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PRESENTACION

~;Qué es?— me dijo.

— ;Qué es qué?— le pregunté.
—~Eso, el ruido ese.

—Es el silencio...

Luvina, Juan Rulfo

Nuestro nfimero de otofio abre con Mozart, un nombre que es sindnimo- de “‘la mis
sica misma”, y que hoy nos acompafia una vez mds. En esta ocasién ofrecemos unas
breves notas de Hamoncourt que nos hablan, sobre todo, de la imposibilidad de
definir la grandeza inconcebible de la musica de Mozart. Sin innovar el lenguaje
musical de su época, Mozart da'a su obra una profundidad que no encontramos en
ninguna otra parte: su musica es uno de los grandes libros del corazén humano.
Frecuentar la obra de este musico de musicos es conocer y habitar un arte que nos
ofrece la esencia misma de la misica.

Junto con Bach y Mozart, Haydn representa el arte musical mds elevado y refis
nado del siglo XVIII. Gerardo Diego rinde un homenaje a este notable compositor
~creador de la sinfonia y del cuarteto de cuerdas, uno de los géneros mds puros y
vitales—, cuya musica “también se duerme y finge que es un bosque de olivos”.

Chopin comparte con Baudelaire una preocupacioén por la perfeccién, un horror
a'la retérica y a la declamacién. Su misica; a ninguna otra parecida, inaugura otra
manera de escuchar, de decir, de sofiar. Sobre este poeta, cuya vozno ha cesado de
cantar, publicamos un articulo de Boris Pasternak, para quien Chopin es realista en
¢l mismo sentido en que lo fue Tolstoi. Su arte es siempre biogrifico en la medida
en que su vida fue el instrumento para conocer otras vidas: las nuestras. Mds atin,
su misica nos ensefia algo mds que a tocar el piano: nos revela la estructura del uni-
verso a través de su melodia, la mis poderosa de cuantas conocemos. '

Desde nuestras paginas Aaron Copland recuerda a Nadia Boulanger, la mds ilustre
maestra de nuestro tiempo. La vida de esta gran mujer se confunde con la musica
misma. Su acogedor estudio fue durante miés de 50 afios el centro musical de Paris;

3




este conservador salon surgi6 la misica del siglo XX. Por sus clases pasaron estu--
diantes de todas partes del mundo que serian con el tiempo distinguidos composito-
res, directores de orquesta, ejecutantes o notables profesores de musica. En nuestro
pais son varios los musicos que frecuentaron sus clases; baste citar a José Rolén,
Fernando Lozano y Julio Estrada.

En nuestra seccidn de Documentos publicamos un trabajo de Carlos Chavez
sobre Pierre Boulez, uno de los més influyentes misicos franceses de hoy. Tomando
como punto de partida la misica de Webern, Boulez —junto con Stockhausen y
Berio—, creé el serialismo integral que proponia la serializacién de todos los “paré-
metros” musicales. Esta nueva “manera” de hacer musica ejercié una decisiva in-
fluencia en la musica electronica, y ya a principios de los cincuentas llegd a ser el
dogma oficial de Darmstadt, convirtiéndose en poco tiempo en una mera formula
académica. Sin embargo, con esta nueva sintaxis se compusieron algunas obras de
enorme interés y gran fuerza, como las Estructuras para dos pianos de Boulez.

Paraskevaidis, asidua colaboradora de Pauta, nos entrega un ensayo sobre Edgar
Varése, uno de los mas fascinantes compositores de este siglo. Sus ideas acerca de la
misica inauguran una nueva concepcién sonora, vale decir, una nueva misica que
pone en tela de juicio nociones largamente establecidas. A partir de este notable
artista francés, cldsico de nuestro tiempo, los compositores empiezan a trabajar el
sonido mismo, y a reconocer la existencia, en el interior del sonido, de una gran
proporcion de ruido, originando, asi, una nueva problematica que en la musica tra-
dicional se definia en términos de consonancia-disonancia, y que hoy se define en
términos de sonido-ruido.

En nuestra entrega anterior presentamos la primera de las conferencias que
Eduardo Mata imparti6 en el Colegio Nacional sobre el compositor hispano-cubano
Julidn Orbén. En este nimero publicamos la segunda, en la que Mata traza una sem-
blanza de este notable artista y analiza algunas de sus obras.

En su ensayo, Mariano Etkin reflexiona sobre la existencia de una musica tipica-
mente latinoamericana, ajena a cualquier vision folklorizante. Una miusica que
ostente una cierta especificidad sin necesidad de recurrir a la cita directa de musicas
indigenas o negras a la manera del nacionalismo.

Antonio Navarro nos entrega un trabajo sobre las recientes tendencias de la
musica de hoy; aquellas que cuestionan la vanguardia musical y que intentan, con
fortuna, recuperar el concepto de belleza, considerado por la vanguardia como
sospechoso. Se trata de una nueva musica que estd intimamente relacionada con
el llamado Renacimiento Instrumental.

Una obra radiofénica —que habria que oir— de Samuel Beckett, la Gltima parte
del trabajo de Leonora Saavedra sobre los espléndidos cuartetos de cuerda de Ma-
nuel Enriquez, el hermoso poema de Antonio Deltoro, el extraordinario relato
sufi £l Masnavi, los divertidos, irénicos y ‘‘humanitarios’” mandamientos de Satie,
y las habituales resefias de Brennan, completan este nimero de Pauta.

Mario Lavista

'MOZART NO FUE UN INNOVADOR
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NIKOLAUS HARNONCOURT

Traduccién de Mario Lavista

® Qué misteriosa es la misica de Mozart! 5 . ’

l Todos los compositores de su época hablaron la misma lengua. ;de a’hl que
los motivos, los giros, las frases, todo aquello que conforma el vocabulario muslcal de
Mozart dé la impresién de ser conocido. El no fue un innovador de su arte en el sen-
tido en que lo fueron Wagner o Monteverdi. Mozart no tuvo que reformar gad‘a en
la musica porque encontré en el lenguaje sonoro de su tiempo todas las posibili-
dades de decir, de expresar lo que él queria. o

Lo que creemos reconocer como tipicamente “mozartiano’ se er.zcuentra en las
obras de sus contempordneos. No es posible, por ello, separar el f:sulo d‘e su época
de su estilo personal de composicion, al que solo pf)demos‘ definir en términos ‘de
una grandeza inconcebible. Sin inventar nada ir.:usxtado, sin emplear una técmga
de composicién inédita, y con los mismos medijos que los otros compositores de
su tiempo, Mozart supo dar a su misica una Profundldad que no enc?ntrgyr}os en
ninguna otra parte. Esto nos paréce un misterio que no logramos explicar, ni com-
prezii ei;,r.ual que todos los compositores del siglo XVIII, Mofart. escri‘biékkpakra:sqs
contemporaneos, més aun, para los “verdaderos conc’)cec’iores . Sin emba;go, sap’la
perfectamente cémo lograr un determinado “efecto”, como obtener la apmbacm’n
inmediata de un publico poco cultivado al que no desden_abg, y al’que recurria
con frecuencia en tanto no fuese en detrimento de sus propias mtencxones’; Pero su
verdadero piblico era el circulo relativamente estrec.:}%o’de : co’m')cedores qu’e te-
nian una cierta cultura musical. Es a ellos a qg%;;pes dirigia su masica. Mozart desea-

comprendido por esas gentes, por ese publico. ‘ .
. ;e]r sentilr)niento dgsesperm?o del artista incomprendido en su época, que escribe
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sbta tras obra con la esperanza de ser reconocido por la posteridad, no tiene nada
que ver con Mozart v su arte. Al contrario, su musica s6lo podfa ser apreciada en
toda su riqueza por sus contemporaneos. En esa época la misica de Mozart turba-
ba, conmovia, alertaba v transformaba las sensibilidades. Las siguientes generaciones
no pudieron ya comprender su arte en su totalidad. Al intenso y complejo vocabu-
lario dramético del lenguaje sonoro de Mozart le sucedieron tendencias estilisticas
enteramente nuevas que se dirigian directamente al sentimiento. Para “compren-
der” esta nueva msica del siglo XIX, no era necesario una formacién musical, bas-
taba una cierta musicalidad general.

o Mez 2 log seis afios con un traje de gala, regalo de la emperatriz Ma: Teresa
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GERARDO DIEGO
LAS ESTACIONES
(HOMENAJE A HAYDN)

La Primavera

La primavera era

(cémo era la primavera?

Nadie vio la primera primavera

Duerme duerme No despertéis su suefio
Duerme bajo la tierra

la atin indecisa nifia

Duerme bajo la orquesta la brisa de la flauta
Duermen bajo la nieve los dedos de 1a hierba
y a grandes aletazos huyen las pardas nubes

La primera flor en la frente de marzo
La primera hoja en los labios de abril
El primer amor en el pecho de mayo

Primer amor

Trepa la escala el insecto violin

Primera hoja

Tiembla en la rama la voz que se estrena
Primera flor

Tafie en el aire el aroma a amarillo

El grillo el grillo el grillo

Coémo huele a frescor de cueva y élitro
Como zumba el pianfsimo

del coro en vuelo de los abejorros

Pues cuando mayo llega

se tienen siempre 18 afios

los primeros los tnicos 18 afios -
y toda primavera es la primera
y todo amor es autobiografia




Misterio de la luz en las ventanas
y-desacuerdo de altas disonancias
que navegan felices al nordeste
diciendo prometiendo a toda brisa
que sf que sf que sf

y cabecean alzan hunden

los imantados

anillados en plata botalones

Sélo por disonancias va logrindose
la cadencia perfecta en ensenada

y no hay mds hoy que ayer y que mafiana
Todo vive en el fue y en el serd

y por eso de mesana a bauprés

de 1a fuga al preludio y al revés

la primavera patina divina

la primavera que nunca es

que siempre volverd

que siempre era

la primera del violin la primavera

El verano

Suena el verano a racha y a timbal

suena en la selva el 6rgano

y por sus cien mil tubos

va coronando con espirales de dguila

1a majestad en vuelo del coral

El verano es la sazén del fruto y la marola
es la estacion que inventa la grosella

y aquella estrella aquella

que muerta hace siglos de siglos

vive y nos enamora con su luz de naranja

Céncer borda y prolonga su cenefa
Gloria al rején de Cérdoba y Lisboa
Leo ruge de mdscara y de tedio

Muera el desierto y su tormenta ociosa
Virgo promete su corona roja

Viva la mano heroica que interpreta

Los tres signos se han lanzado a bailar

y las nubes se sientan a pensar

qué serd de nosotras

Los tres signos se enlazan de muslos y de temas
y cantan cantan plenitudes latitudes

y estridencias en canon de inverosimilitudes

Qué serd de nosotras

alld van las matronas de siesta y de infortunio
impuntuales de ardor y plenilunio

Cierto Cuando julio conquista la cima
cumplimos siempre 25 afios

los Gltimos los Gnicos 25 afios

Todo verano es el verano en equilibrio

de do sostenido abrasador

de apuesta entre tenor

¥y soprano

El mediodia nace del abismo

y la motivacion de los espacios

encuentra su destino sin relevos

Cada dia la vida es mds abstracta

y mds digna de ldstima la actitud de los cisnes
Esplendores de ocaso levan anclas

y su vacio ocupan los reldmpagos

que se demoran ya contra natura
colonizando ldmparas de ciegos

Soberano despliegue el de los chopos
que guardan sus verdores e intervalos
La vida bien quisiera ser concreta
como lo fue en un tiempo tan lejano
Pero ya es imposible '

y sigue siendo escandalosa

Ia procesion inversa de los cisnes




El otofio

Ya vuelve el otofio tirante a violonchelos
viene resbalando de trono en trono

La elegia del rio funde quejas de oboes
y debajo del parche

se esconden los tambores

para que no los vean cazadores furtivos

Ay dulce amargo otofio el bien criado

fruto de redondez y ritmo impar

de negra prolongada con puntillo

Ay otofio de cobre que anteayer fue amarillo
prodigio en cuatro tiempos

como las cuatro ldminas del alma

Cuatro tiempos se enredan en tres meses
por la sintaxis de tu sinfonfa

Es la saz6n del contrapunto
deprimiendo trompetas y alzando contrabajos
en setiembre

El color asciende al noble roble

le colma y le redunda de su acorde

en octubre

Es la pendiente larga

de la cadencia y de las hojas

en noviembre

Y todo otofio es también el solitario otofio
Vino a nosotros y se hizo hombre

y dijo aquf me quedo

no suefio mds porque nadar no puedo

El muy humano marino y aldeano

naci6 del vientre de un arpegio

a la stibita inmévil edad de 45 afios

Y por eso todos los hombres

con nuestra edad sucesiva
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hay un punto una linea en que somos el otofio
y glorificamos nuestra simultdnea sinfonfa
retumbando a la vez

nuestros cuatrocientos compases

El hogar se ha encendido

los latdes

crean la memoria anticipada

de madrigales inminentes

y el roble del acorde tumbado

en melod{a horizontal

se puebla de las Gltimas mariposas de fuego
En dmbito de cuarta

cabe la eternidad del canto llano
Contempla c6mo las abejas de oro
se disuelven en chispas de sordinas
Contémplalas cémo arden

y no intentes regirlas con la mano

El invierno

Recién nace el invierno recién nace

Es el nacer constante y sin motivo

nacer de muerto a vivo

La misica también se duerme y finge
que es un bosque de olivos

con fagot en el centro

La sonata de hojas se despoja

y se gueda espiando la ocasién y el envio
y siempre tiene el inviemo 101 afios

1a edad de la evasién

por pura enarmonia

Todos los dfas de inviemno

el sol se acuesta viejo y nace reciennacido
piececitos de nifio que inauguran la vida




Salta salta Capricornio

El clarinete su trenza destrenza
Flota flota nivelado Acuario

Ya suben las burbujas de celesta
Amaos en simetr{a Piscis Piscis

y caen ardientes notas de guitarra

El invierno es el reino del espejo
Todo es asi y es también al revés
Por eso no concluye no se cierra
Viva el invierno y su flor escondida
Viva su carnaval y su fuga de ronda

Atended al invierno maestro riguroso

rico de soluciones transitorias

aprended hijos mios su zarabanda y dobles
el invierno millonario de bemoles

que se les rasca y eran sostenidos

Ma§\§_ampoco es preciso confinarse
en imdgenes liricas

El invierno el invierno recién
muerenace para todos

justos y pecadores

El estd siempre duermedespierta siempre
aunque por deslealtad de la intemperie
no le vemos

estd empujando pujando

desde el do menor hasta el si de Sibelius
Todo es Finlandia ese pafs de la espera
Carnaval del invierno ;
Arrancadle el antifaz

Mira mira otra vez

la recién primavera

Biograffa continuada (1971-1972)

CHOPIN

BORIS PASTERNAK

Traduccién de Selma Ancira

1

N o es dificil ser realista en la pintura, un arte visualmente dirigido al mundo
exterior. ;Pero qué significa el realismo en la misica? En ningin lado se per-
donan tanto lo convencional y lo evasivo como en ella; ninguna rama de la creacién
artistica estd tan cubierta por el espiritu del romanticismo, este principio de arbi-
trariedad (siempre logrado porque no es comprobable). Y sin embargo también
aqui todo se basa en excepciones. Son muchas y constituyen la historia:de la ma-
sica. Ademds existen las excepciones de las excepciones. Son dos: Bach y Chopin.
Estos dos pilares principales, creadores de la misica instrumental, no nos patecen
ni héroes de ficcién, ni figuras fantdsticas. Son la encarnacién de la autenticidad. Su
misica estd llena de detalles y da la impresién de ser la cronica de sus vidas. La reali-
dad, en ellos, mds que en el resto de los musicos, se hace evidente a través del sonido.
Cuando hablamos del realismo en la misica no nos.estamos refiriendo al princi-
pio ilustrativo de la misica, ya sea operistica o de programa. Se trata de algo total-
mente diferente. -
En todos lados, en cualquier parte, el realismo no es; en mi opinibén, una cormrien-
te aislada, sino un grado especifico del arte, el estadio mds alto de la exactitud del
autor. El realismo es, seguramente, esa medida decisiva del esmero artistico que, ni
1as reglas generales de la estética, ni los oyentes y espectadores que le son contem-
pordneos exigen del artista. Precisamente aqui se detiene siempre ¢l arte del roman-
ticismo y con esto se contenta. jCudn poco se necesita para su florecimiento! Estin
a su disposicion el petulante pathos, la falsa profundidad y lIa ternura fingida. Todas
ellas formas de la artificialidad a sus servicios.
El artista que pertenece al realismo estd en una situacién completamente distin-
ta. Su labor es su cruz y su predestinaciéon. No hay lugar para el capricho o la extra-
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.. .vagancia. jAcaso puede jugar y divertirse cuando su futuro juega con él, cuando €l

es juguete del futuro?

Pero lo més importante es: jqué hace al artista convertirse al realismo? Una tem-
prana impresionabilidad en la infancia (creo yo) y una mentalidad oportuna en la
edad adulta, Precisamente son éstas las dos fuerzas que lo obligan a realizar un tra-
bajo que para el artista romdntico es desconocido y por o tanto no es obligatorio.
Sus propios recuerdos lo llevan al campo de los descubrimientos técnicos necesarios
para su produccidn. El realismo artistico, segin me parece, es la profundidad de una
huella biogréfica convertida en la fuerza principal que mueve al artista y lo empuja
hacia lo nuevo y lo original.

Chopin es realista en el mismo sentido en que lo es Ledn Tolstoi. Su obra es
absolutamente original, no porque se diferencie de la de sus contempordneos, sino
porque concuerda plenamente con la naturaleza que le servia de modelo. Su arte es
siempre biografico, no por egocentrismo sino porque, como todos los demads gran-
des realistas, Chopin consideraba su vida como el instrumento para conocer otras
vidas y su modo de vida fue sumamente ensimismado y procurd la soledad.

2

El principal medio de expresion, el idioma que Chopin utiliz6é para transmitir su
mundo, fue la melodia, la més auténtica y poderosa de cuantas conocemos. No
es un breve motivo melddico que se repite como cupletas, ni es la reiteraciéon de un
aria de 6pera que infinitas veces elabora lo mismo con la voz. Es una idea que se
desarrolla progresivamente, semejante al curso del cuento que capta toda la aten-
cién, o al contenido de un importante informe histérico. Es poderosa no sélo por el
sentido de su influencia en nosotros. Es poderosa porque Chopin sinti6 los rasgos
de su despotismo en’ i mismo, siguiendo en su armonizacién y en su elaboracion
todos los detalles v astucias de esta exigente y cautivante educacién.

El tema del tercer Estudio, en mi mayor, le podia haber dado al autor la gloria
de los mejores ciclos de canciones de Schumann, aun con scluciones mds generales
y moderadas. Pero no. Para Chopin esta melodia era representante de la realidad,
tras ella habia una imagen o un hecho real (en cierta ocasién, cuando su alumno
predilecto interpretaba este Estudio, Chopin alz6 sus manos tensas y gritd: “ jAh,
mi patria!”). Y he aqui que multiplicando al méximo las modulaciones pasajeras
fue necesario enfatizar las segundas y terceras de la voz media para poder perma-
necer fiel a todos los murmullos y cambios de tonalidad de este atractivo tema (de
este arquetipo) sin apartarse de la verdad.

También podemos poner el ejemplo del Estudio 18 en sol sostenido menor, en
terceras y con el espiritu del camino de invierno (este argumento frecuentemente
se adjudica al Estudio 7 en do mayor) con una disposicién de 4nimo semejante al
tono elegiaco de Schubert, que podia haberse conseguido con menos esfuerzos.
Pero no. La expresion no solamente debe caer con el trinero en todos los baches,
sino que los copos de nieve que se deslizan oblicuamente mantienen oculta la flecha
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arabesco de la separ;
las fugaces oposicione
apaga,

O en la Barcarola, en donde se hubiera
a la del Canto del gondolero veneciano de
Yy entonces habrfa existido aquella a
ejantes titulos. Pero no. Com
hufan las luces del malecon en el agua neg
Ias palabras y las canoas. Y para fijar todo
es, con todos sus ar i
¥ bajar,

de su figura y su cardcter. iCudn equivo
su admiracién la humanidad! Habia po
pero por el contrario, bullian a su alred
1posas y elfos romdnticos) los salones d

cas

16

§ cromidticas del modo menor que suena insensi

proximacién poética que normalmente se aso-

cada e incongruentemente €Xpresa a veces

edor (comq un compacto enjambre de ma-
e la alta sociedad, cuando va se habia levan-

.

angulo-dife.
0 a través de
ble, que se

acién podia transmitirse s6k

podido conseguir una impresion similar
Mendelssohn con medios mds modestos

0 manchas de aceite se redonde
ra y sinuosa,
esto, la mism

aban y
chocaban las olas, 1a gente,
a barcarola, toda, tal como

! Chopin, dibujo de Leonid Pasternak, padre de Boris

el sentido de la objetividad, y el sentido de la objetividad no puede subsistir sin la

vena mimica. ,

Es extraordinario darse cuenta de que no importa adénde nos lleve Chopin ni lo

que nos muestre, siempre nos entregamos a sus fantasias sin sentir incomodidad in-

telectual. Todas sus tormentas y dramas nos tocan de cerca, podrian suceder en ¢l

siglo de los ferrocarriles y el telégrafo. Incluso en la Fantasia y en parte de las polo-

nesas y las baladas que nos hablan de un mundo legendario (parcialmente ligado por
su contenido con Mickiewicz y Slowacki) incluso ahi existen hilos de cierta verosi-
militud que se dirigen al hombre contempordneo. Y es que se trata de leyendas
caballerescas en la versién de Michelet o Pushkin y no de un cuento descalzo y pelu-
do cubierto por un casco con cuemnos. Es especialmente grande el sello de esta serie-
dad en lo mds chopiniano de Chopin: sus Estudios. Los Estudios de Chopin, consi-
derados como un manual de técnica, son mds bien una investigacién. Son la exposicion
musical de las investigaciones sobre la teoria de la infancia y capitulos aislados de
una introduccidn pianistica a la muerte (es asombroso que la mitad de ellos fueron
escritos por un hombre de veinticinco afios). Los Estudios ensefian historia, la
estructura del universo y algo alin mds distante y general que a tocar el piano.

El significado de Chopin es m4ds amplio que la musica. Su labor nos parece un

descubrimiento secundario de ella.
1945,

siwenas y salamandras en este hombre,

Este articulo fue escrito para conmemorar el centenario del nacimiento de Chopip. La presente
versibn forma parte del libro Caminos del aire de B. Pasternak, publicado en Moscii en 1982.

17




ERIK SATIE

| .
LES COMMANDEMENTS DU CATECHISME BE
DU CONSERVATOIRE, REMIS A 9*

Un correspondant anonyme nous demande Pinsertion des octosyllabes suivants

dont on appréciera le but éducateur et humanitaire et qui sont sans doute la
conséquence d’un vau:

n lecto

1. Dieubussy seul adoreras,
Et copieras parfaitement,
2. Mélodieux point ne seras,
De fait ni de consentement.
3. De plan toujours tu t’abstiendras,
Pour composer plus aisément,
4, Avec grand soin tu violeras
Les régles du vieux rudiment,
5. Quintes de suite tu feras,
Et octaves pareillement.
6. Au grand jamais ne résoudras
De dissonance aucunement.
7. Aucun morceau ne finiras
Jamais par accord consonant.
8. Les neuviémes accumuleras,
Et sans aucun discernement,
9. L’accord parfait ne désireras
Qu’eni mariage seulement.
Ad gloviam tuam
Erit Satis
Amen

* Publicado en la Réviee Musicale S.I.M., febrero 15; 1914, Parfs.
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5 MANDAMIENTOS DEL CATECISMO
OLS g\ONSERVATORiO, REBAJADOS A 9

¢ anénimo nos pide la insercidn de los sigui'entes mt?ﬂ&bfuﬁg ns;::
duda la consecuencia de un voto, y Cuyo contenido educador y

o podré ser apreciado:

1. Sélo a Diosbussy adorards,

y a él siempre mtarés
2. Nunca melodioso seras,
y jamds lo consentirds. )
3, De un plan siempre te abstendris;
y cémodamente compondrds.

4. Violards con gran cuidado

las reglas del viejo tratado.
5. Quintas paralelas enlazards,

y con las octavas 1o mismo hards.
6. Nunca jamds,

la disonancia resolveras.
7. Ninguna pieza acabards,

con acorde consonante.
8. Sin discernimiento alguno,

las novenas acumulards. .
9, Sélo en sagrado materimonio,

el acorde perfecto deseards.

