en
compacto. Es por ello que,‘concreciente frecuen-
cia, las resefias de discos de esta seccion se referi-
rén a discos compactos. Sin embarge, como-no
esperamos que los L. P. desaparezcan de la faz de
la tierra de un momento a otro, aun tendremios
por aqui algunas noticias de discos impresos en
el tradicional vinilo negro. Asi, identificaremos

las fuentes sonoras de nuestras resefias con las
indicaciones (LP) o (CD) segun sea el caso, para
mayor informacién de nuestros lectores, aidin en
el entendido de que algunas grabaciones estdn sa-
liendo al mercado en ambos formates.

Y gué mejor que inaugurar la compactomania
en Pauta con musica mexicana., En muestro ni-
mero 25 resefiamos el primer disco-dedicadoa la
miisica de Samuel Zyman, joven compositor
mexicano recién doctorado ‘en Juilliard, y actual-
mente miembro del profesorado de esa presti-
giosa institucién musical. Recientemente; ha
aparecido la segunda grabacién, en Ia misma éti-
queta, dedicada por entero a la musica de Zy~
man. Su Quinteto para alientos, cuerdas 'y piano,
presenita en su inicio upa vena contemplativa
menos oscura que la.que se destaca en anteriores
obras suyas. Después, Zyman exhibe su tradicio-
nal gusto por las texturas contrapuntisticas y los
impulsos ritmicos constantes gue, sin embargo,
no llegan a convertirse en ostinati. El segundo
movimiento del quinteto parte de una fuga de
corte clasico, con interesantes secciones de. rit-
mos encontrados. Sigue un ciclo de cuatro can-
ciones sobre poemas de Salvador Carrasco, titu-
lado Solamente sola, para soprano y piano. Las
canciones son intensas, muy dramdéticas, con es-
tados. de d4nimo paralelos a los detectables de el
trio Bashe de Zyman {ver resefia en Pauta # 23),
o en su obra orquestal Soliloguio. Ciertos hallaz-
gos. interesantes. en el paralelismo texto misica
no alcanzan su cabal desarrollo. debido a lo. re-
buscado de algunos pasajes poéticos d¢ Carrasco.
Ello contribuye también a que, en ciertos pasajes,
1a enunciacion del texto por parte de Ia soprano
no tenga la transparencia reguerida para su cabal
comprension.

El disco cierra con el Concierto para piano y
conjunto de camara, obra de distribucién cien
por ciento cldsica que abunda en la preocupacién
de Zyman por ¢l manejo de las formas tradicio-
nales. Destaca en. primera instancia la simetria
de la distribucién instrumental:. dos quintetos,
uno de alientos y uneo de cuerdas, mas timbales y
el piano, solista. En esta obra, Zyman se muestra
fiel, sin esclavizarse, a los temas planteados para
su desarrollo, y el primer movimienio tiene un
amplio episodio a modo de cadenza, de gran dis-
ciplina formal. Largos, liricos arcos sonoros.ca-
racterizan el segundo movimiento, y se detectan
en. €l interesantes figuras como pedales que dan
sostén a la estructura del adagio. Finaliza‘la obra

con un rondg agil, flexible, compacto y directo al
punto.

Las interpretaciones son buenas en general, y
se nota sobre todo cierto entusiasmo juvenil por
parte de los instrumentistas. Se extrafiaria, en
todo caso, algo mds de claridad en la'diccion' de
la soprano Rachel Rosales en Solamente sola: En
resument, no hay en estas obras dé Zyman nada
que apunte hacia la busqueda; ¢l experimento’a
la innovacidn, Hay, un-cambio, un séldo oficioy
una disciplina que han sido, hasta ahora, Ias cua-
lidades principales del compositor.

SAMUEL ZYMAN: Quinteto para alientos,
cuerdas y piano; Solamente sola; Concierto
para-piano y conjunto de camara, Mirian
Conti;, piano; Rachel Rosales, sopraho; The
Chelsea Chamber Ensemble; Samuel Zyman,
director. ANTILLES-NEW DIRECTIONS
91055-2 (CD)

De reciente aparicion también es el primer disco
grabado en los Estados Unidos por el Cuartsto
Latincamericano, v la. primera de sus grabacio-
nes en aparecer como disco compacto. Se trata
de una interesante. seleccion de miisica latinoas
mericana que, entre otras cosas; permite analizar
el progrese del grupo a partir:de una compars-
cién directa. Esta comparacién: puede hdcerse a
partir de los dos cuartetos de-Silvestre Revueltas
incluides en este disco, obras que el Cuarteto ya
habia grabado anteriormente (ver Pauta No. 17)
para la serie Voz Viva de la UNAM.

Miisica de feria 'y Magueyes son los cuartetos
de Revueltas incluidos en esta nueva grabacion, v
las versiones del Cuarteto reflejan mucho estudio
v. mucho trabajo:sobre.obras que son ya funda-
mentales. en su-repertorio: Se nota. sobre todo;
un sonido de grupo més coherente v ensamblado,
y -una resolucion. inteligente y balanceads de las
paradojas ritmicas propuestas por Revueltas en
sus-cuartetos. Ello es especialmente notable en
Miisica de feria;la nueva grabacion de esta obra
permite apreciar sutilezas - éstructurales que no
eran-tan claras en la primera grabacion que gl
Cuarteto hiciera de esta obra.

Tenemos después ‘el primero.de los cuartetos
de, cuerda . de Alberto, Ginastera;, y el ultimo- de
los. cuartetos ‘de. Heitor . Villa-Lobos. En. ambas
obras, se nota claramente el compromiso particu-
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far, que el Cuarteto. Latinoamericane ha hecho
con la musica del 4rea que le da nombre. Energia
cortante y controlada en Ginastera, limpida y
clara textura en Villa-Lobes. En el Cuartete Mo.
17 del musico brasilefio destaca, sobre todo, la
interpretacién del Lento que constituye préctica-
mente el iinico movimiento de gran aliento lirico
entre todos los que se incluyen en la grabacién.
En cuanto a la obra de Ginastera, interpretada
toda con gran rigor, resalia el segundo movi-
miento, Vivacissimo, en el que el Cuarteto man-
tiene una transparencia admirable al interior de
una textura muy compleja.

