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-;Qué es?- me dijo.

~(Qué es qué?- le pregunts.
~Eso, el ruido ese.
~Es el silencio...

~ Luvina, Juan Rulfo
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PRESENTACION

on este numero’ Pauta inicia su sexto afio de vida. Desde nuestra -

primera entrega nos propusimos ofrecer a nuestros lectores una
revista que hospedara cualquier reflexién ‘inteligente sobre la musica
clasica (Barthes: 1o cldsico es lo que genera significados diferentes en
hombres nicos, o significados dnicos en hombres diferentes). Hemos
reunido de manera sistematica estudios, trabajos y ensayos sobre el
quehacer musical ‘en México y en ¢l mundo. Creemos que al hacer ésto

- ayudamos a una mayor comprensién de la miisica de nuestros dias

—cuya caracteristica mas evidente es la pluralidad-, a la vez que
establecemos un didlogo, un intercambio de ideas efectivo entre los
miisicos nacionales y sus colegas de otros paises. Hemos querido
también colaborar a la necesaria documentacion de la historia de la
musica en México presentando una seccién de documentos testimoniales
a cargo de eminentes musicos e intelectuales mexicanos. Los estudios de
cardcter técnico han sido frecuentes en nuestras paginas, en especial
aquellos que se refieren a la formidable y sorprendente renovacion
técnica y expresiva de los instrumentos tradicionales. Con ello
pretendemos mostrar la existencia en la misica de hoy de nuevos
mundos sonoros que anuncian un renacxmlengo instrumental del que
somos también protagonistas. Los hombres de letras siempre nos han
acompafiado: la poesia y los textos literarios relacionados con la miisica

han sido (y seguirdn siendo) una constante en Paguta. Las intensas



o W?Iacu;nes que guardan la poesia y la musica
jemplos de como dos disciplinas artisticas e
mister1os. Estamos convencidos de que los

los poetas para aprender mas de nuestro a
naturaleza de la musica.

xploran sus mutos
musicos debemos recurrir a
rte, de nuestro oficio, de la

Pa i
Anziz\t/cezrzzr?gr;ni;az% en giedxcar Iasj‘ péginas de éste nimero de
Orbom. Esplonain 1;;:§aeelt notable compositor hispano-cubano Julian
Mata y Tope o 1 h; nro (dpg de nuestros mejores musicos, Eduardo
amigo gonerony | ext;— b d‘rem}mdo Sus ensefianzas), infatigable lector
Mucnch) paoso ¥ €xt rhmarxo musico, Orbon (al igual que Gerhart’
esoribe gun bl nece & ese honroso linaje al que alude Valéry cuando
verdad el Ielra poeta es el que inspira. Hay en su musica una
Suscita of s A€ 0s convoca a oir por vez primera, a la vez que
olvidade y e pertenus agradecidos oyentes— recuerdos que habiamos
fuegos del mundo. An: Csllll in?ii’éznt]:rig pasaldO: rony s primeros
g i | ‘ mos ia certeza de que el misteri
e e e sy sy
Eecuchn, tonces destinos de sonido es la poesia,
i) u; | :;Dgiigiaes& penetrar en el laberinto del ingeniosg Dedalus; se
s e, Aberin n . etespejos en el que vemos reflejado de mil ’
aonen escuChamoseslro‘ proplo rostro. Es también un laberinto de
T on Eomooucha el viento que pasa y nos cuenta la historia del
e e aaR0t (cj;ue 0s textos que hemos reunido susciten en
somidos pa mer € ‘ilzsffn :ei Ifreggentar la obra de éste sofiador de
existencia humana” {como ir::grganggi;n eHtado, o fa i

Mario Lavista.

~hermanas gemelas— son

ESTADO ACTUAL DE LA MUSICA CUBANA:
JULIAN ORBON ‘

ALEJO CARPENTIER

ulidn Orbén es la figura més singular y prometedora de la joven escuela
J cubana. Nacido en 1926, una increible precocidad lo libré de las mudas
dolorosas, de las renunciaciones a regafiadientes, de los manuscritos arrojados al
fuego -de ese periodo de escarceos, de pruebas, de errores, del que, dada su edad,
no deberia haber salido atn. Pero este musico que vive su creacion, sin embaigo,
con furor de adolescente, siempre supo lo que quiso y lo realizé como quiso ~sin
que esto signifique que su autocritica no pueda mostrarse severa, algin. dia, con
determinado tipo de “mise en oeuvre” que le hubiera bastado hasta ahora. Enfren-
tado con el obstaculo, lo derriba a pufietazos, si no quiere sortearlo por las buenas,
sin perder la linea ni el garbo. Siempre dispuesto a romper con todo y con todos,
pasé por el Grupo Renovacion como un meteoro, antes de declararse disidente,
ejecutando el Concierto de Falla, cantando y tocando de memoria £l retablo de
Maese Pedro, citando a Leon Hebreo, a Unamuno y el Romancero, enfusiasman-
dose con la tonadilla escénica un dia, al otro con La guacanayara, acoplando a
Scarlatti con Isolda o improvisando boogie-woogies, en espera de dar el mds ines-
perado viraje de orden romantico —jah! jpero sin renunciar a la forma clasical...
Una opinion suya lo situa en la fase actual de su evolucion. Para Julis
error capital de la musica espafiola contemporanca (dejando de lado ¢
quien tiene un verdadero culto) estd en haber esquivado la gran sinfonia,
sus implicaciones, por ¢l afin de permanecer en una zona artisticaments 3
—El musico que logre ser un Brahms espariol, corl un idioma que responda a
nuestra sensibilidad de hoy -afirma a veces— habra dado con la clave del pro-
blema. El neoclasicismo suele ser un refugio para evitar la riesgosa pero necesaria
aventura del lirismo. e e e




10. Julidn Smith

Lima,9. Julidn Orbén,

8. José Lezama

7. Alfredo Lozano,

.+ Esta preocupacion por lo hispdnico y.su destino, tan ajena a la trayectoria habi-
tual del compositor cubano -vuelto mds bien, como el argentino, como el brasi-
lefio, hacia Paris— obedece en Julidn Orbén a una série de circunstancias que mar-
caron la formacion de sutemperamento: Hijo de un musico espafol, (Benjamin
Orbo6n, casado con cubana y cubano por ciudadania; con larguisima residencia en
la isla) el compositor pasé sus mocedades en Oviedo, madurando su voluntad
creadora a la sombra de Falla y de los Halffter. Vuelto a Cuba en la adolescencia,
escribié algunas obras cuyos: titulos iluminaban la orientacién de su espiritu; So-
nata *homenaje al Padre Soler”, para piano (1942); Dos canciones, con texto de
Garcia Lorca (1942); Cantar a Nuestra Sefiora, sobre un poema de Fray Luis de
Leén (1943); Romance de Fontefrida, para cuatro voces mixtas (1944). En estas
obras, Orbén aparece directamente vinculado con la gran tradicién -espafiola; lo
cual, en verdad, nos parece mucho mds légico, para un compositor: cubano, que
vivir con la- mente puesta-en lo que se halla mds arriba de los Pirineos. (Para
Cervantes esa actitud era necesaria, ya que el siglo XIX espaiol, en su segunda
mitad; poco tenia que ofrecerle.) Un estilo fiel a las tradiciones scarlattianas, a la
herencia de la Escuela Napolitana, o a los-villancicos del Cancionero de Palacio, no
constituia en esencia, un hecho nuevo dentro de la misica cubana, relacionandose,
por encima del tiempo transcurrido, con los ejemplos ofrecidos por un Esteban
Salas o por un Saumell. Al menos, Orbén se situaba, con ello, en un punto de
partida mds razonable e histéricamente justificado, que quien pretendiera. arran-
¢ar, en Cuba, de Prokofieff o de Schoenberg. Claro estaba que sélo podia-tomarse
en cuenta esta circunstancia en los inicios de una carrera. Pero era interesante
quedar atentos a una evolucion posterior. : :
“Con la muisica incidental para la Numancia de Cervantes (1943), v las Dos dan-
zas con un: Interludio para La Gitanilla de Cervantes; del-mismo afio; Orbén dio
un considerable paso de -avance sobre sus concepciones primeras, rebasando la
“etapa Ernesto Halffter” por una razén de dindmica lirica. St bien esas obras per-
manecian fieles a los procedimientos de la moderna escuela espafiola; habia en
ellas un impetu, una violencia, una intensidad de acento —expresados, sin: em-
bargo, con un estilo claro.y rigurosamente horizontal- quesituaba a Orbén:muche
- més acd, tanto en lo-geografico como en lo cronolégico: En su -Capricho concer-
tante, para orquesta de camara (1943), apuntaba un sentido ecuménicamente ame-
ricano, con rifagas venidas de todos los rincones del Continente en gueé hubiera
hincado raices:la tradicién hispdnica. Claro estd que con ello permanecia muy
lejos de Roldan y- de Cartula; pero sin: embargo se marcaba un adelanto cierto
sobre las modalidades que hasta entonces habian guiado a Orbon; haciendo de este
hispano-criollo la punta de lanza, la extrema avanzada de una tendencia que habia
atravesado el Atlantico, trayendo, estéticamente, la imagen de Santiago al Nuevo
Munde, para vestirla con colores nuevos. Era interesante observar que un cierto
espiritu renaciera y se desarrollara de este lado del Océano -en Cuba~, con anhelos
de ajustarse a.un clima nuevo, en los.dias en que Falla vivia en Argentina y.Ro-

dolfo Halffter en México.




ejecutado en frio, asi co Srdi
mola pérdida de- i i
e o 2 P ¢ materiales, relacionandose e
otk I;acztz}f;t;xga a‘ifnph’a fdea central (hay, por lo tanto, una ciertantzznlggtd ed.
ot i ok dcs:x::m ciclica). Luego, el anhelo de ignorar e} neoclasici ;
b S e hy 5;::2 gug §¢ aprende en clases”, diria Milhaud concikia;rgg
X 1 una maxima intensidad d i6
: - g¢ expresion. Hay en esta
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JOSE LEZAMA LIMA

La Habana, marzo y 1967

Sr. D. Juliagn Orbén

Mi bueno y grande Julidn: Recibi tus carifiosas letras de Navidad, aungue
-1 siempre te sitdo en mi carifio en esos dias en que estdbamos tan cerca uno
de otro. Ahora padecer sin término y siempre recordar. Pero eso si, estds siempre
muy cerca de nosotros, en buena risa, en conversacion, en obra. Es el mismo con-
trapunto, solo que las distancias son mayores. Asi todo vacio haria la misma pers-
pectiva de Marti:.la de la tierra prometida. :

Habrin tenido el pleno.de otros tiempos con:la llegada de A.L. Les habrd hecho
relatos, referencias inmediatas de nuestra actual circunstancia. El ha vivido los
ultimos afios inmerso en nuestra realidad, la conoce y la lleva consige: Yo; particu-
larmente, lo extrafio mucho, pues se preocupé de acompainarme y«darme su cor-
dialidad. Aqui cada dia nos vamos quedando mds solos, pues dispersa la familia
carnal y la espiritual, el transcurrir se ha convertido en pura ceniza; .

Recientemente nos visito Julio Cortdzar, que es uno de los. mejores novelistas
actuales. Fina, Cintio y yo le hablamos.incontables veces de ti, y como es persona
que gusta mucho de la misica, no seria extrafio que en algin momento coincidiese
contigo y se hablaran como viejos amigos. Ha escrito:Cortdzar un magistral ensayo
sobre- mi Paradiso, hecho con verdadero fervor. Qjald algin dia se conozcan y

pueda expresarte el recuerdo que tenemos de ti y que intentamos traspasdrselo.
(Como transcurren tus dias en New York? No he tenido ninguna noticia de Rey
dela Torre. Tengo noticias tuyas con relativa frecuencia por Carlos M. En cuanto




Liezama Lima, Dibujo de Mariano

a mi; td mé‘conop i . '
E onoces demasiado y no tengo que decirte ¢6mo me encuentro Con

C‘ q . - g - - .
I sl ! -j

nervioso,

Esté & ot .
Pis;i;) Tn:u?hdgaer:}ntespggfa y exclamar jcusndo podré oir-su musica!
ienso us“nijos y en Tangui: Me 5 . i ‘
Juliancito, que todavia recuerda e} cast'g i geidug e 0 o e

cién deberd siempre sentirse defendid ik due le STilo, orimno. E{I e -
recuerdo y en el que podra defenderse d iri  Quizan o e su
haga un poemita con ese motivo'y se 1
me recuerde como el gran amigo de s

recordérselo cop 1y o2 B u padre que le regal6 un castillo. Td podras.

“Castillo Fuerte™,

10

La Habana, Jebrero y 1968

Sr: D. Julian Orbén
En Nueva York

Inolvidable amigo: Recibir noticias tuyas es siempre para mi motivo de alegria,
pues necesitamos saber de ti y de tu familia para estar tranquilos ¥ asi poder
esperar mejor los dias que se avecinan, ~

Asociamos muchos afos de nuestra vida 4 la tuya, en recuerdos ¢ imagenes, que
ya no importan tiempo ni espacio, estamos siempre al final de una conversacion
que no se puede acabar nunca, de nuestros dedos caen arenas como sefialdé un
tiempo sudado por los dos. ‘

En estos meses estuvo de dias habaneros, un joven poeta espafiol, José Angel -
Valente, que me traia una carta de Maria Zambrano. Fue para mi muy emocio-
nante pues hacia aiftos que no tenfa noticias-de ella ni de su hermana. Estd bien,
segin me dice Valente, pues la Universidad de Puerto Rico la ayuda economica-
mente, pero Araceli sigue con su inagotable pasién gatuna. Ya no muestra prefe-
rencia por un sélo fantasma eldstico, como Baudelaire le llamaba a los gatos, ahora
es un ejército interminable, pero Maria es una andaluza estoica.

Me dicesen tu carta que después de veintisiete afios de no ver a tus hermanos,
s¢ volvieron a sentar en torno al fuego. Dispersion, aniguilamiento, cautiverio,
han caracterizado estos tiempos dolorosos. Por mi parte se van sumando los afios
sin ver a mis hermanas y los otros familiares, v eso me entristece todos los dias.

El otro dia me visit6 el novelista mexicano Garcia Ponce. Hablamos mucho de
ti, te recuerda cuando estuviste en México. Ha comenzado a sufrir de un mal muy
grave de la columna vertebral. Me dijo que preparaba un ensayo sobre mi novela
‘Paradiso. Ahora se prepara la edici6n mexicana dela casa editorial Era; la edicion
nuestra estd totalmente agotada. ‘

Eliseo Diego acaba de publicar un libro de poesias Libro de las maravillas de
Boloria, basado en las vifietas del catdlogo del maestro impresor José Severino
Bolofia. Es muy hermoso libro, su verso adquiere, si es posible, mayor maestria de
la que ha dado tantas muestras. Es una edicidn llena de todos los primores de la
imprenta, entre nosotros en su mejor época. :

Toda nuestra generacion sigue trabajando la poesia. Cuantos traspiés se le han
dado, han sido indtiles. Su fuerza suscitante y creadora es comio un drbol al lado
de un rio.

Tengo con frecuencia noticias de Carlos M. Luis, siempre lo recuerdo, pues sabe
ser magnifico amigo. ;Y Rey de la Torre?

En préxima carta hdblame de cé6mo te desenvuelves en Nueva York. Sé que ya
para todos nosotros Ia tristeza serd una invariable compariera, mas para ti que eres
tan querido por lo que queda en La Habana.

El asma, mi vieja enfermedad querida, me ha hecho muchos estragos y la ausen-
cia de hermanas y los més queridos amigos, es un dafio para todos los dias. El

i1




recuerdo desmi-madre me acompaiia e invoco todos los dias la nobleza de su

---£50icismo, para poder seguir viviendo mis dias.

Pienso mucho en mi ahijado Juliancito, qué dias felices que pasariamos todos
juntos, rodeados de hijos y de proverbios de una gran sabiduria. Tenemos que
pensar siempre en esos dias de fabula que nos esperan, a los cuales todo tiene que
necesariamente marchar para aclararse. ;

Un abrazo para Tangui y sus hermangs. Escribeme con todo el acarreo del ins-
tante. ;

Mi esposa estd. haciendo reposo, se le ha presentado una insuficiencia en las
coronarias, que me preocupa.

Abrazos mil,

José Lezama Lima
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Boceto de Julidn Orbon para la Partita para piano y orquesta.
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La Habana, diciembre y 1968
Sr. D. Julidn Orbon

Querido Julidn: En estos dias he pensado mucho en ti. Pensamos mucho en
ustedes. Pensamos siempre mucho-en ustedes, pero la soledad arrecia’y s entonces
cuando vuelve, en la insistencia tenaz de un recuerdo tu compafia, tu hermandad.
Pero siempre te veo y te siento:como algo mds que un recuerdo, como una presen-
cia viva y comunicante, te sentimos siempre a nuestro lado. Hay dias en gue una
palabra, una conversacion, tienen un despertar magico y-€s entonces cuando preci-
samos la enormidad de una ausencia. La soledad se hace fisica y metafisica, cobra
perfil de cuchillo y nos colgamos el dia entero de un clavo inexistente; dos lineas
cruzadas incesantemente que hacen un punto. Quizas en varias ocasiones te haya
formulado las mismas arigustias, pero de ahi parto siempre para encontrar tu com-
paftia. No essu soledad que toda criatura conlleva, sino lo que estd al alcance de
la mano v se hace un mensaje. Un conjuro, una llave que se nos perdio cuando
sstabamos tai cerca del castillo. Eso eslo terrible; la llave que tuvimos'y se nos
perdio. En el suefio la apretdbamos en nuestras manos, pero ya por la: mafiang no
estaba. Fue un conjuro, una inseguridad en el suefio. Como los malos e pasaron
al suefio en el Caballero, sofiaba’ despierto, pero en el suefio lo traspasaba y con-
fundia. Quien vive para la imagen tiene que sufrir'y perecer dentro de ella; En-el
Dante; el suefio es el paso prévio para‘la llegada de la pantera, monstruo nocturno
que separa el [o fui del seré. Pero yo siento que mientras las dos corrientes fluyen
inidistintas en el hombre, estd en la luz. Su recuerdo essu devenir, su memoria; el
paraiso. Pues recordando el Libro, ya nosotros conocemos la mitad sinéspejo yia
otra mitad, felizmente, es un enigma. No mori, ni permaneci vivo, dice ‘el Dante.
El habla de escaleras, el vello del ‘diablo es también una escalera. Pero hoy las
escaleras se’ han trocado en iméagenes v tenemos que ir saltando.

;Cémo esta mi ahijado? Lo recuerdo todos los dias, asi como a Tangui 'y a
Andresito. Estoy preocupado porque Eloisa se traslada con su familia para Puerto
Rico. ;Tu piensas seguir en Nueva York? No tengo noticias hace mieses de Carlos
M. Luis, dile que escriba. ;Y Rey de la Torre? Apenas tiramos un punto, un tur-
bién ‘que se desprende; un remolino, y alli ‘estamos en espera sin tregua.

Queria solo hacerte una visita muy breve, apenas tocar la puerta y que sientas
las dos manos de

José Lezama Lima
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La Habana, 4 de octubre de 1971

kxgo* Tu gltima carta revela el desesperado estado de melancolia en
0s cayendao todos nosotros. Pudimos alcanzar una plenitud, un esplendor
asi sobrenatural en los dias en que nos vefamos con mégica frecuencia. Y €so no
_puede olvidarse, a veces nos obsesiona, parece como si fuera a cerrarnos el paso o
¢omo si ya no hubiera mds camino. Pero en su realidad profunda es. un soporte
para ayudarnos a vivir. Pero al menos podemos alcanzar una hilacha, un frag-
mento.gue tenia toda la energia y la belleza de una totalidad, pues.a.pocos les estd
* concedido ver un momento de su vida con un esplendor que basta para un conten-
tamiento eterno..A veces, yo también me desespero, pues ibamos alcanzando to-
dos:la-madurez para la compania maravillosa, en la que el tiempo se borra, pero
entonces ocurrié la gran prueba definitiva, la que nos llevo a vivir en una terra
aliena, en el mundo desconocide de la dispersién v la secreta vida heroica, Recibir
una:carta tuya es como un.dia que se excepciona por su iluminacién, como un
poema que logra su luz ﬁja buscando sus. antecedentes y consecuentes, como la
isla en la delta de los egipcios, donde se unen las dos porciones, la tierra removida
.y la salida a lo estelar. Td que me conoces podrads imaginar lo que puede ser la vida
mia después.de la.muerte de mi madre. Gracias a mi esposa y a la fortaleza que
ella supe comunicarme he podido ir desenvolviéndome. Trabajo en la continua-
ci6n de mi novela, vivo en completo retraimiento y en serena c}ausura, apenas
salgo y acaricio y tiemblo la terrible soledad de las cabras.

Tendriamos, querldxslmo Julian, montafias de cosas que contarnos, algunas te
harian reir, aungue son de un trasfondo sombrio. Es casi imprescindible que salga-
mos impulsados mas alld de nuestros tejados.y poder conversar. Valdria la pena y
seria ¢l definitivo-para-los dos..

La diferencia de afios entre tity yo, hard que td puedas viviry alcanzar tlempos
nuevos y-diferentes. Espéralos con fe insaciable.

Cuando pienso en la ausencia de mi familia, pienso también en lo lmprescmdl-
ble que nos eres para levar el peso de todos los dias. Siento mucho la ausencia de

Eloisa.

Pienso que-solo el espacio y la horrible fealdad de ciertas cosas nos separan.
Pero ahora veo en el espejo del cuarto donde duermo a toda tu familia, a Tangui,
a Juliancito, a Andresito, y comienzo lentamente a oir de nuevo que me llamas.
Siempre tu amigo.

José Lezama Lima

mi ahijado Juliancito, pienso en él-como en mi otro ahijado, el hijo de mi hermana .

(Sm fecha)

uendzstmo Julidn: Tengo que comumcarte noticias desoladas. Mi hermana ma-
vor, Rosita, fallecié en Miami ¢l 15 de mayo. Comprenderas los meses de tristeza
que he pasado. No pude verla enferma para morir ni estar con ella en sus dltimos
tms’t:&m’tes Hacia dos afios que se habia operado de unos diverticulos y desde enton-
ces su salud comenzo a decaer dia tras dia. Eloisa estuvo con ella en los ultimos
meses de su enfermedad. Eloisa es profesora y pidi6 licencia para estar con ella
ufrio mucho para morir y ¢l sacerdote que la atendia dijo que habia alcanzado la
purificacién. Después de la muerte de mi madre, esta otra gran desgracia me ha
roducido una melancolia depresiva y si no fuera por mi buena esposa hubiera
caido en la desesperacién. Comprenderas. mi-silencio; pues.todas estas desgracias
me han dejado inmovilizado y perplejo... Ver como.va desapareciendo nuestra
familia, la lejania de amigos como 41, a veces me llena de pavor.'Un dia en tu casa
me hubiera hecho un bien inestimable, pero todavia nos hablta la fe en que lo
‘maravilloso tendrd que repetirse.
Lei tu ensayo, que me parecié maglstral por las sugerencias que entrafia y por la
forma que reviste. Qué bien hubiera lucido en Origenes, cémo hubiéramos cele-
brado tu triunfo. Es tan necesario que nos-encontremos que tendrd que suceder.
Contrastando con tan sombrias noticias, dos signos mas favorables. Uno de Ita-
tia, otro de Espafia. El Instituto Latinoamericano de Cultura; nos otorgé el premio
a la mejor obra hispanoamericana traducida al italiano. Cincuenta y cinco obras
traducidas entre las mejores de nuestro continente compitieron, al fin, quedaron
cinco obras finalistas. Y se me otorgé ¢l premio.

En Espafa me dieron el premio Maldoror, que hace dos afios se instituyé. El afio
pasado se lo dieron a Octavio Paz. Pero ya todas esas cosas ;jqué nos importan?

Apenas tengo noticias de Carlos M. Luis. L. no me ha escrito una-sola carta..

Yo siento un dia con toda tu familia. A milado mi-ahijado y yo explicdndole el
Sistema poético del mundo, la raiz hipertélica de la poesfa. Tangui y Andresito
pintando una gran corneta. Y ti reabriendo el carifio inextinguible de tu

e

José Lezama Lima

JOSE LEZAMA LIMA, CARTAS, Ediciones Origenes, Madrid, Espafia



ANGEL GAZTELU
NOCTURNO

Para Julidn Orbon

COMO un ancho regazo me acoge-tu silencio,
noche de corolas: himedas y-goteantes ramas;
come una flor ingravida abierta-por el cielo,
goteas sobre el patioluceros o luciérnagas.

Nada se escucha. Oh soledad de siempre;
-©Oh seguro regazo .del patio y de la casa.

Un taiido del-aire recorre lo verde

y.vibra en la-penumbra como una ¢campana.

Alli-estdn los drboles v sus altos asombros
tras la tarde remota cercada por la Huvia:
‘Alli-estdn. sus-sombras y sus cielos sonoros:
frente a esta persistencia tibia y taciturna
de-gotas por las hojas: y-los grillos de agosto.

Nada se escucha. En paz estd la casa.

~Estan entreabiertas. las puertas del patio
crujiendo sus maderas con recuerdos de ramas,
¢on recuerdo-de-flores -y pajaros-lejanos.

(Todo estd bien en la noche callada
para el dormido temblor del alma.)

Por los arboles yerran ténues meteoros
y vuelcan sobre el césped su llovizna de luciérnagas.

Todo suena a fuerza de silencios y asombros,
midiendo la hondura de la noche y la’estancia,
las gotas de los grillos, las gotas del reloj

y el seco gemido de la madera hinchada.

Hay un temblor de altas fuentes...

;Va a nacer el fulgor, la cancién o la palabra?
Son estrellas lo que acecha tras lo verde

o son las hojas pobladas de palidas miradas.

Nada se escucha. Los silencios redondos de las gotas
caer despaciosos sobre el suefio del patio

y avivando el brillo de las mojadas losas

entran en la estancia con cautela de pasos.

;Quién anda por los aires de esta noche?
/Quién levanta esa ingrdvida fragancia

tras las nubes de sombras de los drboles?
;Quién levanta esas playas de corolas palidas?

Suenan las hojas, vibran como pulseras de plata,
nadan en la luz que sube a las estrellas
con un temblor de enjambre a punta de flechas.

Oh temblor de esta noche y estos arboles,
recorriendo las cuerdas oscuras del patio y de la casa.
Oh rumor fragante, como un regazo de flores
brollando por el suefio claro de las aguas.

{Quién anda por los aires de esta noche?

(Quién vuelca esa fresca melodia de corolas?
¢Quién deshoja esas estrellas y filtra esos fulgores,
esos cielos de fragancias.como lilas sonoras?
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Oh clara melodia; como un estambre de oro
que deslie los relentes v los rocios cela

¥ que al bafiar el aire con su escarchado polvo
cuaja las flores de semillas de estrellas.

(Todo estd bien esta noche delicada
para el temblor armonioso del alma.)

Todo esta bien, ok ruiseﬁor, oh luna.

- Oh noche deélicada de tinieblas conio estambres,

de érb@es tafidos por-los dedos de la fhavia,
de rocios y corolas. abiertas por el aire.

Tocfp estd bien. Perfeccion es tu nombre

lo dice tu silencio coronado de escarcha :

y se enciende tu regazo fragante de flores,

Nada se escucha. Nada, sino el temblor del alma
COmo una campana remota tanida bajo el agua.

URNO. En la revista Origenes, afio 111, La Habana, 1946,

TRADICION Y ORIGINALIDAD
EN LA MUSICA HISPANOAMERICANA

=

JULIAN ORBON

arece natural que antes de intentar un bosquejo de lo que ¢s el espiritu de la
misica hispanoamericana, tratemos-de acercarnos a-lo que era la miisica
espafola en los momentos del descubrimiento v de la conquista. Desde luego gue
no voy a pretender-un estudio de la misica de los siglos XV y-X VI en Espana. Sélo
me interesa ~como después haré al-tratar de la musica hispanoamericana~sehialar
los centros de confluencia de los que partén las postériores constantes espirituales
¢ histdéricas de esta musica. -
En'los azares de la cultura suceden dos o tres hechos fundamentales gue nos van
a explicar ~0 mejor dicho- nos ponen en-el secreto de su desarrollo historico pos~
terior, bien sea en poesia, en pldstica o en misica; son momentos cenitales; en los
que el'hombre domina el instante v gquiere detenerlo segun la vieja apetencia faus-
tica. El deseo de la cancion, (no'nace en ¢l momento en que el marinero la oculta
miientras el barco esplendoroso se aleja-de la costa implorante? He agui unins-
tante. Tan conmovedor es esto cuando sucedeen la pura verdad de la poesia como
cuando acaece en el mundo dela experiencia intelectual. Asi, cuando Paolo Ucee-
llo traza las lineas que ' van del centro a la circunferencia y de la circunferencia al
centro, ségin nos lo narra: Marcel Schwob. ' i :
En la Espafia anterior y contemporinea del descubrimiento, ¢n esos siglos esen«
ciales se correspondian el instante v la historia en una de las ' mas conmovedoras
representaciones que de este hecho se nos puede mostrar. Parece como si todo lo
culminante en el:-hombre se encerrara en el frenético deseo quetranscurre en esos
siglos. Quiza asilo vio Claudel cuando en “El Zapato de Raso” sefiala como lugar
de la accion el mundo, o, mds bien, Espafia en el siglo XVI, viendo en el tumulto
creador de ese siglo una represéntacion histérica trascendente del drama del hom-
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bre. Y en.efecto, no puede ser por azar que una nacién se dispone a cumplir, y
4 Espana es fundamentalmente eso en los tiempos de su prenez el pueblo que va a
cumplir.

No puede menos de verse un paralelo entre esa mlsxén y el designio que impul-
saba a la nacion hebrea a convertir su historia en un sagrado transcurrir hacia la
Revelacién. En la figura central del descubrimiento, en Cristébal Coldn, tenemos
el testimonio mayor dé que un impulso sagrado sostenia la empresa. Asi lo declara
constantemente el propio Almirante, y a veces tan explicitamente como cuando
escribe en la relacion de su segundo viaje “Ya dije que para la execucién de esta
empresa de Las Indias no me valié razén, ni matematicas ni mapamundis; llana-
mente se cumplié lo que dijo Isaias™.

Pero no es s6lo en los textos revelados en los que se manifiesta esta predestina-
¢ion del territorio ibérico; en la poesia griega, en la mitologia fenicia, en las pro-
pias teogonias indigenas, seglin vamos conociendo en las investigaciones en torno
a Tartessos, se manifiesta la misma representacién en la poesia de lo que después
serd la historia. Vemos como se verifica una confluencia sobre el territorio del que
han de partir las naves de la verdad revelada y de la poesia de los principios.

No creo que tenga que sefialar la trascendental importancia que para nosotros,
hispanoamericanos, tiene este hecho: el haber nacido a la historia desde la poesia
y a través de la revelacion, lo considero nuestro suceso capital. Cuando esto se une
a las culturas solares americanas, se produce uno de los mads poderosos sincretis-
mos que se hayan dado en la historia.

En las Crénicas de la Conquista, sigue manifestandose esta correlacxon entre
imaginacion e historia, poesia y revelacién: por una parte, la evangelizacion, de
otra; la busqueda del oro. Hay que tener en cuenta que en los conquistadores se
representa siempre esta bisqueda de un modo trascendente. No se buscan :yaci-
mientos de oro, sino ciudades de oro: por eso, el mito de El Dorado fue la culmi-
nacidén en el imposible de este deseo cenital. En la épica americana posterior, por
ejemplo, en “La Voragine” de José Eustasio Rivera, asistimos a una reiteracion de
esta constante de la imaginacion, verificando previamente una reduccién-que nos
Heva a la equivalencia de los términos-oro-esplendor-mujer. Es la mujer, centro de
un deseo-ya encarnado, imposible en su realidad, lo que se busca en esta funda-
mental novela americana, concepei6n tan semejante, por otra parte, a las mujeres
del “Zapato de Raso” y “La Particién de Mediodia”

Con esta aparente digresion quiero establecer el instante inmenso que. es nuestra
irrupcion en la historia sefalando el esplendor de su origen. En la expresién poé-
tica'y en la experiencia intelectual, Espafia vive en esos siglos del descubrimiento
y la conquista, su plenitud. Sin pretender aludir a los hechos homologos de Spen-
gler, debo senalar una correspondencia especifica entre las formas politicas e inte-
lectuales en la historia de estos.dos siglos. En el aspecto politico, Espafia alcanza
su-unidad e-inicia simultdneamente su expansion. Esto es suficientemente cono-
cidoren Ia toma de Granada, en ¢l descubrimiento de América, en las posteriores
campafias europeas de los Austrias, en la contrarreforma, observamos en la accion

20




nstante mgvimiento de sistole y didstole, cuya representacion
parece hgﬂlar_la en el Rey Gerion, terco, ensimismado en la
al gmpmn?mpo, combatiendo con la fuera heracleang
¢ , ’
; hasta nuestrgs dias, el genio histérico ibérico se
; ; &srma de expansién y ensimismamiento.