Ad gloriam tuam
Erit Satis
Amen

Traduccién de Mario Lavista
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AARON COPLAND

na tarde de otofio en 1921 me dirigi-hacia la calle Ballu * i

a una profesora de musica llamada Nadia Boulanger que n’ie zr;;atr::; 25:1?215
quefio y bamboleante elevador a su apar-
No conocia a ningtin otro estadouniden-
T con ella, y de hecho, yo no habia o{do
musica con una mujer. La historia no

U

alumno particular. Mientras subfa en ¢l pe
tamento en el cuarto piso, lo pensé mejor,
se que hubiera estudiado composicion superio
de nadie que considerara en serio estudiar

parece registrar a ninguna muij i i 5 {
gi gu Jer compositora sobresaliente. ;Cémo podria haber

entonces una buena maestra de composicién?
regresar yo a casa? '
Habia ido a Paris, como joven aspirante a compositor, para estudiar en la escuela
de verano del nuevo Conservatorio Norteamericano en el Palacio de Fontainebleau
Un fha presencié las clases de armonia de la sefiorita Boulanger y al instante uedé
fascinado por su magia. Pero ahora, solo frente a su imponente presencia (c?m su
larga falda oscura y sus quevedos), solamente tuve conciencia de la gran diferencia
entre nosotros: un desgarbado muchacho de 20 afios, procedente de Brooklyn
una fiama de gran aplomo —entonces ella tenfa 34 afios—, que regularment y
con importantes intelectuales en la orilla izquierda del Senz’z. et comia
v g;u.so escuchar éma de mis composmiones.‘Ejecuté una pieza corta con influen-
jazz, tan moderna que un profesor anterior, al escucharla, dijo que no la habfa
entendido. Mademoiselle, como la Hamaban sus alumnos, simplemente dijo: “S{
comenzaremos mafiana. Venga a las 37, ’ o
A51’ empezd la experiencia musical que decidiria mi vida, ya que Nadia Boulan er
resulto‘ ser de los mejores maestros de musica de su tiempo. Por afios ensefié ag
gran nnme{o de hombres y mujeres jovenes, muchos de ellos distinguidos com l:;»n
sitores y dxrectqrgs de musica contempordnea; otros figuraron entre los 'mejoge;

¢Cémo lo tomarian mis padres al

* Hoy plaza Lili Boulanger.
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ores en conservatorios y universidades en todo el mundo. La musica del siglo
1gi6 en su anticuado y acogedor salén. g “
ealidad noes posible ensefiar a componer musica”, solfa decir, pero de todos
segufa ensefiando. Conocia todo sobre misica: desde antes de Bach hasta
de Stravinsky. Las habilidades técnicas —contrapunto, orquestacién—, eran
de su naturaleza. Podfa mirar mis partituras y “escuchar” la misica, enten-
de inmediato lo que yo trataba de hacer. Pero su principal don era la habi-
que tenfa para expresar claramente esta comprension, haciendo que yo me
-uenta rapidamente de que la obra por la cual me habia esforzado, tenfa vida
4 valiosa. Quizd mi trabajo tenia errores, pero al mostrarme confianza, Made-
¢lle me impulsaba a continuar y trabajar con ahinco. ;

o era todo lo-que ella queria. Al intuir el talento de sus alumnos, simplemente
oponia desarrollario al méximo.

aba convencida de que la prdctica musical sin severa disciplina era inttil. En
cepto el arte de la musica es tan profundo que debe haber una dedicacién
, y aun eso no resulta suficiente. Nosotros tenfamos que dedicamos por com-

Los principios fundamentales eran inculcados en las primeras lecciones. La
tria musical debfa ser un reflejo, de manera que la mente pudiera estar libre
el arte de crear. *Para estudiar musica hay que aprender las reglas”, solfa decir
3, Para crearla, debemos olvidarnos de eflas, :

_ Nadie llegd tarde a su clase mds de una vez;su desaprobacion podia ser destruc-
tiva. Tampoco era prédiga con el elogio. Cuando consideraba que algo era bueno,
- gaquel se convertia en un dfa de fiesta. Nunca dejo de asistir al concierto de algin
- alumno, y'se le veia aplaudir junto con €l auditorio, pero al dia siguiente enumeraba
cada error en la ejecucion. ;

Las clases en la calle Ballu empezaban a las 8 de la mafiana y a menudo se pro-
longaban hasta bien entrada la noche, siete dias a la semana. Los alumnos entraban
al enorme y asoleado salén que contaba condos grandes pianos y un 6rgano, rodea-
dos por abundantes retratos familiares. Por instrucciones de ella, uno ponfa su més
reciente composicién sobre el piano y se sentabaen el banco al lado de Mademoiselle.
Ella no lefa, pero preguntaba, una'y otra vez: jqué escucha? Constantemente hur-
gaba escudrifiando nuestro propio corazon y nuestra mente, seguiamos tocando

hasta quedar exhaustos, pero complacidos. ; -

Mi verano en Francia se prolongd tres afios; todos los pasé estudiando con
Mademoiselle. Al final, hizo posible que un compositor de breves canciones fuera
capaz de ‘componer un enorme ballet completo: Nosferatu. Con su confianza me dio
seguridad; ella me habfa convencido de que yo era capaz de realizar miés de lo que
pensé posible. -

Tres afios después, cuando terminé mis estudios, Mademoiselle recibi6 una invi-
tacién para actuar como solista de 6rgano en la siguiente temporada con las orques-
tas sinfdénicas de Boston y Nueva York. Acept6 a condicién de que en el programa
se incluyera un concierto para organo de Aaron Copland. Quedé aténico. No solo
nunca habia yo escrito un concierto, sino que apenas conocfa el érgano.
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Lili y Nadia Boutanger, 1913

tores; ellos serian su familia.

;Usted realmente cree que puedo hacerlo, Mademozselie‘? —le pregunté,
Por supuesto que si —replicé sin vacilar.
Regresé a Estados Unidos y lo hice. Mi Sinfonia para 6rgano y orquesta tuvo su
eno en Nueva York el 11 de enero de 1925, con Walter Damrosch como direc-
 Nadia Boulanger como sohste en el érgano.
adia Julierte Boulanger nacio6 el 16 de septiembre de 1887, crecit en el Parfs de
elle Epoque, periodo de paz entre las naciones y grandes progresos en las artes.
Su padre, un compositor, era maestro de canto en el Conservatorio de Parfs; su
¢, una princesa rusa, habia sido alumna de él. En 1913, la hermana menor de
adia, Lili, se convirtid en la pnmera mujer compos;tora que gané el Grand Prix
Rome, uno de los premios mds prestigiosos de Buropa para la composicién musical.
‘ co afios antes, Nadia habia ganado el segundo premio en ese mismo concuiso,
ero fan pronto como dei6 el Conservatorio empez6 a dar clases y se dedico cada
ez mds a la enseflanza, con Lili como su mds importante alumna. Existia un pro-
ndo lazo emocional entre las hermanas, y fue un angustioso golpe para Nadia

cuando Lili muri6 de tuberculosis en 1918, a los 24 afios.

~ Nadia se hundié en una profunda tristeza y nunca volvié a componer. En cam-
, decidié consagrar su vida a la ensefianza y a impulsar a otros jovenes composi-

Su vida se convirtié en un ajetreo abrumador que llenaba sus horas; daba clases
40 alumnos particulares a la semana, ensefiaba en la Escuela Normal de Mdsica v
en el Conservatorio Norteamericano en Fontainebleau; afios mds tarde también

__imparti6 clases en el Conservatorio de Parfs.

A mediados del decenio de 1920 su saldn se constituy6 en el centro musical de
Paris, v los miéreoles en la tarde en casa de Mademoiselle Boulanger se convirtié en
una tradicién. Todos eran bienvenidos, los aspirantes a estudiar, compositores des-

_conocidos, periodistas decididos; todos ellos esperando que se desocupara un asiento
al lado de la maestra. También llegaron aquf los grandes compositores —Maurice
Ravel, Darius Milhaud, Igor Stravinsky— para interpretar su musica.

Uno de sus alumnos favoritos en esos dias era Jean Francais, quien hace poco
revelé: “Nadia tenia dos estrellas polares, Dios y Stravinsky”. Por supuesto, nadie
tuvo nmguna ob}emon respecto al primero. El pmb}ema con el segunéc; era que por

pero vas por tu propio camino, ;verdad?” Asiera, y enla actuah,
uno de Ios grandes campammes franceses.

actuaciones como mamsta y directora. Fue la primera mujar que gia

Orquesta Filarménica de Londres; esto sucedié en 1937. Al afio siguiente fue invi-
tada a dirigir la Sinfénica de Boston, y un periodista le pregunt6 qué sentia por ser
la primer mujer que dirigia la orquesta. “He sido mujer por mds de 50 afios”, le
replicd, “y ya no me asombra”. Al cabo de pocos meses se convirtié también en la
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Nadia Boulanger con Stravinski, 1937

primera mujer que condujo la Filarménica de Nueva York y
Al pa‘so/de los afios, nuevos rostros aparecieron en la cal
nes miusicos de Polonia, Japén, Turquia y Egipto, pero

ipe Rainier, Copland y Pablo

la Orquesta de Filadelfia.
le Ballu. Talentosos jove-
Mademoiselle permanecia

mpre igual: una fuerza de lanaturaleza. Se ha dicho que a lo largo de su vida hubo
semanas en las cuales sélo durmi6 dos horas cada noche, aprovechando el tiempo
Pm mantener una increible correspondencia con sus antiguos alumnos. A los ochen-
afios, cuando la vista empez6 a fallarle, contraté los servicios de una joven, Diana
erenczy, para que la asistiera.

 Aunque ya no podia ver el teclado del piano, su oido funcionaba bien. Cierta
ocasion en que formaba parte del jurado en un concurso musical, se senté al lado de
Narcis Bonet, un antiguo alumno que la habia sucedido en el cargo de director del
Conservatorio Norteamericano en Fontainebleau, mientras él ejecutaba las partitu-
ras enviadas. Después de cuatro dias de examinar 120 composiciones diferentes, las
mejores de ellas varias veces, Nadia capt6 una variacién de una nota e interrumpié a
Bonet para preguntarle la razon. El director del Conservatorio Norteamericano tuvo
que confesar que habia cometido un error.

Ella fue reconocida como un prodigio sin precedente, acumulando afio tras afio

_ nuevos honores y premios. En 1977, cuando cumplié noventa afios, el presidente de

la Republica Francesa, Valéry Giscard d’Estaing, ofrecié una recepcion en su honor
en el Eliseo y la nombr6 Grand Officier de 1a Legién de Honor.

Al cumplir 92 afios, Mademoiselle fue visitada en Fontainebleau por su amigo
intimo Leonard Bernstein, el conocido intérprete estadounidense de msica clasica.
Se apreciaba ahora frgil y enjuta, pero su rostro resplandecié mientras le platicaba
a él que ofa miisica en su cabeza todo el tiempo.

— ¢Qué misica? —le pregunt6 él maliciosamente—. ;Stravinsky?

Ella sonri6 sin dnimo, pero en forma demasiado fugaz para caer en la trampa.

— Muisica sin principio ni fin —respondié muy quedo.

Pronto cay6 en un profundo suefio. Cuando Bonet lleg a visitarla, yacia rigida
en su alcoba. Aqui estd una mujer que vivié una vida plena de musica, pensé. ;No
seria la musica mds apropiada ahora, en sus ultimos momentos, que este anormal
silencio? Abri la puerta del salon, fue al piano y empezd a tocar una pieza de Bach.
Desde donde estaba vio que la tensién desaparecia del rostro de Nadia y parecia
rejuvenecer.

Mademoiselle murié dias mas tarde, el 22 de octubre de 1979. La sefiora Ferenczy
se dedico a poner en orden los documentos de Ia inolvidable maestra que luego fue-
ron distribuidos entre instituciones dedicadas a la musica en Estados Unidos y Fran-
cia. El contenido del histérico apartamento de la calle Ballu serd convertido en
museo estatal.

En la actualidad, cada vez que dos o mds alumnos de Mademoiselle Boulanger se
encuentran, cuentan anécdotas de su dedicacién y de cémo utilizé su influencia
para impulsar las carreras de ellos. Pero hay algo que ninguno entendi6 con claridad
sino hasta después de su muerte. Cuando Mademoiselle se sentia tan enferma que
consider6 apropiado expresar sus pensamientos finales, escribid una carta a uno de
sus alumnos: “Tu piensas que me debes mucho, pero cada vez que redescubro una
obra maestra a través de tus oidos, yo te debo mds. La musica vive en mi corazén
gracias a ti y a todos ustedes. . . y por ello les doy las gracias™.
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MUSICA Y PALABRAS*
(OBRA RADIOFONICA EN UN ACTO)

nido: Beto.

ca: Adsum® humilde y ensordecido. s

nido: ;Mis ayudas! jHagan las paces! (Pausa.) Beto.

ca: Como antes.

nido: Pepe.

abras: (como antes). Sefior.

aznido: jHagan las paces! (Pausa. ) Llego tarde, perdo... (Pausa. ) La cara. (Pausa.)
En las escaleras. (Pausa.) Perdo.... (Pausa.) Pepe.

abras: (como antes). Sefior.

raznido: Beto.

sica: Como antes.

aznido: Perdé... (Pausa.) En el torreén. (Pausa.) La cara. (Pausa larga.) Tema de

SAMUEL BECKETT ; Mi garrote. {Pausa.) Pepe.

Traduccién y notas de Jaime Moreno Villarreal

2
Sraznido: El amor. (Pausa. Golpe del garrote en el suelo.) El amor!

alabras: (rotundo). Entre las pasiones el amor es la pasion mds poderosa y en ver-
_ dad pasién no hay més poderosa que la pasién del amor. (4clara la garganta.) Es-
_te es el modo como la mente es mds intensamente afectada y en verdad no hay
_modo en que la mente sea mdés intensamente afectada que éste.

. Pausa,

Graznido: Suspiro de quebranto. Golpe del garrote.

_ Palabras: {como antes). Por pasién debemos entender un impulso del alma en busca
o huyendo del real o imaginario placer o dolor. (Aclara la garganta. ) De todos—
Graznido: (atormentado). jOh! ~
Palabras: (como antes). De todos estos impulsos entonces y quien podria enumerar-
los y son legién la pereza es EL AMOR es el mas imperioso y en verdad por nin-
guna clase de impulso es mds apremiada el alma que por éste, hacia y—

Golpe violento del garrote.

Graznido: ;Beto!

Musica: Como antes.

Graznido: ;El amor!

Miisica: Golpe de batuta en un atril. Comienza una misica dulce que mereceria
continuar, gran expresividad, con audibles quejidos y protestas —*No ", “Por pie-
dad”’, etc.— de parte de Palabras. Pausa, ;

usica: Una pequefia orquesta afina sugy k ]
14 pequena or emente. Creciendo,
decreciz;l;afggj.} ,I(’:c:épisd;d! (Afinacion. Mds fuerte.) iPor piedad! (La afinacion
-/ {-uanto tiempo mds aqui encerrado en o oscuro? /Con di
: . T {Con di ~
iContigo! (Pausa. ) Tema... (Pausa.) Tema... 1a pereza. {Pausq. Con{zo mrrfﬁi:fz?é}‘

ﬁajo. ] jEntrii Ias pasiones, 1a g?reza es la pasién mds poderosa y en verdad pasién no
h é}; tx:g; ;;)eimsa é:;u; Ia{;‘gsmn de la pereza, éste es el modo como lamente esmis
verdad— (&stalla la afinacion. Fuerte im i |
: , implorante, | {Po !
iggaag;ir;icgz dizcreci ¥ cesa.dCOma antes. } El modo como la menjte‘es rrng;e:t?e?:’
: 8 1o hay modo en que la mente sea més afectad st ‘
pasién debemos entender un impulso del alm Ao et iot o b
asio; aen busca o huyendo del real o i
ginario placer o dolor real o imaginario sos 3
a placer o dolor, de todos estos impul
quién podria enumerarlos de todos estos im ’ i0 Gt aied
ién I >dos pulsos y son legién la pereza es
gns?es gggeéx:tc;s; greézs tvelgiag por éxutjgun impulso es mds apremiada el ali)na que p:i
© Nacla y desde por ningdn impulso el alma m4 i
que por éste hacia y— (Pausa) Desde. (P, {E ! Sonide e
o S i e - (Fausa. ) iEscucha! (Sonido distante
: e una alfombra. ) Por fin! (C) ]
las pantuflas. Estalla In afinacion} ;Shhh! acibn decre (Crece el sonido de
. afina i ! La afinacion decrece y cesq. I soni
" :;;f gi p, m; tuflas crece. Silencio, ido Graznido: {atormentado). ;Oh! (Golpe del garrote.] Mds fuerte! ~
Palabras: (1 effz} Musica: Fuerte golpe de batutay continia la misica anterior, fortissimo, sin expre-
: (humilde). Sefior. . sividad, ahogando las protestas de palabras.
Graznido: Mis ayudas. (Pausa.) Dulce Pepe.
Palabras: (como antes). Alcese pues y vaya lo obvio incontestable.
Graznido: Gemidos.
Palabras: ...al encuentro de este amor qué es este amor que mds que todos los infa-
mes mortales o cualquier otro de sus grandes impulsores asi mueve el alma y el

27

*. Words and Music, traducible tambié “ i
n 5 t n como “letra y milsica”, constituyentes ¢ i
les de la cancibn popular, fue escrita por encargo de la BBC. La partitura ;ue oﬁgi‘:xrg;aﬂecx:?eng

acompafia fue compussta por John Beckett. Miisi :
de 1962 bajo la direccién de Michael Bakewell, (87 palabres fus cafrenada el 13 de noviembre
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" que cualquiera de sus grandes impulsores es'a
por amor movida? (Aclara la garganta, Prosaico.) El amor Por una mujer, es d
cir, si es lo que mi sefior quiere decir.

Graznido: jAy!

Palabras: ;Qué? (Pausa, Muy retorico.) ¢Es amor la palabra? (Pausa. Mis ain;
¢Es alma lg palabra?
¢Es alma la palabra? (Pausa. Mas auin, J iQueremos decir amor cuando decimo
amor? (Pausa. Mis ain. ) {Alma cuando decimos alma?

Pausa,

Graznido: (atormentado). iOh! (Pausa. ) Beto querido.

Palabras: ;Queremos decir? (Con reverente gravedad. / ¢0 no queremos decir?

Graznido: (implorante). ;Beto!

Mtsica: Golpe de batuta, Musica del amor Y el alma, con apenas audibles protestas..

“[No!”, “ iPor piedad! " “Paz” etc... de parte de Palabras. Pausa, ‘

Graznido: (atormentado). ;Oh! (Pausa. ) Mis bilsamos, (Pausa. ) Pepe.

Palabras: (humilde). Sefior.

Graznido: Beto.

Misica: Adsum como antes.

Graznido: ;Mis bélsamos! (Pausa. } La edad. (Pausa. ) Pepe. {Pausa, Golpe del garro-
te.) iPepe!

Palabras: (como antes). Sefior,

Graznido: jLa edad!

Pausa.

Palabras: (tartamudeando), La edad es... 1a edad es cuando... Ia edad de Ia vejez,
quiero decir... si eslo que mi Seffor quiere decir... es cuando... si se es un hombre..,
si se fuera un hombre. .. abrigdndose... dormitando... e] fuego... esperando..,

Graznido: Beto. (Pausa. J La edad. (Pausq, Golpe violento del garrote. } La edad.

Mtsica: Golpe de batuta, Musica de la vejez, pronto interrumpida por un golpe vio-

Graznido: Juntos. (Pausa. Golpe del garrote, J {Juntos! (Pausa. Golpe violento, )
iJuntos, perros!
Musica: Lqg prolongado,
Palabras: (implorante). ;No!
Golpe violento.
Graznido: ;Perros!
Musica: Lg,
Palabras: (tratando de cantar). La edad es cuando... 3 un hombre...
Muisica: Mejorando o anterior.
Palabras: (tratando de cantarlo). La edad es cuando 3 un hombre...
Muisica: Sugerencia para continuar.
Palabras: (tratando de cantarla). Abrigndose frente... al fuego... (Pausa, Golpe vio-
lento del garrote. Tratando de cantar. ) Esperando a que la vieja... ponga la.. bolsa
de agua caliente... en la cama...

PSRN
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_ Palabras: (tratando de cantarlo,

Musica: Sugerencia para continuar.
Palabras: (tratando de cantarla), Y traiga la
;Zfsil ggrrrote;sjomo antes.) Y traiga el po.
. Treme
Graznido: ,-Perms.’o solpe det garole
Musica: Sugerencig para continuagr.
Palabras: (tratendo g I

nche caliente. ..

Musica: Repite sugerencig,
Palabras: (tratando de cantarly),
Ser... conquistada. .,
Pausa,
Msica: Repite e] final de In 7
: Sugerencia previ
Palabras: (tratando de cantarla). O conp o

_como bajo aquella antigua—
}I:dusma: Interrumpe mejorando lo anterior
alabras: (tratando de cantarlo). Pilida ¢

luz... su cara... Como una cera....
Pausq.

Graznido: Gemidos,
Musica: Tocq la melodia sola,
sa, lo invita nuevamente
Palabras: {tratando de cantar, Suavemente)
La qdzfd es cuando a un hombre 7
A'b‘ngandose frente al fuego
Tiritando porque la vigja
Pongg la bolsa de agua en |a cama
Y traiga el ponche caliente
Liega pilida como una cera
Quien an?ada 10 podia ser conquistada
O conquistada no podia ser amada
O alguna otra dificultad
Llega pélida como una cera
Como bajo aquella antigua luz
cara como una cera
Aquella antigua luz de estrellas
De nuevo en Ia tierra,
. Pausalarge.
Graznido: (murmullo), 1La cara. /P,
o “rmullo). La .a.faus_a./Lacara.(Pausa. La cara.
ca: Golpe de batutg Y pleza sentimental y cdlida, alridedorrse{zf:u rfz?rz)uI;; o
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). Esperando g que la vieja ponga la bolsa de agua e

- S0pa aguada... (Pausq, Golpe vigl

e cantarla). Llega p4lida COmo una cera... (Implorante / No

. Llega palida como una cera quien amada no pod

o alguna ey g Can (Paulsa. o quistada no podia ser amgda... (irritado., ),

OmMo una cera como bajo aquella antigua

do: La cara. -
frio). Vista desde lo alto con ese fulgor tan pdlido y frio.

ilida sugerencia de lo previo para lo anterior,

(desderioso, frio). Vista desde lo alto y en tal cercania con ese fulgor tan
o y frio con ojos casi cegados por... lo que habia ocurrido, es un tanto... pe-
ar en la belleza es un poco... : -

454,

- Renueva timidamente la sugerencia previa.

{interrumpiendo violentamente). - ;Paz!

do: ;Mis ayudas! ;Hagan las paces!

s: ...torpe. Momentos después, no obstante, tales son los poderes:de recupe-
ci6n a esta edad, la cabeza se inclina dos o tres pasos hacia atrés, los ojos se
abren con asombro y comienzan de nuevo a deleitarse. (Pausa. ) Lo que entonces
: contempla habria sido mejor visto a la luz del dfa, eso es incontestable. Pero
acaso no constantemente ha sido, en los dltimos meses, acaso no, a todas horas,
desde cualquier dngulo, bajo la Huvia o el sol, ha sido vista, es decir. Y.en ella
hay, o acaso no, en esa claridad de plata... claridad de plata... acase no... Sefior...
‘Pausa.) Cadenciosamente, el centeno, mecido por un vientecillo dispensa y re-

Graznido: Gemidos. . F
Palabras: Haciendo a un lado los rasgos, las precisas facciones, incomparables di-
- yersamente y en su disposicién— ;
raznido: Gemidos.
Palabras: —brillo del negro cabello desordenado como expandido en las ondas del
agua, las cejas a un encaje hiladas sugiriendo dolor mds sencillamente concentra-
cién mds bien como todas las cosas consideradas con respecto a un consumado
proceso interno, los ojos desde luego cerrados correspondiendo con lo anterior,
las pestafias... (Pausa.} ..1a nariz... (Pausa.) ... nada, un tanto estrecha quizds,
los labios... -
Graznido: (atormentado). ;Lili! -
Palabras: ...apretados, el destello de un diente que muerde el labio interno, coral
no, hinchazén cutdnea no, ahi donde normalmente... .
Graznido: Gemidos. o .
Palabras: ...el todo tan pélido e inmdvil como si no fuera por los grandes y blancos
advenimientos y caida de los pechos que se desbordan conforme remontan y des-
pués se precipitan al fondo de su natural... apertura— :
‘Misica: Jrresistible explosion de milsica desbordante y precipitada al fondo con va-
nas protestas —*‘jPaz!”, “ iNo!”, *“Por piedad!”, etc.— de parte de Palabras.
Triunfo y conclusion. L
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Becket_t.

: » €N su décima y mdxima magnitud® eq esta e
__ brillando friamente hacia lo bajo —como deciamos mirando hacia arriba, (Pq
_ sa ) Momentos més tarde, no obstante, son tales los poderes—
Graznido: (atormentado), jNo!
Palabras: —las cejas se despejan, los labios se entreabren
despejan, las ventanas de Ia nariz se dilatan, los labios se entreabren y los ojos
(Pausa. ) ..los labios se entreabren, un poco de color re
0jos... {con devocion, J ...se abren, (Pausq, /'Y bajando por un caminito.., (Paus
Cambio a tono poético. Bgjo.)
Y bajando por un caminito
Por entre la basura
Hacia... hacia donde
Pausa,

Musica: Sugerencig discreta para continuar.
Palabras: (tratando de cantarla),

Y bajando por un caminito

Por entre Ia basura

Hacia donde...

Pausa,

Musica: Sugerencia discreta para continuar,
Palabras: (tratando de cantarla),
Todo oscuro sin ruego
Sin dar nada sin palabras
Sin sentido sin anhelo
Pausq,
Musica: Sugerencia mas confidencial para continuar,
Palabras: (tratando de cantarla).
Por entre desperdicios
Bajando por un caminito
Hacia desde donde una mirada
Al ojo de agua aquél?
Musica: Invita con introduccion,
suavidad.
Palabras: (tratando de cantar, sugvemente).
Y bajando por un caminito
Por entre la basura
Hacia donde
Todo oscuro sin ruego
Sin dar nada sin palabras
Sin sentido sin anhelo

s

en

bausa, invita de nuevo Y finalmente acomparia con

i3 1
M s ¥ g

Alai“ Robbeﬁlﬂht, Claude Sn“on, Claude auriac JErOT“Q Li!lﬂml RO er Iiﬂ&et Sal“ue
BQCkett I‘Iathahe Senﬂ“te y Claude Omel, 1959. Ibto de Rﬂlaﬂd Baxthﬂsv-
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os desperdicios
un caminito
donde una mirada
Al ojo de agua aquél.
a usa.’Abatzdo. / iSefior! (Sonido del garrote que cae al suelo. Como ante;
iSenor! (Pantuflas que se arrastran, con altos. Decrecen ¥y cesan. Larga pau
. Beto.(Pausa.] ;Beto! . o
Musica: Réplica breve y brusca,
Palabras: Musica. (Implorante.) ;Musica!
FPausa. ‘
Muisica: G ; 6
e olpe de batuta y explosién sobre temas ya usados o solo sobre
Pausa.
Il;agapra.s: Otra vez. (Pausa, Implorante.) ;Otra vez!
Usica: Como antes o apenas diferente.
FPausa.
Palabras: Profundo suspiro.

MAULANA JALALN - DIN MUHAMMAD - | RUML

el ojo
Version castellana de la inglesa de E. H. Whin Field

Libro 1 / Prélogo
FIN

E scuchad a la flauta de cafia, como se queja, lamentando su destierro:

“Desde el dia en que me arrancaron de mi lecho de mimbre, mis notas quejum-
brosas han venido conmoviendo a hombres y a mujeres, hasta hacerlos derramar
lagrimas. Ensancho mi pecho, tratando de dar salida a los suspiros y de expresar las
angustias de mi nostalgia. El que habita lejos de su hogar siempre anhela el momen-
to de regresar a él. Mis gemidos son ofdos por las muchedumbres, armonizados con
los que gozan y con los que lloran, Cada uno interpreta mis notas, concertadas con sus
propios sentimientos, pero sin que ninguno profundice los secretos de mi corazén.
Tales secretos no son extrafios a mis notas quejumbrosas; sin embargo, no se mani-
fiestan al oido y al ojo sensual. El cuerpo no est4 velado para el alma, ni el alma
para el cuerpo; pero ningdn hombre ha visto jamés “un alma’’. _

Estas quejas de la flauta son de fuego, no de aire. “Que el que carezca de este
fuego sea tenido por muerto”. Es el fuego del amor lo que inspira a la flauta;! es
el fermento del amor lo que posee al vino. La flauta es la confidente de los a
desdichados. Sus acordes desnudan mis secretos mas intimos. ;Quién ha visto
neno y un antidoto como la flauta? ;Quién ha visto un consolador mas compasivo
que la flauta? La flauta relata el cuento del sendero ensangrentado del amor. Ella
repite la historia de las empresas amorosas de Majnum. Nadie es ajeno a estos sen-
timientos, excepto el distraido, cuyo ofdo se inclina ante ¢l susurro de la lengua. La
afliccion llena mis dfas de penalidades y tristezas. Todos ellos transcurren mano a
mano con la angustia. Sin embargo, aunque mis dias se desvanezcan asi esto no im-
porta, porque vives en mf. Oh, Ta el Puro Incomparable.?