En este solido .y satisfactorio proyecto disco-
grafico, el Cuarteto Latinoamericano se ha en-
frentado a una variable interesante; todas las gra-
baciones anteriores del grupo se habian realizado
en L. P,, con todas las limitaciones técnicas y so-
noras que ello implica, particularmente en nues-
tra industria discogrdfica, y ahora, en compacto,
no hay més que la misica misma. Como era de
esperarse, el Cuarteto ha pasado la prueba con
alta calificacién, y el disco en cuestién es muy
satisfactorio tanto en el ambito de la interpreta-
ci6n.como en el de la grabacién y la calidad so-
nora en general,

SILVESTRE REVUELTAS: Miusica de feria;
Magueyes

ALBERTO GINASTERA: Cuarteto No. 1
HEITOR VILLA-LOBOS: Cuarteto No. 17
Cuarteto Latinoamericano

ELAN 2218 (CD)

Volvemos al mundo del L. P. para hablar de cua-
tro-discos de reciente aparicion; que forman
parte-de-la interesante Serie INBA-SACM, dedi-
cada a la musica mexicana de nuestro tiempo. El
primero de estos cuatro-discos se refiere ala my-
sica ‘coral, y fue realizado con motive de los 50
afios de vida del Coro de Cémara de Bellas Artes.
Con 'motivo de este enfoque celebratorio, el disco
€5 mias un-panorama variado -de musica coral;
que un compendio de nuevos autores'y obras:
Asf; hallamos en- 6l piezas de claro aliento nacio-
nalista: melodias mayas y 'yaquis-arregladas por
Luis Sandiy o Apatzingdn, de Paulino Paredes.
En el 'primer lado del disco, que contiene las pie-
zas mencionadas; hallamos también obras-cora-
fes de Ponce; Salvador Moreno, y-Miguel Bernal
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Jiménez. Sin duda,; a8 dos piezas de Moreno son
lo mads rescatable de la primera cara del L. P. En
su ‘segunda cara, el disco ofrece musica un'poco
mds nueva; inicia ¢on los interesantes Tres epita-

fios ‘de Rodolfo Halffter, para seguit con'un par
de obras de Alfonso de Elfas, v una de Manuel de
Elias, primera voz fealmente actual en'el reperto-

rio’ de este disco. Y 'el L. P, concluye'con 1a que

sin duda es'1a mds interesante piezd en esta selec-

cién: Canto claro; de - Arturo Mérquez. Intere-

sante propuesta polifénica que nu~~~legaala
complejidad oscurantista, Canto ciuro destaca’so-

bre todo porla mesura con'la gue Marquez uti-

liza los rectrsos corales & su disposicion. No'hay

aqui la tendencia al ruidismo vocal o al'efectismo
gratuito; por el contrario, Canto claro es, precisa-
mente, una didfana y pulida aproximaciéon a la
puesta ‘en’ musica de un texto, con el fin funda-
mental de la‘comprension ¢abal de éste. Las in
terprétaciones del Coro dé Cdmara de Bellas Ar

tes son c¢orrecias, pero en algunos pasajes fa ¢ali-

dad sonora del disco disminuye debido a puntos

dé saturacion en frases musicales de dindmica

fuerte.

CORO DE CAMARA DE BELLAS ARTES: 50
aniversario ‘
Obras de Ponce, Paredes, Moreno, Bernal
Jiménez, Halffier, Manuel de Elias Alfonso de
Elias; Mdrquez, y arreglos de Sandi sobre

o

musica tradicional.
Jesuis Macias, director
SERIE INBA-SACM.PCS-10017 (LP)

El'segundo de'estos discos es una interesarite gra-
bacién dedicada a'la musica mexicana para vio-
toncello v piano. Inicia con los Tres preludios de
Ponce, muy cercancs al pensamiento musical
francés del inicio del siglo, 'y no exentos de cierto
mexicanismo en algunas de sus melodias. De
Carlos Chavez, su Sonating, no neceésariamente
nacionalista por via mel6dica, pero si con ding-
mica ritmicas de corte Iocal que recuerdan el im-
pulso motor de otras de sus obras. Mds austero y
refinado es el Madrigal del propio Chavez, obra
de contornos contemplativos v noexenta dé cier-
tos’ toques experimentales muy interesantes. El
primer lado del disco finaliza con Quotations, de
Mario Lavista, obra refinada, enrarecida, muy
atenta al elémento timbico y al empleo del tiempo
y el silencio. Destaca también en la audicién de la
obra el reconocimiento de procedimientos armo-
nicos que han sido constantes ¢n la obra de La-
vista; en partjcular, mencionemos algunas coinci-
dencias intervalicas que aparecen también en
Ficciones, para orquesta. En el segundo lado del
disco, un Movimiento concertante de Raal Ladrén
de Guevara, obra de claro corte neocldsico, tanto
en su esquema formal como en sus modos de ex-
presion Después, dos interesantes obras de Ma-
nuel Enriquez. En primer lugar, su Sonatina para
cello solo, de gran expresividad y experto en ma-
nejo del rango del instrumento de cuerda.

En segundo lugar, las Cuatro piezas para cello
y piano, llenas de hallazgos timbricos, especial-
mente afortunados en el tercer movimiento, un
oscuro y solemne Misterioso muy bien abordado
por los intérpretes. Ellos son el cellista Carlos
Pricto v el pianista Edison Quintana, que en esta
grabacion dan muestra del acoplamiento logrado
a partir de constantes colaboraciones.

MANUEL M. PONCE: Tres preludios
CARLOS CHAVEZ: Sonatina; Madrigal
MARIO LAVISTA: Quotations

RAUL LADRON DE GUEVARA: Movimiento
concertante

MANUEL ENRIQUEZ: Sonatina; Cuatro piezas
Carlos  Prieto, violoncello; Edison Quintana,
piano

SERIE INBA-SACM PCS-10020 (LP)

L]

BOLETIN RETROSPECTIVO

Febrero 23 y 25. La Academia de Musica de
Varsovia llevé a cabo un interesante Festival de
Conciertos de Musica Mexicana del Siglo XX,
integrado por obras de Manuel M. Ponce; Carlos
Chdvez, Blas Galindo, Manuel Enriguez; Joa-
quin Gutiérrez Heras, Mario Lavista, Antonio
Russek; Jorge Ritter, Juan Fernando Durdn; Vi-
cente Rojo, Ana Lara, Ramon Montes de Oca,
Gabriela Ortiz v Rodolf Ramirez. Las interpre-
taciones corrieron a cargo de musicos polacos.

Marze 14, Invitada por la Universidad de Al-
bany, Nueva York, la flautista mexicana Mar-
ielena Arizpe, acompafiada al piano por Max
Lifchitz 'y asistida por Gregory Meyers en elec-
trénica, interpretd obras de Toru Takemitsu, Ste-
fano Scodanibbio, Manuel Enriguez, Mario La-
vista, Mariana Villanueva y Max Lifchitz.

Abril 20, El propio Steffano Scodanibbio, vir-
tuoso 'italiano del contrabajo; impartié un curso
€n nuestro pais sobre nuevas técnicas del ingtru-
meénto en la Escuela Nacional de Musica y ofre-
cio un recital’(el'21) en Ia Sala Carlos Chavez del
Centro Cultural Universitario, en el que estrené
Yuunohui Nahui de Julio Estrada.

