!

|
2ES

24:-

g












LULU

Edicién facsimilar

= ,
/6”(/{/(%/'//100 B
2 2,
@ Tisica i s
BIBLIOTECA

NACIONAL



Monjeau, Federico

Revista Lulu : edicion facsimilar. - 1a ed. - Buenos Aires : Biblioteca Nacional ; Buenos
Aires, 2009.

392 p. ;23 x 31 cm.

ISBN 978-987-9350-86-7

1. Mdsica. 2. Critica Musical. I. Titulo
CDD 780.7

COLECCION CUADERNOS DE MUSICA

Direccion: Horacio Gonzalez
Subdireccion: Elsa Barber

Direccion de Cultura: Ezequiel Grimson

Coordinacion Editorial: Sebastian Scolnik

Produccion Editorial: Maria Rita Fernandez, Ignacio Gago, Paula Ruggeri
Diseiio Editorial y Restauracion Digital: Alejandro Truant

Correccion: Graciela Daleo

Cuidado de la edicion: Miguel Galperin

Colaboracion: Silvia Glocer

© 2009, Biblioteca Nacional
Agiiero 2502 (C1425EID)
Ciudad Auténoma de Buenos Aires
(5411) 4807-6778
publicaciones@bn.gov.ar
www.bn.gov.ar

ISBN: 978-987-9350-86-7

IMPRESO EN ARGENTINA - PRINTED IN ARGENTINA
Hecho el deposito que marca la ley 11.723



Indice

Sobre la presente edicién

Prélogo

Horacio Gonzilez

Ya no somos los mismos
Beatriz Sarlo

Luli, 1a intelectual inconclusa

Esteban Buch

El acento agudo
Pablo Fessel

Noticias sobre Luli
Diego Fischerman

Una forma para la forma
Pablo Gianera

Ellos han perdido el Sur

Juan Pablo Simoniello

LuLuN° 1
Editorial, por Federico Monjeau

Sumario
Entrevista a Antonio Tauriello

Ensayo
Después del modernismo,
por Morton Feldman
Armas, mdquinas, memorias precisas y
musicas de ensayo: texto para ser actuado,
por Oscar Edelstein
Visita guiada, por C. E. Feiling

Resena
Partituras, por Federico Monjeau
Libros, por Ernesto Epstein y
Guillermo Saavedra
Discos, por Alberto Briuolo y
Oscar Ledesma

11

13

15

17

19

23

25

27

37

39
40

45

51
59
61
63

66



Camara: libres en secreto,
por Carla Fonseca

Dossier

Lulii de Alban Berg: Prélogo,

versién de Le6n Mames
La enciclopedia, la pequena Luli de
Wedekind y el paraiso opuesto,

por Luis Chitarroni
;Cémo habria sido la tercera épera de
Berg?, por Pierre Boulez
Acerca del tercer acto, por Friedrich Cerha
El ministro de asuntos exteriores del pais
de sus suenos, por T. W. Adorno
Imdagenes de Luli, por Rafael Filippelli
Discografia, por Oscar Ledesma
La seduccién de Lulii, por Lucas Fragasso

Agenda

Técnicas
Objetos encontrados, por Gerardo Gandini
Cage montado en Buffalo,
por Gabriel Valverde
Rosa sentada, por Federico Monjeau

Miquinas
La objecién de Lady Lovelace,
por Oscar Edelstein
Computadoras: ON, por Miguel Calzén

Anilisis
Pequenos actos de iluminacién,
por Francisco Kropfl
Una introduccién al andlisis y la composi-
cién del ritmo, por Francisco Kropfl

LuLu N° 2
Cartas de lectores

Sumario
Entrevista a Mauricio Kagel,
por Werner Kliippelholz

Ensayo
¢Cudndo es el arte?, por Nelson Goodman
Alrededor del tiempo, por Mariano Etkin

Andlisis
Reflexiones sobre 6 eventos de Juan Carlos
Paz, por Omar Corrado

Resefia
Partituras, por Oscar Edelstein
Libros, por Guillermo Saavedra y
Carmelo Saitta

68

69

70

71
75

77
81
84
84
90
93

101
103

104
106

111

113

121

124

131
137

139

145

146



Discos, por Juan Carlos Brennan y
Edgardo Kleinman

Dossier: Silvestre Revueltas

Alrededor de México, por Mariano Etkin

Notas autobiogréficas,
por Silvestre Revueltas

Dos o tres apuntes sobre Silvestre Revueltas,

por Coritin Aharonidn
Cronologia

Laideade distorsién en la obra de Revueltas,

por Julio Palacio
Obras principales
Muy Silvestre, gran Revueltas,
por Graciela Paraskevaidis
Discografia
La batuta de plata, por Gerardo Gandini

Agenda

Platén y otros barbaros, por C. E. Feiling

Técnicas

P.C. SOS, por Pablo Cetta y Pablo Di Liscia

Cédmara
« . »
Cante un buen vino, no una cerveza”,
por Diana Baroni

Miquinas

El programa CMUSIC, por Miguel Calzén

LurLu N° 3

Sumario
Entrevista a Sergio Rendn,
por Carlos Cerana

Ensayo
En torno del progreso,
por Federico Monjeau

Richard Strauss & Stephan Zweig: una

documentacién, por Ernesto Epstein
Hacia una Lul# domesticada,
por Esteban Buch

Resena
Partituras
Libros, por Carmelo Saitta
Discos, por Edgardo Kleinman y
Oscar Ledesma

Dossier
Entrevista a Fernando von Reichenbach,
por Oscar Edelstein

Algunas reflexiones sobre la composicién

musical con medios electrénicos,
por Francisco Kropfl

148

151
153

154

156
160

162
163

164
170
173
175
180

182

188

194

207

208

213
221

226

227

228

229

231

237



La computadora como extensién del
conjunto instrumental, por David Jaffe
La herramienta. Pequefa guia para el arte
de crear piezas radiofdnicas,

por Mauricio Kagel y Klaus Schéning
La musica sorda, por Eduardo Kusnir
Tramos, por Graciela Paraskevaidis
La musica, la tecnologia y nosotros los
latinoamericanos, por Coritin Aharonidn
Musica y fractales, por Adolfo Nufiez
El laboratorio al alcance de los nifos,

por Silvia Goldberg
Agenda

Murray Schafer en la Argentina,
por Edgardo Kleinman

Técnicas
El chiaro-oscuro de Mozart,
por Nikolaus Harnoncourt
Miles in the Sky, por Rafael Filipelli
Homenaje a César Franchisena: gufa para
no distinguir entre un circulo y una taza de
café, por Carmelo Saitta

Luru N° 4

Editorial, por Federico Monjeau
Sumario
Entrevista al director Arturo Tamayo,

por Erik Ona

Ensayo
Estructura y tiempo vivencial,
por Karlheinz Stockhausen
Modos de valor a la muerte de Messiaen,
por Esteban Buch
La ingenuidad necesaria, por Mariano Etkin

Resena
Partituras
Discos
Revistas, por Joaquim Noller, Edgardo
Kleinman y Oscar Ledesma

Dossier
Misicay cine. Presentaciéon y coordinacién:
Rafael Filipelli
¢Hay una musica para cine, hay un cine
para la musica?, por Carmelo Saitta
Notas sobre la musica en el cine,

por Cristian Pauls

Godard y la muasica: Thierry Jousse
entrevista a Antoine Duhamel
De mi praxis (sobre el uso de la musica en
el film sonoro), por Hans Eisler

239

245
248
251

256
265

270

273

278

279
284

290

305
307

308

314
322
324
325
327

329

331

333

338

339

342



Musica visible, luz audible, por Ana Amado 344

La mdsica en cuadro, por Ratll Beceyro 349
Sobre la musica y los ruidos,

por André Tarkovski 351
Misica en el reino helado: Oscar Edelstein
entrevista a Francisco Kropfl 353
Syncrosemia. El cine como un arte de la
composicién, por Alberto Fischerman 357
Ecos de Hollywood,

por Juan Pablo Compaired 359
La regla del borramiento y la reivindicacién
de la autonomia, por Michel Chion 362

De Beethoven a Ludwig van: Felix Schmidt

y Jean Michel Damian entrevistan a

Mauricio Kagel 364

Una cancién diferente, por C. E. Feiling 369
Anailisis

Aproximacién al andlisis schenkeriano,

por Guillermo Scarabino 371

Miquinas

El programa MAX, por Miguel Calzén 378

El hombre que inventé la FM: Carlos

Cerana entrevista a John Chowning 382

Indice de autores 387






Sobre la presente edicién

Durante la presentacién del libro Miisica Ficcidn editado por la Sociedad General de
Autores y Editores de Espafia, un jueves de marzo de 2009, desde el escenario del auditorio
Jorge Luis Borges de la Biblioteca Nacional Argentina, el escritor Ricardo Piglia propuso la
publicacién de una edicién facsimilar de Lulii. Revista de teorias y técnicas musicales, como
parte de la coleccién de reediciones y antologias de la Biblioteca. Esa noche Gerardo Gandini
estren en Argentina su octava Sonata para piano. Gandini habia ofrecido en 1992 un concierto,
“Tangos para Luld”, para conseguir fondos que solventaran la edicién del dltimo nimero de
la revista, en el que interpreté por primera vez sus Postangos. La musica de Gandini parece asi
ofrecer una continuidad entre el final de Lu/ii como revista y su reedicién como libro. Piglia
reiteraba inadvertidamente una sugerencia similar que habiamos recibido poco tiempo antes
por parte del musicélogo Pablo Fessel y del critico Pablo Gianera. Luego de consultar la inicia-
tiva con Federico Monjeau, director editorial de Lu/s, la Biblioteca decidié asumir la iniciativa
y acompanar la reedicién facsimilar de la revista con un conjunto de escritos que abordaran Lu/si
como objeto de reflexién.

La presente edicién, prologada por Horacio Gonzilez, director de la Biblioteca Nacional,
cuenta con escritos de Beatriz Sarlo, Esteban Buch, Pablo Fessel, Diego Fischerman, Pablo Gianera
y Juan Pablo Simoniello, elaborados especialmente para esta ocasion. Todos ellos, desde diversas
perspectivas intelectuales, han sido atentos lectores de Lu/ii y son ahora, también, parte de la
escritura de su historia. A todos ellos, a Ricardo Piglia, a Gerardo Gandini y fundamentalmente
a Federico Monjeau y a quienes hicieron Lu/i, nuestro reconocimiento.

Direccién de Cultura
Biblioteca Nacional

I






Prélogo

No estoy seguro ni nadie lo podria estar si se decidiera a perseguir los hilos que llevan a Lu/u
a Buenos Aires. Es un mito literario lejano, aunque en esta materia no importa ninguna lejania.
Viene envuelto en un culto que arrastra nombres familiares que hemos pronunciado muchas
veces en la ripida manera que parece aconsejable para cargar grandes fibulas artisticas. Muchos
podriamos decir que ya no estamos en condiciones de despreciar aquello de lo que meramente
escuchamos hablar. Una parte sustancial de lo que sabemos no se compone de lo que frecuentamos
en forma directa, sino de habladurias, de denostadas habladurias. Asi son las frases que brotan de
un leve ritual de contacto, la transmision informal, que un tanto inconclusa y vaga, nos ha puesto
frente a una madeja de conocimientos que se nos prestan y contribuimos a prestar, puesto que
también hablamos de ellos, despreocupadamente. Luli, es l6gico, no tenia esos rasgos de estilo.
En su breve y asombrosa existencia como revista inconclusa, abonando también al mito, actué
con precision, severidad, exploré un terreno que era singular y merecia el desarrollo de un saber
especifico, no practicado de ese modo casi nunca entre nosotros, sin dejar de hundirse todo lo que
fuera necesario en el plasma originario, la Lu/u de la cultura novelistica y musical de los anos 20
en Viena, con su cortejo de nombres asociados, desde luego, Alban Berg. Y Adorno, Weininger,
Pabst, Wedekind, afamadas u olvidadas figuras a las que hay que agregar a Kraus o Schoenberg,.
Caleidoscopio en el corazén del siglo veinte y su fébrica esencial de horrores y maravillas. La
continuacién de un mito, el de Lu/u, en su Gltima aparicién, nos conduce pues a Buenos Aires. Al
ano 1991. Al vago recuerdo de esa época, si la miramos ahora, pues naturalmente Lu/i —la revista
de ese nombre, no la épera, no la tragedia original, no el film-, nos exime de mayores precisiones
sobre fundmbulos. Esto es, sobre quienes actuaban en ese momento, quienes replicaban y se
respondian entre si. Para la visién de Lulsi eso no importa, pues se trata de algo que ocurrié hace
mucho tiempo, donde se confunde todo y todo puede discernirse devolviendo el conjunto de lo
ocurrido a los individuos singulares. El espiritu de época siempre se resuelve en biografias perso-
nales. Lulu como 6pera, como tragedia escrita, como nota de Borges en £/ Hogar, como pelicula,
Lulii como revista de Buenos Aires es un complejo objeto cultural que atraviesa la memoria
particular de épocas y géneros. Como revista o como 6pera posee del modo oscuro en que surge
un acto de arte, bajo la responsabilidad de sus autores, intentando llegar al fondo de multiples
choques entre tendencias y géneros narrativos, postulando una memoria de ceniza sobre todo el
arte contempordneo. Evoca todos los limites con los que se relaciona y que de superar, la diluiria
en un océano de técnicas y especies del relato. Luli puede ser el drama de la obra artistica en el
siglo veinte y el de una revista salida en cierto momento de la historia cultural de Buenos Aires.
“Boulez tiene razén cuando dice que si todo se hace como Berg quiere, parece una pelicula de
Chaplin”. [Dicho por Antonio Tauriello, nimero 1, revista Lu/ii]. Esta reedicion de Luli contri-
buye a darle otros capitulos al mito de una obra, Lu/u, y su condicién inaprensible por no faltarle
ninguno de los elementos del desgarramiento filoséfico y musical del siglo veinte.

Horacio Gonzilez
Director de la Biblioteca Nacional
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Ya no somos los mismos

“Hay algo mégico en Lulu”.
Antonio Tauriello sobre la 6pera de Alban Berg

La publicacién facsimilar de Lu/ii promete revivir una actualidad que, a comienzos de los
afos noventa, me parecia la representacién misma de un “frente estético” difuso pero existente,
del que formaba parte la literatura que se estaba escribiendo, las novelas de Sergio Chejfec, por
ejemplo, y, sobre todo, las discusiones sobre las vanguardias del siglo XX. Quienes lefamos Lu/i
encontribamos alli el punto de giro fundamental del siglo: el momento de mayor intensidad
formal y expresiva, y también la mayor ruptura entre arte y publico.

Contra toda probabilidad, en una época en la que los fuertes agrupamientos estéticos
habian caducado, Lulii provocaba el entusiasmo vanguardista que llegaba como un viento de
otros tiempos pero que no era arcaico ni agitaba un vademécum de citas, sino un modo todavia
vigente (eso estaba, sin duda, en la discusién) de la dindmica del arte. Lu/si era la actualidad y la
hacia gente joven. En un momento en que el adjetivo “posmoderno” se usaba a troche y moche,
Lulii no era postmoderna. Por el contrario, desde su mismo nombre, se embanderaba con las
vanguardias que, todavia en los albores del nazismo, le iban a dar a la musica del siglo una obra
emblemdtica (y, quizd por eso mismo, polémicamente inconclusa).

Seguramente los historiadores futuros corregirdn esta impresién optimista que tifie los dos
afos de la revista. Lo que no podré corregirse es mi sensacion de pertenecer a Lulit, aunque nunca
publiqué nada alli. Las revistas importantes suscitan este tipo de identificacién (y un género
similar de hostilidades, tan intensas como las identificaciones).

Ahora se publica la edicién facsimilar de los cuatro ndimeros de Lu/i. Reproducciones idén-
ticas a aquellos que leimos recién impresos en 1991 y 1992. Sin embargo, la sensacién es dife-
rente. Ya no somos lo que fuimos. Y no digo esto por banales motivos biogrificos, ni con la doble
banalidad de una nostalgia por épocas en que todos éramos mds jévenes. Lo digo porque Luli
nos hizo diferentes. Leyendo incluso aquello que no terminaba de entender, aprendi a escuchar
mejor. Conocia la experiencia: antes, en el Centro de Altos Estudios Musicales del Di Tella
(con el laboratorio de sonido donde movia perillas y cintas un hombre desgarbado, inalterable,
Fernando von Reichenbach, entrevistado en el tercer nimero de Luli); luego en el Centro
de Experimentacién del Teatro Colén. Sin esos lugares, donde estuvieron Francisco Kropfl y
Gerardo Gandini, tampoco seria quien soy. Sin Lu/i muchos entenderian mucho menos. Soy lo
que esa revista y esos espacios me permitieron que fuera.

Luli fue una revista borgeana. Cuando una colaboradora objeté que una revista publicada
en Argentina se llamara Lu/i, Federico Monjeau le contestd reivindicando los derechos que
habia defendido Borges para la literatura argentina y que Victoria Ocampo establecié como el
pacto y el programa de Sur. Frente al nacionalismo que piensa a la cultura como una propiedad
territorial, los argentinos cosmopolitas (que a veces son lo mds argentino de este pafs, aquellos
que definen identidades reales, no deseos identitarios) respondieron con la mezcla de tradiciones
y de origenes. La inmigracién habia sido el primer gran hecho cosmopolita del siglo XX. A la cita
de Carlos Vega sobre los que viven sofiando con Europa, Federico Monjeau le responde con la
figura de Juan Carlos Paz. Por otra parte, Luli, con acento, es el borgeano y desafiante simbolo
gréfico de una revista escrita en castellano.

El debate, que todavia hoy sigue abierto, en el cual Lulsi se coloca del lado del cosmopoli-
tismo, hizo que la revista fuera el espacio de muchos musicos argentinos, cuyos nombres estdn en
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sus cuatro indices. Y no puedo dejar de recordar (si es que de América Latina se trata) el dossier
dedicado a Revueltas en el segundo niimero de Lu/i. En la introduccién Federico Monjeau
escribfa: “Pensar a Revueltas no en la tradicién del nacionalismo sino en la tradicién de las
vanguardias; en un sentido no muy distinto al que esboza Adorno en un pasaje de Filosofia de
la nueva miisica, en relacién con Bartdk, Jandcek y la musica regional: ‘... la musica realmente
regional, cuyo material, en si ficil y corriente, estd organizado de manera muy diferente de la
occidental, posee una fuerza de extrafamiento que la aproxima de la vanguardia y no de la reac-
cién nacionalista™. ;Dénde pensar a un masico latinoamericano? ;En su reduccién nacionalista,
como si el origen fuera un destino, no una condicién? ;En las lineas musicales que le son contem-
pordneas, porque el origen no es una cdrcel territorial sino un dispositivo que pone en marcha
adopciones y renuncias?

Esta tension se puede leer por todas partes, lo cual indica que Lu/ii no se propuso cerrarla
sino exponerla, dejar que se desarrollara, en la conviccién de que el desarrollo de ese conflicto es
tan importante como el de vanguardia y tradicién o la dialéctica de lo nuevo.

Con esta idea de la tensién entre América Latina y toda la musica occidental, Luli fue la
revista en la que muchos encontrdbamos no sélo la materia especifica (teoria y critica, segin
promete y cumple el subtitulo), sino una comunidad de preocupaciones estéticas e ideolégicas.
Mds todavia: el rebote entre Lulii y otras revistas, como Punto de Vista'y Diario de Poesia, no era
s6lo una ilusién egocéntrica de quienes las haciamos. La presencia de Juan Pablo Renzi como
“artista residente” de Lu/i subrayaba esa comunidad intelectual y estética que tuvo a comienzos
de los noventa un gran momento. Renzi habia disenado la imagen de Diario de Poesia y también,
aunque durante un lapso mds breve, habia diagramado Punto de Vista, donde se publicaron
dibujos y tintas suyas.

Entonces, me digo, “frente estético” es una férmula imposible para describir algo que sucedia
en la dltima década del siglo XX, cuando se repetian los temas de la muerte del arte y su diso-
lucién no en la vida sino en el mercado. Pero no seria equivocado pensar en una red sin centro,
donde coexistian y se peleaban, muchisimo por cierto, quienes hacfan Lu/i, entre los que habia
hombres capaces de discusiones tan mordaces como interminables: C. E. Feiling; tan violentas
como luminosas, cuyos privilegiados testigos relataban a los otros, protagonizadas por Juan Pablo
Renzi y Oscar Edelstein, por ejemplo. Hilos de esa red sin centro alcanzaron a quienes leerian la
revista algunos afios después, como el entonces estudiante de cine Herndn Hevia, que incorporé
decenas de articulos de Lulii a la pagina web bazaramericano.com cuando todavia no era posible
saber que esta edicién facsimilar serfa publicada. Redes sincrénicas y caminos en el tiempo: en
efecto, después de Lulsi, ya no somos los mismos.

Beatriz Sarlo



Lulu, la intelectual inconclusa

Conoci a Federico Monjeau en Bariloche en septiembre de 1985, cuando vino a cubrir el
festival Primavera Musical para Pdgina/12, el diario nacido en la primavera alfonsinista. El nuevo
gobierno democritico habia organizado una serie de conciertos de musica cldsica de alto nivel
para todo publico, trayendo de paseo a los Lagos del Sur a todos los criticos musicales de Buenos
Aires. Para mi, que empezaba a escribir en un diario regional, era la oportunidad de conocer a mis
ilustres colegas. De todos ellos, Monjeau era el tinico que era joven y de izquierda, el tnico al que
le interesaba Adorno. Eso era raro al salir de una dictadura donde la musica culta y sus variantes
no habian sido, en el mejor de los casos, mds que un refugio para solitarios o un ornamento
del agobio. Luego de afos de exilio pasados estudiando a Schoenberg, su actitud publica, sus
opciones estéticas y hasta su estilo literario sugerfan en cambio que escribir sobre musica podia
ser un verdadero proyecto intelectual.

La experiencia cultural de la transicién democritica es, me parece, la matriz que algunos
afos mds tarde le dard forma a Luli. Otros compartian la sensacién de que la musica como hecho
artistico y problema técnico no podia ya ser abordada con el discurso convencional de la critica,
ni tampoco con el de la musicologfa, al menos tal como se la practicaba entonces en el pais. La
figura espectral de Adorno contribuia a darle a la palabra “critica” un sentido nuevo y distinto,
politicamente noble, y un poco misterioso. Por eso la publicacién en el primer nimero de Lulii de
un texto suyo sobre Alban Berg no fue una casualidad, sino un punto de referencia para la revista
en su conjunto. Sexy, progresista, trigica, pero ya por su nombre condenada a lo inconcluso.

Hacer de esa mujer fatal el icono de una “revista de teorias y técnicas musicales”, como
dice el subtitulo, significaba algo mds que ceder a un encanto erético, o querer vender la masica
contempordnea en los kioscos. Era decir que la vanguardia musical no iba a superar su crisis,
palpable ya desde los anos sesenta y agudizada por el debate sobre el posmodernismo, encerrdn-
dose en el esquema dindstico de Schoenberg, Webern y los seriales Boulez o Stockhausen. Que
en la musica de Berg, el tercero de la Escuela de Viena, despreciado por el dogma vanguardista
a causa de su romanticismo; que en ese tercer hombre latfa, tal vez mds que en otra parte, el
corazén del siglo veinte. Esa posicién critica enunciada desde el interior de un paradigma moder-
nista cuyos supuestos no se resignaba uno a abandonar era la del ensayo de Monjeau “En torno
del progreso”, publicado en el nimero 3, y también, dicho sea de paso, de su obra posterior.

Es que el proyecto editorial de la revista estaba vinculado con una reflexiéon filoséfica y una
concepcién amplia del hecho artistico. Su nombre remitia también a Wedekind, es decir al teatro
como arte critico. Y al cine, que formaba parte del proyecto original de Berg, muerto en 1935.Y a
las artes visuales, perceptibles hasta en la forma, confiada a Juan Pablo Renzi. Reinstalar la masica
en el debate sobre las artes y la cultura, y hacerlo sin renunciar a su dimensién técnica, tanto en
lo tecnoldgico como en la escritura: ésa era la apuesta, ante las dificultades tipicas de un discurso
especializado que, por mucho que “a todos nos guste la musica”, siempre corre el riesgo de perder
la mitad de sus lectores en cuanto aparece el primer pentagrama, o el primer diagrama. Con mayor
razén en una revista que, més alld del espacio que le reservaba al repertorio candnico, se definfa ante
todo por su interés por la musica contempordnea, entendida explicitamente como vanguardia.

A su manera, sin reivindicarlo e incluso tal vez sin saberlo, Lu/ii tenia cierto parentesco con
el movimiento internacional que en Estados Unidos se llamé por entonces new musicology. Sélo
que Lulii guardé sus distancias con la academia, y ésa fue una razén de su frescura y originalidad,
pero también de su fragilidad. No sélo su forma y su funcionamiento poco tenian que ver con
una revista cientifica, tampoco definia su contenido la investigacién como tal, que de todos
modos en el campo de la musicologia era, en la Argentina de entonces, mds que escasa. De hecho
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Luli, la intelectual inconclusa

Lulii no se dirigi6é verdaderamente a un publico de intelectuales profesionales, como su modelo
Punto de Vista, del cual tom varios rasgos y algunos colaboradores. Eso acaso lo haya pagado con
lo que hoy parecen ausencias o puntos ciegos, el mundo de las musicas populares por ejemplo,
con lo que su estudio implica como revisién de las jerarquias, o el arte como objeto de las ciencias
sociales. Su meta no era ser un foro para universitarios en busca de una nueva forma de critica,
sino un espacio de expresién al servicio de lo que la masica argentina podia utilizar para pensarse
a si misma, de la mano de sus compositores més relevantes, de sus técnicos mds autorizados, de
sus amistades con la literatura o el cine. Algunos individuos, como Kagel, Kropfl, Gandini o
Etkin; algunas problemdticas, como la tecnologia, el andlisis o el espectdculo, emergiendo del
gran circulo de autores y lectores que hubieran formado, idealmente, todos los habitantes de la
musica, es decir los musicos profesionales y los no profesionales, los criticos y los musicélogos, los
amantes y clientes de discos y conciertos, la gente culta y los curiosos de todo.

Esa apuesta hubiera sido riesgosa en cualquier parte del mundo, como lo prueba el escaso
numero de revistas que, ayer u hoy, se parecen a aquel experimento. Ademds, ese mundo musical
argentino, Federico Monjeau acaso lo haya imaginado mds amplio y mds rico de lo que era. Rico
en todo sentido, pues el breve destino de Lu/s en definitiva se jugd en los kioscos, donde contem-
plarla bella y cara, ofrecida en vano, al caminar por Buenos Aires durante algtin viaje, fue para mi,
“corresponsal en Francia” aunque escribiera poco, a la vez un orgullo y una tristeza. No hay que
sorprenderse: la historia de Lu/i, cuya épera comienza con su presentacién como una criatura de
circo y acaba con su asesinato por Jack el Destripador, no podia terminar bien. Razén de mds para
rescatar su corta vida, extrafia y excitante, nica en la historia de la estética musical en Argentina.

Esteban Buch



El acento agudo

La crisis en la inteligibilidad de la musica contempordnea, producto de una creciente indi-
viduacién de las obras, puso en riesgo su autonomia estética. No porque la retrotrajera a los
érdenes del culto o de la funcionalidad, ni porque apelara a una complementacién con otras artes
—lo que por otra parte ocurrié—, sino porque la hizo necesitada de una interpretacién critica. Luli
represent6 el proyecto mds decidido que tuvo lugar en Argentina de situar la musica contempo-
rdnea en un espacio extendido de inteligibilidad. Articulé sin sacrificio el lenguaje especializado
sobre la musica con una amplia discusién estética y cultural.

En el marco de esa crisis, algunos compositores argentinos desarrollaron en Lu/i diferentes
estrategias de interpretacién de su propia musica. Esas estrategias son reveladoras del modo en el
que los compositores definen su posicién en el campo musical y cultural, y abordan la posibilidad
de una inteligibilidad general de su msica, procurando al mismo tiempo orientar la produccién
de sentido de su obra. En estos escritos puede leerse incluso, oblicuamente, una suerte de autofi-
guracién compositiva. Se presenta también en ellos el problema de la relacién entre la palabra y
los objetos musicales a los cuales remite. Las diferentes muestras de propia interpretacién que se
elaboraron en Lulii exhiben en cada caso una forma caracteristica de mediacién.

“Objetos encontrados” expone una formulacién de la técnica compositiva desarrollada
por Gerardo Gandini a partir del ano 1967. El escrito se despliega en cuatro planos discur-
sivos. La diagramacidn establece para tres de ellos una columna fija en la pdgina. La columna
central dispone una serie de procedimientos compositivos en una progresién orgdnica: su
primer apartado contiene en forma embrionaria, como una cé/ula motivica, la serie entera
de apartados a desarrollar. Estos presentan, sucesivamente, la idea bdsica, una sucesién de
ejemplos de “proliferacién” compositiva de esa idea, ejemplos de proliferacién de procesos
compositivos y, por ultimo, una exposicion de los procedimientos desarrollados en dos obras,
Miisica ficcion 111 'y Lunario sentimental. Un segundo plano, las notas, tiene la estructura del
comentario: establece observaciones, atribuciones, ofrece informacién adicional. Un tercer
plano estd constituido por citas, una suerte de multiplicacién de epigrafes. Esa proliferaciéon
transforma el estatuto del epigrafe como un elemento de inscripcién para constituirlo en un
plano textual auténomo, expresivo de una historia personal de lectura. Aqui opera el prin-
cipio enciclopédico de la poética de Gandini. Un cuarto plano, las ilustraciones (una diver-
sidad de materiales musicales, procesos, esquemas, fragmentos de obras propias) trastoca el
ordenamiento de la diagramacién. El ensayo se conforma de este modo como una estructura
paratictica, homdloga de la compleja articulacién de materiales y procesos compositivos en
la musica de Gandini.