Pero los que no son peces se cansan pronto del agua, ¥ los que carecen del pan
cotidiano encuentran interminables sus dfas. Asi los “Verdes” no comprenden el es-
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NOTAS

L CROAK. FI autor se refiere especi. i
-Ela pecificamente al graznido del cue
2 Del verbo latino Adesse. Literalmente: “estoy presente”. e

3 Mi a] Ceties una-estrella variable de diez I]lagﬂltudes dife 1t 1
y Ielltes, gue fOnT!a parte de

1:autor. usa. la ial eerse tas 1
4 El tor palabla wellhead mananti 1 p P € lee mbien
o h . 4 a que descompuesta ued t bi

como “cabeza bien’ , ¥ se refiere evidentemente a “1;. caxa’”. :
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o de los «Maduros™.? Por ello, me conviene acortar mi discurso.
{Yérguete, hijo mio! Rompe tus lazos y libérate: ;Cudnto tiempo mas sers es-
avo del oro y de la plata? Aunque hundas tu cantaro en el mar, no tomarés mas
ua que la que te sirva para un dfa. El cantaro de los deseos del avaro no se llena
4s; 1a concha de la ostra no se ensancha de perlas hasta contentarla; solo aquel
a vestidura fue rasgada por la violencia del amor est4 totalmente puro del peca-
oy de la codicia.
A ti te alabo, oh, dulce locura del Amor! TG, que sanas de todas las dolencias!
aie eres el médico de nuestro orgullo y de nuestra presuncién! jque eres nuestro
aton y nuestro Galen! El amor exalta hasta el cielo nuestros cuerpos terrenos y
ace que las montafias dancen de gusto. {Oh, amante! Fue el amor lo que djo vida
1 monte Sinaf 4 cyando temblé y Moisés perdio el sentido. Si el Amado me tocara,
.on sus labios, yO también, como la flauta, prorrumpiria en cantos melédicos. Pero
que se aparta del que habla su lengua, quedard mudo, sin duda alguna, aunque
posea cien voces. Cuando la rosa se marchita y todo el jard{n estd seco, no puede
ofrse ya la cancion del ruisefior. El Amado estd todo en todo ; el amante apenas lo
sla.’ El Amado es todo lo que vive - el amante estd muerto. Cuando el amante ya
o siente los impulsos del Amor, es como un ave que ha perdido las alas. jAy!
,como puedo conservar atentos los sentidos, si el Amado no me muestra la luz de
su semblante?
F1 Amor desea que este secreto sea revelado, pues si el espejo no lo refleja-;para
qué sirve? ;Y sabes ya porque tu espejo no lo refleja? Porque la herrumbe 1o ha si-
do arrancada de su rostro. Si estuviera purificado de corrupcién y de moho, refle-
jarfa los destellos del Sol de Dios.®
~ © {Oh, amigos mios!, habéis oido esta historia, que expone la esencia misma de
. mi caso!

NOTAS

1t El amor significa la atraccibn irresistible que mueve @ todas las criaturas a reunirse con su
Creador.

2 La auto-aniquilacion conduce a la vida eterna en Dios, el Noumenon Universal, por quien
subsisten todos los fenomenos (véase Gulshan Raz, 1.400.) =
3 “Verde” y “Maduro” son términos aplicados a los “Hombres de 1o externo’ v alos “Hom-
bres del Corazdn’, o Misticos.
4 Alude ala recepcion de laley en el monte Sinaf. Korén Vil-139. ~
5 Todas las existencias fenomenales (incluyendo la del hombre) son apenas “yelos’ gue
obscurecen el rostro del Noumenon Divino, la Gnica existencia real. En el momento en gue su
presencia sustentadora desaparece, todos vuelven a su nada original, Véase Gulshan Raz, 1. 165,
6 Dice Bernardo de Clairvaux. Véase Gulshan Raz, 1. 435. -
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ANTONIO DELTORO

CUEVA

Los murciélagos retornan de su noche en busca de mds noche.

Los vencejos salen a la caza del dia.

En el umbral el aire pasa entre cordilleras de alas

y combaten en remolinos interior ¢ intemperie.

Cada voz traza la ruta exacta de su vuelo.

Cada oido sigue sutil la marafia prodigiosa de los ecos.

Este laberinto de sonidos, no es una algarabia infernal, es un
concierto.

g—

JULIAN ORBON (Il)
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EDUARDO MATA

J ulian Orbdén nacid en Avilés, Asturias, en 1925 en el seno de una familia de
.musicos. Con ellos se muda a Cuba en 1940; ah{ estudia con José Ardévol v
shi tiene sus primeras experiencias musicales de importancia que lo van a marcar
para el resto de su vida. Cuba tuvo una época de efervescencia extraordinaria en la
tsica de concierto en los afios inmediatos posteriores a la Segunda Guerra:Mundial.
Muchos musicos de orquesta de Europa Occidental emigraron a Latincamérica, al-
gunos refugidndose de las persecuciones nazis y otros simplemente buscando mejo-

Fue en esta época cuando florecié la Orquesta Filarmoénica de La Habana que
fuve entre sus directores al famoso Erich Kleibery, afios después, a Igor Markevitch.
Esos afios de auge musical le tocaron a Julidn Orbén en su época formativa. Ademas
de un ambiente musical respetable, tiene Orbon la enorme suerte de convivif con
grupo de intelectuales y artistas que reconocen el enorme talento del quasi-nifio
prodigio; éstos lo ayudan, lo protegen, lo guian, en suma, lo hacen parte deuncircus
lo muy exclusivo en donde se ventilan lo mismo asuntos filosdficos, literarios y
poéticos que musicales.

- Orbén estudid formalmente con José Ardévol, pero es evidente que la parte més
importante de su aprendizaje fue autodidacta. El grupo intelectual que lorodeaba,
seguramente tuvo una influencia poderosfsima en su- formacion general y en el per-
fil de sus metas de musico. Alejo Carpentier, José Lezama Lima y Marfa Zambrano,
entre otros, fueron parte de ese grupo que cobijaba al joven prodigio, quien tempra-
namente dio sus primeros frutos.

La vocacion hispanica y latinoamericanista de Julidn Orbon estuvo presente des-
de sus primeras obras. Sin conocer en persona a Villalobos y a Chdvez, los admiraba
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y seguia desde su metropolis habanera. En 1945, recibi6 un
el Berkshire Music Center en Tanglewood, Massachusetts, d
compositores de su generacién del resto de Latinoamérica, lo cual, segurament
afiné todavia mds sus idéales estéticos, Ah{ conoci6 a Aaron Copland recibjend
€l una influencia poderosisima, que se hace evidente sobre todo en la musica ¢
puesta entre 1950 y 1958,

a beca para estudia

Siempre hemos sido pardsitos, en cuanto a nuestras influencias en la misica-arte,
Si €
onde se conectd con

. Jos movimientos importantes originados en Europa. Hasta ghora la carencia de
- dicién en la musica culta no dejaba otras alternativas. Sin embargo corrimos
- 1te' los nombres claves que influyen a Villalobos, Chévez vy RevueIFas, son
. ‘Sluili)s a idiomas musicales idéneos por estos tltimos, Debussy, Stravzpsky y
a;?éli, encajan con natura]idf?d gn la e:téti(t:a e;n f;:;gr;:cién de los iberoamericanos.
; inidad indujeron fluidamente esta s . _ :
iez;gosz ???r;iion losJ lenguajes de los primeros _compmitoxes hxspanoa,n{erxiir;cgf
renombre universal, La diferencia con los movimientos de la joven mustxtcadmos
1 de los afios sesenta es que éstos lanzan una festetzca por delant?, plropomen} oS
na revolucion total del espacio sonoro a partir del sonido puro) ta? ¥ ‘§ng g u
is postulado Anton Webern, el mas radical de la segunda escuela de Viena. ios
is-alejado en principio de todo o que buscan y el}cuentrgn los latmezgnenca'
’ 1940 y 1960.:Son los afios de gesta de los estilos nacionales y su se_c‘uela. la
oigr:nica entre nacionalismo versus un_iversalismo. Es ghx’ dpgde la revoéucmn p%s(,)t;
eberniana pesca en rio revuelto, lanzando anzuelos 1rf‘e§lsnbies a zto }os aque 08
e con talento especulativo, buscan, denodadamente,_xdmmas' originales Ei)azzrag "
presarse musicalmente en el siglo 20& Muchost de lios latinoamericanos mordemos
ia stra tradicion natural.
ﬂzzlelgéxgsSslea?cfsoilacithec)?ﬁés sobresalientes de la generacién anterior a la nuestra,
ébser%en el shock de la vanguardia; inmersos en ella experimentan con re§u¥:ad'c:i
muy disimbolos. De Ginastera hablam.o‘s enla charla pasada. A pe;gr c.ie stu exzt;; "
mediato, la obra envejece mal. La artlfn?xafhdad de muchos Pr}oce zm;e?eros 1; ili
dos para garantizar la actualidad de su musica, se hace ostensible con 3 A ft O
 Héctor Tosar, otro gran talento —de origen urugua}l/ow, entra tardfame e
mundo post-bouleziano produciendo obras de r‘eﬁnamxento Y dulzumi, pgmféndjda
guna manera, su Vigorosa personalidad.afmpmada en obras c'o‘mtzi ; e:}ilos da
Sinfonia para Cuerdas, se ha diluido y mmlmlzgd? ante la asuncion de modelc ;
‘ ivos que no le eran totalmente idéneos. Antonio Estgves, nativo de
$ales geleaxprsz:) maC}{lox; que Orbon, acusa una personalidad poderosisima, congruen-
teeiclgfl su i)ggage racial y cultural. Audaz e iconoclasta como Revyelitas, Edfa m;xeg:;&gs
de un talento musical excepcional en obras como la Cantata Cl’rtio ay uc‘f;; o
para orquesta. En este dltimo explora, con éxito, formas poli ;néca§<3 “ oo
idiosincriticas en esta parte del mundo. Sin e.nrxl:rarg'o3 enla deceﬁ1 z:i ed o i e e
_seca creativamente. Por muchos afios no escribe musica, anonadado de g
i jonista de raices nacionales no pueda interesar més que iocalmen‘_ce,
gﬁaj‘e néoefffcrfsg)szinente hacia la musica electronica: Pero es un hecho que su in-
‘ clie;g’;?iz’)rlfl visceral estd mu’y lejos del mundo de {og sintetizadores y de la z}b;t’raccuxgg
de los sonidos plasmados en la cinta magne.tefomca‘. Sju. deseo de estgr br;a (i do
més que su instinto. El resultado final ha sido la esterilidad de este hom
i l. * %
Ieng)rgg;egic\:s r;lasiente en carne propia este problema. Su rechazo a sc)'rllar ‘.222323%
per se es consciente y razonado. Schoenberg, Berg y Webern son, para €, suj

, reflejada, no solamente en su propia misie
sino en las ensefianzas que imparte. As{ se entiende mejor la simpatia mutua entr

Copland y Orbén y el impacto decisivo que ejerce el primero sobre el joven comp
sitor cubano.

En este ambiente inicia Orbén su
también, el impacto de los movimie
lismo integral en 1a década de los cin
tros paisesa fines de esa década ya
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obra musical cuando, de alguna forma, le toca,
ntos surgidos del post-webernismo y del serig-
cuenta, que se siente con toda su fuerza en nues.
principios de la de los sesenta,
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~Juliin Orbon.
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esantes de andlisis y admiracion externa, pero no parte integral de su ser musical;
afiade a esto el drama personal del exilio. Orbon participa activamente en la con-
uracién ideologica de la Revolucién Cubana, pero cuando ésta toma su rumbo
rxista-leninista, se siente traicionado y se destierra voluntariamente. El destierro
ensimisma. Su musica se espiritualiza, se vuelve mads abstracta.

De todas formas hay un coqueteo manifiesto en Orbon con la atonalidad: El
arteto de Cuerdas, una de las obras mis logradas de la etapa intermedia del com-
sitor —posterior a su estancia en Tanglewood y a la Beca Guggenheim que recibié
11959 estd claramente impactada por la Suite Lirica de Alban Berg, las transpa-
fes y sublimadas texturas de Webern, Stravinsky, en su aspecto ritmico =y, por
uesto, el Bartok de los cuartetos. En los afios cincuenta la percepcion generali-

da de la vanguardia musical en latinoamérica, gira alrededor de los composito-
o5 antes mencionados. Las obras de Boulez y Stockhausen —todavia en gestacién
“3 de los italianos como Nono, Maderna y Berio, empiezan a conocerse mundial-
nte a principios de la década de los sesenta; de forma que hasta ese momento,
ara Orbon las influencias de Bartok, Stravinsky, Berg, Webern, Copland, Chévez,
aytieltas y Villalobos son las que le afectan generacionalmente y ayudan a formar
1 lenguaje. Berg y Webern estdn en una linea estética muy apartada de lo que es co-
an a los demas. De todas formas, impactan a Orbén sutilmente. Sobre todo en
rtos momentos de recogimiento, de misterio, de duda, ya presentes en su musica
esde el Cuarteto de Cuerdas.

_Esta obra, junto con las Tres Versiones Sinfonicas, responde, admirablemente,
la esperanza expresada por Alejo Carpentier, afios antes, en su libro La Musica en
wha. De la Sinfonia en Do del joven compositor de apenas veinte afios, nos dice
arpentier: “‘Ante todo el deseo de evitar el desarrollo escoldstico ejecutado en frio,
si como la pérdida de materiales, relaciondndose el menor detalle de la obra como
na amplia idea central (hay, por lo tanto, una cierta voluntad de remozar la cons-
ruccion ciclica). Luego, el anhelo de ignorar el clasicismo de tipo retérico —lo cld-
ico que se aprende en clases, dirfa Milhaud— conservando la observancia de la for-
4 con una maxima intensidad de expresion”. Mds adelante nos dice Carpentier:
‘Julian Orbon, heredero cubano de la tradicién espafiola, no ha tratado aun, fuera
el Pregon, de escribir una partitura de neto acento criollo, pero su admiracion por

Ja rumba de Caturla, su apasionado interés por la supervivencia en la Isla de melo-
_dias venidas del Romance, como la Guacanayara, su amor por ciertos Choros de

Villalobos, nos reservan, todavia, grandes sorpresas. Por lo pronto, se encuentra en
una linea situada al margen de lo afrocubano, que bien puede llevarlo a encontrar

un enfoque nuevo de la realidad sonora de la Isla. Incapaz de contentarse con minia-
turas, dvido de riesgos y de logros dificiles, Orbon estd decidido a permanecer en el
‘mundo de las formas grandes, enfrentdndose con los problemas mds serios que pue-

dan ofrecerse a un musico de nuestro continente. Antes de haber doblado el cabo

de los veinte afios, Orbon se encuentra ya en posesion de una obra considerable que

no contiene una pagina carente de interés. ;No hemos de otorgarle nuestra total
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.5 confianza? -
Afios después, el joven Orbén escribiria las obras de acento criollo que har
aflorar su herencia afrocubana. En las Tres Versiones Sinfonicas, inciden, subl ;
nalmente, las secuencias arménicas del son cubano y se explorar; abiertar;)ente 1
sugestivos e hipnéticos ritmos afros, convertidos en el magnifico ostinato sinféni
que es el tercer movimiento de esta obra. En las obras posteriores a su estancia
Tanglewood, y, en particular en el Cuarteto, Orbdn reafirma con creces la confia

Lientomesto (»-3/
o e

certo Grosso. Del Cuarteto se han hecho los mejores elogios; fue la obra que e ~ espress”

Comienzo del 3er Movimiento del Cuarteto de Cuerdas No. 1 (Southern Music Publishing
mpany, Inc. New York, 1959).

49 sobrecogedores ¥ alucinantes de toda la musjca escrita en el continente ame-
ricano. Precisamente por la ausencia sistemdtica de melodias, los conatos melodi-
del Cuarteto adquieren un relieve inusitado. La armonia busca centros tonales
lo circunstancialmente, como parte de la identidad de ciertos motivos; pero
arece de un desarrollo armdnico propiamente dicho. Sobresalen el motivo inicial
t cello, que evoca, bastante obviamente, la secuencia arménica y el ritmo-del son
bano que es de origen modal, por supuesto, el climitico final del cuarto tiempo,
que aparece, primero como un luminoso aviso y, posteriormente, con otro relieve
melddico, concluye brillantemente la obra.- Aqui Orbon armoniza modalmente la
pequefla melodia que da origen al tercer movimiento, reforzando los movimientos

3

tos a su destierro voluntario a raiz de su divorcio ideolégico de la Revolucién Cuba criticos del disefio con un melisma caracteristico de sabor espafiol que, en obras

na. Por un corto tiempo se establece en Nueva York, donde est4 ya exilado el grue posteriores, se convertird en un rasgo tipicamente familiar de toda su musica.
‘ En ocasién reciente, después de una ejecucion de las Tres Versiones Sinfonicas

& Orbdn con la Orquesta Sinf6nica de Atlanta, dirigida por mi, me comentaba el
musicologo que produce los programas de radio para esa orquesta, céme ¢l segundo
movimiento de dicha obra le recordaba a Jeaquin Rodrigo —obviamente al Rodrigo
del segundo movimiento del Concierto de Aranjuez— que es lo que todo el mundo
_conoce, La aseveracién me tomd por sorpresa y-no supe qué contestar. Al dfa si-
_guiente, después de un breve intercambio con el musicélogo a propdsito de la se-
_gunda ejecucién de la obra, le pedf me aclarara su percepcion de esta curiosz analo-
gia; pronto encontré la respuesta: parala mente estructuralista de un anglosajon de
¢ultura media y, por supuesto, bastante escasa en el terreno de la tradicién hispdni-
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COMPpOsitor que, a juzgar por esta obra y sus preciosas Danzas Fantdsticas tocadas
h-a’ce un mes en Ravinia, es la esperanza blanca de la musica latinoamericana”. Tam
Elen en esos afios, Harold Schoenberg del New York Times, se refiere a Orbén com

una personalidad litica con integridad de propésito y obvio talento™
abunfian, el nombre de Orbon se establece, en principio, en el medio m.u i

nailde Misica de México en 1960, Ah{ permanece dos afios para volver en 1963 a
radicar, definitivamente, en 1a ciudad de Nueva York.

Me referiré ahora al Cuarteto de Cuerdas Nimero Uno.La obra rehusa tercamente
‘SHtl’c‘:ll' en una dialéctica meldédica o arménica, Hay intentos melédicos en el tercer
movimiento y una bellisima melodia en sonidos arménicos en el primer violin de}
cuarto movimiento. Aqui antecede pasmosamente Orbdn Ia escritura del final
del segundo movimiento de la Quinta Sinfonia De Chévez, uno de los momentos




elismas de la melodia del corno inglés del segundo movimiento del Cone,
ranjuez, eran el tinico punto de contacto con un mundo infinitamente
o. donde todo un estilo de variacion melddica por ornamentacion melismg
orma y desarrolla en el curso de muchos siglos, convirtiéndose en un ra
acteristico de toda Iz musica espafiola. El musicologo solo disponia del Coneiy
de Aranjuez como referencia a ¢sos rasgos caracteristicos, abundantes en el flam
co, en el cante jondo y en toda la misica espafiola de los tiltimos 500 afios. ;
tristeza y qué ignorancia! El Cuarteto de Cuerdas esta construido a base de motiv
_ 6 células con definida personalidad ritmica y figurativa, sufriendo variaciones
orden. Casi siempre estos motivos o células aparecen integros, por lo tanto son
cilmente reconocibles.
Los hispanoamericanos le damos al ritmo un papel importantisimo, no sélo p.
fa articulacion y distribucién. de notas en el tiempo; lo utilizamos como un parg
tro aislado, puro, similar a la armonfa o a la melodia; para nosotros el ritmo
convierte en un elemento expresivo, Por esta razon, el gran revuelo ocasionado
la Consagracion de la Primavera de Stravinsky 'y 1a revolucién o liberacion del ritm
que tiene lugar a partir de entonces, nos afecta e influye tanto a todos los misi
de esta parte del mundo. Por nuestra afinidad con el ritmo como elemento expres
aislado, podemos llegar a centrar en él el contexto bisico de un acontecer musi¢
En nuestra tradicion vernicula el ritmo es omnipresente, sea por parte de lo negr
de lo indigena o, definitivamente de lo espafiol —particularmente lo andaluz. Tan
bién en esto Orbdn es fiel a su tradicidén vernacula. El ritmo es, sin duda, el ¢}
mento aislado mas conspicuo de este cuarteto. ~
Dando por sentada la importancia del ritmo, es mds fdcil comprender 1a estru
tura formal del primer movimiento, ya que es precisamente el ritmo lo que mariti
ne la cohesidn y origina la poca elaboracion que hay. Los motivos ritmicos son 1n;
facilmente perceptibles como tales que por su connotacién intervilica. El II mow
miento es un motto perpetuo. El material es presentado, otra vez, por medio d
ritmo; un pedal en el primer violin, que luego discurre por los demds instrumento
estableciendo el metro, o cardcter del trozo. Las variantes que sufre el simplisimo
material inicial, suenan increiblemente complejas posteriormente. Desplazando
acentos, incorporando la métrica de tres en el motto perpetuo de seis y jugando
con las posibilidades irregulares de los mini-motivos ritmicos, el compositor consi-
gue un efecto arrollador de increible vitalidad. Es ésta un drea que han tocado casi
todos nuestros grandes maestros latinoamericanos, la de los allegros vivos en compas
de seis por ocho. El ballet Estancia, las Pampeanas y casi toda la misica de cdmara
de Ginastera de los afios cincuenta y sesenta, contienen un malambo, que es preci:
samente la version criollo-argentina de este ritmo de origen espaiiol. El Chdvez de la
Sinfonia India y del ballet Caballos de Vapor, abunda en ejemplos super estilizados
de lo que en México llamamos “huapango”, aunque el final de la Sinfonia India no
sea mds que un ostinato de raiz indigena. También hay que citar el Ocho por Radio
de Revueltas y el final del Homenaje a Garcia Lorea, donde el seis por ocho provie-
ne de los sonesy jarabes, tal y como los tocan los mariachis y las banditas de pueblo.

Casi siempre este ritmo, de origen baiIat?l
reiterando los elementos bésicos y permit

Marfa Luisa El{o y Julidn Orbén, Nueva York, 1986.

e, comunica su poder por acumulacibn,
iendo que segin la armonia o el disefio
. . : frios. on

melodico, el resultado sea mas 0 menos festivo, mas o me}:ntos drannﬂzgggeg?ée

3 N ; i
A i s ocasiones relevantes: en el tercer :

toca esta area felizmente en do T s
1 infoni ~ namente emparentado con ia-oi dia, |

tas Tres Versiones Sinfonicas, cerca tid Indic. y
en este segundo movimiento del Cuarteto, que antecede a las Tres Versiones Sinfo

nicas por cuatro afios.
El seis por ocho : '
pailable, aunque de gran potencia y Vi

de este cuarteto resulta, obviamente, mds abstracto, menos
talidad. De hecho crea, como en las Partitas
Niimero Uno, sus propias reglas y su propia légic’a. La necesidad ‘eixpreswa se vuelve
mini-sistema, muy a pesar de la intencion esponganea del c‘or'nposx or. -
El tercer tiempo se inicia con un sencillo disefio melcxixct; quczl ya etic%?s‘eﬁo se,
imj i os tres instrumentos. Analizando este di
imitado sucesivamente por los otr . S. _ 0 se
encuentran analogias intervalicas con material de movimientos an’tgno_res; y el ge;eo
sis del material del altimo tiempo. El movimiento es austero y dcido; e cquf o
con la atonalidad es mas evidente por la serenidad del tiempo, lo que permite
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ofdo concentrarse mds en las resultantes arménicas. Ya en esta obra, la influencia
Falla que seria, en espiritu y en procedimiento, una constante posterior en la ol
de Orbon, es evidente. Me refiero al Falla del Concierto de Clavecin, ‘

El enigmitico final del III movimiento es como una visita fugaz al mundo op:
sivo y tormentoso de Alban Berg y Anton Webern, El joven Orbén se descubre
sigue de largo.

El cuarto y tltimo movimiento del cuarteto es el més convencional desde el p
to de vista formal. El primer tema compuesto con los intervalos de la melodia
segundo tiempo, es presentado por-la viola. Inmediatamente sufre sus primera
transformaciones arménicas, aunque las células ritmicas permanezcan constantes
Mediante un puente de unisonos rimicos, solemnes y categricos, llegamos a un;
segunda seccién donde el tema original nos es ofrecido, brevemente, como sujet
de tratamiento polifénico que, rapidamente disuelto, nos lleva a la enternecedor
melodia en armoénicos de la que hablaba lineas atrds, presentada con acompafiamien.
to de pizzicatti que le dan un caricter claramente politonal. ‘

La melodia en arménicos no es otra que el tema inicial del cuarto movimiento
que, a su vez, se deriva de la melodia del tercero. Después de elaboraciones malt
ples del material ritmico, en un estilo neo-cldsico de pura cepa brahmsiana; aparec
el tema principal en una gloriosa armonizacién modal, que es como el triunfo de Ia
esencias mis intimas del compositor. En ese momento sabemos que si el movimien
to no termina aquif, concluird en un estado de animo muy similar, Después hay un
recapitulacion de la melodia en armbnicos, seguida de una re-presentacion abrevi
da del primer tema con su acompafiamiento original; luego una coda que es com
una sintesis ritmica, y finalmente, la frase modal que, dentro de su extemporane
dad, extrapola todo el credo estético de Orbon.