Mayo 9. Horacio Franco, flauta dulce, v Silvia
Navarrete, piano, ofrecieron en la Sala Manuel
M. Ponte un concierto én memoria de Gerhart
Muench, en que interpretaron Serighin Dixit'y
Fulgores tacambarenses de Muench ~dedicadas 2
Roger von Gunten-'y Correspondencias de
Muench/Lavista ~composicion epistolar—,

Mayo 25. Con una cena {en que se especifi-
caba: “Black Tie or Blue Jeans”) y un éspec-
taculo de danza a cargo de la Cunningham Dance
Foundation, musica sin speeches, ‘se celebré en
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Nueva York a John Cage. El mismo dia se lievo
a cabo el Decimoséptimo Certamen Internacio-
nal de Musica Electroacustica en Bourges, Fran-
cia. En el segundo disco de ganadores de 1987
encontramos con alegria el nombre de Javier Al-
varez {México), con su obra Papalot! para piano
y banda. Por cierto que nuestro colaborador An-
tonio Russek fue invitado por el mismo Grupo
de Musica Experimental de Bourges para compo-
ner una obra para la celebracion del Bicentenario
de la Revolucion Francesa (7-17 de junio), como
representante de nuestro pais. Felicidades a am-
bos compositores mexicanos.

Julio 4. Nuestro retraso. editorial nos permite
ser predictivos. Es decir, en este nimero de abril
podemos resefiar acontecimientos de meses pos-
teriores, como, precisamente, la resurreccion de
Pauta, que se Hevo felizmente a cabo conla pre-
sencia de Victor Sandoval, director general de
Bellas Artes, y la participacion musical de Mar-
garita Castafién, Federico Bafiuelos, Horacio
Franco y Mari Carmen Higuera, quienes inter-
pretaron obras de Roberto Portillo, Antonio Na-
varro, Marcela Rodriguez, Rodolfo Halffter, Ger-
hart Muench y Mario Lavista. Que las excelentes
interpretaciones de esta mdisica prefiguren augu-
rios andlogos para nuestra revista.

&

Dem‘ro de la misma serie INBA-SACM, aparecié
un disco con miusica. mexicana para piano, en
el que destacan las obras de Julidn Carrillo.y

Gerhart Muench. Del catdlogo de Carrillo, Mari- -

carmen Higuera interpreta Midrcoles Santo, Ple-
nilunio en Tepepan v Media noche. Qbras intere-
santes por cuanto nos muestran a.un Carrillo con
inclinaciones impresionistas, con un pensa-
miento musical todavia lejano a lo que después
habria de ser su orientacidén microtonal. De
Muench, la pianista ha grabado dos de las piezas
que llevan por titulo. Tessellata Tacambarensia,
serie fundamental en el catdlogo del misico ale-
mén que tomara a México como su patria musi-
cal. Misterio, oscuridad, discurso musical in-
tenso, extrema depuracién del sonido, son las
cualidades de estas dos piezas; en la némero 7,1a
pianista debe tocar maracas y claves, sonidos gue
Muench incorperé a la partitura pianistica con
gran mesura v sabiduria. Hallamos también en
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este disco la Costeda de Eduardo Herndndez
Moncada, pieza aparentemente tradicionalista, el
compositor propone un lenguaje armonico seco,
austero, alejado de los lugares comunes del na-
cionalisme, De Héctor Quintanar, tenemos la
obra Sonidos, representante tipica de Ia explora-
cion acustica del piano. En ella se alterna el uso
del teclado con el ataque directo sobre las cuer-
das dentro de un discurso basicamente de biis-
queda. Finalmente, el disco nos ofrece un brevi-
simo Allegro de Revueltas, interesante sobre tado
por lo escaso de la produccién pianistica del mu-
sico de Santiago Papasquiaro. Compacto, ner-
vioso y extrovertido, este Allegro es, ni mds ni
menos, unl microcosmos que apunta con cierta
claridad a lo que fue la dindmica orquestal en la
obra de Revueltas. Las interpretaciones de Mari-
carmen Higuera son claras y solidas, y destaca
sobre todo el trabajo estilistico en las piezas.de
Carrillo y el manejo del espacio sonoro en las de
Muench.

JULIAN CARRILLO: Miércoles Santo;
Plenilunio en Tepepan: Media noche
EDUARDO HERNANDEZ MONCADA:
Costefla

HECTOR QUINTANAR: Sonido
GERHART MUENCH: Tessellata
Tacambarensia, Nos. 3y 7

SILVESTRE REVUELTAS: Allegro
Maricarmen Higuera, piano

SERIE INBA-SACM PCS-10018 (LP)

Finalmente, el cuarto disco de esta reciente en-
trega de INBA-SACM nos trae 1a siempre solida
presencia musical de Manuel Enriquez, en esta
ocasién como intérprete. Tello, Muench, Guerra,
De Elias, Lifchitz, Mérquez y el propio Enriquez
son los compositores a través de cuyas obras se
confirma el lugar preeminente que Manuel Enri-
quez ocupa. entre los instrumentistas mexicanos
de nuestro tiempo. Aurelio Tello propone la obra
Dansag, en la que destacan los episodios marca-
dos por.la dindmica de una estilizada, depurada
forma dancistica de su natal Perd, De un drama~
tismo intenso, por otro lado, resulta la obra Mo~
ndlogo, de Gerhart Muench, musica de desarrollo
plenamente congruente con el riguroso pensa-

miento sonoro del compositor. Después, Con-.

Juro, del propio Enriguez, en la versién para vio-

lin y cinta hecha por el compositor a partir del
original para contrabajo y cinta. Pareceria un lu-
gar comun, pero justo es repetirlo: en. Conjuro
vuelve a hacerse evidente la maestria de Enri-
quez en todo cuanto atafie al violin, ¥ en este
caso-es especialmente notable el habil plantea-
miento del didlogo violin-cinta.

Sabiduria.respecto a los modos. de produccion
sonora y rigor en ¢l discurso caracterizan a éste
Conjuro. En el segundo lado del disco hallamos
una brevisima pieza de Ramiro Luis Guerra de-
dicada al intérprete-compositor, y dos obras de
Manuel de Elfas que contrastan en su concepcion
y desarrolio. La Sonata II, por una parte, ape-
gada con disciplina a los cdnones formales; 4/o-
rismo, por la otra, de distribucién sonora mds li-
bre y temeraria.

De Max Lifchitz escuchamos Transformations
II, pieza de compacto desarroilo en la que convi-
ven el rigor v la flexibilidad, como en muchas
obras del compositor que hemos escuchado prin-
cipalmente en. los Foros Internacionales de Mu-
sica Nueva. El disco finaliza con la interesanti-
sima contribucién de Arturo Marquez a través de
su Manifiesto, Coherencia, desarrollo fluido, cui-
dado en las transiciones, son las cualidades pri-
meras que ¢l ofdo aprecia en este trabajo de Mar-
quez, sefialado, ademds, por un notable aliento
lirico y una hedonista basqueda del sonido justo
para cada.momento. Ademas de sefialar la cali-
dad de las interpretaciones de Enriquez en este

-disco, vale la pena sefalar que éste es el primer

disco dedicado por entero.a la misica mexicana
para el violin. ;Vendrdn pronto otros similares,
dedicados a otros instrumentos?