Ese entramado textual se extiende en otros escritos al campo de lo tipogréfico: “La batuta
de plata” se configura, como se declara en un margen de la pdgina, a partir de un proceso de
“deconstruccién, filtrado y recomposicién” de textos periodisticos. El escrito no sélo incorpora
la palabra ajena sino que preserva para ella la apariencia tipogréfica de su publicacién original. La
escritura resulta no tanto de una enunciacién como de una disposicién, un montaje y elaboracién
de expresiones “encontradas”.

La mediacién entre musica y lenguaje en la autointerpretacién de Gandini descansa en una
homologia entre la escritura y la técnica compositiva. Aquélla se presenta, como su musica, atra-
vesada por otras escrituras. Toda una idea de lo contempordneo, de su relacién con la memoria
del pasado musical, se constituye en estos escritos como un principio de estructuracién textual.
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Sila homologia se presenta como la figura que establece una mediacién entre musica y escri-
tura en el caso de Gandini, ésta se vale, en los escritos de Francisco Kropfl, de la teleologia.

“Una introduccién al andlisis y la composicién del ritmo” formula un principio metédico,
basado en el despliegue de agudas distinciones tedricas y analiticas. Ese principio se proyecta
sobre la propia composicién. El articulo, que analiza las Cinco piezas para cuarteto de cuerdas op. 5
de Anton Webern y la segunda de las Improvisaciones para flauta del propio Kropfl, asume el
modo de la explicacién y propone asf una relacién causal, una forma de necesidad que se aplica a
la relacién entre lo escrito y lo compuesto. El lenguaje explica la musica, en la escritura de Kropfl,
porque a los dos 6rdenes subyace una misma logicidad. La palabra puede referirse efectivamente
a la musica, y no simplemente aludirla o representarla en un plano homoélogo o andlogo, porque
ambas comparten un grado de abstraccién y de racionalidad que reduce al minimo su alteridad
material. Musica y lenguaje se estrechan en la idea de una equivalencia, la de un universo estético
y tedrico extensivamente formalizado.

La tecnologfa aplicada a la musica representa una forma de materializacién del principio
metédico. “Algunas reflexiones sobre la composicién musical con medios electrénicos” propone
una proyeccion organizada de la materia sonora, a partir de la identificacion de sus rasgos distin-
tivos, en diversos procesos y niveles formales. “;Cudl serfa mi proyecto utdpico (...)? —escribe
Kropfl-. Un programa de composicién asistido por computador en el que el repertorio sonoro
serfa calibrado segtin su potencial de tension y se previeran determinados patrones de combi-
naciones posibles entre los mismos”. El proyecto imagina una musica kantiana, sintesis del
entendimiento y la sensibilidad.

Esa razén no desconoce sus aporfas: “;Esta rica multidimensionalidad del sonido —se
pregunta Kropfl- asumida por la musica electroactstica permitird ser ‘domesticada’ en forma-
lizaciones eficaces (...), sin afectar esa riqueza? ;Es ésta, por otra parte, una pretension peligro-
samente cldsica?”. La modulacién —un concepto multifacético, capital en el pensamiento de
Kropfl- y los momentos de “escritura libre” en su musica conjuran ese peligro, proponen una
dialéctica mds compleja entre la razén analitica y la sensibilidad.

La propia interpretacién en los escritos de Graciela Paraskevaidis se manifiesta en la elec-
cién de sus objetos y la lectura que hace de ellos. Esa autointerpretacién se expresa bajo un
principio de simetria. Los ensayos sobre Silvestre Revueltas y Eduardo Bértola destacan la arti-
culacién en su musica de una dimensién politica explicita y una posicién compositiva critica,
distanciada, de los modelos metropolitanos.

“Muy Silvestre, gran Revueltas” se ocupa de la biografia del compositor y de su musica. Pero
no lo hace al modo de la figura tradicional de “vida y obra”, sino postulando una concomitancia
entre el compromiso politico y la originalidad de una musica que adquiere por ello un sentido poli-
tico emancipatorio. Esa originalidad la vuelve refractaria a una comprensién que tome como punto
de partida “los modelos de la historia musical europea y de sus pautas, en lugar de partir del mate-
rial mismo y de su contexto geo-socio-cultural”. En efecto, “lo ritmico-reiterativo no emana [en la
musica de Revueltas] del ostinato europeo, sino directamente del gesto mdgico y ritual que caracte-
riza muchos hechos musicales no europeos, por ejemplo los de extraccién africana o indigena”.

De modo andlogo, el articulo dedicado a 77amos de Eduardo Bértola establece una correspon-
dencia entre la critica social y cultural y una serie de elementos compositivos (la a-discursividad,
la emisidon no europea del canto, lo reiterativo, el empleo del silencio, entre otros) que definen
una alteridad musical. En la discusién suscitada en ocasién del estreno de 77amos acerca de si “eso
es musica” se lee una condicién desestabilizadora de lo instituido.

La articulacién entre la posicién politica y la alteridad de una musica, tal como se la identi-
fica en las figuras de Bértola y Revueltas, expresa una premisa central de la poética compositiva
de la propia Paraskevaidis. La critica de la ideologia funda una poética e impregna la musica, da
sentido a sus materiales y rige a la vez la lectura de otras musicas.

La mediacién entre musica y escritura se presenta en los escritos de Mariano Etkin bajo
la figura de la analogia. Un elemento central de su poética compositiva como la tempora-
lidad tiene su correlato literario en la evocacién. El recuerdo de los paseos, en “Alrededor del
tiempo”, destaca el silencio, la discontinuidad del espacio geografico y un desplazamiento sin
un destino prefijado.

El paisaje natural opera como hilo conductor de un relato en el que los tiempos del enun-
ciado, discontinuos, se disponen en una sucesién no cronoldgica, interrumpida por la formula-
cién, igualmente fragmentaria, de una poética compositiva. Se postula alli una idea de obra como



fragmento “que retine, a su vez, fragmentos provenientes de inabarcables continuos. ... La tension
producida por esa coexistencia de escalas y categorias diferentes entre si quizd sea uno de los
aspectos importantes en cuanto a la definicién de la identidad de la obra...”.

La interrupcidn se presenta como tema, en “Alrededor de México”, y como procedimiento,
en “Alrededor del tiempo”. La critica etkiniana de la teleologia musical tiene su correlato en una
escritura en la cual la narracién, que toma por objeto lo evocado, y que se despliega, como la
memoria, en forma fragmentaria, se subsume bajo el orden de la descripcién. La disparidad entre
la condicién secuencial de la palabra y la adyacencia estédtica de lo descripto cancela toda ilusiéon
de transparencia de la mediacién verbal. La evocacién, un desplazamiento imaginario, sustrae lo
evocado del pasado absoluto y lo instala en un presente textual. No hay tiempo absoluto en esa
inscripcion. La temporalidad musical no se pliega ya con el tiempo en el que la obra dura.

La disparidad de las escalas en la descripcion del paisaje se proyecta por su parte a la observacién
musical, que vincula los detalles con los aspectos mds abstractos y generales de una poética. También
en este plano se producen saltos entre series disimiles: un atributo de una escala minima como el valor
agregado en las estructuras ritmicas de Messiaen, expresa, en el andlisis de Etkin, una ingenuidad
estética, “la captacion de lo exterior en sus aspectos fenoménicos despojados de una contextualizacién
histérica o estilistica”. Esa ingenuidad necesaria conduce a una poética del agregado, una concepcioén
aditiva, definitoria tanto de la musica de Messiaen como de la tradicién musical francesa.

La nueva categoria de lo polifénico que imagina Etkin, “aquella que comprende la diver-
sidad de los fragmentos y su relativa autonomia por un lado, y la uniformidad, por ejemplo, de
una textura o instrumentacion, por el otro”, se realiza también en la escritura: una sutil conti-
nuidad enlaza la diversidad de objetos tratados con una escritura fragmentaria que vuelve sobre
la repeticién, la finitud, la evocacién y la critica de lo teleoldgico.

La autointerpretacién no sélo confronta el problema de la inteligibilidad sino que al
mismo tiempo legitima la propia produccién estética. La autointerpretacién exhibe asi, en su
escritura, en las formas, las figuras y las temdticas tratadas, una voluntad de orientar el modo
en el que la propia musica debiera ser oida. Recurre para ello a la autofiguracidn, a la historia
personal de escucha y de lecturas, a la persuasion de la racionalidad analitica, y a la interpreta-
cién de otras musicas, debidamente escuchadas.

El proyecto Lulii no se limité a un simple espacio de formulacién de la propia interpreta-
cién compositiva. Un examen panordmico de Lu/i permite leer una representacién de la musica
contempordnea argentina de su tiempo, de su estatuto como campo intelectual y de su relacién
con otros campos y tradiciones.! La coexistencia de estas poéticas compositivas, con sus diferentes
formas de representar la contemporaneidad musical, establece una de las tensiones que articulan
el campo de la musica contempordnea argentina. Imbricado con esa diversidad de poéticas, se
manifiesta en Luli un debate velado acerca de las marcas compositivas de la identidad. Este
debate, como todo debate estético, libra su primera contienda en el plano de la terminologia y en
la definicién de las contraposiciones que se proponen como centrales.

Uno de los escenarios més claros del debate se plante6 en el marco de la interpretacién
de la musica de Silvestre Revueltas. Graciela Paraskevaidis, en su articulo “Muy Silvestre, gran
Revueltas”, distingue entre un nacionalismo turistico y un nacionalismo en sentido propio. El
primero se identifica mds con “forzados pentafonismos y artificiosos maquillajes regionalistas
(...) que alternan con gestos ingenuos (...) o con burdos envoltorios (sinfonia beethoveniana
con plumajes indigenistas a lo Chdvez, barrocos devaneos homenajeando a Bach como cuna
del folklore universal a la Villa-Lobos), que con una imperativa busqueda radical de identidad
musical”, caracteristica del segundo. Este quiere “bucear en las fuentes originales” y “generar sus
propias y originales estructuras (las que surgirdn de sus nuevos contenidos)”. Estos dos enfoques
del nacionalismo en Latinoamérica se contraponen a las “opciones epigonales” orientadas a la
musica norteamericana y centroeuropea. Federico Monjeau, por su parte, en la introduccién al
dossier dedicado a Revueltas, establece una contraposicion entre las tradiciones del nacionalismo
y de la vanguardia, y propone pensar la musica de Revueltas en clave vanguardista, interpretando
sus elementos mexicanos como un factor de extrafnamiento estético.

1. Es interesante registrar en esa clave qué compositores e instituciones (como el Centro Latinoamericano de Altos Estudios Musicales
del Instituto Di Tella o el Laboratorio de Investigacién y Produccién Musical del Centro Cultural Recoleta) escriben y son escritos
en Lulii, y sobre todo cémo son leidos. Es significativo que los cuatro compositores mencionados, a quienes habrfa que agregar el
nombre de Eduardo Kusnir, hayan estado ligados de diferentes formas al CLAEM. Lu/ii documenta, indirectamente, dada la posicién
central de estos compositores en el campo musical contempordneo argentino a veinte afios del cierre del Di Tella asi como hasta hoy,
el importante papel que le cupo al CLAEM en su conformacién.
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Pero ese debate no se limita al plano historiografico, ni se circunscribe a la musica de
Revueltas. Mariano Etkin escribe en “Alrededor del tiempo”: “Me he vuelto escéptico respecto
de los intentos de querer asociar explicitamente la musica que se compone, con naciones, culturas
o continentes. La pertenencia sobreviene rara vez como consecuencia de una decisién del compo-
sitor, mds bien ello ocurre por las caracteristicas de la masica misma...”.

Lulti registra asi la persistencia, transformada, de la discusién preditelliana entre naciona-
lismo y universalismo en la musica argentina. Una critica implicita del nacionalismo se revela en
el contenido general de la revista, que se ocupa tanto de la musica argentina y latinoamericana
como de la musica norteamericana, europea y del jazz. Esa posicién critica adquiere estatuto
editorial en el nombre de la revista. El homenaje al ensayo, entendido como género musical y de
pensamiento universales, y el desplazamiento acentual, una marca sutil de distancia lingiiistica,
formulan en cierto sentido una idea de la identidad argentina contempordnea, una identidad
signada por una dialéctica entre la apropiacién y la distancia. La posicién enunciativa de Luli se
revela sobre todo en el acento agudo, en la duplicidad contenida en el nombre.

Pablo Fessel



Noticias para Luli

Argentina tiene una historia rica en revistas literarias. O, mejor, en revistas donde la
cultura fue leida por los escritores. Desde Martin Fierro, Sury Contorno hasta Crisis, pasando
por El Escarabajo de Oro, El Lagrimal Trifurca, El Ornitorrinco o, un poco mds cerca, Babel,
Diario de Poesia 'y Punto de Vista, fueron varias las publicaciones donde la literatura y la teorfa
literaria proveyeron el andamiaje desde donde se miraba al mundo (y no sélo al del arte). La
musica no tuvo esa suerte. No porque no haya habido revistas que la tuvieran como su objeto
sino porque alli se hablaba de otra cosa. Y se hablaba de otra manera. En todo caso, las musicas
“de escucha” que dialogaban con tradiciones populares directamente no merecerian reflexién
alguna y las que circulaban por los carriles disenados desde la tradicién de la musica europea
y escrita estarfan signadas por el biografismo mds pueril o por un pertinaz mimetismo con la
critica de espectdculos.

El escritor y tedrico Noé Jitrik, uno de los artifices de Contorno, decia, ante la falta de
mencién alguna a la musica en aquella revista que articulé gran parte del pensamiento argentino
en los finales de la década de 1950: “La sensacién es que de musica podia hablar Jorge D’Urbano”.
Se referia al critico periodistico estrella de esos afios, un mandarin que reglamentaba los reper-
torios y los modos correctos de interpretacion, que escribia manuales de instrucciones acerca
de la conformacién de la discoteca perfecta y que, ya en épocas de la dltima dictadura militar,
viajé por todo el mundo con un complaciente contrato estatal con el fin de “testear” salas de
conciertos en relacion con el proyecto, atin inconcluso, de construccién de un auditorio portefio.
Y es que con la masica, como con ninguna de las otras artes, quien gusta de ella (es decir quien
la entiende por lo menos lo suficiente como para disfrutarla y para diferenciar ésa de otras) se
siente carente de un saber y de un entendimiento que lo capacite para esa escucha. Es coman
que las apreciaciones acerca de musica comiencen con un “Yo no sé nada de musica pero...”. Las
notas en los programas de conciertos y la critica, esos galimatias publicados en los diarios y en
aquellas revistas como Buenos Aires Musical o Polifonia, donde la pluralidad del titulo escondia
la tnica voz de Alberto Emilio Giménez, daban a entender que aquello que hacia que la musica
fuera disfrutada por sus oyentes era, sin embargo, incomprensible para sus oyentes.

En relacién con la musica estaba en duda, por lo menos, la capacidad de sus gustadores para
emitir juicios. Si los bibliéfilos podian hablar de libros (qué otra cosa eran Victoria Ocampo, Jorge
Luis Borges, Pepe Bianco o Abelardo Castillo) y los cinéfilos nunca tuvieron problema para teorizar
acerca del cine, la competencia de los melémanos, ya desde las criticas que ensayaba Stendhal,
entraban en un terreno de litigio. Lo notable era que los supuestos especialistas, los que admi-
nistraban los peajes al mundo de la comprensién musical con su curiosa jerga —D’Urbano, Enzo
Valenti Ferro, Giménez, Napoleén Cabrera— eran también melémanos, sin otra formacién que la
de su propio gusto, sus experiencias, sus discotecas y una bibliografia que rara vez excedia lo leido en
las contratapas de los discos y algtin texto semiescolar de los pocos que circulaban en Buenos Aires
en esos anos (ahora no son muchos mds). Habia, también, una segunda categoria: la de los compo-
sitores que escribfan sobre musica. Y el abanico cubria desde la asepsia inane de Roberto Garcia
Morillo en La Nacién hasta la agudeza de Rodolfo Arizaga en Primera Plana, de Pompeyo Camps
en Clarin o, antes, de Juan Carlos Paz en la revista protoanarquista La Campana de Palo.

En ese panorama, la aparicién de Federico Monjeau, primero en La Razén durante el periodo
en que fue un periédico matutino dirigido por Jacobo Timerman, y luego en Pdgina/l2, signi-
fic6 una verdadera revolucién. Por primera vez, el campo desde el que podia reflexionarse sobre
la musica —y, desde ya, el campo sobre el que la musica podia reflexionar— se ampliaba. Y por
primera vez, ademds, la tensién entre el ensayo y la forma periodistica se convertirfa en una fuente
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de riqueza discursiva y conceptual. Si para los compositores escribientes el paso al periodismo era
una especie de descenso, en el que, por otra parte, solian olvidarse de sus saberes y remitirse al
espiritu mds tribunero del colonéfilo, y si para el resto de los criticos no podia haber tension
alguna, en tanto ese universo de déciles ensalzamientos o iracundas diatribas en que consistia
el periodismo musical era la Gnica referencia conocida, la figura de Monjeau, con su declarada
excenticidad —era alguien que llegaba desde otro lado, que escuchaba desde otra parte y que,
desde ya, escribia desde otro lugar— no podia sino alterar el panorama.

Y la revista Luli, que fundé y dirigié pero a la que, ademds, contagié con su modalidad
critica, fue la continuacién de esa alteracién. Luls, con acento como la pequena y, para horror de
la solemnidad de la izquierda montevideana encarnada en Coritn Aharonidn, que protagonizé
una delirante polémica en los primeros niimeros, situada explicitamente al margen de ese cosmos
en que la Gran Lulu de Alban Berg reinaria, se presentaba como una revista de andlisis musical.
Y en ese territorio era inaugural y dnica. Pero no era alli, finalmente, donde podria encontrar
su ecosistema. Y es que Lu/i no era un manual para compositores ni un compendio de trucos
para musicos pricticos. Y, sobre todo, su tono no era el de los tratados para especialistas. Lu/i
hablaba de musica y lo hacia con la mdxima seriedad pero su gesto era el del periodismo. Habia
alli esa misma tensién que alimentaba las criticas que Monjeau publicaba en los diarios. Y Luli,
tal vez por el acento y su remisién a un mapa mds pequefio —mds humano— se preocupaba por su
aspecto. Contra el prejucio que asociaba belleza con frivolidad (alguien verdaderamente profundo
no podria perder el tiempo en elegir su corbata, su falda, un par de medias o el perfume), era una
revista que basaba su profundidad y parte de su espesor en la belleza. Mucho més que una publi-
cacién de ensayos musicales, Lu/i fue la primera revista que utilizd, para la musica, la musica —los
ritmos, las cadencias, los encadenamientos légicos— de la inteligencia. Fue la primera que acercé
a la musica la riquisima tradicién de la ensayistica local. Fue la primera que situé a la masica en
el mend de la intelectualidad. Que sea la Biblioteca Nacional la que rescata este hito del pensa-
miento critico argentino no hace mds que cerrar un circulo. O, tal vez, no se trate de una clausura
sino, apenas, de un nuevo eslabén. Y, como en aquellos discos en que John Zorn se sumaba a
Bill Frisell y George Lewis, circunvalando con sonidos la imagen de Louise Brooks de la cubierta,
a las “Noticias para Lulu” le sigan, puntuales, “mds noticias para Lu/i’.

Diego Fischerman



Una forma para la forma

Habria que evitar, por impropio, el tono grave y planidero que se imposta para hablar de las
cosas idas. Ese lamento no tiene carta de ciudadania en este caso: Lulsi es el futuro. Sin embargo,
igualmente impropia y falsa resultarfa la contorsién académica o tedrica destinada a disimular
que se estd hablando de algo amado, algo sin lo cual uno no seria quien es. Hace mds de quince
afios que Luli dejé de existir como revista con periodicidad. Su herencia nunca llegé a repartirse.
Los herederos serfan una numerosa minoria; y, por otro lado, Lu/# misma era una herencia.

Alguien que tenfa acaso la misma idea de la literatura que Lu/i de la musica, Héctor
Libertella, imaginé una ficcién llamada La libreria argentina. Una Gnica, una misma familia que
se retine primero, en la generacién del 37, en la libreria de Marcos Sastre; noventa afos después,
todos vuelven a encontrarse para la foto en las revistas Martin Fierro y Proa. “A continuacién,
durante cuarenta anos, ellos empiezan a llamarse ‘la revista Su7’, y hacia 1960 6 1970, cualquier
otra cosa’, dice Libertella. A principios de los 90, esa familia se llamé Lu/i. El proyecto en cierto
modo era el mismo. Mientras que Proa habia traducido a James Joyce y Sur a André Gide o
Hans-Magnus Enzensberger, Luli tradujo a Karlheinz Stockhausen y Morton Feldman.

Podria objetarse que Lulii era una revista “de teorias y técnicas musicales” y no de cultura
“letrada”, en su sentido mds libresco, como las otras. Eso es justamente lo que importa: Luli
demostré que el discurso sobre la musica, cuando queda incluido en el mundo de las ideas, inter-
pela incluso a quienes no tienen una relacién intima con él. “Luli no se dirige s6lo a los musicos;
como la musica, no se dirige a nadie en particular”, decia, ejemplo de provocacién y modestia, el
editorial del niimero 1. Objetos encontrados, pequefos actos de iluminacién, los textos de Luli
aspiraban, como la musica, a un lenguaje sin intenciones.

Pero la modernizacién de Lu/i no consistié (no exclusivamente) en la importacion de ideas
y textos. Propuso toda una manera de escribir sobre musica; una manera alejada de la representa-
cién “de segundo o tercer orden” del periodismo, de las palabras confiscadas por ese oficio. Revista
después de todo, el periodismo podia ser el punto de partida; el punto de llegada, en cambio, era
el ensayo. Un quiasmo: musicas para el ensayo, ensayos para la musica. Realmente, se invento alli
un estilo, que todos imitamos desde entonces y nos esforzamos con poco éxito por igualar, como
quien persiste en acomodar penosamente la boca a los acentos de una lengua extranjera. Esa
prosa se convirtié en un modelo critico y teérico. Una prosa que era, por lo demds, plural; habia
en realidad varias prosas (basta revisar los indices para calcular cudntas) pero todas ellas, idiosin-
crasicas, cumplian con una misma misién: no dejaban escapar la experiencia del objeto. En cada
una de esas prosas, en su forma, se cifraba una experiencia irreductible a cualquier otra. No hay
posiblemente mayor fidelidad a un objeto que dar con la organizacion de palabras que le haga
justicia: palabras que lleguen hasta donde el objeto lo permite, que descifren su configuracién sin
disolverlo en el conocimiento. Lu/i no fue una revista de adjetivos. Tal la conquista.

;Las publicidades forman parte de una revista? “En cada momento de la evolucién de un
musico, Ricordi estd presente” se lefa en la contratapa de esta revista cuyo primer niimero costaba
70.000 australes y el tltimo, 9 pesos (apenas sobrevivi6 a la convertibilidad). En estos anos, Ricordi
dej6 de llamarse Ricordi y, en algtin sentido, en el del estilo, Lu/i resulté tal vez mds formativa
para nosotros (es decir, quienes estdbamos en el periodo decisivo de la formacién) que la presti-
giosa editorial y distribuidora. Persiste en la revista una avanzada del pensamiento, del tacto, de la
autonomia a ultranza, de la busqueda perentoria de matices contra cualquier variedad de popu-
lismo (aun el que se disfraza de no serlo), contra cualquier zabula rasa del gusto. Sin nostalgia, esa
avant garde se lee ahora como un ultimo refugio. El refugio es el lugar de la espera.

Lo dicho: Lulsi sigue siendo el futuro.

| ¢z
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Una forma para la forma

De pocas revistas, sometidas inevitablemente a la urgencia y el capricho de los cierres, se
puede decir que toleren el pasaje al libro sin resentirse. Pero Lulii estuvo siempre del lado de los
libros, incluso espacialmente: su lugar nunca dejé de ser el anaquel de la biblioteca. Por motivos
diversos, casi ninguno publico, la lectura de Lulii, la espera, justamente, de cada niimero, armaba
para mi sistema con el estudio de la filosoffa de Arthur Schopenhauer, y sobre todo de su libro
El mundo como voluntad y representacién. (En otro encadenamiento de aparentes casualidades,
Alejandro Russovich, la persona con la que realizaba privadamente esos estudios, era el padre de
uno de los corresponsales de la revista). Ahora me doy cuenta de que la leccién era la misma: en
los dos casos se realizaba la utopia de que cuando se habla verdaderamente de mdsica se habla
también de otra cosa que la trasciende.

Pablo Gianera
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Con sordina

Via sordina

Una corda

Ellos han perdido el Sur

“La tradicion que confiere a la fisica su significacion intelectual y afectiva

se define por una pregunta apasionada, no por una respuesta.

Por esta razon, ella da su sentido a una historia abierta,

y no nos encierra en una verdad que no dejaria otra eleccion que fidelidad o abandono™.!
I. Prigogine e I. Stengers

Mestizo

Adagio assai

Hay restos fésiles de océanos antiguos en el ripio de las calles periféricas de esta ciudad. La tierra
es seca, el viento la transforma en polvo espeso.

Esta parte del desierto supo llamarse Fisque Menuco. Nunca estuvo deshabitada. Las manzanas
crecfan silvestres mucho antes del tiempo en que el hombre blanco crefa a la tierra apoyada en
tortugas gigantes.

Aqui nunca hubo tortugas.

Poco piii veloce

La vida de los pueblos que habitaban esta zona fue alterada hace algtn tiempo por la llegada de
un ilustre General. El organizé un Fuerte que iba a ser el centro radiante de matanzas. Y mientras
los milicos se ocupaban del cuerpo de los indios, un cura #rentino se ocupaba del alma, porque se
sabe lo dura que puede ser la “lucha contra las insidias del demonio”.

Es obvio que el demonio nunca es blanco.

Tempo I°

Ciento veinte anos después el fruto sincrético del espiritu de la tierra se llama Ceferino, “el lirio
de la Patagonia”. Y su historia deja huellas profundas en un lugar que sigue siendo fronterizo
la mente.

Otros soles

Andante
Ire corde  El hielo del canal grande supone una Lulu vernicula.

Schwarz, el pintor, es aqui personaje de una opereta regional.
Un hombre alto, de piel oscura, que pasé sus dias detrds del mostrador de un
bar. Facchino que en sus ratos libres lava un coche que no soné tener.
Cada cuadro contiene su vida, sus torturas, sus dudas,
sus momentos de éxtasis y luz.
Lulu no se llama Lulu y nunca serd tema de relato.
Senza tempo Su Lulu tan sélo modela
respuestas de ocasion.
A tempo
Ella espeja tiempos de mecanizacién, de automatismo,
de retirada absoluta de la esfera de lo humano,
de supervivencia.
Ante su presencia, el pensamiento
retrocede agredido.

Poco meno

Una Corda Y aunque no conozco la Forma de su historia sé que su recuerdo
es verdadero olvido.

1. Prigogine, Illya y Stengers, Isabell, Entre el tiempo y la eternidad, Madrid, Alianza Editorial, 1994.



La proliferacién hingara

Calmo
Poco sul pont ;Y si otros horizontes fueran posibles?
:Si otros horizontes fueran
nuevos horizontes?
¢Y si el sonido fuese nicleo de lucha y resistencia?
¢Y si el sonido fuese atn revolucién?

Ord Doy un concierto en Choele Choel.
:Estuvo hoy aqui Rodolfo Walsh?

Pochiss. rall - Luld nos permitié imaginar.
Nos hizo participes. La creimos posible.
Fuimos parte de una proliferacién de ideas.

Caminos de Caminos

Senza misura
—Es muy dificil escuchar el silencio.
—Es el silencio el que devuelve tu imagen. Te hace sonar.

—Si logrds acallar el viento que transforma a los otros en polvo espeso, sobre
estos lechos secos de viejos corredores de agua, escuchards en capas a la
Tierra que sigue viva.

Bocea —No encuentro el silencio en la escritura. S6lo espacios en blanco.
chinsa —;Abandonaremos finalmente la intencién de oir?

La rata strikes again

Variazione alla minchia
Artieulandos Sucias ratas medidticas que siempre estuvieron y estardn.

fsempre Mi pais se hunde en el enésimo intento de toma de poder
Stringendo doble presion de estas sucias ratas medidticas.

Los mismos personajes.

Dictan una agenda democratica mientras

mandan a juntar la bosta con guantes de goma.

Los medios transforman a los problemas de la vieja oligarquia

en nuestros problemas. Y, siempre dispuestos, nos adormecemos.
Escuchamos nuevamente:

—iMenos control del Estado!

—iNo atentar contra la libre empresa!

De este modo seremosfelicescomeremosperdices.

;Pero es que no tuvimos suficiente con la rata?
;Todavia nos falta una nueva prueba?

Pid calmo

Me conforta recordar c6mo —atin en tiempos del sultdn del palindromo—
algunos pudieron pensar en un proyecto como Lulii.

Fui s6lo un joven expectante.

6T
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Caminos de cornisa

Assai meno presto
No hay caminos, hay que caminar siempre
en la orilla que se abisma.
Poco meno
Un proceso se torna interesante cuando irreversible. No hay cuentas posibles.
No puedes construir un sistema ni ir atrds en el tiempo.
No hay Forma que te ampare.

Un proceso comienza en las cruces de una curva camino a Potosi, en la Feria de
Alasita que huele a orin, con pirquineros que lavan el rio en Andacollo, o a los pies
del Domuyo de charla con crianceros que hacen su veranada.

Y antes en El Maitén en un paso casual, con César y Zanabria empapado en
cerveza, con Emilio, los perros por caminos de tierra.

Y cémo llegar a la nocién de suceso, de proceso irreversible?

Recuerdos triadicos

pp Nunca escuchamos a Feldman.
Es ¢l quien nos escucha.
Su obra es metéfora, no respuesta.
Cada sonido nombra una muerte inevitable.
El silencio
nos muestra su figura.