O1a G¢el A V1, se producen dos hechos en

el ; los que esta caracte-

en ¢l orden de la musica, cuy
mente fundacional ‘
inta Maria de la Rdbida,
k‘kkfkde: Ramos de Pareja, en e] que
del temperamentp;iguaf,t esta-
iguales; es «decir, - frente a una
- dmncepcmn de la consonancia,
TC € unidad y homogeneidad. sacri
s, . nidad ad, sacrific
o dad matematxpa a una realidad sensorial, es decir, a la perce r,:ié del apdo
; u;;:ro sefialar, marginalmente, lo-séduct s oh o
mienﬁ;ng:pgg ;;ai:}haoig cuat?t? pueda ten contacto con la historia del pensa-
. Ok 4 me interesa solo deiar o el senti i ;
en;‘erra el enunciado del tratadista de Bae:ga ad? - senttﬁio ae ungdad &
re . e ; : E
i gt:sfae;to tenemos ¢l Caracter-expansivo qué supone la técnica de la varia-
"Caba.xllero“ J :a;zar su plemtud en Espafa; en las “Diferencias sobre el Canto del
C » 8¢ Antonio de Cabezon, el arte del desarrollo de un tema va manifes

Mudarra, etc. No

definitive
de Elos grandes maestros alemanes. :
StO - o Typiel i & i
y pract?csaogeplgeﬁ’ & mi juicio, los dos aportes fundamentales de Esparia a la teoria
de los suceéivgsmggﬁinin Iaci cuales, repito, me parece ver un ejemplo en este arte
: 3 mc Hos de contracci , Gra S :
orden politico; - On'y expansion que sefialé primero en el

Examinemos la musica que uch :
emos ahora la musica que se escuchaba durante los reinados de los Re-

éa %itasnll_ﬁsma r;’os es-bien conocida en'las colecciones
t ros. 1c ainas, el cancionero de Palaci
el de Medinacs : S, ( ¢ Palacio, el de U
it ;C:iigiiﬁeh, ete. Lo que primero sefialaria en el encuentro con esta zmisli)cs;l I:s’
o de ;3 pzopular y la individualidad creadora, la fusin de la poesia con la
" s tan perfecto que es muy dificil establecer los limites de una y otra
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i6n. Parece normal que en un movimiento formativo se genere esta sintesis;
ero st Gbservamos su sobrevivir en las manifestaciones posteriores, por ejemplo,
muchas sonatas de Scarlatti; o en el trabajo de Falla en las “Siete Canciones
g}pnia es Espafiolas”, percibimos que se trata de una situacién constante, que de
. mera circunstancia histérica se constituye en ontologia, y esto es lo.que se con-
der6 1a primera cosa a indagar: nuestra situacién ontolégica ante el hecho musi-
al. ; SRR '
Esta sintesis a que aludimos en los cancioneros espafioles de los siglos XV y XVI
posible por lo que parece ser una deliberada simplicidad en la técnica musical
pleada por los compositores en el intento de acercarse con mayor pureza al
exto poético. Es éste otro hecho de gran importancia para la comprension de

_nuestro pasado musical.

Veamos lo que Higinio Anglés nos dice sobre ésté, en su trabaj :
““E] Cancionero de Palacio”: “Lo curioso del caso —dice Anglés- s que, a pesar del
_conocimiento que los musicos espafioles tuvieron del arte flamenco, por lo visto

fue con todo intento que dejaron de cultivar paulatinamente la técnica florida de

‘aquella gloriosa escuela directora de los destinos del arte musical de Europa, vy
¢rearon una musica en apariencia simplicisima, pero que sabe adentrarse mas que
ninguna otra en lo mds intimo del corazén humano”, Hasta aqui Anglés.
- En efecto, en la vasta coleccion del Cancionero, se encuentran muy pocos ejem-
plos de elaboraciones contrapuntisticas superiores. La inmensa mayoria de las
composiciones son de una sencillez expresiva que lleva a una emocién directa,
realisima, entrafiable. Cuando este despojamiento se une a algunas muestras de
wversiones a lo divino, se produce el milagro de pureza que es, por gjemplo. Al
Alba Venid, Buen Amigo”. I rF
- En esta actitud de los musicos del Cancionero, hallamos otra muestra del ensi-
mismamiento gue contrasta con la naturaleza expansiva de la Obra de Tecla de
Cabezon, o con las grandes construcciones polifénicas de Victoria. ~

A través de su deliberada sercillez, de la Iégica poética en la conduccién de las

sical del texto, yendo porel contrario al espiritu de la letra, al parque a 1
realidad del lenguaje, estas musicas llegan a una desnudez de la expresién \
que el sonido estd penetrado por la sustancia de la poesia, es decir; que una rela-
cién intervalica, una modulacién, un acorde, tienen el mismo sentido qut '
presa en el verbo poético. Al establecer esta identidad, quiero decir gue la p ica
no es un acercamiento al texto, ni siquiera la expresion simultdnea de una emo-
cién semejante, sino que las relaciones puramente musicales transcurren en la
misma morada en que habita la palabra poética. P G
Seria mds fdcil expresarlo diciendo que un acorde puede ser una:; V
modulacion puede tener un cardcter metaférico, pero en estos textos poé
hay imagen ni metafora, ni figuras del lenguaje, sino realidades bienavent
radiantes epifanias, jubilosos retornos de ver.el aire sobre los dlamos, espera del




igo, nocturna muerte del caballero... Y estas nupcias de la palabra y el sonido
‘pueden celebrarse en la transparencia, en una comunicacion inefable; por €50
enitud esta en los kiries, en los sanctus, en los-aleluyas, en ¢l milagro, en fin;
el gregoriano. ; :
n la musica del Cancionero estdn presentes también desde luego, en la misma
aéién de identidad con el texto, las esencias tocadas con mayor frecuencia por
poesia tradicional espafiola: el alba, Ia soledad, la noche, transcurren en la mu-
otorgandole la misma . lejania, suspension, misteriosa memoria con que s¢
e ot iestran en la poesia: ; ; e ,
ﬂ A e | ste €, pues —expresado, desde luego, en estrecha sintesis— el sentido de la my-
1 ‘ ‘ ‘ : a que pasa a América. No soy folklorista, ni estd en la naturaleza de este trabajo
o ﬂl!l : : indagar €l complejo periodo de transposicién por el que pasa la musica espafiola
il

[T . ' ' contacto con las grandes culturas indigenas, y con ¢l posterior aporte africano,

gg Il
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I
~l

asta integrarse en lo que es la musica hispano-americana. : :
Sin duda alguna que las caracteristicas de la cultura espafiola la hacian propicia
_como ninguna otra a crear un mestizaje que es la raiz del ser americano: Por otra
:gfarte, las poderosas culturas solares del nuevo mundo habian llegado, como puede
observarse en sus teogonias, a un tenso instante de espera; a la premonicion de un
nuevo, extrafio acaecer que en los afios inmediatos. a la conquista se presentia
inminente. Desde las profecias del libro de Chilam Baldn, las imponentes figuras
premonitorias, extraordinarias representaciones de la esperanza.y-la memoria, de
Viracocha y Quetzalcoalt, hasta el melancolico. testamento de Huaina Capac. pet-

a se hallaba en un instante detenido, en un silencio

cibimos que la cultura american
sagrado, en.espera de una nueva fecundacion solar, momento que hace pensar en

la narracion maravillosa del Popol Vuh, de la espera de los sacerdotes y de la

nacion caktchiquel sobre el monte Hacavitz, de l1a aparicion del sol, “‘que al-fin, se

alz6 como un hombre”.

. En el encuentro de estas dos culturas, todo fue propicio para que las caracteris-
ticas de cada una, por otra parte con tantas semejanzas, siguieran manteniéndose
al producirse su fusion. Alba, soledad, melancolia, memoria; van a mostrarse con
la misma pureza con que aparecieron en los viejos cancioneros espafioles,.en la
‘maravillosa musica del altiplano de Bolivia y del Perd, transidas de la misma

; la misma esencial nostalgia que discurre por la prosa del Inca Gar-

suspension, de
cilaso, o en la.menesterosa, implorante realidad de la poesia de César Vallejo.-
genias americanas sobrevi-

Por otra parte, viejas imagenes de las culturas primi
ven en la memoria poética; sobrecoge leer en “Espafia, aparta de mi este caliz’’-gl
retorno, esta vez enternecido por el diminutivo, del conmovedor comparativo qui-
ché, cuando el peruano escribe; “el cielo mismo, todo un.hombrecito”.»

Estas condiciones se van mostrando en la musica hispano-americana -y acen-
tuandose, segin el ambito geografico en que s¢ manifieste. Las distintas formas de

mestizaje van estructurando concepciones especificamente diferenciadas de la he-

rencia musical espafola.
Ya en la organizacién de
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Fragmento de la Partita para piano y orquesta.

la vida colonial, el aporte recibido de Espafia consiste
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s muestras del arte popular espattol de los siglos XVII y XVIII, en
cories, alegre e ilustrada monarquia borbonica, donde los vécinos se
1a anchura del ala de un sombrero o lo largo-de las capas; un mund

, festivo, poblado de seguidillas, sevillanas, polos, tonadillas, que al-
expresion superior en-la obra-de Scarlatti o en las Sonatas del Padre
- De este festival cortesano, arranca la enorme irrupcion de musica que son la

 formas de canto vy danza en América. Jmposible dejar de ver en el pericon argen
tino toda la galanteria dieciochesca, que se encuentra también en sofies ‘costefio

mexicanos, como “La paloma y ¢l palomo”, y una directa relacién con seguidillas
tonadillescas, en canciones venezolanas del ‘corte del “San Pedro”, de las Hacien-

das de Guatire, o en' ¢l superior tratamiento de los temas dieciochescos ‘en las
contradanzas. de Saumell, formas: corteses que sé manifiestan a veces en medio dé
la mayor violencia ritmica; como sucede en el principio dé algunos sones jarochos,
tuando los cantadores saludan a la concurrencia’ “Muy buenas noches, sefiores” o
en el ceremontial del niaestro de baile, versallesca figura qtie avanza en medio de
la polirritmia v la teliirica melodia de la tumba francesca, 1a prodigiosa danza de
los negros de Santiago de Cuba. Entre las mds puras muestras que la imaginacién
musical americana pueda ofrecer, existe una‘en la que me interesa detenerme: me
refiero a la concepcion de una figura ritmica persistente, moviéndose general-
miente ef un 4mbito arménico elemental de tonica-subdominante-dominante. Con
diferencias métricas eéspecificas; esta figura es comiin a casi toda'la misica his-
pano-amiericana. Su cardcter mas poderoso me parece hallarlo en el bajo del son
cubano, inmutable representacion métrica 'de un ¢oncepto del oido en el que la.
libertad de la expresién melédica estd acosada por 14 pérsistencia inexorable de
esta tragica formacion de un ritmo detenido. Al Hamarlo trigico, pienso en €l
conflicto establecido entre la voz, siempre clamante de estas nuisicas, transcu-
rriendo en wna expresiva temporalidad, y el tiempo inalterable en que estd susten-
tado su fundamento métrico. Adquiere entonces esta figura ritmica un caricter
que nos hace pensar en la méscara de la tragedia, es decir, el drama expresado por
Ia voz esta cercado por lo impasible. E

En algunos ‘ejemplos del son, ‘esto sé evidencia 'de una manera obsesionante.
Considerablemente suavizado métricamente por el punteo €n sones gudjiros v to-
nadas llaneras, la concisa insistencia armonica sigue produciendo una emocién
4tica, de una cldsica desnudez, que sé hacé entrafiable al mostrarse ¢n el espacio
americano, vy, ‘para mi, al lenarse de sustancia insular en la “Guantanamera”.
Considero esta niisica una dé lag expresiones mds puras del ser americano, quizd
su instante mds absoluto. Despojada de toda téluricidad, llendndose de pura esen-
cia, transmutadas todas sus realidades formativas, queda esta musica morando en
una soledad insular, mostrandonos un tiempo suspendido en la gozosa memoria.

En la marcha arménica se verifica una sustitucion de la subdominante por el
acorde de segundo grado, lo que le otorga un arcaismo vive, ¢olocando fo inme-
diato en una transfigurada lejania. :
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“{a cual solo persiste un leve con

Julian Orbon. } ‘ : mm -
$olo en la sabiduria naciente de lo popular pue«;le qullceb};ii igﬁggg;m ?Ig
sustitucion armoénica aparezca »traspasadahde sgntxdpéorduentléda e
i . ir. ahora desasi
este transcurrir _ :
desde e o persist o tacto con’ la humeda tigrra insular, se‘akkz.a la

'5‘9
¢ escuchan son 10s “Versos Sencx 08
del remoto misterio de camumén

i isi . los cancioneros eri‘ginales: ‘ -
entre poesia y musica que se mostro en i

parencia del canto. Cuando las décimas que §
de Marti, estamos de nuevo en presencia

Sin ninguna deliberada alusion a formas tradlcxonaies,‘ por ggz‘tas e
dad, fuera del tiempo, €0 el reino de la pura pcrmanen%a }';?Een At’nigd” 2 “De‘ ;
nos ’el absorto, el éxtasis producido por “Al Alba, Venid, : ;

i isi i0s0 anonimo
‘Alamos Vengo”, y la poesia vuelve a hundirse en la misica, €n el glorios !
’ = (13
que Cintio Vitier nos sefiala como "¢

1 triunfo mayor de la persona ;méf;ga Q -

Por otras parte, existen mue§tras de la pgrdurz;cxf)n ;?n?dn;?:ﬁ;é?am
relaciones especificamente musx;ales, es decir, de deter R i
. melédico, de la musica vocal € instrumental espanola o .
y cgs’%ur_ss mi amiga, la sefiora Eva Benamim, el conocimiento de ?j?c p -
extrzeiorodinario que p,ueda existir en este sentido. Me refiero a una musica popuial

i a nos seduce

de la Isla Margarita, en la costa oriental de 'V.enez’u_ela, C?X?Pré?mng}éa i

con su rica sugerencia musical v belleza idiomatica: € o il s

audicién nos revela de inmediato un arcaismo natural, tanto en a '1‘1 s 0

2 ) : ' ) :

armonico como en la inmensa belleza dq la rfx’elodla.e i?uz:l n:gxs iﬁ: deiinpin

ié i ia del “obstinato’ a qu ; :

mos también Ja existencia : i
gg:r?o una constante en la misica americana, pero esta vezZ considerableme
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gregoriano, con la tendencia mod
jemplos del Ler. modo.
f1a semejante a la armonizacion

ulatoria al 6o. modo, caracteris.

adve

El cantar tiene sentido
_ El cantar tiene sentido
; Emendimiento ¥ razon,

Sigue luego una curiosa arte poética:

La buena pronunciacion,
‘La ,'buena pronunciacion,
El instrumento, el oido.

%

Establec A i6 ‘
€ mgs adelante una relacién entre Ia poesia y una fabulosa nobleza:
--Pero. mi corazon, nunca se sacia |

De ensalzar 1a inefable poesia,
Y encarecer la inmensa aristocracia.

De ahi, siibitamente, pasa a una d

‘ : eslumbrante im ir
un navio a la costa, v el amor q o

ue en ¢l llega: ’
All‘j’s lejos viene un barco,
Alld lejos viene un barco,

Yen él viene mi ameor:

La préxima estrofa, llena de fervo

aproxima, con una hermosa alusié
del gesto:

r femenino en 14 d‘escripcidn del hombre que se
n cgrgada de americario concepto de la gallardia

Se v_iene peinando un crespo,
Se viene peinando un crespo,
Al pie del palo mayor,

Los versos finales, so

_ mbrios, aluden a un mister: A
deum ot lales, sC misterioso cadaver hallado en la playa,
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1ento de tonica, subdominante y dominante, se pro-
» que sucede dentro del ambito

 Ese cadéver, que por la playa rueda,
_Ese cadaver,
:De quién sera?

respuesta,.con cierta ironia muy venezolana:

_Ese cadaver, bueno, serd de algiin marino
_ Que hizo su tumba
_En el fondo del mar,

Para retornar de nuevo a la primera estrofa que en esta reiteracién adquiere aun
un-sentido mas oculto:. :

_ El cantar tiene sentido,
El cantar tiene sentido,
Entendimiento y razén.

Volviendo al 4mbito armoénico del Polo nos aguarda otra sorpresa al observar
queéste es idéntico al del viejo romance “Gudrdame las vacas”, tal.como aparece
eri-las diferencias que sobre esta vieja melodia: escribieron Luis de Narvaez, Enri-
que de Valderrdbano y Antonio de Cabezon.-Ademds, la linea melédica-que acom-
pafia a la primera estrofa del Polo es casi idéntica, con levisimas variantes a la-del
inicio del romance. Nos:damos cuenta entonces que los posteriores episodios del
polo no son sino “diferencias”, en el correcto sentido del término del motivo me-
lodico inicial y que la estructura de estas variaciones en su desarrollo-episédico y
métrico es muy semejante al concepto de la variacién que aparece en:los ejemplos
cldsicos en la musica de tecla, arpa y vihuela. : e
Impresionante muestra de sincretismo, de perduracion de una sustancia musical
que-al contacto con el ser americano alcanza un segundo nacimiento-en su-glorioso
mestizaje que lo presenta de nuevo con todo el esplendor del origen al par que con
la inaudita potencia de un nuevo-acto creador.. Y en esto-reside la esencia del
hombre hispanoamericano, dominador de un vasto universo de poesia naciente
desde la heroica voracidad de su desamparo. o
En cuanto-a nuestra situacién ante la musica‘el hispano-americano se encuentra
rodeado por la mas asombrosa afluencia de musica natural gue haya existido en
ninguna cultura. El término “musica natural’’ felizmente hallado por Pedrell ex-
presa con-exacta claridad lo gue en denominaciones como “popular” o “folkio-
rico” no se muestra asi. Ademads, va a la entrada de lo que luego constituye esa
musica popular,-es decir, los caracteres que van a determinarla; Ampliando el
término, se puede entender por musica natural la circunstancia ‘en’’ que se halla
el pensamiento creador, o sea, las conclusiones arménicas, métricas, meladicas,
que la tradicion ha ido estableciendo como permanencias. Estas permanencias no
crean un objeto ante el pensamiento sino que constituyen el pensamiento; esto
provoca un cambio de situacién en la relacion folklore-individualidad creadora;
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las consecuencias de la musica natural son realidades Iogicas de la expresion mu; H‘MNO AL CANTO ‘

cal formadads por la experiencia con idéntica razén que la forma en que se ‘ N—n

“% constituyendo un lenguaje. Quiere decir esto, que el creador no tiene que conta S CA

con las formaciones de la musica natural como un objeto ante su pensamiente e
sino que estas formaciones son parte de su-ontologia. Esto se manifiesta con mayo
claridad ain, cuando observamos que la persistencia de las constantes musicale
de una cultura no solo estdn alojadas en las expresiones generales, anénimas de |
popular, sino que aparecen con parejo sentido en la experiencia intelectual supe
rior. Cuando Falla toma en consideracion el libro de Luis Lucas “Acoustique Nou
velle” para crear su sistema de la resonancia natural llevandolo a una expresid:
armiénica en el-Concierto para clavecin, asume una actitud ante la teoria de i

. miusica semejante a la de Ramos de Pareja al enunciar la Teoria -del Tempera-
mento Igual. En ambas conclusiones se piensa fundamentalmente en percepciones
naturales del oido, es decir, se trata de una actitud cargada de realidad serisorial,

- esencialmente distinta a la organizacion artificial que supone la Teoria Dodecafé-
nica de Schoenberg. No tengo que sefialar lo totalmente espariola y germdnica que
son respectivamente estas dos actitudes. D¢ ninguna manera ‘quiero establecer, por
otra parte; un fatal determinismo; el hispano-americano s un hombre situado
ante la cultura con un radiante sentido de la libertad; asimilador voraz de toda
experiencia, su-acercamiento a la expresién puede ser multiple pero estara siempre
tocado poruna realidad traspasada de simbolos. Hombre sincrético, se verificara
siempre en su persona la reunion de los instantes sagrados que constituyen su

- historia. Es esta una ideéa que estd siempre implicita en la exégesis, en las tesis, en
los libros en fin; ‘que- tratan de-explicarnos. 8in embargo; como suele suceder-en
nuestra cultura no-es en los textos en donde debemos buscar nuestra verdad sino
en su encarnacién, en su manifestacién viviente. Yo la vi en su milagrosa realidad
en un film documental sobre el Perd. En una fiesta celebrada en la plaza frente a

GAS DEL REY: JULAN ORBON
(i Y ULTIMA PARTE)
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n-charlas anteri
i isica-a
arribado la mus er
altimos treinta afios. La cosis actual, ;
pusca salidas y expit
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la iglesia barroca de uno-de los prodigiosos pueblos andinos los indios celebraban te, la.experime g k por

e : ) o seguramente, . ki y Bartok p
un extrafio auto; ante el silencio de la congregacitn un coéndor luchaba con un toro musicf}jam‘ Lenta,‘: ;ristér%ca; que habiamos tenido hasta St’fa;:;; égcﬂa"‘hacia el
en la‘plenitud del mediodia. El condor lucha amarrado sobre el lomo del toro; la {2 nbeion de secue el otro. El pén 1

peasdo v seunce -t e po'rvuelve a 1a tonalidad. Algunas de 0§

i l I3 .
e o apot o n}xe;cgzzsie;eliﬁig:zo como Siemens, eschbe;x Fass;gggl;ﬁ
‘vmes'mmwmmisea gliféﬁica, subsidiaria de procesos amééliucg; : :
(forma ?ﬁnc}almer}nirgalistas iratan de ganarse lavatfmcxé_fx : 01.; g
b~ 1'05 o na musica repetitivas de colores imagind 1\; » t,eﬁ :
mul_ igénx:egif;nei;qimema. 1o que mdestbt;scg;oﬂg:‘:';‘;‘i‘;ge da d,‘la recupera-
iiginse; i ia del artista 4 . :
dirigirse, interlocutores, 1a v1genc‘::n<il£ o eipal o pensamxemgokx::(a;\;;? ;ﬁt}eﬁ;

bestia-avanza cargando -al ave inmensa sobre si, que lo cubre con sus alas: los
enemigos forman as{ un nuevo animal sagrado. El narrador nos explica que el toro
representa ‘a Espafa, el condor a -América; el ave vence cuando el toro-comienza
a girar sobre si misfo; entonces se desata al condor; se le lleva a las cimas y con
unas cintas amarillas-atadas a sus garras se le suelta; el ave se lanza en un vuelo
inaudito sobre las cumbres. El-toro permanece en la plaza. Esto se repite todos los
afios. : S st mpeee ol

Como hispano-americanos -debemos penetrar la naturaleza de este simbolo y
cuidar que esta‘lucha entrafiable y tenaz no cese nunca, que- el toro permanezca
solo y eternoen la plaza v que el condor con la sangre enemiga en sus alas, siga
volando porsiempre; hacia ¢l sol

cion de la musica-arte como COorTl incp e la S
poraneo. La vuelta al concepto de gran

’ La era de la ex erimentacion ab i bstra t
i p i ibny de los la Oratorios de a ;
l : 1 mor:wnm' hasta que el péndulo oscile, puevamente, hacia
" 2

Hegando a su fin por € \

cciones sonoras estd

Tomado de fa:Révista del Conservatorio de Musica de México,; Nam. 1 - Julio de 1962,
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iremo. Las palabras de la critica 'y artista plastica norte-americana Suzi
_a este respecto, son particularmente oportunas para ayudar a expliearla
al. En su libro Has modernism Failed? (;ha fallado el modernismo?) nos
Tantas metamorfosis y revoluciones de todo género; tantos valores diver-
msentacicrs simultaneamente, han acabado, finalmente, con el cuadro exis-
truido la conviccién ‘de que pueda: haber limite alguno en el arte. Ha-
o, pues, removido cualquier nivel con el que: pudiéramos equipararnoes, no
4 qué reglas se puedan seguir, mucho menos el por qué debamos seguir:
pregunta misma de: qué constituye el éxito o el fracaso, tiehe que ser
lente; s0lo puede ser juzgada si establecemos una comparacién con algin
o valido de qué es una obra de arte”.
lo retrospectivamente podemos ver gue la tradicién y la-autoridad pueden
scesarias, anm para hacer una genuina vanguardia que nos provea:-con algo
. cual rebelarnos, Eneste momento ¢arecemos de ambas. Las polarizacio-
T ¢ han minimizado v todo se convierte en su contrario. El-artista se siente
fnuamente presionado a ser moderno, pero descubre que ahora ser moderno
ser tradicional -ley de historia que Heraclito llamaba “enantiodromia®; es'de-
unando-un principio alcanza el sumum de su-poder, sufre un colapso para
ertirse en su opuesto. Los artistas ‘estdan descubriendo que la dnica-forma de
- #lgo nuevo es pidiendo prestado del pasado-Todo esto nos ha llevado, en‘los
mos afios; a una-insatisfaccién con los términos y condiciones del moder-
mo— un repudio porla ideclogia del progreso v la originalidad.” i
dividualismo y-libertad son, sin‘duda, el mas grande logro de la cultura mo-
7. Pero 1a insistencia en la-libertad absoluta de cada individuo nos conduce a
ctitud negativa hacia la sociedad y a un sentido de cultura profundamente
- alienado de swrambiente. El deseo deun mundo sin condiciones:solamente puede
tenerse cuando todo esté dicho y hecho al costo de una alienacién social <envla
sencia de integracion ¥ unién. Si el'valor absoluto es 1a libertad; entoncesla
ciedad limita vy hasta frustra lo que nos-es ‘mads vital v deseable. Cuando el arte
: mpefiaba una funcion social, cuando los artistas tenian una idea clara de ‘el
_ por qué-del arte, nunca funcioné en términos dél propio interés. Existe hoy laidea
de que sélo divorcidndose de toda funcién social puede el artista establecer su
propiasidentidad individual. Libertad v obligaciones somales son pembxdas en
nuestro mundo como polos opuestos que chocan entre si.”t
“Pero la paradoja de:la libertad; como he tratado de exphcar es que es suma-
mente dificil para ¢l individuo-el preservar swidentidad en una sociedad en la cual
las instituciones'y los valores tradicionales noofrecen ¢l menor apoyo. Liberacion
y alienacion resultan ‘estar inextricablemente ‘conectadas ~las caras opuestas de
una misma moneda. Pasado un cierto punto, la libertad —~como el progreso técrio-
légico~ es contraproducente; derrota sus propios objetivos y se convierte eén alie-
natte. Para los artistas perder el sentido de ser parte-de una tradicién que tras-
ciende; tanto a sus contemporineos como 'a enos mismos, condnce a'la
desmoralizacién.” ~
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“Una tradicion puede mantener su cardcter solo si existe en un medio en el cy
ciertas virtudes imponen limites y proveén un concepto de excelencia’.
Estos conceptos son particularmente pertinentes a la situacion musical actu
La tendencia re-evaluatoria es consistente con la bisqueda de conexiones tradic
nales, en contraste con el libertinaje que acabd con limites y pardmetros.
-La trayectoria de Orbon-a través del apogeo. v crisis del atonalismo, hasta leg
a la masica-ruido ha sido de valentia e integridad, pagando por ello un alto preci
el aislamiento. Ha mantenido la pureza de sus ideales estéticos no sélo en sum
sica, sino en sus escritos y en su actitud personal. La obra ha sufrido una evoluci
considerable que, aunque sea esquematicamente, trataré de abordar. Lo masi
portante, a mi juicio, son las constantes estilisticas, lo que hace la obra origin
pero también lo que la hace congruente con sy estirpe, origen, entarno ¢ influe
cias. Alguna vez he Hlamado a Orbdn el vinico compesitor verdaderamente “hisp.
noamericano’ de puestros tiempos, tratando de expresar la absoluta integraci
estilistica de su msica con los elementos mds puros de ambas orillas.del atlantico
De la. masica de Orbén se puede decir gue es original, pero-de padre y mad
conocidos.-Su hispanismo se-remonta -al pais. de Cabezén, de Mudarra, de las
Cantigas de Alfonso-el Sabio v, por supuesto, del Siglo de Qro literario y teatral
Orbon-¢ncuentra constantes de lenguaje entre los vihuelistas, Soler, Scarlatti 'y
posteriormente; Falla, vy hace desembocar en éste iltimo todo el peso de una tradi
cion gloriosa pero debilitada, que-se resisie a morir v que se presenta :a nuestro
ojos como un producto quintaesenciado de muchas Espafias, en. muchas épocas
En-el Concierto para Clavecin y.en El Retable de Maese Pedro encuentra Orbon
‘unga especie. de ecumenisme de los mejores simbolos espafioles; reducidos. a su
minima expresion. Buena parte de su credo musical estd basado en.la percepcién
de esta herencia musical hispanica. En el canto gregoriano encuentra.un hilo con
ductor presente en todas las misicas espafiolas, religiosas v populares. El estudio
y analisis-del gregoriano como disciplina lateral, lo hacen uno de los eruditos.con-
. temporaneos mas importantes en este terreno. Es obvio el sedimento que esto deja
en su lenguaje de compositor. Es notable como Orbon descubre en los cantos po-
pulares de la América hispanica la presencia gregoriana incorporada a los valores
fundamentales de lo mestizo. El compesitor glorifica de palabra y de hecho en su
misica, ‘esta suerte de destino poético. Con todo, Orbdn es profundamente cu-
bano, su vivencia de la Isla es-total. Estudia sisteméticamente el folclor hispanoa-
mericano y-lo-asume. En este folclor continental’ detecta y racionaliza, certera-
mente, la omnipresencia de 1o espafiol y: la contribucién africana, sobre todo.en el
drea caribefia. Todo esto se filtra, sutilmente, en el estilo de su etapa intermedia.
Lo que es parte de su mundo personal se traslada naturalmente a su lenguaje
artistico.

Lo importante enel caso de un creador musical €s como se integran estos mun-
dos disimbolos en un lenguaje congruente. El andlisis distingue inmediatamente a
aquellos que se valen de lo: folelorico a priori para etiquetar nacionalmente su
propia obra, de los que asumen los rasgos de la cultura propia mediante un pro-
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c'lara'”i“?mtinacién mistica, prese
stones Sinfonicas. Sin embargo
tiva de ese moviniients: Entra 5

B

Fi'agmento de Trey-vantigas del rey.

El Salvador revel6 a Pedro
| misterio que se encierra en esta ave,
Profetizandole que lo.negaria. tres veces
es-que el gallo cantara.

‘T, Cristo, disipa. el suefio,
Rompe las ataduras: de la noche,
Perdona ¢l pecado antiguo,
Infiindenos. la luz.

La atmosfera modal y el ritmo; perfilan el cardcter de esta obra. Sobresalen clara-
mente cuatro secciones: una pequefia introduccion lenta; un allegro vigoroso de
inspiracién coplaniana, el:recitativo con la profecia propiamente dicha y la dltima
parte que es una breve recapitulacion del material ritmico y melédico del allegro
del principio, enfatizando, en los compases finales, un sentido de esperanza; muy
a tono con el texto. ~ i

Las Tres Cantigas del Rey son, en realidad, armonizaciones e instrumientaciones
de otras.tantas cantigas de Alfonso X, el sabio, escritas originalmente en galaico-
portugués, en.un sistema primitivo de escritura musical.-El rey espafiol, mecenas
¥ poeta, propicio reformas sociales, judiciales y educativas, y estimulé el uso ver-
nacular en el aprendizaje y en el arte. Consideraba la misica como una disciplina
importantisima ya en-el siglo trece. Fundé, en 1924, la citedra de misica en la
Universidad de Salamanca, especificando que debia haber un maestro.de compo-

El ave mensajera del dia,

Nqs anuncia la proximidad de la huz
Cristo nos llama a la vida. ’

Esta voz que alerta a las aves
Antes d?f'respiandor del dia,
Es una imagen de nuestro juez.
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rsicién.'“‘ia cantiga como género. es
el arquetipo. de la cancién monoféni-
ca del medioevo espanol. Estas canti-
gas estan escritas como baladas narra- -
tivas de milagros realizados por la
Virgen. Las historias de milagros tie-
nen que ver con anécdotas locales,
cuentos domeésticos. historias de pere-
grinos viajando a santuarios, dentroy
fuera de Espafia; moros y cristianos en
‘batalla. doncellas violadas, etc. En to-
dos los casos la Virgen aparece en el
momento critico a mostrar clemencia,
piedad. v justicia. mediante un.mila-
gro que remedia todas las Situaciones
injustas o desgraciadas.