AURELIO TELLO: Dansaq

GERHART MUENCH: Mondlogo
MANUEL ENRIQUEZ: Conjuro
RAMIRO LUIS GUERRA: 4. Manuel
MANUEL DE ELIAS: Sonata IE dforismo
MAX LIFCHITZ: Transformations I
ARTURO MARQUEZ: Manifiesto
Manuel Enriquez, violin

SERIE INBA-SACM PCS-10019 (LP)

Con una tenacidad digna de aplauso, el composi-
tor mexicano Jorge Cordoba sigue empenado en
su esfuerzo de producir discos con su misica y
fas de algunos de sus colegas. Los tres primeros

volimenes producidos. por Cordoba en la serie
Musica Contempordnea de Camara han sido re-
sefiados en-los nimeros 17, 21 y.25.de Pauta: en
el cuarto de la serie, aparecido recientemente, la
muisica ha sido compuesta es su totalidad por el
propio . Cordoba. En las Piezas. sencillas para
piane, el, compositor nos da formas simples y
claras, de cierto aliento ludico, én las que pueden
detectarse en mayor o menor medida, cierta in-
fluencia del impresionismo, la presencia de un
Bartok menos barbaro y, aunque parezea poco
probable, algo de los modos de expresitn pianis-
tica. de ese estupendo musico que es Keith Ja-
rrett. En sus piezas para trombén v percusiones.
Cordoba se acerca a dos modos diversos de ex-
presion.,

En la primera, logrando un campo sonoro con-
templativo, casi ambiental, muy bien anclado
por ¢l vibrafono en la textura de fondo. En la
segunda, proponiendo.alge mds dspero v provo-
cativo, de compleja dindmica ritmica, con un
trombonismo 4gil y exigente para el intérprete,

Después, la obra mas satisfactoria del disco:
Tres movimientos para trompeta, corno ¥ trom-
bon. En estas breves piezas, Cérdoba ha sabi-
do, sobre todo, resolver el dificil problema del
balance y la mezcla timbrica en los metales. Es
particularmente afortunado ¢l protagonismo de
la trompeta en el inicio del primer movimiento,
y el papel subsecuente del corno 'y ‘el trombon
como soporte de la estructura de la obra, Final-
mente, Cérdoba propone tres obras protagoniza-
das por las percusiones 'y el piano, compuestas
originalmente con fines diddcticos: Tres piezas
Jéciles, para tambor, pandero, maracas y piano;
Muisica para percusionistas y cuatro percusiones;
Tema y variaciones para xiléfono; vibréfono.y
piano. Son piezas faciles, si, pero no complacien-
tes, y a pesar de estar dedicadas al aprendizaje de
los nifios, no. excluyen muchos giros musicales
de corte contemporineo, lo cual habla bien de
Cérdoba en cuanto a su-actitud de desechar el
paternalismo con el que usualmente se trata al
nifio.cuando se le acerca a la musica. De su Tema
¥ varigeiones con que cierra el disco, es particu-
larmente. atractiva una seccion en la que Cor-
doba se aproxima a.cierto orientalismo lidico a
través, claro, del xiléfono. ‘

Este disco tiene como su.principal acierto la
presencia de buenos intérpretes, en particular el
trombonista Julio Brisefio, el trompetista Chris-
topher Thompson y el percusionista Alejandro
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““ggyes: Hay también dlgunos aciertos en el pro-
ceso de grabacion, particularmente en el logro de
planos sonoros diversos, aungue como suele ocu-
rrir con nuestros discos, hay partes en'que las di-
némicas-altas y la pasta no se llevan muy bien,
produciendo algo de saturacién. ;Solucion a este
problema? Jorge Cérdoba ya la busca, mientras
planéa la préxima aparicién de su quinta graba-
ci6n; que ser producida en disco compacto.

JORGE CORDOBA: Piezas sencillas; Dos
piezas; Tres movimientos; Tres piezas Jaciles;
Muisice para’ percusionista y cudiro percusiones;
Tema y varfaciones para xilsfono, vibrdfono y
pianoc.

Adrian Veldzquez, piano; Jorge Cordoba, piano
Julio Biisefio, trombén; Christopher Thompson,
trompéta; Joy Worland, corno; John Godoy,
percusiones; Alejandro Reyes, percusiones.
Alejandro Reyes, percusiones.

Misica Contemporinea de cdmara, Vol. 4
EMI LME-531 (LP)

RECORDANDO A CRICRI

La suave, grata voz de Francisco Gabilondo So-
ler forma parte sustancial de la infancia de mu-
chos de nosotros (los nacidos en México entre los
veinte v los setenta, aproximadamente). Parte
mids bien soterrada, que despierta de una manera
nuevaen caanto volvemos a poner un disco suyo
~de preferencia, en ‘mi opinién, alguno de su pri-
mera-época~y-lo reescuchamos como nifios
adultos, apreciando cabalmente sus grandes me-
ritos: pedagégicos: y artisticos, ademds de sus ya
viejos encantos melodicos; ritmicos, instrumen-
tales ¢ histriénicos insustituibles.

Eseribir con fortuna a los diecisiete afios sobre
padecimiéntos de los treinta o sesenta, a'menos
quie se sea Rimbaud o se haya vivido muy aprisa,
s casi imposible; escribir -con-fortuna a los
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treinta O sesenta sobre el 'mundo de la infancia
no es menos arduo, Con empathia admirable, €ri
Cri 1o solo To-logrd, sino que después de que se
pased por el kindergarten como perfecto nifio im-
postor, siipo sensibilizar dulcemente 2 los ‘nifios
de varias generaciones hacia aspectos’ mds bien
amargos de la vidd, que suelen pasarles desaper-
cibides. (“La mufieca fea”, “Di por qué”; “El ro-
pero™). Sus canciones contienen un solido'y es-
pontaneo valor educativo v moral sabiamente
indisociable del juego ~como queria Schiller—, de
Ia diversidn, el canto'y la'poesia d¢ la infancialY
sorprenden por su diestra agilidad de registros
(vals, tango, paso doble, corrido, salsa, tap, jazz),
admirablemente encontrados, por su letra facil;
traviesa, conmovedora, o bien, de ingenic popu-
far agudo (“La olla y el comal”, en cuya composi-
cién seguramiente se regodes), perfectamente
sincronizada a una melodia pegajosa’y placen-
tera. Alta pedagogia infantil: ser pegajoso sin ser
aburrido.  Auténtico talento musical dedicado al
género infantil, Cti Cri es el dnico, ademas de
Honegger 'y de Villalobos, que verdaderamente
ha puesto a un-tren sobre los rigles del penta-
grama (“La maquinita™}, el tGnico que con “una
burrita hermosa’™ logra toda una cancién del
amor frustrado, el tinico nifio que componiendo
tango (“Che La Arafia”) le llega a Gardel o utili-
zando ritmos tropicales (“La negrita Cucu-
rumbé”) 1¢ llega a Pérez Prado o Celia Cruz, ¢l
dnico en México que se ha divertido toda su vida
como ‘toco divirtiendo musicalmente a nifios’y
adultos, El dnico que todavia podria dar batalla a
todos los “Parchis” y demds’ basura comercial
contaminante, si s¢ reeditaran sus discos y'se le
dedicara algin espacio en radio y television.