Vienen a la mente las palabras de Julio Estrada al queé citaba yo en la charla re
lativa a las Partitas No. 1: “El concepto de modernidad no parece ser ni preocupa
cién ni prioridad en la obra de este compositor. Aquella idea es sustituida po
la interaccién que va de la vivencia de lo antiguo a su variacién, ambas accione
de forma radical. Su evocacion de tiempos pasados, alterna la cita directa y.la
creacién de nuevas desde el presente. El componer de Orbén es una forma de tran
sito sobre un tiempo de orden simétrico que permite, por igual, avanzar y retroce
der. Machault, Beethoven o él, son parte integrada de una misma historia musical,
No son ajenos entre si ni con €1

DOCUMENTOS
PIERRE BOULEZ

CARLOS CHAVEZ

unque con mucho retraso, ha tocado sin embargo en suerte al Colegio I:Iacie-
nal haber ejecutado por primera vez en México, en una dfa 'estas series de
onciertos, 1a musica de Anton Webern. Aunque en los dfa;s que vivimos la cxrc:ulaf-
i6n de la masica se ha visto extraordinariamente bien servida por el disco fonogra-
ico, no deja de ser de enorme importancia que las obras musﬁmales se t‘agu‘en en
udiciones vivas. Ademds de lo que esto significa en un plan de calidad auditiva, indica
a muy simple circunstancia de que haya quienes la puedan to;ar; dg que haya
ienes consideren necesario tocarlas, y de que haya quienes cqnsxderg}n interesante
{rlas as{. Aunque s¢ trata en esta ocasién de un factor de consideracibn secundaria
aunque no de importancia secundaria) es revelador de un aﬁelan?o ger}erél.de nues-
ro medio el que se puedan ejecutar bien las obras del .r?pertorw ultimisimo, que
_ presentan tantas dificultades de ejecucién'y de comprension. .
Viene al caso recordar a Webern ahora que también por primera vez en México
hacemos oir en estos conciertos del Colegio Nacional una obra de Boulez, porque la
influencia de aquel maestro ha sido una de las que con mayor fuerza se han fh’ew?ho
sentir en los dltimos afios. Por razones que no nos toca discuitir en esta bfeve platu@c:at
 Webern inventd, o tal vez simplemente descubri6, o quién sabe hasta qué punto tan-
to una cosa como la otra, un mundo sonoro de considerable novedad. Si b@ﬁng cos-
_tumbre designar de una sola plumada, y dentro de un mismo casillero hzsténm, a
los tres maestros vieneses del dodocafonismo, Schoenberg, Begg v Wc?bem,d&sde el
punto de vista estrictamente sORoTo las concepciones webernianas ticnen un lugar
enteramente aparte. - v .
No solamente ha ejercido Webern una influencia decisiva entre los compositores
_ de las generaciones posteriores a €l sino también en los compositores de su misma
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P
igeneracion, algunos de ellos tan alejados originalmente de él 'y de su estética co
Igor Stravinsky.

El afio de 1955 se rindié-un homenaje mundial a Webern. Unos cuantos afios
tes Stravinsky habia hecho la declaracion categérica de que él habia nacido com
sitor tonal y morirfa compositor tonal. Sin embargo, en junio de ese afio de 195
encabezd el homenaje mundial a Webern con las siguientes palabras:

Decision I

_ A) Seleccion de elementos.

- B) Eleccion de un arreglo para estos elementos.

0 Eleccion de operaciones subsecuentes para Hlevarse a cabo con estos arreglos
(“arreglos de arreglos”) y relaciones mutuas de los arreglos mdwxduales entre si.

 Automatismo

Los elementos y operaciones una vez s
btos en una maquina para ser tejida automa

de las relaciones escogidas.

eleccionados, son, como si dijéramos, pues-

tructuras; sobre la base
El 15 de septiembre de 1945, el dia de la muerte de Anton Webern, debe iticamente en estr :

ser dia de luto para cualquier musico receptivo.

No solamente debemos celebrar a este gran compositor, sino también a un h
roe verdadero. Condenado a un fracaso total en un mundo sordo de ignorancia
indiferencia, él continué. inexorablemente cortando sus diamantes, sus deslun
brantes diamantes, de cuyas minas €l tenia un conocimiento tan perfecto.

La conversién de Stravinsky al dodecafonismo, o mds bien, su mds o menos ine
perada proclama en favor de Webern, no indicaba tanto que el gran maestro ruso se
produjera en favor del dodecafonismo en general; mds bien indicaba su admiracié
por la musica de este gran maestro alemdn, por cierto, un afio menor de edad qu
€l. Es decir, parece que a Stravinsky no lo sedujo tanto el dodecafonismo como
misica de Anton Webern. Que la misica de Webern fuera dodecafénica, seria o
asunto. Y conviene recordar que, dentro de la misma llamada técnica serial, se llega
a resultados musicales tan distintos como son cualquxer composicién de Schoenber ‘
y cualquiera de Webern.

Esta singularidad de la expre51én weberniana es el punto al que queria yo llegar
pues creo que, sin mucho atrevimiento, tal vez pueda considerarse como una de la.
influencias mds fuertes €n la misica de estos tltimos afios.

Todo este pequefio preludio acerca de Anton Webern y dé su mﬂuencm, viene a
cuento ahora que nos proponemos presentar a Pierre Boulez. Para decirlo en los té
minos menos comprometedores: la musica de Pierre Boulez no seria lo que es si
antes no hubiera existido Webern.

Por otra parte, Boulez ha sido un gran especulador teérico del dodecafonismo;
asimismo, fue de los que en 1951 formé el grupo de investigadores de Musica Con-
creta que patrociné la Radiodifusién Francesa.

Van ustedes a escuchar en seguida una de las composiciones mds importantes;
Estructuras, para dos pianos.

El titulo no es arbitrario. Es indicativo de toda una serie de principios para-es-
tructurar. S¢ trata de una estructuracién preconcebida, sujeta a principios muy pre-
cisos, en donde el trabajo del compositor radica fundamentalmente en una opera-

, cién selectiva. Un comentarista de esta obra, Jorge Ligeti, dice del primer trozo de
o las Estructuras: :

En este nivel de la técnica serial, los procesos composicionales pueden ser re-
ducidos a:tres etapas de trabajo: Decision I - Automatismo - Decision II.

Boulez y ¢l Stravinski de Jean Cocteau
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EN TORNO A EDGAR VARESE
(1883-1965)

structura que deriva automdticamente es hasta cierto punto cruda, y ha
sajar mds en ella, tomando decisiones respecto. a- dimensiones que n
mpleadas mecdnicamente. 8i, por ejemplo, el pardmetro, “dindmica”; o
_ tro”) no ha sido pasado dentro de la maquina, entonces puede uno trabaj

estructura cruda dirigiendo estos pardmetros rezagados. Esto puede ser
aleatoriamente, o con propésitos formales bien definidos, de manera de fo
evitar conexiones. particulares dentro de la estructura cruda dada.

Por lo demds, todo en esta musica estd sujeto a tratamiento serial: se pa
una serie de notas {12); de una serie de valores, o sea duraciones relativas de ti
(también 12). Se seleccionan y arreglan las intensidades relativas, también 12
son las siguientes: pppp, ppp, pp, p, quasi p, mp, mf, quasi f, f, ff, fff, ff1.
mente; la eleccion del timbre ha sido en éste caso hecha de una vez por todas,
fianidolo (el timbre) a dos pianos; para lograr asi un resultado monocromo.
Ademads, la organizacidén de las secciones y partes de la obra, estd también su
a principios estructurales definidos de antemano dentro de un criterio rigur
mente calculado:
Cudles son los resultados obtenidos segiin esta manera de componer misica

lo que ustedes van a escuchar en seguida. En una entrevista de prensa Stravinsky
clard en Buenos Aires, en ocasién muy reciente:

GRACIELA PARASKEVAIDIS

evisible que los habituales y entusiastas homena;;eantgs de alggx; éﬁfﬁi.
e bicente, tricente.0 cuatricenteNARIO se molesten en mett e
ble cente, ’: e de dos insignificantes décadas de lamuerte de alguien, sobrek oda-
“}e;ri?si{;p:;n c:?;sgién tuvo primero el poco tacto de habernevsgg & jzaz;?ﬁ ;r:g -

e i i iglo y, segundo, -

- {Q’Oiu_cién W p:;iar:;inltgsrgl:glaéged:uv:ﬁs i{ustrgs pekfcas, pertur‘gaqéi
. dfs?’oircxli?it:;? en su sentido literal y extensivo mas axrfpho, con profust
:oa;:iisogitadores de masas sonoras inéditas cargadas de energia.

65 “Se adora

Pierre Boulez (que jay! cumple seserts o) ?zangzitgb;ee}?oﬁar a los vivos.
o ; RS * s-m
esta nueva musica, a otros no. Unos podrdn encontrar interés, otros hasta podr siempre a los muertos, pero nos preocupamo Y

uenta de que existe,
sentirse ofendidos, unos més, podrdn aun encontrar valor, o valores estéticos. Pe arése acaba de morir a los 89 afios y de gfo?;;f;: rif:ézfya s ta,d}_k
hay una cosa que nadie podrd sensatamente negar: hay aqui un valor historico, de ando ha muerto. (...) Hoy solo podemos dep‘if rése fue transportado directamente
mayores 0 menores consecuencias que no podemos prever, pero lo hay. El 6 de noviembre de 1965, el cuerpo de va acababa de fallecer, hasta el crema-
Decia yo que el arte no tiene valor intrinseco: s6lolo tiene relativo. El gran arte, sde el hospital neoyorquino donde ¢l musxcg de que no quedara rastro corporeo
o ¢l que pasa por tal, es el que ha logrado mayor estabilidad relativa, es decir, rela rio, cumpliendo asf con su expresa volun'ta L quuﬂdas y removedoras huellas
cién positiva entre creador y publico, en mayor cantidad y por mds tiempo. Nadie guno de su muerte. Tampoco era necesario. vio}e%tos magmas sONOTOS los cimien-
podrd predecir con certeza el futuro de ninguna obra de arte, y sdlo el paso de de su obra ya habian sacudido y socavado conm ras discursivas, el sistema temperado
tiempo puede llegar a atribuir a una obra el titulo supremo de obra maestra, os mismos sobre los que r:pmlal:iz;nl;a; eg:ircu: e europea occidental (aquélla que
e it  1as leves de la armonia tona ‘ o il de gallina™.
México, D. F., 25 de noviembre de 1960 f,ZZﬁZ’;z antropofagico y demoledor Masliah— tpon'«;ir: dg‘; o fmaﬁm{a; unos,
. ’ Boulez, moderador de estamesa éegoggzoﬁe:a‘;gs recibidos y preocupados por
o b bag:a;t:}:aib;%r:a};i;iap;r;a} fiaengicaiembre del corriente afio) atacan disc hmads
0s qu v,

mente.

Ya no podemos hablar un lenguaje lirico ni un lenguaje patético. Debe
emplear un lenguaje cientifico, un leaguaje.de precision.

Hasta qué punto nos guste, o estemos de acuerdo, o nos interese este “lengua
de precision”, no es asunto que tenga significacion definitiva,
La musica, el arte todo, no tiene valor intrinseco. A unos, hoy dia, les gusta

_ Memorias del Colegio Nacional, Tomo IV, 1960, no, 3.
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Johann Sebastian Bach: Me interesa que explique su utilizacién del contrapunt
Varése: “En mi obra, el lugar del antiguo contrapunto lineal, fijo, es ocupad
por el reconocimiento de planos y masas sonoras, variando en intensidad y en den
dad. Cuando estos sonidos chocan, se producen fendémenos de penetracién y de
pulsion, Ciertas transmutaciones tienen lugar en un plano. Proyectdndose sob
otros planos, se crea una impresién auditiva de deformaci6n prismatica. Los punt
de partida y los procedimientos son los mismos gue en el contrapunto cldsico, to
la diferencia de que, en vez de notas, hay masas organizadas de sonido que se mu
ven unas contra otras.”
Heinrich Schiltz: ;Qué resultados pretende usted lograr con esta nueva conce
¢ién sonora?
Varese: “Los resultados que persigo son los siguientes:
1) Obtener sonidos fundamentales puros.
2) Obtener timbres que engendren sonidos nuevos, cargando sus sonidos fundame
tales con una serie de armonicos.
3) Experimentar con los nuevos sonidos obtenidos. (...)
4) Extender el registro del instrumento.
Georg Friedrich Haendel: Pero, ;v el respeto a la forma?
Varése: ““La musica cldsica occidental se ha consagrado a la forma, olvidando e
tudiar las leyes de la energia sonora.”
Domenico Scarlatti: Es evidente que usted prefiere componer misica instrume
tal v no vocal. Tal vez con pocas excepciones...
Varése: “‘No quiero componer mds para los instrumentos antiguos y estoy e
desventaja por la falta de instrumentos eléctricos adecuados, para los que yo conge
bo mi misica. (...} Todo compositor de nuestros dias no puede dejar de preocupa
se de dos preguntas fundamentales: 1) la acustica actual, que cuestiona todas las
nociones codificadas después del siglo XVIHI y 2) la utilizacién de los dominio:
electroacisticos vy electrénicos.” ;
Haendel: Pero usted no puede 1gnorar las reglas y convenciones que sustents
toda obra musical. ,
Varése: “La falta de respeto por el orden establecido es la base de toda obra
creadora,”
Bach: Ha costado afios de laborioso esfuerzo codificar el sistema temperado y o
ganizar las leyes tonales de la armonia y de la melodfa. Usted rompe drdstica ;
contundentemente con el pasado europeo, que es reverenciado también (y a vece
mis) fuera de Europa. Ya “Amériques” (1922) es un desafio de mundos nuevos,
Varése: “En todos los dominios del arte, la obra que responde a las necesidade
de su tiempo aporta un mensaje que tiene un valor social y cultural. La evoluc:o
del arte responde a las necesidades de las sociedades y de los artistas.” -
Schiitz: En mi época, las masas corales rgsonaban en los amplios recintos relxgm~
sos, haciendo recordar a los hombres los padecimientos del hombre. ;
Varése: “En mi proyecto “‘Espace” (1929), cuyo tema es el hoy, “propong
utilizar frases de las revoluciones norteamericana, francesa, rusa, china, espafiola

" Edgar Varése
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_como golpes de martillo o que sean c6mo
ual. (...) Imagino una ejecucion de la ob
as las grandes capitales del mundo. Los cor
an su parte con precision matematica. Todos los hoi
 canto de fraternidad y liberacion.” f '
bussy (voz amiga desde el publico): “Usted tiene derecho a compon

e como quiera, si la misica sale y es suya. Y su msica s{ que sale y
_ Héctor Berlioz (otra voz amiga desde la platea, dirigiéndose a Debussy): En 191
Varése hizo mi “Requiem’’ con coros de mineros en Pennsylvania. .

Varése: “Me ha interesado enormemente el eco que mis obras encuentran en
medio obrero, donde me siento mds a gusto que en ciertos medios musicales.”
~ Debussy: En 1914, usted estren6 en Praga “‘El martirio de San Sebastidn”
version de concierto. - .

Hermani erchen (para que todos lo oigan): Era un notable director de corc
Su prictica habia comenzado en 1906 al frente del coro de la universidad pop "
del faubourg Saint-Antoine, Fundd luego el coro sinfonico de Berlin, en 190
Posteriormente, “cuando dirigi “Tonisation”, ésta fue juzgada por el piiblico supe
ficialmente, no como musica.” : =

En el rincon de ciencias, los profesores Arixtoxenos de Tarento, Aristoteles,
Leonardo, Kepler, Paracelso, Wronski y Helmholtz (ninguno de los cuales recibe est
afio mencién especial) siguen enfrascados en sus estudios —en general, los misic
no se preocupan mucho ni por ellos ni por sus ideas musicales—, hasta que poco
poco se sienten atraidos a terciar en la discusion, pues Varése siempre manifesto
particular respeto y estima por ellos. - . -
Helmholtz: Varése encontr6 en mi la confirmacién cientifica de sus intuiciones.
Leonardo: Y segn el principio de que las ondas del sonido estdn regidas por

iendo): La misica es la corporizacion de la inteligencia q::

veinte afios descubrf esta definicion de la musica, que aclaré re
anteos hacia una musica que yo sentia posible. Gracias a ella,

comencé a concebir la misica como espacial, como cuerpos sonoros movibles en e \

espacio. Comprendi también que me seria dificil e imposible expresar las ideas qu

me venian con los medios a mi disposicion. Comencé a acariciar el proyecto de libe-

y de los malos hibitos que denominamos,

i dié a Helmholtz. Las experiencias con sirenas
ribe en su “Fisiologia del sonido” me fascinaron. Yo mismo me dediqué
s experiencias, - -
885-1935, cuyo centenario de nacimiento y cincuentenario d

ha encontrado eco oficial en este Afio Internacional de la Musica decre-

inacionales metropolitanas no precisamente para pagar la deuda
érica Latina): Perddn, me gustaria que se hablara de los movimiento

tan de 1930.

estéticos de las primeras décadas de
nuestro siglo ‘
Varése (vivamente): “El neoclasisis-
mo: una de las tendencias mds deplo-
rables de la misica de hoy (.) el
impotente retorno a las férmulas del
pasado.” (...) “El sistema dodecaf6ni-
co: es importante de la misma manera
que el cubimso es importante en la
historia de las artes plasticas. Ambos
Hlegaron en un momento en que, en am-
bas artes, se sentia la necesidad de una
estricta disciplina. (...) Aun si se dis-
crepa con las premisas del método de
Schoenberg, debe admitirse que habia
una necesidad apremiante de una dis-
ciplina que devolverfa a la misica a su
propio dominio, el dominio del sonido.
= — . - (...) Pero no debemos olvidar que ni
cubismo ni el sistema liberador de S hoenberg suponen una limitacién dil arte-o
¢l reemplazo de una formula académica por otra (.. .) son medios y nofines”. .
 Boulez: “Varése tenfa horror de la palabra pionero o de la palabra vanguardia
experimental, puesto que esto es como una jaula de oro en 1a que uno es eficerracf?
poniéndose el acento en su excepcionalidad, a fin de dejarlo de lado en Ea vxéa musi-
cal. Creo que es la gente la que est4 atrasada y no él, el que avanza, dejandai‘a str&s;
El ha cristalizado los efectos de una época, N0 COMO PrECUrsor, Sino Como ;pl;rsor

Varése: “La importancia de un cambio social forma parte del contenfdo del arte
para cada individuo. Un artista NO es NUNCA Un Precursor; é1 no hace mas g;t’;erreﬁg‘-
jar su época y grabarla en la historia. No es é] que e:ga més adelante de su época, si-
no que en general es el ptblico el que estd retrasado. ; = -
Amadeo Roldén (compositor cubano del que apenas se’cux,r’;plen '8'5 afios de su x?
cimiento y 46 de su muerte): Varése compuso “lonisation” pata mstmmenms e
percusion, terminandola en 1931. Mis “Ritmicas” V y VI para percusion ¢ ,gga éa

Varése: “El ritmo en mis obras proviene de los efectos reefpmc’a s y simult
neos de elementos independientes que intervienen en lapsos prev:x‘stqg pero i“rfegulm
res. Bl ritmo, en musica, da a la obra no s6lo la vida sino la cohesion.”
Roldén: Entusiasta latinoamericanista y profundo{conoc»edor dela .ﬁjmﬁcz:;de ia
literatura y del arte latinoamericanos, como lo atestiguan ia mcorporac‘zfm de iextoi
de Vicente Huidobro y José Juan Tablada (“Offrandes”, I?22)~y del Pqpfyk Vuh

en espafiol (“Ecuatorial”, 1934), o su amistad con varios artistas latinoamericanos y

la preocupacion por difundir sus obras, Varése fundd en 1921 el “International
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gmposers’Guﬂd y, luego de'la disolucién de éste, la “Pan American Association
f Composers” en 1928, cuya finalidad principal era la de presentar obras de com-
positores de todas partes del continente americano (norte, centro y sud).

Varése: “El compositor es el unico de los creadores actuales a quien se le niega
contacto directo con el pablico. No bien ha terminado su trabajo, es empujado a un
costado para dar lugar al intérprete, no para entender la composicién, sino para juz-
garla impertinentemente. Y no encontrando en ella ningiin rastro de las convenciones
a las que estd acostumbrado, la destierra de sus programas, denuncidndola como
coherente e ininteligible. Esverdad que, respondiendo a las exigencias del publico,
= nuestras organizaciones colocan a veces en sus programas una obra nueva rodeada
wiveerl S owvertontlobave of lobrd) ; de nombres establecidos. Pero tal obra es cuidadosamente elegida entre lo mds
e e ; ~ timido y anémico de la produccién contempordnea, dejando absolutamente de lado
i ’ a los compositores que representan el verdadero espiritu de nuestro tiempo. El
objetivo del International Composers’Guild es centralizar las obras de hoy, agrupar-
las en programas inteligentes y orgdnicamente construidos y, con la desinteresada
ayuda de cantantes e instrumentistas, presentarlas de tal modo que se revele su espi-
rita fundamental.”

. ‘Gordon Mumma (1935): La necesidad de experimentar es inherente al creador.
Pero esta actitud vital ha llegado en ciertos momentos de la misica contempordnea
culta a ser sindnimo de charlataneria, en contraposicién a la imagen alimentada
Habitualmente del sesudo y profundo tedrico-compositor.

- Varése: “Por supuesto que, como todos los compositores que tienen algo nuevo
para decir, yo experimento y siempre lo he hecho. Pero cuando finalmente presen-
o una obra, ésta no es un-experimento; es un producto terminado. Mis experimen-
os van a parar a la papelera. La gente olvida demasiado ficilmente que en la larga
cadena de la tradici6n, cada eslabén ha sido forjado por un revolucionario”,

Varése tiene todavia muchas cosas importantes para decir, aunque el panel debe
gar a su fin, pues los NARIOS oficiales acuden presurosos a otro de los homenajes
en el que serdn —nuevamente— protagonistas sin interferencias.

- Pero el incondicional compromiso humano y la autoexigencia de todo verdadero
creador, la irresistible e inédita fuerza expresiva y la arrolladora fascinacién de sus
masas y volimenes timbricos, sxguen haciendo de Varése una presencia nmcia y un
protagonista-insustituible de la musica de nuestro siglo. ~
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Montevideo, Oatixbfe 1985

Nota: Todas las citas de Varése son textos originales traducidos directamente deI mgiés y del
francés por la autora, Los entrecomillados de los demas; también.

Fragmento de actandre (Franco Colombo, Inc. New York, 1976)




en el diferente grado de penetracién entre los estratos indigenas, negros y

LOS ESPAC!OS D E LA MUSICA ~ peos, y los notables contrastes o similitudes —seglin los paises— entre la vida
ONTEMPO RAN E A ~ la vida urbana. No es dificil comprender, entonces, que la cuestion de la

kk idad lati ible plantearla con caracteristicas univoc
EN AME R ' CA LA.” N A ; : }aas paalfr;gg;m;esg:i?a?niznlingiltézd%:e clealiaa ;ertenaex?cia a un:S supitestzsﬁﬁ;i

«cultura, en el mas amplio sentido de este vocablo. Tomando intencionalmente

: ejemplo paises limitrofes, un compositor boliviano de La Paz tendrd una vi-
a de lo indigena y lo mestizo —muy posiblemente €l mismo lo sea— a cada mo-

: o de su existencia, mientras que para otro similar argentino en Buenos Aires el
M do indigena y mestizo es algo remoto, casi exético, al que debe acercarse vo-

riamente, y que ha legado de manera ostensible solo hasta los suburbios en
a de conglomerados habitacionales que alojan al grueso del proletariado indus-

Lo que si es comin a todos los paises latinoamericanos es la falta de una tradi-
: ‘ n artistica entendida en un sentido estrictamente europeo. Es decir, la musica
MARIANO ETKIN opea aparece de improviso, de la mano de la cruz y la espada, y es impuesta en
. lo americano como si América fuese nada mds que un apéndice geogrifico de la
rra del colonizador. Basta imaginar a un grupo de indigenas guaranies cantando
n el siglo XVIIT en las misiones jesufticas del Paraguay una misa de Palestrina —he-
ho, por otra parte, real— para darse cuenta del dualismo que;a partir de la Conquis-
, marcaria a la misica latinoamericana. La importacién de esclavos africanos,; a su
urno, agregd un tercer factor de conflicto.
_La superposicion del mundo europeo y el mundo autbctono —incluyendo junto
_éste el aporte africano, bien presente en paises como la Reptblica Dominicana o
rasil, v hoy extinguido en Chile o Argentina— produjo en el campo:de la musica
culta”; en lo que va del siglo XX, fenémenos de significacién y valor diverso. Pue-
e decirse que las obras y tendencias aparecidas hasta hoy responden; en buena me-
da, al impacto y consecuencias que el dualismo citado produjo en: los composi-
tores americanos. Algunos, como el mexicano Julidn: Carrillo, con: sus obras e
vestigaciones microtonales' realizadas a partir de 1895, agregan unda vertiente
novadora en franca ruptura con la tradicién europea presente en unc de los tér-
‘minos-del dualismo:
‘ Esa ruptura, a su vez, en ocasiones puede ser el resultado de usar matenales “étm-
cos” o folcloricos con caracteristicas totalmente alejadas de la tradicién europea,
estableciendo virtuales puentes con musicas vanguardistas marginales originadas en
otros _ambitos y con otras intenciones. Tal el caso del cubano Amadeo Roldin,
quien, partiendo de esquemas ritmicos del folclore afro-cubano, compuso las prime
ras obras para percusién sola del siglo XX ~las “Ritmicas” V.y VI, de 1930~ ha-
biéndose constituido probablemente en uno de los estimulos fundamentaws pvam la
miusica que Edgard Varése realizaria escaso tiempo después:
El dualismo_ esencial se ha materializado en compositores llamados “nacwnahs—
as”’, pero también, de manera mds oculta e inconsciente, en aquéllos denominados
“universalistas”, de acuerdo a las clasificaciones vigentes en Latinoamérica hasta

“Inmediatamente cercan a los que ba
se lanzan al lugar de los atabales: die
un tajo al que estaba taflendo: le cort
ambos brazos. Luego lo decapitaron: lej
fue a caer su cabeza cercenada”.!
“Un grito llega, stibito, de la playa, quebrado
discontinuo; saliendo de su nada sin buscar
en apariencia, un destino preciso, emisiol
neutra de voz que alguien saca de lo negre
no por decir algo sino por ver cémo, de
sacudones, entrecortada, -vacilante, la vo
nace”?

os pafses latinoamericanos, a partir de su establecimiento como naciones fo

malmente independientes, han estado sometidos a las poderosas presiones que
en todos los terrenos, ejercen los estados centrales sobre los estados periféricos. D
esta forma; el trauma que produjo la Congquista ibérica en las sociedades y cultura
indigenas preexistentes al pretender imponer los valores “civilizados” del invasor
se vio, en buena medida, reafirmado y continuado posteriormente con la penetra
cién de las pautas y valores que —casi siempre en nombre del progreso— se fueron
incorporando a esos pafses, como resultado de la dependencia econémica y cultural.
Nuestros paises, no obstante, tienen problemiticas culturales diversas, aun com-
partiendo el impacto de la Conquista y la pertenencia al llamado Tercer Mundo. Fsa
diversidad se origina en la variada magnitud y calidad de las numerosas olas inmigra-
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hace pocas décadas. Los primeros, haciendo profesion de fe de su identificacitn
una América integral; incorporaron melodias y ritmos provenientes de cultu:
digenas, negras o mestizas; y-las combinaron con afinacion, armonia, instram
cidn; formas y génerosde procedencia europea. Lossegundos, por lo comin hae
hincapié en la necesidad de abrirse al progreso y las vanguardias o proclamand
mite romdntico de la universalidad del arte, trasplantaron procedimientos. y te
cas europeas, bdsicamente el neoclasicismo, el atonalismo y el dodecafonismo.