Mds de cien de estas cantigas se
refieren a episodios ocurridés en
Francia. Inglaterra, Italia y otros pai-
ses. Este hecho da fe de la sabiduria
de estar por encima de limites nacion
Coincidencia y paralelismo con Manuel d

namiento de las Cantigas se reduce a un cu
tltima, a un par de instrumentos de percusi
modales de] original como propias, las arm
ginacion y frescura, creando una obra origi
tierno lirismo religioso y de proporciones

musicales, hay una decantacién consi
del Gallo y esta obra.
impresionante introd

siones de ninguna especie al
Hlamada divina-del clavecin
las Partitas Numero Uno, ad

s€ vuelve un simbolo apocaliptico. Unido,

ominosamente, nuestra mort‘alidad
obra‘del destierro; el primer grite d

y espiritu ecuménico de un rey capaz
ales para servir al arte y a su religion.

que ‘habrian hecho lo mismo. También coin
a la economia de medios, tanto composicional

oniza & instrumenta con sencillez; ima-

derable de lenguaje entre el Himno al Canto
Sobresale dentro del sereno lirismo de la segunda cantiga la
uccion'y conclusion del clavecin, que es como la Hamada de
una fuerza superior; al'mismio tiempo primitiva; éexaltada y'conmoevedora. No hay
nada aqui-que le recuerde a uho las sonoridades de espacio abierto de los afios
cubanos. Entramos a zonas expresivas-mucho m
virtuosismo vocal ¢ instrumental. La exaltacion de la
de la segunda cantiga, desarrollada y enriquecida en
quiere tonos patéticos, positivamente desgarradores,

en la cantata Monte Gelboé. Mds que un recurso colo
“Kantor” que lamenta, en Boca de ‘Saiil, la

y-nuestra pequefiez anté Dios. Fs la primera
el hombre rebelindose ante su destino,

. . ica. 10

;-2 de Orbon constituye un ejemplo saludaple de rg%teg;;dla:él nf;?t-l;?)’r o
nusica bito latinoamericano, sino en el nglundml. O on T
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ez, oon

; jal 15ta.
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i la irrefutal
bolos, de ahi la irre
; . ™m austeras.
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iﬂ “:ee};:):séeo—lirismos, neo-expresionismos, minimalismos, en fin,
\n

istori recuperar a
‘ dencias musicales que desandan histéricamente para I‘ftratg'rggn mcg AL
m:z;zgdes publicos, y la vigencia y razén de ser de x}u;s;g; gdgzl o e
: dido -ser una in y
; . Estas charlas han preten _ od g e
; g;gigt:ctual particularmente en nuestra hxsp:pqa}m?;lt(;i ri:;l& e e
. ’ incipi cién 1 8t
e.un principio de tradi
nte recapturar la secuelac'i tradicl ) ;
mztzfékmg para la edificacion de nuestra gran musica del futur

e Falla, y, por supuesto, ¢on Orbon,
ciden Falla'y Orbén én cuanto
€s como ifistrumentales. El acompa
arteto de cuerdas, un claveciny, en la
on. El compositor asume las melodias

nal, intemporal como las Partitas, de
perfectas. En términos estrictamente

as intimas'y reflexivas, ‘siti conce:

ristico, el clavecin orboniano
en-Monte Gelboe, a la oracisn del
muerte de Jonathan, nos recuerda,




g6 a'la angustia de sus posibilidades; lo arrastra una mitologia del tema, de
ydulacion, del ritmo. Se siente rodeado de mdscaras. Pero ese girar y golpear
ivo le va rindiendo la ciega veladura lirica, la sugestion de una lejania espiri-
_que al revelarse como inapresable ofrece la resistencia de su forma.
isica, entonces, a pesar de la violencia v la avidez de sus impactos, esencial-
ite lejana, distante, recordada. Lo cubano en ella, mds que los temas prodigio-
nte penetrados, es eso, la velada calidad de aurora; la angustiosa dulzura de
;Q;aseer lo que se es, una cierta hiriente pobreza que esta sobre todo en ¢l Cuar-
Su dimension americana esta en la profunda voluntad de integrar intuitiva-
¢ los contrarios, las paradojas y los viejos secretos del estilo occidental, en un
into absoluto, en la unidad superior ¢ inabarcable de otro desconocido. De ahi
xperiencia entrafiable, no experimental, de Wagner y el sinfonismo germénico,
atonalismo vienés, de los cuartetos de Bartok, de la musica renacentista; dela
illa del XVIII, de lo nostalgico popular americano, de la musica liturgica
ana. Todo en él ha sido y es pasién, experiencia, conocimiento de desti
dirfamos mds, cultura de salvacién. Pero el centro, el gpriori de
, : , » tual que le impide extraviarse, le viene de un ultimo buen sentido, pic
B el venero exquisito ‘de 1o b T . o sparente, fe y barajar de-linaje-cervantino. o
cultura musical y poctica :n I;:f?i:;,s f(fn los _misterios comunicantes de I - Ocasion venturosa para estas aproximaciones ha sido el estreno en La Habana
: » Igl_lfacwnes. de Ia memoria creadora, de su Homenaje a la Tonadilla (Divertimento-para orguesta sobre temas del
. XVIID. Obra de los veintitin afios, tiene sin embargo en su aire y artesania la
claridad de un saldo, la elegancia de un ofrecimiento. Mas que una obra de ce
impulso penetrador ~como la anhelante Sonata para piano, como <l luci

Lo vemos durante an
) € afio

un bajo d i : ales, con las propias fuerzas y un rendimiento de cortesia. No hallamos a
i (idolo moderno que en general este misico tiende a convertir en ca
_sino juvenil y alegre plenitud, hermosa reverencia para aquell

ianismo y lo tedrico empolvado, contra canones, t
drigales, n Ia aérea tonadilla escénica en
0, como una tenue flor que tenia raices p:
Mison, Esteve, Rosales, Laserna, Castel
bujo acuarelado-, le dieron a

-no psicologico ni impasi-
- Tiempo metaférico donde
dulacién abre sus espacios
una especie de reldmpago’
que encerraban.

El acercamiento de Orboén

cadtico; pasa de la fruicién a lz :ﬁcs:arxlllgzzi?rie? dc? Slu e obra e Je In alocrts o
; C1a ae las asociaciones: de | i
; a alegria del
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- EL HOMENAJE A LA TONADILLA
DE JULIAN ORBON

CINTIO VITIER

Lo vemos durante afios echando al vuelo tonadillas y madrigales, o martillando
un bajo de son, como si esas formaciones puras del oido intrahistérico encerraran
un secreto remoto, quizas intocable, que fuera preciso buscar en la noche mistica
de las asociaciones de] estilo y en los ultimos pasos nupciales de la memoria,

Este tuétano oscurg que hay en un tema, en una armonizacién, en un bajo, y que
devuelve el acorde o el ritmo como una metdfora sonora de participaciones ecy-
ménicas, es la resistencia que tiene que ser golpeada para que se abra, no una
€structura, no una cifra ni un juego arcaizante, sino Ja sustancia, tan ofrecida como
inapresable, del paisaje dramitico del alma y el destino de su imaginacién vital,

Asi nos dice Julian Orboén gustando una guajira o un kyrie gregoriano y por eso
en €l oimos sobre todo la golpeada, absorbida ¥ penetrante sustancia de las formas
melodicas o ritmicas entrando €1 un tiempo metaforico —no psicologico ni impasi-
blemente ontologico, segtin la distincién de Stravinski-. Tiempo metaférico donde
parece que-el tema vierte sus ese dulacién abre sus espacios

r la subita iluminacion, en

que encerraban,
El acercamiento de Orbén a los materiales de su propia obra es oscuro, a veces
cadtico; pasa de la fruicién a Ia incandescencia de las asociaciones; de la alegria del
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efieran unos la Obertura, fina y gallarda; otros la sutil gentileza de las Danzas
riesanas; otros el ambito aéreo de la Arietta lirica, donde hay pasajes de cuerdas
1ales que suenan mds cerca de Brahms que de Falla; otros, en fin, las fulmi-
vtes Bulerias, llenas de fuego y cifra en la sugestién. de lo teldrico: pdgina or-
stal inolvidable. Sobre todo ello queda &l gesto luminoso del compositor, que
os ensefia a vencer los gesticulantes demonios de la sucesién por el baiio lustral
n el estilo, en las aguas sagradas, aunque sean humildes, de lo histérico viviente,
s lo que si libra de la pesadumbre y el vacio.

Después de oir el Homenaje, si alguien nos dice que éste es un musico espafiol,
contestamos que también hay una América en Espafia, un suefio espafiol de la
mérica, y que por eso, y no por azar, Espafia nos descubrio. Y que su formacion
ética, tan decisiva para él como su formacion musical, es cubana. Y a los pun-
llosos nacionalistas, a los que parecen buscar «lo cubano» en relieve por la espe-
ficacion y no por la irradiacion de sus elementos, habrd que decirles que lo nues-
tro, en buena medida, es el ser como lejania, como nostalgxa como deseo y
ansfiguraciones.

Adn no tenemos inmediatez, presente ni presencia disfrutables,y quiza‘s nuestro
destino esté en el sentido:poético de la realizacion por la metéfora, enla fiesta y
trafieza de lo que somos v no somos. Quizas lo nuestro no sea un si y un no,
no, esencialmente, lo otro, lo cultural inapresable, la nostalgia y la esperanza de
todos. Nacimos como el suefio de alguien; sofiamos ahora lo que nos engendré y
nos impulsa, suspendidos en un extrano uempo msular mtrahlstonca entre la
_memoria y el futuro:

_ Cuando se conozca el Cuarteto —que sale del vivaz Preludio y Tocatta para gui-
tarra» y la Misa de gloria de Julidn Orbén, se comprenderd con plenitud, después
de haber oido el cristalino Homenaje; su modo conmovedor de plantear y resolver
_ estas cuestiones, rebasando el plano del oficio para sugerir todo un estilo de con-
templacién creadora en.la cultura, un eros musical ¢ intelectua de partxmpacmnes
metafdricas, que estimamos como uno de los hallazgos fundar'xentales de esta ge-
neracion.

Cintio Vitier. Critica Suce.s'im: Editorial Contempordneos. La Habana, Cuba, 1971, p..230-234,
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. JOSE LEZAMA LIMA
~ BODAS DE JULIAN ORBON

Dispéne la contrarréplica, bien haya!

La réplica arropada en trineo, abanicada a lo egipcio.
Roto lo causal entre cuatro tocados, potestades,

la contrarréplica mece la seda arrinconada.

La réplica inunda a clavijas de sétano,

y se alza brusca a la luciente pifia, sortijon;
entona por una presencia del estarse o tejerse,
pues el enfrentado tiene la potencia y la réplica.

E} enfrentaéo en su frente que se abre como una cuchata
tiene la cabaﬂeriade humo y el antilope critico,
por €so su furore tiene la criolla dulzura calderoniana del

<<4dspid de metal>>,
y Tangu1 Jinvenciona la contrarréplica, entera de criolla,

hojosa de piel descalza, retirdndose para hablar al final
de los diez y siete cuartos, y volver a la primera semana
donde se casaron, Juntos con una espada y un gato,

y e}_enlaqz{ecido, maravilloso negro de Santiago: ;estd el
nino Julian? :

Jos¢ Lezama Lima

Pocsia completa, Ed. Letras C ubanas,
Instituto del Libro. La Habana, Cuba. 1970,
(p.:310)

bk

TESTIMONIO SOBRE JULIAN ORBON
ENTREVISTA A JULIO ESTRADA

 SOFiA GONZALEZ DE LEON

_ Julio Estrada ingresd, en 1961, al “Taller de Creacion Musical” que dirigia Carlos
Chdvez. Alli, estudic dos arios con Julidn Orbon: quien, en 1963, emigré-a la ciudad
de Nueva York, en donde vive actualmente. : N :

. Desgraciadamente, hay poco escrito sobre Julian Orbon. En México, contamos
con una resefia del libro de Carpentier (La musica en Cuba) que publicé Julio Es-
trada en Casa del Tiempo y mds recientemente con las tres conferencias que
Eduardo Mata dictd en 1985, como miembro del Colegio Nacional. Lo demds son
textos de literatos, amigos de Orbon y breves menciones en los diccionarios de mi-
sica. - V . : ;
Esta entrevista es el testimonio. de un. alumno y, a la vez, gran amigo de Julidn
GOrbon. : ;

(Como era Orbon como: maestro?

~Orbén es un genio absoluto, como ser humano, como miisico y por su capacidad
de amar. Como maestro incluia todas esas potencias, presentes en cada instante;
por ejemplo, enla revision concreta de un‘compds, una nota; o'incluso una palabra
alolargo de una conversacion. No era‘solamente-un maestro; sino'tin extraordina-
rio- misico, comuna visién muy-amplia de los problemas estéticos. Para Orbén
habfa que ir a fondo en el trabajo de una clase. No lo expresaba a través de prohi-
biciones, como generalmente se hace en la educacién musical, sino del estimulo

* “La Miisica en Cuba™ de Alejo Carpentier, por Julio Estrada, Casa del Tiempo, Vol. If, No. 21, Mayo
1982, A : g : LE Cab i ; ; ;
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llazgo. Creo que Orbon es un detector de joys
, que recoge la masica de los maestros de la antigiedad v
omo en sus clases: es capaz de notar las bondades de algy;
abajo de un alumno para llevarlas a una dimension distinta y ay
. 4 madurar. No he conoeido un maestro mas extraordinario.

otra maestra,-Nadia Boulanger?

~Con Nadia Boulanger la relacion era distinta, En su clase (que duraba 50 min
_tos) se hacian revisiones muy concretas de ejercicios de armonia y de las técnic
tradicionales. A veces entraba en los aspectos pérsonales pero no en la forma ¢
que Orbén lo hacia con cada alumno. Julidgn Orbén es, esencialmente, un hombs
bueno, que llena de bondad ~no sélo en el aspecto moral, sino en el intelectual
cuitural a todos los que lo rodean. En ese sentido nos toco a todos: dejé en nose
tros (en los que pudo tocar) esa “gracia™; o como diria Ortega y Gasset, nos dejy
heridos por ella y cada uno Supo, o no, recogerla para levarla adelante.

En el texto que escribiste sobre Orbon hablabas de que ¢l te ensend las “‘dudas
Jundamentales” A qué te referias? :

» por ejemplo, un pasaje de
o en clase:, Luego, en Ia noche, era frecuente que
nos invitara a todos a cenar a sy casa, con absoluta generosidad; a pesar de enco
trarseen condiciones econémicas dificiles. Y ya en su ‘casa, después de cenar,
podiamos estar viendo el futbol en la television, por ejemplo; cuando de pronto se
levantaba y te jalaba hasta el piano para hablarte, de miemoria, dé aquellos compi-
ses de Mozart v senalar algin aspecto, mostrar posibles soluciones a algiin pro-
blema o plantear nuevas dudas, . observar este proceso fue entender que'dar una
clase no es afirmar, sino dudar permanentemente; y, quizas salir con una solucién
uno o dos dias después, o dejar el campo abierto a la duda. Orbén decia de si
mismo: “Soy un maestro en el sentido de que ensefio a dudar”,

¢€omo eran las clases de Chavez en comparacion con esto que nos has relatado?.

=Mi relacién con Chavez fue minima; se limité a una primera entrevista (antes de
ingresar al'taller) ¥ un:par de clases mas, en las gue me revisé unos trabajos. Pero
no:estuve nunca de acuerdo-con lo que decia. Chavez era.demasiado positivista
para.serun buen maestro. Con Orbon aprendiamos esencialmente a dudar; Cha-
vez afitmaba.y- queria que los otros afirmaran cosas. _ ; v

Chavez tuvo la idea de crear un taller a la manera del Renacimiento. Entiendo
que €l mismo fue un autodidacta y que aprendid, como ¢l decia, a través de los
grandes maestros. Asi, nos quiso transmitir su propia experiencia educativa; aun-
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e la musica, casi a la perfeccion. Podia intern

co ‘taba con-el respaldo formidable de un gran musico para lograrlo: éste era

ac -:Chéveé’ o tenia el SUyo prqpia?

stz y Ia humildad caracteristica
on la modestia y la humildad caracter 8 B
‘ 1a admiracién que le tenia a Chavez, asumié su método; lo
icio para ensefar la composicion ylo Hevd a c§bo, augque asu
0, una de las cosas en las que insistia mucho Chévez, era

i eras capaz de escribir una sonat ! nces iba
ico: asi lo decfa textualmente. En cambio, para Orbon el ti
reraa Derse reo que en ¢l Taller se necesitaba de

as, ofrecer alternativas a los alumnos. Es de los pocos S

ontrar I ; . i fomina todos los distintos ;
o  (junto con Olivier Messiaen) que domina todos i
nozco (junto con O arse lo mismo en el canto gregorian

- en ‘Siockhaasen; ir de Machaut a Beethoven, y los conocia de m
 los ejer ‘ de ‘imimbia‘n de los grandes maes
humn ;

enas. M
mpositor sin validez
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Chavez y Stravinski.

Janos un poco de toda la miisica que Orbon citaba y que se integraba a la suya...
 Tos afios en que estuvo en México, Orbén se dedtco a trabajar én un anailisis
por cierto debe ser publicado) de la estructura arménica del canto gregoriano.
aba siempre con su Liber Usualis sobre la mesa y hacia anotaciones todo el
empo; al mismo tiempo que escribia el Monte Gelbo¢, que es para mi una de las
obras fundamentales de su trabajo... v asi, cuando hablaba de Mozart, hacia refe-
ncias al canto gregoriano, a la construccion de las melodias. Una de las que mis
taba era el “Veni Creator Spiritus”. Eran sus modelos para hablar de la calidad
= 1a melodia. Orbdén mismo es un gran melodista y un extraordinario observador
de las estructuras melddicas. Citaba también con gran frecuencia (da escalofrio
pensar en ello) las primeras variaciones, las Diferencias sobre el canto del caballero
= Antonio de Cabezon, aquella musica que estaba detras del clasicismo 'y que no
se veia en el Taller (donde no se veia a Bach, ni siquiera). Creo que iba a'las raices
mas finas de la masica... ;
 Orbon se sentia como en una verdadera academia de la antigiedad... Después
discutir algun pasaje musical podiamos ir a jugar futbol en el Conservatorio, y
e entusiasmaba y gritaba como un muchacho. Podiamos ir luego a tomar un café
discutir problemas de religion o de filosofia y concluir, quizds, con una cami-
nata, hablando del amor... Ese fue Julidan Orbon durante esos dos afios para todos

. }és'que estabamos en ¢l Taller. Era un hombre capaz de abordar cualquier pro-
_blema desde todos los dngulos. Esta generosidad, esta multiplicidad de su vision

amplié los campos de cada uno, Nunca abordaba la musica por si sola. Tenia
miltiples recursos para hablar de eila, incluso sin mencionarla.

—Hablemos ahora de su miisica. Siempre que se habla de Orbon se citan sus-influen-
cias. Se habla de Falla, de la muisica renacentisia esparniola, del gregoriano, de lo
popular.cubano, etc. ;Como concilia todo:esto dentro de.su propio lenguaje?.

~No tiene gue hacer ningin esfuerzo. Orbon es esencialmente una puerta abierta
a.la historia y tiene la capacidad. y un entusiasmo desbordante para asimilarla e
integrarla a su propio discurso. Escuchar a Orbén tocar la “Guantanamera’ o.un
canto gregoriano es mucho mds gue escuchar a un intérprete; es escuchar su propio
impulso creativo. Cuando cita a un composxtor lo hace sin querer; sencxllamente
forma parte de todos ellos. ~

Falla, Bartok y Stravinski son de sus influencias mds directas por estar cercanas
en el tiempo; Chévez también (no conozco a alguien con mayor respeto, agradeci-
miento.y devocion hacia Chéavez que Julidan Orbén). Pero quizds, entre sus influen-
cias'mas antiguas, estan el canto Hlano y Alfonso el Sabio, Orbon es un viajero del
tiempo que rescata el pasado y lo‘integra-al presente; es'una de sus mayores virtu=
des. '

cLas Tres cantigas-del Rey, para soprano y-orquesta, ‘son una instrumentacicn de
aquellas melodias?




a extraordinaria del pasado, de la antigiiedad. La forma en qu

lodias es una suma de la historia desde entonces hasta ahora,

labra que puede resumir a Orbon es amor, esa capacidad de mte
propio.

uencia pado haber tenido un maestro suyo como José Ardévol?

Au Qﬁe haya estudiado con maestros cuya obra, en lo personal, ignoro, Orbén e

autodidacta, es un solitario sin limites. Fue adquiriendo todo lo que necesitaba

con una obsesién monstruosa.

- JQué opinas del término “neocldsico” con el que definen a Julidn Orbo’n en el Ba
kers Diccionnary y en otros libros?

~No estoy de acuerdo. Lo unico que integra de lo cldsico, en algunos momentos
es Beethoven; hay una parte en la Partita para clavecin que tiene sonoridades de

Cuarteto No. 15 en la menor. Y, a su vez, ese cuarteto (adorado por Orbon) esta

basado en una sonoridad modal que procede del canto gregoriano. Lo de “neocld

sico” no se ajusta a él, ni es suficiente para definirlo. Cudntos compositores neo-

clasicos son infames reconstructores del pasado. Una buena parte de ellos han sido
franceses decadentes como Poulenc. Esa decadencia no tiene nada que ver con
Orbén. El unico compositor comparable podria ser Stravinski cuando citaba a
Gesualdo. Pero Stravinski tampoco es un compositor neocldsico.

cQué son lo “arcaico” y la “rusticidad” en Orbon? Estoy citando los términos con

los que lo describiste en el texto que publicaste en Casa del Tiempo...

~Escucho en Orbon este arcaismo o rusticidad en fa integracién de sonoridade:

armoénicas muy primeras, como la quinta, la cuarts, v al mismo tiempo disonan-
cias muy recientes, como las de Bartok. Es una sonoridad distinta de la antigua 'y
sin embargo evocadora del pasado; de alli que no sea neocldsico. Me parece sor-
prendente ¢cOmo conecta una armonia con ofra. Eso intento demostrar en el analic

sis que hice de su trabajo desde el punto de vista de los contenidos intervalicos.

A pesar de que hay aspectos como los que acabas de sefialar, que son constancias en
su muisica, jno sientes que también sus obras son muy distintas entre si?

~Pertenecen a épocas dtstmtas‘ Orbon es todavia un compositor poco analizado:

No hay muchas grabaciones de sus obras. Tampoco es un autor que se promueva:

a si mismo. Toca a los demas recoger y valorar su obra. En ese sentido hemos sido
sus alumnos quienes hemos intentado difundir su trabajo con profunda devocién;
a través de conciertos, programas de radio y clases. No recuerdo haber dado jamads

un curso en el que no haya mencionado a Orbén como el modelo sagrado de
maestro.
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tivo la perfeccion en la presentacién de las ideas v su-inteligibilidad.

k Podrias definir esas épocas o estilos de la miisica de Orbon?

_Las épocas de su musica son quizas dos, esencialmente. La primera, que llega
hasta el momento en que sale de Cuba, incluye las primeras composiciones (que €l
mismo no estd interesado en divulgar) y otras como el Cuarteto, el Concerto grosso
y las Tres versiones smfomcas Pero creo que el Orbén mas doloroso, en el mo-
mento del rompimiento con su pais, empieza en México con el Monte Getéoe al

que sigue la serie de Partitas. Con las Partitas toca una de las esencias de su cono-
cimiento: las variaciones.Cada una de ellas es una forma distinta de entender ¢l
mismo problema, de enfocar ese recurso basico de la composicion musical.

Su estilo se caracteriza, por un lado, por la integracion de influencias, gue nace

de un desprendimiento de si mismo, de una generosidad hacia todo lo que lo

rodea; por otro lado, por una transparencia en la estructura, que tiene como obje-

Tenemos pocas noticias de Orbon, nos gustaria saber que ha escrito entre 1970 y
1986.

—Su obra mds reciente &s un concierto para piano, de 1985. Lo escuché junto con
Eduardo Mata, quien trajo la grabacién a mi casa. y fue profundamente conmove-
dor... me gustaria volver a escuchatlo. Pude oir al Orbon de siempre, aungque mas
doloroso y mas solitario que nunca.

-Se ha esmerado en la revisién de su obra.
Y entre 1970 y 1985 qué escribio?
~Hizo una transcnpclén ntastica de la Partita No. 1 para cuarteto de cuerdas,
clavecin, vibrafono y armonio; tiene. otras partitas... y 10 més reciente €s und ver-

sion coral de la “Guantanamera

gCrees que;el destierro marcd deﬁnitévamem‘e su vida‘- ¥ Su musica?

~En el momentoen que se va de Cuba pierde contacto con sus grandes amigos,
como José Lezama Lima, Cintio Vitier, y con su pueblo. El Monte Gelboé emplea
un texto biblico 'que habla dela pérdida, de la. muerte de los seres c;uerzdos Pero
creo que €se¢ rompimiento ya estaba gestdndose desde antes, en su propio pais. El
desgarramiento estd presente en toda su obra es parte esenc:at de su estilo pecu-
liar. .

Pero tambxen es importante decxr esto ahora y decirlo mil veces: Orbon no es un
detractor de Cuba. Ha mantenido una posicién discretisima, humildisima y dis-
tante con lo que no estd de acuerdo. No es como cualquier exiliado cubano. Es un
hombre solitario (va lo era antes del exilio), un hombre cabal, con una fe profunda
en sus ideas y en sus principios. Nunca hizo declaraciones en contra de Cuba; fue
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fensor de la revolucién cubana en sus inicios, hasta el momento de su perso-
desacuerdo, pero sigue teniendo un amor profundo hacia su pais.

erd que el exilio lo convirtid. en parte de todo, lo volvié mds universal?

parte de todo desde antes. Carpentier le dedica un largo fragmento de su
{el que publicé en el Fondo de Cultura Econémica' y no la versién cubana
asurada) Habla del dominio de todas las matenas del conocimiento que tenia
on desde entonces.

fasta qué edad vivié en Espana?

Hasta los 15 afios. Aparte de que su padre, Benjamm Orbon, era pianista y tenia
onservatono en Cuba (Conservatorio Orbén), sé poco de su familia.

/A pesar de haber nacido.en. Espafia Orbon se siente cubano?

*Orbon es un compositor hispano-americano. Sus raices espafiolas estdn perfecta-
nente integradas a su produccion, en todos los aspectos posibles. Lo mismo ocurre
on los elementos americanos. El mismo decia que el nacionalismo era un invento
ceciente... En Orbon no hay un rompimiento de dos nacionalidades, sino la suma
de ambas.

Y como se:integro a los Estados Unidos?

Eso si no lo sé. Es algo inexplicable, para mi inadmisible, que el compositor mds
mportante de toda la historia de América Latina esté fuera de estos territorios.
Esta alli, en Nueva York, igual que siempre, encerrado en su departamento, traba-
ando y quizas recibiendo a uno que otro alumno... Cuando llegé a Nueva York
vivia en el mismo edificio que Andrés Segovia y Rafael Puyana) fui a visitarlo, y
e'decia: “Vamos a fal'lado” y €l me respondia: “;a qué vamos a salir?”. Era raro
que saliera. Su mundo son sus amigos, los amigos que lo visitaron y lo siguen
visitando siempre. Creo que Orbén es el centro de unos cuantos, de pocas amista~
des pero todas ellas estrechisimas. Es un hombre queridisimo y perdemos con no
tenerlo cerca. Creo que deberia estar entré nosotros; aunque tampoco es un hom-
bre que se va a poner a luchar contra las circunstancias (la burocracia o las dificul-
tades iabcrales) que pueden presentar muchos de las paxses Iatmaamemanos

—Es un _hombre conocido, pero no tiene una actividad pubh ae
ombre integrado al movimiento social. ‘

¢Crees que no le interesa?




Nunca le ntﬁresé.' Es un solitario en Nueva York y en cualquier otra parte. §
sak:dad no €s una circunstancia, sino un destino que vive con toda su fuerza. Jua
Orrego-Salas decia que Orbén era un Bartok latinoamericano en Nueva York. N

una conversacion del mds alto nivel intelectual durante horas. Detesta la estup
dez, le ofende profundamente, y por eso es un hombre cada vez mis retraido.

(Relacionarias esa soledad con su esprritu cristiano?

-jEs un creyente distinto de todos los que he conocido porque, en principio, es u
hberal: Es un hombre que ama a las mujeres, que ama la vid’a y que ama ::1 Dio
ya Cns:tg Y cree en ellos con una fe total. Al mismo tiempo, es capaz de mantene
un e.thbrlo e:nnf‘ekei mundo freudiano y el mundo cristiano. Yo lo veo como

alguien que cree en un dios con profunda bondad (la de Orbén y 1a del dios en e

bebe ni va a fiestas. Lee mucho y es un gran conversador; es capaz de mantene

sent ;
Rey. Pero en las Partitas pienso que no se refiere a Dios necesariamente. Es un
mmpasitor que, a pesar de ser catélico, no es siempre religioso. Pienso que toca

e cree). Orbon estd siempre. en relacién con lo sagrado. He estado con él en
sotihuacdn y es tan cristiano como teotihuacano; en este sentido, asimila perfec-
ente la religiosidad del mundo prehispénico. :

rffzas No. 1 para clavecin nos trae recuerdos de San Juan de la Cruz..
vees que hay en esa obra un aspecto mistico?

Veo el aspecto profundamente religioso en el Monte Gelboé, err donde estd pre-
 una religion con cuyo texto habla. Lo veo también en las Tres cantigas del

jgo sagrado. Cada vez que escucho las Partitas creo que forman parte de lo sa-
rado en la musica. .

qué es lo sagrado entonces?

_Sagrado es Rulfo, sagrado es Dinu Lipati cuando toca el piano que, a proposito,
conoci a través de Orbon. Sagrado es lo que se crea a si mismo...

or qué se conoce tan poco a Julidn Orbon?.;Por. qué_hay tan poca informacion
acerca de él? : :

n Latinoamérica se tiene un conocimiento muy esquematico de los artistas que
salen de su pais, y lo que dicen los diccionarios es totalmente vacio. Pero Qrbon
es conocido entre los mejores musicos del mundo. Sin embargo, no es un Compo-
sitor cuya miisica aparezca en cualquier congcierto. ;

Julién Orbén se mantiene al dia en cuestiones musicales?

Siempre est# al dia. Hemos hablado horas sobre Xenakis, . por ejemplo; o sobre
cientos de otros miusicos, y los conoce bien, conoce sus ideas. De las pocas conver-
saciones que he podido tener sobre el tiempo han sido con Julidn. El. no acostum-
bra escribir. Yo le llamaba por teléfono con frecuencia desde California. Habldba-
mos. de cualquier cosa, aunque también emprendiamos largas discusiones. sobre
musica en las que; como siempre, hacia observaciones con su caracteristica inteli-
gencia y sensibilidad. Es uno de los hombres mas dotades gue he conocido. .

Notas

1. Alejo Carpentier, La miisica en Cuba, Fondo de Cultura Econdmica, Coleccién Popular, México,

1972. : ‘
2. Algjo Carpen;ier‘ La muisica en Cuba, Ed. Letras Cubanas, La Habana, 1979




ODAVIA LA VERBENA

cabo de volver a oir, “aplicadamente”, mi LP de-La verbena d~e la paloma.

me ha vuelto a producir el mismo placer que, hace muchos afnos, cuando,
n tarde memorable, Julidn Orbdn me la hizo escqchar en serio, comple-
entando la misica con agudos y sabios comentarios sqbre los. elemeqtos
elodicos, armonicos, orquestales, instrumentales, las equivalencias musica-
fes 'y la originalidad; frescura y belleza ‘en fin de toda la obra.

JOMI GARCIA ASCOT

La intensidad de sus obras es a veces sobrecoge.dora (como en la Partita niimero
sy lirismo ~siempre contenido en limites precisos— alcanza transpareéw@ qu)e
o-se pueden comparar a las de un Ravel o L-I{I Bartol.( gcomo en las anttfas .
ﬁriosa mezcla de seco y grave asturiano (nacid en Av1}~es en 19%5) fy de IS?‘ :irﬁz
auberante cubano (vivio en Cuba des;le los catorce .an‘o.s) Orbqn ug (4 ;
odigio” de una generacién de prodiglosos 'galento§ poéticos y ll_terarxos,’toMos
timos amigos suyos {Lezama Lima, Eliseo D;g:go, C.mtlo Vitier, F;na Qarcxa 3-
z, el padre Gaztelu, Alejo Carpentier, Octavio Smith...), y cuyas reuniones co I1
anas, hace afios, en la propia casa de Orbon, fueron para mi el encuentro conk a
z, el color, la inteligencia y la amistad que no desap'flrece nunca. ; )
Anos de esta ‘amistad, escuchando a Orbén tocar :cxl piano su admirable transpo-
icion ‘de su amado ‘Tristdn e Isolda, o 14 evolucién de un‘mbdo greﬂgor;anou en
cancion popular espaitiola (Gudrdame las vacas) para convemf'se a traxfes de_mares
de soles en el Polo margaritefio de Venezuela, o ligeras y aéreas sevillanas reco-
piladas por Garcia Lorca, o canciones populares del Cancionero de ?edrgﬂ, g calm-
s gregorianos, a los mds ricos y variados sones veracruzanos y joropos de los
fanos de Venezuela... por no citar mas que unos pacos de Ios~ tesoros que kac.umnk-
an su memoria, SUS Manos v.su voz mimética 'y exgcta... fmos de(e;stzf argxstad,
digo, me han dado mds riqueza musical que todas mis demas experiencias juntas.
 En La Habana, en noches de alto esplendor 'y profundo latido; en Mkexlc;ko, a
ravés de las inacabables horas de charla y de desvelo, en Nueva York, en dema-
siado breves'y siempre intensos encuentros kalrededpr;de Ia‘mésa‘ famlhgr 0 junto
 al'piano he abrevado con Julian Orbén, con Ta‘n'gm, Ia mujer mas ad_mxrab}e que
e conocido, y con sus dos hijos, Andrés y Julidn, en algo que ?ay sido "“‘ $ que
amistad, mas que musica, mds incluso que Heman@ad‘. A Julidn Orbon yasu
mujer fes debo haber descubierto una de las partés mds importantes de Igf vida, y
de’'mi mismo: :

iy

J ulidn Orbon es mi mejor amigo desde hace treinta afios. Es también, y des
antes, uno de los compositores mds importantes de Latinoamérica y —m
atreveria a decirlo~ de la musica contemporéanea. ~

La primera referencia a Orbén como compositor se encuentra en el libro I,
misica en Cuba (1945) de Alejo Carpentier. Subsecuentes ediciones del libro d
Carpentier no han modificado su primer deslumbramiento.