L

RUBINSTEIN NUEVAMENTE

Un verdadero deleite volver a ver y ofr (Televisa,
Canal 9) la serie espléndida de programas que el
intérprete por excelencia de Chopin filmo mco
antes de morir. Arthur Rubinstein nos deja un
eiemplo de entrega v gendo artisticos, de sensibili-
dad y cultura, de humorante la vida y amor a la
vida. A la viuda de Karl Bohm, le dice: “Yo
nunca. estoy cansado, mientras haya algo que
despierte: mi interés. Cuando me aburre, ago-
niz6.” Receta de longevidad: todo lo sensible e
inteligente le interesaba; por eso su persona pudo
récorrer un siglo. :

Es una ldstima gue el mediano conductor de
orguesta que interrumpe las maravillosas secuen-
cias de Rubinstein a cada rato para explicar -sin
saber hablar ni explicar~ lo que no necesita expli-
cacion, sea todavia peor conductor de programas
televisivos musicales, y emita aberraciones como
la de que tio importa tanto la vida personal del
artista como la impresién artistica que deja, lo
que quizds valga para clertos casos ~como vale
para otros el ‘de “artistas” mediocres de peor es-
tofa humana~, pero definitivamente no para el
humanisimo Rubinstein, como' lo revelan los
Programas mismos.

LiH

EL CUARTETO EN PITTSBURGH

Juan Arturo Brennan

Hace ya mds de un afio que los miembros del
Cuarteto Latinoamericano empacaron Sus cuer-
das, atriles v familias, para mudarse a la ciudad
de Pittsburgh. Desde entonces,” anclados firme-
mente en aquella ciudad del‘estado de Pennsyl-
vania, han vuelto periGdicamente a México a
participar-en casi todos Ios eventos musicales de
importancia: Foro Internacional de Musica
Mueva, Festival det Centro Histérico, Festival
Cervantino, Festival de'San Miguel de ‘Allende;
etc. En 'medio de toda esta actividad en' México v
sus multiples obligaciones en Pittsburgh, ¢l Cuar-
teto se ha dado tiempo para grabar su primer
disco ‘compacto (ver resefia en ‘este nidmero de
Pautay con estupendos resultados niusicales 'y so-
noros. Si bien la reputacion dél Cuarteto s mds
que s6lida en México, no nos han llegado muchas

noticias sobre sus actividades en Pittsburgh, ¥'es
pocolo que sabemos de la forma en gue el grupe
se ha adaptado 2 un medio musical radicalimente
distinto al nuestro. Una rdpida visita a Pitis-
burgh' me permitié hacer algunas observaciones
sobre el asunto. i

Una noche cualguiera, de mucho frio v muche
viento, aterrizo en Pittsburgh v, casi directa-
mente del avion, Hego a una sala de conciertos
situada en las entrafas de un edificio que tiene
un cierto parecido conuna fnorgue. La sala
mismia; sin embargo, es'un buen lugar para hacer
musica, y'el publico ha acudido en buen nimero
para escuchar al Cuarteto Latinoamericano. Un
primér dato interesante ¢s 'la conformacion de
ese publico: aqui en ‘México, ol Cuarteto habia
logrado hacersé de un piblico relativamente jo-
ven; all4, parece que el concepto cuarielo esta to-
davia mds-cercano al gusto de'un piblico de ma-
yor edad. No faltan, sin embargo, Tos estudiantes
de musica de la’ Universidad Carnegie ‘Mellon
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CMUY, por comodidad), principalmente alumnos
de los miembros del Cuarteto. ol concierto deesa
nioche es particularmente interesante por dos ra-
zones: por. la seleccion de obras del programa, ¥
porque todas ellas son tocadas por primera vez
por ¢l Cuarteto, Haydn, De la Vega, Shostako-
vich y Schubert forman una combinacibn ideal
para apreciar el rango teimatico v expresivo del
grupo, y en cada una dé las interpretaciones
queda una. primera impresion que habla bien de
Ia concentracion estilistica de fos cuatro musicos.
Claridad y frescura en Haydn; disciplina y fuerza
en De la Vega; lirismo-dramatismo muy bien ba-
ianceados en Shostakovich; manejo de texturas
sonoras en Schubert.

A la manana siguiente del concierto, con mds
calma, hago una breéve pero muy instructiva gira
por el Departamento de Musica-de la. CMU,
donde los miembros del Cuarieto Latinoameri-
cano son artistas en residencia. Esta gira me pone
en contacto con un lugar que, desde su entorno
fisico mismo, parece invitar al estudio serio, pro-
ductivo ¥ gozoso de la musica. Amplios espacios,
instalaciones limpias ¥ ordenadas, mucha infor-
macién a disposicion:de profesores y alumnos, y
en general, un buen ambiente de trabajo. Espe-
cial mencién merece una bien surtida biblioteca-
forioteca cuyos ficheros estan totalmente compu-
tarizados. jQué diferencia con nuestras tristes
instituciones de ensefianza musical!

El claustro profesoral del Departamento de
Muisica de la. CMU no es.una constelacion de es-
trellas como la que pudiera hallarse en la Escuela
Juilliard o en el Instituto Curtis, pero hay ahi
nombres y personalidades interesantes: Leonardo
Balada en composicion, Lukas Foss €n. COmposi-
cién y direccion, Robert Page en musica coral y,
por supuesto, muchos de los mejores atrilistas.de
la Orquesta Sinfonica de Pittsburgh.