El tratamiento y elaboracién de los materiales extra-europeos en los compo
res “‘nacionalistas” por lo general nunca es tan complejo como para no p
detectarsu pmveniencia O sea —esto es-importante recalcarto— que hay un
rencia directa a una misica preexistente que es sacada de su contexto étnico, fol
rico- o popular, para ser:introducida en un 4mbito v con una funcién para
no fue creada. Esta técnica de inclusién de materiales pre-formados, con una fu
carga significante y que no.se funde con otros elementos de distinto origen
darlugar a algo nuevo, ‘es, desde luego, muy antigua en la misica occidental. E
caso:de las corrientes “nacionalistas” esa préctica se entronca con sus semeja
rusas’ y. norteamericanas, teniendo-un sentido de reconocimiento y apropiacios
fragmentos dispersos. de-una esencia nacional multifacética. Se trata de un act
ciente: y: voluntario en el que el compesitor considera necesario. preguntarse do
estd, mds alld del mayor o menor grado.de eficacia, la profundiad y cohere;
estilistica de la pregunta.

;Quién podria dudar que —dentro deesta apmxxmacmn a matena}es mdxg
y negros que llamaremos realista— la misica de, por ejemplo, Heitor Villa-Lobos
carna el espiritu brasilefio, con su increible eclecticismo y exhuberante desmest
$© que la angularidad austera del mexicano Carlos Chévez nos remite a la arq
tura azteca? ;O que la superficialidad casi “pintoresca’ de los argentinos de B
Aires; Alberto Williams y Alberto:Ginastera demuestra la brutal escisién entr
cindad. capital-y un interior inasible para quxenes lo entiendan sélo como produ
de materias primas (musicales; en este caso)?>.

En cuanto alos “‘universalistas’”, pese a rechazar cualquier i 1n3erenc:a de eleme:
sospechosos de pertenecer a la América indigena o popular,* no pudieron impe
en muchos de sus mejores representantes, un indiscreto filtrarse del “‘estigma”
sello latinoamericano:

La: furiosa bisqueda: de-una pureza. estilistica,  acompafiada por una fervie
adhesion a-los: postulados-dodecafénicos de Schoenberg v Webern —con su der
cion al serialismo integral-s, marcan, durante mis de veinte afios, la produccidén
pensamiento de- quien: puede considerarse un: paradigma del “universalismo
argentino' de Buenos Aires; Juan Carlos Paz, introductor del dodecafonismo en
tinoamérica. Hay en la-mésica de Paz, sin embargo, cierta elementalidad en elm
“jo de los procedimientos, cierta carencia de una profunda puesta en prictica d
proclamados planteos especulativos; podriamos hablar de una falta de prete
de apropiarse de todas las posibilidades operacionales y de transformacién ofreci
por los materiales y-las técnicas —en el sentido que podemos observar en Boul

Carlos Chavez

ockhausen— que sefiala. a Paz como-un compositor-latinoamericano. Su manera
de incorporar 'y tratar los procedimientos y técnicas europeas; y, mds atn, la mani-
sta- disociacién -entre. un deséo exasperado por.una misica “racional”; libre de
impurezas”, 'y la realidad- de lo-que él mismo llamaba en su misica un “retorno a
intuicién’, asi como: también de una apertura corcéptual a expresiones como la
usica polaca de los afios 60; ademds de la incursidn en notacidn grafica hacia el
al de su vida, expresan la incuestionable presencia de un espacio: Latinoamérica.®
n espacio intrinsecamente contradictorio, imprevisible segiin la 16gica europea y
el mundo *‘desarrollado’ en general. Es —en el habla popular—el “‘aquipuede pasar
alquier-cosa en cualquier momento® que define a'la vida politica latineamericana
g sus movimientos de masas sin plataformas orginicas; de imposible comprension
ra el Hemisferio Norte. Es Julidn Carrillo componiendo “a la Brahms” en México
principios de siglo, mientras simultdneamente experimentaba con €] microtona-
stos: ¢ “La ley debe ser respetada pero no obedecida’, tal era la actitud de los es-
vafioles.:.””; dice' Métraux hablando de los conquzstadores
~ No hay una cultura comiin, pero si hay un espacio comin, un pama}e un “p
l-tiempo” que, cuando se lo quiere negar aflora en la manera en que ¢l mm mmr
aduefia de lo no americano,
Enlos Gltimos veinte afios ha comenzado a vmlvmbrarse mas clarameme Ia existen-
ia ‘de una misica latinoamericana que, sin hace uso de procedimientos realistas;
ystenta una especificidad a menudo algo elusiva en el momento de la descripcion
erbal, pero presente al fin para todo el que quiera escucharla. No se trata de aquel

- 63




e

Iclore imaginario de Bartok, suerte de realismo fabricado. Es —a partir d rito ocurrid en las misicas contemporineas de muchos paises no latinoamericanos,

e iberado y, a este efecto, inevitable mirar hacia adentro— el reconocimiento d nuestro caso parecerfa engendrarse no sélo como reaccidén a una concepcidon
espacio, de un paisaje, del pafs integral de cada uno, sin tomar necesariamente 3l —una de cuyas manifestaciones paradigméticas es el serialismo; el cual ha teni-
musicas indigenas o negras como material réconocible a la manera del nacion escasos cultores en Latinoamérica en sus variantes ortodoxas— sino como genuina
realista, sino, obvidndolas, ir a la materia y a las formas; a los sitios v a los siler \anera de reconexion con los aspectos mas materiales del hecho sonoro.? Por otra
que provocaron y provocan esas mus:cas Recuperar lo que Rodolfo Kusch Har arte; el uso de instrumentos no europeos o provenientes de la musica popular
“demonismo vegetal” de América,” ese sentido vegetal de la vida que viene yarece-como una de las manifestaciones de esta valorizacidn de lo timbrico y lo
época precolombina. tural.

Es muy posible que la llegada 2 las grandes urbes latinoamericanas ——Mexma _El ir a la materia sonora, al hecho acistico antes que “musical”’, es expresion
de lJangiro, Caracas, Buenos Aires, etc.— de informacion més o menos abun Jo latino, de un goce del momento en si, de una postergacién del tiempo lineal
en cuanto a las tendencias vanguardistas europeas y norteamericanas hayza sid _del orden secuencial en tanto planificacién para apropiarse del mundo material.
factor importante en esa inquietud de los afios 60. En simultaneidad con un m ero es una latinidad que vino del sur de Europa, muy poco bouleziana, en el sen-
to politico internacional y regional que indujo a muchos artistas ¢ intelectu do que no se dirige a esa conquista del mundo y a la “‘reconstruccion. de la totali-
creer que podia existir una “vanguardia’’ originada en Latinoamérica, a la cu d desde el analisis de sus relaciones objetivas, mensurables, sino que sigue una
le abrirfan las puertas de los festivales y conciertos organizados por los pafse trategia mds interior, tomando en cuenta los lazos simbélicos aprehendidos
trales, el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales del Instituto Di T olisticamente”.’® Asi, la Europa “salvaje” —incluyendo en ésta, desde luego, los
que funcionaba en Buenos Aires, contribuyé en forma notable a esa puesta al ortes de Satie, Stravinsky, Varése, y los de todos aquellos que trasgredieron las
El objetivo basico del Centro era evitar el tradicional y costoso desplazamient ncepciones direccionales y teleolbgicas propias de la forma sonata y sus deriva-
los compositores latinoamericanos a Europa y Estados Unidos a fin de estud os— encontr6 en Latinoamérica mayor eco que la Europa nérdica, la sajona, pro-
con los grandes maestros, trayendo, en cambio, a éstos para dar clases a un grupo testante, laboriosa, la que posterga la gratificacion inmediata en aras de la acumula-
doce compositores renovados bianualmente, on planificada.

Para quienes participamos en esa experiencia, el contacto con musicos y prob A través de la materia sonora el compositor latinoamericano puede conectarse
mdticas de pafses cercanos geogrdficamente pero poco o nada conocidos; con con la dimension mitica del continente. Mds atin, esa materia premusical es para
resultado de la secular balcanizacién y de la usual falta de intercambio entre paf: algunos de nosotros como la tierra mexicana: birbara, inhdspita, tenebrosa; estamos
periféricos, fue un hecho muy aleccionador y fructifero; sobre todo en cuanto frente a ella con estupor y espanto. Por ello, su manejo es mds lddico que ornamen-
una comprension. de la polifacética vida cultural de nuestro sub-continente. Y au tal o decorativo. Como hecho relacionado, vemos que la especulacidn desprovista
que ‘el" propdsito primordial  del  Centro era “modernizar™ —“‘civilizar”— a | de todo contacto con lo perceptivo —tal como aparece en Europa y Estados Unidos—
compositores latinoamericanos siguiendo.los modelos de desarrollo emanado estd casi ausente de la musica latinoamericana,
los pafses centrales, en muchos casos la incorporacion de técnicas experimenta Por otro lado, la puesta en prictica de planteos formales en los que se abandona
o alejadas del marco tonal-en el que —en mayor o menor medida— se habfa dese la organizacién de tipo lingiifstico, de cardcter dialéctico-expresivo, caracteristica
vuelto el nacionalismo-realista de la primera mitad del siglo, creé el campo propic de la misica cldsica y romdntica europea, constituye el campo —aln bastante vir-
para intentar otras vias en-la blsqueda de una identidad. Asi, aquellos que n gen— en el que algunos compositores latinoamericanos hemos aportado ideas que,
interesamos en la posibilidad de insertarnos en un espacio propio, de ser nosofr creemos, contribuyen a definir una cierta especificidad. Naturalmente, el cuestio-
mismos, utilizando materiales y procedimientos de diverso origen pero igualmen namiento del modo de pensar secuencial y causalista —al igual que Jo.ocurrido con
despojados de una fuerte carga histérico-estilistica —es decir, lo mds neutros posib] _la altura— no es un fenémeno exclusivo de Latinoamérica. Sin embargo, el uso de
en ese sentido— nos acercamos a un modo de estar-en nuestra tierra a través de formas en las que se valoriza la repeticién y la micro-variacion por sobre el desarro-
sonoro, que, sin necesidad de citar o imaginar musicas étnicas o folcléricas, se Hlo, las elaboraciones temdticas complejas y la variacion de la variacion, en nuestro
perfilando con rasgos especificos. sub-continente se da mds bien como recuperacién de un espacio: es, ademéﬁ, una

Este modo de estar, necesariamente prioritario a un modo de ser,® se entmn alusion indirecta a los mecanismos constructivos de gran parte de las musicas indi-
con un replanteo —consciente o inconsciente— de las funciones y jerarquifas de 1 genas y negras.
pardmetros musicales. En términos generales, puede decirse que ha habido un d El dinamismo de las culturas euroasidticas se enfrentd en América con el esta-
plazamijento de la altura entendida esencialmente en funcién melédico-arménic tismo de las culturas indigenas, dice Kusch.'! La insistencia de un grupo de indios
hacia su subordinacién a lo textural, lo timbrico, o lo formal. Si bien este despla _ mapuches de Neuquén, Argentina, en afirmar que la gente no piensa en “palabras
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de Ia idioma” o “palabras de lengua” sino en “palabras de videncia”® apar

tonces como la respuesta americana desde un espacio —una forma— en el cu
todo esté definido pero sus partes individuales son irracionales. Ellas poseen tet
tias, probabilidades, pero no son individualmente predecibles o comprensib.
El paisaje (latino) americano, con la desmesura de sus mesetas, montafias, s
Htanuras, vientos v silencios; pero también con la simultdnea posibilidad de
ci6n de lo minusculo, lo casi microseOpico, estd ahi para quien-esté dispue
ré-conocerlo v estremecerse.’® Forma parte de lo tenebroso, de lo oscuro, de
nombrable, de lo otro, de todo aquello que la cultura urbana europea trata de
brir, al igual que hace con las culturas precolombinas —salvo en-un sentido ar
I6gico, en el mejor de los casos— y con los misérrimos arrabales en los que:—
mayoria de los paises— se hacinan grandes sectores de la poblacién. Esa “otre
sin ‘émbargo, asoma a la superficie visible —audible— a pesar de los intentos por
primirla, como ya hemos analizado. : ~
No proponemos una- nostalgica ‘‘puesta al dia’ de supervivencias indigena
misicas de un naturalismo alegérico decimonénico. Muy lejos de cualquier inte
de poner en prictica un nuevo “indigenismo” de cufio roméntico-naturalista que
ultinia instancia, no haria mas que satisfacer las expectativas de los paises cent
en cuanto a una misica, “pintoresca”, representativa del mito del “buen salvaj
creemos que es posible crear-una musica que, al mismo tiempo que sea intelect
mente relevante y sin desdefiar “‘a priori” ningin procedimiento técnico, enca
aquella “otredad”™ en un tratamiento del sonido como materia y de la forma con
espacio. De hecho, esa misica ya existe. :
En otro lado'® hemos explicado el trabajo con los umbrales de percepcion de’
diferencias, tal como interviene en algunas obras del autor de este articulo. La Zo
de ambigtiedad enla percepcion de todoslos pardmetros y formas musicales es una.
las ideas bdsicas alrededor de 1a cual se estructuran esas obras. ;En qué momen
lo que es igual a si mismo deja de serlo para convertirse en otra cosa? O sea, jenqt
momento, y de qué manera, la repeticién se convierte en cambio? Quizds esta am
giiedad latente, posible, al encarnarse en lo sonoro se constituya, a su vez, en una de
Ias miltiples metdforas que puedan sefialar nuestra condicién de compositores Ial
nioamericanos: La esencial adireccionalidad de la vida latinoamericana, la “pereza”
Ia “holgazaneria”, el “perder-el-tiempo’, en suma: ese no estar plena y profunda
mente convencidos de la accién utilitaria y sus supuestos beneficios, que tanto irrita
y desconcierta a los visitantes del Hemisferio Norte y que se presenta mds cruda
merite ‘en las clases populares y estratos indigenas y mestizos, ;no penetra, acaso
toda la cultura y emerge como irreductible expresion de América, de una “real
dad desacorde... prefiada de un afin profundo de evasién de la forma y de toda
intelectualidad niveladora™?'® ; ‘
~Solo una musica visceralmente efectiva, especulativa pero carente de ornamen
talidad, sin academicismos de vanguardia ni de retaguardia, podrd atravesar lo
puentes clandestinos que nos acerquen a nuestras materias y a nuestros espacios.
Pero antes de cruzar esos puentes deberd sortear los altos caminos de cornisa que
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rpentean entre 1os reduccionismos de toda especie. . i
i II)) e Kusch: “Una cultura americana no ha de consisr
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a2 excepeidn a esto suele ser el “jazz”, el cual se convirtid en algo.asi como unam
ar multinacional, obteniendo, consecuentemente, patente dé “universalidad™,
ejamos constancia de nuestro agrade¢imiento al Profesor Omar Corrado —autor
importante estudio sobre la obra de Juan Carlos Paz— quien, en intercambio de opinio
proposito de este trabajo, nos aporté algunas ideas que motivaron las reflexiones aqui ex
tas en relacion a este compositor, ademis del jugoso dato sobre la existencia de Seis eve;
obra de notacion grifica, que es una de las Gltimas escritas por el misico argentino,
6 Alfred Métraux, Los incas, Centro Editor de América Latina, Buenos Aires, 1972, p,
7 Rodolfo Kusch, La seduccion de Ig barbarie, Editorial Raigal, Buenos Aires, 1953, p.
sig. El extraordinario y lamentablemente poco conocido aporte de este filésofo argentine
tituye un hito insoslayable en cualquier reflexion sobre América;
8 .En los idiomas de los conquistadores ~basicamente, castellano y portugués— “se
“estar™ son palabras fonéticas y seménticamente diferentes. Puede inferirse, entonces, qu
conquistadores ibéricos se hallaban en’condiciones levemente mas favorables que sus pa

DE LA BELLEZAY LO HUMANO
EN LA MUSICA DE HOY

ul

-
l

2 Vs

9 Conviene recordar que, sintomdticamente, quien primero cuestiona en forma explici
lineal en Europa es Tannis Xenakis, un europeo geogrdfica y culturalmente al margen de la “py
tradicién’ sajona.

10 Daniel Mendoza de Arce, “On. some of the sociocultural factors affecting the gel
characteristics of the Western musical styles during the Low Middle Ages”, en International
view of the Aesthetics and Sociology of Music, Vol. 12, No. 1, Zagreb, junio 1981, p. 58,

11 Rodolfo Kusch, “Anotaciones para una estéticadelo americano”; en Revista Comient,
No. 9, Buenos Aires, diciembre 1955, p. 68.

12 Carol E. Robertson, “Pulling the Ancestors”™: Performance Practice and Praxis in M

puche Ordering”, en Revista E thnomusicology, Vol. XX1II, No. 3, Ann Arbor, septiembre 197
p. 398.

ANTONIO NAVARRO

El reencuentro

. p 3 mo -
13 Jonathan D. Kramer, citado por Bamey Childs en Time and Music: A Composer’s Vie La misica se ha encamm?o haf“_a el reefxcuentm Id elo I}Hmaﬂ;ﬁ)};{f&lgg ‘Igifn 2
incluido en Breaking the Sound Barrier, A Critical Anthology of the New Music, ¢ién esencial en su mensaje estético. La idea y ¢l lenguaje son / -
Gregory Battcock, E. P. Dutton, New York, 1981, p. 121. No ignoramos la existencia de fun formaj/expresion mds definida en sus elementos, sabiendo de las exploraciones abier-
mentales emejanzas entre nuestras ideas sobre formas no lineales, como expresion de un est

as a la indeterminacién que durante veinte afios (1950-1970, aproximadamente)
 practicaron los compositores en cada una-de sus partituras escritas: recue%rdese el
_grafismo, la aleatoriedad y los textos para improvisar, Recursos de una escritura ex-
 perimental que trazaba los codigos que significaran a las nuevas ideas sonantes que
los autores trafan dentro, lo mismo que la traduccion a los sentimientos de la ¢poca

plica muy bien Kramer en varios articulos, e, indirectamente, Childs en el aqui citado. Habr
que tener en cuenta, no obstante, el hecho de que la forma Momento cuando es utilizada s
un tratamiento del sonido como materia, y, sobre todo, desechando la Tepeticion de moment
ya escuchados, se torna inocua, volviéndose contra si misma,

14 *“La paradoja patagbnica era esta: para estar ahi hubiera ayudado ser miniaturista, o

a i cciones/situaciones de la vida cotidiana. L

1o estar interesado en enormes espacios vacios, No habia zona intermedia de estudio. O 1a enos emergidos po;; aquella;;ta CI: eta/a meramente especulativa para llegar a un estado
midad del espacio desierto, o la vista de una pequeiia flor. Habia que elegir entre lo pequefio ~ Ahor% S_*e a.tesueno 1a . p ible sin 1o experimenfal)4 de
lo vasto”. Paul Theroux, The Old Patagonian Express, Simon and Schuster, New York, 197  bien definido —que no definitivo (el arte no. es posible ‘

p. 476.

! : as P‘IC 'OXdl“‘ Ullel.lcan‘a ”Bue‘l‘lQS A. lles” 1983 7' ' ) de 105 SOIII' dOS son COIIdUCidaS Or una ellv(ﬁvente Sintactica y Cadencia} p
" . A
’ 4 i > s P 3 y Sig. p

: ; i s disefios imaginables tlac
16 ‘Rodolfo Kusch, La seduccién de Is barbarie, p, 61. un pensamlgnto que ligaen la cIandIadl de S}i ica musical Dgistinguigufsiuev 1
17 Rodolfo Kusch, “La transformacién de la cultura en América”, Revista Megafén, Tom en el sentimiento expresado: Se_ Iove'a apoclicam ’ 1lo al concepto tonal cla-
I, No. 2, Buenos Aires, diciembre 1975, p, 70 y sig. discurso de las frases; son significantes, sin referirme por ello al concep .

, en Nuevas pr

bre de lo (no) audible: dénde comienza, dénde termina. El p{{ncipio c@e 1a obra se
muestra con sus elementos a desarrollar: el momento de gradacion emocionay pron-
to-damos.cuenta de su resolucion final. Hilvana el discurso. Sabemos por donde nos
lleva la musica. La hemos encontrado nuevamente, aqui, cérca de nq;atros, Nos di-
ce y nos sugiere; nos complace y nos provoca; nos envuelve, nos regocija. Lo humano
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pera Comica de Berlip,

ece describiendo cada accibn creativa en el compositor de hoy. El cont
bra aspira a encender los dnimos de sobrevivencia gue-perduren m4s all
r riesgo o agresion provocados por un sentido de progreso irracional qu
fmites de la naturaleza; donde el afdn de-crecimiento en la materiase d
; a {con)vertirse enla espesa angustla existencial de los:Gltimos afios di

La obra artistica —la musica en nosotros— se aproxima al senmment@ humarw'
¢l intento de poder interpretar/vivenciar otros valores de expresion. Ya no es el
ieto sonoro el centro del pensamiento musical. La preocupacién dejo bello ests
sente. El positivismo de la vanguardia de la posguerra ha concluido en el huma-
o de la presente generacion, de ahi que la musica de hoy no especula, sino refle-
na; no inventa, sino revisa, sintetiza. Bucea en la substancia.

En la musica de hoy no se dan las ideologias (tendencias), se dan las expresiones
ndlvxduales") El compositor se expresa, se expone ante los cuestionamiesitos exis-
enciales por via del humanismo. De ahi que la belleza, hoy, tiene que incorporarse
na amplia teorfa del pensamiento estético (filosofia de la misica), lo mismo que a
su adhesion en el acto creador. Pero sintiendo a la belleza no como un estado “nor-
al”’/comin de signos medulares, o como sublime dilatacién de espiritus hedonistas
Jo nostélgicas La belleza se encamina por las intenciones de rescatar en lo humano
1 mds vivo propésito de libertad,

La expreswn de realidades que no han sido cuestionadas son ahora la busqueda
de la musica; por una belleza consciente de la libertad: declarar artisticamente la
experiencia de la libertad. Manifestar, también, en contra de una belleza vulgarmen-
e maquillada de apariencias que se asoma incapaz de traducir verdaderamente su
momento. :
La creacién musical se da como la aptitud/actitud humana en busca del recono-
cimiento con su realidad; por la experiencia del hombre al hacerla consciente y que
se liga a lo inmediato: la existencia.

2. La vangudrdia, 40 afios después

En muchas de las manifestaciones representativas de la vanguardia, en tiemposdela
posguerra, los cuestionamientos que se ocuparon, de lo bello —por via de esc
discusiones— fueron excluidos conscientemente, fueron dejados de lado, fu
primidos,
Por el contrario: se dedicaron las atencmnes necesarias para conformar
vocabulario de un lenguaje musical que habxa transformado radicalme
mentos.

La generacion de Darmstadt2 (Stockhausen Boulez, Nono, Maderna
Kagel, Bussotti), partiendo del puntillismo de Anton Webern (1883-19¢
ocupada en demostrar que la (casi) totalidad de los pardmetros sonoro
que ajustar al orden serial para convertirse la obra musical en un objets
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fnas que auditivo/apreciativo:® Algo similar ocurre con Hans Werner Henze (n. 1‘926): su goéti{;éf !
“En poco tiempo nos enteramos de que la dodecafonia y el serialismo era ccer en el espiritu y en la forma del realismo del siglo XIX, sin ghe 335’?’
Unicas técnicas utilizables. A principios de los cincuentas, la dodecafonfa y na negacion a la escritura en el lenguaje musical de su tiempo

_ “Después de la experiencia del fascismo Pe_nsé que se podkrfa‘klograr un gie;tg
proceso de renovacion con ayuda de la musica nueva. Y! Y0 1o era el Gnico qu .
crefa esto; Luigi Nono, por ejemplo, pensaba algo parecido (*,..) En cuantegm; ;
actitud hacia el piblico, creo que no se aparta de la de Nono. Siempre me ha;g;xs.z
tado que el ptiblico entienda mi musica”.® -

sica contd con el apoyo de algunos funcionarios de la radio, Karlheinz St
hausen empez6 a reclamar pomposamente la musica nueva para s{ mismo (
Darmstadt se acabé lo que existié al inicio de la posguerra: la solidaridad en
los musicos (...) Mi rechazo no se orientaba tanto contra la miusica de We
como contra la manipulacién que se hacra de ella, contra el empobrecimient
sus ideas estéticas, si, incluso la técnica, las motivaciones y el significado de 1
misica de Webern habfan sido desvirtuados por Boulez y Stockhausen, Ellos 3 Neotonalismo/Neorromanticismo
tablecian la interpretacién oficial, por asi decirlo (...) se trataba de un asunto
cramental, cadavérico. Los viejos seguidores de Webern, las personas que lo coni
cieron y trabajaron con él, sélo podian ver esta farsa como un error estéti
como una equivocacion histérica” (Hans Werner Henze: 1980).4

Las partituras escritas bajo el serialismo integral obtendrian mayor significacié

_Ahora, a cuarenta afios de haber surgido la generacion de Darmstadt como la van-
guardia de la posguerra de 1945, sus propuestas del estructuralismo se han consuma-
do. Sisus integrantes llevaron a la misica por caminos insospechados, con BI- tiempo

se hanr estado revisando los elementos sonoros para alcanzar metas victoriosas (la
en su lectura —dificil de por si— y en su consecuente andlisis (revelar las series) p:

misica electronica) o fracasos de paso obligado (el se’rialis-n%c}). l L
la elaboracion del nuevo vocabulario. Por otro lado, el que los compositores de Stockhausen, Mauricio Kagel (1931) y 10§ .derzlaIS, 2;0;:(1;01!; gnzg;é;nreciente
generacion de Darmstadt atendieran mds la semiética musical los convirtio 51 mento. Ahora se %Ognplsafi‘zfé;“rgi’::é’;?;é ;‘:;f;}clz gagtica e cigurante i
cosivos y 108 fotalos St o £ amacian s o et onues: fos andliss, & Ijbzzgn??gzﬁ;g p;rz nuest;o vertiginoso siglo XX~ anduvo extraviada.” Asf, _61
propio Stockhausen se reconcilia cori la tradicién cuando en 1976 escrib~e cinco pn’z-
zas para clarinete que intitula Amour, las cuales se consagran ocho afios despu;es
ante el plblico italiano durante la IT Ressegna Di Nuova Musica en Macerata, I‘taha,
en agosto de 1984; evento éste que ha servido para mostrar la nueva tendencia de
lo bello en la musica de hoy. Stockhausen entierra parte @e su pasado en f.imour:
aqui es el lirismo, el discurso cadencial. Su escrin{ra ha dejado de ser experxl?‘z’ental
en los signos. Lo idéntico sucede en otro de los miembros de aquella generacion se-
rialista: Sylvano Bussotti (n. 1931), cuando escribe su Accademia ( 1980),' para flau-
ta y piano, cuyo titulo declara una rendicion inevitable. O algo mds exphcxtamentei
concedido como La seconde apothéose de Rameau (1981), para orqu?‘sta, de Henri
Pousseur, seguido de su mds reciente composicion: Nacht der Nichte ( no'che de-las
noches™), para orquesta (1985). Y también, el humaniS{nO al cual me habia referido
a proposito de la obra de Luigi Nono, y que en este tiempo se reafirma en dos de

estos autores. El primer ejemplo se da con el alemdn Stockhausen (nacido en 1928
de quien se han compilado sus escritos en cuatro volimenes bajo el titulo: Texte z
Musik,® conteniendo documentos tedricos y ensayos criticos que abarcan un period
de 1952a 1977, siendo un modelo del estructuralismo en la miisica de la posguerra,

Lo idéntico se manifiesta en el belga Henri Pousseur (n. 1929) y su libro: Musique,
sémantique, société,® contenido de tres ensayos fechados entre 1963 y 1971 dond
reflexiona sobre varios aspectos relacionados con esta tendencia.