Y él se nos atraviesa, invisible, incorpéreo
en sonidos que tanto se parecen.

Contenemos el aire.

Un ario sentimental

Tempo I°
El Carcarana, el Coronda, el fuerte de Gaboto.
El olor del Parani.

Tobas, Timbues, Mocovies, Collas deambulando en circulo por las calles sitiadas de
la Rosario de grandes torres que miran al rio.

La sorda reivindicacién de los hijos de la tierra. Su piel inquietante.

Y la continua y obscena ostentacién de la acumulacién, mucho mds alld de los
limites que suefa el capital.

Y los hijos de los barcos, mestizos como todo, devenidos nobleza.

Y me repito:
existio el rosariazo.

Alturas, tensiones, ataques con intensidad

Scherzo. Variazione alla figa
En una florida tarde de primavera de 2005
Juan Carlos Paz visité la ciudad de Fisque Menuco.
O al menos asi lo consigné un periddico local.
El Maestro —como muchos aman llamarse a si mismos— vino a la ciudad debido a la
importancia del evento musical que aqui se llevé a cabo.



:Chauvinismo?
:Estupidez?
;Estipido chauvinismo?

¢

Desde aqui mi desagravio,
por haber permitido que invoquen tu nombre en vano.

Dudar de Dios, creer en Bach

Lento

En tu memoria escribo consciente de mis faltas.

En tu rigor intento verme cuando creo tener fuerzas suficientes.
Y mis palabras mueren siempre en cajones que nunca verdn luz.
Pero que quede claro: nunca serds mito,

el 24 de diciembre serd tu dia.

Fischia il vento

Molto Vivace
Siempre me interesé la tecnologfa.
Nunca sus manuales.

Los manuales son textos que mueren antes de nacer. Su tiempo de escritura
es excesivo. Envejecen antes de ser escritos, de manera irremediable.
Son un bucle que pierde direccién y el tiempo es inexorable con ellos.

Poco meno

Lulii no amaba los manuales.

Luli pretendia una finalidad sin fin.

Lulti era celebracién de la intuicién en los procesos 16gicos.

La especificidad en la tecnologia es la que divide el conocimiento.
Compartimenta.

Destruye cualquier sentido de responsabilidad artistico-musical.
Produce una incesante reproduccién de la ceguera.

Tres voces

Lulii es Feldman.
Es la urgente necesidad de Feldman mirando atrds, cuando ya es tarde, cuando
todo estd perdido.

La muerte de Lu/ii nos sumergio.
Solo quedé un Diario
acontecer
de la Poesia.

I¢
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Sul Pont

Agrio sabor de desconsuelo

Stamattina mi sono alzato

o0 bella, ciao! bella, ciao! bella, ciao, ciao, ciao!
Stamattina mi sono alzato

e ho trovato [invasor.

=120

Canto por una guerra a los cultivadores de polillas.
Canto para matar tanta culebra.

Canto por Revueltas, por tu dolor, por tu locura.
Canto por un agrio sabor, que no te olvide.

Donde ayuné Juan Diaz y los indios comieron

Clavada contra un horizonte de drboles de un cielo amarillo y pdlido, la flecha
en el pecho no pudo detener la barbarie.

Pero obstinadamente continuamos tallando estas puntas e intentando dar el
tiro en el blanco de Solis.

Tucumadn arde

Andante
En Buenos Aires, en un palacete desmedido y sin muebles, un amigo me mostré tus cuadros
cuando ya no estabas. Recuerdo nos moviamos lentamente, con un silencio casi excesivo,
compartiendo el ritual. Y aunque no te conocimos, querfamos recordarte.

Sulla tastiera Casilda. Serodino. Rosario.
Lugares que se vuelven posibles.

Gente

Presto

No somos victimas.

Somos cémplices.

Somos responsables de nuestras obras y actos.

Lento assai

Y la musica, como la luna roja, estd enferma.

Eso explica la profusién de Licenciados y Doctores que ganan terreno y dejan
tierra arrasada y sin poesia.

Y aun algo peor: homologan la figura del compositor institucional Euro 4. No
contaminante.

Variazione. Poco meno

Quizd debamos buscar en las universidades la razén de que no haya
musicos interesantes de menos de 40. O quizds estemos pagando el precio
de una ausencia: la de los hombres que debieron haber sido nuestra
referencia inmediata y se travistieron de institucion.

Y como en todo tejido histérico las modas se contagian. Argentina drena
hacia el Norte del mundo a los musicos que no creen que aqui deba hacerse
una tarea.

Ellos han perdido el Sur.

Muchos los que se van, pocos los que vuelven.

Los agujeros se multiplican.



La rendicién de Mao

Cessa il vento, calma la bufera,
torna a casa il fiero partigian,
sventolando la rossa sua bandiera
vittoriosi, alfin liberi siam.

=120

Escribir y fracasar.

Volver a escribir para volver a fracasar.

Hasta en la victoria hay que caminar, sofando.

Y dia a dia tenemos nuestra Batalla en Ayacucho
y recuperamos el hablar de la tierra
y volvemos a Somuncurd.

Lento
Pero es la hora del lobo.
La hora en que estamos mds solos.

Misica ficcién

En General Roca, con perdén de la palabra, LZu/i suena distante.
Es que esta ciudad estd mds alld de la razdn,

de la inteligibilidad,
de los poderes del hombre.

Es el verdadero infinito.

Fisque Menuco, agosto de 2009
Juan Pablo Simoniello

€¢
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FUNDACION
M USICAL

DA CAMARA

Conciertos de alumnos de la Fundacion musical Da Camara.

SEPTIEMBRE

2 O viernes

20:00 hs.
PROGRAMA:

J.5. Bach, Sonata Nro. 2 en Re mayor
bara cello y piano

Juarez Johnson, cello.
Carla Fonseca, piano.

F. Schubert, Trio de cuerdas en Si
bemol mayor.

Lucrecia Herrero, Violin.
Guillermo Anad, Viola.
Juarez Johnson, Cello.

S. Prokoffiev, Sornata Nro. 2 op. 94
en Re Mayor para

ﬂaum ¥y piano,

Leonardo Hiertz, flaura.
Alicia Belleville, piano.

W. A. Mozart, Cuarteto con piano,
K478 en Sol menor.

laura Urbiztondo, violin.
Roberto Calomarde, viola.
Juarez Johnsan, cello.

Leonardo Lombar, piano.

OCTUBRE

26 sabado

20:00 hs.
PROGRAMA:

G. Mahler, Cuarteto con piano.

Roberto Calomarde, violin.
Guillermo Anad, viola,
Juarez Johnson, cello.
Alicia Belleville, piano.

S. Prokoffiev, Obertura sobre Temas
Hebreos op. 34 para
clarinete, cuarteto de
cuerdas y piano.

Matias Tchicoruel, clarinete.
Lucrecia Herrero, violin.
Laura Urbiztondo, violin.
Guillermo Anad, viola.
Juarez johnson, cello.
Carla Fonseca, piano.

M. Glinka, Trio patético.

Alicia Basta, flauta,
Alicia Alberti, cello.
Silvio Ferraro, piano.

J. Brahms, Triv op. 114 en La menor.

Mana Marchese, clarinete.
Eduardo Gattinoni, cello.
Eduardo Besendorf, piano.

Bolivar 1128 (1066) Buenos Aires
Teléfono : 361-4175/ 1958
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Mas alla del espectaculo

Luli busca un lugar que ha per-
manecido algo desierto en la Argen-
tina; un lugar para la teoria, ¢l ensa-
yo, la discusion, el andlisis musical.
Sin mayor riesgo de una mala gene-
ralizacién, podria decirse que la pro-
duccién musical, tanto local como
internacional, ha contado en este pais
con una representacién escrita —li-
teraria en sentido amplio— de se-
gundo o tercer orden, como es la
critica periodistica. No es necesario
extenderse sobre el hecho de que la
produccién actual notiene existencia
en tales crénicas.

Sibien la misica, por naturaleza,
se resiste aunatraduccién al lenguaje
articulado, condenarla al mundo del
especticulo puede parecerse a ex-
cluirla del mundo de las ideas. Por
cierto, la miisica no opone resisten-
cia a las ideas, tampoco a ideas que
provienen de otros campos; ni si-
quieraun universoaparentemente tan
especifico como el musical se nutre
de un solo tipo dc experiencias. Na-
turalmente, Luli no se dirige soloa

miisicos; como la misica, no se diri-
ge a nadie en particular.

Sunombre supone un homenaje a
Berg; mds especificamente, a una
grandperade Berg. Habria que supe-
rar la tentacién de situar esa 6peraen
el limite de un género, de enmarcarla
endefinicionesdel tipo: la dltima gran
dpera.Ellapropone algo muy distin-
to a las clasificaciones definitivas.
Mucho antes de su condicién de obra
inconclusa, Lulii parecié estimulada
por problemas casi imposibles de re-
solver: entre tantos otros, c6mo reu-
nir dos obras de teatro en una; cémo
incorporar el cine dentro de la 6pera;
cOmo narrar tres afios en tres minu-
tos; cémo crear grandes desarrollos
dramiticos dentro de formas cerra-
das y concisas, algo asi como nime-
ros abstractos. Se trala, mis que de
un tributoaun géneroconstituido, de
la 6pera como ensayo. Una cierta
resistenciaa laplausibilidad es loque
también nombra Luli.

Federico Monjeau

LULU

I .N Q10T | /€



Luto N° 1 | 38

“y nuestra inquietud
vaga por ser dignos de ti
hasta en los menores gestos grises
de una manana de invierno’

Juan L. Ortiz

FUNDACION
BANCO
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Anilisis, Pequerios actos de itu-
minacién. Una introduccion al
andlisis y la compasicion del rit-
mao, por Francisco Kriiptl
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ENTREVISTA

"Cuando vi la carta
que Lulu le dicta al Dr.
Schon senti escalofrios”

Director, pianista, maestro preparador en la Opera de Chicago,
Antonio Tauriello (Buenos Aires, 1931) es a la vez uno de los compositores mds
originales de la escena actual. En esta entrevista, el miisico cuenta Sus
experiencias con Lul{, dpera que preparé para la 48 edicion del Maggio
Musicale Fiorentino. “Berg era el mds grande snob que haya existido...” Habla
también sobre composicion. Le interesa mds “el Berio que inventa que el Berio
que retoma” , y admira en Ligeti la capacidad de “escribir las cosas mds
complejas con los métodos mds sencillos” .

Entre los papeles que cubren sumesa de
trabajo asoma la portada de uncuarteio
de cuerdas. No lleva nombre ni niimero,
setratade supartituramds reciente y de
su primera incursion en el género.
Tauriello reconoce la dificultad de es-
cribir para cuarteto.

— Elcuarteio es quizd lomas dificil para
un compositor, precisamente por su
homogeneidad. Plantea serios proble-
mas instrumentales. Debo confesar que
en busca de algunas referencias me pasé
varios dias escuchando distintas versio-
nes de los cuartetos de Schoenberg,
Berg, Webern, Bartok. Pero no hay in-
fluencias, mas alla de una sonoridad de
tipo weberniana: sordina, tasto, extre-
madamente su ponticello, armdnicos
naturales y artificiales. En verdad, cstc
cuartclo tiene un origen reactivo; €s una
reaccién a una pieza que estaba escri-
biendo para oboe y piano. Habia dema-
siada dulzura, demasiada melodia...

LULV

— Coémo fue eso?

— Lapiczaestababasadaen una cancién
de Berlioz, La muerte de Ofelia, una
cancifin que ronda enmicabeza desdeno
sé€ cuindo. Aunque puedo decir que en
1969 empezamos a escribir con Gerardo
Gandini una Gpera que se llamaba “La
muerte de Ofelia”; estdbamos en Was-
hingtony llegamos acompletar ¢l primer
cuadro. Para esta nucva pieza compusc
unaintroduccién cn pianocn basc aalgu-
nos procedimientos ligetianos. Salié
bien, pero esos quince compases inicia-
les terminaron invalidando toda la con-
tinuacién. El primerresultado eraintere-
sante ritmica y melédicamente; habia
optado por fraccionar las doce se-
micorcheas del compis de Berlioz en
figurasdesiguales: 11, 6,5, ctc., forman-
do distintas mclodias y ritmos. Pero
cuando quise integrar la cancién de
Berlioz se me vino el mundo abajo; esa
melodia era maravillosa en Berlioz pero
tonta en Tauriello. Lareaccién fue inme-

diata. Teniados caminos: tomar el mate-
rial y componer otra cosa, lo cual no estd
definitivamente descartado, ohaceralgo
completamente distinto. Decidi escribir
un cuarieto.

— Usted se refirié a unos procedi-
mientos que forman parte de la pro-
duccién mis reciente de Ligeti. ;Le
interesan particularmente esas ulti-
mas obras?

— Admiro mucho a Ligeti. Y algunos
aspectos de su iltima produccién me
interesan muchisimo. Pienso sobre todo
en los Estudios para piano; me inleresa
mucho su trabajo sobre la hemiola
brahmsianay chopiniana, mds quiza por
los sistemas que por la misma musica.
Dichomés claramente, por cOmo se pue-
den cscribirlas cosas més complejas con
los métodos mis sencillos. Esoesloque
ha logrado Ligeti. Tomar, por ejemplo,
semicorcheas en un compds de cuatro
por cuatro y empezar a articular una
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melodia cada cinco notas, cada siete,
cada doce, cadadiecinueve. Losigomuy
cerca a Liged porque es un compo-
sitor que me ha dicho algo diferente. A
partir de €1, uno puede tomar cualquier
camino.

— ;Cuiiles son las caracteristicas del
Cuarteto, aparte de las reactivas?

— Es una obra muy severa; severa en su
densidad polifénica, en sus relaciones
melédicas y arménicas. Podria decirse
que cs también muy melédico, pero en
un sentido més complejo. Estd escritoen
un solo movimiento y son variaciones
sobre dos temas de El prisionero de
Dallappicola. No hay citas literales; son
ecos, deecos, de ecos. ... Es evanescente,
inmaterial.

— ¢ Por qué aparece Dallappicola?

— Es un homenaje a uno de los dos
miisicos que han influido més decisiva-
mente sobre mi. Elotroes el que le dael
nombre acstarevista, Berg. Y ambos por
la misma razon: porque la complejidad
no cxcluye la poesia. Dallappicola fue
para mi un descubrimiento. La escuela
de Viena, cspecialmente con
Schoenberg, me producia incluso cierto
malestar. Cuando Ginastera me hacia
tocar las piczas del op. 11 no sentia
ningiin placer; me parecia que las notas
estaban puesias en forma arbitraria, lo
cual, por supuesto, era totalmente in-
justo de mi parte...

— A pesar de todo, también homena-
Jeé a Schoenberg en alguna de sus
obras.

— 8i. Es por una admiracién muy pro-
funda que siento por Schoenberg. Pero
siempre fue para mi demasiado duro.
Exceptuemos desde luego obras comoel
Pierrot, que es una obra maestra; o las
Cinco piezas para orquesta, que cniran
directamente... o la Serenata, que cs
genial desde todo punto de vista. Me
reficro ala totalidad de su obra. Berg,en
cambio, aceptdlos plantcos de laescuela
pero lo que suena no tienc demasiado
que ver con lo que preconiza. Es una
especic de magia. Hay algo miégico en
Luli. Berg deriva por una férmula nu-
mérica los temas de los personajes. Es
increible que por la férmula de contar
una nota de cada sicle de la serie
dodecafénica saque el tema de Alwa; o
c6dmo hace que esa misma serie pueda
contener el tema de la Condesa, que es
una escala pentaténica y que Berg la

LULU

Tauriello, solo en el medio campo,
espura la pelota, Orquesla del
Teatro Colén vs. Orquesta de la
Radiodifusién y Televisién Francesa,
club Unién de Obreros y Empleados
Municipales, Buenos Alres, mayo
1972,

escribié pensando en los griegos, ya que
suponia que los griegos tenian hébitos
sexualessimilarcs alosdelaCondesa. Y
¢l tema da perfecto. El temade Alwacs
una maravilla musical y estd hecho de
esamanera, Yo me pregunto: cémo este
hombre ha podido calcular todo eso.

— (Cuiiles son sus experiencias con

Lula?

— Pasé o, mejor dicho, entregué dos
meses de mi vida preparindola para el
Festival del Maggio Fiorentino. Fuc
duro. Hay cosas muy complicadas cn
Lulii. .. dicho francamente, y dicho por
el propio Berg: éleracl mis grande snob
que haya existido. Anotaba todo. Cuan-
do vi la carta que Luld le dicta al Dr.
Schén senti escalofrios. Tiene que dic-

tarla con el ritmo indicado... y Berg
pretende que el Dr. Schon imagine las
notas mientras escribe... Y hay otro
pasaje: cuando entra ¢l camarero en
medio de una cascada de notas, y Berg
pone una flecha que dice: Aqui entra el
camarero. Peroel miscélebreeseldela
famosa polémica con Boulez, ¢l de la
muerte de Schon y los cinco tiros, A
Boulez lo criicaron porque no 1o maté
con el ritmo justo...

— ¢ Y c6mo lo mataron en Florencia?

— Fue totalmente al azar, y nadie dijo
nada. Pero hay otro aspecto todavia mis
problematico: el film. El film dura exac-
tamente tres minutos, para una accion
que podria dar toda una pelicula. Esto
cred problemas gravisimos. El film se
hizo en el estreno de Zurich, en 1937,
peroa partirde los afios "60sc incluyeen
el programa la descripeién del interludio
contodoloquesucede: Luliienlacircel,
Luldenferma, Lulise fuga. .. todo. Ten-
go entendido que dltimamente solo el
Covent Garden intenté hacerla con ¢l
film. Creo que Boulez hizo encender las
luces de lasaladuranie el interludio, y la
gente tenfa la hajita con 1a narracién de
los hechos.

Me parece que lo-mejor es imagi-
narse lodo durante esos Ires rinutos.
Boulez tiene razdén cuando dice que si
todo se hace como Berg quicre, parcce
una peliculade Chaplin. Pero simdudael
problema mds serio, y yo lo vivi muy
inlensamente, es el del tercer acto. El
tercer acto tiene problemas porque in-
cluye demasiados personajes. Esconfu-
50, por momenltos no se entiende nada.
Yo pienso, y por esto deberia haber co-
menzado, que la version definitiva de
Luld todavia no estd, y quizd no vayaa
estar jamas. Por ejemplo, Berg escribié
dialogos hablados, algunos de los cuales
duran cinco minutos. Cinco minutos cn
6pera es la eternidad. Yo creo que si
Berg, un hombre de teatro genial, hubie-
sellegado aver ladpera, habria cancela-
do o modificado todo esie tipo de cosas.

De todas maneras, pienso que toda-
via se pueden mejorar muchas cosas del
comienzo del tercer acto, No creo que
Cerhahaya acertado en todoy he notado
algunos cambios entre suorquestacion y
la version de Boulez.

Por cjemplo, algunos pasajes muy
dificiles de cucrda los transformo para
vientos. Lo que cra muy dificil para un
violin lo hace un clarinete, y lo que es
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Piégina final dal Cuarfeto (1901). Ecos de ecos de ecos.

dificil se convierte en facil. De cualquier
forma, ¢l 80 0 9 por ciento de la Gpera
estd escrita por Berg, de modo que la
6pera vale como tal. Ya no se puede
seguir pensando en dos actos solamente,
porque ademds debemos considerar la
simetria berguiana: no dar el tereer aclo
es destruir esa simetria. Y hay allf otro
aspecto genial de Berg, muy remarcable,
que consiste en que los hombres que
mueren a causa de Lulid vuelven al final
en el papel de vengadores: el médico, el
negroy Jack el Destripador. Esoes tam-
bién genial desde el punto de vista de la
economia.

— Entre las dificultades de Luli
también podrian mencionarse las seis
formas distintas entre el canto y el
habla que especifica Berg.

— Bueno, ni hablar. Esos seis sistemas
diferentes constituyen una gran ulopia.
Hay momentos en que Berg, y csto lo
dice Adorno, y también lo dice Boulez,
es como un gran diletante_.. Es que el
que arriesgatanto...

— No actiia, por decirlo asi, como un
profesional.

— Todo lo que ellos escribian estaba en
su imaginacién. Pensemos en el Moises
yAarondeSchoenberg... cuantas cosas
imposibles hay en esa obra. Y
Schoenberg sabia que eran imposibles,
pero no se limitd por eso. En cambio un
hombre como Stravinski sabe, cuando
escribe una nota, qué es lo que suena y
qué resultado va a dar. Eso no se puede
decir de Berg. Por eso todas las criticas

que le hicieron a Boulez son injustas.
Hubo gente que losiguié con la partitura
y vio que se desviaba completamente de
los tiempos y de una serie de indicacio-
nes. Y creo que Chéreau también hizo lo
que quiso, El propio Boulez lo justificé,
diciendo que una 6pera no es algo esta-
ble, cerrado, definitivo, sino que estd
abierta a todas las opciones. Yo con-
cuerdo con Boulez,

— ;Se pensé alguna vez en la posibili-
dad de hacer Lulii completa en la Ar-
gentina?

— 8i. La ibamos a hacer con Jorge
Lavelli. Tuvimos algunas conversacio
nes ami vuelta de Florencia, después de
ElcasoMacrépulos. Lamentablemente,
no se concretd,

LULU
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— Algo parecido pas6 con el Wozzeck
que usted lba a hacer con Jaime

Kogan.

— Owra gran fruswracion. Yo wabajé
cinco o seis veces en la preparacién del
Wozzeck, aqui y en Chicago. La he esm-
diadode maneras muy diferentes, tratan-
dodeirmés allidelas notasmismas. Lo
que pasa es que ¢l Wozzeck tiene varias
lecturas simultdneas: cuatro, cinco, seis
o més. El tiempo, los colores, los cam-
bios de escena, de misica, las formas
cerradas.

Es un panorama tan vasto, que ¢stoy
seguro de que ya ¢l afio que viene cam-
biarfade nuevo el enfoque. Y poresocs
una obra genial. Puedo contar algo muy
gracioso: la primera vez que toqué el
Wozzeck, ¢l direclor de estudios del Co-
l6neraKinsky. Elme aviso unmes antes
y yo pensé: un mes... ufff, tengo ticmpo
de sobra.

Estaba acostumbrado a la épera ita-
liana, que en una semana se estrenaba.
Cuando me encontré con el Wozzeck fue
como si se me cayera una catedral enci-
ma. Asi que lo que le debo haber tocado
a Leitner esa primera vez debe haber
sidouna vergiienza. Nodijo nada porque
debe haber comprendido la dificultad
del asunto. Pero él es un hombre muy
exigente y muy buen pianista, asi que no
s¢ le escap6 nada.

Gracias a cso conscgui ir ala Opera
deChicago. Bruno Bartoletti teniaqueir
a hacer Wozzeck en el '64. No encon-
traba un pianista por ningin lado; me
pregunté: Antonio jvos tocasle
Wozzeck? Si. ;Querés venir a Chicago?
Si. Aquella vezme dediqué seis meses al
estudio de laobra, aunque borré muchas
paries. Es que la partitura para piano es
casi una transcripcion de la partitura
orquestal, ya que Berg, para que los
lealros se intercsaran por su opera,
no hacia una reduccién al piano, sino
que ponia lodo. A los pianistas les
resulia algo asi como una muralla de
notas. Cuando la hice de nuevo con
Leitner tiré la partitura que habia arre-
gladoy consegui tocar el 90 por ciento de
loque eralaobra. Y ladltima vezque la
preparéen Chicago pude tocarladirecta-
mente,

— Yolviendo a la composicion, jqué
cosas le interesan actualmente?

— Estd relacionado con lo que ha-
blibamos a propésitode Liget. Conuna
biisqueda, con una forma que me permi-
tc cncontrar nucvas vias de composi-

LULV

cién. Lo que fue nuevo para Ligeti tam-
bién fue nuevo para mi. Sin descartar
otros composilores...

— ;Cudles?

— Enciertos aspectos, Stockhausen, tan
despreciado ahora... Algunas cosas de
Lutoslawski; y alguien por quien siento
mucha admiracién, que es Mauricio
Kagel. Justamente antes de mi dltimo
viaje a Chicago, Kagel me envié unas
partituras que me parecieron formida-
bles. Con Kagel entramos juntos al Co-
16n como pianistas. Al iempo el se fue
conlamujer, queeraescullora, a Alema-
nia. En cuatro o cinco anos empezo a
sentirse el nombre de Kagel.

Recuerdo un articulo de Boulez
donde decia que la tnica persona que
sabia escribir para arpa era Kagel. Y
cuando en el ‘74 fuimos con mi mujer a
Dinamarca porque iban a hacerunaobra
mia, nos encontramos con conciertos
totalmente dedicados a Kagel, con
Kagel comomiisicoinvitado, El dirigia,
tocaba, era fantastico ¢l nivel detodo lo
que hacia.

Es cierto que muchas de sus obras
son instrucciones; eso es lo que me mo-
lesta. Una vez estaba en 1a casa Univer-
sal, en Londres, y le dije a una sciiorita
muy amable: me gustaria ver obras de
Kagel. Fue al sétano y me trajo la obra
completa. La miré: casi todas decian:
haga tal cosa, toque tal otra, mueva tal
otra, Pero hay obras suyas totalmente
escritas que revelan una técnica y una
invencidn extraordinarias; pienso ahora
en una obra para doble coro, sobre un
coral de Bach... eso solamente lo puede
hacer un gran misico. A mi me gustaria
que todas susobras fuesen asi, cn vez
de: haga tal cosa. Hay otra obra fantds-
tica, el Mare Nostrum, que es el des-
cubrimiento de Europa por los indios
del Amazonas... Sigo admirando tam-
bién a Berio, y tuve oportunidad de leer
los libretos de sus tltimas 6peras, La
vera storia y Un re in ascolto. Son li-
bretos de ItaloCalvino. Laprimera parte
de La vera storia es una imitacién de [/
Trovatore de Verdi, peronoen la accion
dramatica sino en los hechos: grandes
coros, baritonos, voces... y en lascgun-
da parte, lo que es dramdltico se vuelve
lirico. Es fantistico. Un re in ascolio ¢s
el ensayo de La tempestad de
Shakespeare. con un regisseur dirigien-
docantantes y acompanado por guitarra,
mandolina, piano, etc. El personaje prin-
cipal tiene un problema cardiaco en la
escena; creo que muere en el segundo
acto, y la rcalidad se confunde con la
obra. Un libreto genial.

— ¢Qué opinade la sigulente frase de
George Rochberg?: “Si bien parece
que una gran parte de la misica de
siglo XX ha sido una miisica del olvi-
do, la musica de fin de siglo tlende
cada vez méds a convertirse en una
miisica de la memoria.”

— Si lo hubiera dicho Ligeti tendria al-
gun sentido, pero en Rochberg es total-
mente reaccionario. [Jn hambre que es-
cribe un cuarteto como Beethoven...
que pretende que uno mezcle cuando
escuchalaobra: el primer movimientoes
Mabhler, el segundo ¢s Beethoven, el
tercero es Schubert, en el cuarto
Webem... Rochberg era un dode-
cafénico de la escuela de Columbia.
Después de la muerte del hijo cambié
otalmente la forma de componer. El
Concierto para violin suena como si
fueraMendelssohn. Poresosus palabras
no tienen mucho valor. Podria también
comprender que las hubieradichoBerio.
Pero no creo en los retomos. Creo que
tiene que haber invencidn, si no no hay
misica. Nome gustademasiadocl Berio
de la Sinfonia, donde aparte de las citas
reconocibles debe haber masde cienque
yo no reconozco. Me gustamés ¢l Berio
que inventa que ¢l Berio que retoma.

— /Cree usted que puede hablarse de
progreso en musica?

— No. Perosidcoriginalidad. Creoenla
originalidad, creo en la idea. Hay queir
mas alld de la toma de la cita.

— En sus obras suele haber citas.

— Si, pero en el Cuarteto, por ejemplo,
son irreconocibles. En general trato de
enmascarar lo mis posible el origen.
Escribi el Cuarteto porque justamente la
obra que cstaba componiendo en ese
momento me sonaba demasiado reco-
nocible. Eracomo si esa obra yaestuvie-
ra hecha.

— Sin embargo, la cita esta.

— En realidad, siento que podria evi-
tarla. Como dice Boulez, es preferible
que la cita no esté. Uno tendria que
inventar sin subirse a caballo de otro
compositor. Escribir un madrigal no en
base aunode Monteverdi, aunque pueda
hacer recordar remotamente a ciertos
procedimientos. Los procedimientos si
me inleresan; los procedimientos anti-
guos absiraidos. No las notas. Mi
Impromptu sobre Berg, por ¢jemplo,
cstd completamente vaciado de citas.

Quité todas 1as notas de Berg y que-
dé solamente la estructura ritmica, Eso
es un ejemplo de lo que yo puedo crear a
partir de algo dado.



Ensayo

Después del modernismo

Morton Feldman sostiene que hay una extrana propaganda segiin la cual, porque
alguien compone o pinta, lo que desea es milsica o pintura. Pero no siempre es
asi. En este ensayo, el compositor intenta
describir la “experiencia abstracta”, una emocién que los filésofos han
omitido caracterizar y que debe ser distinguida de la imaginacion,

0 bien de ese aspecto de la imaginacion que es el mundo de lo fantasioso.
“El salto hacia lo abstracto se parece a ir a un sitio donde el tiempo cambia” .
Miembro del llamado Grupo de Nueva York -que completaron John Cage, Earle
Brown y Christian Wolff, y que revolucionaria la escena americana a partir de
los arios '50- Morton Feldman vivié entre 1926 y 1987. Sus escritos, no menos
radicales que su musica, se hallan reunidos en un volumen con el titulo de
Essays, publicado en edicion bilingiie
(alemdn/inglés) por Beginner Press en 198S5.