{Qué impresién tienen los miembros del Cuar-
teto Latinoamericano sobre sus nuevas tareas y ¢l
lugar en el que las realizan? Mencionan, sobre
todo, el ambiente de trabajo, simultdneamente
relajado y exigente, ¥ han detectado una actitud
de verdadero profesionalismo en todos los nive-
les de la actividad musical con la que estdn co-

nectados en Pittsburgh. Ademas, su estancia en
aguella ciudad, en una universidad cuyo Depar-
tamento.de Musica tiene un bien ganado presti-
gio, les:ha permitide ampliar notablemente sus
contactos. y. opciones de trabajo y promocién a
nivel internacional. Al frente del Departamento
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de Musica de la Universidad Carnegie Mellon
est4 la Dra. Marylin Thomas, profesora de teoria
y composicion, ¥ especialista en las relaciones en-
ire 1a inteligencia artificial y la creacion musical.
En la pequefia pero hospitalaria oficina de la di-
reccién del Departamento de Miisica, sostengb
una breve entrevista con la Dra. Thomas, cuyo
tema es ¢l Cuarteto Latinoamericano y su actual
posicién en la CMU. Omito, pues, mis pregun-
tas, y dejo que la voz de'la Dra. Thomas fluya
con su propia continuidad:

«] 5 Tiegada det Cuarteto ha traido una energia
nueva al Departamento, y ba elevado dramatica-
mente el nivel de ensefianzay aprendizaje de los
instrumentos de cuerda. No s6lo son un buen
cuarteto de cuerdas; son también maestros extra-
ordinarios, y esto. se ve no s6lo desde la Direc-
cién, sino también desde el punto. de vista de la
evaluacion de los alumnos. El alumnado del De-

partamento tiene. un. gran respeto. por ¢l Cuar-
teto, v se ha relacionado muy bien con ellos. El
Cuarteto Latinoamericano no solo es una solida
presencia profesional en la CMU, sino que tam-
bién es un buen representante del Departamento
ante el exterior. De hecho, el Departamento ha
ganado ¢n estatura desde l1a llegada del Cuarteto,
y.hay una mayor conciencia en la Universidad
sobre nuestro. trabajo’ v npuestras metas. Ahora
bien, en general un cuarteto de cuerdas no ¢s una
novedad en un medio musical como el nuestro;
pero el Latinoamericano ha hecho una gran labor
de promocidn para su trabajo, gracias a 1o cual

los conoc.:edores se estdn acercando mds y mds
sus conciertos, y el publico estd siendo cada 'c';zl
mds numeroso. Una gran ayuda para esta res
puesta es el espléndido repertorio del Cuartet .
que gracias a su énfasis en la musica de la Am(é)’
rica Latina, ha creado una jdentidad muy propi;
gara el gn}po, ¥ una mt:jor. respuesta por parte de
‘comumdad universitaria. Sin embargo, tod:
via falta que la ciudad de Pittsburgh adc;;te c o
mé{; entus:a§mo al Cuarteto como algo suyo. =
. eI;o decir también que Ia presencia de los
iembros del Cuarteto como artistas resident
en la CMT'J, es el nicleo de nuestro progran:s
para traer importantes personalidades musical :
al Departamento. Gracias al Cuarteto, este res
grama ya estd marchando a todo vapor, Emrs Io-
planies mmec}iatos que tenemos para ei Cuarte?os
estd una serie de conciertos por suscripcion, 1
g;gsex:cna de algunos artistas invitados para to,ca?
magi:tei'r;go, ga una ‘mportante serie de clases
o s- vision que tengo del trabajo del
uarteto Latinoamericano en lIa CMU a la
plazo es plenamente satisfactoria.” w

ﬂAJasﬁnggbras de la Dra. Thomas es preciso
tai ez 1L que; por su propia cuenta, el Cuarteto
e entfe sus planes el ampliar notablemente
cale;}da{m de giras internacionales, grabar su siu-
sg;.g:ﬁgatiixs;(; compz?cto ¥, quizd, considerar Ia po-
sibilidad amx?lx-ar su estancia en Pittsburgh
alld de lo originalmente pactado.

En su préximo ntmero

pauta

CUADERNOS DE TEORIA Y. CRITICA TRUBICAL

Claudio Arrau e Giaci
nto Scelsi:
Alberto Ubach: Sonata para gui

® Robert Parker: Chave
iem . 2y Copland e i o
tiempo e Ramén Xirau: Tres poemas .Ngaor:ang o

El sentido de la musica e José

Flaubert: Bovary-va a la 6pe tarra de Beethoven e Gustave
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pera @ Emile Zola: La letani
Gagniér letania de

publicard, entre otros materiales
¥
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COLABORADORES

& Marcel Proust: véase Pauta 7.
@ Alfonso Reyes: véase Pawta 12, 18, 29
@ Anton Chejov (Rusia, 1860-1904) es tal vez el
maestro por excelencia del cuento cldsico, ade-
més de un espléndido dramaturgo. Dejo cerca de
doscientos cincuenta cuentos y noveles cortas, en
que la existencia humana ~sus angustias, tormen-
tos, tonterias comicas, aburrimientos y fatigas~
ha sido percibida con una penetracién impresio-
nante.
o Jomi Garcis Ascot: véase Pauta 9. Nacido en
1927, murié-en 1986. Lo recordamos aqui a tres
afios de su muerte.
e Alejandro Ressi (Florencia, 1932), filosofo de
formacion, es uno de los prosistas mds refinados
de la literatura latinoamericana contemporinea,
surtidor sutil de concreciones narrativas que inci-
tan tanto a la reflexion como a la inquietud. Sus
obras literarias son: Manual del distraido (1978),
Suefios de Occam {1983), El cielo de Sotero
(1987) v La fabula de las regiones (El Eguili-
brista, 1988). (Los tiitimos tres libros se han pre-
prestado sus cuentos como buenos hermanos).
e Pedro F. Miret (Barcelona, 1932-México,
1988) escribi6 toda su obra en México, total-
mente al margen de la vida literaria de su litera-
tura consecuencia de esto son quizas el casi und-
nime desconocimiento de suliteratura y--en
parte~ la rara originalidad y la calidad anti =“li-
teraria” de ella. Dibujante, guionista de cine y
arquitecto -sus proyectos solo tuvieron cabidaen
Ia literatura— dejé cuatro libros de relatos largos,
cuentos y prosas breves ~Estg noche ... vienen ro-
jos y azules, Hermes, 1964 y Sudamericana, Bue-
nos Aires, 1967; Prostibulos, Ed: de la Flor; 1973
y. Pangea/INBA/SEP, 1987; La zapateria del te-
rror, Grijalbo, 1978; Rompecabezas antiguo,
FCE, 1981~ y una novela, Insomnes en Tahiti, de
aparicién postuma y reciente conrel sello’ del
Fondo de Cultura Econdmica.
& Peter. Altenberg: véase Paura 29. En este ni-
mero sy traductor, Joel Peha —quien lo ha ver-
tido al espafiol por primera vez en México, hasta
donde sabemos, efr nuestras: paginas- nos pre-
senta una breve semblanza. Arnold Schonberg-
o José Balza: véase Pauta 24.
& Arnold Schoenberg naci6 en Viena en 1874y
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muri6 en Los Angeles en 1951, De formacién
primordialmente autodidacta, inicié su carrera
como orguestador de operetas mientras apare-
cian sus primeras obras propias, todavia escritas
en ¢l lenguaje cromatico de la época por ejemplo,
Noche transfigurada.