Estas teorfas del estructuralismo musical, al parejo de la semdntica y la natura
leza del sonido, llevarian a algunos de los compositores de esta generacion a descu
brir los elementos de la musica electronica, lugar de residencia donde culmina ¢
serialismo y llegar asi a “las fronteras de la tierra fértil” (Boulez).

Una excepcién se hizo notar en aquel entonces —y bien— en la personalidad de
italiano Luigi Nono (n. 1924), quien intenta retomar —a finales de los afios 60— |

belleza para hacerla consciente en su apreciacion, cuando sus colegas la ocultaban sus partitutas recientes: el Diario Polaco N.2, para ﬂauf%bgjaévw:on?f;if) y()?\;z?
La estética le preocupa mds que el estructuralismo sonoro. Su actitud creadora, as (1982) y Guai ai gelidi mostra, para coro (1983). Y qué ec15r E 0 1;(: i blt:‘m o
como su posicion politica e intelectual, se alejan del medio hasta entonces compar do de la escuela weberniana como loes I’Jucxano Benq (n. 19282). ned az?n ;I; i
tido; sé da entonces el rompimiento ruidoso con algunos de sus compafieros de el neotonalismo/neorromanticismo. Asi lo demostr6 en 1982 cuando

generacion: “leyd un panfleto en contra de Cage y su ideologia y se alej de Mildn se estrena su Gpera La vera storia (1981'82>’ cuyo libreto fue serit %mi
tadt para siempre” (W. Henze),” su coterrineo, el novelista Italo Calvino (1923-1985); y otra parhtgz& nueva de
Nono es otro: lo bello permanece en é€l, lo inspira. Después de todo, son evi- compositor italiano: Brahms-Berio, Op. 120, para viola y orquesta (1: a 2{0 en dia
dentes las distancias del positivismo de Stockhausen (derechista) y el humanismo de Y asi, puedo referirme a otros autores de la posguerra que escri e | yen d
Nono (socialista). ‘ bajo la sintaxis tonal libre y el espiritu de lo humano como belleza; el ya citado
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Pierre
Boulez,
Bruno
Madermna,
Karlheinz
Stockhausen,
Darmstadt,
1956

Yannis Xenakis : & Luciano Be;'io

Hans Werner Henze y su VII Sinfonia (1983 84); el espafiol Luis de Pablo (n.
y su obra Como Moisés es el viejo (1985), para coro femenino a capella, y por lti
mo, el norteamericano Morton Subotnick (n. 1933), quien se habia manifestado
en los afios 60 por la improvisacion/aleatoriedad y la electronica, cambiando su poé:
tica con The double life of Amphibians (1984), poema tonal para orquesta.

Y ya que lindé con tierras americanas conviene apuntar lo sucedido en Nueva
York en 1984 con el Festival de Musica Contempordnea de la Filarmonica de N.Y.;
un evento que en aquella ocasion se le lamo6: Horizontes '84: el nuevo romanticis
mo; un extenso panorama, donde se presentd la obra —muchas en estreno— de 40
compositores con esta tendencia. La evidencia no puede ser mds tangible.

“(...) también aqui me horroriza tratar en palabras lo que tan bonitamente se
llama el problema estético. Ademds, no quiero prolongar mis este artxcuio mas
bien prefiero volver a mi papel pautado™ (P. Boulez: 1948). 10

Si Boulez escribi6 estas palabras en 1948, cuando recién se manifestaba la van-
guardia, ahora, cuatro décadas después, invierte la Jugada. deja su papel pautado y
se ocupa bonitamente de los problemas estéticos.'" Esto causa en é] un abandono
temporal por la composicién cuando, hace nueve afios, estrenaba su tltimo trabajo:
Messagesguisse (“a modo de mensaje”), para siete violoncellos (1977). Al mismo
tiempo Boulez se ha dedicado a ejercer la direccién orquestal y a escribir, ahora si,
bastantes pdginas —lo mismo que a sustentar conferencias— sobre el pmblema dela
estética musical. o
Boulez vuelve a la composicion en 1981 con Répons (“‘responsorio”}), para seis
solistas, orquesta y computadora. ‘

Aun asi, el hecho de que el musico francés esté guardando pausas consxderables
en la creacion musical no le ha impedido estar al tanto de lo que sucede entre los
jévenes compositores (esto es necesario para el artista que quiere ser consciente de
su momento historico). Por ello, en 1984, en Parfs, el Jefe es entrevistado a prop6-
sito de la musica de hoy, y cuando él se refiere al “retorno” de lo bello y la vuelta
a la tradicién romdntica lo dice en estas palabras:

4. Boulez ha muerto

Sin embargo, el que fuera considerado Jefe de la vanguardia musical se niega a sim-
patizar con los compositores de hoy —y con sus colegas de generacién— que miran a
la belleza en la forma en que lo estin haciendo. Me refiero al francés Pierre Boulez
(1. 1925), quien fuera el primero en declararse un estructuralista en el estudio de Ia
semidtica musical en los afios 50, absteniéndose de todo compromiso con la esté-
tica:
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R “Quando oigo hablar del regreso al romanticismo, pienso que los auténticos ro
manticos del siglo XIX fueron extremadamente audaces y lo que veo en much
corﬁe{ntes musicales de nuestros dias es, simplemente, tuna solucién muerta: un
especie de' autoproteccién de lo que estd sucediendo en la actualidad. Ex'iste‘f
otras corrientes que me parecen mds vivas: la creacién de nuevo material y d
nuevos aspectos de sonido, por ejemplo (...) Para describir esta situacion usarf
la palabra Angst: angustia, ansiedad por encontrar un refugio en viejos valore
que ya no son pertinentes (...) Los actos de un compositor estdn estrechament
relacionados con la época en que vive”, 2 ‘ :

iBoulez ha muerto, viva Boulez!

5. Los compositores de hoy .
Roberto Fabbriciani

Mario Lavista
Cuando leo y escucho algunas partituras escritas en los Gltimos cinco afios me do
cuenta de las intenciones en algunos de los compositores para llegar al sentido hu
mano y a lo bello; de cémo se han ocupado con mayor atencién de los instrumento
tradicionales -~~como alternativa de aquellos otros misicos que incursionan en gré
mgdida dentro de la instrumentacion electrénica—, explorando ademds nuevas posi
bilidades timbricas de cada registro sonoro que las cuerdas, los alientos; los metale
y las percusiones pueden ofrecer. Estamos aqui ante otra eleccion: I Rz’;aascimienf
St_mmentale, como lo han llamado los jovenes compositores italianos. Un renaci
miento que explora ¢ investiga los valores con que el hombre guarda una afinidad
interminable. :
Los instrumentos musicales que todos conocemos han sido revisados a través del ~’
conpcimiento y la imaginacién de los compositores de la presente generacién —los
nacxc!os en las décadas de 1940 y 1950— para otorgarles nuevos resultados sonoros,
lo mismo que otros caracteres expresivos. Es aqui donde se coincide con la opini(’m’ k
de Boulez: “la creacién de nuevo material y de nuevos aspectos de sonido”. Es ésta,
pues, otra de las caracteristicas que definen a la muisica de hoy despertaﬁdo otra:
;;engﬂ;lilidad para acercarse nuevamente a un piblico que estuvo ,a la espectativa de
o bello:

aleatorismo aseguraba una pérdida d
lario que se manejara en el orden sint
pertado la atencién en todo el mundo musical.

algunas obras que considero representativas, y que per

ambos compositores que, junto con Roberto Fabbriciani (n. 1949) y

piano, la 6pera Orgstes parte
Magic Spaces (1979), para violin, piano y percusiones,
asi como el gusto por ver en ellas 1

(...) los instrumentos tradicionales estan siendo, literalmente, reinventados a tra-
vés de una nueva técnica que propone otra manera de concebir, es decir, de
escuchfn’r la misica (...) A partir de ellas tendrd que reconsiderarse seriamente la
educacidén profesional del misico (...) ‘

Cuan.do todos los misicos de las orquestas dominen estas nuevas técnicas, los
com;.)osnor-es nos plantearemos nueévos y fascinantes problemas de orquestacién™
(Mario Lavista: 1984).13 ‘

las partituras que he mencionado da testimonio de que el publi
a la musica contemporanea como no lo hab{a hecho en afios atras.

Y junto a los

y la escritura, estardn vivenciando otros sentimientos, estardn en

. ‘ ) ; nueva poética musical.
Un renacimiento 1nstr‘u¥nental llega; después del oscurantismo —no por ello in- b
necesario— que hemos vivido en los Gltimos afios, cuando la libertad absoluta del
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el lenguaje musical al no contar con un vocabu-
4ctico. Por ello la joven escuela jtaliana ha des-

.Y cudles son aquellas partituras que vienen a suscitar el reencuentro de lo hu-
mano y lo bello en la musica de hoy? En este momento sélo quiero referirme a
tenecen a los compositores de
1as dos Gltimas generaciones. En varias de estas creaciones se da testimonio del rena-
cimiento instrumental: Hermes (1984), para flauta sola, de Salvatore Sciarrino (n.
1947) y Strumentale (1980), para contrabajo solo, de Stefano Scodanibbio (n: 1956),

rrero (n. 1951), entre otros, son miembros activos de la nueva escuela italiana de
composicion. Otras obras: Canto del alba (1979), para flauta amplificaday Ficciones
(1980), para orquesta, del mexicano Mario Lavista (n. 1943); Sonata II (1982), para
(1984) y Amor condusse noi ad una morte (1985), pa-
ra actor y piano, del mexicano Federico Ibarra (n. 1946);y por dltimo, Dream lands,
de la autora polaca Marta
Ptaszynska (n. 1943). Estas obras han causado en el oyente la aceptacion inmediata
a expresion del sentimiento humano desprovisto

de prejuicios. El éxito alcanzado por los compositores de nuestro tiempo a través de
co vuelve los oidos

autores ya mencionados cito por ltimo a otros colegas neorro-
ménticos: Peter Michel Hamel (n. 1947); Manfred Trojahn (n. 1949); Waolfgang

Rihm (n. 1952); Reinhard Febel (n. 1952) y Wolfgang von Schweinitz (n.1953).

Asi, otras creaciones, otros compositores, estardn explorando la instrumentacion
la busqueda de la

Lorenzo Fe-




NOTAS

t No es casualidad el que algunos compositores participen con su obra en favor de'la pr
servacién ecologica que tantos dafios sufre en la actualidad. Tal es el caso especifico de ¢
autores: los norteamericancs George Crumb (n. 1929) con Las voces de las ballenas (1971)
Morton Subotnick (n. 1933) con The double life of Amphibians (1984}, asi como el mexican
Federico Alvarez del Toro {n. 1953) y tres de sus partituras; Desolacién, drama de un bosq“
(1976), Gneiss (1980) y Ritual de la monarca (1982).

2 Asi Hamada por haber surgido en la ciudad alemana del mismo nombre, donde ¢n 194
se funda por iniciativa del musicélogo Wolfgang Steinecke (1910-1961) el Instituto lntem
cional de Musica de Darmstadt, Ahi, en los cursos de verano, fue el punto de cita de aquelle
—entonces— jovenes compositores europeos. (El instituto es ademds, hoy dia, un importan
centro de documentacién de muisica contemporanea). Un testimonio directo de lo que fue
generacion de Darmstdat- lo encontramos en las crénicas del critico francés Antoine: Gole
{n. 1906) y que forman parte del libro La milsica de nuestro tiempo (Ediciones Era, Méxice
1967; 204 pp.).

3 Serialismo Integral, asi llamado, y que parte de la Serie de Fibonacci para todos los par
metros sonoros organizables en series: de altura, timbres, duracidn, ataque, intensidad,

4 Muisica para mis vecinos, entrevistas con Hans-Klaus Jungheinrich y Hubert Kolland ¢
1979 y 1980, respectivamente; traduccién y nota de Juan Villoro: Pauta, cuadernos de teor
y critica musical, nlimero 8, octubre-diciembre de 1983, Universidad Auténoma Metropolitan
Iztapalapa, paginas 39-40,

5 Ediciones DuMont Buchverlag, Colonia (Alemania), 197 8..

6 Editado en espafiol por Alianza Editorial, Coleccién Alianza Mdsica/14, bajo el titu
Misica, semdntica, sociedad, Madrid, 1984 120 pp.

7 Esto ocurre en 1957: “Ahi comienza la decadencia de Darmstdat y su progresiva con
versién en un feudo privado de Stockhausen™ (Tomés Marco). ‘

8 Musica para mis vecinos, pags. 40-41. ‘

9 Una muestra por demés clara fue que el tema desarrollado y dxscutxdo en el Curso Inter-
nacional de Misica Nueva de Darmstadt, en su edicién nimero 32 (juho 15-agosto 1 de 1984),
haya sido precisamente este: “La tonalidad”.

10 Citado por Helmut Lachenmann en su articulo “Labelleza y los compositores de lo bellé?,
publicado en Paute No, 10, abril-junio de 1984, pigs. 69-76.

11 A los tratados tedricos anteriormente. sefialados (de Stockhausen y Pousseur) se suman
los del compositor francés: primeramente, Penser la musique aujourd’hui (“Pensar la musica
hoy™), Editions Gontheir, Francia, 1963; 167 pp. Boulez escribe en la primera pigina de este
volumen: “Au Docteur 'Wolfgang Steinecke; Je dédie ‘ces études écrites 4 Darmstadt, pour
Darmstadt, en-témoignage de sympathie et d’amitié” (Al Doctor Wolfgang Steinecke, dedico
estos escritos a Darmstadt, para Darmstadt, en testimonio de simpatia y de amistad).

Y mds. recientemente s. publicaron sus escritos y ensayos en un solo volumen abarcando un
extenso periodo, de 1945 a 1981: Points de repére (Christian Bourgois éditeur, 1981); libro que
ya fue editado en espanol con el titulo: Puntos de referencia (Editorial Gedisa, Barcelona, 1984;
495 pp.).

12. ““‘Acerca de la miisicanueva”, entreyvista con Jonathan Cott a principios de 1984 en Parfs, v
publicada a manera de breve texto por la xe\nsta Didlogos de El Colegio de México, No. 122,
febrero de 1985, pags. 3-5, traduccidn de José Antonio Valdez.

13 Palabras de presentacién en el libro Nuevas técnicas instrumentales (Ediciones de Pauta,
UAM-Jztapalapa, México, 1984; 136 pp.). Este volumen es ampliamente recomendable para sit
lectura y su estudio en lo referente al tema, sabiendo, ademaés, que la bibliografia en espafiol
acerca de las nuevas técnicas instrumentales es practicamente inexistente.
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LOS CUARTETOS DE CUERD¢
DE MANUEL ENRIQUEZ*
(ULTIMA PARTE) -

LEONORA SAA\/EDRA

EI Cuarteto IV es la culminacién del principio de dislocamiento y oposicioén
de dos planos expresivos, principio que rige la macroestructura emotiva del
cuarteto de la misma manera que determina los acontecimientos al interior de una
voz, las disposiciones instrumentales, el uso de colores y timbres o la relacién emoti-
va entre dos instrumentos.

Siendo un recurso técnico a la vez que expresivo, esta superposicion/oposicidn
es la base de la construccién técnica del cuarteto, Mds asombrosamente aiin, es el
factor que da unidad expresiva a la obra, al guiar la seleccién de los diferentes ma-
teriales musicales y orientar la historia emocional de las relaciones entre los sonidos.

En su aspecto mas sencillo este principio es el de la confrontacion de un material
dindmico con otro estdtico. Pero un poco mds alld es la oposicidn espressivo-senza
espressione y, en sus limites extremos, la indiferencia frente a lo que expresa, un es-
tatismo emocional opuesto a un vuelo, un mutismo voluntario que en ocasiones se
rompe, un fragmento de canto que escapa a una inmovilidad forzada.

El cuarteto comienza con un caracteristico acorde en pizzicato que proclama el
inicio de todo: Enriquez utiliza con frecuencia estas Hlamadas de atencmn que intro-
ducen al oyente en la obra.

Y la oposicién comienza: la viola sostiene un acorde de quinta (una nota que per-
manece tenida y la otra que se agita en un trinc) contrapuesto a un trémolo sul pon-
ticello que sube por todos los instrumentos hasta el registro mds alto. El violin se-
gundo prolonga este trémolo y el sonido se desnaturaliza gradualmente: nat: gliss

* Fdicibén fonogréfica, con el Cuarteto de Cuerdas Latinoamericano, en el disco Los Cuarte-
tos de Cuerdas de Manuel Enrfquez, Serie Siglo XX, No. 1, CENIDIM - INBA SEP, 1986.
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 sul pont: pizz... stac. con arco... col legno batuto. Toda esta transformacién de color
instrumental va contrapuesta una vez mds a tres quintas de armdnicos naturales en
los otros tres instrumentos. Hasta aqui llega la introduccién.

A partir de “A” las oposiciones continlian ya sea en pequefias figuras de violin
primero y viola, sobre un fondo de notas oscilantes,

Ej. N° 1

en la alternancia de los dos pares de instrumentos sobre colores diferentes,
Ej. N°2

suf pont.

tr
arce U

&

~—

Ve
o bien, en un pequefio solo de violoncello sobre dos largos acordes sucesivos de vi
lin primero y viola.

Un gradual y controlado aumento de la tensién termina esta primera gran pa
te, que con la suma progresiva de todos los instrumentos en un ostinato de célul
ritmico-melddicas alcanza un gran climax en la seccién E-F. Aqui no hay separacié
expresiva: hay una confluencia de intencidn, de dindmica, de materiales, de color
instrumental.

Después de una pausa preparatoria, un cerrado tejido de dos melodias —podria
decirse de una melodia y su eco emocional- evoluciona sobre un fondo de acord
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sostenidos salpicados de apoyaturas. Las abundantes curvas melédicas que se dibu-
jan, la expresion sostenida, la dindmica siempre oscilante ente mf'y f¥, las apoyatu-
ras en los cuatro instrumentos, el predominio de intervalos melédicos de cuarta,
tritono y semitono y de intervalos armoénicos de séptima y- quinta, dan una gran-uni-
dad a este tumulto que por su material predominantemente melddico, su lirismo
exacerbado, su modo de ejecucion siempre al arco y natural, constituye ung gran se-
gunda parte, opuesta a la primera por una calidad expresiva totalmente diferente.

Un decrescendo de notas tenidas cuyas apoyaturas siempre cambiantes las con-
vierten en melodias amplias suaviza el tono desgarrado de esta segunda parte. Y
los demds instrumentos abandonan a la viola en una Gltima declaracién sobre la que
aparecen, como venidas de otra parte, tres apoyaturas iguales e implacables. Este
motivo de las apoyaturas sobre notas tenidas, que contribuye a la fuerza emocional
de toda la seccidén G-H (Libero molto espressivo} se transforma al final del movi:
miento en factor, una vez mas, de un dislocamiento de dos planos expresivos a una
escala muy reducida y lleva la carga emotiva de todo el movimiento, en unos cuan-
tos segundos, a una total inexpresividad.

Ei.N°3
———— ———
S Rigki s

El segundo movimiento, como el primero, se basa también en la yuxtaposicién
de dos grandes partes, una que aumenta en su tensidén y otra que decrece, con dos
colores emocionales e instrumentales diferenciados. Como en el primero, aquf tam-
bién la tensién se acumula mediante ostinati que culminan en una gran seccion de
gran cohesion ritmica y armoénica entre los materiales de los cuatro instrumentos.
Este crecimiento de la tensidn se detiene, sin embargo, de manera mds brusca me-
diante cuatro acordes ff, dos de los cuales se prolongan en arménicos dindonos la
impresion de escuchar, en una magnitud irreal, la resonancia natural de los sonides.
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- “”” 5La segunda parte de este movimiento, con su matiz siempre p-pp y sus modos
ejecucion siempre no natural, guarda, como su equivalente en el primer movimij
to, una gran uniformidad en sus materiales y dindmica y, de ahi, en su expresién,
conservandose dentro del rango de lo sobrenatural y lo oscuro. Al final del mo
miento, en el que la irrealidad del color instrumental llega a la alucinacion, se escu.
chan a través de un mar tranquilo de sonidos iridiscentes tres notas de la viola qu

intentan ser un fragmento de melod{a: una nota tenida (de nuevo) con cuatro ace
tos.

y la nota con apoyaturas del primer movimiento, da a esta seccion, deliberadamen-
te marcada senza espressione, una gran carga expresiva. =~ -

Con esto se invierte el desenlace emotivo del movimiento anterior y, a la vez que
- se completa este ciclo, se inicia otro que, a su vez, se cierra al finalizar el cuarteto.

En este segundo movimiento observamos un verdadero despliegue de los dife-
rentes modos de ejecucion en las cuerdas —es decir, de los colores y las articulacio-
nes—, cuyo uso cuidadoso es una de las mayores armas expresivas de Enriquez, ya
que otorga a un mismo motivo o a un mismo material una multiplicidad de signifi-
cados potenciales que posteriormente se ven realzados o contradichos por el material
al cual son yuxtapuestos.

A través de esta herramienta y del repertorio de recursos utilizados, el Cuarteto
IV se convierte en un modelo de unidad estilistica y de cohesion interna en la obra
de Enriquez por su economia de medios. Los materiales que utiliza son prictica-
mente aquéllos analizados en la primera parte de este articulo y que con el tiempo
se van depurando hasta constituir el repertorio estilistico de Enriquez. Sin embargo,
estos materiales son empleados sin ambigiiedad en el Cuarteto IV como préctica-
mente los Gnicos elementos de construccién de la obra. Como tales son desarrolla-
dos, transformados, invertidos en su substancia, interiorizados hasta convertirlos en
pequefios motivos al interior de una voz o amplificados de tal manera que sus prin-
cipios se convierten en rectores de secciones y movimientos o determinan el com-
portamiento de dos materiales. Esto es, por ejemplo, lo que sucede con la oposicion
de planos expresivos que toma, ya se ha visto, diferentes formas musicales concre-
tas.

Asi, si los recursos técnicos y expresivos son los mismos, su tratamiento en este
cuarteto es nuevo, como lo son también, respecto a obras anteriores, las propor-
ciones mds amplias, la dindmica tensidn-distension manejada de manera mas paulati-

Ej.N°5

.v.> b >

Este motivo, a medio camino entre la nota con variantes de intensidad utilizad
en el Cuarteto Il

Ej.N© 6. Cuarteto 1.

B na y elaborada (aunque al interior de las secciones haya atin cambios sabitos) y una
senza vibralo /t/nja revaloracion del elemento melédico, que vuelve a ocupar un primer plano después
AT 7 de varios afios, incluso en {as seccionc?s .abiertas —que son, por lo general, en Enriquez
= e o~ ~ ~ - marcadamente fragmentarias y puntillistas— con las que se construye la parte cen-
S @ \/ tral del tercer movimiento.
v NV Este movimiento comienza con un solo del violin primero: un solo intenso y de
colores cambiantes, construido sobre la intervdlica melddica y armonica tipica de
naturale, senza vibrato /U”f ‘ili Enriquez. El solo contiene dos versiones inmediatamente yuxtapuestas del motivo
. : de las apoyaturas sobre una nota (o acorde) sostenida, versiones magistralmente
== am— ﬂ diferenciadas entre si por el color instrumental que dan los diferentes modos de eje-
e |
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“de’tal suerte que la segunda es casi un'eco distorsionado de la primera.

Este motivo, que es la superposicién de dos planos expresivos llevados a su mini
ma expresién, domina, a mi juicio, el cuarteto entero, proyectando su principio so
bre los elementos macro y microestructurales del mismo y unificando los tres mo
vimientos de manera Unica en la produccién de Enriquez.

Asi, st al final del primer movimiento su funcién fue la de proyectar la inmcv ,
dad de una nota tenida sobre la indiferencia de tres apoyaturas penetrantes, segun.
dos antes habia sido el elemento motor del lirismo desbordante de la seccién G:H
transformandose en apoyaturas de grupo que bordan amplias curvas melbdicas scbr‘
notas sostenidas o cambiantes.

Ei.N°8

Libera . " <

& RS
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molle espess.
nat, 3, 5

En la gran seccidn abierta que sigue al solo de violin del tercer movimiento, e
motivo recobra su forma de apoyatura de grupo e invade la seccién abierta, pobld
dola de melodias intensas y decididamente romanticas que —es verdad— el intérpre
te puede o0 no elegir tocar (segiin entienda la naturaleza de la musica de Enriquez
de la misma manera que puede elegir sobreponerlas a la gama de motivos fragmenta
rios (y, si lo desea, expresivamente inexpresivos) que estdn a su disposicion y que

ademds, forman parte del repertorio de recursos estilisticos con que Enriquez ha

construido tradicionalmente sus secciones abiertas hasta este cuarteto.
Eji.N°9

mo /to es,o ress.
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Un pizzicato de viola' y violoncello sefiala ¢l principiodel final de la misma mane-
ra que otro pizzicato sefiald ¢l principio de todo. Spbre un trino de los cuatro ins-
trumentos comienza una crecida de la tensién; mediante un procedimiento ya utili-
zado por Enriquez en su Cuartefo III: una superposicién de acordes arpegiados que
se repiten constantemente. Sin embargo, la tensién aqui no hace climax y no resuel-
ve, muere como nace: dim e rit, para dar paso a un ostinato implacable de pizzicati
en el violoncello (que a su vez se oponen a una nota tenida) sobre el cual hacen una
fugaz aparicion dos acordes a medio camino entre lo celestial y lo estridente.