Morton Feldman
Versiéon de C. E. Feiling

uésime hubiese encon-
] trado con Pisarro en su
6 propia época, cuando

tenia, digamos, cin-
cuenta afios y era un hombre de talento
singular, que ocupaba una posicién sin-
gular en el mundo artistico? ;Qué si lo
hubiese visto envejecer poco a poco,
someterse poco a poco al influjo de los
mis jévenes que €17 ; Entenderia yo me-
Jjor cémo se impone unaideaen el mundo
del arte, estarfa en condiciones de perci-

birel irdnico conltraste entreideay vida?-

Durante el siglo de Pisarro se descubri6
que la Naturaleza no era un ideal fijo,
sino algo a ser reconstruido de acuerdo

Morton Feldman.
Retrato de Philipp Guston

con la visién personal del artista. La
modermidad comienza con ese pensa-
miento, Y la modemnidad termina con
esc pensamicnto. Micntras los
premodemnistas habian intentado captar

lonaturalen términos de suomnisciencia
(para fundirse con la Naturaleza habia
que pintar como un dios), lamodemidad
hizodel proceso sumetiforaomnisciente.

Pisarro parece no haber comprendi-
do o tenido el don de la mnventiva, o
mejordichudeesa*correccion literaria™
tan caracteristica de la modemidad. La
pincelada minima ante la que finalmente
capitulé —el puntillismo de los jéve-
nes—correspondiarealmente aun hecho
literario més que pictérico. El
puntillismo, después de todo, es una idea
acercadelapintura. Unaideaextraidade
la experiencia sensorial, pero de todas
formas una idea. El propioimpresionismo
€s menos un asunto de correccion artis-
rica que una idea literaria. Los mo-
demistas son sicmpre maravillosamente
literarios. Ello no desacredita su genio;
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sctrata, sin embargo, de un genio pricti-
co. ;jDe qué otra forma podria ser, si
cstaban huyendo del statu quo de 1a Na-
turalcza? jHay que armar un gran plan
para esta huida, y sobre todo un

plan précticol

Pisarro ignoraba que a los jovenes
les bastalaemociénde estar detrds de las
barricadas. Ignoraba que los jévencs ca-
recen de responsabilidad —solo tienen
audacia. Como Cézanne, viviaen lailu-
sién de que la verdad se halla en el
proceso. A diferencia de Cézanne, no
cred su propio proceso. Por eso fracasé.
Esimportante para nosotros comprender
su fracaso—mas que los éxilos de ellos.
Necesitamos su fracaso, porque contic-
ne un elemento humano que casi no
existe en la modemnidad.

Del mismo modo en que los alema-
nes mataron a la misica, los franceses
mataron a la pintura introduciéndole csa
claridad literaria que habia producidoun
Stendhal —cuyo lema, serecordard, era
“Ser claro a cualquier precio™. El incon-
venienlte €s que en pintura no sc puede
decidir a priori qué vaa ser claro. Poreso
Fragonnard, que deseaba la correccion
artistica, luce tanto mds ridiculo que

Siempre he pensado que esta con-
fianza en lo litcrario surge naturalmente
de la cultura europea, de ese lironeo
constanic entre lo religioso y lo estético.
Lo estético, por supuesto, estd siempre a
ladefensiva anie loreligioso. La pintura,
1a literatura, ninguna de las aries eran
capaces de pensamiento abstracto, o po-
dian ser concebidas de una mancra abs-
tracta; tuvieron que enconirar ideas para
enfrentar a esa otra Idea.

Comprender a Cézanne implica
aceptar que no pertenecia a su liempo, y
que tampoco pertenece realmente al
nuestro. Ocurre demasiado a menudo
que se lo intente comprender a partir de
su influencia. Bisicamente, su idea se
opone por completo a la del modernista.
En Cézanne es siempre cémo ve lo que
determina cOmo piensa, mientras que cl
modernista ha cambiado la percepeién
por obra de lo conceptual. Dichode otra
forma, cémo uno piensa se convierte en
lo que uno percibe,

Cézannenos creaun problemaespe-
cial porque estaba tan compenetrado con
¢l procesocomo paraconfundirlo conla
vida misma. No sabemos si la frialdad
monumental que sentimos proviene del

Morion Feidman [izquierda) en ei atelier de Philipp Guston. Nueva York, 1965.

Delacroix, a quien sostiene la totalidad
del aparato litcrario. jBasta mirar a
Delacroix para darse cuenta de que las
ideas estén literalmente sosteniendo ¢l
cuadro!

LULU

hombre o de su proceso. Al igual que
Manet, Cézanne nos muestra la “pintura
como pintura”, pero también nos otorga
la dltima gran revelacién acerca de la
naturaleza. Eso es lo que vuclve tan

extraordinariamente vigoroso su enfo-
quc“analitico™. Para Cézanne los medios
se convirtieron ¢n un ideal.

En lamodemidad hallamos todas las
preocupaciones de Cézanne por el pro-
ceso —sin ese ideal. Pero sin un
ideal uno contempla la vida comoel so-
ciélogo.

LaNaturaleza, por supuesto,noesla
vida. Es simbolo, metdfora como méxi-
mo moraleja. Usada como tema, no re-
sultamenos dolorosamente literaria que
cualquier otra cosa. La obsesion por sus
secrelos, sin embargo, trae consigo un
impulso ambicioso, un virtuosismo que
estd ausente de la modernidad. Hay solo
que comparar el virtuosismo de Picasso
con ¢l de Botticelli para ver cudn verda-
dero es esto.

La modernidad se varevelandode a
poco —<Xiste un tartamudeo en el seno
de sus ironias. Le teme tanto al éxito
como al fracaso. Y se halla tan oricntada
hacia el piiblico que finalmente un Andy
Warhol ¢s tomado tan ¢n serio como un
Picasso. Picasso mismo, ¢l archi-
modernista, el hombre con el que culmi-
natodo el movimiento, no le ocullanada
al piblico, lo usa como un tercer ojo.
Cézanne no es responsable de Picasso.
Pero Picasso es responsable de Warhol.

Es doloroso canstatar que las ideas
més avanzadas de Ja modernidad, sus
obras mas audaces, son amenudo acadé-
micas —si no en la préictica, por lo me-
nos en teoria. Quienes eritican a la mo-
dernidad suclen no darse cuenta de que
todo lo que desean —el didactismo, la
super-l6gica ala que aspiran esta frente
a sus nances. De todas las biisquedas de
un Proust, o incluso de un Cézanne, de
todos sus penetrantes andlisis de la
Narualeza y la naturaleza humana, solo
queda el anilisis mismo. Si se requicre
algo mis de ellos, se debe bordear los
limites de las telas de Cézanne, donde su
pincelada esid desprovisia de proposi-
tos, o llegar al final de Proust, donde la
metifora ya no lo puede proteger.

Con lamodemidad el pintor deja de
verse obligado a esapeligrosa transicién
de un mundo a otro lamada “pasaje”.
Solo debe “relacionar” cada drea, cada
idea. Sin embargo, eraen esa transicién,
en ese viaje, en que el artista aprendia
unarapidez, una seguridad, amover sus
miembros como Nijinsky y utilizar la
vista del modo increible que shora Gni-



camente asociamos con el arte del pasa-
do. Esta total inmersién, esta total coor-
dinacion del scatido, csta cxpericncia
sensual plena ha sido recapturada hace
muy poco por el Expresionismo Abs-
tracto. Se trata de una reaccién contra la
modemidad, de una insistenciaenqueya
no podemos refugiamos en las ideas
porque ¢l pensamiento es una cosay su
puesta en préctica otra; porque la verda-
dera actitud humilde no se encuentra en
toda esa super-racionalidad, sino en el
intento de pintar nucvamenic como un
dios.

Para apreciar en plenitud el signifi-
cado del pasaje resulta Gtil pensar en
términos musicales. En el Schubert tar-
dio, por ejemplo, la transicién de una
idea musical a otra no es solo evidente,
sino demasiado evidente. Como un mal
jugador de péker, Schubert siempre
muestralas cartas. Perolafallamisma, el
fracasomismoes suvirtud_Enel fracaso
vemos loda la ingenuidad, todo el genio
del artista. Dicho con otras palabras,
oimos la bravura de una sonata de
Schubert tan claramente como la vemos
en la manga bordada de Yclazquez. En
Beethoven, por ¢l contrario, percibimos
una reservamis poderosa, En Becthoven
no sabemos dénde comienza ¢l pasaje y
dénde termina; no sabemos que estamos
ante un pasaje. Sus motivos son amenudo
tan breves, de duracion tan corta, que
casi inmediatamente se funden con la
idea mayor. La experiencia global del
todo de la composicién se transforma en
¢l pasaje.

Cézanne llevaesiaidcaalin mésall4,
con su ¢xtraordinario concepto del tra-
bajo de toda la vida como pasaje. Es por
elloque sus cuadros no sonabjetos como
los de Manet, que simplemente termina
unoy comienza olro. jAcasonoescierio
que Cézanne hace que los demds pa-
rezcan una caricatura del “artista traba-
jando”? ;No vuelve claroque los demds
se autoenganan cuandocreen que pueden
“comenzar” o “lerminar” algo? Desde
ya que Cézanne no fue el primero. ;No
sentimos también en Picro della
Francesca y Rembrandt que toda la con-
tinuidad de su obra se hallaenel pasaje?
Pero no es sino hasta Mondrian que nos
encontramos con lo mismo. Pormas que
lo intente mil veces, no soy capaz de
decir cuil Mondrian tiene éxito y cudl
falla —a tal punto cualquiera de sus
cuadros es parte de lo mismo.

Es extrafio como ¢l mundo de

Mondrian constantemente se toca con el
de los pintores de la Escuela de Nueva
York de los afios '50. Bien mirado,
Mondrian no solo abrazé ¢l Cubismo al
llegar a Paris, sino que lo abrazé con el
celo del converso; de hecho continub
afarindose a €l mucho después de que
los demis lo hubiesen abandonado. Si
Cézanne “solidific6” el Impresionismo,
fue Mondrian quien le dio fluidez al
Cubismo. Hoy es dificil darse cuenta de
lo importante que era ¢l Cubismo en ese
momento. Se habfa apoderado del mun-
do dcl arte dc una manera poco comiin.
Ello ocurrié a 1al punio que es bastante
sorprendente verificar con qué facilidad
tanto Braque como Picassoloabandona-
ron. “Abandonamos el Cubismo porque
amibamos lapintura”, fucla cxplicacién
desentendida que dio Braque. Muy in-
geniosa —muy francesa—, pero sc lc
olvido decir que todos los demés aban-
donaron la pintura porque amaban el
Cubismo. Solo cn Europa uno cncuentra
hombres asi —hombres que hacen una
revolucidn, guillotinan a cualquiera que
esté en desacuerdo, y luego cambian de
idea.

La ironia de Mondrian es que, como
todo Mesias, era mesidnico acerca de
cosas que no pucden ser transmitidas.
Debemos agradecer, sin embargo, que
Mondrian ¢l Mesias haya fallado, porque
ello nos dio a Mondrian el pintor. Fue
porque, para decirlo con sus propias
palabras, buscaba “la scnsualidad total,
la intuicidn total”, que finalmente palpé
una salida del Cubismo.

Aunguc al final de su vida retorné a
aquellos principios que se habian apode-
radode él durante sus afios parisinos, hay
un aspecto de cierta “indeterminacion”
en Mondrian. No tiene que ver con los
lugares donde ubica su cuadrado, sino
con el hecho de haberse ido acercando al
cuadrado. Mondrian no comenzé por
¢l cuadrado. Fuc arribando lentamente a
€I, arribando a él nocomoidea consuma-
da (eslo ocurre solo al final dec su vida),
sino como antagonista al mismo tiempo
gue protagonista. De hecho Mondrian
lucha con ¢l cuadrado—se le resiste. Lo
borra -le pinta cosas encima- pinta otra
cosa encima -lo pasa por alto -lo ignora-
lo destruye. Solo al final de su vida el
cuadrado mismocomienza a hacerloque
antes el pincel. Mondrian se dio cuenta
(como a su modo Pollock) de que no se
pucdc articular un nitmo totalmente puro
con la pincelada sensual. El dltimo salto
de Mondrian lo deposité fuera del idio-
ma —por completo fuera del enigma

clésicode la pintura. Mientras que antes

no s¢ podia nunca acercar lo suficiente a
laicla, cn Jos dltimos cuadros parcce que
harctrocedidohacialavidaquelorodea-
ba. Nohay que extrafiarse de que unavez
le haya dicho a Max Emnst: “No eres tiiel

surrealista, sino yo™.
Por supuesto que laobra polémicacs
'
‘2
_.
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aquella que se convierte en vocera de su
época—como John Cage ahora,dequicn
mucha gente cree que hablapormi. Pero
lo verdaderamente interesante de los
expresionistas abstractos fue el contexto
no polémico que crearon. Se debe com-
prender este punto; es crucial compren-
der que ¢l Expresionismo Abstracto no
estaba luchando contra la posicion hist-
rica tradicional, la autoridad o la reli-
gion. Esto le otorga su tono tipicamente
americano; no heredo lacontinuidad po-
lémicadel arte curopeo. SiMondrianera
un fandtico dentro la radicién europea,
Guston es solo un compulsivo —algo
del wodo diferente. Mondrian queria sal-
var al mundo. Basta mirar un Rothko
para saber que solo quiere salvarse a si
mismo.

Pensamos en Rothko, en Mondrian,
como aquellos que simplifican el proble-
ma de¢ la pintura, sin reparar en que
agregan una complicacién adicional.
¢ C6mo podria algo que no existié nunca
ser considerado simple? ;Cémo podria
un proceso queno serevel6ser significa-
tivo, en unmomentoen queel procesoes
¢l tinico modo que tenemos de entender
el arte?

(Qué une a Mondrian, Rothko y
Guston? Una tenacidad sin fisuras que
parece provenir mas de lanaturaleza que
de la inventiva humana. Lo que impide
quc su obra sc convicria en un objcto
contenido en s mismo es que cada cua-
drogravitahaciaelotro, seaen lamemo-
ria o en la anticipacién. Nuevamente,
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Parlitura de Pleza para cuairo pianos, de Morton Feldman

como en la naturaleza, la experiencia
reside en la profundidad, no en una su-
perficie para ver sobre la pared. Retoma-
remos a esta idea un poco més adclante.

En mi propio campo, la miisica, lo
mejor se logracuando hay un compromi-
so entre la horizontal y la vertical, como
enBachyluego Webern. Quizdsestosea
también cierto de Picrodella Francescay
Cézanne. Mondrian, més cercano a di-
cha perfecci6n simultdnea, parece que-
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rer borrarla apelando a un constante alte-
rarel gradode visibilidad del cuadro. Sin
embargo, la visibilidad del cuadroerasu
linica preocupacién. Al punio de que
escondia la pincelada. Pero ello solo
mostraba aiin més claramente el toque,
el modo de presionar, el tono ins6lito de
su performance. Es por este motivo que
sus cuadros parecen pintados de lejos,
pero se los debe mirar de tan cerca como
para no ver ¢l borde de la tela.

Rothko da una impresién por com-
plcto opuesta. Virtualmente no hay dis-
tancia entre su pincel y la tela. La mira-
mos desde una vasta distancia que hace
desaparecer el centro.

Guston, ni préximoni distante, como
una consiclacion pasajera proyectada
sobre latelay luegoquitada, sugierc una
vieja metifora hebrea: Dios existe pero
se ha apartado de nosotros.



¢Cuil es la inteligencia tras ese tra-
bajo que puede, sin necesidad de un
principioorganizativo, dar ¢l salto hacia
la organizacion cxitosa de la obra de
arte? En miisica el salto se da entre ¢l
tono y ¢l sonido. El tono es lo que pone-
mos en relacion —el sonido es lo que se
sigue no por l6gica, sino por afinidad.

Nos enseciian a pensar cn la miisica
como enun lenguaje abstracto—olvida-
mos cuin funcional es, cuin vinculada
se halla a ese otro espiritu, sea literarioo
una metifora literaria de la 1écnica.
{ Puede decirse que 1a gran miisica coral
del Renacimiento es abstracta? Por cier-
toqueno. Josquin, que poseiael geniode
envolver una coloracion musical esplén-
dida en tomo a la palabra devola, usa la
misica para transmitir una idea religio-
sa. Boulez la usa para impresionar y
asombrar al intelecto representando las
que parccen scr las cumbres de la logica
humana. Se da por sentado que la Gran
Fuga de Beethoven esid integrada por
componcnlces abstractos que forman un
todo musical también magnificamente
abstracto. Hace muy poco que he co-
menzado a escuchar lo que de verdad
es: un himno tormentosoy muy literario
—una marcha dedicada a Dios. {Lami-
sica no puede ser tan abstracia si sirve
para tan diferentes y a la vez precisas
funciones!

Lo abstracto, porotra parte, no tiene
que ver con ideas. Es un proceso inicmo
que aparcce constantemente y se vuclve
familiar, como la concicneia de cual-
quier otra cosa. Lo mas dificil de una
experienciaartisticaes conservar intacta
esta conciencia de lo absiracto.

Por mor de claridad, resulta quiza
preferible que scparemos la palabra
“abstracto” segtin la estoy usando ahora
de lo que normalmente implica. Lo abs-
tracto, en el sentido en que esloy usando
¢l érmino, ha aparecido en el arte a
través de toda su historia —se trata de
una emocion que los fildsofos han omi-
tidocaracicrizar. Paradejarbienenclaro
que es esta emocion no categorizada la
que quiero describir, conviene que la
llamemos Experiencia Abstracta. Nos
gustariaque seimpusiera. Perodebemaos
siempre separarla de la imaginacion, o
mis bien de ese aspecto de la imagina-
cidnqueeselmundodelofantasioso. En
mi propio trabajo percibo el constante

tironeo de ideas. Por un lado, estd la
emocion abstracta no concluyente. Por
¢l oo, cuando uno hace algo quicre
hacerlo de un modo concreto, tangible.
Existe un verdadero temor de loabstrac-
to, porque uno desconoce codmo funcio-
na. La imaginaci6n es tantas cosas; pue-
de iren tantas direcciones. Lo abstracto,
o mejor dicho la Experiencia Abstracia
€s una sola cosa —una unidad que nos
deja constantemente especulando. La
imaginacién construye su fantasiaespe-
culativa a partir de hechos conocidos.
Los hechos tienen su basc cn un mundo
muy real, muy literario. Incluso cuando
éste es irracional, puede ser medido en
términos de loracional —como pasacon
el Surrealismo. La imaginacién provee
respuestas sin metafora, La Experiencia
Abstracta es unametiforasin respuesta.
Micntras el arte de tipo literario, el arte
del que estamos cerca, se halla
involucrado en la polémica que asocia-
mos con la religion, 1a Experiencia
Abstracta estd mucho mis cerca de lo
religioso. Se enfrenta con ¢l mismo
misicrio —larcalidad, 0 como quicrase
lo Hame.

Unos afios atrds, Guston y yo pla-
neamos cenar juntos. Yo debia pasar a
buscarlo por su taller. Cuando legué, él
estabapintando y noteniamuchas ganas
de salir. “Dormiré una siesta”, le dije.
“Despiértame cuando estés listo™.

Abri los ojos luego de mis o menos
una hora. Guston atn estaba pintan-
do, paradocasiencimadclatela, perdido
en ella, demasiado cerca de ella como
para verla realmente, su tinica realidad
era el sentimiento innato del mate-
rial que usaba. Cuando me desperté
aplico una pincelada y se volvié hacia
mi, confundido y riéndose —riéndose
porque estaba confundido—, y me dijo
con cierto humoristico desamparo:
*(Dénde est4?"

Una persona ciega que se mueve
dentro de confines que conoce puede, a
causa de¢ un contratiempo inesperado,
perdermomentancamente ¢l sentidodel
espacioque lorodea: El hecho de que yo
me despertase en ese instante tuvo el
mismoefectosobre Guston. Fue comosi
€l mismo se hubiese despertado —des-
pertado a una repentina sensacién de
peligro en lo que estaba haciendo. Y sin
embargo el cuadro no representa aquel

peligro—aquella ambicién. Ese choque
con el Instante que yo presencié es el
primer paso hacia la Experiencia Abs-
tracta. Pero 1a Experiencia Abstracta no
puede serrepresentada. No es, entonces,
visible enlapintura, mas alli estd—sela
siente. Asi como Kierkegaard afirmé
que loreligioso “destrona” a lo estético,
podemos decir que la Experiencia Abs-
tracta en la pintura de Guston destrona a
la obra maestra que tencmos frente a
NOSOLros.

Supongoque hubiera sidoapropiado
que Frank y yo nos conociéramos en el
tren rumbo a Nueva York, como en una
novela rusa. De hecho no sé muy bien
cuando comienzan mis recuerdos perso-
nales deél. Digamos simplemente que €l
estaba alli, esperindonos a todos.

Lo que mis recucrdo es lo que decia
acerca de mi mismo o de alguno de los
otros. Nunca hablabade su trabajo, o por
lo menos nunca hablaba conmigo de su
trabajo. Cuando yo lo alababa por algo,
simplemente respondia, con unaenorme
sonrisa: “Bueno, muchas gracias”. Era
como si estuviese diciendo: “No hace
faltaque me felicites. Naturalmenie, todo
loque yo hago es de primeraclase; es de
ti que debemos ocuparmos™.

Admiraba mi misica porque su
mctodologia estaba oculta. Admiraba
también otras miisicas, porque su me-
todologia estaba desvergonzadamente
expuesta. Aunque comprendia y apre-
ciabami posicién particularrespectodel
virtuosismo, noera la suya propia. Frank
adoraba el virtuosismo, adoraba esa pi-
rotecnia. Era capaz, de hecho,de amary
aceptar més obras dificiles y variadas de
lo que uno hubiese creido posible. Re-
sulta interesante que en un circulo que
exigia devocién completa Frank fuese
lan querido. Supongo que reconociamos
que su sabiduria brotaba de su propio
"sistema” —la dialéctica de su corazon.
Ese era su secreto. Eso era lo que le
permitia, sin jamds ser ccléctico, escribir
tan bellamente sobre Pollock y Pasiemak,
dedicarle un poemaa Larry Rivers hoy y
a Phillip Guston mafiana. Nadic que yo
conozca se oponia al amor de Frank por
un genioirrelevante como Rachmaninoff.
Todos sabiamos que Rachmaninoff no
era nuestro encmigo, sino el anista de
segunda que dictamina cémo debe ser el
arte.
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14 El hecho de verse involucrado con

obras deniveles tan diferentcs, con artis-
tas tandistintos, naturalmente demanda-
ba mucho de sus lealtades personales.
Peroeraparte del geniode O"Harapoder
pasar por alto esas demandas, tratar todo
como si se tratase de un inmenso, frené-
ticoy espléndido estudiode filmacién. A
nosoiros nos pareciaque iba bailando de
tclaen tela, de fiesta en fiesta, de poema
enpoema-unasuerte de Fred Astairecon
toda la comunidad artistica como su
Ginger Rogers. Sin embargo, sé que si
Frank me pudiese enviar un mensaje
desde 1a tumba, ahora que escribo estos
recuerdos, me diria: “No les cucnies qué
tipo de persona era yo, Morty. Si lo lo-
gré. El resto no importa™.

La intranquilidad que sentimos al
contemplar un cuadro de Guston provie-
ne de no darse cuenta de que debemos
dar el salto hacia el interior de esa emo-
cién Abstracta; contemplamos el
cuadro en lo que suponemos es sureali-
dad—sobre latela. Pero el agudopensa-
miento, el peso creativo inherente en la
Experiencia Absiracla, sc revela siem-
pre como una emocién unificada. Cuan-
to més logra esto, desde luego, mis dis-
tante sc vuelve de laimagen que transmi-
t¢. Entonces no es un solo cuadro ¢l que
contemplamos, sinodos. Esoquisedecir
cuando describi la pintura de Guston
comonicercanani distante—nosc halla
confinada al espacio pictorico, sino que
existe en alguna parte del espacio entre
la tela y nosotros. Aclaremos ¢l punlo.
En ¢l Cézanne tardio, la perspectiva estid
précticamente obliterada, El plano se
adelanta hacia nosotros de un modo 1al
queesdificil verlo, Sinembargo, preser-
va intacta su realidad de cuadro pintado
sobre una lela. Cézanne invenié una
manera de pintar las cosas, mientras que
Guston invent6 cosas que pintar. Porello
el jucgo de luces y dc sombras ya no
ocurre sobre latelaper se. Suvisibilidad
sc manificsta cuando uno percibe que no
estd sobre la tela.

{Qué decir de Rothko? Mondrian y
Guston al menos nos enfrentan con un
dilema. Ellonos atrae, nos da algodeque
aferrarnos, si bien no mucho més. Pero
no podemos escalar csas grandes y sua-
vess icies de Rothko. El afia pasado
en Los Angeles, una sefiora me hizo el
relato de cierta conferencia que Frank
O’Hara dio sobre la Escuela de Nueva
York. Al mostrar la diapositiva de un
cuadro de Rothko, suspird y dijo: “Es
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demasiado bello —la proxima, por fa-
vor”. La scfiora estaba indignada.
“O"Haraviajéhasia Los Angeles yesoes
loiinico que tenia para decir” se quejé.
Le pregunté si le gustaba la pintura de
Rothko. Me dijo queno,lo cualloexpli-
ca todo.

Rothko estd mis cerca de 1a vida, y
sin embargo parece desprovistodel dile-
madela vida. ;Y cdmo entender la vida
exceploen términosdesudilema? Como
todos sabemos, si la vida no nos da dile-
mas, los inventamos. Mientras que con
Mondrian y Guston unodebe saltar hacia
lo abstracto para experimentar la pintura
(y podemos dar el salto), con Rothko
estamos forzados a salir de lo abstracto.

Guston cierta vez dijo que, cuando
estimuy involucrado enloque pinta, hay
un momeniocn queclticmpodellevarel
pincel alapaleta, tomaralgode pinturay
volver alatcla, le resulta excesivamente
largo. Afios atrds habia procedimientos,
preguntas accrca de lo que uno iba a
poneren el cuadroodejar afuera. Hoyno
hay ningin rito para “llegar sano y sal-
vo". Tiene que ocurrir. Lo que cuentaes
la inmediatcz, Es irrclevante que dicha
inmediatalleve dicz minutos odiez afios.
El salto hacia lo abstracto sc pareceaira
un sitio donde ¢l tiempo cambia. Hecho
¢l salto, ya no quedan definicioncs,

Sec vuelve cada vez mds claroque no
existe ningtin conjunto dc requisitos que
deben ser satisfechos para comenzar a
producir una obra de arte. Se puede cm-
pezar con pricticamente cualquier cosa.
Es solo cuestién de impew, de energia,
de querer “hacer algo”. Ya no importa
cuinto se rabaja, cuinto se empolla el
huevo, por asi decir. De alguna manera,
¢l trabajo es solo otro aspecto de la polé-
micadcl artc conlareligién. Eltrabajo se
usa para justificar al arte —darle un gra-
dode legitimidad. El asunto bésico ahora
noes por donde empezar, 0 qué pone uno
en la obra. El asunto bisico es cuindo
tcrminar.

Guston dice que no termina un cua-
dro, sino que “lo abandona™. ;En qué
momento lo abandona? | Enel momentio
en que se halla a punto de convertirse en
“cuadro™? Después de todo, no es un
*“cuadro” lo que el antista queria, Existe
una extrafia propaganda segun la cual,
porque alguicn componc o pinta, lo
que desea es misica o pintura. Comple-
tar unz obra de arte no es hacer un

paquete, “expresar los propios senti-
mientos”, “decir una verdad”. La obra
completa es simplemente la eterna
muerte del artista. ;No es acaso cual-
quicrobramacstraunaescenade muerte?

«No-es por eso que queremos recordar-

1a, porque ¢l artisia cstd mirando hacia
atris cuando ya es tarde, cuando ya todo
pasd, cuando se Ia ve finalmente como
algo perdido?

Mondrian, Rothko, Guston-los tres
parecen haber arribado al arte por una
rulaextrafia, unaruta abandonada y olvi-
dada por la modernidad, pero que a mi
entender es laruta que ha mantenido con
vida al arte.

Si pudiese recapitular esa ruta (hay
que dar grandes saltos histéricos para
hacerlo); si, digamos, comienzo con
Piero, paso luego a Rembrandt, a
Mondrian, Rothko y Guston. emerge
algo: la scnsacién de que no estamos
mirando ¢l cuadro, sino que ésic nos
Mira a nosotros.

Ello ocurre porque este tipo de pin-
tura no esté concebida como una reali-
dad espacial. ;Qué es, al fin de cuentas,
el rectdngulo del cubista?  Es algo mis
que la formadelatelamisma—Ia forma
dentro de la que €l pintor, en cierto sen-
tido, se halla aprisionado? Podria decir-
se que todos los pintores actuales son
cubistas, del mismomodo que cualquie-
ra que compone es serialista. Los
modermistas, de una manera brillante,
han convertido en tema las limitaciones
del medio. Quizi por eso hablan tanto de
limitaciones —hablan de ellas como si
fuesen la suprema virtud. Todo aquello
que ignore dichas limitaciones nos da
una sensacion de enigma.

EnAwt/Aw, Kicrkegaard describe al
hombre que no ha “alcanzado realidad™
como capaz de cualquier punto de vista,
incluso ¢l mas profundo —claro que
ningin punto de vista lo retiene a él,
porque estd a merced de sus propios
caprichos. ;Serd que Kierkegaard pen-
sabaen Picasso? Por contraste, al descri-
bir al hombre que verdaderamente “exis-
te”, Kierkegaard dice: “No es capricho-
so,noestd ‘encaprichado’ —sin embargo
tiene su capricho. Uno podria afirmar,en
cierto sentido, que toda su vida se rige
por el mismo capricho™. ;Serd que
Kicrkegaard pensaba en Mondrian, en
Rothko, en Guston?