La obra grabada de Orbon es escasa. Estan, en orden cronoldgico, el Himno al
canto del gallo para soprano y conjunto de cdmara, con texto latino de Aureli
Prudencio (Heliodor HS 25037), Partitas nimero 2 para clavicordio vy orquesta
(CRI SD 249), Tres cantigas de Alfonso el Sabio, para soprano y-orquestay Partitas
para clavicordio (Philips $6505001). Quedan sin grabar entre otras sus admirables
Lamentaciones del monte Gelboé, su Cuarteto, su Concerto grosso 'y sus Tres versio-
nes sinfonicas que le merecieron en 1954 el premio del Festival de.Musica Latin
americana de Caracas. Segiin tengo entendido, esta-iltima obra sers grabada prox
imameénte por ¢l gran director Eduardo Mata, discipulo, admirador y también gran
amigo'de Orb6n. L - : -

- La obra de Orbon es excepcional en su concrecién ¥ en su sincretismo: Asimila
por una parte la esencia del gregoriano; la-de la musica popular y culta espanola
de los siglos: XV y XVI la de la misica popular latinoamericana —~cubana en espe-
cial- y las tendencias mds modernas en armonizacion y estructura. Se podria decir
que Orbén arranca alli donde termina Falla (el del Concierto para clavicordio) y
sigue mds alld en un analogo sincretismo. :

Grandes musicos cuya obra es una entrega a la musica.en ¢y no.un cons-
ciente trabajo para-una supuesta evolucion de la misma: Faure,Janacek,
Bloch, Ives, Marting, Falla, Orbon..: “

Tomado de Jomi Garcia Ascot, Con la muisica

por dentro - Ensayo. Martin Casillas Editores. Meéxico, 1982
(1a. ed.). Serie “Los Ensayos”.
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H 7
DE ORIGE N E S A JU“AN ORBON* xbs,el Temerario, ante la tienda de su suntuoso y sombrio enemigo, saluda con
- ‘ gran reverencia, y enciende un pufetazo raspado en las ancas de su caballo
E ailcar. Sus posibilidades y su ‘destino lo condenaban a otra sutil variante de la
3 L ; le buissonniére. Sus maestros iban a ser la forma diestra y sefiorial en que iba
\g : intar sus ocios, a rodearse de sus amigos; a iniciar una invocacion a Polemos en
ntiguo cafetin Marte y Belona. Sus maestros iban a ser una gran tradicion y un
eroso sentido para intuir los estilos. Y en la Escuela de Notre Dame, si ahora
ontraba el Perotinus, antafio habia situado a Juan Frollo del Molino, el juer-
sta, el hermano del escandilado arcediano. . :
us progresiones bracean, se sumergen, inician o se abandonan al instante de la
| o la laminacion, pero en lo que ya lleva hecho, se perciben<os apoyos de su
deza, la capa entreabierta por su lucidez. En la oscuridad, regalo de su fuerza
ue avanza, se oyen las flautas griegas y los drabes albogones en las fétes nocturnas
los juglares por los siete castillos en las siete colinas. Pues ya €l ha ido necesi-
do 1a ley de su remolino, su castillo fuerte, como en el coral aleman, frente a la
he que nos tira, nos. rompe y nos coloca und mano de vidrio. Siguiendo el
goriano, la Escuela de Notre Dame, nos recuerda el momento de San Luis y la
teoria de su espada. Un brazo de su espada comprende las aleluyas de los destila-
ores y los estudiantes, la pompa consagrante de Reims'y de la gran capilla, largas
las con la jerarquia y la imaginacion feudal, sombrias promesas de andar con los
ies descalzos desde Amiens a Pecquigny, y ofrecer pez hirviendo para defender
s fueros de la ciudad con la poderosa ayuda de Luis el Gordo contra el Conde.de
s miens. Destruye su castillo, pero el pueblo no sigue sus locuras disciplinarias y se
una apr. OXit’nécién o i6n rendiraies tira a la Gran Qartgja; donde ec)nversan‘dd un dﬁa’gon el superior, qaﬁi}e f‘étqaba
i6 Fiesgis s 15 z;Ven texto . ifa. L s cuentas, le dice: :Furo que no he comendqumom&?{Qero mil veces me he dejado
arehia pata reco ei‘:lan ura, ; n : v educir por los etoglgs. Y a su lado Santa Ulﬁa, cuyos éxtasis son zarandeagias por
niban 7 1o ula zgaba ariene‘l yi Imiga? Sus V s ranas, a las que xntfnta asiormecer baug:nfio;sus oraciones. Y ?I ot;o brazo de
55 FOAR dorrihs ; 2:: nalzcgfii it:sgnfxerg, Enk Europa, 0 mejor, a cn.:;z, que pargce lSen{u’ la t'z;)e.ndla de (t:am%ane; de Satn Luis en Tunez, aigando la
~ o no, en a de Aquitania, ‘ ruz de su espada, hasta recibir la peste y las langostas.
burgo, Julign Orbqn se hqbiera fugado (qie lae oone Lran d Los misteriosos corredores de la Eséuelzndc Notre Dame, tenian que conducirlo
ilustraciones, instrumento la otra Edad Media de los tonadilleros, pues siempre que hay un siglo X VIII, se
‘ ntreabre dentro, bodegoén con su amarillo verboso y nueces con ardillas sonando
u aro, la tonadilla, que termina abrazada a la 6pera italiana, pues como malicioso
ampesino desea terminar pellizcando, o cinéndose los collarines del abrazo, pero
su mérito de esencias es irrumpir, formar un suave escandalo en torno a la peluca
que cubre el seso de los ruisenores, el arrastrado y pedigiefio canto del pavorreal.
ste es el momento en que vi a Julidn Orbon sentarse mds veces al piano, palmear
n cumpleanos de sidra, tocar el organillo con mds gente navidedia a su alrededor,
reparar la llegada de su hijo, dindonos como en variante del jipio hondo:

tos maest 3 venlos Festivales de Caracas, que obt i

s s o G ot O e ORGA L E l o
! N anquete con la asistenci arni N - . a

quete, dije estas palabras de homenaje. sistencia de amigos escritores y musicos. Al final del ban

José Lezama Lima,

regalo de castanas qué akil[an,,%
Mieniras caen los planetas y el fri

Tratados-en fa-Habana, Universidad Central de Ias Villas 1958,
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nbhgandonos a'la vuelta al téxto primigenio, pues ha prometido ya que estard a
wesiro lado si nos entristecemos:

ofreciendo castaiias asadas,
mientras cae la niebla y el frio.

En ese momento en que él'se ha acercado en puntillas al arcediano medieval'y
prende absorto al campesino, ‘que vuelto de la romeria, con-las manos en con-
ha sobre 1a boca, se entretiene en gritarle al pozo, para echarle la mano-alcuello
eco, estamos casi en la obligacion de sofiar con él. Las parejas se abandonan a
ina severa pavana de'Alonzo de Mudarra, con las cortes en Tudela, o-'a una con-
danza de Saumell, si comenzamos entonces a valsar, y vamos de parcja én pa-
eja preguntando: ¢(Han visto a Julidn? La respuesta es breve y sonriente; como si
odos los danzantes estuviesen convencidos de que estd paladeando el rocio y apre-
indo la brisa en las entrafias de la anémona. Al final, las risotadas, como si €l vino
sefeon de la‘tonadilla pusiese'en marcha las estatuas de Aranjuez, donde la gala
uracion de Alejo se une a la'violenta sibilacion de Julidn, resueltas en una férica
untuosamente apesadumbrada parodia de Eliseo Diego. Pero en esas parejas
anzantes se enmascara un magico sentido frente al tiempo. Las danzas cortesanas
as pavanas de Luis de Mildn o de Cabezon, representan esas pausas que se
xtienden y esas contracciones donde la configuracién y el sentido de la recurren-
a, adquieren un sistema de canales holandeses y de caracoles de'Nuevitas pard la
emporalidad. Y donde los insoportables y tesiteros socidlogos del XIX, quetian
vaer para negar, hinchar para apostillar muertes, se desliza un estilo ¢riolio de
anzar 'y bolear-el tiempo, vy si decian para pendulear la infamia; rezongo de teso-
era calumnia; un 'gallo; dado o barajas y'danzas, ahora sorprendemos que ahi el
iollo pone en apreturas el bulto medieval y los renacentistas deslizamientos dan-
ntes, y se¢ iguala con ‘el gallo chino'y el gallo-del robado tapiz francés, dados
pascalianos y los del camino de la pasion; y “el oro medieval de la brisca conduzca
] infierno azogado™ ylas contradanzas donde los negros octogenarios bailan para
frecer sus respetos'a Paulina ‘Bonaparte. He ahi ¢l estilo criollo de la temporali-
ad. He ahi queen sus exquisitos 'y poderosos recursos frente a la témporalidad,
ulidri Orbon se revela, igual ‘que la ‘pinta de plata de un fino ‘estanciere o un
iliunochesco destilador de azicar, teniendo raza de criollo, frenético-éstoico ha-
anero parece no hacer nada, pero nos regala una muisica misteriosa y excelente,
embra un hijo'y recibe copiosamente 'a sus amigos, ;quién puede atreverse
edir mas; a no'ser'un energetista del periodo-de la decadencia? ~
Pero muy pronto, para evitar 16s preparados encuentros de las castafias de Ias
madilleros con: el dije de Antén Rufo, platero de Toledo,la fulguracién de los
ostros en las bulerias y los tambores-eritreros o de la regidn central del Lualaba
‘éngo, rompen los innobles créditos de la sintesis, de'las mezclillas de s quinta
cuerda, para sacar a su lenguaje la otra fineza y la otra fuerza. Aquel Eros de los
stilos, en aquellos aflos en que Julidn gustaba envolverse en las cuerdas de




Brahms, s¢ va resolviendo también del lado de la pinta de plata del estanci
riollo. El falso ombligo del hominculo de cristal, las pavanas de una mar
voluptuosidad, los acantos de una contradanza afil de camafeo, si estaban ya ro
en las bulerias conducidas al sabbat goyesco, al dominical bailongo americano,
vueltos a su oscuridad primigenia, a su himeda envoltura para que asome el h
guillo sonriente, por fuerza de esos tambores yorubas. Suena un inmenso golpe
tambor, y la esfera bien hecha y musicalmente confiada, se entreabre para most
su coleccién de conchillas, que sobre Ia piel, van _dejando su tablero de conjur
Estudia el sonido para que penetres en la casa del gobierno, dice la sabidu
china, pero las ultimas consecuencias de ese gracioso aforismo, seria la ciud
regida por una excesiva tecnificacion de las distancias y ya, por obra de esa dime
sién, convertida en orquesta, Por eso el triunfo de Julign Orb6n, nos comunica
posibilidades de un inmenso orgullo, lo valoramos en el sentido de esa ciud
ideal, donde los arquetipos pelean con los unicornios, los alacranes con el
espada. Colécanse los bajos, cerca de las murallas, si una curvada rama de nar
jos le sale al paso, se manifiestan con timbres de agudeza. Nerviosos los teno
sufren la interpolacion de una nube, devolviéndola como sochantres mazapan
Prorrumpen los barftonos en la oscura humedad del sétano, para mezclar los ar
y los cornos, los timbres y las celestas, hasta el declive arenoso de las play
rizéndose de nuevo la pequefia ola en el redoblante impresionista. Es ahora, p
gracia de esos festivales caraqueiios, ese momento en que todos los musicos de
orquesta y sus amigos, aplauden a Julidn Orbén y le regalan una salamandra
bolsillo. ; ~
Aquello que carece de forma, dice en el Libro-del Tao la sabiduria china, penet
lo que tiene grietas. Todo es misica y razén, dice José Marti, por la sabidur . . . o
criolla, ;Quién como Julidn Orbon puede organizar-en una. forma.maés fuerte La primera edicion del !gbro de Carpentier-es de 1946; la conversacion aludrda
fascinante esa razén musical, por la que se puede penetrar, como Linos y Anfioi ebié ocurrir en 1944. Y ciertamente en €s50s aﬁos,_mnchog de los que ﬁmpez&ba-
por las grietas de la luz, y por las grietas de las murallas y por las grietas de 10s entonces nuestro quehgcer creador con k.& Poética musical c{e Stravmskf com’a
tierra, donde los griegos creian quée hablaban las sombras? exto apodictico, con Pulcinella; y-1a Historia del soldado —unidas a la Sinfonia

LAS SINFONIAS DE CARLOS CHAVEZ
(PRIMERA PARTE) '~

JUUAN ORBON

n las paginas que me dedica en La muisica en Cuba, Alejo Carpentier cita
E ¢ste comentario que le hice en relacién con la ausencia de la gran forma
infonica, concretamente de la sinfonia én la musica espafola:

“El musico que ‘logre ‘ser un Brahms espafiol con un idioma gue responda a
nuestra sensibilidad de hoy, habréd dado en la clave del problema. El neoclasi-
cismo stiele ser un refugio para evitar la riesgosa pero necesaria aventura del
lirismo.” k

_..Me siento demasiado emparentado con Julisn Orbén para poder decir su elogi ldsica de Prokofiev o-al scarlattismo del dltimo gavxm:entc_:s del Cq;xcxeﬁu cie
sin temblar de arriba abajo, como un poseso penetrado por un hacha suave, pel lavecin de De F.ana-— como: modelos de‘ economia de medios,; senmllez :dg la
como un hombre de mi raza espiritual, estoy obligado a rezar por él y a decir: Di orma, orden clasico en suma, nos empefidbamos en un rechazo de la expansion
mio, protégelo: haz que sus enemigos caigan rendidos por el suefio; permite qi ue la forma sinfénica adqulrm‘en la segunda mitad del siglo XIX de Brahms a
San Cristobal, cuyas grandes piernas, estan serruchadas en la catedral queridisim: ahler. : : i - .

le dé la resonancia de la caja de su pecho para pasarlo a la otra ribera de la ven: Pero pronto empecé a preguntarme si en la naturaleza de ese rechazo no szbfia
toria y de las danzas; que Santa Lucia le regale el Concierto campestre, y San o mds que la sumxszé}‘x a-un estilo que dominé durante dos» décadas laymug;‘a
Cecilia, los Cuadros de una exposicion, donde Ravel le prest6 su orquesta a Mou uropea y cuya influencia se mantuvo algunos afios mas en Hispanoamérica. Ese

- sorky; que el Areopagita le regale con su Hierarchia el crétalo pitagérico; y que Sa go més jno podria ser que se tratara de una expresion ajena a nuestro espemﬁm
Bernardo, en un suefio memorable, le entregue el compds de las danzas que pus er creador? R o s e,
den bailarse dentro del templo en las fogatas de la verbena de San Juan, para g ~La persona creadora es una sintesis de lo colectivoy lo mdwxdualf dghx%tana e
como flautista adolescente forme parte de la guardia del rey David, penetrando e intinlidad, aun de espacio en torno, el “fondo” que decia Juan Ramon Jiménez, ¢l
la ciudad. : : : o ; fondo ‘que trae “la cosa o el hombre en su ser y estar verdaderos”. szés entonces

_en ese fondo nuesiro no se daban Ias condiciones que hicieran posible la concep-
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on de ) m;i sonata y su manifestacion sinfonica. Para llegar a esa concly
_habria que comenzar indagando qué forma musical pertenece, con mads eviden
legitimidad. a nuestra realidad histérica. La respuesta no es dificil: en el siglo X
en ese extraordinario periodo de estructuras armonicas nacientes, de transicion;
tonales, de formas en gestacion, Espana genera la variacién instrumental. No
que insistir, desde luego. en la capital importancia de este suceso en el deveni
la musica europea. Cierto que se encuentran ejemplos anteriores, del tipo-de
Lady Carey’s Dompe, pero se trata de aproximaciones rudimentarias; las prim
variaciones que hacen uso de las técnicas que constituyen la esencia misma d
forma aparecen en el Delfin de miisica para vihuela de Luis de Narvdez (1538)
siguen Alonso de Mudarra, Enriguez de Valderrabano, hasta la plenitud expresi
y técnica de ese momento que se alcanza en las Diferencias sobre “El canto
caballero” de Antonio de Cabezon. ;

En lo que se refiere a la variacion tipo basso ostinato encontramos ya un germ
de passacaglia en el Tratado de glosas de Diego Ortiz (1553).

La variacion es pues la forma que emerge naturalmente de nuestro pasado
sical. Nos falta ahora acercarnos a la técnica usada por los maestros del perio
que nos ocupa. ,

Para nuestro propésito basta observar que de los diversos recursos empleados
el arte de variar un tema, el que consiste en la ornamentacion constituye la b
del concepto de la variacion en los maestros espafioles del siglo X V1. Este cardct
ornamental puede asumir diversas funciones, desde la figuracién decorativa a un
estructura contrapuntistica de naturaleza polifénica tal como la hallamos en
Canto del caballero. Parece natural este sentido del ornamento que percibimos e
los tipos de musica instrumental espanola del X VI si pensamos que es en ¢l esplen.
dor ornamental ~en el variar la-materia, atestandola de formas, en el barroco; ¢
el churrigueresco, en el barroco de Indias, y.en varigr la-realidad, llenandola:
una luz nueva en el ornamento metaférico gongorino~ donde Espafia impone un
de las' manifestaciones mas originales de su genio; ~

5t en-la-base de la variacion encontramos el ornamento; en el centro de la form:
sonata —en la seccion de desarrollo~ el elemento principal es el motivo. La divisids
de un:tema en.motivos y la intuicién de las posibilidades constructivas de e
fragmentacion. supone una situacién del pensar musical distinta a la que estudia
mos en la variacién ornamental. Se trata ahora de una actitud dialéctica, de un
logica-del devenir, en cierta manera de un “‘sistema”’; por eso la forma sonata y s
expresion sinfonica alcanza su plenitud en el pensamiento musical de-los grande:
maestros alemanes. Podemos llegar de manera muy general, desde luego, a est
conclusion: /a ornamentacion ilumina un tema; el trabajo-motivice lo razona; yes
€sa razon, vertida en impulso creador, la que otorga esa posibilidad incesant
al motivo como generador de un orden temporal querobservamos en los grande

1. Una extensa consideracion de estas cuestiones se encuentra en el magistral estudio de Robert U
Netson ensu libro The Technigue of Variation: A Study of Instrumental Variation Jrom Cabezon to Max
Réger:
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cer en sus sinfonias, Como se trata de una cuestion que ha sido bastante bien
estudiada en trabajos criticos sobre su obra vamos a describir; sumariamente, al-
gunos elementos bdsicos de su estilo.
E} uso muy frecuente del modalismo, un modalismo mds lineal gue armdénico; es
hay que asumirla a través del conocimiento de los ejemplos que encontramos curioso que a pesarde la cqnstancxa en el gmp}eo de disefios melodicos originados
los grandes maestros de la forma. en los modos, es menos evidente una derivacion modal esencialmente armonica.
Este parece ser pues el obstaculo que se oponia al logro de la forma sinfonica La construccién de acordes por superposiciones de cuartas, 0 quintas y octavas
¢l 4mbito hispanoamericano. De los grandes musicos de nuestra cultura, sélo e en marchas paralelas es un procedimiento reiterado que a veces se mantiene du-
obra de Heitor Villa-Lobos —en virtud de esa desmesurada energia que lo llev ra‘nte exten§os pasajes y aun en la totalidad de una obra, como sucede en la Sinfo-
tratar todos los géneros— estaba incluida la sinfonia; hasta que Carlos Chdy nia de Antigona. , ~
1933 escribe Antigond. No quiere fiemr esto que no encontremos una armonia fundada en la triada; la
 La precisa conciencia que Chévez tenia de las cuestiones esbozadas en Sexta Sgnfoma nos ofr'ece ejemplos abvfndantes de su. uso, como en la radiante
paginas se hacia patente a quienes tuvimos la suerte de conocer su intimidad afirmacion tonal que sirve de base al primer tema y ¢l acorde de 6a. que sustenta
adora. Durante anos de didlogos inolvidables pude penetrar 1a ésencia de sus el inicio de la segunda idea. Pero es cierto que ¢l intervalo de cuarta es consisten-
centrales en la creacién y en la didictica. De todos los analisis posibles d ‘ teri}eme favorecido como generador arménico, lo que en cierta manera sistematiza
partitura, Chavez preferia enfaticamente ¢l motivice. Esto era una verdadera o la frecuencia de 1 a disonancia. L . :
sion en €l Sus partituras de las sinfonias y los cuartetos de Beethoven, de El uso del semitono, con una insistencia que le otorga un cardcter de invocacion
sinfonias de Brahms, estaban literalmente cubiertas de marcas y notas sefialar mégica, es frecuente; asi ocurre en la Sinfonia de Antigona y en ciertos periodos
con una minuciosidad tenaz, el uso motivico del material temdtico. No habia conclusivos como en la coda del primer movimiento de la Sexta Sinfonia; a veces
notas a las que no les buscara su logica como derivadas de algunos de los mot es parte central en la estructura temtica tal como lo vemos en la passacaglia que
previamente senalados. Su concepcion de la forma era radicalmente orgdnica, cierra 1a cxtadg ‘obra.
t6mica. términos que empled en uno de sus textos s obre analisos formal, La qbservacmn gle Robert Stevenson sot_>re ciertas formaciones ritmicas tipicas

Esta preocupacion motivica es capital para entender la naturaleza no sélo d de Chavez es particularmente acertada. Dice Stevenson:
sinfonias sino de la obra general de Chavez. Una anécdota conmovedora ilur  “En cuanto se refi i . : :
su pasién por la naturaleza de un tema y sus posibilidades. Pocas semanas an i nlo se S.e tere al ritmo, sus obras establecen una cierta unidad basica y
su muerte, ya apenas con la fuerza que ext raia de su incomparable volunt a m'fmt'xenen. i esta unidad bdsica es una corchea la pieza permanecerd en un
comentarle yo la prodigiosa variacién XVIII de la Raps odia sobre un tem movimiento constante de corcheas. Igualmente si se trata de semicorcheas.”’
Paganini de Rachmaninoff y como una melodia de una tension liri Rapid . ; :
el resultado de la inversién de un tema alejado de todo lirismo, se tomé el tral apidas y extensas sucesiones de tresillos suelen aparecer como impulso motriz,

* de escribir el tema de Paganini y su i nversién para comprobar “por si mism gfzneralmen’te‘ en los desarrollos, sirviendo de contrapunto a los temas.y sus deriva-
rigor de la nueva disposicion de los intervalos. ~ , ciones, motlvicas. . :

La inversion inclusive en el canon es uno de los recursos contrapuntisticos La orquestacion es uno de los logros mds originales del estilo de Chavez; todo Io
usados por Chavez; en la Quinta y Sexta Sinfonias, en el Concierto de violin ~ gue im pléqule una me”macmn. ¢ onvencional es, en Iq posible, e\{itad‘e ; la indivi-
extraordinarios ejemplos de su maestria de esta técnica y de su empleo, n ~ buacmn be os timbres y su fusion crean con frecuencia texturas inusitadas; tam-
accidental sino organico, reservado para instantes cruciales de la estructura ores, tubas, contrabajos, adquieren un relieve “concertante”, a la par con made-
mal. Dada la naturaleza de la musica de Chavez, dependiente en gran part ras y el cuarteto de cuerdas; los uttis generan bloques de sonoridad que se
formaciones lineales en movimiento y en donde la armonia es muchas vece imponen con. IMP lacable poder, en acordes “literalmente arrancados de la or-
resultado, el motivo adquiere una importancia central. Esta condicién va a fa questa” como senala Alejo Carpentier a propésito de la Tercera Sinfonia.’.

: ' ~ : La escritura de cuerda tiende a una autonomia de las partes, exigiendo a cada

cer enormemente su sentido de la forma sinfonica. Después, esta proliferacio: una de ellas s situad na e I
motivos, emergiendo unos de otros en una yuxtaposicion continua, serd decis pasajes situados en el limite de sus posibilidades técnicas o juntando-

en su propdsito de lograr una musica asimétrica basada en el principio de la
repeticion que culminaria en la invencion para piano. ;
Por lo.demas, los rasgos mas especificos de la musica de Chéavez van a perma

desarrollos sinfénicos y en Tristdn: es la mistica de la razon que anima tan
pdginas de la Fenomenologia del espiritu de Hegel o Ser y tiempo de Heidegg

Nos hallamos entonces ante esta situacion: de las dos actitudes ante un tema ¢
estamos sefalando, la primera parece ddrsenos con cierta paturalidad; la segur

ot By

2 .t{lc.vic' in Mexico. Thomas Y. Crowell Company. New' York. :
ngZ.()C}tado en Carlos Chavez: lida y Obra. R. Garcia Morillo, Fondo de Cultura Econdmica. México
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evidentes en la obra de Chévez. Examinemos ahora el fondo
ramoniano ~¢én este caso fondo de paisaje histérico-
mejor la persona v la obra:

>

que nos ayudara a entend

ionaria, es el de las grandes culturas prehisp.

En el testimonio que figura en el libro de hom
por el Instituto Nacional de Bellas Artes, dije re
lucion: : ~

enaje a Carlos Chavez publicado
firiéndome a los afios de la Revo.

“Creo que bien podemos situar ese periodo dentro
“eras imaginarias”. En esos afios esenciales Reyes
en su edicion del Canzar del Cid- Vasconcelos fija e
dioses remotos parecen reencarnar, a millares, en
grandes muralistas; los viejos romances fronterizos
vida en los corridos de la Revolucion y asumién
umbral, como en el centro de €sa épica alucinada

de lo que Lezama llamé las
va 7 los origenes del idioma
1 destino final de Ia raza; los
los peones hierdticos de los
¥ guerreros vuelven a cobrar
dolo todo, en un misterioso
aparece Emiliano Zapata.”

Ese redescubrimiento de las culturas primordiales y €sa €pica estdn presentés en la
musica de Carlos Chavez. Lineas melodicas que avanzan en implacables marchas,
pétreas formaciones armonicas, texturas instrumentales que otorgan un’ caricter
ritual al tema’ mas simple, son constantes sonoras que hallaremos de E/ Juego
nuevo a Pirdmide. Todo ello dentro de una objetividad cldsica, tal como se mani-
fiesta en el espacio sagrado de Teotihuacan.
Carlos Chéavez nunca sintié afinidad con las implicaciones del término “nacic-
nalismo™; y en efecto, lo que se entiende habitualmente como definicién de una
escue:la tiene poco que ver con la aproximacién de Chdvez a la realidad histérico-
espiritual de su pais. El término se¢ aplica, generalmente, al mayor o menor uso de
un folklore detérminado que permita la identificacién de un cardcter nacional. No.
hay que insistir en la limitacion impuesta por esa aceptacién del vocablo, Para
entender la situacion de Chdvez en relacion con la cuestion del nacionalismo in-
tentaremos un breve replanteamiento de ese concepto’ o
De Ia misma manera que la

conciencia mégico-religiosa crea una serie de mitos

1949, Primera exposicion d iego Rivera en ol INBA. Diego Rivera. David Alfaro Siqueiros.
Carlos Chivez v Miguel Alemidn.

o-figuras sagradas de significado comin a diferentes culturas como Quetzalcéatl,

_ Osiris, Viracocha, Melquisedec, el espiritu del pueblo, To que los alemanes Hlaman

Volksgeist, suscita una serie de valores estéticos, también comunes, que nos pue-

_ dan hacer sentir intensamente la emocién musical presente en una danza rumana

o hingdra, en una balada de las montafias de Kentucky, en ana petenera espafiola,

_un canto litdrgico ruso © un son veracruzano. Desde hzeg(_) la ’cgptaci(’m de estés
_ expresiones del” espiritu del pueblo exige una delicada “intuicién de ‘parte del

oyente, una especifica disposicion de la s;nsibilidad, por-ofra parte rgugimegte
necesaria para la lectura de un poema de Eliot, Gong_ora o Ma!larr’n‘e. Quizd poda-
mos, por ahora, intentar esta definicién: la inmersi6n en ei. gspxrztg del pueblo,
como fuente de una cultura, hace posible que el creador xnd}vxdual mterpijete gsa
cultura en cierta manera reinventandola, en un proceso gue incluye anakqg;as, pa-
ralelismos con otras, logrando una trascendencia que hace patente e;sa’cgizdad que
consideramos universal. Los mitos, caracteres locales ysucesos histéricos de Ir-
landa, son'el punto de partida para la construccion de-esos dos mlon'umentas‘de la
literatura que son Ulises y Finnegan's Wake: Incluso para esta dltima obra, una
sencilla balada de arrabal fue'la célula original que Joyce expande ¢n‘'la gmtema
energia y'las infinitas complejidades de esta obra maestra. o i

En los cuartetos de Bartok; por ejemplo, muchas dtsposxqunes de m'tervalos,
ordenamiento de escalas, grupos métricos y resultantes arménicas; pmvxen&n de
ciertos tipismos de ‘la msica folklorica hingara, bidlgara y rimana, emrek \sttas?
pero en la individualidad creadora de Bartok estos e!emten.tos van a formar ’estxjx;c-;
turas‘objetivas, integrando una técnica que puefie ser 9szm1§ada porun ccrm'pomtorl
de cualquier nacionalidad, puesto que la esencia musical lograda es tan universal
mente vilida como la que éncontramos en los cuartetos de Beethoven. k ;

Carlos"Chavez participa de este procéso; la diferenpia con Bar’tqlf censrs:;e_ en
que éste tenia a mano una ¢antidad practicamente ilimitada de material folklorico,
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de ejemplos auténticos, por lo tanto su tarea consiste mucho mds en una reinven. : ilvestre Revueltas.
cion que en una asimilacion. Chdvez imagina o “imaginiza” la misica precorte Chavez : itud mds energia
siana; unos cuantos diserios melodicos, ciertos esquemas percusivos, la supervi ecion inmediata; hay en sulagtté legitimas y ha
vencia o descripcion de algunos instrumentos, escasos testimonios vivo que ambas visiones son ‘%“3 men de%; otra
escuchados durante su estancia en Tlaxcala, le bastan para inventar una miisica e ussy, De Fallay Ba‘tmk, cunay tenia ;‘e
la que la circunstancia documental se oscurece, transformandose en el leng: Esta 1335§6n de Chavez por la forma tenia 4
propio de Carlos Chavez, del cual emana una técnica ya objetiva y universal. E 6n superior. Aten . «
universalidad se mantiene en los aspectos llamados —estrechamente, a mi juici «para que Beethoven haya podido a?“?‘mar !as. d 4z
“indigenistas” en la obra de Chdvez. El vocablo, usado en su acepcion comi sleanzd en la Novena Sinf?nia, necesito haber. S Qfa?mma no es, no debe ser
hace pensar de inmediato en limitaciones locales, tenidas de exotismo, que res propia de esa gran obra. Sin duda por esto mismo la :
a'las obras originadas en esta actitud validez objetiva. Ahora bien, las grande un patrén. Mientras los primitivos de-la sim
culturas clasicas mesoamericanas y su fusion en el sincretismo mexica, instaura precisamente artistas sino propiamente artesanos y
una de las mayores creaciones miticas de la historia. Algunas de las claves de s
pensamiento magico-religioso, como el agua quemada, el dualismo pédjaro-ser.
piente, la concepcion del rey-sacerdote, constituyen cimas del saber simbélico. A ; asica, debe
ser esto parte del mundo cordial e intelectual ge Chavez, lo sitda en esa fuent forma, con mas razon que los otros elementos que c;onstx;:xye:i la muses, 0
generadora.de mitos, en un orden superior, trascendente y basicamente universal, ser un elemento caracteristico propio, no solo de cada c§ po
En todo caso, se trata del mismo “indigenismo” que hace a Wagner buscar ¢l o :
impulso generador de la Tetralogia en el Nibelunglied v en las teogonias nérdicas.
Liegariamos asi a esta definicién del nacionalismo, que supone una inversién de. | gran siglo sinf6-
su planteamiento habitual: previa la calidad intrinseca de la obra, el nacionalismo. uacion del esquema formal es el proceso que observamos en €l gr
no es mds.que la expresion regional de valores permanentes y universales.
Las dos lineas de tradicién musical espafola, la cultisima que parte de los vihue- ; mpen radian-
listas, Cabezon, Victoria, hasta Manuel de Falla, y la popular ~también cultisima- nhelante, un impulso sinfonico que alienta ya €n €s0S temas que rrumpl ;
que se integra en los diferentes tipos  de musica mestiza hispanoamericana, no ‘
parecen constituir influencias determinantes en-la formacion del lenguaje musical O ol 1 que se inicia
de Chdvez. Sin.embargo, en cuanto a la primera, el uso como.causa motriz de inmensa de la Cuarta de Brahms, en esa determfnafnén absol uta corege s s
tresillos, semicorcheas, que con frecuencia ornamentan un tema o sus variantes ja Octava de Beethoven. Esta condicion, este linaje romdntico parece, PUes,
motivicas, tiene un. venerable antecedente en la técnica de los maestros espafioles. .
del siglo X VL De la.segunda hay desde luego muestras en Chavez pero, descon-:
tando los casos en que se trata de citas literales, como la Zandunga en HP, en su
acercamiento a los temas populares:Chavez les impone cierta abstraccion, elimi-
nando lo.que puedan ser lugares tépicos y queddndose con un nicleo de disefios
que incorpora a su lenguaje.
No es posible esperar de-Chavez el tratamiento folkldrico que percibimos en lo ,
Sones de mariachi de Galindo, en el Huapango de Moncaye, y el que en buena ‘ “El rasgo ma‘s. s.obr_
parte forma la médula del estilo de Silvestre Revueltas. En estos compositores. las dernismo y originali
condiciones armonicas, métricas e instrumentales de la musica popular son lleva-
das a un plano especulativo de orden superior en ¢l que estas condiciones, sin
embargo, permanecen. Se trata de una suerte de iluminacién del material primario
lograda por la orquestacion, la armonia, las derivaciones ritmicas; todo ello crea

provoca una epifania en la que ios secretos de

. T o . : i Etico;
an sus volumenes de recopilacion de musica popular. Al acudir a k; a imagen, en el sentido poético; < los sepeston 22

. in":as j 5 o i , . ; |

que contemplacién. Claro estd
y ejemplos supremos en De-

flevarlo forzosamente a su expre-
damos ahora a sus propias ideas sobre la sinfonia:

grandes alturas de fondo que
de concebir la forma

fonia en el siglo XVIII, todavia no
aun los maestros-de transi-
zart escribian sinfonias por docenas cortadas por el

i escribid:sélo
rimer gran maestro de la forma, 0
pot e creible. La

cién como Haydn y Mo

mismo patrén, Beethoven, : 24
nueve sinfonias, mediando entre cada una de ellas un progreso

tor sino de cada

calmente el individualismo romantico. Es una decision

i i indivi-
A4S que comprensible para aproximarse a la forma sinfonica. Esta gradual ind

“havez acepta aqui radi

i nci ' Mahier.
jcot una imperiosa, expansiva secuencia que no cesa de Beethpven za e
k La; experiencia romdntica inaugura un pathos orquestal pecuhiar, U

+

es y que al propio tiempo parecen haber estado “ahi”, sonando desde siempre, tal

i i ‘ ura
cotno sucede en el tema inicial de la Tercera Sinfonia de Schumann, €8 la apert

vio al intento de la sinfonia. - e .
; pfihgra bien, lo poseia Chiavez? Muchas veces s¢ ;:a wgt:af‘i rg;s;(i:;l gr;{ la: Fﬁ?@
ici i ivencias mas radicale X. P
] . del romanticismo, nacida de las viven 145 | o
ggg}a: todo gran artista ’Ch‘évcz es capaz de asumir lo parado;_lco. Y Ig;;;i;uﬁesl
también que siempre existio en €l ese impulso. Veamos el testimonio de v
M. Ponce en un articulo que le dedica en 1921: -
esaliente de Ia musica de Chavez es una aspirac 6n de
dad que se justifica perfectamente en un hg“:ibf:m v
pues Chavez es todavia muy joven,a pesarb dg s;z a;gis;f;oi :g j:;xcei a&d;?{iomznti~
ncoli i tra bajo la :
lancélico. Tiene talento. Se encuen .
2;:m0 de Schumann a Chopin y del modernismo, que lo atrae con su aureola de

novedad y exotismo.”
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gubrayemos de esta fina percepcion dos nombres: Schumann y Chop
_todo un adjetivo: melancélico. El joven Chavez mostraba uno de los
ndicios de una sensibilidad romantica: la melancolia. Ef entusiasmo por la musica
romantica siempre lo conservd; el retrato de Chopin ~una de sus més grandes
admiraciones- estaba en su estudio de las Lomas de Chapultepec y al trasladarse
2 Nueva York, en sus ultimos aios, lo acompafié a su apartamento, donde solia
mostrarlo, diciendo: “es el Gnico auténtico y no tiene hada que ver con las versio-
nes idealizadas tan conocidas”.