Un glissando e tremolo col legno tratto, vaga reminiscencia “‘ciclica” de las fos-
forescencias con que debuta el cuarteto mismo, conduce a la seccién final. Enella
tres acordes inexpresivos y senza vibrato preparan la aparicién de una melodia —qui-
zd aquella que se esbozd parcialmente al final del segundo movimiento—, inmaterial
por estar hecha de armdnicos y por esta misma razon, espressive, mas no roman-
tica.
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NOTAS SIN MUSICA

LIBROS

Juan Arturo Brennan

Existen ciertos oficios respecto de los cuales
serfa dificil pensar en escribir un manual:
gambusino, filosofo, observador internacio-
nal, director de orquesta, entre otros. Sin
embargo, la editorial UTEHA, en su serie
Manuales, ha publicado uno que trata, pre-
cisamente, de la direccidn orquestal. Tradu-
cido de una publicacion alemana, este ma-
nual traza inicialmente una historia de la
direccién de orquesta que, al iniciarse en los
albores de la humanidad, necesariamente
enfatiza en el inicio el aspecto de la no-di-
reccidén organizada en la misica. Al paso del
tiempo aparece la importante posicion de
quien dirige desde los instrumentos de te-
clado y, finalmente, su sustitucidn por el
director de orquesta como lo conocemos
haoy. Después, Hermann Wolfgang von Walter-
shausen dedica una larga seccibn a cuestiones
técnicas: desde la forma, peso y caracteris-
ticas de la batuta, hasta los modos diversos
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de marcar los compases segin dindmicas, sig-
nos de expresiOn, anacrusas, etc., En es
parte de su manual, Waltershausen hace inte-
resante acotacion al referirse al hecho de
dirigir sin partitura como un acto inspiracio-
nal de tipo chamdnico. Finalmente, el autor
explora la posible definicion de estilos de
dirigir orquesta; en esta seccién van apare-
ciendo los nombres de importantes directo-
res en la historia de la miisica, como Weber,
Mendelssohn, Wagner, Liszt, Weingartner,
Mottl, Strauss, Toscanini, Aqui, el autor en-
frenta la perpetua dualidad entre la libertad
creativa del director orquestal, y la fideli-
dad absoluta ala partitura, cuestién que hasta
nuestros dias sigue sin ser del todo resuel
ta. De paso, Waltershausen traza una breve
historia del desarrollo de la orquesta, para
lelo al desarrollo de la direccion orquestal
En esta misma seccidn de su manual, el autor
ofrece algunas interesantes acotaciones so-
bre los problemas especificos de la direccion
coral y de &pera.

El arte de la direccion

orquestal

Hermann Wolfgang von Waltershausen
Manuales UTEHA No, 240/240a
UTEHA, México, 1966

“Cuando los musicos guardaban los instrumentos-en
sus estuches v salian del s6tano, el aire estaba verde.”

Italo Calvino

En un sentido estricto, este libro no es un
texto dedicado especificamente a la misica,
pero su contenido permite incluirlo en esta
seccidbn sin mayores remordimientos, Bus-
cado y hallado gracias a una recomenda-
¢cién de Joaquin Gutiérrez Heras, el libro de
Joseph Wechsberg titulado Buscando un
pdjaro azul ofrece una amena y en ocasiones
deliciosa lectura de las aventuras autobiogré-
ficas de un misico itinerante, centradas fun-
damentalmente en sus labores en pequefios
cafés europeos, y como miembro de las or-
questas de los barcos de lujo de las primeras
décadas de este siglo, Con gran agudeza,
Wechsberg observa y analiza muchos fics y
lugares comunes en la vida de los misicos,
y los pone en un sabroso contexto humanoy
social. Aqui y alld, aparecen como figuras
secundarias los nombres de grandes misicos
de la época, que le dan a las narraciones de
Wechsberg una gran cercania al mundo mu-
sical de entonces. Como violinista en diver-
sos cruceros, o como miembro de la claque
de la Opera Estatal de Viena, Wechsberg tra-
za divertidas situaciones, con mucho humor
y desparpajo, y en todas ellas, mantiene
siempre en primer plano la percepcidn del
mundo visto a través de los ojos de un
misico.

Buscando un pdjaro azul

Joseph Wechsberg

Coleccidn Austral, No. 697
Espasa-Calpe, Buenos Aires, 1947

La wmuisica y sus formas, pequefio libro de
Graham Wade, atrae a primera vista porque
parece ser una buena introduccion al espinoso
y no siempre comprendido asunto de las
formas musicales. Sin embargo, una Ievisién
més completa de las obras nos lleva a pensar
que aiin en los libros dedicados al pablico en

general, como es el caso de 1a obra de Wade,
debe mantenerse un equilibro coherente en-
tre la claridad y 1a concisidn, entre los limi
tes del espacio y la necesidad de informar.
.Coémo suponer que puede ser completo o
enriquecedor un capitulo dedicado alos ins-
trumentos musicales, que consta de sélo dos
piginas? En un estilo que sin duda tiende a
lo popular pero que en ocasiones raya en lo
simplista, Wade nos ofrece una curioss; no
siempre convincente, secuencia de capitulos
que parece no ayudar mucho a la continui-
dad. No es comprensible, por ejemplo, que
al capitulo dedicado a las formas binaria'y
ternaria sea seguido de otre dedicado a la
misica sacra. Mds adelante; se nios informa
lo siguiente: *“Las sinfonias breves.son facil-
mente comprensibles; las que duran mis de
40 minutos son mds densas,” Extrafia per
cepecidn de la textura musical fundamentada
en el tiempo, .. La superficialidad general
del texto es complementada por una traduc-
cion muy deficiente, en algunas 'de cuyas
partes se nota que fue realizada a través del
socorrido proceso de transliterar dicciona-
rio en-mano. Si en muchos casos esto resulta
simplemente molesto, en otros es claramen-
te mentiroso: no es posible traducir del in-
glés el concepto key como clave, conside-
rando que ¢n realidad quiere decir fonalidad,
vy que el concepto de clave en castellano es
totalmente distinto, Por estas y muchas
otras razones, se fecomienda hacer caso omi-
so del libro aqui resefiado; cuya portada
anuncia que se trata de “lectura esencial
para el profesional y para el aficionado a la
miusica,” Aunque, pensdndolo bien, es posi-
ble que algunos profesionadles del medio lo-
cal se hayan instruido en ‘textos como éste.

La misica y sus formas
Graham Wade
Altalena, Madrid, 1982
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LA GRAN FLAUTA

Por mds que uno haga, qué resulta: alpiste. Vos te deshacés cantan
do y ahf tenés: viene la vieja y te renueva el agua de la bafiadera
Cuando te ponen una hoja de lechuga (Ia que les sobr6, rofiosas de
carajo), arman un lio que reite de la orden de Malta: “Aqui tien
el canario, tome, tesoro, bz, bz, bz.” {El canarito! ;Pero qué s
creen éstas? Primero que yo soy un canario flauta de pedigr
segundo que en la casa Paul Hermanos los compafieros de jaula m
habfan bautizado Siete Kilos teniendo en cuenta mi polenta d
cantor. Y esta vieja abominable me viene a trabajar de “tesoro’

de ““canarito”. ;Te rompo el alma, vieja ignominiosa! {Te perfor
el encéfalo a patadas!

Esto a titulo general, pero mias indignante me resulta la form
en que la vieja y sus hijas desconocen los valores de mi canto. Por
la forma en que me imitan, silbando para estimularme (para estimu-
larme, las desgraciadas) se ve que lo dnico que captan es la parte
ma4s vulgar y asequible de mi ejecucién, digamos cuando estoy
calentando los reactores y entre buche y buche de agua ensayo
algunos bz bz bz, tri tri, tié tid ti6, bz bz bz; en cambio se pierden
irremediablemente el momento en que hago tj tj tj apk apk cooow

xa+8=1imp imp.

.De qué sirven la inspiracion y el talento cuando el pablico ne
esta al alcance del artista, puta que las pari6?

Julio Cortazar
Territorios, Ed, Siglo XXI, 1979, México
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FESTIVAL IDRIART

Del 28 de julio al 3 de agosto se llevd a cabo,
en la ciudad de Oaxaca, el festival del Ins-
tituto para el Desarrollo de las Relaciones
Interculturales a través del Arte (IDRIART).
Fl instituto ha realizado festivales en diver-
sos paises y esta es la primera vez que se
celebra en México, La iniciativa mexicana
para organizar el evento estuvo a cargo del
los guitarristas Margarita Castafién y Fede-
rico Bafiuelos. El festival se inaugurd con un
concierto en Monte Albdn del violinista
yugoslavo Miha Pogacnik, fundador de
IDRIART, y el dud Castafién-Bafiuelos. A
1o largo de la semana se realizaron talleres,
conferencias y conciertos de todo tipo en
escenarios francamente deslumbrantes, como
el templo de Santo Domingo y la pirdmide
de Monte Alban. En el festival participaron
el Cuarteto de Cuerdas Latinoamericano, el
Octeto Vocal Juan D. Tercero, la Orquesta
Santa Cecilia, el contrabajista Stefano Scoda-
nibbio y. el pianista Alberto Cruzprieto. En
1987 IDRIART organizard festivales en Du-

_ blin, Boston, Sao Paulo, Cuzco, Trondheim

(Noruega), Bled (Yugoslavia), Budapest y
Praga. - Margarita Castafién y Federico Ba-
fiuelos ya planean el festival de 1988 en
México. El éxito del primer restival hace
esperar mucho de este segundo encuentro
mexicano de artistas y aficionados al arte de
muy distintas latitudes. Que as{ sea.

@
PARA MIRAR SONIDOS

Con el titulo de Eye Music, el arte grafico
de las nuevas notaciones musicales, una ex-
posicidn recorre Inglaterra. La muestra itine-
rante contiene obras de Karlheinz Stockhau-
sen, Julidn Carrillo, Mauricio Kagel, Luciano
Berio, Friedrich Cerha, Luigi Russolo, Earle
Brown, John Cage, Cornelius Cardew, Mario

Lavista y Silvano Bussoti; entre otros..La
idea que anima la exposicion es la de consta:
tar, no sblo que los cambios musicales han
acarreado cambios en la notacidn, sino que
ademis la escritura musical se ha convertido
en una expresion estética en si misma, Las
partituras no se pueden desligar de.la misi-

. ca; sin embargo, escribir una partitua se

convierte, cada vez mds, en una manera de
dibujar sonidos. Préximamente Pauta publi-
card un ensayo sobre el tema de las partitu-
ras como arte visual,

@
JOVENES COMPOSITORES

Un dia de agosto (27) y dos de septiembre
(3 y 11). El Museo Nacional de Arte. Nueve
jovenes compositores: Luis Jaime Cortez,
Ramdn Montes de Oca, Ana Lara, Rosa Gu-
raieb, Juan Fernando Durédn, Gabriela Ortiz,
Ricardo Risco, Armando Luna y Mariana
Villanueva. Tres conciertos que fueron tes:
timonio de diversas concepciones musicales,
biisquedas y logros de esta que es yalanue-
va misica de México.

@
IN MEMORIAM 19 DE SEPTIEMBRE

Para recordar a las victimas de los sismos. del
19 y 20 de septiembre, se llevaron a cabo
diversas actividades artisticas en el Audito-
rio Nacional. La miisica contempordnes estu-
vo representada por dos piezas: Mictldn-Tla-
telolco-Miccaciucatl de Manuel  Elias -y
Lamentaciones de Federico Ibarra,

@
HALFFTER-ENRIQUEZ-GALINDO

Un excelente programa de nyiisica mexicana
ofrecid la Orquesta Sinfdnica Nacional, diri-
gida por Francisco Savin. El concierto del
14 de septiembre estuvo dedicado a la Aca-
demia de Artes y en él se presentaron 2
gmbientes sonoros de Rodolfo. Halffter,
Concierto para piano y orguesta.de Manuel
Enriquez y la Sinfonia No. 2 de Blas Ga-
lindo.
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Juan Arturo Brennan

De Antonio Zepeda sabemos que se dedica
a la misica de antes, a los otros instrumen-
tos. Mids especificamente, podemos decir
que su trabajo tiene como pilar fundamental
la investigacién del instrumental prehispa-
nico; la escasa y dispersa informacion que
existe respecto a la materia haria pensar que
las posibilidades pricticas de expresién mu-
sical en esta drea son muy reducidas. Sin em-
bargo, a base de investigacidn, intuicién e
invencidn, Antonio Zepeda ha logrado ver-
tientes amplias y variadas en su trabajo mu-
sical, como lo demuestran las cuatro graba-
ciones objeto de esta resefia.

La primera de estas grabaciones lleva por
titulo Templo Mayor, v Zepeda la define,
correctamente, como musica con instrumen-
tos prehispdnicos, en vista de que en su cali-
dad de expresién no-codificada, la misica
prehispdnica no tiene en nuestros dias una
existencia propia e identificable, La nota
discogréfica, del mismo Antonio Zepeda,
habla fundamentalmente de la misica-rito,
de la interaccién de ciencia, magia y sonido
como agentes curativos en distintos niveles,
Sobre esa base, Antonio Zepeda ha creado
un dmbito sonoro en el que predomina, des-
de el punto de vista intuitivo de quien escu-
cha, el llamado animal, el constante devenir
del instrumento en animal (y viceversa, seglin
el pensamiento creador del intérprete) y la
constante creacién de atmosferas sonoras de
clara dindmica naturalista. Si bien predo-
mina en Templo Mayor la misica no-ritmica,
el cardcter ritual, hipnético, de las secuen-
cias sonoras, es evidente en todo momento.
Sonajas, ocarinas, tenabaris, teponaztlis, cas-
cabeles, caparazones de tortuga, son algunos
de los instrumentos empleados por Zepedaen
Templo Mayor. ¥l texto que complementa
1a grabaciénes, en s{ mismo, una interesante
aproximacion a lo que el autor llama el mun-
do espiritual del musico prehispdnico, y es
especialmente informativo én cuanto a algu-
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nas caracteristicas del instrumental prehisp,
nico.

@TEMPLO MAYOR

Misica con instrumentos prehispanicos
Antonio Zepeda

OLINKAN LP-001

De las dos siguientes grabaciones producidas
por Antonio Zepeda puede hablarse sim
taneamente porque, de alguna manera, re
presentan esfuerzos musicales andlogos. En
ambos, lo més importante desde el punto de
vista sonoro es la enorme ampliacién del
rango instrumental, Si Templo Mayor estaba
dedicado al instrumental prehispdnico, Fe
musica y Astracernaval ofrecen un ampl
simo horizonte acistico, precisamente p
la variedad de instrumentos musicales emi
pleados en este proyecto.

La grabacidn Astracarnaval leva el nom.
bre de un grupo musical formado por Zepeda
a partir de sus experiencias musicales en la
ciudad de Nueva York. La vasta experiencia
colectiva acumulada por los percusionistas
involucrados en Astracarnaval se hace evi
dente con la sola mencion de los grandes
misicos a los que han acompafiado: Ornette
Coleman, Caetano Veloso, Maria Bethania,
Miles Davis, Santana, Gato Barbieri, Herbie
Mann, entre otros, Asi, Astracarnaval esun
grupo de percusionistas con un formidable
rango expresivo, y sobre todo, con acceso
a una vasta coleccidén de instrumentos musi-
cales. El punto focal de Astracarnaval esla
llamada Batucada Astral, secuencia musical
que poco tiene que ver con lo que se conoce
comercialmente como batucada, y a lo largo
de la cual se desarrolla una asombrosa varie:
dad ritmica presentada a través de unasdlida
precision interpretativa,

Ecomusica es una grabacién dedicada al
trabajo de Antonio Zepeda de los afios 1978
a 1984. In ella se incluyen algunas musicas
que ya habian sido grabadas en Astracarng-
val, y varias piezas nuevas. Nuevamente, es la
variedad de instrumentos el punto de mayor
atraceidn. $i, estdn presentes los instrumens
tos prehispdnicos, pero ahora acompafiados
por la kalimba, el reco-reco, los silbatos, e}

berimbau, las campanas, los gongs, y las

voces, entre otras muchas fuentes sonoras.
De nuevo, la misica es de contronos clara-

mente naturalistas y al mismo tiempo misti-
cos. Si bien ya no hay en estas grabaciones
la aproximacion estricta al mundo ritual an-
tiguo, no deja de ser notable el hecho de que
la milsica sigue teniendo mucho de magico,
y aun en las partes de mayor dindmica rit-
mica y timbrica, es evidente una singular
cualidad sedante.

®ECOMUNICA

Antonio Zepeda

Grupo Astracarnaval
OLINKAN C-002 (CASSETTE)

@® ASTRACARNAVAL
Antonio Zepeda

Grupo Astracarnaval
QOLINKAN C-003 (CASSETTE)

El cuarto proyecto discogrifico en el que ha
participado Antonio Zepeda es quizd el mis
interesante, y ciertamente, el que mds se
presta a la controversia. Se trata de un disco
en el que Zepeda colabora con Jorge Reyes,
milsico que en los Gltimos tiempos se ha
especializado en el manejo de los instrumen-
tos electronicos. Asf, el disco titulado 4 la
izquierda. del colibri es una sintesis musical
quizéd improbable, pero cuya realizacién pa-
recia inevitable. Quizd no falte quien pre-
gunte qué tienen que hacer los instrumentos
prehispdnicos junto a los electrénicos. ‘Ante
la pregunta, podrian hallarse diversas ‘tes-
puestas, pero lo cierto es que la combina-
cibn ensayada por Reyes'y Zepeda no te~
quiere de justificacién alguna: “He aqui esta
ocarina, he aqui este sintetizador. Hagamos
miisica con ellos.” No hace falta mayortazo-
namiento. Lo que hace de este disco un pro-
ducto con unidad estilistica es el hecho 'de
que Jorge Reyes ha explorado’ vertientes

segiin su leal saber y entender.

José Clemente Orozco y el sonido 13

Anoche of un concierto del “sonido 13” de don Julidn Carrillo,
sucedidé que nos invitaron a ir a la escuela de Baile de una famosa
bailarina Ruth Sn Denis, ya muy grande por cierto, y que estd
bastante lejos, en la calle 280, es un salén enorme. Llegd muchi-
sima gente. Trajeron instrumentos raros, dieron primero una larga
conferencia de la cual no entendi ni jota, luego fue la musica y
canto una sefiora. Realmente se oye muy bonito, sonidos que nunca
habia oido, muy finos, parece como que son mds notas de las que
dan los instrumentos comunes y también el canto es asi. Las esca-
las en los nuevos instrumentos son como mds ricas, con m4s soni-
dos, se oye como la Llorona o las abejas o quiensabe que. Haz de
cuenta que les diéramos un violin a los rorros y se pusieran a tocar

(Fragmento de una carta de Orozco dirigida a su esposa Margarita
Valladares. Nueva York, 20 de octubre de 1929)
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musicales andlogas a las que han sido objeto
del trabajo de Antonio Zepeda. El rescate de
lo ancestral, la mirada atenta a los posibles
sonidos del ritual prehispédnico, las notables
coincidencias aclsticas entre los instrumen-
tos prehispanicos y - electrbnicos, son los
elementos fundamentales de este proyecto
musical que representa una verdadera trans-
mutacidn de géneros. Si bien Jorge Reyes
interpreta en este disco algunos instrumen-
tos aciisticos, su trabajo se realiza funda-
mentalmente en un vasto complemento ins-
trumental electrénico, con el cual se accede
a un buen potencial timbrico y ritmico; vie-
ne a la memoria una serie de nombres que
han dejado huella en el manejo de este ins-
trumental, como Rick Wakeman, Tangerine
Dream, Synergy, Vangelis. Sin embargo, la
dindmica musical de A lg izquierda del coli-
br{ tiene sus cualidades muy propias, preci-
samente por la incorporacidn de los instru-
mentos prehispdnicos, y por esa blsquedade
lo ritual primigenio, que suele estar ausente
en los misicos mencionados. En varios de
los cortes del disco se logran ambientes sono-
ros muy descriptivos, en los que, a despecho
de los escépticos, se logra una buena sinte-
sis de lo prehispénico y lo electrénico. Lo
mds notable de esta grabacién es sin dudala
pieza que da titulo al disco: 4 la izquierds
del colibr{ puede recibis, sin duda, 1a impro-
bable definicidén de rock en ndhuatl. Textos
originales de Nezahualcdyotl se combinan
con. textos castellanos de Reyes en un en-
torno sonoro que ciertamente pertenece al
amplisimo mundo del rock contemporineo.
Considerando. la cantidad de instrumentos
musicales involucrados, es evidente que se
ha hecho un frabajo de mezcla sonora con
una calidad superior a lo que suele ser la
norma. Bien vale la pena escuchar este disco
por lo’ que representa como la fusidn de dos
mundos sonoros que originalmente estaban
muy lejos el uno del otro.

@ A LA IZQUIERDA DEL COLIBRI

Jorge Reyes, instrumentos electrbnicos, pre-
hispdnicos y tradicionales

Antonic Zepeda, instrumentos prehispdnicos
PHILIPS LPRN 15313

]

_ ¢ibn. Se referfan en particular a las misicas

La produccion de la serie’ discogrifica ¢
leccion Hispano-Mexicana de Musica Co
tempordnea sigue viento en popa, combo le
prueba la aparicién del cuarto volumen; p
tagonizado musicalmente por el Cuartsto
Cuerdas Latinoamericano. La aparicidén en
este disco de Musica de feria, cuarteto de
cuerdas de Silvestre Revueltas, es interesan
porque permite desde luego una comipar
cién directa con la grabacién hecha hace
gin tiempo por los mismos cuatro misicos
editada bajo la etiqueta discografica de
UNAM. Es posible que aquella primera gr:
bacién deje una mejor primera impresié
sobre todo por el contexts que le prop
cionan los otros tres cuartetos de Revuel
pero esta nueva versidn es igualmente p
cisa y quizd mds transparente en su teXtura
en algunas partes de la obra. En algunos co
ciertos de los Gltimos afios se han interpreta-
do fragmentariamente los Tientos de Rod
fo Halffter, por lo que su grabacién integral
en este disco es muy interesante. Escuch
los Ocho tientos como una obra integral per-
mite reafirmar la singularidad de propésito
de la escritura de Halffter, mds alin cuando
la versidn y la grabacidn tienen la suficiente
claridad como para permitir una aproxima-
cidn a la textura contrapuntistica v a esa
dificil facilidad ritmica que caracteriza ‘al
compositor,

Muchos criticos musicales asustadizos y
retrégrados afirmaron al inicio de este siglo
que.en la que ellos lamaban muisice del fu-
turo iba a ser imposible diferenciar Ias notas
cotrectas de las notas erroneas ent una ejecu-

que comenzaban a utilizar sonidos no-tradi-
cionales, sonidos a los que évidentemente
les tenfan un especial pavor. Nada hay de
esto en la versién del Cuarteto de Cuerdas
Latinoamericano a las dificiles piezas de Ju-
lidn Carrillo. Meditacién y En secreto son,
mds que ninguna otra obra de este disco, la
mejor prueba de la disciplina interpretativa
del conjunto, destacando principalmente la
pureza en la produccidn de los arménicos, y
el férreo paralelismo de las lineas microto-
nales de Carrillo. Este disco concluye con la
obra Ron-Do de Arturo Mérquez. Un poco
de minimalismo no le hace mal al cuarte:
to de cuerdas, sobre todo si es manejado con

limpieza y lucidez, como es el caso de Ron-
Do, obra en la que destaca el buen balance
entre los procesos constructivos y los efec-
tos sonoros, didfanamente logrados por los
intérpretes. :

@ Julidn Carrilo, Rodolfo Halffter,
Silvestre Revueltas, Arturo Mdrquez
Obras para cuarteto de cuerdas
Cuarteto de Cuerdas Latinoamericano
Coleccién Hispano-Mexicana de Musica
Contemporinea

Volumen 4

CHM - Centro Independiente de
Investigaciones Musicales

Aungue ha vivido en los Estados Unidos des-
de 1966, Max Lifchitz puede ser considerado
como compositor mexicano, habiendo na-
cido aqui en el afio de 1948, y habiendo
mantenido  un- contacto- constanté con las
expresiones musicales'de nuestro medio. De
especial importancia- en:el ‘trabajo de Max
Lifchitz ha sido la- fundacién v direccién de
North/South Consonance, entidad a través
de la cual se ofrecen conciertos de milsica
nuevaen los que estin siempre presentes las
obras de compositores de México y la Amé-
rica Latina. Recientemente; algunas obras de
Max Lifchitz han sido grabadas en discos;
uno de ellos, estd dedicado totalmente a su
milsica, a través de cuatro piezas de-cdmara.

Rhythmic Soundscape No. I, para piano

Del latd y el alma

“S{, Sefior”, dijo Sona.

justo?”
“No, Sefior”.

“No, Sefior”.

prontas para ser tocadas?”’
“Asi es, Sefior”’.

variaciones del medio ambiente,

Sona, discipulo del Buddha, se cansé de los rigores del ascetis-
mo y resolvid volver a una vida de placeres. El Buddha le dijo:
“;No fuiste alguna vez diestro en el arte del [aud?”

“Si las cuerdas estdn demasiado tensas, ;dard el laad el tono

“Si estdn demasiado flojas, ;dard el laad el tono justc)‘?’f

“Si no estin demasiado tensas ni demasiado flojas, ;estarin

“De igual modo, Sona, las fuerzas del alma demasiado tensas
caen en el exceso y demasiado flojas, en la molicie. As{ pues, oh
Sona, haz que tu espiritu sea un ladd bien templado™:* .

Jorge Luis Borges y Alicia Jurado, ;Qué es el budismo?

* Hay que tener en cuenta que “el laudista se pasa Ia mitad de la vida afinando su ins-
trumento y la mitad tocdndolo”, segin reza el dicho medieval. Y la mitad del arte laudista
consiste en saberlo afinar, ya que es un instrumento extremadamente sensible a todaslas
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y percusion, es una interesante aproxima-
cién a las posibilidades de variacién progre-
siva de los patrones ritmicos, y en su estruc-
tura sonora destaca la concepcién del piano
como otro instrumento de percusién.