ENSAYO

Armas, maquinas,
memorias precisas
vy musicas de ensayo

Un compositor agobiado por las relaciones entre arte, ciencia y tecnologia,
describe el ensayo de una pieza, presumiblemente de teatro musical,
con la inclusion de unos retazos de la partitura original.

Se pone de manifiesto una disputa entre el cardcter interno,
francamente implosivo del ensayo, y el momento,
demorado, pero inevitable, de la representacion objetiva

Oscar Edelstein
Texto para ser actuado
REPARTO
(Por orden de aparicién)

Voz 1: El Director, entres ticmpos
de lectura.

Voz 2: Entra y sale constan-
temente de la escena.

Voz DE LA MEMORIA:

PrECISA: Soportes magnéticos,
clectrénicos y/oclectrénico-digitales.

Voz DE LA MEMORIA:

Recuerdos.

Voz 3: Coro del sentido comiin
de las personas (del coro).

CompLEMENTARIOS: Unas voces so-
litarias.

Nota: cada una de las voces tiene
untiempo particular, diferente incluso
al del Director.

Voz 1: Noche del jueves; solo. Nohay
orquesta todavia.

Lapicera negra, la lapicera gira por

Formas y ataques
Simples —1
compuestos
puntuales * = o ©
micro (elementos)
globales (formas)
estadisticos

sobre el botén de una camisa blanca, el
grafico se superpone a los crstales de
estudio y brotan las alondras por sobre
Margarita, que es mia —lalapicera—y 10
notas desplegadas en el plano me delatan
las manos; jquietas las manos! porque
baten y me divido en 3 partes de la mesa,
contra ella para sonar con maderas anli-

Estructuras y Disenos
compie jos con cédigo

oparte.  gsofe Az

LULU
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Fal
slturas -registro(reprasentacién norma) ]
Intensidades por Nt de drden
timbras por cdiga : o

guas de doble lengua y sin entregar més
aire que un solo soplo. Entrechoques,
uémolos de garganta frotada, si: (Re-
[flexivo, intimo acd ademis veo un Musi-
cal & Cluster de doble textura en 3
pentagramas) hilos, hebras, fibras, briz-
nas, chispas, me modulo entre poetas con
nombres de autos y en los pliegues, quie-
bres, esquirlas, resortes de 5y 7 notas en
dos planos mis,

Voz2: ®*/* Que reviente en cl aire
tu burbuja de cera para pastel de nifio
bobo.

Voz 1: Se repudian en el botén de la
camisa, estos poemitas de doncella Sin
vibrale las cuerdas y el canto, lalala-
olalelelaleoalaela... me canta me cantame
canta a mi. Pero igual, de todos modos,
irremediablemente 1a primera hoja se re-
vela en la plenitud de su mimero. Pero ya
no tiene cuerpo ni trazo ni voz, es forma
sin cuerpo. La hoja, sola elladel recuerdo
ghoraella... silevanio lamano, acaba lodo
cuando digo si levanto lamano va compds
14, Empiezo, comienzo amedir medir por
dentro y afuera un tiempo regular, qué le
vamos a hacer Margarita, dentro y fuera te
leo y marco el pulso de 56 la negra de
ensayo en compds 1 y voy a repetirme en
el tiempo personal, intimo. Voy al presen-
te obligado, comprimido, apretado, em-
pujado por una memoria que me asiste y
siento a través del compds 1.

La Fisica
Compés 1

Dice la fisica que el tiempo es orden,

ARMONICOS [
INRRMONICOS

BANDAS DE RUIDD @99

RUIDO

CONCRETOS ()

INSTRUMENTRLES <

SEMI-INSTRUMENTALES []
()
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forma de la experiencia.

Yoz 1:Enrigor, estosehadichoporla
boca de algunos fisicos o en algunos lex-
tos de primarias memorias precisas. Pero,
si B2 mide sucesos y es divisible, tam-
bién es transitoriedad perpetua aun cuan-
do se manifieste sefialando su lugar en la
hoja del mafiana.

La musica es dentro del tiempo, sin
embargo. Y el tiempo entonces, para la
misica también, es solo contenido de la

experiencia. Esa posicién de memoria =
sical, kee artisiica y ko con el abma abieria hasia

wieompis 12 acciona sobre lo que ocurre y el
presente se maniliesta en los aconteci-
mientos parainducir, producir o scfialar el
camino del deseo.

Llamaré deseo ( veo venir al futuro )
repetir compds I 5 155 cualidades. complejas
e indeterminadas, imprecisas y humanas,
que se manifiestan através de ciertos actos
que promucven bisqueda de verdad y/o
certezas sobre objetos o personas y que, al
decir de los videntes, son las que producen
mayores insatisfacciones que los habitos
o cosmumbres. A éstos los denominare-
mos, por esta pagina, acciones de los de-
seos de los otros sobre uno.

Desde San Agustin en sus A) Confe-
siones, hasta B) La fenomenolagia del
espiritu de Hegel, dado que el deseo tiene
la propiedad de * jperienecer 7" al imagi-
nario del sujeto, miles han quedado traba-
dos por la férmula que hallaron decenas,
aun cuando éstas fueran solo intentos des-
esperados por atarse de algtn mastil con
palabras . Y bueno “Le désir se produit
dans 1"au-deld de 1a demande...”,

NOTA : Los 08/ET0S SENALADOS COMO A Y B
RESPECTIVAMENTE DEBEN SONAR SIMUL-
TANEAMENTE, EN EL SENTIDO rerativo puE
SE LE ADJUDICA A LOS ACONTECIMIENTOS MEDI-

DOS CON DIFERENTES RELOJES.

Yoz 1: Obliguemos al oido a perder su
medida, quitdndole la posibilidad de refe-
rencias o representaciones de elemental

naturaleza. Por favor.

Voz DE LA MEMORIA PRECISA: cstoy de
acuerdo; no debemos permitir que las
humanas necesidades de transferir alecto
con actos construclivos, poélicos o sono-
Y0S...

Voz 2: que terminan siendo siempre
puramente escénicos, menos polentcs que
un abrazo entre hombres del ring.

Voz DE LA MEMORIA PRECISA: ™ ¢
pocs .. se incorporen a los complejos es-
tructurales del disefio sonoro entramado
en nimeros clisicos. Que no se formen
imégenes del aire, falsas de sucfios o
movimientos con la milsica. Y sobre todo,
que el oido sea solo martillo y nervio de
conducta; de buena voluntad que viaja
hacia arriba de la recta por caminos fijos
enire curvas sin cine.

Voz 2: je6mo? jlampoco cine ale-
mén por las orejas?

Voz bt La MEMORIA: § NO, de ningtin
modo ! desencajada y atrapada en su bufanda silo
dejamos crecer asi, veremos como final-
mente desciende al abdomen cualquier
clasede miisicay luego rdpido, enseguida
corrige la came, la came del cuerpo jlo
ven! ¥FF+ y hasta la deforma, claro ge-
nerando una auténtica demanda camal.
Asi primero pide més volumen, mds regu-
laridad, luego mas resolucién y después
mis sudor de haile, mis

Voz2: gritos, més uniformes... Y no
pide; ordena.

Yoz 1: Si, por favor. Quitemos al oido
del medio.

Ademds, de otra forma, las férmulas
tomarén la hoja antes de terminar la au-
dicién y el escrito se hard amarillo en las
manos para desaparecer convertido en li-
quidos de lengua.

Alquimia
( Tempo II}

Un alquimista me contaba que las
familias dedicadas a la pasién del oro,
—repito: Alguimistas—, dedicadas con
pasién al poder que el oro ofrece con sus
brillos que todo lo acuestan, jamis llega-
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ron a la justa piedra de los cambios. Esla,
solo otorgatiempo y forma a aquellos que
no la necesitan para usarla contra los de-
mds sino, exclusivamente, para beneficio
propio. El acceso entonces, a csta piedra
de dsperos contornos multiformes, 4
brioso que un abanico de crines blancas es para los
jévenes principiantes, brujos 6 magos o
actores 0 musicos..., que demuestran ca-
pacidad para mutar en oro, lo que nunca
serd aceptado por grandes masas sociales
como tal, por su inocuidad. Aquello que
requiere de una vida indtil, o por lo menos
una instancia de pasién inti] , Ese lexio no
debe ser ajeno a esa cualidad ical de ¥y

producic sentido , 50 o110 te recuerdo ppp que
debes volver al compids 1, ya que La
Miisica se construye a si misma dentro de
lamemoria y se hace posible en el tiempo
repetido, compartido, exienso, queésiale
proporciona... Pero proyectindose hacia
adelante, aunque mas no sea en circulos
que orienten el descenso.

No imporia en este momento, ahora,
ya, si hemos perdido nuestra historia de
alquimistas sin oro. Quedoé en la hoja
como un relato suspendido (tema secun-
dario, de origen femenino) y no podré ser
evitado por ninguna cadena légica.

Compiés 20

Recordar dos oraciones completas
conviene en eslecaso pueses el verbo el
que impone un anies y un después, una
causa aun cfecto, una formaobligada de
conducir el destino de la frase hacia
formas que parecen derivar de la fisica
clisica; al menos por el momento.
Verbum ; en alemdn:: Zeitwort . Lile-
ralmente, palabra de tiempo. Palabraenel
tiempo, palabra del tiempo, declinando
suavemente, jugueteando.

Yoz 2: La Miisica no tiene verbo.

Voz 3 : No tiene verbo; es verbo.

Voz sovmmaria:  Verbo del creador;
Creador : aquel que enfrenta a Dios y que
pretende reemplazarlo,

Preparar los atriles

Yoz |: Pero la Fisica ha derrocado al
tiempo tirano y a su indestructible regla
del anles y ¢l después huyendo desde

BANCOS DE TIMBRES

Clasificacion
por bloques

UER HOJA DE TIMBRES

\_ (2)

Platon a Kant, a Einstein a ;Gibbs a
Smolnakowsky? —Atencién pues se de-
ben pronunciar estos nombres e
rrados y filiranda o1 1a boca, dejando el aire
contra la lengua y abriendo lentamente,
luego. Huyendo, hasta la Teonia de la
Relaiividad donde la Unidireccionalidad
del Tiempo se¢ mantiene intacta (asi s
supone), desde y hasta la Teoria Estadis-
tica, donde queda establecida a partir del
orden de los hechos.

Los Fisicos ahora se conducen
alegremente, —en los pocos afios que
dura la vida, esto conviene recordarlo—,

por los juegos v espirales con las Tablas
del Tiempo; con las flechas de
reversibilidad de los procesos temporales,
alterandoestas nociones y cuando pueden,
las cosas que de éstas dependen.

También una memoria me obliga a
decir que la misica supo esto anies que Ja
Fisica. Esta, por supuesto, no sc die por
alterada en su ir o venir juguetén
deshojando las flores del tiempo,
Margarita. Y anadie se le ocurri6 preguntar
por estos conocimientos al arte musical
pues ya formaban parte del sélido sentido
comiin de las personas.

Yoz DE LA MEMORIA (ahora encendi-
da) . Galeno nos dejo un parrafo (Dicls,
fr.125) en el cual Demédenito discute con
los sentidos, introduciendo el intelecto

como personaje , sobre agquello que es lo
Real : "en apaniencia, existen los colores,

ladulzura, loamargo, etc.; enrealidad solo
existen dtomos y vacio” , y los sentidos le
responden : “Pobre intelecto, nosolros te
hemos prestado la evidencia de U mismo,
Ly i quicres derrotarnos?. Tu victoria es
tu derrota”.

retomando, con énfasis pero sin des-
bordes

Voz 1 : Pero a nadie se le ocurrié
preguntar nunca por estos conocimientos
al arte musical de los sentidos; ya forma-
ban parte del sélido sentido comiin de las
personas de calle.

Solo algunos estudiantes de lo social
se dibujaron en la foto, junto a los artistas,
disimuléndoles la espuma que escapaba
de las bocas con pequefias lentejuelas de
navidad o lustrando sus cuernos con man-
teca de cacao,

LULU
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1 8 desde compds 26

Voz 1: Dijo Erwin Schrédinger que
ésa, aquellaidea seria y pasadadel tiempa
(simplificando: antes y después mencio-
nado en el Compés 20 ) quizds sea“LA"
idea religiosa. *Yo propongo volver a
ejecutar desde el compés 1 hasta el com-
pés 19. No me gust6 el ataque desorienta-
do de los bronces.

Para el austriaco Ludwig Bolzmann
todo sistema fisico muestra la tendencia
natural a evolucionar desde un estado or-
denado a otro menos ordenado, pero nun-
ca en sentido inverso. Alguna ldgica le
dijo ya en pleno siglo xx que {NO! que
coémo sele ocurre, pensando posiblemente
en el estado de su biblioteca.

“La degeneracién del mundo que co-
nocemos liene lugar en una direccién; la
denominamos como la que va del pasado
al fuwro. En owos 1érminos, debemos
permitir que la eoria estadistica del calor
decida en qué direccidén fluye ¢l tiempo
(esto liene una gran importancia para la
metodologia del fisico), ya que ésie no
puede introducir nada que decida la flecha
del tiempo independientemente; de otro
modo el hermoso edificio de Boltzmann
se viene abajo.”

Conclusisn inevilable . Eg en eslos Procesos,
apenas citados por sus titulos, donde la
Fisica, ;diremos la ciencia?, se libera de
aquello que ha construido. Donde no per-
mitiendo su aniquilamiento, se escapa de
las propias formulaciones en lo absiracio
y sensible, prometiendo o sugiriendo la
indestructibilidad del pensamiento en el
tiempo.

(Es posible que el arte. ese gran
burlador. justo ese picaro, se quede aga-

NIVELES DE ORGANIZACION
SINTACTICA (estructuras)
(nivel 1)

primarias 1
secundarias 123
comple jos 1,2,5,7 comp.

(n,B,C...)

(3

rrado de la nariz o de la cola roja, justo en
ese lugar que los demas han abandonado
hace afios?

LULU

Compds 30

Voz 1: Los buenos tiempos del Arte
gricgo y La Edad de Oro Medicval, han
sido superados (aplastados) .

El artista no solo estd contaminado y
desconcertado. ..

Yoz 2: — dijo Contaminado, Hegel,
en alemén lo dijo y dijo enfermo y
perdido seguro que si, que lo dijo en ¢l
bosque o danzando con duendes tisicos
de los lefios y las pipas ™ “”” de som-
breros largos negros lusirados con hebillas
rosadas hechas con pintura de sangre de

gamo. i j Mird quiénhabla!! {Por Dios!,...

Vaz 1:__porlas refllexiones que oye a
su alrededor —dijo el sefior—, por las
opiniones y juicios corrientes alrededor
del arte, sino que toda la cultura espiritual
es 1al, que le es imposible, incluso con
gran esfuerzo de voluntad, abstraerse del
mundo que actia a su alrededor, a menos
querchaga su educacion y serclire de esie
mundo... a repensarlo rodo.

“...bajo cstas relaciones, el arte en su
suprema deslinacién, pasa a ser una cosa
del pasada. Pierde todo lo que tenia de
verdadero y vivo, su realidad de otros
tiempos, y se encuentra a partir de ahora
relegado en nuestra representacion...”

Voz 1: Yemos como tantas veces, aun
hipotético padre dando por muerto al hijo
tedrico que solo se fuc de la casa . Ahora
pasaremos, ¢laro, a demostrar el leorema
exhihiendo una habitacién vacia y expli-
cando a las visitas: 1) que en rigor no se
fue, que estd estudiando en Suiza con
notables maestros del violin. 2) que volve-
ré cambiado de aspecto pero que seréd todo
como entonces... 3) que nunca debid huir
4) que se perdi6 en la nicbla de la aldea y
se divierte con sus amigos hablando solo
y de su familia materna.

Voz 2: Que murié en la escena.™
manisniendo las disiancias ¢atre arcos y bronces.

Yoz 1: Es en la musica donde lo
indescifrable ha encontrado el colmo de
razén suficiente. Quién no snlié esos
impulsos sanguinarios, (; de vienios con
boquillas heridas, de uiias sobre los puen-
les, de brutales golpes de tambor de
goma, de contralrinos tritingririntin ),
Craciendo hasia El Sublime 3 1o Jos sefiores
o tedricos o criticns o profesores se estre-
llany explotan conira . en las negras figu-
ras medidas, en los rigurosos pasos armé-

nicos, los giros, las cadenas logicas, los
mecanismos, las formas, los procedi-
mientos de edicién. las estructuras, los
materiales y hasta los instrumentos; tan
explicables, todos, de ese arte sin duda
propiciatorio de sanciones matematicas,

fisicas, 16gicas, ;mililares o psicoana-
liticas?

Y laalegria, que es mayor aun cuando
unoesun alquimistasinoro, al comprobar
que [fracasan salpicando las aulas de
amoniaco por no poder explicar, desnudar
eso, eso que estd; ahi, eso del tratado
medieval, pequefio eso, llamado “*El Su-
blime" — ; no! ,; no!, el crescendo debe
ser mds lento, vuelva al compds 12—
pues: Lo artistico no podrd ser pueslo en
palabras ni en nada que ocurra fuera del
arte . ; Acaso la satisfaccion del deseono
es patrimonio de la magia?

Y atrapado, el ante los artistas digolos
arlistas se, nos consolamos, pobres, ne-
gando la muerte. La del Arte y la propia.

Pero ** Nadie puede hacer una distin-
cién entre la esfera de sus percepciones y
elmundo de las cosas que causa la primera,
yaque, apesar del conocimicnto detallado
que podemosadquinirdela historia global,
la historia acontece una vez, no dos veces.
La duplicacién ¢s una alcgoria sugerida
sobre todo por la comunicacidn con otros
seres humanos e incluso con animales”.
(Erwin Schridinger)

Repito pues, que: El tiempo mide
sucesos y es divisible; también es
transitoriedad perpetua. Lamisicaesden-
tro del tiempo, sin embargo; y lo que
llamamos liempo musical es siempre con-
tenido de la experiencia.

Otra memonia (¢ le diremos entonces
todavia Artistica a esa capacidad de ale-
grarse con una repeticién acomodada y
sugestiva?) acciona sobre los hechos y
objetos del presente, mientras ésle se ma-
nifiesta solo en los acontecimientos, en lo
que ocurre aqui y ahora. Asi, induce o
seiiala el lugar del deseo futuro,



Interpenctrados, los tres términos (pasa-
do, presente y futuro) se configuranunoen
el otro, uno es razén de ser del siguiente.
*[ste lexto, repilo, repilo, no es ajeno a
ese modo de producirse dentro de estos
espacios que exigen unretorno, solo para
que el presente no se vuelva mds fuerte
que el Manana.

Eslo ocurre, ocurre, ocurte, ocurre
lantas veces que la memoria es sometida
por la actualidad y la informacién hasta
llevarla. subordinidndola mds bien a las
méquinas de repelicién de los liempos
actuales, tiempos que —vepetir desde 22
con mayor intensidad en los brillos metd-
licos— simulan imposibilidad de futuro
en ¢l presente, para condicionar el deseo o
sencillamente anular el fuiuro. No por
falta de pasién, sino por la nombrada y no
conjurada exploracién mecdnica; repeti-
da, destacada y omnidestacada del presen-
te. El estado de las verdades sociales con-
firmadas, eltiempo de las crénicas, eldela
satisfaccién inatil primaria humana. Y no
me refiero acd a la primitiva raiz de los
encantos corporales o a las pécimas con
aceites de ganso u otros afeites de amor;
hablo de la subordinacién al que manda y
ordena.

Tiempo sin memoria imprecisa y sin
proyectos imprecisos; reloj que emite su
tic-1ac y donde el mecanismo, como en al-
gunos bailes o los juegos de salén para
damas, se impone por sobre las cualidades
de la medicion o las esperanzas de la
angustia. El texto o la obra o el compis
reaparecen €% 4<% __renctidos, rans-
formados, derivados, multiplicados—con
la ilusién de dominio que otorga la mani-
pulacion de conocimientos del pasado. La
memoria, solo una posibilidad de lamen-
te, se hace, seconvierte asimismaen "La"
idea. *;Recuerdas el compés 262

(Me estds ovendo, si? cnlonces

Un tic- 1ac mas fuerte que lodo indi-
cio; un lugar, el presente, en donde aco-
rralado por toda la ciencia no sabida y la
religién impracticable, el are o algunos
artistas se transfiguran en una pobre cx-
ploracién del mecanismo, en un retroceso
constante (a las obras conocidas o no)
buscando amparo o poder, en una
estilizacién de marcha de sefioritas, sin
voz animal y sometidas por manivelas de
acero que las llevan hacia ¢l baile o el
circo, con perfumes para el taclo;

entalcadas y prolijitas.

Un presente paradéjicamente aislado

del pasado al cual convoca y provoca
(desde la imposibilidad de representarlo
sin mediaciones, sin reducirlo en su abs-
traccién) e impedido de avanzar por me-
lancolia, solo puede encontrarse con las
voces poderosas como invitadas y desde
alli: ordenar, obligar, impedir, * amuler
Un arte que pierde sus propias dimensio-
nes del conocimiento en el liviano ajuste
de las herramientas que le olorgan los
ajenos, se someie a los soportes ; @y poco,
nada, nada!! me importa ya si esto sucede
por la superposicién de matenales, el
liempo paralelo delas estructuras moéviles
o fijas, los ritos vedas o la caricia senil
sobre 1a mano deseada de las amantes
miiltiples de Aguitania. Asi, se condena
irremediablemente a la polilica y ahora
Calmdndolorarcory tubas 1 ieniras contintiaen
su orgullo de Rey Bobo al no caer del
triciclode goma, consigue apenas estimu-
lar algunos sentidos parciales y/o las mo-
das que deciden con qué dngulo se debe
calzar la cabeza en el sombrero.

Y se constiuye, claro, ya imbricado,
integrado, formando parte del triciclo.
opp

Como todo miedo; 7™ = £FF ordena,
obliga, impone, impide. Y lo malo (con-
viene recordarlo atin sin compds ) es que
Topbos tenemos miedo mientras el mundo
ocurre. Y este miedo, en su accidn sobre

nosotros. ...como Dios, no consta aun-
que suceda. sin descamios ni signos el Crescendo

Desde Aquellos Tiempos en los cuales el
artista era creador y no mero objeto del
pensamiento; hasta o éste de hoy, casi
reemplazado por un prototipo de abstrac-
cién lincal u otras representaciones gene-
rales. Hacia, O hasta [ormarse a si mis-
mo, construyendo peluquines micniras se
muestra calvo, mientras se desarrollay se
explica con su propia poélica...

Y se constituye finalmente, claro que
st, ya imbricado, integrado, ( y calvo)
formando parte del triciclo. ppp

jEspléndido!, Mds aun espléndido que
Magnifico, jSublime! ;Lo conceptual so-
bre lo sensible, dijo? ...y quién fue?...
¢h?

Puede decir Hegel, Arcadiano de
Astrén, Umberto Eco de La Rosa, Athos
Palmano Milagros, aquellarenga nubiaque
erotizaba gatos siameses con violetas y
apio, para poder ajustarse las medias con
costura.

Lateoriay laférmuladel compds 30

(te recuerdo aiin, a pesar del paso del
tiempo) *“Las necesidades de la Culra
Moderna no pueden ser satisfechas o
cumplidamente satisfechas sino apelamos
a la reflexién, a las abstracciones o
representaciones generales. Porelloel arte
no ocupa el lugar que ocupaba en el
pasado...”.

Voz2: Aquf La pesada Cabeza dard
un giro sobre simismay se incorporard,....
sola.

Voz 1: Luego describird su cuerpo
(sicmpre hablando) y éste aparecerd con
atributos inconfesables —entre lineas—
para brindar consuclo de palabras, de
lluvias de palabras, de hijos de palabras,
de oro, de palabras siempre quielas sobre
una boca quicta dentro de una cabeza

Control de alturas
1 parcial
2 micro
3 globai
4 estadistico

Apuntes (a)----------- o

quiecta conlra un sofd que se mueve solo
por inercia. El mismo sofd mévil en donde
nos enteramos, cuando nifios, que Edgar
Allan Poe habfa descubierto e macetiade
toque veodrd, del oo _ 1y il atacién y posterior
explosiénde un Universo extendido sobre
otro universo comprimido. En el cielo,
lejos de nosotros. Pero en una obra de
teatro, no se pudo representar lo escrito.
ilo enconramos, Margarita!

Se pierde entonces el tnico tiempo
que la fisica —como ciencia — no tiene
parasi el futuro, ese tiempo en donde nos
parecemos nuevamente jOtra vez las glo-
riosas aventuras del desconocido!. Me
repito: | otra vez el desconocido!

Compés 39

el que religa sabe que cualquier ins-
trumentodel pensamiento del hombre deja
de ser itil cuando Dios aparece pues el
futuro se torna innecesariopor previsible.

Asi, con este mado, lareligién no va hacia
.., cren que salo vuelve y sin llevar o traer
anadie, Commeri I Como la miisica se
explicita dentro del recuerdo y se mani-
ficsta en el ticmpo ese, actual compartido
y exlenso en sus interprelaciones, mien-
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tras ya lodo ocurrié ensaya, como csle
lexto, para replegarse en su propia curva
resultante y atravesar un oido o varios y
entonces, solo entonces, constituirse como
tal. Retomar compﬁs 19.

El seguimiento mds o menos ordena-
do, disciplinado, que pueden ofrecer el
ane y la ciencia como vanacion del in-
fieno; ese dibujito que se muestra detrds
de una férmula que ex acd la cara gréfica del nimero
me provoca sensiblemente en esta noche
de jueves de ensayo solo pasando las ho-
jas. Lo logra hasta el momento preciso en
donde percibo una naturaleza obligada y
clasificatoria, ese disolver problemas
planieando un paisaje para reproducir,
una vista a integrar... o las formas que
hagan posible entender el porqué de aque-
llo que alravesé asi, a toda la memoria
imprecisa solo para situarla despojada
(por un tiempo de negra 120) en el conti-
nuo concreto del lenguaje final, cerrado,
formulado. Y, aunque disimulen los
seiiores fisicos, lascosas que no estdn ono
aparecen en la hoja, no constan.

Lau objetos, fas cosas sin pausss concan también
placcres encendidos y a veces el roce con
un tapizado de leopardo, es comparable a
las descompensadas imdgenes de los ojos
enfermos que dieron vueltas como a boas
las geometrfas del Greco.

Commeniaire 2 Como la milsica, se explica
dentro del recuerdo y se manifiesta en el
tiempo ese, actual compartido y cxtenso
en sus interpretaciones, mientras ya todo
ocurri6, ensaya —como este lexio— y va
a replegarse en su propia curva resultante
para atra vesar un oido o varios y enton-
ces, se constituye 0 se COnstruye como
tal. El seguimiento més o menos ordena-
do de una hebra de las que pueden ofrecer
—volver al cOmpés 23— el artc y la
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ciencia como textura del infiemo, ese di-
bujo que se explicita, se menciona, se
ubica se pone detrds de una férmula —
quees la cara grificadela angustia—, me
provoca, me excita hasta un punto en
donde percibo la naturaleza clasificatoria,
el afén de disolver los problemas plan-
teando un paisaje, Me repito en algunos
materiales para obtener un tipo de ruptura
sin pérdidas, c6moda al oido y que ascgu-
re la continuidad de laobraensi, ;O de la
Obra en la Historia de la Miisica?

Commentaire 3 30905 de nifio, bobadas del
ocio—escucho que susurran los matema-
ticos polacos ejercitados en tomar control
de 20 rableros elipticos de ajedrez en for-
masimultdnea, mientras calculan laforma
de introducir tridgngulos esféricos comple-
tos en las volutas de la corona de la reina
negra.

8i, 1a Victoria de Samotracia y sus
curiosos voliimenes, aplastada por un fu-
rioso auto de carreras. Otra vez solos con
los despojos de la mecdnica cldsica.

Y los hombres sensibles retroceden
espantados... Mientras tanto, se acercael
asesino al escenario.

Vee e 2 Todo el escrito se parece
ahora més y se acercard luego a esa
férmula. Aquélla donde las estructuras
sintdcticas (musicales 0 no), e incluso
otras nociones menos apretadas, podrin
ser aisladas con vigorosos corcheles de
tres brazos de acero luminoso. jQué es-
pecticulo més maravilloso! es ofrecerles
a las damas negras el correr aceitado de
una columna de acero —si, acero dice el
compds 26— por sobre las inmensas
estructuras de ladrillos construidas paraque
sea posible la vida de los sefiores peque-
fios en departamentos pequefios y asi sin

R
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instrumentos

e

signos ni puntos ya que detengan el pro-
nunciamiento del que hablalee o escucha.
Los hombres sensibles dije: retroceden
espantados, con 5ignos ¥y gestos de nuevos
ricos, mientras los numeradores de la su-
perficiesacansus tarjetas y los indican, los
gerencian, los administran,

Asi, mieniras algunos artistas se meten
en la grilla—de la ciencia, repito— otros
colaboran con datos seriamenie robados
de libros franceses, ingleses o alemanes o
tomados al azar de los restos de Europa,
compartiendo —también— ;por qué
no?— las ideas de artistas japoneses del
tapiz o la flor. Y ;Por qué no? Acasono
vivimos rodeados de plantas y naturaleza
y rios que pulsan, laten y estos latidos se
dibujan cristalinos en las conezas de los
drboles y arbustos. Cualguier artista
plastico sabe de memoria los patrones
ritmicos que suben del color hacia su
paleta. Y los maestros primarios ensefian
a los nifios como las ramas se hablan en
ritmos irregulares presentando problemas
terribles para el coito de las mariposas en
primavera. ;jUd. no los vio?

Mientras gerencian, decia: adminis-
tran, contemplan desde la hoja. Quizds no
sean lodas las opciones clasificables, pero
son suficientes para un ensayo. Algunos,
varios, mientras tanto, buscan la piedra de
los cambios hacia adelante, con cualquier
herramienta valiosa, sin perder la pacien-
cia, Otros, esperan la guerra en donde por
fin la capacidad musilistica sea utilizada
para blanquear a la humanidad de las
guerras.