Después de trabajar en Berlin, regresé a Yiena

v en 1906 provoco un escandalo con su Sinfonia
de camara para 15 instrumentos, €scrita ya con
conceptos radicalmente distintos del cromatismo
tonal. Su trabajo de 1911 a 1933 establecié la
préctica del dodecafonismo como alternativa al
sistemna tonal, v su continuacion la garantizaron
discipulos de 1a talla de Alban Berg y Anton We-
berii: la va legendaria “Segunda escuela vienesa”,

Al Hegar al poder los nazis en 1933, se exilié en
Estados Unidos, donde se dedicé a la composi-
¢ci6én v a la docencia hasta su muerte. Erwartung
las Gurrelieder o el Pierrot Lunaire son sélo algu-
nos de los titulos del extenso catdlogo del vienés,
que explican sin mds el lugar que tienen en la
misica de este siglo.

e Giacinte Scelsi nacié en La Spezia, Halia, en
1905. Se formé musicalmente al margen de la
tradicién de su pais, en Ginebra, Suiza, y en
Viena, bajo el influjo de las técnicas dodecaféni-
cas. Se establecié en Roma a principios de los
cincuentas. Como miembro de la asociacién
Nuova Consonanza, organizé conciertos de i~
sica contemporanea. Ha escrito ensayos sobre fi-
josofia de 1a musica -la mayor parte inédita- y
poesia en lengua francesa.

Después de un periodo de estilo exuberante y
no convencional, su musica derivé a un asce-
tismo influido ‘por el arte oriental, y posterior-
mente a su acercamiento al “anti-racionalismo™
de los ultimos afios. Se ha relacionado su vision
césmico-esotérica de la musica con las busquedas
ané&logas de Scriabin y Schoenberg:

@ Leonard Bernstein nacié en Lawrence; Massa-
chussets, EUA, en 1918, Estudié en Harvard y
en Filadelfia: fue discipulo en direccion de Fritz
Reiner y posteriormente de Isaac Koussevitzky.

Después de-eventuales direcciones de orquesta
~debuté muy joven~ obtuvo la titularidad de la
Filarmoénica de Nueva York. Su trabajo de casi

tres décadas con ella contribuyd a establecer defi-

nitivamente las reputaciones de orquesta y direc-
tor. Es autor de tres sinfonias, los Salmos de Chi-

chester, piezas para ballet'y musica de camara =

-_sﬂbrc todo, piano~, asi como de musica para
cine y television; y partituras para espectéculos
de Broadway; de éstos dlfimos, el mas conocide
es sin duda West Side Srory.

) Ha conducido programas televisivos sobre mmi-
sica de concierto, y ha grabado una gran cantidad
de discos, incluso de musica de concierto latinoa-
mericana.
® Eugenio Montale: (Génova, 1896), Premic No-
bel de Literatura 1975, autor inspirado dé Finis-
terre (1943) y-de La bufera e aliro (1956), éntre
otros notables titulos de poesia, fue la figura
principal de la Hamada “escuela hermética”.
;QLuis Jaime Cortez: véase Pauta 24, 25, 26-28,
@ Nikolaus Harnoncowrt: véase Pawzra 2, 20.
® Francisco Nuflez nacié en La Piedad, Michoa-
can{ {México), en 1945. Inicié desde nifio sus es-
tudios musicales en Uruapan, donde fungio
como maestro de capilla a los 14 afios. En 1964
se trasiadé a-México y estudio en Ia Escuela Na-
cional de Milsica y en el Conservatorio Nacional;
en éste ultimo concluy6 su formacion én ¢ taller

de Carlos Chévez. Ha compuesto musica para di-
versas dotaciones, y €l mismo ha estrenado va-
rias de las orquestales; dirigiendo las principales
orquesta del pais, Ha sido director de la Escuela

Superwt de Musica del INBA. Ha presentado sus
trabajos en diversos foros internacionales, inclu-
yendo Varsovia 'y Londres.

@ Graciela Paraskevaidis: véase Pauta 17, 20.

@ Franciseo Tarlo (México, 1911-Madrid, 1977)
fue futbolista, copropietario de un cine en el Aca-
pulco de los cuarentas, escritor y estudié piano.
H@sta ahora empieza a ser reeditade y redescu-
b.xerto como autor original de lieratura fantss-
tica, como intérprete v fabulador del misterio
cotidiano vy sobrenatural, Recientemente apare-
Ci6 una seleccion de sus cuentos: Entre tus dedos
helados (UAM/INBA: 1988).

& Cgrlus Diaz Dufoe 1 (México, 1888-1932),
apasionado admirador de Nietzsche, es un maes-
tro del epigrama, a través del cual practica tanto
ENSAYOS mMinimos o poemas en prosa, como la
biografia maligna de dos ¢ tres lineas, Ia fijacién
aguda y -definitiva de rasgos, gestos. actitudes
vulgares o inauténticas que confiaban sscurrirse
hipécritamente por s éscalers fugdz de los he-
chos. Pesimista y escéptico, 61 mismo puso fin 2
su vida. ‘ k

© Saul Steinberg, norteamericano, es uno de los
mas grandes y més influyentes dibujantes comaic

cos de todos. los. tiempos, de especial impacto en
los afios cuarenta,

OMISIONES

® Luis del Villar, a quién suponiamos en Paulg

2§-28 inventado por el compositor Pascasio, na-

ci6 en 1953 en Tulancingo; es profesor de psico-

logia en la UNAM, escritor y meldmano.

@ Eliud Porras, quien colaboré en nuestro ni-

mero anterior, se recibid en la UNAM con una

tesis sobre Filosofia de la musica, asésorado por
Ramon Xirau. Actualmente dirige un programa

musical de la BBC de Londres; ciudad donde re-

aliza estudios superiores.

FE DE ERATAS

e En Pauta 26-28, pie de partitura, p. 9, rebauti;
zamos las Last Pieces de Morton Feldman como
Lort(HPieces.

& Los versos de la segunda fotografia dé lap. 24
de Pauta 26-28 no son de “Romane” sino de Ro-
mana Sanchez, madre de Silvestre Revueltas,

© Una extrafia trucha publicitaria v reporteril se
103 col6 en el poema “Disco de gramofono” de
Altenberg, en Pauta 29, p. 60: “Encantadora bes-
tia de prensa...” Debid decir: “Encantadora beg-
tia de presa”,

& Una disculpa a Gerardo Deniz rkor haberke en-
dilgado una linea ociosa a su Colombrofio # 1
«-%a linea inmediata inferior 2 “Homenaje a Boro-
din”~. La profesora: Protopova Torres Rioseco,
quimica y pianista, de Mérida, nos Hamé para
decirnos que habfa gozado las ana}agjas como
vérdadera musica y para quejarse de lo que des-
pués dfe devanarse los 56305 en prodigas e intere-
santisimas conjeturas concluy6 con decepeion
que no era sino un triste empastelamiento tipo-
grifico. Una disculpa también para ella,
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EDICIONES MEXICANAS DE MUSICA, A.C.