La preocupacion por la individuacioén de la forma, implica una subjetividad que
{a llena entonces de contenido emocional. Y una emocion lirica estd también pre-
sente en la musica de Chavez. Bastaria citar sus canciones, llenas de sustancia
expresiva; como sabe situarse, por ejemplo, en la atmosfera melancélica de los
hlues en su magistral version del género, sobre un poema de Villaurrutia, para que
ese lirismo se nos haga evidente. Pero también lo encontramos vertido en otras
obras, culminando, para mi, en un extraordinario pasaje del largo del Concierto de
violin: en esa suerte de improvisacion recitativa del solista sobre un pulso inmuta-
ble de los primeros violines y pedal de cellos y bajos, uno de los mas altos instantes
de tension lirica que conozco en la literatura del instrumento.

Si pensamos en la forma, animada por una esencia lirica, por un impulso sinfé-
nico central, estamos précticamente nombrando a Brahms. Y el andlisis de Bra-
hms fue una de las inclinaciones mds constantes de Chavez. Las cuatro sinfonfas,
los conciertos de piano y violin, el Doble Concierto eran estudiados con esa meti-
culosidad en la indagacion arménica y motivica en la que insistia con un fervor
absoluto {es curioso ~y debe sefialarse— que Bruckner y Mahler nunca formaron
parte de las predilecciones de Chdvez).

" Las secciones de desarrollo en las sinfonfas de Brahms eran objeto de examen
riguroso; los periodos, los enlaces motivicos, la disposicion orquestal, eran no s6lo
materias de estudio personal sino plan de trabajo en el Taller de Composicién,‘ en
el que tuve el privilegio de participar en esa tarea; tarea que concluia con largas
sesiones dedicadas a estudiar la renovacion de 1a técnica de la variacion del basso
ostinato tal como se muestra en la passacaglia o chacona de la Cuarta Sinfonia.
La idea expuesta a Alejo Carpentier en 1944 sobre 1a necesidad de una expresion
formal sinfénica en nuestra musica, estaba ya entonces en vias de realizacion; las
sinfonias India y de Antigona ya habian sido escritds, Pero faltaban todavia unos
cuantos afios para que Carlos Chévez, en un memorable proceso de continua de-
puracion, completara un lenguaje que, al culminar en Ia Sexta Sinfonia, lo coloca-
ria entre los grandes sinfonistas del siglo XX ‘ :

4. Clase de composicién basada en la idea de los talleres medievales institiida por Chavez en el Con-
servatorio Nacional de Muisica de México en los afos 1960-65 (N. del ed.).

Julign Orbén (1) v ¢

Este trabajo, reproducido con autorizacién de The Moss Music Group, Tiic."New York, acompatia la graba-
cion de Eduardo Mata de las 6 Sinfonias de Carlos Chavez. Véase “Notas sin misica” de Pauta 10
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ecializados hagan abstraccion de lo puramente tedrico, aun cuando por la nece-
lad de rigor que pide toda exégesis de una dzmenszon compleza del autor, no del
ingulo que a través de ello presenta su obra.* E

ESPECTIVAS DE JULIAN ORBON

[ Orbén, maestro en México

purante el breve periodo que dio composicion en el faller creado a iniciativa de
rlos Chévez en el Conservatorio, Julidn Orbdn pone en prictica sus recursos de
dsico y de maestro dentro de un sistema renovador en México, concebido expre-
mente para la educacién de futuros compositores. Ofrecerd generosidad, capaci-
d, inteligencia, cultura y genio musicales, para contribuir a una formacion inte-
al basada en una meta poderosa; hacer del otro aquél que debe ser. Sus clases, en
opinion las de mayor importancia, originalidad y calidad que en composicion
usical se hayan dado en México durante aquella época, constituirian en si mis-
mas un compendio de razones de su propio pensar creativo:

JULIO ESTRADA

~requerimiento de la calidad y de la perfeccidén como normas de trabajo

~indispensable autonomia del pensar frente a lo circunstancial

N o persiguen estas tres perspectivas proyectar la unidad que ofreceria un solo ~ecomponer como resultante de una suma de logros de la historia musical, mte-

ensayo, para dar una aproximacion suficiente sobre el ser, la obra y su estruc- grados en un presente sabiamente influido

tura en Julidnw Orbon: Son, por el contrario, diversificaciones en el acercamiento ~concepcion del ‘acto creador como conﬂuenma y congruencia de universos

Justificadas en la rigueza que encuentro en el tema, para proponer una observacion meta-musicales

multidireccional de dngulos principales en aguel autor, fincadas en la conviccion ‘

que con otros comparto de diseminar una idea global sobre Orbon: su contribucion

magnifica a la ensefianza, a la comprension de un sentido profundo de la historia ante cerca de tres afios [1960-61]; es obvio que hubiera una diferencia en métodos

v al pensar bdsico en misica. concepciones de la composicion respecto a la creacién y a la ensefianza entre
Incluyo literalmente en estos textos algunos fragmentos de uno anterior para inte- Orbén'y Chavez, ambos compositores muy  distintos; Me detengo un instante en

grarlos a las que aqui son las.dos primeras secciones;! también, la reconstriiccion de ina descripcion resumida del ideario del segundo:

conversaciones, ademds de las reflexiones de un texto nuevo del propio Orbon, que La educacién se engloba en una visién positivista’del mundo, que adoptan mu-

dejan al lector en relacion directa con la nitidez y calidad de su pensamiento.” La hos mexicanos de su tiempo al asimilar la corriente de Comte [1798-1857] enca-

precision en datos generales sobre. algunas composiciones que no hubiera podido bezada en México por Samuel Ramos [1897-1959], v que aunada al pragmatismo

siguiera cubrir, la debo al acceso al catdloge de la obra del autor, elaborado por aracteristico en Chdvez, se concentraria en postular la ensefianza y el genio musi-

Velia Yedra.® Con respecto a la seccion conclusiva, ésta extiende parte de los mate- ales como adquisiciones factibles a través del trabajo y la produccion constantes

riales que proceden de mi trabajo reciente de investigacion, uno de cuyos casos por-el conocimiento directo de'la obra de los grandes maestros.

analizados mds singulares es el de la miisica de Julidn Orbon, novedosa y original Frente ‘a'la rigidez de los métodos conservatotianos institucionalizados en Eu-

en la confluencia entre los lenguajes de épocas distantes. Asumo que los leciores no opa y sus colonias desde Napole6n, y ante el congelamiento de las instituciones

‘ musicales educativas mexicanas que en intentos anteriores no habria podido ven-

el'y coincidente también con quien le encomendaria practicamente el taller du-

L. Estrada, J.. “'Ea miisica en Cuba de Alejo Carpentier”, Casa del tiemipo, UAM, vol. II, mimero 24
mayo de 1982, México.
2. Orbon, Julidn, Las sinfonias de Carlos Chdvez, notas a la grabaaén de' Las seis sinfonias de Carlos
Chdvez, Eduardo Mata, London Symphony Orchestra, VOX CUM LAUDE, CULTURA / SEP
3. .Yedra, Velia, Julidn Orbon, Ph. Doctoral Dissertation, UNIVERSITY OF MIAMI, Florida, 1986, en
prensa.

4 Estrada, J.; Teoria composicional: composicion con escalas, INSTITUTO DE INVESTIGACIONES
ESTETICAS E INSTITUTO DE INVESTIGACIONES EN MATEMATICAS APLICADAS Y EN SISTE-
MAS, UNAM, en prensa. Expongo.en ese volumen una teoria propia sobre.la estructura matemdtica en las
escalas, complementada con una serie de andlisis de composiciones.que van del gregoriano a la musica de
oy, incluvendo entre ellos el andlisis de Partitas No..l para clavecin, de Orbon.
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cer, Cha’vefgpmpone un procedimiento educativo dindmico, activo incluso, ¢
"de romper con la vetustez de los esquemas imperantes. Para ello, asimila y eng]
referencias de la educacién musical en la URSS y en EEUU: residencia del alu
en el local, supervisién permanente, beca de ayuda econdmica, eficiencia en
realizacion del trabajo y promocién del alumno. ~ ;

Definido el método por Chavez, las clases del taller, por lo general individu
partian de su concepcion del trabajo como un elemento primordial; tomaba
modelo renacentista de la relacion maestro-discipulo, basado a su vez en el ap
dizaje por la practica y la observacién cotidiana de resultados. La idea inicia
taller concentraba las tareas del proceso de ensefianza-aprendizaje en una revisi
de trabajos especificos -estudio e imitacion del estilo, la forma o la instrume
cidén en autores previamente seleccionados: Mozart, Beethoven, Brahms
Strauss.’ , ;

El alumno debia asistir diariamente a trabajar en un cubiculo individual y
consultas se hacian bajo su libre demanda, mientras que el maestro ~ya en |
época era por lo general Orbon- se encontraba ahi para brindar en todo momen
la ayuda necesaria. ;

La funcién del maestro derivada de la accién de Orbén consistiria en inten
desarrollar en el alumno una formacion musical paralela a toda otra necesari
el pensar del creador. Con ello, el estudiante abandona su.condicion externa
maestro, trocando la relacion discipulo-disciplina por la de una tutoria abierta
labor que rebasa los disefios de modelos educativos basados en la supervisién
avance y de la vigilancia del cumplimiento de las labores, y se transforma en.ob
servacién del universo propio del otro, de lo ausente y lo presente,.lo incompl
y lo logrado, lo espectable y lo deseable. Su ensefianza a la par de:la musi
procura entonces ¢l acercamiento del alumno a una dimension mayor, integr
enriquecedora de su formacion, volviéndolo a la vez mds consciente y.consiste
para el ejercicio de la misica misma: una educacién de la cual cada uno despren
deria en consecuencia una filosofia propia capaz de transcender las resonancias di
su musica. ‘ ,

Para Orbon, no es posible centrar el objetivo de la ensefianza solamente en |
musical; la meta se encuentra mas alld de la mera propuesta.. Es necesario movili
zar el interior del alumno en multiples directrices para enfocar y fomentar el cong
cimiento, el descubrimiento ¢ incluso el desarrollo de todo aspecto relacionad
con ¢l mundo intimo del otro; desde referencias a raices culturales ~en. particula
los mundos prehispanico e hispano-, hasta una dimensién epistemolégica:. po
oposicién a la negacién que trae consigo toda afirmacion, aprender por el cuestio
namiento, aparte de la autocritica:

-El maestro es esencialmente y por encima de todo, de quien se aprenden |

udas fundamentales, afirma Orbon; es decir, la simiente de rggzongs y.de cpzsuo-
es propias futuras, de un orden no transmitido por la egiucacmn, sino gc;sm o ¢n
la necesidad: no-se aprende de no desarrollar la capacidad de captackmkrs, no’s‘e
i nidireccional: : -
mt}gge;ig zzb:;d‘; una de las clases de-Orbén, se dancita inr}umerables veﬁxqgt&s;
intentar describir un momento cualquiera entre los: que regxstran su presencia en
el taller. ademas de la emocién que trae el ree::qgrdo, requiere mencionar que su
capacidad de abordar un problema de coplposxcmn ocurre desde_ el centro mzsm;::
de la vida: aparte su saber musical, histérico y otros que ia nece‘sxdad convoque ¢
la discusion de las ideas —siempre como una disertacion fiiosoﬁ;q que. asegura. €
invita al otro a compartir con el maestro el problema de la creacion en todos. sus

5. En su fundacion, el zaller del tiempo de Orbon estaba integrado por un grupo inicial de alumno:
~Jorge Daher; Humberto Heméndez Medrano, Eduardo Mata, Héctor Quintanar y Jesus Villasefior—,
quienes nos agregamos un afio mds tarde Daniel Pérez Serratos y yo.
77
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atic Orbon rompe con el trato formal al final de la sesién para abrirse

elacion amistosa; por ejemplo, hablara del amor, o ante el asombro y la esp:

_cion de los sitios, conducira a todos, en mangas de camisa, con corbata y el par

16n arremangado, a jugar un partido de futbol en los jardines mismos del Co

vatorio —antes recorridos en su esfuerzo pedagdgico—, o bien, a su casa

com_partir la cena y el calor franco de su familia ~Tangui, su compafera de ¢
la vida, y sus hijos: Julidn y Andrés [el “chiringtito”]=, y enmedio de la | ha
saltar en direccién del piano para mostrar con entusiasmo la solucion éptik'
absoluta, que al cabo del dia encuentra al problema que \éiguno e ha pla
Con formas elaboradas o espontdneas; en el rigor o en el juego, Orbon ense
una clase es, en el fondo, una leccion de autenticidad, . o

_ El taller conjuntaria positivismo y escepticismo ﬁloséﬁcos, pragmaﬁsm “
hsm.o.. formalismo y camaraderia, antipodas reunidas con fumma,y dentro
p‘adxcxén liberal mexicana, por una parte, y por otra, una inédita capac
integracion de la propuesta ajena. Mientras Orbén permanece en MéXicd, la
dad manifiesta se expresa en la posibilidad de la divergencia; ello permitié
plazo breve la formacion de una generacion en busqueda de objetivos no 1
riamente unificados, cuyo perfil no tiene ya que ver con la homogeneidad
presentaba la generacion formada por Chavez en el México de los afios veinte:
tanto acostumbraba nombrar. ~ ' o

' Ep contraste con el significado inicial del término y de la tradicién en el Re
cimiento, el taller no ofrecia una educacion artistica originada directamente er
trabajo creador de sus maestros. La propuesta tenia por modelo el ideal d
grandes realizaciones del pasado y su estudio por medio de la imitacién.
maestros concebirian al pasado como referencia fundamental en su propi
una forma de acercamiento era mostrarse a través dekaigunas de sus in ;
mantenif:ndo al mismo tiempo una relacién prudente sobre la potencialida
1pfluencxa personal. En aquel momento en México, las alternativas eﬁ‘ comy
cion y en ensefianza se reducian a una dualidad simplista entre ‘nacionalis
dodecafonismo, mientras que Chdvez y Orbon a través de su obra respecti
preser_xtaban las solas opciones independientes, que Hevaban detrds la carga di
reﬂfexlén y de la elaboracién de formas propias de hacer musica. En el México
Chavez de entonces ~quien-no era ya hacia tiempo el compositor nacionalist
el que con frecuencia se le identifica aun hoy-® y desde antes en el pens
Orbén; habia vencido el momento para proponer la unificacién de tenden
ﬁ.ncando sus convicciones en la necesidad del individualismo frente a:su can
cu"m._ Por el contrario, sin-abordarlo de manera directa, se permitird inclusive
asimilacién amplia de la diversidad musical de la época. k

6. R‘eﬁem allector a la lectura del texto aqui citado de Orbén —“Las sinfonias de Carlos Chavez”
. - By » !
conocimiento a través del-andlisis de la obra del 'mexicano abre el acceso a una interpretacion nove
de su: trabajo. :
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A un cuarto de siglo de distancia y sin ignorar la ventaja que ofrece el tiempo y

1a confrontacion con la realidad que el taller deja, estoy convencido de que invo-
_luntariamente y por modestia se omiti¢ ahi una perspectiva todavia mds enrique-

cedora, basada en una transmision directa y enfatica de la experiencia de ambos
compositores frente a las ideas musicales caracteristicas de su obra y de su pensa-
miento. Por lo que hace a Chévez, habria sido en extremo jlustrativa su propia
explicacion aquellos tantos aspectos originales en él; abro un paréntesis para entrar ‘
en el detalle.

En aquellos afos conocia poco el trabajo de Chéavez; entre otras razones porque
los ambientes escolares y artisticos eran alérgicos a su modernismo y también a su
influencia en la actividad publica -sin embargo, era inevitable en ellos hablar del
éxito del raller a través de la calidad de sus resultados o de la actividad constante
del maestro para difundir musica que nunca sin él habria llegado a escucharse en

 México-. Tiempo después descubriria solo el interés de su obra, sin tener ya el

acceso a sus propios comentarios.’

También mas tarde, confirmaria a través del estudio en detalle de la‘obra de
Chavez lo que él afirmaba sobre su propio aprendizaje, realizado a partir-de la
imitacion de la musica de autores clasicos; de ahi la importancia que conferia al
material de estudio en el taller ®

Por lo que respecta al caso de Orbon, si con frecuencia hacia referencias a misica
fuera del periodo estudiado, y su dominio sobre la musica europea es mas que
ejemplar —en mi experiencia, s6lo he podido apreciar calidades semejantes en Na-
dia Boulanger o en Messiaen—, la importancia adquirida por el repertorio de estu-

_dio frente a la posibilidad de otras opciones, constituia una limitacién para perca-

tarse de la importancia de la obra y pensamiento del compositor que.s¢ tenia

~enfrente y asi comprender aun mas a fondo el funcionamiento-de su sistema mu-

sical y la forma organica que éste adquiere en su produccion:

A través de un acercamiento mayor a los origenes en Orbon, entiendo con mayor
claridad también que justamente su musica propicia una apreciacion nueva de los
mundos y de las ideas musicales del pasado, por la permanente intéraccién-inte-
gracién de sus influencias. Estas, sin embargo, son distintas de las comunes entre
muisicos y, sobre todo, dentro de la estrechez de ia educacién musical tradicional:
es imposible no referirse a su asimilacion del canto gregoriano; recuerdo su andli-
sis del modo gregoriano en Debussy y de manera muy personal, cémo, la ultima
noche de su estancia en México, anotaba a ldpiz la monodia del Veni Creator

7. Una entre las ideas musicales que méas me intrigaba.y por ¢llo atrafa, por-ejemplo; es la forma en’la
que resuelve las relaciones entre sonoridades cuando con varias voces ronda el unisono a la octava, opo-
" niéndose a todo cdnon clasico, como al inicio del Soli para trompeta, cOrno y trombon; una de sus com-
posiciones que dejan mejor apreciar la independencia en la forma en que expresaba su talento.

8. I . entre las composiciones en las que Chavez utiliza citas, el toque militar del solo de timpani al
inicio del tercer movimiento de la Toccata. En mi andlisis sobre la Sinfonia India, encuentro que se basa
en la estructura que él mismo descubre en la Sinfonia 5 de Beethoven: La muisica de México, 1. Estrada,
editor: 1. 4. cap. 5. pp. 129-133, IIE / UNAM, México, 1984.
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de influencia cobra extension, Intento resumir la bondad de su idea:

Manuscrito de la armoniz

pirifits con su propia armonizacion, que dejaba como text
tudio de los modos gregorianos y al sistema de su armoniza
ncluira mas tarde en Nueva York—, obra teérica central que de
mension de su dominio sobre sus propias influencias. .
Después del gregoriano, la musica de la Edad Media, la del Ren i
oty ademads de aquellas que cubriria el taller, sus propias influencias en e
sual: Stravinski, Bartok y el De Falla menos conocido y escuchado; el del
orto de clavecin, El conocimiento. y el manejo de Orbon de la diversidad
gsica, conduce de la Antigiedad a la actualidad; su misma misica €s un perma-

ente intento de reunion entre tiempos en apariencia disimbolos.

1. Originalidad en el origen

{a persona creadora es una sintesis de lo colectivo y lo individual, de historia €
atimidad, aun de espacio en torno, el “fonndo” que decia Juan Ramon Jiménez, ¢l
ondo que trae “la cosa o ¢l hombre en su ser y.estar verdaderos”.” Fondo en Juan
Ramon Jiménez o inconsciente colectivo en Carl Gustav Jung, s€ interpretan aqui
omo influencia de herencias antiguas del hombre en modos de sentir o de simbo-
izar, presencias que transcienden a la voluntad. ‘

La idea de influencia para Orbon es sin duda original. Frente a la aversion y
tesistencia ‘que la palabra misma provoca en tantos creadores, en aquél, 1a simple
influencia es sélo negativa si es carente dé calidades, mientras que la significacion

_recoriocimiento de €se f‘fdndo” que fluye en el ser humano mas alla del
tiempo vy el espacio ' : ‘
~busqueda a través de la historia de alternativas en los modos propios de pro-
yectar la invencién musical ; ‘ '

_relacion con el universo de la cultura basada en un proceso que combina ac-
cién e integracion de lo intimo y lo objetivo. ’
—apertura hacia la riqueza del universo ajeno y su asimilacion como forma de
aprendizaje ' ‘ o ‘
—derogacion del egoismo subjétivista por la nutricion del pensamiento de pers-
pectivas multiples o ) ‘

Toda consideracion de la musica de Orbén dentro del esquema que ofrecen los
estilos ~influencia menos estimulante que Ia de las ideas musicaies«; Jlevaria a
entenderla como simple maniféstacién neocldsica o bien como una forma de na-
cionalismo a la usanza antigua; ambos, estilos en los que la musica de épocas
pasadas es el material central y donde las referencias se dan bajo un orden eminen-
temente ornamental. No asi en Orbon: lo superﬂun' debe quedar excluido, princi-

9. Orbon, Julian, op. cit., . 5.



El acceso a la musica de Julian Orbén a través de su instrumentacion facilita el
contacto con una parte de su pensamiento. musical: los instrumentos que escoje
revelan su predileccidn por la sonoridad de las cuerdas punteadas asociada a una
tradicion que en él desciende del Renacimiento en Espafia: arpa, guitarra y clave-
cin: una segunda sonoridad caracteristica, la del cuarteto de cuerdas, conjunto que
emplea en casi todas sus obras de cdmara como base instrumental, donde su-forma
de escritura recuerda a veces al cuarteto renacentista: Himnus ad Galli Cantum
[1956], con soprano, tres maderas y arpa; en las Tres Cantigas del Rey[1960], con
soprano, clavecin y percusion; en Partitas No. 2 [1964], con clavecin, vibrafono,
celesta y armonio, 0 entonces como solista de 1a orquesta en el Concerto grosso
[1958]. En cuanto a orquestacién, en ela se-da una escritura depurada, como
sucede en Beethoven y en Bértok, en quienes el caricter individual delos instru-
mentos tiende ‘a ceder su sitio a sonoridades -de conjunto: éstas son en Orbon
transparentes, siempre llenas de reminiscencias de su propia musica de camara.

En las Tres versiones sinfonicas{1953] ~Pavana, Conductus y Danza [xiléfonol—,
encontramos una abierta declaracion en la obra de Orbon a sus afinidades & in-
fluencias musicales, donde coinciden respectivamente, el Renacimiento, el Medio-
evo y la musica de la tradicion popular cubana.'®

Su muisica como espacio para la presencia de un encuentro de alternativas musi-
cales entre si distintas se encuentra en varias mas de sus composiciones; i.e;, las
Danczas sinfonicas para orquesta  [1955] ~Obertura, Gregoriana, Declamatoria,
Danza-final~, o incluso entre los materiales tematicos del'mismo Cuarrero-de cuer-
das [1951]. En lo referente a los elementos.de miisica popular, para Orbén toda la
miisica parte de ese origen; una danza barroca o un ritmo latinoamericano contie-
nen ambos un mismo germen: el nacionalismo no es sino una de las corrientes de
la Antigiiedad. -La idea se manifiesta en la diversidad de referenciasa lo popular
en su obra: el Homenaje a la Tonadilla; divertimento para orquesta {1947} -Ober-
tura, Danzas cortesanas, Arietta y Bulerias finales—; Tocata, para piano [1943]
=Preludio, Cantares, Sonata-; Preludio y Danza para guitarra: {1951}, o bien su
incursién directa en la musica popular: Dos canciones folkldricas para coro a cap-
pella [1972] —La llorona (México) y la Balada de Jesse James (EEUU).

La produccion de Orbén revela una rusticidad distinta de la antigua y un modo
propio de sermoderno, producto de una maestria en las técnicas de la diferencia
y-de la variacién —para cubrir desde su perspectiva, de Antonio de Cabezon a
Anton Webern-. El empleo de la variacion aparece desde el Concerto de cimara
para quinteto instrumental [1944] —Canto y variaciones=; una de Sus primeras
obras, preocupacion que sostiene a'lo largo de toda la vida, como reflejan en re-
trospectiva la serie de Partitas Nos. 1 a 4 [1963-85]}, que acercan oalejan al oyente
de tiempos histéricos distintos entre si, como si-esos fueran los temas principales,
vistos desde instantes renovados. La variacién en Orbdn afecta también a la com-

.-pjo de su musica y de su concepcién del mundo y de la vida; su ascetlsmo bar
tokiano no empata con la ficcién de lo bello en el pastiche. Sus razones para'l
inclusion del pasado en su presente no son parte siquiera de una reflexion prem
ditada, sino elementos que integran su propia identidad: cuando la musicd d
Orbén adopta la otra, refiere al deseo intimo de recobrar la pérdida. El mundo s
encuentra en permanente estado de cambio y de pérdida, como toda idea en |
creacion, al escapar ingresando al tiempo, cuya suspensidon momenténea es cond
cion de la musica. La relacion enire la propia'y otras referencias no es asunt
trivial: Ia presencia alterna oscila entre la conservacion de su identidad'y su tran
formacion. El proceso conduce a un movimiento permanente entre distancia y
asimilacién.

El ideario de Orbén, ﬁncado en la riqueza de los origenes, resiste ante la idea d
la innovacién como producto reciente y como objetivo estético; de ahi la dificulta
de una ubicacion inmediata de su obra dentro de las tendencias actuales en mu
sica. En principio el concepto de modernidad no. parece ser ni preocupacion. n
prioridad; en otros indispensable, en ¢l es substituida por la interaccién gue va d
la vivencia de lo antiguo a su varidcion: defing por prioridad a la combinacié
libre de referencias a musica antigua o reciente desde un sistema propio que ofrec
igual autenticidad y atraccién auditivas a sonoridades identificadas con épocas
con sistemas de composicién diferentes.

En el intervalo que comprende la obra de Orbon desde sus inicios [ca. 1940}, ¢
se compara con la de compositores latinoamericanos o €uropeos cercanos a s
generacion, los puntos de contacto son en verdad escasos. En la mera dimensié
del coincidir con otros en lo referente a estética actual, su produccién no podri
ser asimilada de manera exclusiva ni a corrientes estéticas predominantes ni
tendencias preestablecidas en el pensamiento musical. En ambos casos constituy
un caso original y aislado. En uno de los momentos mas tipicos y dificiles de |
problematica musical de hoy tanto en América como en Europa, como sucedia po
ejemplo en la época de la dualidad nacionalismo-dodecafonismo, Orbén no so
mete la legitimidad de su creacion ante la aparente cancelacion de perspectivas; e
contraste, responde con inventiva e intuicién para sumarse a las soluciones qu
brinda su conocimiento de la historia y su forma propia de integrarla: desde s
apertura a.elementos de cardcter popular hasta aquellos creados por una elabor
cién tedrica, no incorporados de manera comun en su musica, sino bajo la forma
de aleaciones selectas y sabias a procesos de composicién cuya reflexion ha lograd
destilar en el manantial suyo donde nacen juntas fuerzas y melancolias.

Con dimensiones en duracion total semejantes y cercanas a las de las obra
completas en Webern o en De Falla, en la medida en la que es mds difundida
megor asimilada por el publico. y por los musicos, en el plazo largo de las prod
ciones més exigentes la musica de Orbon continda cobrando su sitio para logra
por. méritos propios.y en contra -de la. modestia de su autor, un .reconocimient
unanime, en cada ocasion mas significativo de la importancia de su trabajo origi
nal, esencial, ejemplar.

10. Una forma de combinacion musical semejante aparecera mds tarde en¢l Concierto barroco de Alejo
Carpentier, SIGLO XX1 EDITORES. México. -
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binacion enftre épocas pasadas y recientes, a través de una musica hecha de tiem
"% de tiempos; remitanse oyente .y musico, entre otras arriba mencionadas, al P
dio y fantasia tiento para 6rgano [1974], o bien a las mismas Tres Cantigas
Rey basadas en las melodias originales de Alfonso el Sabio,'! con las que hs
asistir a su interpretacién composicional de la historia a través de una sucesién.
texturas y sonoridades propias del Renacimiento, a su desarrollo aparente en est
scarlattiano, a una inesperada armonizacion modal que liga con aguel Beethov
del Cuarteto No. 15, en el movimiento dedicado a la Divinidad o, sobra decirlo,
estilo que le es propio, intransferible, de una intensidad que hace vibrar lo areai
estilo idéntico a si mismo, inalterado a lo largo de su produccion completa. Ré
virtud la de un autor que concilia en su pensamiento influencias antiguas y recie
tes. A la manera de una summa musicalis, la misica de Orbén retine a Perotin
y a Bartok, al igual que traza una linea de identidad entre Alfonso X, Luis
Milén, Manuel De Falla y él mismo. De lo primitivo a lo moderno, de la sencill
a la complejidad, Orbén, con su musica, da una leccién profunda, muestra. de u
visién de la Historia como unidad suficiente, per se.
No cabria el acercamiento a la obra de Orbén a través de dngulos exclusiv
desde una estructura aparece la proyeccién de otfras, come un conjunto intrincady
de eslabones que nos reine con aquello que creiamos pretérito.. Un sentido
multidimensionalidad histérica esta presente: el objeto escuchado es él mismo
otros,.tiene -ahora un modo. particular de modificarse a la vez que conserva
pertenece al alterno; el componer de Orbén es en parte un transitar sobre la simi
tria de un Fiempe que permite por igual avanzar y retroceder: Machault, Beeth:
ven:o €l mismo, son parte integrada de una historia musical actual; no son ajenos
entre si ni con €l. Su evocacién de tiempos pasados alterna la cita directa vila
creacion de nuevas desde el presente. Lo propio y lo ajeno se funden en una forma
generosa de individualidad, que abre su sitio a la de otras con las cuales se com.
parten los tiempos.
El asimilar la concepcién de la influencia en Orbon exige por definicién el cor
pren.dexl" el papel que juega la variacion como recurso en la-micro y la. macroforma
musical:

de Narvédez [1538]. Le siguen Alonso Mudarra, Enriquez de Valderrdbano,
hasta la plenitud expresiva y técnica de ese momento que se alcanza en las
Diferencias sobre “El canto del caballero’ de Antonio de Cabezon.'”