Pero los que se encargaron la tarea de
aislar la férmula quimica del amor, no
retroceden jamds ante Schumann ni ante
¢l amor mismo fucra de las cépsulas o los
plésticos azules de los ojos, fuera de aqui,



fuera, fuera fuera texto de nuevo que
vuelves para repetirme que todo podré ser
comprimido si un suefio agitado de péja-
ros urracas se encantan sobre vidrios 1le-
nos de aliento sueco , si, entonces no
comprendo y vuelve el tratado arevelarse
ante mis ojos <" “™" que lo espantan con
voluntad de hombres sensibles que siguen
retrocediendo espantados, cada vez mas
lejos de alguna conciencia y del significa-
tivo compﬂs 12 que aconscjo retomar,
pucs: Las voces se han mezeladoy
los naipes deben ser devueltos a
su duenio.

Voz Soumaria: Los ojos espantan el
tratado?

Yoz 3: Pero... gy la obra musical de
nuestro liempo, su relacién con la ciencia,
conla tecnologia? Dénde queda el escrito
que recorre ¢l ensayo; porque un ensayo
no ¢s suficiente parael concierto. Se nece-
silan varios.

La obra no se entiende en pocos en-
sayos y éste es solo la gimnasia previa, la
flexin sobre el cafio o cl candn. El artista
ensaya y luego actia. El arte v la ciencia
comparten, al menos, esa primera elec-
cién experimental. Pero el arte no se di-
suelve sobre los hechos sino sobre quien
lo hace, primero, y mucho después (antes-
después) solo después de mucho tiempo,
aparece dentro de la Memornia. Vivo o
muerto.

Voz 1: Pero la obra inevitablemente
se fragmenta, se disuelve. Y la emocién
eslética
Yoz 3;PPP wrio®  ane el musical que
permile a lantos ingeniosos vivir de sus

oscuridades conceptuales.

Voz 1: Es regulada, controlada y apli-
cada como en el pequeno tratado, tratado
ese ahf del medioevo —bicn ahora las
maderas en ascenso hasta ¢l 7F — DEL
SUBLIME... aungue solo pueda ser cali-

Control de ritmos
parcial

micro

giobal
estadistico

ficada su extensién. Es decir, la extensién
del goce estético, no sus caracteristicas;
Zsu definicién, su cuerpo?

Su autor Anénimo trata de definir el
arte en su conjunto por lo que es esencial,
y consigue a duras penas y traducciones
mediante elaborar una categoria capaz de
designar, ;siluar?, este no sé qué (concre-
tamente EL SUBLIME), estableciendo 1a
exlensién pero sin seiialar la intencién.
Esto, de haberse concretado, lo hubiera
transformado en un tratado de Introduc-
ci6n a la Astronomia y seguramente se
hubiera podido imponer su lectura en los
colegios, y hubiera dejado de ser el subli-

me para ser "el Sublimante”, o el Holan-
dés sublimante.

Pero es enlamiisica —repito—desde
siempre, donde lo no escuchado ha encon-
trado el colmo de razén suficiente. Por
esio, a escuchar al futuro.

La bioquimica en
el arte musical

cargandolos morkerosm{fl] Ahora, mis amigos,

si continuamos nosotros entre los 4 par-
lantes que pueden simular una construc-
cién Coral Veneciana en aire y espacio,
con planos modulantes y virtuales movi-
mientos de columnas, columpios o palo-
mas; o sacamos los brillos de cada sonido
por milimetros, posiciondndolos en dife-
rentes espacios virnales, lugares, zonas,
puntos, nncones de la cabeza que oye y
escucha, entonces seguro que las aventu-
ras irdn hacia arriba o en espiral tejiendo
una trama que penetre el mismo cielo
intermedio hasta rozar con sus cualidades
de plumas el sexodisminuido de un dngel.
Y Vendrd un lenguaje, si, que pueda ser
comprimido hasta lograr el reemplazo to-
tal de cadaunade las nociones y derivarlas
a una posicién de memoria y desde alli,
solo con vanables del tipp d o Q,
posicionar la metafisica completa conte-
nida en el 4to. libro de Swedemborg;
aislar el color de cada una de las confor-
maciones galdcticas y conjeturar sus mo-
vimientos poéticos. que hardn posible una
Jotra? medicién en tiempos relativos
dentro de los planetas para su traslado a
configuraciones de pensamiento automa-
1iCO Y Seguro, Seguro, seguro que sf 77
abiertas 105 hombres de uniforme quedarén
sumamente impresionados por tales lo-
gros y nombrarén Comandante Honorario
y Jefe de lamisién exploratoria al Coronel

Muisico del Oboe, compositor e intérprete
ademis, de una melodia con computadora

que aclaré el problema. —Volver al
Comp4s 16, rapido—.

Voz 2: Preguntadie a un joven misico
st su cabeza no se inflama (yo los he visto
volar encendidos por las aulas y queman-
do los pizarrones con hirvienies rizos)
cuando envidian los tipos de acciones,
controles, operaciones de pensamiento,
niesgo y cdleulo (risk , danger, hazard),
que realiza hoy un aviador de guerra.
Claro, es un lipo de imégenes o grupo de
representacion audiovisual indirecto, que
exige un Universo pldstico muy distinto a
aquel que pueden desarrollar los medios
habituales. Pero varos cientificos han

LOCALIZACION ESPACIAL
modulacidn de espectro
modulacion de intensidad
modulacion de altura
modulacién de timbre(s)
estructuras. etc

(4)
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demostrado gran vocacién por el Mundo
del Especticulo —Bombas atémicas
mediante: ff. Gutman Dixa y silavidase
parececada diamés alaTelevision..., esta
posibilidad que siempre aparecia més re-
mola que exigente , podrd en el furo
transformar tanto ese Universo y también
la construccién de nuestros sentidos... y
los pequefios cerebros solo lubricados por
elmiedo, impedirén, obligarin arecrear la
impotencia disefiando una emocion livia-
na que acompafic a la pelicula muda, * #»

Yoz 1: Se repite que el problema del
arte estd disuelto, que éste ha muerto,
disuelto en lo social y que estas mitologias
deben ser corregidas pero por instrumen-
tos del poder, no musicales.

(Pucde un artista dejar de pensar en
esto o vivirlo solo como transferencia de
instrumentos? ; O la légica que civiliza
nuestros actos es de naturaleza diferente?

4 Es acaso un miisico otro hombre
distinto cuando ignora lo que ocurre?

¥y Ocurre tantas veces que la con-
duccién temdtica parece no encontrar

reemplazo en su funcién ...es lamenta-
ble, de verdad es terrible que hayas per-
dido a los personajes.
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Ytshmembb que en lamusica, un

te hecho de voces miilti-

pln simultdneas, el oido se esfuerce por
encontrar la que manda.

Voz 1: 1) El horror, las tomrentosas
pestibulencias medicvales, algunos signos
del infiero definido y preciso de lamuerte,
fueron superados en los sentidos que hacen
del mundo una construccién, por los cuadros
de El Rosco. Un artistaque, desde los suefios
hasta lo quimico que aparece en sus colores

conformados, se empeid enir haciaadelante
mis alld de prometer futuro o la ilusién de
encontrar respuestas novedosas. La memo-
ria precisa, hoy tan valorada, esa condicion
sub-humana de la inieligencia puede ser o
scrvir alguna vez también, para recordar
aquello de ir hacia adelante.

Yoz 2: Unmiisico que siende ycontrola
algunos clementos de la teenologia, sabe y
sufre algo parecido al temblor de japon
cuando, apretando las leclas suben como
burbujas hasta la cabeza e impiden pensar
mis alld de la "demanda y el deseo” de las
cajas de instrumentos.

Yoz 1: Y el misico compone con soni-
dos; sonidos que son siempre alguna repre-

sentacién paralossentidos. Y si, el mundo es
una construccién de los sentidos; para y por
los sentidos.

Pero objetivamente no los necesita para
OCUIrTir.

Cansado, sin orquesta todavia.

Voz 1: Jueves; voces que entran a
lasala

Voz 2; 5658 que finalmente iremos
hasta la f6rmula donde aquellas pulsaciones
mencionadas en el i de la angustia se
poxirdn medir con varas de vidrio. Y se podrd
también conocer cuil es la ccuacién que
anula o produce o separa el matrimonio y el
amor —segin quién lo padezca—y ™"
 ¢] origen de todas las penurias organicas
pasadas por ciclopropano y Cicloramas de
Ciclopes, o las vanables matematicas que
asimilen estructurados los cucrpos libertarios
paraclsexo, ylas [altasde atrés o de adelante
y de presente serdn explicadas (més bien
sumadas) por el circulo del niimero para que
entonces, laquimicaschagacargo detodolo
hecho y por hacer.

Voz 1: Y los Especticulos Musicales
serfn espectaculos militares.

Voz 3: jEsestosololarazén perdida, en
batallas del arte, por lograr emocién a cual-
quier costo?

en los dibujos
sobre los dibujos
o entre paréntesis

Voz 1 : Un tiempo comprimido por
drboles simples de redes controladas por
estrechos lenguajes mateméticos, sintesis de
memorias y procesos de pensamiento enuna
méquina capaz de ser mids confiable que
cualquier acto humano y la libertad wransfor-
mada en purailusién de perder el programa
y quedar sometidos a la minima aulonomia
entre los protocolos de comunicacién, cuyos
errores seran de ahora en mis —epito en
pausa— la tinica posibilidad de libertad; la
libertad de los procesos protocolares.

Por esto (ya llegaron las cucrdas) ™7
Unariede anticipacién, no paralaconsolida-
cidn de la memonia: pues el disponer de los
espacios en la voz de la memoria , no
significa, jnuncal, no es lo mismo, que tratar
de establecerla en su estado actual y ®*~*
dominando ¢l universo de los sentidos, gol-
peados muy abajo (ja-ja) , apropiarse del
universo de las idess. (Retomar Compés
2() anies de repetir)

mul pont porque , amque PP aunque sea
jueves y nos ducla  profundamente, el
mundo ocurre; Lejos... a veces muy lejos de
nOSOUoS.
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C. E. Feiling

LA

“Posmodemno”, “posmodemnidad”.
Peor atin: “'a condicién posmoderna™,

Como algunas otras personas, quien
firma esta columna suele montar en ¢6-
leracadavezqueescuchatales términos,
semejante frase, A lavaguedad y la falia
de cjemplos, los apdstoles de la
posmodernidad les suman dos rasgos
aborrecibles: cierta declamada angusta
—golpes en ¢l pecho y llanto por las
certezas perdidas— y la soberbia de
definir para ¢l bronce ¢l momento en
que uno vive. Sobre las margaritas
verndculas, dichos rasgos provocan
efectos mas aborrecibles aiin, pues la
angustia no les impide concurrir a
cocktails y la soberbia las auloriza a
desdeiiar por antigualla (durante esos
mismos cockiails) cualquier conato de
oposicién.

Pese a sus desagradables conco-
mitancias, sin embargo, la idea de que
vivimos en una cultura posmodemna ha
terminado por imponerse, Habré por lo
tanto quc bosquejar una descripcion,
plagiar a otros (mil perdones: cierto que

Visita
uiada

el plagio ya no existe) para hacer un
diagnéstico.

Pongamos por caso una visita al
Museco Nacional de Bellas Artes, Sus
colecciones permanentes tienen la ven-
tajadcser sumamente humogéneas: solo
contienen pintores de segunda linea y
unas pocas obras de los grandes maes-
tros, por lo general menores. Nadarevela
los estilos de €poca como las obras que
no sobresalen demasiado.

Detengémonos ante algunos cuadros.

a. Atribuido a Joachim Patinir (muertoc.
1524),Descanso enla huida aEgipto. A
laderecha, enun segundoplanorespecto
de la Virgen y ¢l Nifio, hay un San José
que parece violar las convenciones
iconograficas. No porque esté arrodilla-
do, recogiendo agua de una fuente, sino
porque luce excesivamente viejo y ma-
gro de cames.

b. Anénimo de Escuela Italiana (fines
dels. XVII), Lavanidad de lavida. Seria
interesante saber de dénde proviene el
titulo, quizas inapropiado. ElI Tiempo
miraburlonamente al espectador y sciia-
la a una mujer desnuda que ocupa el
centro de la composicion (muy similar a

LULV

23

I .N Q10T | 66



| 60

Luro N° 1

24

Ncll Gwynn, la amante dec Carlos 11
pintada por Lely). Mientras a sus espal-
dassecierne la Muerte, ellaestd absorta
en unas perecederas flores que sostiene
en la mano. Aunque el limite entre am-
bos tGpicos es difuso, esta alegoria se
halla mds cerca del carpe diem que de
una vanilas.

Naturaleza muerta frente a una
ventana, Pablo Picasso, Saint-
Raphaél, 1918,

¢.SirHohn Raeburn (1756-1823), Elamo
Catchart y su perro. Como muchos re-
tratos de Reynolds o Gainsborough, se
presia a la reflexion sobre la confianza
en simisma con que la clasc alta briténi-
ca cnfrent6 cl final del siglo XVIIL El
sefiorito Catchart tiene a su perro fuerte-
menite asido por el cuello; mira hacia la
lejania, donde supuestamente estd ubi-
cado el futuro.

d. Jules J. Lefebre (1836-1911), Diana
sorprendida. La mera dimensién y las
idealizadas figuras femeninas proclaman
a gritos cl fin de siécle y su caldera de
influencias complementarias: pre-
rrafaelitas, simbolismo, decadentismo.
Perfecto candidato para un andlisis des-
delahistoriografiafeminista. Actednesta
fueradel cuadro, que registralos efectos

LULU

dc su violenta mirada masculina. Las
ninfas se muestran sumamente timidas
(la mascercana a €l se cubre ¢l rostrocon
el antebrazo), y solo la diosa le devuelve
la mirada al hombre. En el extremo infe-
rior izquierdo de la composicion esta el
detalle narrativo que la completa: una
ninfa vestida de negro, ajena a lo que
ocurre, se encucntra arrodillada junto a
un ciervo muerto.

e. Edouard Manet (1832-1883), Retrato
del Sr. Hoschede y su hija. A diferencia
de los Manet més famosos, en que los
personajes se ven sorprendidos en el
instante del ensimismamiento, apartados
de los seres y cosas que los rodean (Le
Balcon, La prune, Au Café, ewc.), éste
parece un experimento de impresio-
nismo. Pintando con trazos velocisimos
(los ojos de 1a hija son apenas dos man-
chas azules), el pintor quiere ncgarnosla
oportunidad de infenr algin otro signi-
ficado, un segundo nivel de represen-
tacion.

:Desde cuando es posible hacer una
recorrida tal por un Museo? jAtravesar
salas, estilos, siglos, apreciando todo
como algo alin utilizable, parcialmente
imitable? El Museo no €s una institu-
cién reciente; si lo es nuestra voracidad
omnivora, capaz de tragar un Patinir
junto a un Manet (o incluso, si el Mu-
sco s presta, junto a una talla africana
y un Hokusai). Arriesgar una fecha re-
sulta complicado; arriesguemos enton-
ces dos.

En 1910, Roger Fry organizé una
muestra del Posimpresionismo en las
Grafton Galleries de Londres. Virginia
Woolf seguramente pensaba en esa
muestra cuando escribid que la naturale-
za humana, y con ella el arte, habia cam-
biado “alrededor de diciembrede 1910™.
Christwpher Buler, en su libro After the
Wake: An Essay on the Contemporary
Avant Garde, afirma que de hecho vivi-
mos “after the wake”, después del en-
tierro de la vanguardia que fue la publi-
cacién del Finnegans, en 1939.

1910-1939. Entre esas fechas se pro-
duce la gran cclosion del arte modemno,
cuyo rasgo fundamental cs ¢l de haber-
nos ensefiado a usar los Museos —no
soloenel sentido de haber incorporadoal
arte la miisica tibetana o la escultura
precolombina, sino ensu visiénigualitaria
del pasado: todos los estilos tienen idén-

tico valor, todos cstandisponibles. (Hay
un mejor ejemplo de esto que Picasso?

Se sabe, sin embargo, que la nove-
dad dura poco. Quiza por aquello de
“familiarity breeds contempl”, sobrevi-
no el magnifico suicidio del arte nuevo
que es Finnegans Wake. Después de
Joyce, la vanguardia es literalmente im-
posible, y solo resta preguntarse en qué
consiste el arte posmodemno.

La aclaracion bisica debe ser que,
salvo quizds en la Arquitectura, no hay
obrasposmodemas;loque caracterizaal
arte posmoderno s menos una cualidad
interma de las obras que su traumdatco
nivel de autoconciencia, de saber que el
Musco esté a su disposicion pero el vér-
tigodc lavanguardia cs irrepetible. Hay,
si se quicre, dos tendencias complemen-
tarias en el arte posterior a 1939, Algu-
nos artistas se aferran a la creacion de
reglas que pretenden constitutivas,
preexistentes a la obra (Nabokov,
Borges). Otros no solo aceptan ¢l azary
lo irracional, sino que se abandonan a
ellos (Pollock), y otros alternan entre
ambas posiciones (Cage). Basta pensar
en libros como ¢l Tristram Shandy o en
cuadros como los de Goya para concluir
que estas tendencias no son nuevas. Lo
nuevo fue lo que trajo el periodo 1910-
1939, cuya herencia es nuestra actitud
hacia ¢l Museco: inagotable repositorio,
completa disponibilidad de todos los
cstilos. La autoconciencia ¢s lraurnidtica,
pero deberia dejar de ser angustiante.
(Qué tiene de malo ir, en una sola tarde,
del siglo XVI al XX?




Gerardo Gandini. Eusebius
(cuatro nocturnos para piano

@ un nocturno para cuatro
pianes) 13483, Eusebius

(cinco nocturnes para orquesta) 13513,
Ricordi Americana.

‘En ocasién del estreno de Eusebiis

{(cinco nocturnos para orquesta), por 1a’

Filarménica de Buenos Aircs con dires-
cidn de Juan Pablo Izquierde (leatro Co-
lén, septicmbre 1985). el compositor Ge-
rardo Gandini escribid para las notas de
programa: “'La ligura de Schumann, su
miisica, sus mitos, sus distintas identica-
des fueron, durante 1984, una presencia

obsesiva para mi. Y pretendi exorcizaria.

a través de varias obras compucestas du

rante ese aio™. En efecto, durante 1984
Gandini escribid cuatro obras que de un
modo uotro se reficren a Schumann: las
dos versiones de Eusebius (la primera

_ de camars T

C1
aj
pa:ra piano y la segunda, completada cu
1985, para orquesta); RSCH . Escenas,
para piano y orquesta; y RSCH: Testi-
maonioes, para recitanie, piano y sonidos
clectrénicaos.

Ewsebius habia sido una obsesidn de
Schumann. Con esenombre firmé bucna
parte de sus incursiones en la eriticamu-
sical, titulé algunas piezas para piano ¢
identificé a uno de los personajes de su
circulo imaginario La liga de David.
Schumann no fue menes afecto a las
construcciones imaginarias que a las es-
saba que las aries poscian una misind
esiética y que solo los materiales de una
y otracran diversos, premisa tipicamente
romédnticay algo dificil desostener, aun-
gue no deja de resultar atractiva cuando
se advierie que Gandini ha imitado. en

=
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Eusebius, el trabajo de un escultor: restar
partes @ una materia que en su estado
bruto contiene 1a forma final.

La primera version de Eusebius,

Sl Caatronoailinstin s
ommmmmmxm
sisie en cuatro lecturas o, mejor, cuatro
[ilmm&mpmmm
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de Schumann, la N® 14 del ciclo Danzas

de la liga de David. Cada noctumo man-
ticne la estructura original de 40 compa-
sesde tres cuartos; no hay cortes vertica-
les sino horizontales o, més precisamen-
le, de lado a lado, ya que Gandini no
procede en linearecta sino en formamuy
sinuosa, Cada noctuno toma algunas no-
tas de Schumann; las que omile serdn

. sucesivamente aprovechadas en formas

posteriores, que superpucstas enun hipo-
tético quintonoctumo vendrian arecons-

‘truir la pieza de Schumann. A diferencia

deloqueocurrecominmente en laescul-

tura, no hay aqui desechos de material.
De cualquier manera, nose trataria cxac-

tamente de una reconstruccidn sino de.

una metamorfosis: los nocturnos reio-
man las notasde la pieza de Schumannen

‘clmomentode suaparicion, coinciden cn

¢l ataque, pero el modo especifico de ese
ataque varia, como también lo hacen la
duracién y la dindmica, con lo cual se
crean superposiciones, polifonias, rela-

ciones armdnicasy planos complctamente

ausentes on- Schumann; desde luego,
tampoco quedan rastros de la ritmica
original.

‘Esas cuatro lecluras de la picza de
Schummnmsxgummremidum
so. Hay un criterio por medio del coal se
seleccionan unas notss y no olras: ése
criterioes de orden tonal. El primer noc-
umomfmmhmmusmﬂm se-
gundas menores, séplimas mayores, no-

-® 0

-1 |

98
-

PP

venas menores; ¢l segundo loma cuartas
y quintas justas; el tercero toma tereeras
y sextas; las octavas aparecen en el cuar-
10. Pareciera haber un movimiento pro-
gresivo hacia una configuracion més ca-
dencial; con todo, ¢l clemento cadencial
nunca se afirma por completo. La ambi-
glicdad cs quizd lo esencial de Ewsebiws.
En rigor, el erilerio tonal alli aplicado no

tiene gue ver con una funcionahidad ar-
monicasino, mucho antes, con un colori-
do. Cada noctumo tiene un color tonal
distinto.
Estnsprooadnmmmpndmdcmnm—
dialo una transcripeién orquestal: por la

25
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caracterizacién timbrica de cada una de
las piczas; por laposibilidad de una poli-
fonia mas definida, menos virtal; y de
poner en escena, dentro del mismo espa-
¢io y con los mismos medios, ¢l quinto
nocturno, la hipotética reconstruccion de
la picza de Schumann; pero también por
la posibilidad de desarrollar algo que ya
estabalatenteen la escritura pianistica de
los noctumos, que es fa melodia de tim-
bres —una melodia discontinua, frag-
mentada, no expresamenie temilica o,
paradecirlo con Boulez, una melodia en
abstracto. El quinto noctumo de la ver-
sién orquestal consiste enuna superposi-
cion literal, exacta, de los otros cuatro
(superposicitn que laedicidn haresuciio
cn'una partitura de formato vertical). El
primer nocturno Heva flauta, oboe, elari-
nete, como, rompela, vibralon, gloc-
kenspicl, celesia, arpa y cuarieto de cuer-
das; cl scgundo lleva Nauta, oboe, dos
clarinetes, fagot,como, trompeta, violin,
viola y cello; el tercera es para orquesta
de cuerdas y el cuarto pide flauta, como
inglés, clarinete bajo, fagol, dos comos,
trompeia, trombon, platillos. tam-tam,
piano, violines, cellos y contrabajos. La
distribucion instrumental es consccuente
con la lectura del material originak a
excepeion del tercernociumo, para cuer-

«das, no hay cortes definidos por seccion

sino distintos cortes a lo largo, distintos
hitros de la orquesta. Se rata de una
orquestadescompuesta, comosucie ocu-
mmir en la misica de Gandini aun cuando
los inslrumentos son presentados cn su
disposicion convencional. Naturalmen-
te, esta descomposicion instrumental si-
gue la lgica o el color onal de cada
pieza: la configuracion més bien ciérea
del primero se comesponde claramente

-mciprhcipiodclamelodiadctimbms,

micntras que ¢l cuarto incluye algunos

instrumentos mds cadenciales, pordecir-

loasi,y mis apropiados para las duplica-

cmnnsdc octava (trombdn, clarinete ba-
Jo,contrabajos).

La primera version de Eusebius fue
editada por Ricordi en 1990; la version
orquestal acaba de salir de la imprenta.
‘Ambas partituras constiluyen uno delos
mayosmﬁs audaces de Gandini; ensayo
en un sentido preciso. como puesta a
prucha de unos procedimientos comple-
tamente originales.

Federico Monjeau

=

A partir de 1980 la editorial Ricordi Americana comenzs a
publicar la coleccion Compositores argentinos del siglo xx.

La serie incluye los siguientes titulos:
M Eduardo Alemann Tres Esruoios M Dantc G. Grelah.
Pompas Fuspsres gi:ﬁa s Duo (1974)
Al131 ’ :
Crapunsoo P4 T
¥ guitarra. Rocie A, e Py i
Textos de A. Espina. Bkt vy . Manuel Judrez
Revision para guitarra A Acoe MuTacionEs (1989)
de R. Lara. coro a 4 voces mixtas .
RA 13204 BA 13252 T
BA 13481
B Luis Arias Mariano Eikin : PancilcoKroph
. =X piano piano
VOCES ¥ COnjunto. _ :
Anstrumental BA 13358 BA 13480
BA 13130 César M. Franchisena Salvador Ranieri
- Trio (DE L.AS TOCCATA
B Rodolfo Arizaga PROPORCIONES) (1986) .
Tancos NOBLES Y Bk clatiseey sinn A
SENTIMINTALES (1975) gy 134‘7“7“""'5(“ BA 13287
piano Luis Maria Scrra
BA 13406 Gerardo Gandini Disesvos (1969)
Lanskivro 111 (1975) coro mixio a capella
W Pompeyo Camps coro BA 13376
Cisma Op. 67 BA 13363 Torgs Teiticas
guitarra Seas Tiexros (1977) EsriraL
BA 13098 guitarra guitarra
BA 13407 BA 13125
B FerminaCasanova : :
Dos Estunios Roberto Garcia Morillo Osias Wilenski
Para TriNos Sexra SoNata (1982) HomenaE A BB. (1976)
piano ritmica giocosa vlarinete solo
BA 13187 BA 13391 BA 1338]
| -
Nuevas ediciones de Ricordi Mildn
W Sylvano Bussotii, W Sandro Gorli W Francesco Pennisi
ANDANTE Favormro §T““' “‘I- FORMA DI THE GARDEN
(Pwmn}pnracumm o ke
P Cancitn para soprano
13“5‘1’5’“' 4 y clave sobre un texto
el Adriano Guamicen A Ancheis Masvell
" N o ...Piccora axpa..." (con una version para
Hyvwem recitante Spprano y piano)
+ SOPrano y
: 133823
Corowcapille snel%“nttmmmusus
. Hay que cavmvar LANGUIDO NASCENTE
Lamie v
viglines piana
e e 134953/1 133606



Jean-Paul Despins.
La miisica y el cerebro
Buenos Aires, Gedisa, 1989, 146

pags.
Trad.: Maria Renala Segura

En un reciente vigje de estudio, invi-
tado por dos universidades alemanas, pu-
de constatar los grandes cambios que se
han producido en los filtimos tiempos en
clcampode lamusicologia. Los temas de
fndole histérica, descriptivos analiticos,
ya no constituyen <l niicleo ceniral de
esia ciencia. Otros enfoques e mlemo-
gantes —sociolbgicos-culturales, biols-
gicos y psicologicos— todos cllos cen-
trados mas cn ¢l ser humano cn su rela-
cién multiple con la misica que en el
fenémenomusical en si, han acaparadoel
interés denumerosos investigadores que,
a través de sus estudios y Jas correspon-

dicntes publicaciones, han constituido
una verdadera Antropologia de la Mitsi-
ca.

Hace aproximadamente medio siglo
que ¢l etnomusicSlogo norteamericano
Charles Seeger manifestaba: “Continuar
con la costumbre de considerar musico-
logiay emomusicologia como dos disci-
plinas separadas, abordadas por dos dife-
rentes Lipos de estudiosos con dos objeti-
vos ampliamente diferentes y aun opues-
105, ya no puede ser mas tolerada como
digna de la ciencia occidental.”

Desde entonces han aparecido im-
portantes trabajos que contribuyeron a
que se ampliara y enriqueciera notable-
menteel panoramadelas investigaciones
relacionadas con ¢l fenémeno musi-
cal.Mencionemos entre cllos ¢l ya ¢la-
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sico libro de Alan P. Merriman The An-
tropology of Music (1964); las publica-
ciones de Willi Gral'y Wolfgang Suppan
que se han ocupado de los probleimus
socioculturales, biologicos y hasta psico-
somiticos; los trabajos etnomusicoldgi-
cos de John Blacking (How musical is
man) y oiras obras més recienles que
pudimos consultar y cuyos titulos por si
solos dan una idea de la muy variada
temitica abordada, entre ellos: The Mu-
sical Mind in the Context of Culture and
Biology (Suppan, 1985); Music, Mind and

Brain: the Neuropsychology of Music

(varios autores, 1982); Social Structure
of Musie (H. Edward, 1988); New Music
and Psychology (R. Erickson, 1987);
Psychoanalytical Explorations in Music
(varios autores, 1990); El hombre como
hacedor de misica (Suppan, 1984),

A esta lista que se podria alargar
considerablemente s¢ agrega pues esie
Irabajo cuyo autor es profesor de miisica
¢n la Universidad Laval de Quebec (la
versién original en francés datade 1986).
Laprimeraparte del libroestd dedicadaa
exponer ¢l funcionamiento del cerebro
humano con respecto a la misica, mejor
dicho, su sprendizaje; en particular se
refiere alaasimetriaque se observaentre
los dos hemisferios del cerebro. S¢ basa
en la tesis de que, mientras el hemisferio
izquierdo elabora, en primera instancia,
los procesos verbales y analiticos, el de-
recho es mds bien totalizador y sede de
los procesos musicales, sinque porelloel
izquierdo no intervenga también en este
proceso. Segin ¢l autor: “Todo misico
bien formado debe cumplir un equilibrio
dindmico enire las potencialidades he-
misléricasderechas eizquierdas". Seglin
Despins la educacién musical corriente
nolomaen cuenia debidamente eseequi-
librio cerebral fundamental como tampo-
coladiferencia que existe entrelas dispo-
siciones congénitas de ambos sexos. En
esiesentido, el tercercapitulo " Asimeiria
cerebral y miasica™ es algo as{ como el
puntocrucial deltrabajoyaquecnlostres
capilulos restantes, ¢l autor se ocupa en
particular del problema pedagégico que
deriva de las diferentes [unciones y su
incidencia en la ensefianza musical de
infantes y nifos. Sin ofrecer soluciones
concretas, Despins aboga por métodos
didacticos mds diferenciados, adaptados
al funcionamicnto cercbral respectivo
para evitar frustraciones, mengua de in-
terés, falta de motivacién, etc.: “Todo
pedagogo y es a ellos que ¢l libro esid

dedicado debe comprender este mensaje
para responder mejor a las expectativas
del nifio".