Winter Counterpoint (piano, viola, flau-
ta, oboe, fagot) propone cinco secciones,
cada una de instrumentacidn distinta, en las
que Max Lifchitz parece aproximarse a un
intento de contrapunto integral, por analo-
gia con el concepto de serialismo integral.
Tiempo y timbre se convierten en Winter
Counterpoint en partes fundamentales del
pensamiento contrapuntistico.

Es de nuevo el timbre el elemento pro-
tagénico en Consorte, escrita para viola y
viola d’amore. Lifchitz logra una muy sé-
lida homogeneidad en el manejo de estas
dos sonoridades andlogas, sugiriendo a veces
(quizd no coincidentalmente) un concepto
sonoro similar al del consort of viols de la
época de Purcell.

Finalmente, Lifchitz propone un Excep-
tional String Quartet, que es un buen ejer-
cicio en el empleo de elementos del nuevo
lenguaje musical aplicado 2 un cuarteto de
cuerdas, con la diferencia de que el compo-
sitor trabaja esta idea para un cuarteto de
contrabajos. El resultado es una buenamues-
tra del oficio de Lifchitz en el manejo del ran-
go del instrumento, y sobre todo, del buen
sentido para adaptar medios expresivos de
las cuerdas en general, a las capacidades par-
ticulares del contrabajo. Los productores de
la marca CRI (etiqueta dedicada afanosa-
mente a la grabacién de miisica nueva) han
logrado un buen sonido, con una muy clara
separacion de pianos, en especial en la obra
Consorte.

® MAX LIFCHITZ: Cuatro obras de caimara
Bronx Art Ensemble; varios intérpretes

Max Lifchitz, pianista y director

CRI 8D 516

El segundo disco con misica de Max Lifchitz
presenta dos obras suyas de caracteristicas

muy diferentes. La primera, Transforin
No. 1, para cello solo, es una buena mue
de las posibilidades de la transform:
musical de una célula motivica muy sim;
cuyo desarrollo da continuidad y ¢ohe
a la obra. Simultineamente, el COmpos
explora las capacidades sonoras extremas
cello. La segunda obra de Max Lifchitz
este disco es Yellow Ribbons No. 2, p
de una serie de composiciones del mi
titulo, algunas de las cuales ya se han e
chado en México. Como en el caso d
obra Winter Counterpoint del disco a
rior, Lifchitz asigna diversas combinacio
instrumentales para cada seccidén de e
pieza, logrando una clara diferencia
timbrica y de estructura interna al mis
tiempo. Violin, clarinete y piano son tra
dos con gran claridad en cuanto a sus'd
micas timbricas relativas.

El disco es complementado con otras de
obras. Los Nueve preludios para piano (ej
cutados por Max Lifchitz) de Nancy vand
Vate alternan dos estilos fundamentale
uno muy cercano al impresionismo y el otr
nacide de una concepcibén bartokiana di
piano. La interpretacién de estas miniaturas
es de una gran transparencia, y estd muy
bien matizada. Finalmente, el Quartet IV
de Steven Strunk, en el que la contrapos
cidn timbrica entre los instrumentos (flauta,
clarinete, cello y piano) se combina con la
superimposicién de distintas concepciones
temporales simultdneas, logrando un intere-
sante desarrollo horizontal de las ideas miu-
sicales. Las interpretaciones estin a cargo
de miembros del North/South Consonance
Ensemble, grupo musical asociado con'la
organizacidn promotora’ de misica nueva
fundada y dirigida por Max Lifchitz.

®NORTH/SOUTH CONSONANCE
ENSEMBLE interpreta

obras de Lifchitz, van de Vate, y Strunk
OPUS ONE 118
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MUSIQUE POUR LE CHILI

El domingo 15 de junio, en el Théatre du
Rond Point de Parfs, se llevé a cabo un con-
cierto de misica contemporanea de Francia
y América Latina en apoyo a Chile. Se in-
terpretaron obras de Luis Naon, Manuel
Enriquez, Martin St Pierre, Pierre Strauch,
Sergio Ortega y Cirilo Villa, entre otros, La
sanguinaria dictadura de Pinochet recibe as{
otra de las innumerables pruebas de repudio
que ya se empiezan a colar a la Casa Blanca.

®
PREMIO PARA EDUARDO CRESPO

El compositor argentino Eduardo Crespo
recibi6 el premio Cristobal Coldn de Miisica
que otorga la Secretaria de Cultura del
ayuntamiento de Buenos Aires. Crespo fue
galardonado por su sinfon{a E7 asesinato del
ruisefior. En la categoria de obras de cdma-
ra el premio fue dividido entre el composi-
tor colombiano Guillermo Rendén Garcia,
por su obra Paso de las sombras, y el argen-
tino Salvador Raniere, por su obra Com-
pulsion,

®
VERANO MUSICAL GUANAJUATENSE

Con un concierto de la Filarmonica del Ba-
jfo, dirigida por Sergio Cdrdenas, se inici6 el
Verano Musical Guanajuatense. En ese con-
cierto inaugural, celebrado el 21 de agosto,
se interpretaron obras de Chavez, Beethoven
y Ravel-Mussorgski. Con el Verano Musical y
el Festival Cervantino, Guanajuato se aleja
cada vez mas del provincialismo retratado
por Fuentes en Las buenas conciencias y
por Ibargiiengoitia en su saga de Cuévano,

ENCUENTRO 86

Este es el titulo que engloba los “encu
tros Intemacmnales de Musica Contem
rénea” a celebrarse de junio a octubre
este afio, bajo la iniciativa de Alicia Terzi
La pléyade de intérpretes abocados a
misica contempotanea, la variedad de
programas y el nimero de conciertos (en
escenarios como el Teatro Colén y el Con
servatorio Nacional) hacen de Buenos Aires
una de las capitales mundiales de 1a musica
contemporinea.

LA OFCM Y LOS NUEVOS
COMPOSITORES

Bajo la batuta de Benjamin Judrez Echeni-
que, la Orquesta Filarménica de la Ciudad
de México le dio un interesante giro a su
trayectoria al dedicar un programa integro
a los novisimos compositores mexicanos
Rodolfo Ramfirez, Arturo Marquez, Antonio
Fernandez Roz y Juan Carlos Arean. Otra
muestra de la nueva misica de México, Nada
serfa mis encomiable que 1a OFCM siquiera
incluyendo en sus programas las creaciones
de los mds nuevos compositores mexicanos,

@
UN OTONO EN EL AIRE

Este fue el titulo de uno de los poemarios de
Jom{ Garcia Ascoty as{ queremos recordarlo
en el otofio de su muerte. Jom{ Garcia As-
cot, cineasta, poeta, escritor sobre musica
seguird rondando siempre el aire de esta re-
vista. Con la miisica por dentro fue €l titulo
de otro de sus libros, y més que un titulo,
una declaracién de principios: Jom{ Garcia
Ascot vivib 1a miisica de cuerpo €ntero, y asi
seguird en la galerfa de los amigos mis entra
flables de Pauta.

Otra tragedia de este otofio: el falleci
miento del pianista José Kahn. Pocos pianis-
tas mexicanos han alcanzado la madurez ar-
tistica de José Kahn. La muerte lo encontrd
en la plenitud de su carrera. Imposible evocar
sus interpretaciones en esta nota luctuosa.
Es mejor seguir escuchdndolo, Asi 1o hare-
mos,
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COLABORADORES

El novelista, dramaturgo y poeta Samuel
Beckett nacid en Foxrock, Irlanda, en 1906.
En los afios treinta se trasladé a Paris, donde
se convirtié en amigo cercano de James Joy-
ce. Beckett escribe con enorme virtuosismo
en inglés y francés. Su obra de teatro mas
conocida, Esperando a Godot (1954) se ha
presentado préacticamente en todos los esce-
narios del mundo. Su obra mas ambiciosa es
la trilogia de novelas integrada por Molloy

~ (1951), Malone muere (1956) y El innom-
brable (1958), que termina con un torrente
de palabras que constituyen el mas claro
leitmotiy beckettiano: “no puedo seguir
adelante, debo seguir adelante, seguiré ade-
lante™.

Aaron Copland nacié en 1900 en Brooklyn,
Nueva York. Estudié contrapunto en Nueva
York con Rubin Goldmark y composicion y
orquestacién en Paris con Nadia Boulanger.
Su vasta obra como compositor se caracte-
riza por combinar las tradiciones musicales
verndculas del continente americano con la
musica cldsica. Su primera partitura publi-
cada, El gato y el ratdn, data de 1919. A par-
tir de entonces, Copland ha sostenido una
ininterrumpida tarea composicional. Entre
sus obras figuran el poema sinfénico Saldn
México {1936), su Danzdn cubano (1942)
para dos pianos, los ballets Billy the Kid
(1938) y Rodeo (1942), su Cuarteto para
pigno y cuerdas (1950). Ha compuesto mu-
sica para peliculas y es autor de los libros
Qué escuchar en la musica, Nuestra nueva
muisica, Miisica e imaginacién y Copland
sobre la muisica. Cuando le pidieron una
definicién de la forma sinfonica respondid:
“una.sinfonia es un Mississippi hecho por el
hombre’.

El.poeta Antonio Deltoro nacié en 1947 en
la ciudad de México. Estudi6 la carrera de
economia y ha publicado dos poemarios 47

96

garabia inorgdnica (1979 y ;Hacia dénde
es aqui? (1984).

El poeta santanderino Gerardo Diego nac
en 1896. Excelente musicblogo, colabore
con Federico Sopefia y Joaquin Rodrigo en
¢l libro Diez afios de muisica en Espafin. Du-
rante varios afios dio conciertos-conferencia
para divulgar temas de la poesia y la miisica
(tocando ¢l mismo el piano). En 1948 ingr
s6 ala Real Academia de la Lengua. Su librto
Versos humanos (1925) le valié el Premio
Nacional de Literatura de Espafia, al alimén
con Rafael Alberti. Otros de sus libros son
El romancero y la novia (1920), Manual de
espumas (1924), Poemas adrede (1932), Fg-
bulg de Equis y Zeda (1932), Hasta siempre
(1948), Paisaje con figuras (1956), Noctur-
nos de Chopin (1963), La fundacion del
querer (1970) y Cementario civil (172). Su
ars poetica se puede sintetizar en dos de sug
versos: *“‘son sensibles al tacto las estrellas/no
sé escribir a maquina sin ellas”.

El compositor Mariano Etkin nacié en Bue-
nos Aires en 1943. Fue becario del Centro
Latinoamericano de Altos Estudios Musica-
les del Instituto Di Tella, en Argentina, y del
gobierno holandés. Sus obras han sido inter-
pretadas en casi todos los pafses de América
Ha sido profesor de la Universidad McGill de
Montreal y la Universidad Wilfrid Laurier
de Ontario. Actualmente es profesor de
composicién y analisis musical en la Univer-
sidad Nacional de La Plata, Argentina.

Boris Leonidovich Pasternak nacid en 1890

en Moscii. Fue el hijo mayor del pintor Leo-
nid Pastarnak y de la pianista Rosa Kaufman,
quienes se ocuparon de que tuviera una es-
merada educacion artistica. En un principio,
Pasternak pensd en ser misico como su pa-
dre, pero después se interesd por la filosofia
y finalmente por la literatura. A pesar de

que sus padres emigraron del pafs en 1921,
Pasternak siguié viviendo en Rusia hasta su
muerte, en 1960. Sus primeras obras estén
influidas por 1a poesia futurista rusa, en es-
pecial la de Mayakovski. En 1925 publico
su coleccién de cuentos Viajes aéreos y en
1941 tradujo Hamlet al ruso. En 1954 la
revista Znamya anuncié la publicacion de
su novela Dr. Zhivego. Sin embargo, en 1956
se prohibié oficialmente la aparicién del Li-
bro. En 1957 aparecid en italiano y se con-
virtié en un best-seller internacional. Un afic
mas tarde Pasternak recibid el premio Nobel
de literatura.

" Juan Arturo Brennan, véase cualquier Pauta.

Carlos ChéveAz,‘véase Pauta 3.
Nikolaus Harnoncourt, véase Pauta 2.
Eduardo Mata, véase Pauta 19.
Antonio Navarro, véase Paute 4.
Graciela Paraskevaidis, véase Poute 14,
Leonora Saavedra, véase Pauta 17.

Erik Satie, véase Pauta 16.

En su proximo mimero

uta

TEORRA ¥ CRITION MUNI0AL

pa

presentard, entre otros materiales,

@ Eduardo Mata, La musica de Julidn Orbdn (III)
@ Soffa Gonzélez de Le6n, Entrevista a Julio Estrada
® Julidn Orbén, Las sinfonfas de Carlos Chdvez (1ra. parte)
® Julio Estrada, Tres perspectivas de Julidn Orbdn
Julidn Orbén por Alejo Carpentier, Lezama Lima
Jomi Garcfa Ascot, Cintio Vitier, Angel Gaztelu

SUSCRIPCIONES Y VENTAS: Lic. Ma. Luisa Sabau, Subdirectora de Coordina-
cion, Editorial y Librer{a, Reforma y Campo Marte, Médulo C, tercer piso.
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Ediciones del Equilibrista

INDICE

Diego ....................... Ventiséis Poemas Recientes
Mutis ........... L . Un Homenaje y Siete Nocturnos
Garcia Ascot ................ Del Tiempo y unas Gentes
Garcia Marquez .... El Rastro de tu Sangre en la nieve
Pellicer ............................... Cuaderno de Viaje
Gaztélu ............................... Gradual de Laudes
Villaurrutia .................... Nocturno de los Angeles

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

ALGUNOS TITULOS
DE NUESTRO CATALOGO

SOBRE MUSICA

David P. Appleby
La misica de Brasil

Jesus Bal y Gay
Chopin

Joachim Ernst Berendt
El jazz.
Su origen y desarrollo

Alejo Carpentier
La musica en Cuba

Pablo Castellanos
Horizontes de
la miisica precortesiana

Aaron Copland
Cémo escuchar la misica

Carlos Chdvez
El pensamiento musical

Johann Nikolaus Forkel
Juan Sebastidn Bach

N
FONDO DECULTURA ECONOMICA

Maria Angeles Gonzdlez
¥ Leonora Saavedra
La nmisica contempordnea en México

Juan Carlos Paz
La misica en los Estados Unidos

José Perrés
Freud y Ia opera

Adolfo Salazar
La musica como proceso histérico

La miisica orquesta] en
el siglo XX

Thomas Stanford
El son mexicano

Max Steinitzer
Beethoven

La versada de Arcadio Hidalgo
Edicién de Gilberto Gutiérrez
y Juan Pascoe
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EDICIONES MEXICANAS
DE MUSICA., A. C.

SELECCION DE OBRAS
PARA PIANO

ELIAS, Manuel Jorge de
Microestructuras

ENRIQUEZ, Manuel
a ldpiz

Con dnima

Ix4

HALFFTER, Rodolfo

Tercera sonata

Secuencia

Escolio

Laberinto

Homenaje a Arturo Rubinstein

IBARRA, Federico
Sonata

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

MATA, Eduardo
Sonata

MUENCH, Gerhard
Tessellata Tacambarensia No, 3
Dos poemas

OBRAS DE RECIENTE
PUBLICACION

® BANUELAS, Roberto
Toceata 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 pata oboe v copas de cristal
Cante para dos guitarras

® ENRIQUEZ, Manuel
Poemario para dos guitarras

® TAPIA COLMAN, Simén
Luz de noche, soprano y arpa

@ HALFFTER, Rodolfo
Diferencias para orquesta

® MARQUEZ, Arturo
Viraje, para arpa y cuerdas

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

heterofonia

REVISTA MUSICAL TRIMESTRAL
Fundada en 1968

Directora: ESPERANZA PULIDO

En su Segunda Epoca, Organe del Conservatorio Nacional de Mﬁsit;ﬁa;

B Articulos de Destacados Musicologos Nacionales e lntemacionaies
@ Crénicas y Noticias Musicales de Interés General

@ Informacién Sobre la Vida y Actividades del Conservatorio Nacional de
Mdasica

Suscripciones al Apartado Postal 105-164, México 5, D.F. o directamente aMasaryk 582:
México 5, D.F. Teléfono: 520-10-13

Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta |

Vuelta

REVISTA MENSUAL

pirector; Octavio Paz

Consejo de Redaccién: Julieta Campos, José de la Colina, Salyador i
Elizondo, Juan Garcia Ponce, Ulalume Gonzalez de Leén,
Alejandro Rossi, Toméis Segovia, Gabriel Zaid.

Subdirector: Enrigue Krauze

OFICINAS: LEONARDO DA VINCI 17.BIS COL. MIXCGAC DELEG. BENITO JUAREZ
03910 MEXICO, D. F. TELEFONOS 583 84 28 y 508 .57 43
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TITULOS PUBLICADOS:

Federico Campbell
Los Brothers

Varios autores
Reunién

Fabio Morabito
El viaje y la enfermedad

Gonzalo Rojas
Criptico y otros poemas

Juan Villoro
El cielo inferior

José Kozer

Nueve ldminas (glorieta) y otros poemas

¥
%
3

LA CASA RICORDI

hace un llamado a los compositores mexicanos para que
envien una relacion de sus obras con el fin de elaborar el
Primer Catédlogo General de Obras Sinfénicas y de
Camara de Compositores Mexicanos. Esta relacién de
obras debe incluir los siguientes datos especificos: afio de
composicion, titulo, opus, duracién, dotacion en orden
de partitura (ej: 3-3-2-2-4-3-3-1 Perc. C) y fecha de

Dirigirse a: Eduardo Balestrini

CASA RICORDI
Paseo de la Reforma 481, A. Apartado Postal 5-355
Tel. 553-75-06 06500 México, D. F.

estreno.
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JULIO ESTRADA/JORGE GIL

MUSICA Y TEORIA
DE GRUPOS FINITOS
(3 variables booleanas)

CON UN RESUMEN AL INGLES

= e 7

QObras de: Halffter, Muench, Vazquez, Lavista, Alvarez, Crumb,
Enriquez, Ibarra

Discos editados por la Coordinacién de Extensiéon Universitaria
de la UAM-Iztapalapa De venta en las principales Casas de Musica

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTGNOMA DE MEXICO

PUBLICACIONES DEL CENTRO NACIONAL “CARLOS |
CHAVEZ” PARA LA INVESTIGACION, DOCUMENTACION|

E INFORMACION MUSICAL
Liverpool 16, México 6, D. F., tels.: 546-6140 y 592-5953

Partituras

& DANSAQ, para violin solo, AURELIO TELLO

@ ZONANTE, para violoncello solo, EDUARDO DIAZMUNOZ
® NOCTURNO, para piano, ARTUROSALINAS

GNOMOS, para clarinete solo, EDUARDO SOTO MILLAN
ENIGMA, paraflauta y arpa, ARTURO MARQUEZ

@ BERCEUSFE, paravioliny piano, HERMILIO HERNANDEZ
@ SUPLICA, para violin y piano, BONIFACIO ROJAS

® BAGATELAS, para piano, LEONARDO VELAZQUEZ

L
@

“EL TESORO DE LA MUSICA POLIFONICA EN MEXICO”
3 obras del Archivo de la Catedral de Qaxaca
Transcripeidn, revision y notas de AURELIO TELLO

Coleccion Ensayos: ...CON UN ESTREPITO DE PLATA, JOSE ANTONIO ALCARAZ

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

- CONEL AHINCO DE SU VOZ PRETERITA, JOSE ANTONIO ALCARAZ




Pt

g
DE RECIENTE |~ Voces de la Flauta i Disco nim. 2 2 "DOCUMENTOS” MANUEL ENRIOUEZ

APARICION

De venta en las
principales casas
de musica

Lavista/lMuench/Russek

Marielena Arizpe

de la i ey s . B somirn

COLECCION
HISPANO-
MEXICANA DE
MUSICA CON-
TEMPORANEA

que edita el CHIM (Centro
Independiente de
Investigaciones Musicales).
Los melémanos que deseen
suscribirse a esta coleccidén
deberén dirigirse a:
Antonio Russek,
Cuautla 84,
Colonia Condesa,
Tel. 553-74-57
México, D. F.

Disco ntim 4
dela
COLECCION
HISPANO-
MEXICANA DE
MUSICA CON-
TEMPORANEA

que edita el CIIM (Centro
Independiente de
Investigaciones Musicales).
Los melémanos que
deseen suscribirse a esta
coleccién deberin

dirigrse a:

Antonio Russek,

Cuautla 84,

Colonia Condesa,

Tel. 553-74-57

México, D. F.

Disco niim 3
de la
COLECCION
HISPANO-
MEXICANA DE
MUSICA CON-
TEMPORANEA

que edita el CIIM (Centro
Independiente de
Investigaciones Musicales).
Los melémanos que deseen
suscribirse a esta coleccion
deberdn dirigirse a:
Antonio Russek;

Cuautla 84,

Colonia Condesa,

Tel. 553-74-57

México, D. F.
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COLECCION HISPANO-MEXICANA

DE MUSICA CONTEMPORANEA
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_ representaciones en sus momentos mds altos:

 Palacio de Bellas Artes:
afios de teatro, musica y dpera

En venta en Ias Hbrerias del Instituto-Nacional de
$ onal de
Beﬂgs Artes: Palacio de Bellas Artes, Muszo de San Carlos
y Museo de Arte Moderno i

Editado por la UNAM dentro del programa del libro de texto universitario,
De venta en las librerias universitarias.
Centro cultural universitario.

Zona comercial de la Ciudad Universitaria.
Insurgentes sur 299.

-
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L . ; .
- o . . » F . . Biblioteca de la Escuela Nacional de Musica (Xicotencatl 126, Coyoacan)
? - Téenicas de lectura y dictados a 1, 2 y 4 voces. Ejercicios de audicion tonal; modal y stonal.
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La misica de México
JULIO ESTRADA, EDITOR ’

PARTICIPANTES
AUTORES

1. HISTORIA Aureli
L. Periodo prehispdnico L:i?él:n?i lox Reyes
Susana Dultzin Dubin
José Antonio Guzman B. 5 Periodo contempordneo
José Antonio Nava Gomez T. José Antonio Alcaréz
E. Thomas Stanford Julio Estrada
Luis Alfonso Estrada

2 Periodo virreinal E. Thomas Stanford

José Antonio Guzmdn B.
Robert Stevenson L é}lé’fA B@BLIO%R.&FICA
ana Youn
3 geric}da :;e la Independenciaala I A};QTOLOOGf : o
evolucion :
Gloria Carmona l(\}&ligtfef é_lcézar
4 Periodo nacionalista 5 ,;) e?t?s &?;%r;a
Jquo Estrada Julio Estrada
Luis Alfonso Estrada E. Thomas Stanford
COLABORADORES
Fotografias
Coordin
Doz'm R. Allen, Francisco Garcia Crespo, V:g:iNi::ié“ partitmensy orightales
José Antonio Guzman B., Kal Milller, E.
Thomas Stanford Dibujo partituras
Alfonso Flores, José Gonzdlez
Coordinacion fotografias Indices analiticos

Susana Dultzin Du§in, Rosa M. Garcia Gloria Carmona, Julio Estrada

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

De ventaen las libreras universitarias y casas de musica

Chdomis SRR

COLECCION DE PARTITU RAS
DE MUSICA SINFONICA MEXI

CoOrdinador: ROdolfQ H :

BERNAL JIMENEZ, Miguel
Concertino para 0rgano y orquesta

ENRIQUEZ, Manuel

Concierto barroco para violines,
orquesta de cuerdas y clave

El y Ellos para violin y orquesta
de cuerda

MONCAYO José Pablo
Tierra de temporal, para quuesta '

SARRIER, Antonio
Sinfonia
GALINDO, Blas

Nocturno para orquesta
Homenaje a Cervantes para

IBARRA, Federico
Cinco misterios eléusicos para orquesta

orquesta
HALFFTER, Rodolfo HUIZAR, Candelario
FElegia para orquesta de cuerda Pueblerinas para orquesta
JIMENEZ MABARAK, Carlos .
’ SANDI, Luis
Balada del Venado y la Luna Bonampak, segunda suite
LAVALLE, Armando
Concierto para viola y orquesta GUTIERREZ HERAS, Joaquin
de cuerdas Divertimento para piano y orquesta

PARTITURAS DE ORQUESTA EN PROCESO DE PUBLICACION

LAVISTA, Mario TAPIA COLMAN, Simon
Ficciones Sisifo

VELAZQUEZ, Leonardo HALFFTER, Rodol ~
Antares La madrugada del panad

UNAM; Coordinacion de Humanidades, Direccién General de Publicaciones
Ediciones Mexicanas de Misica, A. C. ,
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“El tambor de hojalata”
.. .de Giinter Grass

Oscar contaba entonces diecisiete afios y adquirié su madurez viril,
a pesar de su juventud, en el intrincado y pérfido terreno de ma-
niobras de Lina Gref. Abandonando ahora los similes bélicos,
mido los progresos de Oscar en términos de arte para decir: Si Ma-
ria, con su fragancia ingenua y excitante de vainilla, me ensené el
tono menor y me familiarizé con lirismos como el del polvo efer-
vescente o la recoleccion de champiiiones, el ambiente odorifero
fuertemente agrio y compuesto de efluvios miltiples de la Greff
habia de depararme en cambio aquella vasta inspiracién épica que
me permite hoy enunciar conjuntamente, en una misma frase, los
éxitos del frente y los de la alcoba. ;Misica, pues! De la arménica
infantilmente sentimental y, con todo, tan dulce de Maria, pasé di-
rectamente al estrado del director de orquesta; porque es el caso
que Lina Greff me brindaba una orquesta tan rica y variada como
s6lo podra encontrirsela a lo sumo en Bayreuth o en Salzburgo.
Allf me familiaricé yo con el viento, la percusién y el metal, el pi-
zzicato y el stringendo; allf aprendi a distinguir si se trataba del
bajo continuo o del contrapunto, del sistema dodecafénico o del
de nueve tonos, el ataque del scherzo, el tiempo del amiaﬂﬁg% mi
estilo era a la vez de una estricta precisién y de una suave fluidez;
Oscar extrafa de la Greff hasta lo Gltimo, y permanecia de todos
modos descontento, si no insatisfecho, cual corresponde a un ver- -
dadero artista.

AN/ pumke !

DE VENTA EN LAS PRINCIP
MUSICA, INFORMES Y SUCRI
16, COL. JUAREZ,

ALES LIBRERIAS Y CASAS DE
PCIONES: CENIDIM, LIVERPOOL
06600, MEXICO, D.F.

Traduceién de Carlos Gerhard.
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