Influencia y variacién, el tema y sus variaciones, son concebidos como quintae-
sencia de la tarea composicional de Orbon. Mas alla de la variacion ornamental de
fa tradicton, componer por la diferencia es una forma de transformar al tiempo
preexistente. dando a éste una estructura propia: diferenciar se convierte en meto-
dologia global, que parece lograr abarcar desde la diferencia elemental —la transfor-
macion en lo opuesto a través de lo radical en el modo de cambio- al orden
diferencial —el calculo fino de las diferencias mas pequefias, como las que se efec-
 tgan sobre el movimiento y el tiempo: la variacion es una concepcion completa del
¢rear composicional, no sélo una forma musical; en ésta se condensan recursos,
procedimientos, métodos, ideas o formas auténomas de inventar. Variar es dife-
renciar. ofrecer diferencias, un modo del componer que con singular agudeza Or-
. bon identifica con el pensar musical hispanoamericano en contraste con lo que
- describe como el desarrollo sinfénico, caracteristico de la musica germana:

...el trabajo motivico lo razona [a un tema}, y es esa razdn, vertida en impulso
creador, la que otorga esa posibilidad incesante al motivo como generador de
un orden temporal que observamos en los grandes desarrollos sinfénicos v en
Tristdn: es la mistica'de la razén que anima tantas paginas de la Fenomenologia
del espiritu de Hegel o Ser y tiempo de Heidegger."

La observacién que hace sobre el caracter subyacente en la variacién frente al
desarrollo sinfonico revela una de las esencias del espiritu musical lating en ¢on-
~ traposicion al germano. En este dltimo, la creatividad musical parte a la bisqueda
de objetos -hasta entonces inexistentes, para proponer su construccion en el
tiempo; el crear musical latino se inicia en la relacién con un objeto de tiempo ya
identificado en torno al cual la invencién récrea al recuerdo. La distincién va'a
bifurcarse entonces entre formas de miisica que se aventuran con la mistica de 'la
razon sobre el tiempo o con la melancolia del afecto desde la memoria

El'encuentro que tuve con Orbén al afio del estreno de Partitas No. 4'para piano
y orquesta [1982-85], me permiti¢-entender mejor aun-el'modo en el queen €l esta
viva la memoria-del pasado, alternando con un tiempo presente; éste, lo ' mds cer-
cano a la sensacién-de lo instantdneo. Habia escuchado la grabacién un par de
veces; fa primera, con Eduardo Mata, con quien una estrecha amistad nos liga'y
une con €l maestro; la segunda, al lado de Orbon. En la primera ocasidén me pare-
cia que este ultimo renunciaba de manera definitiva al cardcter vitalizador. de
muchas otras de sus composiciones —por ejemple, el del Cuarteto o el de la pri-

res, del.tipo de My Lady Carey’s Dompe, pero se trata de aproximaciones rudi-
mentarias; !gs primeras variaciones que hacen uso de las técnicas que constit
yen la esencia de la forma aparecen en el Delfin de muisica para vihuela de Lui

L b Acreer devemos que todo pecado. 2. A virgen en gue ¢ Toda santidade ¥-3. Resurgir pode et foz

05 seus-vivel, 12, Orbon, L. op. cit.. p.5.

13, Thid.
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s wypgra Partita~. En esta nueva obra, como habia comentado casualmente al teléfon,
durante el proceso de su composicion, el término romantico insistia en form
parte de su percepcién de la obra ~un Orbén romdntico parecia desde entonces
desde siempre imposible, si se entiende el término romanticismo por lo que Adol

Salazar acertaba al definir en referencia al siglo pasado como un “acercamiento
la naturaleza™."*

Al asimilar la obra al cabo de una segunda experiencia, detras del mensaje qu
percibia en la primera audicion, entiendo en ella una forma de rendicion cercan
a la de Beethoven en sus ultimos cuartetos y sonatas —acercamiento a la naturale
de si mismo. de lo intimo~, ante algo que ha estado latente junto a otras esenci
en todas sus obras: un fiempo hecho de invencion volatil, huidiza, no identificad
con la ra=on . sino con el vigor instantdneo de movimientos y ritmos que tratan ¢
capturar la permanente fugacidad del ser en el mundo, y una memoria, materia ¢
la que no se escapa, hecha de melancolia de tiempos pasados, que permane
guardada en las sonoridades del oido interno sin irse para nunca jamds; amb
partes de un solo tiempo personal al cual sélo pertenece uno mismo:"’ ;

—En esta Partita no hay alternativas que no sean tiempo y memoria, ~digo.re
riéndome a la observacion anterior. : :

—Romanico. el caracter de la produccion anterior —me dice.

—Clavas en ésta una !/ romantica: romantico entonces porque desistes a la div
sidad que ofrecias hasta ahora. Aqui, todo se concentra entre ambas posibilidad

Orb6n asume que en ésta esta lo esencial de su musica. Volvemos a ella: =

—Escucha el inicio ~donde los cornos sostienen en una quinta la resonancia g
mantiene después toda la obra y que en el proceso de composicion se da cuenta
su evocacion constante a Tomas Luis de Victoria—: como en el romanticismo, di
dibujando en el aire, en donde la musica desde su inicio nacié sonando, como
fuera la onda de una musica que venia de lejos. :

La influencia es memoria, pertenencia pareja de todos en el mundo, fuera ¢

tiempo real y de su imposicion como forma exclusiva de concebir el presente; €

es entonces el modo inmediato de percibir al tiempo cronolégico, que no'es p

necesidad el riempo personal , para Orbon el caracteristico, lo tnico en la forma

. la téndencia, modo cuya presencia es inevitable, como si fuera una memoria ¢
destila_muestras de tiempos propios, cuya relacion con la realidad es casual

cuanto a que ocurre en la diversidad de cada instante. ‘

El elemento de las influencias en Orbon es muy semejante al de su visién pers

nal del mundo, cuya posicién es menos conocida que su muiisica, aun cuando-a

bas vertientes son idénticas. Intento en breve examen identificar su postura:

Cristiano y junguiano, Orbén es anti-
guo a la vez que moderno; como espafiol,
amante de las Espafias de Alfonso el Sa-
bio, del Siglo de Oro o del que resurge

~una generacion de intelectuales durante
la Republica Espaiiola en torno a Garcia
Lorca, Ortega o Unamuno; como cu-
bano, fiel a Marti y de un pensamiento
progresista, simpatizante inicial de la Re-
volucion Cubana, Orbén forma parte de
la élite del mds alto rango intelectual en
Cuba que ve sus logros sacrificados
frente a exigencias nuevas d¢ una socie-
dad en estado de cambio. Sin sancionar
ni entrar en el juego de la asimilacion de
procesos con los que mantiene el derecho
de disentir, desde 1960 decide su exilio.

Poco se sabe que desde 1948 es Orbon
quien realiza la adaptacion lirica de los.

, versos sencillos de Marti a la melodia de
la Guantanamera,'® que van a identificar mas tarde a la Revolucién Cubana.

Experiencia inolvidable, verdadera iluminacion poética, la de oir a Julidn Or-
bon cantar con la musica de la Guantanamera estas estrofas donde Marti al-
canza, en su propio centro, las esencias del pueblo eterno

Yo soy un hombre sincero
de donde crece la palma,
y antes de morirmeé quiero
echar mis versos del alma.”’

En las reuniones tradicionales de Origenes —~grupo al-cual Orbén perteneceria-en

cpmpaﬁx‘a de José Lezama Lima, del padre Gaztelu, de Eliseo Diego y Cintio Vi-

tier entre otros—-, ademads de la anterior, dice Vitier, cantaba Orbon también otras
estrofas, como la que identifica su concepcion sagrada de la amistad:

' IQ. Esta se hizo muy popular a través de un cantante popular —Joseito Ferndndez, quien la empleaba

drarfameme en un programa de la radio cubana bajo la forma de muisica para narrar noticias: como el

corrido ;n México. La armonizacién modal de Orbdn, entre todas.las que conozco, tiene la béifeia del

refinamiento sencillo. donde se entrelazan canto y ritmo populares con una armonizacién que &escubre

para el oido el origen gregoriano mixolidio en la melodia. )

1915;. Zitéer. Cintio, Lo cubano en la poesia, UNIVERSIDAD CENTRAL DE LAS VILLAS, p. 214,
. Cuba.

4. Salazar. Adolfo. La nmuisica en la sociedad euroﬁea: 1V El siglo XIX, FCE, México. Salazar entie
ahi de forma general, la salida de la misica de las cortes para comenzar a desarrollarse en el ambil

externo.
15. Me refiero aqui a la cita permanente en conversaciones del propio Orbén scbre el tiempo pers

en Bergson.
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Si dicen gue del joyero

= BroRosse- bz £1-10 tomé la joya mejor,

R i . ; ::.\"‘Th" =y tomo un amigo sincero
%( @J Tl e = == y pongo a un lado el amor.
]

En la soledad de una permanencia al exterior de las dos tierras a las que perte-
nece, la obra de Orbon adquiere en su conjunto un tono distinto, gue se inicia con
el del Monte Gelboé para narrador, tenor y orquesta [1962], compuesta durante su
estancia en México y en mi concepto obra cumbre de su produccién: el tema del
amor fraterno entre Jonatian y David, donde la muerte del primero hace al se-
gundo clamar “que no salten de gozo los hijos de los incircuncisos”,'® se traduce
en una pardbola biblica elegante y desgarrada a la vez, de aquel que se sabe aniqgui-
lado y entiende la realidad de la desaparicién como su propia ausencia para implo-
rar y condenar con duelo

Ni rocio ni lluvia caigan sobre vosotros."

111, Invencion y polisistema en la intervilica de Partitas No. I

Previo a entrar en materia, sintetizo la TEORIA de CICLOS, ASOCIACIONES
Y ORBITAS INTERVALICAS EN LAS ESCALAS, en aquellos aspectos indispen-
sables para exponer el andlisis de Partitas, 1Iustrando con ejemplos de la esc:ala de
12 sonidos.?°

Se entiende por escala inicial al orden diferencial de un pardmetro dentro del
nimero limitado de sus términos ~que en ¢l caso del sonido corresponde tradicio-
nalmente a la altura-. A partir de la formacién de un ciclo entre los términos
iltimo y primero, se define la distancia ciclica, de dimension idéntica a Ia distan-
cia intervdlica simple entre términos adyacentes en la escala inicial. Esta wltima
puede entonces ser tratada de estructuras numéricas de tipo ciclico; en este caso
los intervalos, cuyo orden se basa en operaciones con distancias de un mismo
modulo.

Las operaciones dentro de la escala inicial, a partir de las que se observan poten-
cialidad numeérica y estructura, forman una cadena generativa que en su estado

Fot

’b
= 7 mas elemental, integran:
———e e a. particiones no permutativas del ambito de la escala inicial, que constituyen
=—iat) un mimero limitado de asociaciones intervidlicas.

La escala cromdtica, por ejemplo, contiene un conjunto total de 77 asociacio-
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18. Samuel, H.
19."Ihid.
20. Estrada, }.. Teorfa composicionat, op. cit.

{ Facsimil del manuserito de Orbon de Aonte Gelboé, para narrador, tenor y orquesta.
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. jres mtervahcas comprendxdas por todas las agrupaciones no permutativas g
su dmbito, desde la formacion de grupos que parten del intervalo del ciclo -&
el caso de dicha escala, la octava, cuando se trata de una escala del tipo tran
positivo— hasta la asociacién que comprende a todos los intervalos adyacente

Las asociaciones intervdlicas se generan al realizar particiones consecutiva
del intervalo mayor siguiendo el orden de la dimensién intervalica.

1[12]
A2 [1,11] A3 [2,10] A4 [3,9] AS [4,8] A6 [5,7] A7]6,6]

A8 [1,1,10] A9 [1,2,9] A10 [1,3,8] ALl [1,4,7] A12 [1,5,6] A13]2,2,8] AL
[2,3,77°A15 [2,4,6] A16 [2,5,5] A17 [3,3,6] A18 [3,4,51 A19 [4,4,4] ‘

A20 [1,1,1,9] A21 [1,1,2,8] A22 [1,1,3,7] A23 [1,1,4,6] A24 [1,1,5,5]
A25]1,2,2,7] A26 [1,2,3,6] A27 [1,2,4,5] A28 [1,3,3,5] A29 [1,3,4,4] A30

[2,2,2,6} A3] [2,2,3,5] A32 [2,2,4,4] A33 [2,3,3,4] A34 [3,3,3,3],
hasta alcanzar la disolucion intervélica del ciclo
ATT [LLLLLLLLLLLIL

b. ciclos de permutaciones del contenido intervélico de las asociaciones, que
constituyen las drbitas respectivas de cada asociacion.

Por ¢jemplo, en la misma escala de 12 sonidos, el cxclo de permutaciones en
una asociacion mtervahca de 3 elementos, seria:

" A18 (cp) [3,4,5] [4,3.5] [4,5,3] [5.4,3] [5,3,4] [3,4,5]

EJEMPLO 1. Ciclo de permutaciones- de la asociacion [3,4,5]. La estructura
ciclica en las asociaciones se expresa aqui bajo forma geométrica en el exdgono.
- Los ciclos presentan caracteristicas estructurales semejantes a cristales; en parti-
cular, la proyeccion de drbitas, en donde se observan distancias elementa[es
[ver c.] en las transiciones dentro de una asociacién.

c. conjunto total de asociaciones intervalicas y de drbitas de asociaciones de
una escala dada, que constituye el espectro intervdlico global. Este dltimo se
ordena de acuerdo a niveles de densidad intervdlica —grupos de sonidos de 1, 2,
3, etc.—, y en él se establece un sistema de interconexion de las partes por medio
de redes de distancias elementales. Se entiende por distancia elemental [dlala
transicién entre asociaciones o entre sus permutaciones internas, donde el mi-
nimo cambio de una a otra se cifra de acuerdo a disoluciones de un término en
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dos, a coagulacion.de dos en uno, o a intercambios entre dos términos, sin

afectar a los demds términos de la asociacion. La red de distancias elementales

del espectro intervdlico global representa la proyeccion de transiciones potencia-

les existentes entre las asociaciones intervalicas de la escala. [véase la proyec-

© ¢i6n general del espectro intervilico global en el analisis, que comprende orde-

nadas por niveles a las 77 asociaciones intervilicas y establecer entre ellas la red
de distancias elementales entre niveles distintos].

La teoria arriba resumida -algunos de cuyos métodos son desarrollados en este
mismo texto-, a través de sus aplicaciones al analisis intervalico permite 1a posibi-
lidad de observar de cerca el funcionamiento de sistemas melédicos y arménico-
contrapuntisticos en musica creada a partir de €scalas, abarcando de 1a monodia a
las estructuraciones ‘actuales; de ahi que el propdsito de integrar en una niisma
obra elementos relativamente disociados como un todo afin, constituye un modelo
particular dentro del propdsito de investigacion de sistemas de alturas derivados
de escalas. No entro aqui ‘en el anilisis de otros aspectos también esenciales en
Orbon, como entiendo seria ‘el descifrar en su conjunto los sistemas de variacién
empleados en la serie de Partitas, que constituye un rico tema de investigacion
para el estudioso de la obra. Dentro de una perspectiva autolimitada por el-mo-
mento a la observacion de la congruencia interna del sistema intervdlico orbo-
niano, ¢l andlisis concentra su atencién en las caracteristicas de las construcciones
melddica y arménica, la dimensién que ocupan dentro del ambito de la escala
cromdtica las asociaciones que emplea y las relaciones que establece entre asocia-
ciones incomunicadas por sus propios sistemas. El material intervalico para.el
analisis de Partitas No. | proviene solamente de.tres de:las doce partes, que res-
pecto a organizacién intervilica, condensan la informacion de manera suficiente,
Esta va a cifrarse, por una parte, en el sistema generativo de melodias, que se
presenta dentro de redes intervdlicas -Partita Prima-; por otra, en la verticalidad
intervalica instanta‘mea; —sonidos aislados, intervalos y acordes~, para presentarla
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no permutada bajo la forma de asociaciones intervalicas en |
Parz;sas Terza y Settima.

Ademds de otros aspectos anteriormente destacados, en la produccién de Juli
Orbon se pueden distinguir a grandes rasgos varios criterios composicionales:

-empleo enfdtico de los medios para lograr la inteligibilidad de las ideas
—exploracién y transformacion extensivas de los materiales empleados, a part
del modelo de la variacién ~
-referencia permanente al libre empleo de sistemas y a su desarrollo en un
polisistema.

Se entenderd por polisistema la conjuncién entre varios sistemas diferentes, a
partir de uno que a su vez los integra. El significado exige distinguir entre teoria,
sistema y estilo: la primera refiere a la organizacién general del terreno —el de una
escala, por ejemplo-; el segundo, a una forma particular de organizacién —i.e., el
de la modalidad-; el ultlmo a una caracterizacion en el empleo de sistemas espe-
cificos —el de cada autor-.

Referencia y propuesta ~memoria y tiempo- conjugan su mteraccmn en la masica
de Orbon dentro de contrastes matizados o radicales: en su polisistema, la relacién
estructural tiempo-espacio en su misica mantienen un equilibrio entre o secuen-
cial y su proyeccién en lo arménico -obvio en la escritura y en la identificacion
auditiva en Partitas, cuyo material melddico tiende a fusionarse en la resonancia
armoénica.’

El sistema melédico de Orbon se propone una interseccion de modalidad y modu
lacion. En la parte Prima, la melodia que conduce la linea principal muestra ¢
contraste de sonoridades por medio del cambio cromdtico a tonos distantes del
establecido. El modo de movimiento, a excepcion de los arpeggios, tiende a ser de
tlpo continuo; cardcter gque predomina en los enlaces de intervalos, cuyas distan-
cias tienden a ser minimas. La melodia se origina en un grupo selecto de mtervalos
que mantienen la caracteristica de relacionar sonoridades opuestas

[(1) (2,10) (3,9) (5)]

21. En ese contexto, ¢l 'estudio sobre el trabajo ‘de Orbon se centra ‘en las relaciones que su musica
propone entre sistemas de: alturas elaborados dentro de.una misma escala.

22. En un texto previo -Estrada, J./Gil, Jorge, Miisica y teoria de grupos finitos, 3 variables booleanas,
con un resumen al inglés, INSTITUTO DE INVESTIGACIONES ESTETICAS, UNAM, 1984, pp. 127~
134, México-, hemos abordado el estudio de 1as relacionés tiempo-espacio, entendiendo a las construccio-
nes sobre el espacio”vertical'y diagonal ~materiales arménico y contrapuntistico Tespectivamente- como
derivadas de la potencialidad de estructuras intervalicas gue-se generan sobre el tiempo-secuencia; melo-
dia-. teniendo por base ¢l que la invencion de orden secuencial es la referencia sobre la que se origina la
proyeccion del orden espacial, que son los sistemas arménico-contrapuntisticos. Estos equivalen a formas
resonantes de la intervalica, una de cuyas funciones es la de sostener su duracién: *...la estructura proyec-
tada en la dimension espacial proviene de la dimension temporal..: Bajo esa Optica, ...puede entenderse
como una memoria de intervalos... derivada o deducida de secuencias melsdicas.”
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En una simplificaciéon ritmica de la melodia y en proyecczon en la red intervdlica
que genera, se tiene: »

ILUSTRACION 3. Melodia principal de la Partita Prima en su simplificacion ritmica ~muy semejante
por cierto a la notacién no mensurada de los preludios libres de Rameau en los cuales se inspira la forma
de presentacion original-. Las direcciones ascendente [+] y descendente [-] de los intervalos se¢ indican
respectivamente por la posicion de las lineas en la parte superior o inferior de cada cuadrade; La red
destaca en principio intervalos utilizados y sus conexiones respectivas [c]. en un registro mas especifico,
denota condiciones y tendencias en la conectividad, que pueden expresarse de acuerdo a su prioridad en
el empleo: i.e. el intervalo (3). predominante en cuanto a sus conexiones {13 lineas). que emplea como
intervalo de modulacion.y de arpeggio. por oposicion a (11) [2 lineas]. Obsérvense las conexiones;

[t+3) 3a. m. ase.} ¢ (+10) (+5) (+3) (+-2) -1}
[(-3) 3a. m. dese.} ¢ (+5) (+-3) (+1)

[+1) 2a. m. asc.} ¢ (-+1) (+10).(03) (+-1)
[-1) 2a.. m, desc.] ¢ (+10) (+3) (+1)

[(+2) 2a. M. asc.] ¢ -11) (-5) (-3)

[(-2) 2a. M. desc.] ¢ {(+3)

[(+5) 4a. J. asc.] ¢ (+10) (+-3}

[(-5) 4a. J. desc.] ¢’ (+2)

[(+10Y ba. M. asc.} ¢ (+5)(+3) 1)

[(+11) 7o descd o (+2)0(+1):




Una misma fofma de dispersion hacia tonalidades distantes de la propuesta origi
nalfhente ocurre en el campo armonico: los acordes que refieren a un tono, se
enlazan a otro lejano, dando un caracter de cromatismo arcaico a la manera de
‘Machault —o de Gesualdo- en la forma de variar la direccion inicial para ofrecer
una sonoridad inusual con respecto a la anterior. El mecanismo de desfasamiento
de la relacion armoénica es conducido a un nivel mas complejo, para enlazar efe-
mentos modales o tonales con-otros que refieren a sonoridades o a sistemas recig
tes.

Consideramos dos diferentes secuencias de enlace [e] de sonoridades verticales,
extraidas de ld obra y proyectadas en la red de asociaciones intervilicas de la pri-
mera de las Partitas, correspondientes a los enlaces [4 a 10], secuencia I'y [18 a
19]. secuencia 11, que figuran en la ILUSTRACION 4. ~

ILUSTRACION 4. Red de asociaciones intérvalicas empleadas en la Partita Prima. Estas correspondenal
registro diférencial de cada una de las acumulaciones verticales en la obra. Las sonoridades propuestas por
el autor son agui reducidas'a su expresién no permutada bajo la forma de asociaciones intervalicas, que
equivalen a una sonoridad general dentro de la escala. Se considera en ellas su conectividad bajo la forma
de una red secuencial. La proyeccion del andlisis permite apreciar en detalle los modos de transicién
empleados. analizados més adelante [ver ILUSTRACION 5]. Las dimensiones mayores 0 menores que ia
disiancia elemental: [d1] se indican en las flechas: los nimeros en éstas se refieren a los enlaces ~42 en
total, ordenados de inicio (i) a fin (f).~ El nimero de cada asociacién intervalica se indica entre paréntesis.
Obsérvese igualmente en esta red la tendencia prioritaria en la conectividad; /.e. asociaciones 191 v [33}

En la secuencia 1, correspondiente al drpeggio del acorde en el que desemboca el
tramo inicial de Partitas, se conjugan asociaciones dentro de densidades cercana$
en las que se enlazan sonoridades bien diferenciadas, que el oido de Orbon identi-
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fica no sélo con los contenidos disonantes caracteristicos en la musica actual, sino

también, por ejemplo, con sonoridades previamente existentes en notas de retardo

en los corales de Bach:
[121e [3.9] e [3.3,6] e [1,3,81 e [1,29] e [1,2,2,7] ¢ [2,3,3,4]

La secuencia II, con enlaces entre densidades distantes, muestra al inicio la asocia-
cion que identifica al acorde consonante ~terceras menor, mayor y cuarta justa, en
estado no permutado [3,4,5]-; en_segui’da otra, reconocible tanto en las cadencias
tipicas de Mozart -séptimo grado sobre primero- como en musica actual [1,3,6];
enlaza con un acorde disonante constituido por elementos que refieren a una tona-
lidad extendida, i.e., Ligeti:

[3.4.5] e [1,5,6] ¢ [1,1,2,2,3,3]

EJEMPLOS 2 Y 3. Secwencias I'y 1I. En la primera, se presenta una simplificacién de un arpeggio
caracteristico en la obra. A su derecha, una version libre con los mismos contenidos intervalicos ([2,10]
[12] [3.9] [3.3.6] [1.3.8] [112.9] [1.2,2,7} {2.3,3,4]) en la que intento mostrar las mismas sonoridades en
Bach. En la Secuencia II aparece a la izquierda una reduccion del original de Partitas y a su derecha
igualmente, su expresion bajo la forma estilistica empleada en las cadencias de Mozart, ligada a un acorde
cercano en su espectro intervalico a los de Ligeti.
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Ambos tipos de secuencia, frecuentes en la obra, ilustran la observacion sobre ¢l
uso del polisistema: las relaciones se dan entre sonoridades conocidas, conectadas
por-un sistema paradigmadtico que propone asociarlas, para su integracién en se-
cuencias de sonoridades pertenecientes a un modo orboniano, que mantiene el
origen de la cita auditiva y ofrece su transforniacién.




e

Con respecto a1as distancias [d] implicadas en los enlaces de sonoridades, el modo

“d¢ fransicion en Orbon es por lo general de tipo continuo —parecido al de s

melodias. El analisis de las distancias empleadas en la Partita Prima lo acentia: gl
significado musical para el oido se traduce por una forma sutil en el modo de
relacionar sonoridades tradicionalmente disociadas.

ILLISTRACION 5. Red de distancias
entre asociaciones en la Partita
Prima. En la red predominan las dis-
tanciay elementales fd 1. mientras que
la minima /d@. equivalente'a una per-
mutacion interna del contenido inter-
valico de la asociacion] o las mayores
que ésta [d2, d3.d5] fluye orgdnica-
mente en direccion de la primera. Los
nimeros se refieren a los enlaces esta-
blecidos en la red de asociaciones in-
tervdlicas de Partita Prima.

Concentrando el interés del andlisis en la relacién tiempo-espacio arriba mencio

nada. volvemos a la misma melodia de Partita Prima [ILUSTRACION 3.], para

considerarla bajo la forma de una estructura generativa de la cual derivar asocia
ciones intervalicas implicadas en ella —véase, material armonico en su estado ma

abstracto—, con ¢l objeto de comparar los resultados con los de las asociaciones de

la misma parte en la composicién. Al aplicar sobre la melodia un método de /ec:

tura en barrido de los intervalos que contiene, se deriva el potencial global del
material secuencial: se obtiene un:conjunto de 43 asociaciones intervalicas que.
comprenden diez niveles intervalicos en total. Denominaremos a éstas asociacio-

nes derivadas de la melodia:

Al [12]
A2 [1.11] A3 [2.10] A4 [3.9] A6 [5.7]
A9 [1.2.9] A10 [}1.3.8 A13[2.2.8] Al4[2,3.7] AL7 [3,3.6] A18 [3,4,5]

A21 [1.1.2.83 A22 [1,1.3,7] A25 [1.2.2,7] A26 [1,2,3,6] A27 [1,2,4,5,] A28 [1,3,3,5]

A301{2.2.2.6]

A36 [1.1.1.2.7] A39 [1.1.2.2.6] A40 [1,1,2.3,5] A4l [1,1,2,4,4] A42 [1,1,3,3,4] A43
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[1.2,2.2.5] Ad4 [1,2,2,3.4]

A48 [1.1,1,1,1,7] A49 [1,1,1,1,2,6] AS0 [1,1,1,1,3.5] AS3 [1.1,1.2.3.4] ASS
[1.12.22,4] AS7 [1,2,2,2.2.3] LA ILLL2 34
AS9 [111,1,1,1,6] A60 [1,1,1,1,1,2,5] A61 [1,1,1,1,1,3,4] A62 [1,1,1,1,2,2,4] A63
[1.1.1,1,2,3,3] A65 [1,1,2,2.2.2.2]

A6T [1,1,1,1,1,1,2,4] A68 [1,1,1,1,1,1,3,3] A69 [1.1.1.1.1,2.2.3] A7
[1.1,1,1,2,2.2.2] L1 11 1,2.2,31 AT0
AT2 [LLLLT11,2.3]

AT4 LI LI 1L,3]

El mater.ia.I utilizado por Orbén en la misma Prima Dparte ofrece resultados parcial-
mente distintos, como se observa en la proyeccion de la red de asociaciones inter-
vdlicas de Partita Prima, integrada por las que denominaremos asociaciones pro-
puestas {Ver ILUSTRACION 4.]. Propuestas derivadas sefialan coincidencias y
diferencias en la relacién temporal-espacial. :

Asociaciones propuestas®’
1:34(57)910(12) 14 17 18 25 27 30 (31 33) 40 (52 56)

Asociaciones derivadas

1(2)34(6)9 10(13) 14 17 18 (21 22) 25 (26) 27 (28) 30 (36 39) 40 (41 42 43
44 48 49 50 53 55 5759 60 61 62 63 65 67 68 69 70 72 74)

Las asociacio_nes comunes en ambos grupos —-12 en total- se identifican facilmente
con resonancias del material melddico. Se sitiian dentro de niveles de menor den-
iliad intervalica; refieren a resonancias de tonos muy cercanos en el material me-
6dico: ’ b
Nivel 1 Al [12]

Nivel 2 A3 [2,10] A4 [3,9]

vaet 3 A9 [1,2,91 A10[1,3,8] A14 [2,37] A17 [3;3,6]‘ A18 [3,4,5]

Nivel 4 A25[1,2,2,7] A27[1,2,4,5] A28 [1,3,3,5]

La comparacién a través de las asociaciones exclusivas en uno y otro grupo, deja
ver aspectos importantes del método selectivo. '

Asociaciones propuestas exclusivas:

Nivel 2 A5 [4,8] A7 [6,6]

Nivel 3 A12 [1,5,6]

Nivel 4 A31 [2,2,3,5] A33[2,3,3,4]

Nivel 6 A52 [1,1,1,2,2,5] A56 [1,1,2,2,3,3]

23 En ambos casos los paréntesis () se refieren a las asociaciones exclusivas de cada grupo
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Asociaciones derivadas exclusivas:

&

Nivel 2 A6 [5,7]

Nivel 3 A13 [2,2,8]

Nivel 4 A21 [1,1,2,8] A22 [1,1,3,7] A26 [1,2,3,6]

Nivel 5 A36 [1,1,1,2,7] A39 [1,1,2,2,6] A4l [1,1,2,4,4,] A42 [1,1,3,3,4] A43
[1,2,2,2,5] Ad4 [1,2,2,3,4]

Nivel 6 A48 [1,1,1,1,1,7] A49 [1,1,1,1,2,6] A50 [1,1,1,1,3,5] A53 [1,1,1,2,3,4]-A55
[1,1,2,2,2,4] A57 [1,2,2,2,2,3]

Nivel 7 A59 [1,1,1,1,1,1,6] A60 [1,1,1,1,1,2,5] A6l [1,1,1,1,1,3,4] A62
[1,1,1,1,2,2,4] A63 [1,1,1,1,2,3,3] A65 [1,1,2,2,2,2,2,)]

Nivel 8 A67 [1,1,1,1,1,1,2,4] A68 [1,1,1,1,1,1,3,3] A69 [1,1,1,1,1,2,2,3] A70

[1,1,1,1,2,2,2,2]
Nivel 9 A72 {1,1,1,1,1,1,1,2,3]
Nivel 10 A74 [1,1,1,1,1,1,1,1,1,3]

La diferencia no es observable a primera vista en los niveles de menor densidad,
como los comprendidos por las propuestas exclusivas, sino en los de mayor densi-
dad -propuestas derivadas-, donde las asociaciones representan la resonancia de
espectros que retienen la intervilica melédica durante un tiempo mayor. El pro-
ceso indica que la seleccién del material propuesto no solamente proviene de la
invencién temporal —correspondiente a las asociaciones comunes—, sino también
de referencias directas a sistemas que el autor convoca en su obra, que reemplazan
a la relacién tiempo-espacio observada en las derivadas; en particular, la tonalidad
y la modalidad ampliadas.

Al reunir el conjunto de asociaciones utilizadas por Orbén en el espectro inter-
vélico formado por las 3 partes, se tiene una seleccion de 39 asociaciones sobre las
65 que en total comprenden los niveles de densidad intervalica {1 al 7] que emplea
la obra. Las asociaciones proyectadas dentro del espectro intervilico médulo 12
forman un grupo homogéneo, sin huecos entre los niveles mencionados [ver ILUS-
TRACION 6., line continua).