No podemos formar un juicio con
sespecto ala traduccion ante la imposibi-
lidad de confrontariacon el original Mas
no entendemos por qué la traductora in-
virtiéy los términos del titulo. Eloriginal
Le cerveau el lu musique sintetiza per-
fectamenteel planteo del libro: s partirde
la estructura y las fimciones del cerebro
sacar conclusiones con respecto al fend-
meno musical, y en particular, alaeduca-
c¢i6n. mientras que el titulo de 1a iraduc-
cibn podria sugerir que se trala de inves-
tigar el fenémeno musical con respecto 4

su efecto sobre el cerebro, las reacciones

del mismoy el procesode percepeién. De
todos modos, el libro constituye un valio-
soaporte al conocimiento del tema espe-
cifico y deberfa estar en manos de todo

educador.
Ernesto Epstein

"La6peraenelmundo”, coleccion
dirigida por Kurt Pahlen.

Aida de Verdi (220 pags.),
Carmen de Bizet (338 pégs.),

La Bohéme de Puccini (277 pags.),
La Traviata de Verdi (251 p4gs.),
Rigolero de Yerdi (220 pags.),
Tosca de Puccini (288 pégs.)
Traducciones de Maria Gregor,
Horacio Armani, Amanda Fons

y Macelo Zapata.

Buenos Aires, Javier Vergara, 1991

Mis que una colecciGn de libretos
traducidos al espafol, "La 6pera en ¢l
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‘mundo” esuna aproximacién completay

detallada a las grandes obras del reperto-
rio, La coleccién es dirigida por Kurt
Pahlen (director de orquesta, musicélo-
go, notahle dlvnl‘adnr}' comenzd a pu-

blicarse en Alemania 20 afios atrds y
scaba de ser introducida en la Argentina
por ln editorial Javier Vergara. Esta pri-
mera edicién inclaye seis libros: Aida,
Carmen, La Bohéme, La Traviata, Rigo-
letto y Tosca. El libreto figura en 1as pi-
ginas impares, divididas en dos colum-
nas: a la izquicrda la raduccién y a la
derecha el texto en idioma original. Las

piginae musicales estinreservadas aco-

mentarios & ilustraciones musicales de
algunios pasajes, con reducciones muy
claras que puede seguir cualquier aficio-
nado; los comentanos de Pahlen consi-

guen cludir lo meramenie descriptivo ¢

introducen en interesantes cucstiones es-

tilisticas. El cuerpo central del libro es

precedido por una descnpeion sumarnia

de la obra (reparto, escenario, composi-

cibn de la onquesta) y scguido por un
amplio desarrollo del argumento, una
ubicacidn histérica de laobra, una disco-
grafia y una suscinta hiograffa del antor.

Botho Strauss. Critica teatral: las
nuevas fronteras.

Barcelona, Gedisa, 1989, 230 pégs.
Traduccion de Carlos Piechocki.

Lo increfble de este libro no es el

ttulo—Critica teatral. las nuevas fron-

teras, Andlisis de los aconlecimicntos
estéticos y pollticos involucrados en la
accidn teatral— sino que su intimidato-

ria. germénica ambicién se cumpla. a su-

mado, en su desarrollo. Y que ese cum-
plimiento —oscuro y dificil— tenga lu-
gar no en la verdaderamenie alemana
m]mlectnn de un solo y monumental
ensayo sino en la acumulacién de unos
cuantos articulos escritos entre 1967 y
1970, al calor, como se dice, de los acon-
lecimientos.

No se trata de la sorpresa de quien
establece un sistema de couaciones del
tipo; celeridad-periodismo-panfleto ver-
sus lentitud-literatura-ensayo. Lo quere-
sulta admirable en esie volumen es la
inteligencia inmedinia de su aulor para
situarsc frenite a hechos ¢ ideas que, lite-
ralmente, estallaban 2 una velocidad su-
perior a la capacidad de asimilacién de

los: actores. Omnivoro pero altamente
selectivo, €l régimen de Strauss en aque-
llos afios le permitié una saludable y
precoz digestion, una suerte de metabo-
lismo critico cuyos resultados, recopila-
dos en libro dos décadis més tarde, apa-
recen imbuidos de una lucidesz profética:
nose trataba tanto de disolver ¢l teatro en
lavida politica y social comode rescatar,
dentrode lapricticaespecificadel teatro,
una renovada inflexién estética.

Mis allé de csta perplejidad inicial,
el volumen presents otras dificullades.
Algunas son propias del objeto tratado;
otras resultan de su doble distancia: en el
liempo, para todo contemporéneo, cn el
espacio, para un lector argentino.

Los textos reunidos en este libro no
son ensayos pensados y escrilos como
condiciones de posibilidad —tedrica o
prictica— de cierto teatro sino articulos
queé, salvo muy pocas excepciones, sur-
gieron de la contemplacién de hechos
teatrales concretos, fedudnuhssmn
dos, confrontados con una estética en
formacién pero, de alglin modo, preexis-

tente. De la estética del confrontador

existen huellas; estos articulos, sus pro-
pias piczas lcatrales, sus arduas novelas.
De aquellos hechos —festivales, pucstas

enescena, actuaciones, calidadde lucesy

sonidos, comportamiento de los pibli-
cos, lemperaturas, gesios, modulacio-
nes—, no quedan més rastros que las
interesadas descripciones del propio
Strauss. Y la memona de los sobrevi-
vienites.
Lafugacidad de su intolerable acma-
lidad —mucho mayor, si cabe; en el ex-

perimentalismode los 60—es sindudac]
primer aspecto problemdtico del teatro
paraconstituirse comoobjetode andlisis.
Se puede hacer una eritica de la solidez
argumentativa de Strauss pero es imprac-
ticable una confrontacion de lo que €1
(_!icewn aqucllosobrcloqucpmdica. Ni

siquicra ¢l video puede restituir con un

minimo de fidelidad aquello que ocurre
cuando ¢l teatro transcurre porque, enese
caso, se asiste a la documentacion de un
pasado, no s¢ vive una experiencia pre-
sente. En cste seatido, 1a obligada inme-

‘dialez con que Strauss escribid estos ar-

ticulos para larevista Theater Hewle esti
atravesada por la melancélica certeza de
testimoniar lo immepelible y la empecina-
davoluntad de arrancarle aesa caducidad
una suerte de permanencia.

Si la exasperante temporalidad de
los hechos teatralesnos condenasiempre

al extrafiamiento. & 1a afioranza de algo
quenose sabe bienqué hasido cuandono
s¢lo hapresenciado, esta modalidad par-
ucular del ubi suni se convierte en una
pregunta nomenos incomoda en presen-
cia de ese conjunto sbigarrado y helero-
géneo de fendmenos. (Comoe se habla y
qué se pucde decir sobre el tearo? Vanos
milenios de perplejidad frente acsiosolo
ban producido dos respuestas fundamen-
tales ¢ imperfectas: la Poética de Aris-
16teles y los iluminados ensayosde Brecht.

La Jecrura del libro de Strauss tiene
la insolita vintud de devolverle actuadidad
acsapregunta. No produce labasta sacie-
dad de clausurs de uno o varios proble-
mas: ensaya un conjunio de proce-
dimientos, un abanico de estralegias, ar-
ma surepertorio frente ala violenciay la
inestabilidad de lo que tiene delante: un
teatro 'burgués y decadente”, otro teatro
radicalizado hacia su propia disolucion,
olro teatro —por ¢l que Strauss va des-
puntando, alolargodel libro, su predilec-
€ion— gue intentaresarcirse a partirdela
més plenaconciencia de suartificio, des-
de la absoluta intimidad —austeridad—
de su carficler estélico

Laescritura de Strauss, susistemade
convenciones, sus referencias, resultan
—a Ja doble distancia sefialada anierior-
menic— de una comprension wrabajosa.
Quicro decir; son ¢l resultado de sudifi-
cultad para entender fenémenos comple-
jos ¥ dan como resultado una lectura de
andloga complejidad. Tal vez incida en
esto ¢l fantasma de lo traducido —se
podré creer en la honesta compelencia
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#el gefior Piechocki para trasladar enun-
ciadess que uno imagina constituidos par
larguisimas palabras que ¢! scfior Gaos
‘habria tradugido por inntimeras palabras
‘scpuradss por guiones’— perono caben
‘dudas de que Strauss, en muchos mo-
mentos, €5 amnbiguo, cuando no confuso.
Es razonable: escribe al pie de los he-
s, esté conformande, precissmente
iﬁ una concepcion teatral propia que
Biene, por entonces, mucho de negativi-
dad D los tres articulos quc una contra-
‘taps esquinada y desatentacalificacomo
‘ensayos sobre, dos estin trabajados por
s scumulacion progresiva, estratifica-
s de deseripeion y anilisis de aconieci-
mmdentos sucesivos; los festivalesde Nancy
yﬁ'ilt:fmde 1969, un conjunto de pues-
das weatrales en diversos tleatros alema-
pes, Bl yesto del volumen —mis del
‘echenta por ciento—es unarecopilacion
*m:hnlmy reflexiones a partir de pues-
185 ¥ pitzits concrelas, con excepeion de
Jan bello homenaje a Dicter Sturm —uno
deloscreadoresdel Berliner Schaubiihne
'y macstro del propio Strauss— que el
discipulo escribio cn 1986.

‘La obligada urgencia de la mayoria
e los trabajos lleva en muchos casos &
‘Strausshacia uncierio fragmentarismoy
un tono de inmediatez que lo aproximan
—aire de aquellos fiempos— & un pensa-
‘micnlo casi aforistico, al borde de la
consigna. Esto no es, en si mismo, un
déficit. Como sciiald Barthes en su for-
midahle ensayo sobre las miximas de la
Rochefoucauld, un conjuntode méximas
soporta dos lecturas: la de cada maxima
por separado, la del conjunto como una

sucesion ininterrumpida; en el primer
‘caso, el resultado ¢s de una placentera

stemporalidad: lamaximasoricael liem-
POYSCCONViene enunpara -mi, es capaz

Je contarme; en ¢l segundo caso, forma

parte de un sbrumador monélogo obsesi-
vo del autor, un para-sf. Se puede seguir

a Barthes o traicionarlo en su propedéu-
tica, seglin convenga, para lcer estos in-
tensos frabajos. En los momentos en que
su argumentacién se ciemra, puede
—poeticidad que la mixima comparic
con el verso—que justifique Ta aparicion
de un juicio conlundente © imprevisio
perogue, inexplicablemente, huele bien.
Puede leerse, también, como diversas
modulaciones de una obstinacion: la de
un joveninteleciual del leatro que intenta
hacerse de un lugar medianie su escri-
tura.

Desde luego, estos articulos -de
Strauss no consisten solamente en guir-
naldasconepigramasfelices, Y, enciero
modo, esos nudos, conoeircuilos o pro-
vocaciones son su cortés discrecion, si
discontinuidad no alemana; un fervorin-
lermitente que provoca en ¢l lector un
doble apetio: por aquello que no pudo
versey por esioque sc lee y que propone,
en sut incompletud, una discusion muy
actual, desde el momento en que replan-
tea lanecesidad y funciénde las vanguar-
dias y larelacién del arte con la sociedud
desde una posicién que, ya en 1967, era
una critica aguda del optimismo de la
modemidad, sincacrenlafrivolidad nicl
CInismo.

Porque estos irabajos, a pesar de sus
momentos de oscura y ambigua poetici-
dad, estin sostenidos por una abrumado-
ra lucidez, una gran capacidad de obser-
vacin y unabiblioteca que excede gene-
rosamente 1os limites dé la literaturade y
sobre cl teatro. Strauss pucde réconocer
la agonia del teatro como instrumento
directo de accién politica, la inadecua-
citn de un teatro con pretensiones de
representabilidad de lo real objetivo y la
malaconcienciade Ia burguesiailustrada
que intenta eludiru ocultar las fisuras de
su concepeién del mundo con ““las tram-
pas resultanies de la depravacion produ-
cida por los préstamos hechos a las aries
plasticas y trasplantados al cscenario™.
Ticne conciencia de las limitaciones del
paroxismo artsudiano, destaca los escri-
tos de Grotowski como una saludable y
posible austeridad y critica la hipocresia
y mezquindad de quienes esperan dema-
siado “‘del lado de la recepcion” y la
cobardia intelectual de quiencs confun-
den los limites entre experiencia csiélica
yvidasocial ,vaciandode significado los
contenidos concretos y especificos de
cada una d¢ cstas drcas. Reconoce tem-
pranamente nuevas vocesy nombres pro-

Resena/Libros

misorios del leatro en alemin —Peter
Stein, Rainer Fassbinder, Peter Handke,
Thomas Bembhard, entre otros— y refle-
xiona sobre la tragedin, Shakespeare,
Gocthe, Brecht —tiene para éste pala-
bras desmesuradamente lapidarias—,
Becket, Chejov y los subgéneros del
Leatio,

Estadiversidad noes atendidasiem-
pre con la misma precisién, pero lo que
sorprende en Strauss es la facilidad y ala

vez, la necesidad de zambullirse en una
red de radiciones culturales. Porque asi
como su eseritura esid alravesada por la
urgencia de la hora, esa perentoriedad
Jjamds lodesligade una conciencia histé-
nicadel pensamientocritico. Apoyadoen
Wittgenstein, Benjamin, Foucault,
Barthes y, raravez, en Adorno, sevalede
las perspectivas de estos autores de un
modo -instrumental, sin encolumnarse
dogmaticamente delrds de cierta filoso-
fiadel lenguaje, ni del estructuralismo, ni
del marxismo francfomniano. Locicriocs
que, adiferenciade losintelectuales fram-
ceses que siempre parecen estar discu-
tiendo encamnizadamente sobre lo ocurri-
do quince minutos anics, Strauss encarna
una cierta confianza en la discusién dia-
crénica que uno puede encontrar més

facilmente en Habermas que en Dernida,

en Jiinger que en Sartre. Es como si el
nuamenie en lo actual y esa aciualidad
tuviera, sobre todo para Strauss, su mas
udmymmhmmﬂmmm
moﬁ;emhmm&mmwhdmm
Tiamar teatro,

Guillermo Saavedra
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Claude Debussy, Pelleas et Meli-
sande.

Didier Henry, Colette Aliot

Lugaz, Gilles Cachemaille, Pierre
Tahu, Clandine Carlson, Frangoise
Golfier. Philip Ens. Coro y
Orguesta Sinfénica:de Montreal.
Dirigida por Charles Dutoit. LON-
DON 430502 2 CDs.

Debussy, como Beethoven, ¢s autor
de una fnica 6pera. S embargo lucron
Varios sus proyeeios pura ¢l génoro. Su
problema era hallar un libro acorde con
sus principios estéticos. Tuvo oeasion de
leer la pieza del belga Maurice Maeter-
linck apenas publicada en 1892 y al afio
siguiente la viorepresentadaen Paris. En
una visita a Ghent consiguid ¢l visto
buenodel escritorque hasta le sugiriélos

cortes pusibles. Un prinier boceto queda
pronm en 1895 y un segundo, corregido,
en 1897. La mediacién de André Messa-
Ber apresurd su estreno en la Opera Co-
mique el 30 de abril de 1902, Hoy seria
dificil imaginarel éxito deuna puesta del
dramaonginal porsu simbolismo y fata-
lismo, 1an ajenos 4 los tempos que co-
rren. Su filosofin pesimista atrajo a De-
bussy y 4 otros muisicos, como Fauré,
Sibelius, Schoenberg, y hasta Puccini
concibid laideade iransformarlo en ope-
ra, Esa misma flosofia fue cara a los
franceses enire las dos guerras mundia-
les, ¢como lo testimonian, por cjempla,
los films de Duvivier y Camé. Deben
haber atraido a Debussy la simplicidad
dellenguaje, laintemporalidad del esce-
narioy la expresion del drama por suges-

tién cimplicacion mis que por laconiun-
denciadeloshechos. El compositor tuvo,
en consecuencid, total libertad para con
jurarlaenrarecida aimésfera deesemun-
do de mary sol, de sambrios castillos y
bosques y sofacantes sublerrineos, don-
de sus desvaidos personajes representan
su destino triangular. La escritura musi-
cal es esencialmente sinfénica, las esce-
nas somcortas y estén ligadas porinterlu-
dios que forman un minterrumpido tapiz
orquestal, sobre ¢l que las voces decla-
man sus frases cnun “quasi recitativa™,
que a veces deviene un “arioso’’, cuyo
pulso v eadencia nacen del ntmo del
lenguaje hablado. Los varios motivos
conductores son usados en forma menos
explicita y obvia que enlos dramas wag-
nerianos. La prosodia debussyana csmés
fluida, la mqmlaciﬁn mds austera y
transparente, y en contraposiciéna Wag-
ner, lejos estdde Debussy laintencionde
someler emocionalmente asu audiencia.
Pese a sucardeierde piczano convencio-
nal del repentorio lirico, Pélleas ha sido
muy favorecida por el disco. Luego del
registro histdrico de Roger Desormiere
de 1941, se sucedieron el de André Cluy-
tens (1957).1os de Emest Ansermet (1951
y 1964), Jean Fournet, Désiré Inghebrecht
(1962, en vivo), Serge Baudo, Pierre
Boulez (1969), Karajan (1979) y John
Carcwe (1988), digital como ¢l de Du-
toit, que Decca grabo ¢l ano pasado en la
pequedia iglesia de St. Eusiache, donde
hace todas sus grabaciones la Sinfénica
de Montreal.

Tal vezninguno de los registros enmu-
merados sea lan fiel comao ésie a los
propdsitos del compositor, que otorga
prioridad al texio e insiste en que “la
muisica s0lo debe insinuar lo expresado
por la palabra™, A tal efecto, Dutoit ha
preferido un elenco totalmente francés a
uno de divos, consiguiendo una version
no solo wdiomatica en estilo (las prolijas
anouaciones de Debussy soncumplidas al
pic de la Ictra), sino también en cuanto a
la atencion prestada a las sutilezas de In
diceidny de lacaracterizaciondramdtica
de los personajes. En lo referente a la
direccin. la biisqueda de la clara defini-
¢ifn y senlidode cadadetalley de la lotal
transparenciade las lexturas, no hadeve-
nido en una ¢jecucion arida. Por lo con:
trario, salen ganando la sensual belleza
de la partitura, la Ruidez del discurso, el
cambiante colorido de la orquestacion y
¢] valor dramético de la obra.

Oscar Ledesma

Béla Bartok, Sonata para

violin y piano N* 1 (1921).

Leos Jandicek, Senata para
violin y piano (1914-1921) Olivier
Messiaen, Tema y Variaciones para
violin y piano (1932).

Gidon Kremer, violin, Martha Arge-
rich, piano.

Deutsche Grammophon CD 427 351-2

Gidon Kremer y Martha Argerich
han grabadoeneslediscocompacio obras
de Bartiek y de Jandcek, publicadas eu
1921, junito a un breve tema con varia-
ciones de Messiaen escntoen 1932, Las
sonatasde Banodk y landcek, raramente
escuchadas en vive, han merecido varias
grabaciones dignas de consideracion,
Ambassonobrasde gran actualidad pese
a su data. Las dos sonatas de Bartok
fueronescritas enmuy breve lapsoy pard
serejecutadas por ¢l aulor, ensus giras de
conciertos, con la joven violinista Jelly
d* Aranyi, quicn encargo la primera y a
quicn cstandedicadas ambas. La prnimcera
s la mas extensa y también la mas com-
pleja. Pertenecen al importanie periodo
1918-1923 que seinicia conel Mandarin
maravilloso, en el cual la produccion es
muy hmitada y cuyas obras representan
la mayor aproximacion de Bartok a la
obra de Schoenberg. Bartok ha abando-
nado la influencia de Debussy y de R.
Sirauss haciéndoscaparentes las de Stra-
vinski, Syamanowski y Schoenberg. El
primer movimicnto cs abstracto, de lono
expresionista, profundamente serio y
austero, de construccidn muy compleja,
pero muesira ya una riqueza 'y helleza
sonoras propias del Bartdk maduro de
afios posteriores. El Adagio ¢s mucho
mas claro, adoptando la [orma ternaria;
comienza con un solo de violin de carac-
ter improvisalorio; el piano se expresa
con sucesivos acondes, en total indepen-
dencia, hasta la seccion central en que
ambos instrumenios protagonizan un
episodio dramético, contrastante con las
secciones extremas. El Allegro final es
un Rondé enérgico y violento, enraizado
en la misica folkiGrica hiingara, conclu-
yendo conuna coda Prestomuy brillante.
que conduce a una cadenza [inal clara-
mente politonal,

Es intcresante destacar que Bartok
considerd al piano y al violin instrumen-
tos basicamente incompatibles, hacién-
dolos funcionar ¢en forma independiente
y enconirindose a lo largo dela sonata,
muy a menudo, on opesicitn bitonal.

La sonata de Jandcek, de larga gesta
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¢ion, cs laobrade un compositor maduro,
eserita enun periodo de importanie pro-
duccién, La misma Ja comicnz a su
dltima etapa creativa, con el retorno a la
musica de camara. Janfcek publico cn
1915, como una pagina independiente el
scgundomovimienio; Balluda. El primer
movimicnto en forma libre de sonata:
Con Moto, apasionado y rapsédico, crea
una atmoésfera de tension no resuelta. Le
siguc la Ballada, de singular lirismo. El
Allegretto siguiente, cuyo temaprincipal
tra¢ reminiscencias de Olros de Katya
Kabanova, es ¢l scherzo que parcee pre-
parar ¢| cnigmatico final cn ol que sc
desarrolla un drama en miniatura; el pia-
noclabora unamelodia en octavas acom-
pafiadas por una trama regulary balan-
ccada, micntras ¢l violin desarrolla un
discurso diferente basado obstinadamen-
1¢ en ¢l motivo rilmico del primer movi-
miento, parcciendo quedar ¢l conllicto
sin solucitn. Jandoek parece, al menos en
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la sonata, no dejarse atraer por las co-
mientes de la nueva masica, acentuando
los rasgos de tma volunlaria autonomia.
Su utilizacion del folklore eslave, impri-
miendoun carficter improvisatorio a cier-
108 pasajes, nerviosidad y esquematismo
en las figuras melodicas, unnimo mcisi-
VO, iina gran riqueza timbrica, un mundo
sonoro vibrante de poesia y de crudeza,
CMOLIVO Y CXPresivo,

Tema y variaciones para violin y
piano (1932) del ecléctico vital, renova-
dor y profundamente tradicionalista Oli-
vier Messiaen, es unaobra juvenil escrita
para Claire Delbos; su primera esposa,
breve y de perfecta factura. Las cinco
variaciones (las primeras cuatro carecen
de desarrollo), le permiten dar vida a
breves ideas poéticas y crear muy bellas
atmosferas sonoras, culminando la quin-
ta con unmagnifico final. Estacortaobra
es ¢l Jogro de un compositor consumado
con lotal dominio del medio sonoro que
maneja. Mds que desarrollar el hermoso
tema formadopor tres largas frases, Mes-
siaen construye una cadena de imdgenes
y de simbolos concentrados y expresi-
vos, eada vezmis luminosos y coloridos,
jugando con el ritmo de variacion en
variacién provoca una singular anima-
¢ion, que concluye con la bella quinta
variacidn, donde tras el hermoso canto de
las campanas piano y violin se unen ¢n
gozoso himno; una pequefia obra maes-
tra, no demasiado personal, donde por
momentos aparece un guifio de Ravel.

Argerichy Kremer ya handejado de
ser 1a pianisia y el violinista brillantes y
sobresalienies de su generacion para en-
trar en la categoria de los grandcs, avala-

dos, en cada caso, por su definida y rica
personalidad, su sonido o'su color pro-
pio, su particular brillo v elegancia. su
solvencia técnica impresionante, su ca-
pacidad de comunicacion y de ser siom-
pre Gicles ol espiritu de la obra y a si
mismos. Kremer y Argerich cultivan
desde hace varios aflos 1a misica de ci-
mira, debiéndoles el disco variados testi-
monios, a los que se suma cl presente, de
inusual repertorio. Aqui ellos forman un
diio de fuerte cohesion, en el que las
fuidas y consumadas interpretaciones
parccen concebidas y realizadas por una
tinica voluntad interpretativa. En resu-
men, logran tres inlerpretaciones radian-
1es de vitalidad y colorido, llenas de fer-
vor, quc nos hacen gustar estar bellas
wbras en toda su plenitud. La grabacion,
e granrealismo sonoro y perfectamente
balanceada, realza ¢l valor excepeional
del registro.

Alberto Briuolo

[
=

n ¢l curso del presente afio Sony
Classical licard los nueve
primeros discos compactos de
una scric que alcanzard 30,
conteniendo grabaciones del desapareci-
doy admirado pianista canadiensc Glenn
Gould, El primero, ya lanzado, conticiie
su debut y Gltima actuacion como direc-
ior de orquesta, Poco antes de monr en
1982 Gould habia formado su propia
orquesta de camara con miembros de 1a
Sinfénica de Toronto y grabado el Sicg-
[ried Idyll de Wagner; se completa ¢l
disco con transcripciones propias de
fragmentos sinf6nicos t{cl misu]:g;I com-
Josior (ue ejecuta en el piano. Enrnigor
Is)cosl:ala:iérmjieckmesyaup;mcidas.&ﬁ;y
Classical anuncia que la seric compren-
derd en buena parte material no publica-
do previamenie,
AB.

-
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Camara: libres en secreto

Carla Fonseca

Solemos imaginar quecs enel dmbi-
to de una cdmara donde ocurren hechos
especiales. Se revelan negativos, ideas
magnificas, se entra en combustin, en
suma se juega y sc¢ crea. También se
deciden yrealizan las peores atrocidades,
sacrificios y exorcismos.

Otra funci6én de una cimara puede
ser la de preservar materiales, perono es
con esla acepeion un tanto “frigorifi-
ca” con laquenos sentimos mis identifi-
cados, sino con la de un lugar donde se
pone en marcha un proyecio, una idca.
Una cdmara donde la gente se retine para
potencializarse, donde ideales y bisque-
das llevan a los individuos a actuar de

puentes hacia algo més grande que ellos
mismos, Una cdmara con mistica.

En el terreno de la misica, la inter-
pretacién en un conjunto de cdmara pue-
de recrear todo eso y aun més, Es alqui-
mia pura.

Trabajar las obras de este repertorio
genera complicidad; laausenciade direc-
tor supone una incvitable democratiza-
cién. Sc establecen cédigos distintos: no
son los intérpretes el espejode unanorma
exterior, no son miembros de una estruc-

LULV

tura que desconoce al otro—por distinto
y distante—, La camara exige involu-
crarse con €l otro y con €l maierial.

Allfsecrcany scconvienen los prin-
cipios, se articulan y procesan las ideas,
los sonidos. Fuentes distintas se fusionan
enuna unidad equilibrada; casi unnuevo
instrumento. Egos que luchan y se licuan
buscando la belleza. Arcos asesinos y
digitaciones macabras en pugna por la
poscsion de lo que no les pertenece. Or-
den, poder y seduccion. Pero la estética
camarfsiica no admile cstrellas ni cxa-
bruptos. Imponc alos intérpretes sobric-
dad y austeridad, limites que los hacen
mis libres e integros. La exposicidn es
implacable.

Ante otras alternativas, algunos eli-
genreunirse entre“cofrades' adescifrar,
traducir y transmiltir. Servir a la misica,
generar el encuentro. Es un acto de amor
donde se respira, sc espera, s¢ escucha
uno al otro creando unatinica energia. El
aire se lorna un dmbar espeso, plasma
que los fagocita y expulsa. Atraidos por
unespejo fragmentado, los miisicos bus-
can un mismo limbre, una sonoridad
cuidada y propia, un mismo maquillaje
parasaliraescena acrear “presencias”™. Un
cadigo de vida, quizds una utopia.

Encstec finde desiglo pensamos otra
vez desde la cdmara, agotados, nosotros
y los milagros en masa. La fastuosidad
del sinfonismoroméntico pareciGrelegar

a la mosica de cdmara al lugar de "lo
clasico™; pero ese lugar no exisie. En
verdad, la misica de cdmara suponc un
espacio experimental, casi de gabinete;
sobrevive en el pequefio vacio de uno o
de dos. que exploran e investigan. En
todo caso, se trata de una exageracion de
lo intimo.

No es facil mostrarse auténticamen-
te, incluso en cstas sociedades nudistas
donde escotes y demas estan al alcance
de la mano y a la orden del dia. Es
necesario dar un paso atrds para que lanta
publicidad, imégenes fugaces y goces
aparentemente instanlaneos no nos con-
viertanen una suma dereflejos condicio-
nados. Aunque no dejaria de resultar
interesante un strip-tease donde los mi-
sicos expusieran sus intenciones y sus
ideas.

En la frontera entre el creador y los
oyentes, los intérpretes buscarian expre-
sarlofugitivoy losagrado, guiados porla
intuicion y el respeto.