LISTA DE OBRAS DE RECIENTE PUBLICACION

@ APUNTES PARA PIANO, Rodolfo Halffter

e DOS POEMAS, para piano, Gerhart Muench

o PAGINAS VERDES Y LA LUNA ESTA ENCARCELADA: para canto
y piano,-Blas Galindo

e TRES MADRIGALES para coro a cappella, Luis Sandi

o LAMENTO Y NOCTURNO para flauta baja y flauta en sol, Mano Lavista
e MARSIAS para oboe y copas de cristal, Mario Lavista

e PAQUILIZTLI para 7 percusionistas, Rodolfo Halffter

e CANTE para dos guitarras, Mario Lavista

# TRIO para oboe, clarinete y fagot, Joaquin Gutiérrez Heras

e AMATZINAC para flauta y orquesta de cuerda, José Pablo Moncayo

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
COLECCION DE MUSICA SINFONICA MEXICANA
COORDINADOR: MARIO LAVISTA

LISTA DE OBRAS DE RECIENTE PUBLICACION

& OBERTURA MEXICANA No. 2 para orquesta, Blas Galindo

e POSTLUDIO. para orquesta, Joaquin Gutiérrez Heras

¢ LA MADRUGADA DEL PANADERO, Rodolfo Halffter

& PRIMERA SINFONIA para orquesta, Eduardo Herndndez Moncada -

@ HACIA EL COMIENZO tres canciones para mezzosoprano y orquesta,
Mario Lavista

& BOSQUES para orquesta, José Pablo Moncayo

| e PAISAJE DE SUENOS para orquesta, Gerhart Muénch
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PUBLICACIONES DEL CENIDIM

LIBROS

101 B Pavon, Raul, La electronica
en la mulsica y en el arte. 1981,

L02 B AiLcarAaz, José Antonio;
...con un estrépito de plata. Colec-
cion Ensayos 1, 1983.

LO3 B Carva, José Rafael, Julidn
Carrillo y el microtonalismo: La vi-
sion de Moiseés. Coleccion Ensayos 2,
1984.

L04 B ALcARrAZ, José Antonio,
...con el ahinco de su voz pretérita.
Coleccién Ensayos 3, 1984,

LO5 B Cortez, Luis Jaime, Tabi-
ques rotos: Siete ensayos musicologi-
cos. Coleccién Ensayos 4, 1985.

1.06 B TeLLo, Aurelio, Salvador
Contreras: vida y obra.1986.

107 B ALcaraz José Antonio, En
una musica estelar. Coleccion Ensa-
yos 5, 1987.

LO8 B DuirtziN, Susana, comp.,
Educacion musical en México. Me-
moria del Primer Encuentro Metropo-
litano sobre Educacion Musical In-
Jantil 1987,

GRABACIONES

‘GOl B Diciembre en la tradicion

popular. Confites y canelones. Dife-
rentes grupos autdctonos, 1984, LP.

G02 B Festival de musica y danza

“autdctonos. Yol. L. Diferentes grupos

autoctonos, 1984, LP.

G03 B ENrRIQUEZ, Manuel, Los
cuartetos de cuerdas. Cuarteto de
Cuerdas Latinoamericano, 1986. LP.

G04 B Torres, Joseph de, La obra
para- organo. Felipe Ramirez, 61-
gano. 1986. 2 LP. -

GO5 B CoNTRERAS, Salvador, Mu-
sica de cdmara. Cuarteto de Cuerdas
Latinoamericano; Quinteto de
Alientos Anastasio Flores; Arén Bi-
tran, violin; Alvaro Bitran, cello; Al-
berto Cruzprieto, piano. 1987. LP.

GO06 B Hulzar, Candelario. Mitsica
de cdmara. Margarita Pruneda; so-
prano; Erika Kubacsek, piano; Fer-
nando Traba, fagot; Luis Humberto
Ramos, clarinete; Fernando Garcia
Torres, piano; Cuarteto de Cuerdas |
Latinoamericano. 1987. LP.
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ALGUNOS TITULOS
DE NUESTRO CATALOGO
SOBRE MUSICA

David P. Appleby : Maria Angeles Gonzdlez
La miisica de Brasil y-Leonora Saavedra
‘ La misica contempordnea en México
Jesis Bal v Gay

Chopin Juan Carlos Paz
~ E F La musica en los Estados Unidos
Joachim Ernst Berendt
; El jazz. José Perrés
Su origen y desarrollo ~ Freud y la épera

Alejo Carpentier ‘ Adolfo Salazar
La musica en Cuba La miisica como proceso histérico

Pablo Castellanos La muisica orguestal en
Horizontes de ’ el siglo XX
la misica precortesiana ‘
‘ 4 Thomas Stanford
Aaron Copland El son mexicano
Como escuchar la misica ‘ ,

) Max Steimitzer
Carlos Chdvez “Beethoven

El pensamiento musical A
La versada de Arcadio Hidalgo

Johann Nikolaus Forkel Edicién de Gilberto Gutiérrez
Juan Sebastidn Bach y Juan Pascoe
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Ut a LECCION DE MUSICA

CUADERNOS DE TEORIA Y CRITICA MUSICAL

APARATISTAS Y AFICIONADOS

VON GUNTEN: REQUIEM PARA GERHART MUENCH Mas me habla alguien de un “sistema de sonido™ y, en
: : - general, menos aficionado resulta a la misica en cuanto
,§; GERARDO DENIZ: COLOMBRONOS / tal. Cuadrafonia, brazos compensados, Dolby System,
: MIGUEL GARCIA MORA: SERVIR A LA MUSICA balances muiltiples, cintas de metal y lo que venga, son,
REYES, TORRI. ALTENBERG: MUSICA efectivamente, medios para oir mejor las grabaciones, para

obtener un sonido mds rico y pleno. Pero nada mas eso:

, medios. Hay un cierto nivel de “calidad suficiente” que

.= = ;’:{;.i%{.;f:v b basta para apreciar la riqueza de una obra. La electrénica
15

o am , , .. . . .
> Wm;gf;ﬁgj;/ i subsiguiente, si se puede pagar y lograr, es bienvenida,
\ - w111 ; :
o e e i /’%' ’)i - pero no puede convertirse en un fin.

Conozco “aficionados” que, junto a una “torre” de
preamplicadores y amplificadores, muestran discotecas o
“cintotecas” de una pobreza deprimente. Me hacen
escuchar la nitidez del tridngulo en una grabacién de
Scherezada, pero no tienen ni un solo disco de Brahms, o
de Fauré. Ocupan su tiempo en trasvasar discos o0 FM a
cintas o a cassettes, pero no en escuchar esos discos, esas
cintas o esas cassettes.

A todos ellos les envidio su equipo. Es indudablemente
mejor que el mio. Pero no puedo hablar con ellos. Yo no
sé nada de electronica. Y ellos no hablan casi nunca de
musica.

Jomi Garcia Ascot, Con la musica por dentro, Martin Casillas
ENERO Dt 1967 $ 8000.00 Editores: México, 1982.
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