Si se compara con las relaciones internas en el nivel que presentan los indices
precedentes, la asociacion intervilica empleada en el extremo de mayor densidad
[N7] se encuentra aislada [1/7]. El hecho no es casual, sino cargado de significa~
cién para orientar el sentido del andlisis: la asociacién en cuestién contiene uno a
uno -en orden no permutado- los mismos intervalos que la escala menor armé-
nica, al tiempo que ofrece una sonoridad limite de los contenidos arménicos en la
obra:

[ l » 1 ’ I 5232’2)3}
[2,1,2,2,1,3,1]

98

——— TR AT
——————CT

EJEMPLO 4. Asociacion intervilica A64 y escala menor arménica

Si dicha asociacion se toma como meta final o bien como limite arménico dentro
de Partitas. €l plantear una construccién del camino inverso en direccién del niyel
mas simple [N1], permite descubrir aquellas que dentro del espectro interva"hco
global estarian relacionadas con ella, independientemente de lo dictado por siste-
mas modales o tonales concretos. Al proponer un método de fusion intervélica
para derivar asociaciones, consistente en la coagulacion por pares de intervalos de
un mismo contenido, lo que se expresard por:

[(na + nb) + nx] = [nc + nx] (24)

se logra obtener el conjunto particular de asociaciones derivables a partir de la
referencial [A64]. Por medio del procedimiento, semejante al que se ol?serva enel
espectro que producen las asociaciones utilizadas por Orbén, el espacio esgectrai
intervalico se amplia, con un crecimiento proporcional al avance en direccion de
los niveles de menor densidad.”

Nivel 7, A64: 1/7: 1u
u[1,1,1,2,2,2,3]
Nivel 6: 5/6 . 4u

u [1,1.1,2,2,5] = [1,1,1,2,2,(2+3)]
u [1.1,1,2,3,4] = [1,1,1,2,3,2+2)]
u [1,1,2.2,2,4] = [1.1,2,2,2,(1+3)]
u [1,1.2,2,3,3] = [1,1,2,2,(142),3]
n [1.2,2,2.2,3] = [1,(1+1),2,2,2,3]

Nivel 5: 11/14: Tu

n [1,1,1.2,7] = [1,1,1,2,2+5)] = [1,1,1,2,(3+4)]
u [1,1,1,3,6] = {1,1,1,3.02+4)]
24 El signo = es empleado para indicar la equivalencia.

25 El quebrado indica el namero de asociaciones empleada sobre las existentes en cac}a nivel. Se
identifican por u las asociaciones utilizadas por Orbon y por n las que excluye su seleccion.
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n Hai ; 32} L1, (242),5] = [1,1,1,4,2+3)]
WE1,2,2,6] = [1,1,2.2,(1+5)] = [1.1.2.2,(2+4)] = [1.1.2.2,(3+3
u [1,1,2,3,5] = [1,1,2,(1+2),5] = [1,1,2,3,(1+4)] = [1,1,2:3:(2‘*3;%
u[1,1,2,4,4] = [1,1,2,(1+3),4] = [1,1,2,(2+2),4]
u H,;,g,gﬂ] = [1,1,(1+2),3,4] = [1,1,3,3,(2+2)]
U [1,2,2,2,5] = [L(1+1).2,2,5] = [1.2.2.2.(1+4)] = [1.2.22,2

g ey oy 3oy ot g ot - 9 ety o g how g 3)1
u(1,2,2,3,4] = [L(1+1),2,3.4] = [1.2.2.1+2).4] = [1.2.2 o

2 yhmyaty 9 b g Low £l - yimy :33 I 3 =

n[2,2,2,2,4] = [(1+1),2.2.2.4] = [2.2.2.2,(143)] [ (= 12230143
n[2.2,233] = [(1+1),2,2,3,3] = [2.2,2,(142) 3]

Nivel 4: 14/15: 10u

n%i,:,;,g:{1,1,1,(2+7)]=[I,I,I,(3+6)}

u [1,1,2,8] = [1,1,2,(1+47)] = [1,1,2,(2+6)] = [1,1,2,(3+5
n [1,1,3,7] = [1,(1+1),2,7] = [1,1,3,(1+6)] = §1,1,3,§2:5£
u [1,1,4,6] = [1,1,(143),6] = [1,1,(2+2),6] = [1,1,4.(1+5)]

;1 H’é,g’?]i] =[[1,1,(2+3),5] = [1,1,(1+4),5]
22,71 = [1L(+1).2,7] = [L1,L(1+6)] = [1,2,2,245)] = [1.2.2,(3+4

u {[11,253‘;% : _[1[,(11;1)13,21 = [1.2.(142),6] = [1,2,3,(14(5)}1 .—_[[1’,2’,3’5(214))}1
[1,2’2;’(,];4)] ,2,(1+3),5] = [1,2,(2+2),5] = [1,2,4,(2+3)] = [1,(1+1),4,5] =
u Hiii}f {[1,(;+2),3,51 = [1,33,(1+4)]

3,4,4] = [1,3,2+2),4] = [1,(142),4,4] = [1.3(143).4
U [2,2.2,6] = [(141),2,2,6] = [2,2,2,(1+5)] = [g,z,z(,(;%’)}}
U [223,5] = [(141),2,3,5] = [2.2.(142),5] = [2.2.3.(1+4)] = [2,2,3,(2+3)]
n[22,4,4)] = [2,2,(143)4] = [(1+1),2.4.4,] = 2.2.2+2.4]
u[2,3,3,4] = [2,(142),3,4] = [2,3,3,2+2)] = [(1+1).3,3.4]

Nivel 3: 11/12 (12/12): t1u

u [ L1,10] = [1,1,(149)] = [1,1,2+8)] = [1,1,(3+7)] = [1,1,(4+6)] = [1
u [1,2,9] = [1,(1+1),9] = [1,2,(148)] = [1,2,(247)] = [1?2,’(3’35}2 {1,[2 (14?5;]5 !
u [[11 ’?{%}]i [ ;i(ii»zg,z;% = [L3(147)] = [1,3,2+6)] = [1,3,(3+5)] = [1,3,(4+4)]
‘;[1’4’23;4)] (143),7] = [1,(1+3),7] = [1,(242),7] = [1,4,(1+6)] = [1,4,(2+5)]
u [1,5,6] = [1,243),6] = [1,(1+4),6] = [1,5,(1+5)] = [1,5.2+4)] = [1,5.(3+
U [2,2,8] = [(1+1),2,8] = [2.2,(147)] = [2.22+6)] = [2Z2ZE3:5§ - %2’2’8:3%
u Szg E(zlal),;;,g E,gﬂ),?] [2.3,(146)] [2,3,245)] [2.3,3+4)]
4,61 [2,(1+3),6] [2.(2+2).6] [(1+1),4.6] [2.4.
u [2,5,5] [2,(2+3).5] [(1+1),5.5] [2,(124),5% 240+ RAZET24.343)
u Eig {(31222)’3’6] 13,3,(1+5)] [3.3,(2+4)]
u [3,4,5] [3.2+2).5] [(142),4.5] [3.(143).5] [3.4
n [4.4,4,] [(143),4.4] [(2+2).4.4] (1231 13.42:3)]

L]
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Nivel 2: 6/6: 6U

u [2.10] = [(1+1),10] = [2.(1+9)] = [2.(2+8)]

u [3.9] = [(142).9] = [3,(1+8)] = [3.(2+7)]

u [4.8] = [(1+3).8] = [(2+2).8]

u [5.7] = [(2+3).7]

u [1L11] = [LO+10)] = [1,2+9)] = [1.(3+8)] = [1.(4+7)] = [1.(5+6)]
u [6.6] = [(1+5).6] = [(2+4),6] = [(3+3).6]

Nivel 1: 1/1: 1u
u [12] = [1+11] = [2+10] = [3+9] = [4+8] = [5+7] = [6+6]

Los nuevos resultados, 49 asociaciones, comprenden un espacio completo, en su
totalidad derivado de la potencialidad intervalica de la asociaci6n intervalica A64,
de la cual se desprende la escala menor arménica, ambito y sistema dentro del cual
el autor parece realizar la seleccion particular de las 39 asociaciones identificadas

mas arriba [ver ILUSTRACION 6., linea discontinual.
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¥ de la escala (las asociacione
= radas en orden de acuerdo al que p
y-al de su crecimiento en densidad). Li
| nes propitesias en las tres paries por Orbon.
ciaciones derivadas de 464,




Cuando en apagiencia el espacio recorrido parece estar autolimitado al de las esca-
las modales v tonales. al comparar la escala menor arménica y el sistema tradicio-

al derivado de ésta, solo un pequefio niimero entre las 49 asociaciones podria
asimilarse a un sistema modal o tonal liberal. Por ejemplo, de las 39 asociaciones
indicadas sélo 25 se identifican con algin sistema conocido:

1234567 11141517 18252627 28 29 30 31 33 40 41 42 43 44
Mientras que las restantes no pueden definirse como parte de aquélios:
891012 1316212339 5253555657,

Es espectro intervalico mismo evidencia un empleo particularmente extenso de

asociaciones dentro del limite de 7 sonidos. Visto en detalle, presenta una curva
simétrica en cuanto a la densidad de sus niveles, al formar polos aislados en log
extremos [1 y 7], mientras que tiende a una considerable concentracion al centro,
lo que. en términos de exploracion del ambito en el que se produce Partitas, se
traduce por un indice elevado, como lo indica el que compara la dimensién de
cada nivel intervalico con respecto al nimeéro de asociaciones empleado:

Nivel 1 171 ‘

Nivel 2: 6/6

Nivel 3: 11/12

Nivel 4: 10/15

Nivel 3: 6/13

Nivel 6: 4/11

Nivel 7: 1/7

En términos de referencia a sonoridades, Partitas excluye a muy pocas; unas pue-
den relacionarse con los sistemas de la musica antigua; otras, con'la actual; en
esencia, conviviendo en un mismo tiempo y espacio musicales. El método compo-
sicional de Orbén resulta ser entonces mayor constructivamente que las referen-
cias que adopta, para explorar relaciones inadvertidas y establecer campos de in-
terseccion de sistemas. Es este dltimo uno de siis propésitos .y de sus logros mas
evidentes: su concepcion de modernidad ests entonces ubicada en una perspectiva
original inadvertida al inicio, que no consiste en plantear el avance en direccion de
una musica de futuros, sino también de o pasado. Explorador. por excelencia,
Orbon unifica €l espacio de un vasto espectro intervalico que los sistemas musica-
les han separado: su accion borra fronteras, como lo hace con respecto a las de la
historia. Desde el recurso a sistemas de referencia, se observa cémo el componer de
Orbon rebasa postulados y reglas de los sistemas, para llevar a cabo su accién
desde categorias distintas ~su polisistema~, en las que el compositor jerarquiza la
ordenacion tiempo-espacio desde su intuicion, desarrollada sobre un campo que a
su vez impone su logica.

A traves de estas tres perspectivas del universo de Julidn Orbén, es quizd posible
comprender el mensaje de la leccion que ofrece desde el angulo particular de cada
condicion: permanente propuesta del integrar frente al aislar, de la elaboracién por
encima del esquema, de la invencién y la fuerza de la memoria que nace del
tiempo propio junto al ajeno.
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1. Orguesta:

1945 Sinfonia en do mayor
1947 Homenaje a la tonadilla
1953 Tres versiones sinfénicas
1955-56 Danzas sinfonicas
1958 Concerto grosso

1965-66 Partita No. 3

2.  Instrumento solista
y orquesta:

1985 Partita No. 4, para piano y orquesta

3. Miisica coral:

1944 Romance de Fontefrida, para cuatro
voces mixtas

1947 Suite de canciones de Juan del En-
cina, para coro a cappella

1953 Crucifixus, motete para coro a cappe-
Ha

1967-68 Introito, para coro y orquesta

1970-72 Dos canciones folkléricas, para
coro y orquesta

quiesta

4. Misica vocal:

1942 Dos canciones con texto de Federico
Garcia Lorca

1943 Cancién a Nuestra Sefiora, para voz,
vihuela, viola y violonchelo (sobre un
poema de Fray Luis de Ledn)

1943 Pregon, para voz, flauta, oboe, fagot,
corno y piano {(sobre un poema de
Nicolds Guillén)

1955 Himnus ad Gall: Cantum, para sopra-
no, flauta, oboe, clarinete, arpa y cuar-
teto de cuerdas

OBRAS DE JULIAN ORBON

1970 Oficios de tres dias, para coro 'y or-'

1960 Tres cantigas del Rey, para soprano,
clavecin, percusiones y cuarteto de
cuerdas (sobre textos de Alfonso el
Sabio) ‘

1962-64 Monte Gelboé, para tenor y. or-
questa

5. Musica de cdmara:

1942 Obertura concertante, para flauta,
piano y orquesta de cuerdas

1943 Capricho concertante, para orquesta
de cdmara ) )

1944 Concierto de cdmara, para Corno in-
gles, trompeta, corno, violoncello y
piano

1944 Quinteto, para clarinete y cuerdas

1964 Partita No. 2, para clavecin, vibrafo-
no, celesta, armonio y cuarteto de
cuerdas

6. Instrumento solistas:

{942 Tocatta, para piano
1942 Sonata (“Homenaje al Padre Soler”)
para piano '
1950-51 Preludio y Tocatta, para gurtarra

1963 Partitas No. ‘| para clavecin
1974 Preludio y fantasia Tiento, para 6r-
gano .

7. Misica incidental para teatro:

1943 “Dos danzas™ e “Interludio” para
“La gitanilla” de Cervantes
1943 *Musica incidental’’ para la “Nu-
mancia’” de Cervantes

Principales. editoriales de la musica de Ju-
lidn Orbon:
Boosey & Hawkes, Broude, Instituto Inte-
ramericano. de Musicologia, Presser, Sou-
thern.
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1. Diccionarios:

New Grove Diccionary of Music and Musi-
cians, ed. Stanley Sadie, Macmillan, 1980,
vol. 13 (articulo por Aurelio de la Vega)
Baker’s biographical diccionary of musi-
cians, rev. Nicolas Slonimsky, 1978 (6a.
edicién)

The international cyclopedia of music and
musicians, ed. Bruce Bohle, 1975, 10a. edi-
cion.

Diccionario biogrdfico de la misica, J. Ri-
cart Matas, Ed. Iberia, Espafia, 1966, 2a.
edicion.

Rieman Musik Lexikon, B. Schott’s Sohns,
Mainz (Maguncia, Alemania), 1975, p.
305.

Musique. 10,000 compositerus du XII au
XX siecle, Repertoire chrono-ethnique, He-
lene Hermil, Paris, 1983.

Diccionario de la misica cubana, Helio
(});é)rio, Ed. Letras Cubanas, La Habana,
Diccionario de la miisica Labor, Espana,
1954, 20. tomo.

Muisica y miisicos de Latinoamérica, Otto
Mayer-Serra, Ed. Atlante, México, 1947.

. Libros:

Béhague, Gerard, Music in Latinamerica.
An introduction, Prentice Hall, E/U/, 1979,
pp. 257, 259, 260-6t, 301.

Aretz, -Isabel, América Latina en su mi-
sica, Siglo XXV Unesco, serie “América
Latina en su cultura”, México, 1977, pp.
59, 65, 70, 162, 167, 170, 172, 196;
Carpentier, Alejo, La muisica en Cuba,
Fondo de Cultura Econdmica, coleccion
Tierra Firme 19, México, 1946 (1a. edi-
cién), pp. 259-262. También: Fondo de
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Cultura Econémica, Coleccién Popular,
Mexico, 1972.
Lezama Lima, José, Julidn Orbon, “Trata-

" dos de la La Habana”, La Habana, 1958,

p. 367.
I11. Revistas:

@ Composers of the Americas, VI, Washing-
ton D, C. (O.E.A.), 1960, p. 85. Contiene
datos biogréficos y catdlogo de obras.

® Didlogo con Julidn Orbon, “Exilio” No. 2,
1969, p. 5.

® Estrada, Julio, “La muisica en Cuba” de
Alejo Carpentier, Casa del Tiempo, vol.
11, No. 21, México, mayo de 1982.

® Orbon, Julidgn, Tradicion y originalidad
de la muisica Hispanoamericana, Revista
del Conservatorio No. 1, México, julio de
1962,

También: boletin Interamericano de Mu-
sica No. 34, Washington D. C/ Unién
Panamericana, O.E.A., marzo de 1963,

® De la Vega, Aurelio, La muisica artistica
latinoamericana, Boletin Interamericano
de Musica No. 82, Washington D. C./
O.E.A, nov. 1971 feb. 1972, pp. 24.25:
“Cuba”.

Para estrenos y conciertos de la musica de
Orbdn ver:

@ Boletin de nuisica y artes visuales, depar-
tamento de asuntos culturales, Unién Pa-
namericana, Washington D. C. (desde
1950}

® Boletin Interamericano de misica, Uni6n
Panamericana/ O.E.A., Washington
D C.(desde 19 )

Compilacion documental: Sofia Gonzilez

de Ledn

NOTAS SIN MUSICA

LIBROS

Juan Arture Brennan

Con la evidente intencion de desentrafiar el sig-
nificado ulterior de 1a musica, Rafael Figueroa

- ha abordado la elaboracién de un breve andlisis

semidtico de la musica, publicado en Toluca en
1985. Desde el inicio, el autor se¢ plantea la reso-
lucién de cuestiones arcanas, como el porqué del
quehacer musical y la posibilidad de definir los
requisitos ideales de una mausica para agradar al
gran piiblico. Al abordar el problema de definir la
miusica, Figueroa no avanze mds que’ sus muilti-
ples predecesores, y el lector queda todavia con
una percepcién intuitiva. de la esencia musical.
Signo, significado, sintagma, discurso, se con-
vierten en melodia, armonia, ritmo, forma, den-
tro del esquema: analitico del autor en su intento
de crear un sistema:semidtico vélido para apre-
hender a través de-él todo lo gue de alusivo tiene
la musica. Al enfocar sus primeros intentos a par-
tir, por ejemplo, de la descripcion de las cualida-
des fisicas del sonido {frecuencia, amplitud de
onda), el autor deja en el aire una cuestién que

podria ‘ser equivalente 4 tratar de analizar ¢l sig-
nificado de Ia literatura a partir de 1a forma fisica
de cada letra impresa. No se avanza mucho tam-
poco en los parrafos dedicados a la ideologia en
la musica; cuestién gue se ha debatido hasta el
cansancio sin posibilidad de hacer de toda mi-
sica un discurse politico o; por el contrario, con-
siderarla como un lenguaje: absolu

Después de todo, al describir a la musica como
un producto manipulado por las clases en el po-
der, Figueroa abandona su empresa semiotica
para caer sin mucha conviccion en el drea de la
sociologia y los medios de comunicacién. En
suma, este trabajo de analisis musica no se
dcerca o la posibilidad de vulnerar lo dicho por el
critico vienés Eduard Hanslick en 1854:

sica es sut propio significado. -

PASOS SOBRE EL SILENCE

PARA UNA SEMIOTICADE 1A
Rafael Figueroa ‘
Centro Toluquenio de Escritores
Coleccién Becarios, Toluca. Méxi

De un pianista a otre; toda propotc
alla por. 1949 se publics en Fran
sante libro-dedicado por Alfred
la vida y la obra de Federico C
mente, ha aparecido la traduce




ura es.un apoyo.invaluable
. 2 un Chopin’ que en general ha
sido incomprendido por Ia. posteridad. Cortot
inicia su estudio-a partir de un curioso analisis
del aspecto fisico de Chopin basado en los retra-
tos pictdricos y hablados de sus contemporaneos.
Mo es casualidad que Alfred Cortot, uno. de Ios
mds notables pianistas de su generacién, ponga
un énfasis especial en la descripeién de las manos
de Chopin, unas manos que, segin los entendi-
dos, maravillaron a sus contempordneos. Otra de
las facetas poco conocidas.de Chopin es la de'su
actividad como maestro. Cortot la explora a tra-
vés de referencias directas y textos de la época,
.incluyendo algunos datos tomados directamente
de personajes que conocieron a Chopin en per-
sona. Aqui Cortot critica con vehemencia a aque-
Hos que en diversos momentos se han adjudicado
la dudosa posicion de ser los herederos musicales
de Chopin. Esta seccién de la obra estd cornple-
mentada con la transcripcién de un interesanti-
simo texto de Chopin sobre cuestiones pianisti-
cas. La correspondencia de Chopin analizada por
Cortot se refiere casi exclusivamente a sus abras;

el autor, evidentemente, estd menos interesado
en fa vida intima del compositor que en su pen-
samiento musical. Mds adelante, el cardcter de
Chopin es retratado a través de los 0jos vy los tex-
tos de quienes convivieron con él, y Cortot se de-
tiene en un asunto de evidente importancia his-
torica y musical: la relacién de Chopin con
Francia, su tierra adoptiva, relacion que a pesar
de todo ne hizo que Chopin olvidara su natal Po-
lonia, teniéndola siempre presente en su musica
¥ en su pensamiento, En suma, a través de su
texto, Cortot nos pone en contacto con facetas
Ipoco_exploradas del cardcter de Chopin v nos
aclara la percepcion frecuentemente errénea que
se tiene de ¢l, un musico que a pesar de lo que
algunos puedan creer, fue mucho mds que un
pianista de'salén que hacia suspirar a las damise-
las: fue uno de los. musicos mas geniales. de su
tiempo.

ASPECTOS DE CHOPIN

Alfred Cortot .

Coleccién Alianza Musica

Alianza Editorial, Madrid, 1986
@

El libro que Claude Rostand publicara en 1969
sobre Anton: Webern esta enfocado, fundamen-
talmente, a probar una tesis: que Webern fue el
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.compositor directamente responsable de haber
rrado la brecha de un cuarto de siglo de avan
Que existia enitre [as artes plésticas y la musica
los albores del siglo XX. Mas ortodoxo que ¢f
bro de Cortot sobre Chopin, ¢l de Rostand sob:
Webern sigue un método convencional, que
inicia con una biografia del compositor, ¢
mente ilustrativa, en la que destacan algun
asuntos importantes, como la relacién estfe‘{:
entre Webern y Alban Berg, y la admiracidn
Webern por la musica de Mahler. A lo largo
bosgquejo biografico planteado por Rostan
emerge un elemento importante: la larga v it
fera relacién de Webern con la pintora y poeti
Hildegard Jone, cuyos textos fueron utilizad,
por el compositor en cinco de sus obras vocal
Hacia ¢l final de la parte biografica de la ob
.Rostand 1n1os ofrece datos muy completos sobre
tragica muerte de Webern, acribillado en Mitte
sill en 1945 por un soldado estadunidense inv
lucrado en una operacién de mercado negro.
Después, Rostand ofrece la que sin duda €3
parte mds interesante del libro: un analisis de

obra completa de Webern (las Q} obras gue He.

nen niimero.de opus), que a pesar de lo que pudiers

creerse, no ocupa mds de 76 péaginas. He ahi la.

admirable concisién del p iento-y la masica
de Webern; no bromeaba del todo Julio Estrada
al referirse a él como Anton Breven. Conio prelu-
dio al analisis de la musica de Webern, Rostar
se refiere a dos interesantes clasificaciones de a
obra weberniana, debidas a Robert Craft v.4 Pie.
rre Boulez, en las que se divide Ja produccion del
compositor en periodos muy. claramente defini-
dos. Un catalogo cronolégico de la musica de
Webern y una seleccion discografica completan
este interesante libro, que arroja una muy necesa-<
ria luz sobre uno de los mds notables €Omposito-
res de este siglo, para quien, en efecto, menos fue
més. . .
ANTON WEBERN
Claude Rostand
Coleccion Alianza Musica
Alianza Editorial, Madrid: 1986

[

NOTA: Vale la pena comentar que los libros so-
bre Chopin y Webern resesiados aguiHevan esta
nota: “La coleccion ALIANZA MUSICA ha sido
patrocinada por: el Fondo Musical Adolfo Sala-
zar, creado en México por D! Carlos Prieto en
memoria y homenaje al historiador y eritico mu-

sical espafiol que vivig, trabajé y fallecié en la

capital mexicana.”

Con motivo del cincuentenario del Palacio de
Bellas Artes, el Instituto Nacional de Bellas Artes
editd recientemente una serie de libros que son
an.compendio de lo acontecido en el mdximo re-
cinto artistico de México durante el primer me-
dio siglo de su existencia. Uno de ellos esta dedi-
cado al teatro: los otros dos, que tratan de la
musica y la épera, pueden ser objeto de una re-
sefia conjunta, por lo unitario de su concepcion,
disefio y forma. Ambos tomos ofrecen una pro-
lija cronologia comentada sobre lo que ha ocu-
rrido en Bellas Artes a lo largo de 50 afos: desde
un recital de Jascha Heifetz (1934) y la puesta en
escena de Tosca (1933) hasta ¢l afo de 1984, Las
cronologias estan profusamente ilustradas, con MUSICA
portadas de programas de mano, partituras, docu-
mentos. v, sobre todo, con muchisimas fotogra-
fias que nos permiten un contacto visual con per- México, 1986
senajes que antes solo eran nombres famosos. y
arcanos. En el caso del tomo sobreé musica, se
mencionan también los conciertos y recitales de OPERA
corte popular, y hay una seccion especial dedi-
cada a comentar los eventos realizados por el
INBA para conmemorar el cincuentenario del México. 1986
Patacio. Como complemento a fas cronologias, se

ofrecen exhaustivos cuadros sindpticos sobre
todo lo visto y oido en el Palacio de Bellas Artes
a lo largo de medio siglo de musica y opera. Ade-
mds de lo que representan como un fascinante
viaje por la historia musical del México mo-
derno, ambos tomos representan un invaluable
material de consulta, tanto en el aspecto pura-
mente informativo como en el aspecto grafico y
visual. y un inmejorable acercamiento a lo que
ha ocurrido en medio siglo en el interior de la
znvoltura de marmol ideada por Adamo Boarien
los albores de este siglo.

PALACIO DE BELLAS ARTES: 50 ANOS DE
Secretaria de Educacion Publica/Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes )

PALACIO DE BELLAS ARTES: 50 ANOS DE

Secretaria de Educacién Publica/lnstituto Nacio-
nal de Bellas Artes

Triste, triste... Alicia Urreta ha muerto. . .
Alicia Urreta, querida y generosa amiga, pianista notable, mfaﬁttga-
ble animadora y promotora de la musica mexicana, creadorz_t f_ie inol-
vidables paginas de misica y mujer sabia, murié el mes de diciembre,
victima del implacable destino que no mira ni oye. _

Alicia Urreta fue una mujer que tuvo varias voces internas y que
supo encontrar los espacios adecuados para dejar hgblar acada una de
ellas. Es posible oir a una Alicia Urreta en su musica de teatro y oir a
otra en su musica para piano, y escuchar a.otra mads en su miusica
vocal. Es siempre la misma, pero siempre es diferente como una ima-
gen que se reflejara en un juego de espejos. o -
Poseia esa maravillosa cualidad de los grandes intérpretes de% desa-
parecer detrds de la obra para permitir a la-musica dialoga; én'e‘aa-
mente con el oyente, Su vida y su obra fueron una constante aventura
en el mundo de la misica. Su nombre siempre nos llend de orgullo,
hoy nos cubre de tristeza,

Descanse en paz.
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NOTICIAS DE JAPON

- Desde hace varios meses nuestro amigo y colabo-
rador Daniel Catdn se encuentra en Japon reali-
zando toda suerte de estudios y divulgando la
nueva musica mexicana. En una de nuestras
préximas entregas publicaremos un didlogo de

Catdn con Takemitsu. Por el momento. Catdn
“nota sin musica™.

YURIKO KURONUMA RECIBE EL
AGUILA AZTECA

El embajador de México en Japon, Sergio Gon-
zalez Galvez, hizo entrega del Aguila Azteca a la
maestra Yuriko Kuronuma. Esta condecoracion
es el maximo reconocimiento que el gobierno de
México otorga a los extranjeros que estrechan los
lazos de'unién entre su pais y México. En el caso
de Yuriko Kuronuma se trata de un reconoci-
miento ampliamente merecido, pues su relacion
con Meéxico ha sido larga y muy fructifera. La
academia de violin que fund6 en México y que
Heva su nombre realiza un interesante programa
de intercambio cultural entre nifios mexicanos y
japoneses que ha tenido repercusiones conmove-
doras e inmensamente importantes para México.
Los nifios japoneses-gue viajaron a nuestro pais
fueron quienes encabezaron la colecta en Japén
para enviar fondos a México después del terre-
moto. .

En 1985 doce jovenes violinistas mexicanos
(de entre 9 v 14 anos de edad), alumnos de la
academia de Kuronuma, realizaron una gira de
doce conciertos por todo Japon. El talento de es-
tos jovenes logrd captar la atencion piblica a tal
grado que uno de los conciertos fue televisado en
red nacional. Un piblico enorme conoce a los ni-
fos mexicanos y no es sorprendente, entonces,
que s¢ agoten las localidades para los conciertos
que Yuriko Kuronuma ofrece en Japon,
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nos envia una Shigoto-no Shihen, esto es, unar

Recientemente Kuronuma se presenté en Yat-
sugatake con el Trio Japon. Yatsugatake s para
los ciudadanos de Tokio algo asi como Yalle de
Bravo para los capitalinos, pero hay una diferen-
cia importante: Yatsugatake tiene un extraordi-
nario calendario de conciertos de camara. Perso-
nalidades como Sviatoslav. Richter, Alicia de' la
Rocha y el Cuarieto Smetana han ofrecido recita-
les en esta temporada. Pero en los conciertos fio
hay pretensién, ni endiosamiento, ni “divas”, ni
show bitsiness. El piblico estd sentado a un me-
tro de distancia del artista y al terminar el recital
los organizadores ofrecen un bufet para que los
artistas y el publico puedan charlar relajada-
mente.

El programa det Trio Japén incluyd una obra
desconocida para el publico japonés. Ademas del
trio Archidique de Beethoven y el Dumky de
Dvorak ‘se escuché el Frio Romdntico de Mantiel
M. Ponce; Una breve explicacién de la maestra
Kuronuma sobre Ia vida y la obra de Ponce hizo
quie el publico tuviera el marco de referencia ade-
cuado para disfrutar mejor la obra.

Daniel Catdn

EL MISTERIO DE LA SANDIA

El mes de febrero estuvo tefiido de notas que no
le pedian nada a Vanidades o Casos de alarma: del
chisme frivolo a la morbosa especulacién. La vic-
tima de los desagujsados fue nada mis y nada
menos que Liberace, el pianista mas cursi de to-
dos los tiempos. La muerte parece tragedia sufi-
ciente para cualquiera, sin embargo el pianista de
las capas de lentejuela y los pianos transparentes,
no solo murid, sino que ahora padece -desde su
cielo de terciopelo rosa- las molestias de una ‘in-
vestigacién sobre las causas de su muerte. Al
guien quiso hacerle un favor al pianista y dijo
que habia muerto por una dieta deficiente. Segin
¢l informante, Liberace llevaba semanas sin co-
mer otra cosa’ que sandias. Todo mundo en Las
Vegas (el unico sitic donde actuaba el pianista)
sabia de la excentricidad de Liberace. Las noti-
cias relacionadas con su estilo de vida ponian el
acento en detalles como su aficion a flotar de
muertito en una alberca de champana o 'a jugar al
golf con palos de oro. Estos eran los verdaderos
chismes de Liberace. A estas alturas del siglo
veinte ya nadie se puede asombrar ¢on la homo-
sexualidad. Sin embargo, la historia de la sandia
hizo que los mas eminentes chicos de la prensa
amarillista recordaran la homosexualidad del
pianista. “Cdspita”, murmuré uno de ellos emu-~
lando a la Pequena Luld, “se me hace gue ‘san-
dia’ es un anagrama de SIDA”. Sobraba una ene,
pero esto es lo de menos cuando se trata de un
escandalo. Y. ilovieron las interrogantes: ;jde ve-
ras estaba comiendo sandia?, ;como se la comia?
Si el amigo (a estas alturas su peor enemigo) de
Liberace hubiera dicho que murié de un infarto,
nadie habria sospechado. El caso es que la histo-
ria del pianista terming con entrevistas a médi-
cos que finalmente aclararon que si habia muerto
de SIDA.

Esta nota de Pauta no estd libre de culpa: Nos
ha influido el estilo de nuestros colegas de la nota
roja. Sin embargo, en defensa de Liberace hay

‘que decir que su trayectoria como pianista rebasa

el escdndalo. Es cierto que puso la misica al ser-
vicio de~un Dios de mermelada. Sus ejecuciones
de Beethoven, Chopin y Mozart en los escenarios
de Las Vegas son-un monumento al kitsch. Pero
Ja musica resiste todo. Semejantes a los chocola~
tes de mazapdn de almendra gue se venden con
el nombre del divino Mozart, los conciertos de
Liberace sirvieron para que las sefioras de pantu-

flas de peluche y los administradores de empre-
sas oyeran a los ¢ldsicos. Todo mundo tiene dere-
cho a ser tan cursi como le plazca y de disfrutar
la musica a su manera. Pauta saluda a Liberace
en su Pante6n de malvavisco y le envia este jai-
kai de José Juan Tablada:

SANDIA

Del verano roja y fria

carcajada,

rebanada

de sandia!

@

RESULTADOS DEL CONCURSO
CARLOS CHAVEZ

El Concurso Internacional de Jovenes Composi-
tores “Carlos Chavez”, convocado por el Conser-
vatorio Nacional de Misica, en colaboracion con
el INBA, ¢l CREA y la Secretaria de Relaciones
Exteriores, tuvo una muy nutrida participacion:
108 partituras fueron enviadas para ¢l concurso,
61 de ellas de compositores extranjeros.. El ju-
rado estuvo integrado por Manuel Enriquez; Le-
opoldo Téllez, Federico Ibarra, Mario Lavista, el
compositor hingaro Istvan Lang y el guitarrista
cubano José Angel Pérez Puente, El fallo del ju-
rado fue el siguiente: en la categoria ée}mmmsi-
cién para musica de orquesta resulté ganador el
japonés Akira Kobayashi, por su “Concierto para
piano y orquesta”; en la cateporia de ¢

dado al uruguayo Alvaro Carlevaro Cas,tm,,por
su obra “Diglogo para flauta, guitarra y pereu-
sion”. Ademds obtuvo mencion honosifica el e
bano Julio Felipe Roloff-Gavi o &

cierto para violin v orquesta”.

edicion del concurso “Carlos

tebraré cada afio. La cantidad

ciparon hace esperar que el

serd iguatmente interesante. 1

s¢ editardn e interpretardn er




DISCOS

Juan Arture Brennan

Por encima del prestigio de personajes como Te-
rry Riley y Steve Reich, ha sido Philip Glass el
compositor que. extraoficialmente, ha qguedado
ungido como apdstol maximo de! minimalismo.
Después de los éxitos cosechados con obras como
sus Gperas Finstein on the beack y Satvagraha,
Glass ha trascendido los confines de la misica de
concierto para abordar otros medios. En los tlti
mos aflos, ha recibido numerosas comisiones
para componer musica de ¢ine y teatro, y sus in-
confundibles minimalismos sonoros se éscuchan
por doquier en los Estados Unidos. Reciente-
mente, Glass ha abordado un género relativa-
mente nuevo para €L la cancion. Evidentemente,
su'experiencia en la composicion de éperas le ha
sido de gran utilidad, pero las canciones que ha
producido estdn claramente alejadas de lo que
podria ser nuestro concepto més o menos genera-
Tizado del lied de concierto. Inteligentémente,
Glass se ha aproximado a Ia compésicion dé can-
ciones a través de la optica de Tos especialistas en
el género. Asi, en ‘su coleccion titulada Songs
Jromt liquid days, Glass ha recurrido a escritores
especializados justamente en la cancion: Paul Si-
mon. Suzanne Vega, Laurie Anderson 'y David
Byrne, poetas mucho mias cercanos al mundo de
la cultura popular que al de 1a literatura conven-
cional. Siguiendo logicamente esta linea de con-
ducta, Glass ha elegido cuidadosamente a los in-
térpretes de esta coleccion de canciones, v,
nuevamente, ha echado mano a personajes clara-
mente identificados con la musica de raiz popu-
lar: Linda Ronstadt, Bernard Fowler, Douglas
Perry, Janice Pendarvis y el trio Vocal femenino
The Roches. El resultado es una serie de cancio-
nes de gran frescura, alternativamente épicas y
liricas, ligeras y profundas, acompanadas por un
conjunto instrumental compacto pero timbrica-
mente sustancioso. El contenido musical es cien
por ciento Glass, con sus progresiones armonicas
simples, sus armonias desdobladas como arpe-
gios, sus patrones ritmicos y melddicos repetiti-
vos y, sobre todo, la omnipresente filosofia mini-
malista de que menos es mds. En suma, una muy
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interesante coleccién de canciones debida a fa
pluma de un compositor al que bien vale seguirle
la pista por lo que representa en el mundo de la
musica de hoy.

PHILIP GLASS: Songs from liquid days
Voces: Janice Pendarvis, Linda Rontandt,

Bernard Fowler, Douglas Perry, The

Roches.
Conjunto Instrumental Philip Glass
Michael Riesman, director
CASSETTE CBS FMT 39564

&

La puesta en escena que la Opera de Bellas Artes
realizara hace algunos meses de la Salomé de Ri-
chard Strauss provoco, entre otras cosas, la salu.
dable curiosidad de escuchar algunas versiones
discograficas de esta espléndida e infernalmente
complicada musica. En estos tiempos, y omi-
tiendo ¢l por ahora inalcanzable mundo del disco
compacto, pueden hallarse con cierta facilidad
tres versiones completas de Salomé. todas ellas
con artistas de primera linea, y en etiquetas de
gran solvencia técnica: la de Karl Boshm en Deu-
tsche Grammophon, la de Georg Solti en Lon-

EL GATO OFFENBACH

Todospreguntan por qué Of-
fenbach se llama Offenbach
y cuando digo por qué nadie
quiere creerlo. Sucede que
en los primeros dias Of-
fenbach solia cantar. A veces
lo hacia a las dos de la ma-
fiana y su canto era tan poco
melodioso que ofendia a
Bach.

‘Guillermo Cabrera Infante, O.
Seix Barral.

don, y Ia de Herbert von Karajan en Angel. Cada
unta tiene interesantes aportaciones estilisticas, y
proposiciones interpretativas dignas de ser toma-
das en cuenta y comparadas con las otras. Entre
las tres versiones. sin embargo, destaca por su
fuerza y claridad la de Karajan. En esta graba-

cion, el director austriaco logra una continuidad .

musical admirable, y una lectura lena de matices
y hallazgos sonoros que en general supera a las
otras dos. Desde ¢l transparente y decadente ini-
cio de la obra. hasta el pervertido'y tormentoso
final, Karajan mantiene una tension lena-de
energia, que es liberada magistralmente durante
el mondlogo final de Salomé y el breve episodio
que cierra la obra, interpretado con la dosis ade-
cuada de furia que, sin duda, fue la intencién ori-
ginal ‘de Strauss. Este espléndido dlbum ofrece
ademads un muy interesante andlisis histérico'y
musicoldgico de Salomé a cargo de Anna Amalie
Abert, y una interesante bitdcora de la grabacion,
escrita por Peter Schreiber. Para guienes hayan
visto v oido la' Salomé de Bellas Artes y se-hayan
quedado con la curiosidad de descifrar la magis-
tral misica: de Strauss, se: recomienda amplia-
mente el andlisis de esta version grabada en la
que Hildegard Behirens hace una Salomé verda-
deramente electrizante:

RICHARD STRAUSS: Salomé (completa)
Hildegard Behreéns, Karl-Walter Bohm, Agnes
Baltsa, Wieslaw Ochman, Helja Angervo.
Orquesta Filarmonica de Viena.
Herbert von Karajan, director
ANGEL SBLX-3848 (2 discos)

@
La reciente aparicion del disco que contiene los
cuatro cuartetos de cuerda de Manuel Enriquez
es sin duda una de las mds importantes adiciones
a_la discografia de la musica mexicana de con-
cierto, sobre todo. por lo que representa come
una. oportunidad de analizar como una forma
musical de origenes tan cldsicos puede ser trans-
formada en nuevos mundos sonoros en manos de
un compositor solido y consistente. Las fechas de
composicién de los cuatro cuartetos (1957, 1967,
1973, 1984) dan una indicacion de lo que puede
esperarse en cuanio a la evolucion del pensa-
miento musical de Enriquez y su aproximacion a
una forma musical que ha hecho muy suya. El
primero de los cuartetos estd todavia firmemente
anclado én la tradicion de las primeras décadas
de este siglo, y al mismo tiempo, presenta rasgos

plenamente identificables con'la escritura de En:
riquez. Estd presente todavia, quizd, el espiritu
de los cuartetos de Revueltas, escritos cdsi®30
anos antes, pero Enriquez mira mds hacia ef fie
turo que hacia los antecedentes. Como prueba, el
intenso y dramatico segundo movimiento del pri-
mer cudrielo, que poco tiene que ver con la ex-
troversion tipica de Revueltas. El gran salto esta
dado entre ¢l primer cuarteto .y el segundo. Ei
instrumental adquiere una importancia funda-
mental, y los modos de produccion del sonido se
vaelven protagonistas. Lo mismo puede decirse
del tercer cuarteto, y en ambos se hace evidente
fa disciplina de Enriguez al cuidar el desarrollo
formal, simultdneamente libre y riguroso. v ba-
lancearlo con las técnicas instrumentales emplea-
das. En la nota discografica se hacen varias refe-
rencias a la forma arco. aplicada a un cuarteto
especifico o 4 uno de sus movimientos. Sin duda,
el concepto puede aplicarse también al conjunto
de 1as cuatro obras, ya que el Cuarteto IV repre-
senta de algin modo una sintesis de los concep-
tos trabajados en los primeros tres. Podria ha-
blarse de un depurado neoclasicismo v al mismo
tiempo, de una aproximacion ccmsmeme alo cf-
clico.

Nuevamente, a Iz luz de esta grabacion. se im-
pone mencionar la mseparab:hﬁad ée Mar

tnstrumentista. En el fluir logy a\é& 1a musica de
sus cuartetos se escucha clammeme el m&a-«

instrumeiitos de cuerda y'que explot
lidades con un solido conocimi
Esta cualidad, sumada al eviden

ha abordado esta grabacién, permt

pasajes mids complejos de estas obr;

con una gran claridad.
A la segunda o tercera au

cuartetos de Enriquez, uno

por el historicismo. v pensar au

drian agruparse, por su imp

tro cuartetos de Revuelias,

Su éstatura musical lo justi

tomar én cuentia que Ma

activo y créativo, todavia te

cir sobre los instruments

estimulo’continuo gue

Cuartete de Cuerdas Latin

ble que 'su Cuamm E

serie:




MANUEL ENR!QﬁEZ; Los cuatro cuartetos
“decubrda

Cuarteto de Cuerdas Latinoamericano

Serie Siglo XX, Volumen |

INBA-SEP-CENIDIM
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Ya circula por ahi el segundo volumen de 1a serie
titulada Muisica contempordnea de cimara, cuya
primera entrega, dedicada a la musica de Jorge
Cordoba, fue resedada en el nimero 17 de Pauta.
Este segundo volumen nacié también al impulso
del siempre inquieto Jorge Cérdoba, quien en
esta ocasion comparie el espacio discografico con
Ulises Gémez y su_musica. Dos obras de Cor-
doba ocupan el primer lado de este disco. La pri-
mera, Jiuegos sonoros, para piano, es una intere-
sante aproximacion a lo repetitivo por acumu-
lacion, y después, por sustraccion, con una llama-
tiva derivacion hacia la sonoridad del piano pre-
parade. que parece sugerir la cercania del mundo
de las percusiones. Son. precisamente las .percu-
siones las-protagonistas de la segunda obra de
Cordoba, Fusion. La pieza esta construida con
una buena variedad motivica, y no faltan por ghi
los elementos que aglutinan y cohesionan a base
de su reexposicion periédica. El segundo lado del
disco nos muestra tres obras de Ulises Gomez, en
fas que el clavecin es fundamental. Cuando Uli-
ses Gomez afirma que sus Tres bagatelas para
clavecin son neobarrocas, se apega con rigor al
evidente estudio de todo aquello que es especifi-
camente clavecinistico. En otras palabras, las
Tres bagatelas hacen evidente el hecho de que el
compositor ha estudiado a Scarlatti y a Bach an-
tes de emprender este trabajo.

La Sonata para clavecin y guitarra, que sigue
conlibertad el modelo cldsico de la forma, ofrece
interesantes acotaciones contrapuntisticas que
desafortunadamente s¢ pierden un poco por la
falta de un buen balance de grabacion: el clavecin
tiende a opacar notablemente a la guitarra. Final-
mente. el Estudio para clavecin, 1a. mds austera
obra de este disco. nos presenta al compositor en
una faceta menos ligada con el pasado del clave-
cin-y mds cercana a las preocupaciones. del len-
guaje contemporaneo, como lo demuestra el he-
¢ho de que el Estudio es una obra de forma
relativamente abierta én cuanto.a la secuencia de
ejecucion de sus partes.

Otro buen esfuerzo de promocion de la musica
mexicana de hoy, debido por entero a los compo-
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sitores involucrados. La continuidad de este tigo
de trabajo discogréfico permitird, entre ofras co-
sas, que en el futuro puedan producirse grabacios
nes de este tipo con una mayor solvencia téenica;
en este disco, aun esta presente el ruido de una
pasta débil, y algunos pre-ecos que ensucian un
_poco el ambito sonoro.

MUSICA CONTEMPORANEA DE CAMARA,
Vol. 2

Obras de Jorge Cordoba y Ulises Gomez
+Jorge Cérdoba, piano. Alejandro Reyes,
percusion, Agueda Gonzalez, clavecin. Oscar
Solis, guitarra.
EMI LME-247

L
He aqui un disco bastante extrafo. Contiene,
fundamentalmente, la Misa de la coronacion de
Mozart, que en este caso sirve como una seriede
interludios sacro-musicales a la celebracién. de
una solemne misa por la festividad de San Pedro.
y San Pablo. El evento es de reciente memoria, y
e transmitié en vivo: por radio y television.a
todo el mundo. ;El lugar? La Basilica de San Pe-
dro en Roma. ;El oficiante? Karol Wojtyla, cono-
cido como Juan Pablo 11 para sus fieles. Escuchar
este disco es, sin duda, una. experiencia intere-
sante. Las partes del oficio religioso se alternan
con las partes de la Misa de Mozart; los textos
del oficio se leen en latin, espafol, inglés, ale-
man, polaco, japonés, drabe, francés e italiano.
(A qué se ha dado prioridad en esta produccion
discografica? Veamos: las notas, profusas y mul-
-tilingiies, nos hablan de los Apostoles como pun-
tal de la iglesia, y de las peculiaridades de la fes-
tividad de San Pedro y San Pablo. ;Y Mozart? A
él le dedican unas diez lineas eén medio de todo
esto.” Evidentemente, la cereronia misma, y la
grabaciéon que nos ocupa, han sido méds un
evento de multimedia que una empresa musical.
Grabado por la Deutsche’ Grammophon con la
colaboracion de Radio Vaticana, el disco, aun-
que digital, hace evidente la cualidad viva de lo
grabado, la cual, a pesar de lo que digan algunos
snobs, es muy inferior a las grabaciones de estu-
dio. Se nota, sin embargo, la mano de Karajan en
¢l asunto, y se nota igualmente la calidad de sus
intérpretes. En medio de toda esta faramalla reli-
giosa, dos elementos son dignos de mencion: la
impresionante acistica de la Basilica de San Pe-
dro, y 14 cristalina voz de Kathleen Battle en la’
Misa de Mozart. Para una parte del oficio, se in-

térpreta también el Ave verum corpus de Mozart,
como complemento al rito. En suma, un disco
curioso, soélo apto para fieles de hueso colorado,
y para quienes quieran mostrar, orgullosos, al
crédito que los productores dan a Televisa por su
participacién en esta magna y piadosa empresa.

Ahora bien, si el lector se interesa de todos mo-
dos por la Misa de la coronacion de Mozart, se le
recomienda ampliamente la grabacion. standard,
también dirigida por Karajan, en la que esta obra
es acompafiada por el soberbio Te Deum de An-
ton Bruckner. Solistas de primer orden, y la or-
questa berlinesa en sus mejores momentos, hacen
de estas versiones un auténtico tour de force por
la energia que nunca decae, y por la precision
musical de los invelucrados.

Esta versién tiene ademds la evidente ventaja
de que no hay liturgia que interrumpa ¢l flujo de
la musica.

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Misa de

la coronacion
{Con el oficio religioso por San Pedro y San

Pablo) Kathleen Battle, soprano. Trudeliese
Schmidt, y contralto, Gésta Winbergh, tenor.
Ferruccio Furlanetto, bajo.

Orquesta Filarmoénica de Viena; Wiener
Singverein.

Herbert von Karajan, director

DEUTSCHE GRAMMOPHON 419096 (Digital,
grabacion en vivo)

WOLFGANG AMADEUS MOZART: Misa de
la corenacion

ANTON BRUCKNER: Te Deum

Anna Tomowa-Sintow, soprano. Agnes Baltsa,
contralto, Werner Krenn 'y Peter Schreier,

tenores. José van Dam, bajo

Orquesta Filarmonica de Berlin; Wiener
Singverein L
Herbert von Karajan, director.
DEUTSCHE GRAMMOPHON 2530 704

Aun los menos entendidos en musica pensaban que el sonifie

del saxofén era anacrénico en una casa de tanta alcurnia.
‘Suena como un buque’, habia dicho la abuela de Nena Da-
conte cuando lo oy6 por primera vez. Su madre habia tratado
en vano de que lo tocara de otro modo, y no como ella lo hacia
por comodidad, con la falda recogida hasta los muslos y las
rodillas separadas, y con una sensualidad que no le pa:ecia; ;
esencial para la musica. ‘No me importa qué inst_rume 1to 1o
ques -le decia- con tal de que lo toques con las piernas ‘
das’. Pero fueron esos aires de adioses de buques y ese e
zamiento de amor los que le permitieron a lNena
romper la cdscara amarga de Billy Sanchez.

Gabriel Garcia b




DIEMECKE A LA OPERA

El 86 cerrd con buenas noticias en la Compaiifa
Nacional de Opera del INBA. El director Enrique
Diemecke se incorpora como Director Artistico
de la Compaiia. Ademds de atender a compro-
misos internacionales, Diemecke estaba al frente
de la Sinfénica de Xalapa. Ademas, el director
Enrique Barrios se incorpora como Subdirector
de la Compania Nacional de Opera. Pauta les de-
sea mucho ‘éxito en su gestién.

DIALOGO EN RADIO UNAM

El mes de enero ha traido un cambio de progra-
macién singular en Radio UNAM. Pocas cosas
han sido tan estimulantes en la vida reciente del
pais como el didlogo entre la Comision de Recto-
ria v el Consejo Estudiantil Universitario. La
miisica ha cedido su sitio a un foro de la demo-
cracia. Esperamos que los resultados sean igual-
mente democrdticos, el mejor preludio para un
retorno a la musica.

JULIO ESTRADA A ALBUQUERQUE

Las inquietudes de Julio Estrada no tienen fron-
teras conocidas., Mente sin - finis: terrae; la suya
aborda tan pronto el rock como las computado-
ras o las matematicas puras. En esta ocasion, Es-
trada viajard a- Albuquerque; Nuevo México,
para impartir un seminario en la universidad y,
sobre todo, para trabajar con un compositor en
una reservacion india. ¢Se convertird Estrada en
etnomusicélogo? Esto lo-sabremos dentro de tres
meses, cuando regrese de Albuquerque (o antes,
si nos manda sefiales de humo).

LUCAS FOSS EN MEXICO

El compositor alemdn-norteamericano Lucas
Foss dirigio a la OFUNAM en la Sala Nezahual-
coyotl los dias 23 y 25 de enero. El programa no
podia haber sido mejor: Copland, Sibelius, Ravel
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y una suite sinfénica del propio Foss que se escu-

ché por primera vez en México y que pertenece a-

su 6pera Griffelkin, compuesta en 1955,

JORGE RISSI A URUGUAY

El notable violinista Jorge Rissi regreso a su pais,
Uruguay, después de haber desarrollado una in-
tensa labor en México como miisico y maestro.
Rissi se hard cargo de la seccién de muisica del
Instituto de Cultura de Uruguay. El violinista
deja varios huecos dificiles de cubrir, pero Ia res~
ponsabilidad més severa ha caido en hombros de
Saul Bitran, quien lo sustituye como-primer vio-
lin en el Cuarteto de Cuerdas Latinoamericane.
A su vez, Sail Bitrdn dej6 su puesto de violinista
en-la Sinfénica de Israel para incorporarse al
Cuarteto.

ALGO MAS DE LUCERO ENRIQUEZ

Todos los jueves del 12 de febrero al 24 de junio,
de 10 a 12 hrs., la maestra Lucero Enriquez im-
partiré el curso “Algo mas de...” con el objeto de
profundizar en algunos aspectos técnicos, histéri-
cos y estilisticos de la musica. El curso se Hevard
a cabo en la Sala Carlos Chévez del Centro Cul-
tural Universitario.

COLABORADORES

Angel Gazteln, poeta y sacerdote pertenecit. al
grupo de escritores cubanos reunidos entorng a la
revista Origenes. Proximamente Ediciones del
Equilibrista publicara su libro Gradual de Laudes.

Sofia Gonzdlez de Ledn, nacié en la ciudad de
Meéxico en 1961. Estudié en la Escuela Nacional de
Miisica y ervel Mannes Collage of Music dé Nueva
York. Actualmente es investigadora del CENI-
DIM, donde tiene a su cargo la recopilacién de las
fuentes_documentales del compositor Julio Es-
trada.

José Lezama Lima nacié en Cuba en 1910. En
1937 publicé Muerte de Narciso, uno de los mas
grandes poemas del idioma. Su ejercicio poético,
poudiano y tropical, es una de las mejores mues-
tras del barroco hispanoamericano. En Lezama
coinciden la cultura cldsica y la exuberante inme-
diatez caribefa. Sobre él, ha escrito el poeta Da-
vid Huerta: “el intelectual de Lezama estd equili-
brado por su candor (una diabolica ingenuidad) y
su primitivismo (el Adan gue ha gustado todos
los frutos de la cultura, ha olvidado su sabor y
-escribe sobre la arena de la playa o sobre los mu-
ros de la caverna sus primeras, miltiples y prodi-
giosas palabras)”. Entre sus libros figiiran los po-
emarios Enemigo rumor, Aventuras sigilosasy La
fijeza, 1a novela Paradise y los volimenes de en-
sayos La cantidad hechizada. Anacleta del reloj.
La expresion americana vy Las eras imaginarias.
Lezama Lima muri6 en 1976,

Orbén, Julidn (n. en Avilés. 7 agosto 1925).
Compositor cubano nacido en Espana. Empezé
sus estudios en.¢l Conservatorio Provincial de
Oviedo (1930-34) perfeccionandose mas tarde

con su padre Benjamin Orbon, quien era pia-
nista. Después de la guerra civil espanola, su fa-
milia emigré a Cuba. Alli estudio composicion,
estética e historia de la musica con José Ardévol,
Fue miembro funidador del “Grupo Renovacién
Musical’ (1942:49). Era critico en el periddico
“Alerta™ y ensefiaba en el Conservatorio Orbén,
fundado por Su padre. Particips como pianista y
organizador en los conciertos de musica cubana
contemporinea de la época En 1946 estudio con
Aaron Copland en Tanglewood. En 1965 obtuvo
el segundo premio en ef Festival de Musica de
Caracas con sus Tres versiones sinfonicas. En
1959 recibid una beca de estudios de la Funda-
cion Guggenheim. Después de la revolicién cu-
bana en 1959 se fue a. México, invitado por Car-
los Chdvez, a impartir clases de composicién en
el “Taller de Creaciéon Musical™ del Conservato-
rio Nacional de México (1960-63). En 1964 se
establece definitivamente en la Ciudad de Nueva
York.

El poeta cubano Cintio Vitier nacid en 1921 Co-
laborg activamente con la revista Origenes. Entre
su vasta produccién literaria, destacan los sic
guientes titulos: Poemas (1937-38), Euz va stieio
(1939). Sedienta cita (1943), Extranéza de estar
(1944). Conjeturas (1951), Canto llane (1956),
Eserito v cantado (1959), Testimonios (1968) y
La fecha al pie (1981).

Juan Arturo Brennan, véase cualquier Pauta.
Alejo Carpentier, véanse Pauta 3 v Pauta 7.

Julio Estrada, véanse Pauta 8 v Pauia 9.
Jomi Garcia Ascot, véase Paita “Motas sin
musica”. _
Eduardo Mata, véase Pauta 19-21, serie completa
de ensayos sobre Orbén. -
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En su préximo nimero

pauta

CUADERNOS DE TEOCRIA Y CRITICA MUSICAL

presentard, entre otros materiales

e Julidn Orbdn: Las sinfo- @ Lezama Lima sobre Villa-
nias de Carlos Chdvez (2a. y lobos

dltima parte) e Jankélevitch sobre Ravel

e George Steiner: La Musica e Jorge Velazco sobre Halff-

e Patrick Siskind: Fragmen— ter ] ‘
to de una novela e Daniel Catdn: Lenguaje y
@ Gerardo Deniz: Poesia Muisica .
e Manuel Gutiérrez Ndjera: e Juan José Escorza: Musica

Croénicas en la Nueva Espafia

Ediciones del Equilibrista

Diego: ........vvvvnne..... Ventiséis Poemas Recientes
Mutis: ......c... i Un Homenaje y Siete Nocturnos
Garcia Ascot: ...... ::.... Del Tiempo y unas Gentes
Garcia Marquez: ... El Rastro de tu Sangre en la nieve

Pellicer: ..., .. ... e ... Cuaderno de Viaje
Gaztelu: ............ovuvvenvnn... Gradual de Laudes
Villaurrutia: .......... «vv.... Nocturno de los Angeles

A la venta en las siguientes librerias: El Juglar, Libreria Fra_ncesa,
Liberia del Fondo, Libreria del Palacio de Bellas Artes y Libreria
Hermanos Porria (centro).

ay

o e )]
'INBA EL INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES, A TRAVES DE LA W'

DIRECCION DE MUSICA Y DE'LA ORQUESTA DE CAMARA DE BELLAS ARTES
Tercer Concurso Anual de Nuevos Valores

Violin / 25 de junio / 11:30 horas
Contrabajo | 26 de junio / 11:30 horas
Oboe | 26 de junio / 12:30 horas
Fagot / 26 de junio / 13:15 horas

i. Ejecutar de memoria la obra de prueba.
2. Los participantes deberdn presentar las obras siguientes:

Violin
Contrabajo
Oboe
Fagot
Corno
Contralto

Piano

a) Presentacion publica dentro de la Temporada de Nuevos Valores a realizarse duraﬁ k
1987. b) $ 200,000.00 en efectivo.

Informes e inscripciones: Al teléfono 522-9093 o en las oficinas de la Orquesta de
Bellas Artes, de 9:00 2 13:00 - hrs., con Maria del Carmen:Guetrero o Javie; Gon:

1. Presentar solicitud por escrito.
2. Dos fotografias artisticas.

3. Curriculum vitae.

4. Ser mexicano por nacimiento
(acta de nacimiento).

. No podrén participar los ganadores de los concursos anteriores ni los miembros de 1a Oraqy 12
de Cdmara de Bellas Artes. ‘
4. Las inscripciones para el concurso se cerrardn el dia 22 de j jumo; las inscripeiones por cm‘zm

aceptardn solamente con el matasello con fecha 15 de junio.
5. Los concursos se realizardn en la sede de la Orquesta de Camara de Bellas Artes, Temg:kx
Santa Teresa la Antigua (Lic. De Verdad'y Moneda) ;
6. El jurado calificador estara integrado por musicos de reconocido prestigio, por micmbr
Orquesta de Camara de Bellas Artes y por su director artistico.
7. Las decisiones del jurado serdn inapelables.

CONVOCA AL

Informes ¢ inscripciones:

Corno-1.29 de junio £ 9:30 horas
Contralto £29 de junio £ 11:30 horas
Piano ! 30 de junio / 9:30 horas

REQUISITOS

5, Ser estudiante de nmisica:

6. Carta de conformidad del maestro,

7. Certificado de pertenencia de'la
institucion educativa.

8. Presentarse con acompafiante.

9. Edad maxima: 25 afios.

BASES

Concierto No. 1 en re menor MENDELSSOHN
Conclerto en:Mi Mayor DITTERSDORF
Tema y variaciones HUMMEL
Concierto en mi menor VIVALDI
Concierto TELEMANN

Dos. arias del Magnificat:
Esurientes implevit bonis

Sicut locutus est VIVALDI
Concierto No. 14 en' Mi Bemol
Mayor, KV. 449 MOZART

PREMIOS




|--PUBLICACIONES DEL CENTRO NACIONAL “CARLOS

CHAVEZ” PARA LA INVESTIGACION, DOCUMENTACION]

EINFORMACION MUSICAL

Liverpool 16, México 6, D. F., tels.; 546-6140 y 592-5953

Partituras

® DANSAQ, paraviolin solo, AURELIO TELLO
ZONANTE, para violoncello solo, EDUARDO DIAZMURGZ
NOCTURNO, para piano, ARTURO SALINAS
GNOMOS, para clarinete solo, EDUARDO SOTO MILLAN
ENIGM A4, para flauta y arpa, ARTURO MARQUEZ
BERCEUSE, para violiny piano, HERMILIO HERNANDEZ
SUPLICA, para violin y piano, BONIFACIO ROJAS
BAGATELAS, para piano, LEONARDO VELAZQUEZ

“EL TESORO DE LA MUSICA POLIFONICA EN MEXICO™
3 obras del Archivo de la Catedral de Oaxaca
Transcripeion, revision y notas de AURELIO TELLO

Coleccién Ensayos: ...CON UN ESTRE}’ITO DE PLATA, JOSE ANTONIO ALCARAZ

JULIAN CARRILLO Y EL MICROTONALISMO
LA VISION DE MOISES, JOSE RAAFAEL CALVA

.. CONELAHINCO DESUVOZ PRETERITA,JOSE ANTONIO ALCARAZ

Vuelta Vuelta Vuelta Vueh;a Vuelta Vuelta Vuelta

Vuelta

REVISTA MENSUAL

pirector: Oc¢tavio Paz

Consejo de Redaccion: Julleta Campos, José de la Colina, Salvador
Elizondo, Juan Garcia Ponce, Ulalume Gonzélez de Ledn,
Alejandro Rossi, Tomas Segovia, Gabrie] Zaid.

Subdirector: Enrique Krauze

OFICINAS: LEONARDO DA VINCE 17 BIS COL. MIXCOAC: DELEG. BENITO JUAREZ
03910 MEXICO, D, F. TELEFONOS 533 84 20 y 308 5743

elta Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta

CIPNA vIPnA BONA BIPnA

< Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta

EDICIONES MEXICANAS
DE MUSICA, A. C.

SELECCION DE OBRAS
PARA PIANC

ELIAS, Manuel Jorge de
Microestructuras

ENRIQUEZ, Manuel
a ldpiz

Con dnima

Ix4

HALFFTER, Rodolfo
Tercera sonata
Secuencia

Eseolio

" Laberinto

Homenaje a Arturo Rubinstein

IBARRA, Federico
Sonata

LAVISTA, Mario
Pieza para un(a) pianista y un piano
Simurg

MATA, Eduardo
Sonate

MUENCH, Gerhard
Tessellata Tacambarensia No, 3
Dos poemas

OBRAS DE RECIENTE
PUBLICACION

BANUELAS, Roberto
Toccata No. 1, para piano

IBARRA, Federico
Dos canciones, soprano y piano

GALINDO, Blas -
Te canta mi esperanza, cantoy piano |
La fraternidad, coro a cappella

LAVISTA, Mario . ~
Marsias para oboe y copas de cristal
Cante para dos guitarras ?

ENRIQUEZ, Manuel
Poemario para dos guitarras

TAPIA COLMAN, Simén
Luz de noche, soprano vy arpa

HALFFTER, Rodolfo
Diferencias para orquesta

MARQUEZ, Arturo -
Virgje, para arpa y cuerdas

México, D.F., Avda. Juérez 18-206
06050 Col. Centro.




LECCION DE MUSICA

p ~ Uta : EN LA MUERTE DE RICHARD STRAUSS

A —— . D e Richard Strauss, nos acogia su nombre con ese prestigio oscuro v
conmovedor que sofidbamos en las asombradas intuiciones de la infan-
cia al contemplar los increibles perfiles de los misicos portentosos. Asi, su
URT: MOZART S muerte verifica la magia de su lejania de siempre, de su existencia imposible,
H ARNONCO N oV ADOR » ; ; fabulosa. Y he aqui Ig més precisa imagen de su musica: lo fabuloso, que nos
NO FUE UN N . : recorre desde el prodigioso “Erase una vez”, hasta el “Co_lorin Colorado” de
: “Till”, donde nos obliga a juntar las manos y abrir inquietos los ojos, en el

mas remoto de los gestos olvidados.

Y el espejo de todos los valses que son sus valses, danzando con su propia
misica, naciendo y ddndonos sus adioses, intrigas y rosas de plata, en el
ultimo perfil vienés. Llevaba una precisa enemistad hacia una Europa que
transcurria sobre su miisica, pero cuando el estilo era necesario, cuando los
monstruos se precipitan sobre el Santo -“Ubi eras bene Jhesu, quare non
affuisti, ut sanares vulnera mea?” '~ en las Tentaciones de Grinewald, aparece
su orquesta invocada, su orquesta poderosa, memorable, gotica, gue se en-
cuentra entonces en el mejor germanismo de Hindemith.

A veces, su enemistad, su lejania, su destino gue queria ser nombrado, lo
llevaba a las montafias y creaba la musica de los Alpes y permanecia alli afios
incesantes dialogando con la nieve en transcurso —destierro tan firme en la
imaginacion europea de nuestros dias— y en esa permanencia, en €sas cons-
tantes destrucciones de su destino asistia al espectaculo, cada vez mas ex-
traiio para €l, de tanta miisica recorrida por sucesiones de un mundo, de
aperturas distantes. Se acostumbr6 a su soledad y vivia en ella atento a sus
formas mds ocultas y nos las mostraba: siempre era el mismo sonido lejano
de las fascinaciones primeras.

s En su muerte nos sobrecogioé un miedo con_fuso v t.ierno,‘asistiamns ala
DIEGO ; RA \ ;’ﬂtima transfiguracién de su musica en su propia esencia de siempre: lo fabu-
050.
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@ N Julin Orbén
QCTUBRE 1986 CENHNN 20 INBA ;

Julign Orbon, Richard Strauss. En la revista Origenes, afio VI La Habana, 1949, No. 22, pp. 42.
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