El espacio que limita a los camaris-
tas no es, desde ya, el que contienc a
grandes multitudes. No encontrarén fue-
gos artificiales, ni sonidos avanzando en
masa, lampoco cabelleras meneéndose
ni gestos grandilocuentes. En la cdmara
cs donde sc cstablecen comunicacioncs
sutiles, transiciones minimas, pequeiias
escenas. Mensajes intimos acaso inira-
ducibles.
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“El espimu

de Frank Wedekind

PROLOGO
UN DOMADOR

{de frac rojo bermelién, corbala blanca, calzas blancas y bolas de
montar, con un ldtigo en la mano lzquierda y un revdiver en la
derecha) surge por delrds del leidn, que semeja la entrada de una
tlenda.

jAdelante, pasad a nuestro zoolégico,
Arrogantes sefiores, exullantes damas!
Para contemplar, con fogoso deleite

y gélido horror, la desalmada criatura
domada por el genio de la raza humana.

£Qué véis en comedias y tragedias?

Animales doméslicos de optimos modales,

que desahogan sus instintos con insulsa dieta vegetal
y se regodean en placentero lloriqueo,

como esos otros... alli abajo, en la platea,

La verdadera bestia, la bella fiera salvaje,

ésa, jsefioras mias!, tan solo aqui habran de verla.
Veréis al tigre que, cual es su costumbre,

devora cuanto esté al alcance de su sallo,

al oso, glotén desde un principio,

desplomandose muerto en su lardia cena.

Veréis al pequefo y divertido simio

haciendo humo su arte, de puro tedio.

Talento tiene, mas, por carecer de grandeza,
impudicamente con su desnudez coquetea.

Veréis en mi tienda, a fe mia,

un camello, apenas transpuesta la cortina.

ela Tierra y 'La caja de Pandora”

Veréis también sabandijas de todas las regiones:
reptiles, lagartijas que en las grietas moran.

Veréis el cocodrilo y otros més...

(aparta el telon y grita hacia el escenario)

iEh, Augusto! jLa serpiente aqul me traeras!

Un tramoyista barrigbn sale al proscenio, trayendo en brazos a la
aclniz que representa a LUlL en su traje de Pierrol (el de la escena
siguiente), y la deposita frente al Domado.

Fue creada para acarrear desgracias,

para tentar, seducir, emponzodar,

y, sin que se lo advierla... para asesinar,

(Acariciando el mentdn de Luli):

iMi dulce animalito, no te andes ¢on remilgos!

No tienes derecho, con tus pavoneos y maullidos,

a dislocar la imagen femenina primigenia.

(al publico)

Adn nada en especial hay para ver,

pero esperad a lo que habra de suceder.

jVamos, Augusto, andandol! jLiévala a su lugar!

(El tramoyista carga a Lulu transversalmenle en brazo; el Domador le
palmotea las caderas)

iLa dulca inocencial —imi mayor tesorol

(El tramoyista se lleva a Lulli al escenario)

Y alin queda por mencionar lo mejor:

mi cabeza entre los dientes de una bestia feroz.

¢ Sabéis el nombre de ese temible animal?...

Respetable publico... jAdelante, pasad!

{Retrocede Iras el eldn, el cual se abre de inmedialo)

versién de Leén Mames
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La enciclopedia,
la pequena Lula de Wedekind
y el paraiso opuesto

Manual de fallas

L a justificacion o el desenlace de una tarde secreta
puede ser el dascubrimiento de una enciclopedia.
Aungque no haya espejos “abominables como la pater-
nidad", aunque la consulta termine de inmediato y el
desinterés imponga luego su habito, amén del olvido.
La enciclopedia de esa tarde era una Enciclopedia de
la Literatura Universal, |a fecha de publicacion, 1946;
los conjurados, una lista de siglas (tres, cuatro y hasta
cinco iniciales). Nadie que advirtiera acerca de los
riesgos del usuario, teniendo en cuenta la proximidad
del ascensor. E| ascensor, a su vez: la “alarmante”
Historia de la literatura de Klabund, que Borges reseno
para El Hogar en 1938. (Alguien podria, cuando se le
antoje investigar "la angustia de las influencias” en
antologias y enciclopedias; la vigorosa transmisién de
errores, caprichos, humildes y autorizados gazapos
que se desplazan con fecunda desenvoltura, y la
asidua vocacion de tres, cuatro y hasta cinco ultraistas
del malentendido.)

En su resena del 38, Borges menciona la atolon-
dradagestion del autor aleman Klabund asistida por un
triunvirato de traductores catalanes.

¢Qué puede ocurrir cuando el autor se ha ido y el
Espiritu contiene el aliento porque los conspiradores
son maés de tres espanoles inclinados sobre un aleman
muero?

Previsiblemente, todo. Imprevisiblemente, la exac-
titud: los enciclopedistas espanoles no se equivocan al
registrar las fechas y los lugares de nacimiento y
muerte de Frank Wedekind: 24 de julio de 1864, en
Hannover; 9 de marzo de 1918, en Minchen. Trans-
cribo el esfuerzo posterior por mitigar ese antecedente:
"Franz Wiedekind llegé después del otro gran mealeoro.
El cometa Biichner habia iluminado el alma del mas
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solitario de los hambres, Juan Cristébal Wozzeck (1770-
1824), quien muriera ejecutado en la Plaza Central de
Leipzic. Tal vez por eso, sucompatriotay sucesor, cuya
vida es imposible reproducir aqui, pero del que puede
decirse que en materia de oficios conocio la variada
gama que le esta reservada al que nace en miserable
hogar, desde troubador hasta marchand de objetos
finisimos, dio en imaginar |a vida de la mas solitaria de
las mujeres. La pequena Luli de Wedekind padece
infortunios dignos del dudoso honor que representa ser
quien ella en verdad era, no obstante lo cual puede
decirse que resulta una de las heroinas tragicas mas
interesantes de la dramaturgia contemporanea. Sus
aspectos lornadizos, que van de la catadura de musa
fatal a la de nueva Taglioni, son metamorfosis eviden-
tes que el arte expresionista del autor, pasando con
trazos maestros del hondo realismo ibseniano a la
caricatura de gruesos contornos en el estilo de Jorge
Grosz, realiza a expensas de la credulidad de un
publico que, maravillado por la audacia, no podia atn
reconocer en las tablas las contradicciones e hipocre-
sias propias de la decadencia.”

Hasta ahi los inadvertidos colaboradores, Poco
importa la imaginacién ortografica y la cronologia in-
cierta, que hace, en algunos casos —Wiedekind, por
ejemplo— redundante y en otros —L eipzic— ecolalico
el sic y que alarga una década la ida del verdadero
Johann Christian Woyzeck; poco impona la invencion
narrativa (“la variadagamaque le estareservada al que
nace en miserable hogar”, ; Wedekind trovador?); si,
en cambio, el salvajismo eufemistico (“infortunios dignos
del dudoso honor que representa ser quien ella en
verdad era”), porque condesa, aun en esla gravosa
antologia del error, una involuntaria proeza: la mezcla
de pudibundez y misoginia en proporciones exactas; si
el poder profético de los dilatados redactores, la prolep-
sis que conviente ala protagonistade Der Ergeist, lacbra
de Wedskind (E/ espiritu de Ja tierra) en una nina pre-
coz dela historietaquetambién soliasofar: lapequena
Lulo.

Como el Woyzeck histérico en esasintesis de genio
dramatico y oportunismo epocal que fue Blchner (“el
cometa Biichner”, para nuestros enciclopedistas), la
pequeia Luli de Wedekind fue el agente de una gran
perturbacién. No es raro entonces que Berg—el licido,
el lirico Berg— hallara la cuerda tendida que va del
Wozzec a Lulu. Habia nacido para ahondar los miste-
rios, no para banalizarlos.

El paraiso opuesto

En sus memorias, Osbert Sitwell cuenta que duran-
te mucho tiempo —la primera guerra no habia estalla-
do, laespesa "Edad de Oro” que Steiner detecta estaba
en su apogeo— vio de lejos a un hombre enigmatico,
alto y enigmético, a quien juzgé un espectro artistico o
algo parecido. En cualquiera de esos lugares en los
que el buen Osbert querfa figurar —una incrédula
funcién de El pajaro de fuego, una muestra de los post
impresionistas en Grafton St., la feria de vanidades del
futurismo en las galerias Sackville—, el hombre apare-
cia, Sus rasgos distintivos eran la casi ausencia de
mejillas, los pémulos altos y una apariencia general de
piel roja civico y desconcertado.
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Iba vestido como todas las canas pensantes que
establecieron el canon de elegancia entre un siglo XX
de pasos veloces y un siglo XIX que se atrasaba, pero
la altura hacia olvidar la semejanza con los demas
hombres y la rutina de sonambulo la costumbre impun-
tual de los fantasmas.

Tiempo después (; el Prometeo de Scriabin, el es-
treno de Rosenkavalier, un concierto de Fauré dirigido
por él mismo?), Osbert Sitwell averigué quién era:
Ronal Firbank. Dice también que nunca vio a nadie
parecido, excepto a Alban Berg.

Augustus John y Schoenberg han dejado pruebas.

Unos anos antes de haber sido visto sin estar ahli,
Alban Berg tenia un propésito muy claro para asistir a
una conferencia, la que dio Karl Kraus acerca del
personaje y el mito de Luld.

Acaso la vida social lo pierda todo, a la espera de
un timido Marcel que recupere, dorsal. la caligrafia
sin eslilo de las fiestas, los lujos y miserias de un
suefio de susurros. La vida social en Viena o en Lon-
dres —ciudades igualmente irreales para Eliot— de-
bieron de imponer una vigilia similar a Firbank y a Alban
Berg. Pero las singularidades del destino (que aborre-
ce las analogias fisondmicas), las pequenas que-
braduras, los golpes de suerte, fueron seguramente
atesorados como una visicttud exclusiva. Asi, esa
mujer demasiado sensible a la vanidad masculina, que
traza en un bostezo bovarico todo un horizonte de
“arlistas interesantes”, volvia después en una racha
de suefio, o en los tempranos aforismos que Kraus
distribuyo en los primeros lustros del siglo,

“Las mujeres tienen por lo menos |a toilette”, escri-
bia o decia Kraus, “pero los hombres jcon qué cubren
suvacio?"Wedekind y Berg supieron de esas cosas. Al
desamparo de ser criaturas inconfesables, sumaron la
discreta resistencia de no asistir al estreno de casitodo.
Elpersonaje y el mito de Lulu, que antecede casilodas
las reiteradas primicias, fue ese delicado manchén
estratégico sobre la tela en blanco, el vacio sin toilette.
Lul( se escapa por todos lados por la fiereza de su
reclamo.

En ese punto no se equivocaron tanto los redacto-
res de la enciclopedia: la soledad central de Lulu es
como la de Wozzeck, el personaje de Biichner, no el
histérico.

Por eso mismo, Berg sera infalible en sus elec-
ciones, terco en sus tratamientos. Entre 1919y 1921,
este solitario entre los solitarios, compone su Wozzeck,
de escritura atonal, en tres actos con 15 escenas in-
dependientes; entre 1928 y 1935, Luld, de escritura
serial, en tres actos mas prélogo que conforman “una
unificacién en arco”. Buchner, Wedekind. Kraus
constituyen la pantalla referencial. El genio de Berg no
se somete a ningln servicio, modestamente. Rechaza
la imposibilidad gratuita en pos de “expresar con so-
nidos el contenido espiritual de la obra de Bichner”
(Berg, “El problema de la épera”); rechaza la
violencia terrenal de Wedekind en pos de una desme-
surada arquitectura que es, en esencia, violenta, no
agresiva; rechaza la coqueteria aforistica de Kraus en
pos de un arte constante, paciente y apasionado. En
las orillas de los ismos, como artesano virtuoso fre-
cuentado por el genio, Berg se limita a hacer con ese
todo un poco.

Pero ese poco es un mundo, al que habria que
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dedicar, si sedispusiera de otras, unavida, Noimporta
ahora nuestra mezquindad, nuestra avaricia.

Acaso hoy solo importe nuestra percepcién —des-
pués de Berg, después de Mondrian, después de
Joyce. Parece que las luminarias no quisieron inte-
rrumpir con fuegos artificiales una continuidad; prefirie-
ron instalar, en medio del jardin en ruinas, la transpa-
rancia eficaz del paraiso opuesto.

=

,C6mo habria sido la tercera 6pera
de Berg?

Pierre Boulez

La pasion de la simetria

uld es por cierto una “moralidad”, una especie de

Rake’s Progress: ascension social hasta el asesi-
nato de Schon, su rico protector, luego degradacion
progresiva de su condicion hasta el estado miserable
de prostituta en Londres. Berg acentud voluntaria-
mente esta simetria confiando los tres roles de “clien-
tes"de Luld enlascalles de Londres alastres personas
que mueren por culpa suya. El médico, el pintor, Schén
en los dos primeros actos corrasponden respactiva-
mente al profesor, al negro, a Jack el destripador en el
tercero, Schén, muerto por mano de Luld se transfor-
mara en Jack, por cuya mano morira Luld, jQué no se
crea en una simple economia de teatro en una pieza
con numerosos personajes! Berg inventd este parale-
lismo que no estaba en Wedekind, y lo subrayé con
referencias musicales tan evidentes que es imposible
enganarse sobre su significado. Ademas, modeld y
reordend a Wedekind de modo de acentuar el arco
constituido por este ascenso socialy esta degradacion.

Fragmento manuscrito de Luld

Laestructurageneralde Lull es clara;: los tres actos
estanconstruidos endos partes —unavertiente ascen-
dente y una vertiente descendente— con un interludio
en elcentro. Berglo explicé en unacartaa Schoenberg:

“Como debo cortar las cuatro quintas partes del
texto original de Wedekind, la eleccion de lo que voy a
conservar en el Ultimo quinto suscita dificultades. Y
tanto mas aun si me esfuerzo en subordinarios a las
formas musicales (grandes y pequefias) sin destruir el
lenguaje particular de Wedekind... Sin embargo, aun-
que obstaculizado por problemas de detalle, el plan
general para transfomar la pieza en una ¢pera esta
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establecido desde hace largo tiempo. Esto concierne
tanto a las proporciones musicales como dramatirgi-
cas y mas particularmente al escenario, que, en resu-
men, se presenta asl:

Las dos piezas
La dpera
Acto | - Estudio de pintor, donde
el doctor Goll, marido de Luld,
muere de un ataque.

“El Acto II.- Departamento de Luld y Acto |
esplritu de su segundo marido, el pintor, (3 cuadros)
de la que se suicida.
tierra.”
Acto lll.- Palco de teatro de la
bailarina Luld, a la que Schén
promete matrimonio.
ActolV.- Departamentode Schon ~ Actoll (2
donde Luld lo mata. La detienen. ~ cuadros
separados
por un largo
interludio)
(En Berg 2
anos de
pasién)
Después de diez anos de pri-
sién, Lulo es liberada por el hijo
de Schén, Alwa, y la condesa
Geschwitz y vuelve al
Acto |.- Departamento de Schén
(mismo que antes). Se convierte
en amante de Alwa.
“laCaja  Acto Il - Sala de juego en Parls. _Acto Il
de Luld debe huir. (2 cuadros)
Pandora”

Acto lll.- Una mansarda en Lon-
dres.

“En las columnas de izquierda y derecha ves como
he reunido deliberadamente (en mi acto Il) partes que
estan separadas en Wedekind; en él se lrala de dos
plezas. El interludio con el que he ligado el Gitimo acto
de El esplritu de la tierra, con el primero de La Caja de
Pandora es por cierto eje de toda |a tragedia, pues es
enese punto donde elascensode laprimera parte deja
lugar al descenso de la segunda.”

Este episodio bisagra, el encarcelamiento de Luld,
que no se ve en escena —y para el cual Berg habla
pensado en una realizacion fimada—sirve de eje ala
forma entera de la 6pera. Es curioso ver como de las
dos piezas de Wedekind, cuyo corte est& balanceado
en forma distinta, Berg saca tres actos cuya simetria
desplaza el acento dramético de la muerte de Schén
haciala ausencia momentanea de Lulii por elencarce-
lamiento, punto de no-retama en la épera.

Este gusto por la forma simétrica Berg lo manifesté
muy temprano. Pero alavanzarensu obra, esta simple
preocupacién se fue convirtiendo en una obsesién
esencial. Todas sus Gltimas composiciones se basan
en esquemas que obedecen a una simetria mas o
menos escrita. Es el caso de la Suite lfrica, donde
tres movimientos cada vez mas lentos alternan con
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tres movimientos cada vez més rapidos, y donde el
movimiento rapido central —allegro misterioso—es a
suvez simétrico. Es el caso del Kammerkonzert, donde
la simetriade los dos primeros movimientos seinscribe
en el tercero, combinaci6n de los dos primeros; es el
caso de Elvino, donde el movimiento central simétrico
sirve de eje a los dos movimientos exiremos que son
uno la imagen del otro; es el caso del Concierto para
violln.

Sin embargo, no hay que exagerar |a importancia
de este principio con el que Berg, incluso cuando lo
aplica, se toma muchas libertades. En Luly, busca a
menudo equilibrios momentaneos por simetria. Se
pueden encontrar ciertas “Miniformas” que son mode-
los de este empleo restringido, como el sexteto de la
terceraescenadelacto . Se abreconungolpe detam-
tam (compés 1.177), se desarrolla en crescendo hasta
un calderén (compas 1.190) y redesciende simétrica-
mente en diminuendo hasta el final, sefalado por un
nuevo golpe de tam-tam (compéas 1.203); trece com-
paces de un lado, trece del otro, y un compas central
conunapausa. Enelmovimientogeneralde laescena,
esta pequefia pieza es un paréntesis, una especie de
burbuja suspendida en el tiempo. Berg indica: Quasia
tempo, ma piu tranquifo. Por mi parte, tomo un tempo
netamente més lento, con el fin de hacer mas evidente
estasuspension de laaccionen quetodos los persona-
jes estan detenidos.

En muchos otros pasajes, si bien la construccion
responde a este mismo principio de equilibrio formal, s
evidente que laaplicaciénnoestan rigurosa. Elemplec
sistematico de la simetria resultaria terriblemente fasti-
dioso, y Berg contradice sin cesar tal regularidad.

La invencion de las formas

Mucho méas que este procedimiento, uno de los
fenémenos mas complejos y mas atractivos en Lulues
la explotacién de las formas musicales maitiples.
Woyzeck de Bichner era un esbozo péstumo cuyo
lenguaje existia ya con fuerza, pero al que habla que
proveer de forma. As( Berg pudo ordenar las escenas
de Biichner, sin forzarlas artificialmente, en un esque-
ma general en el que la estructura musicalvaacrearla
estructuradramatica.

Frente a Wedekind, el problema es lotalmente
distinto, Berg se encuentra en presencia de dos piezas
terminadas; el lenguaje de Wedekind es discursivo,
mientras que Bichner concentraba unasituaciéonenun
intercambio lapidario. Porlotanto tiene que deducir, en
el sentido literal del término; también tiene que evitarla
dispersion en la anécdota.

Pormiparte, la primera vez que me ecerqué aeste
texto, tuve mas bien unareaccion negativa. Quéees lo
que la musica puede hacer, estilisticamente hablando,
apartirde semejante obra? Adorno, al queinterrogaba,
me respondié: “Espere a conocerla mejor”. Y debo
confesar, en efecto, que el texto va mucho mas lejos
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que ciertas apariencias. Sobre todo, la maneraen que
Berg lo ha cendensado le confiere una agudezaen la
que yo no propendla a creer en el comienzo.

Lareduccién que efectiaes doble: enladimension
de la obra, naturalmente, pero también en el interior
mismo del “fenémeno” que él remite a sus rasgos
esenciales. Enesto, se deja guiar siempre en el sentido
de larelacién formal evidente. Paraél, loimportante es
conservar el impulso narrativo, el flujo dramético, e
insertarlo a la vez en una red formal “de seguridad”,
Berg se daba muy bien cuenta de que corrfapermanen-
temente el riesgo de caer en la anécdota. Desde el
comienzo anuncia claraments: s, la anécdota existe,
pero se situaré en una red tan apretada que nunca se
la podra percibir inicamente como tal; quedara magni-
ficada por el aspecto formal de la masica.

Esta voluntad se encuentra hasta en los nombres
que da a los personajes secundarios, llamados por un
nombre genérico: ya no hay Rodrigo, sino el atleta; nl
Puntschu, sino el banquero; ni Hugenberg, sino el
estudiante... La accién sefocalizasobre los personajes
principales, Luld, Schén, Schigolch, Geschwitz, y redu-
ce a los demas al anonimato.

Aqui Berg aparece como el punto de llegada —cons-
ciente y voluntario—de dos tradiciones paralelas en la
evolucion de |a 6pera en Alemania: una representada
principalmente por Mozart (y Beethoven, naturalmen-
te), que se podriallamarla 6pera de nimeros, yla otra
representada por Wagner, la épera continua. Ya en
Wozzeck habla un ensayo de formalizacién de las
relaciones entre la musica y el texto, pero mucho
menos compleja que en Lult. A lo largo de Wozzecka
und escena correspondla unaidea, seaformal estricta
o no —sonata, formas preclasicas— sea tactica —in-
vencidn sobre un sonido, sobre un acorde—

El inmenso progreso de Wozzeck a Lull consiste
enque el pasajeentre las escenas, siempre separadas
por interludios, ya no existe. Hay en cierto modo una
fusién completa de Ia continuidad con la separacion
formal. Berg llega a ello, en particular, mediante lo que
convendria llamar un collage; no en un encuentro al
azar, sino una reparticién estructural que utiliza como
elementos formales las relaciones dramaticas de los
diferentes personajes en situaciones dadas, conside-
radas como prototipos de la accién.

Para una dramaturgia que no esia tabicada en
escenas cortas como las de Wozzeck, sino que se de-
sarrollaen largas duraciones, conentrecruzamientos y
retornas, esta formalizacién requiere una mayor flexi-
bilidad y profusién de medios. Las formas en Luli son
mas versatiles. Se superponen dentro mismo de una
escenay aveces se sustituyen unas a otras (sobretodo
en laprimeraescenadeltercer acto). Berg harecurrido
unas veces a formas tan flexibles que son casi no-
formas —melodrama, recitativo— e implican, en todo
caso, una obediencia directa al texto, y otras veces a
formas estrictas que con un menor o mayor grado de
coercion fuerzan altexto a insertarse en una dialéctica
musical basada en diferentes tipos de criterios, vincu-
lados con el ritme y con los esquemas tradicionales.

Es en ese sentido que se podria hablar de formas
aceptadas, como la Sonata, el Canon, aceptadas y
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retomadas de |a historia, y de formas inventadas en
que una jerarqufa especifica —como la del ritmo— va
a dominar a las demas dimensiones del lenguaje.

No hay que fratar de caracterizar a los personajes
porformas. Schon no es lasonata, Luld el arioso... Las
relaciones no son tan rigidas, sino que existen corres-
pondencias netamente subrayadas. Porejemplo, tado
lo que sa refiere a la novia, al matrimonio, a la coque-
terfa y a la superficialidad de una cierta sociedad
mundana esta expresado con caracteristicas de estilo
gavota, musette, que se refieren al pasado. Este neo-
clasicismo desaparece cuando la caracterizacion de
los personajes o de las situaciones ya no lo requieren.
Y la utilizacién de estas formas desusadas puede
prestarse a confusién. Hace una treintena de afios, yo
me decla: "Por Dios, ¢porqué Berg sinti6 |a necesidad
de escribir una gavota? jEn Wozzeck se expresa muy
bien sin recurrir a esas antiguallas!” Comprend| méas
tarde que lales formas no podian, no deblan tomarse
en sentido literal. Berg las emplea a los fines del
analisis critico de una situacién dramdtica. La gavota,
como acabo de decir, estd ligada a la idea de un
matrimonio eventual entre Schén y su novia, a la co-
queterfa de Lull, que suena con casarse; tiene una
referencia evidentemente sarcastica, su "bonitura”no
es su finalidad. .

Berg no nos permite nunca olvidar que sabe mane-
jar laironia. Aun para caracterizar a un personaje por
el que siente afecto, como Alwa, le ocurre a menudo
que da un tono irbnico a su sentimentalidad: mezcla
notablemente sintomatica de su manera de ser (en
particular en los Altenberg Lieder). Para otros perso-
najes, incluida Luluy, recurre a una burla mas corrosiva.
La usa de una manera muy diferente segun la fisono-
mia de los personajes. En el caso del atleta, laburlaes
brutal, directa, construida con los medios mas mani-
fiestamente groseros: se golpea con los pufios y el
antebrazo sobre el piano, teclas negras, teclas blan-
cas, glissandos; asl se lipifica a un personaje cuya
principal virtud es la groserfa.

Pero existen medios més sutiles de irrisién: espe-
cialmente el recurso de las fomas pasadas, de los
ritmos anticuados, de los giros demasiado dulzones
paraque podamos aceptarlos como monedade buena
ley. Es aslcomo el aspecto "neoclasico” de estaopera,
el empleo de la Canzonetta, el Duettino, la Gavota, la
Arietta, lareferencia expresa a denominaciones escri-
tas tomadas sobre todo de la obra italiana de comien-
zos del siglo XIX, la parodia estilistica y la coqueteria
con medios desusados, pueden entenderse como la
descripcion irrisoria a los caracteres en escena, y no
como un “retorno” a formas pasadas.

La escritura liberada

En cuanto al lenguaje musical mismo todos sabe-
mos que se fundo sobre la técnica de la serie de doce
sonidos. ¢Es tan importante? Desde el punto de vista
de aquello a lo que la serie obliga, ciertamente. Berg
como discipulofiel de Schoenberg, acepta el dogmade
launidad predicade por su maestro; en principio, pues,

37

I.NOQIT | €/



Lutd N° 1 | 74

LULU

una sola serie preside la invencién de la tematica, la
invencién, la escritura. De hecho se trata de una
respetuosa simulacién: la serie original se vuelve rapi-
damente una referencia mitica, a la que Berg sélo
recurre por precaucion.

E! momento de su aparicion, en la dpera, no care-
ce por otra parte de ironfa. El domador, al dirigirse al
publico en el prélogo, dice: "No hay nada extraordina-
rio quever”. "Es istjetzt nichts Basondres dran zt sehn”
imientras canta la serie en su forma originall

iEs también Irbnica esta descomposicion del total
cromatico en tres séptimas disminuidas que Berg su-
perpone desde el quinto compas y que utiliza sistema-
ticamente en el tercer actol Es la (inica guinada a las
convenciones perimidas de la 6peratradicional, enque
la séptima disminuida ha sido siempre instrumento
perentorio de la tensién dramatica.

Desde el comienzo de Luld Berg exhibe sus inten-
ciones de utilizar los doce sonidos respetando menos
las reglas que sus propias necesidades. ;Qué hacacon
la seria? Mediante artificios dificiles e incluso imposi-
bles de develar sino se conocen sus mecanismos, crea
figuras tematicas que se adhieren a los diferentes
caracteres; Lull, Schon, Alwa, Schigoich, alas situacio-
nesy sentimientos maltiples que atraviesan la acciony
se entrecruzan. Eneste sentido, laserie Unicada origen
a verdaderos leitmotiv wagnerianos muy fuertemente
caracterizados, aumentados incluso mediante una fija-
cibn instrumental que ayuda al oyente a percibirlos
como sefales: entre otros, el piano para el atleta, el
violin para el marqués, el saxofén para Alwa, Lo nota-
ble es la simplicidad de la mayoria de estos elementos
que se presian alas combinaciones mas complejas sin
dejar de ser identificables. Se trata realmente de
Erinnerungsmotive, de moetivos de reminiscencia, co-
mo los llamaba Berg.

Enloreferente aldogmade la serie promulgado por
Schoenberg, la actitud de Berg consiste en respetarlo
y a la vez ignorarlo: manipula la serie con tal libertad
que saca de ella lo que alli quiere encontrar. Clertas
figuras musicales existirlan igualmente sin ella; el cro-
matismo de Schigolch, l pentatonismo del atleta, las
quintas de Geschwitz, todo eso se lo arranca a la seria
sin otra justificacién que la voluntad de ubicar los
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signos dramaticos deseados dentro del cuadro magis-
tral schoenbergiano: astucia supremade la obediencia
que pliega la ley a sus propios fines.

Quedan por tratar los problemas de la escritura
vocal. De entrada, en lo que concierne a la eleccion de
las voces, Berg sigue las convenciones de la 6pera:
Alwa, el enamorado, es eltenor; Schin, su padre, esun
baritono —aes dificil imaginar esto al revés—: Gesch-
witz, cuya personalidad es mas bien masculina, es una
mezzo; el estudiante travesti, una contralto... Por sim-
ples razones de credibilidad y de utilizacién de la
totalidad de la escala vocal, Berg no lenia ningin
interés en apartarse de las reglas tadicionales.

La eleccién de una voz de coloratura para Luld, en
cambio, tiena con toda seguridad un sentido particular.
En el repertorio lirico que Berg conoce y ama, el Gnico
rol de coloratura que existe es el de la Reina de la
Noche. La seduccion, el peligro, la oscuridad que ella
simboliza tienen sus correspondencias con la imagen
de Luld. Pero elacercamiento de ambos personajes no
puede ir més alla de esta evocacion vaga, de esta
simple alusi6én, como se complacia Berg en sefalarlo
hasta en el menor de sus gestos.

La escritura de las voces es muy compleja y las
exigencias de Berg hacen a veces dificil su ejecucion.
Distingue seis modos de interpretacion:

12 dialogo no acompanado;

22 prosa libre (acompanada);

3¢ prosa determinada ritmicamente porlos corche-
tes de las notas y sus ligaduras, sin altura precisa;

4° Sprechstimmedeterminadaen laalturay elritmo
(Berg remite a las explicaciones de Schoenberg en
Pierrot Lunaire y La mano feliz);

5? medio cantado,

6¢ totalmente cantado.

Lo méas problematico es el modo Sprechstimme:
¢hay que observar o no exactamente las alturas de
sonido? Guando el registro de la voz hablada y el de la
voz cantada son semejantes, como en un barftono, por
ejemplo, la interpretacion del Sprechgesang sblo implica
dificultades menores. En cambio, si como en Teresa
Stratas lavoz hablada es muy grave, nos encontramos
ante una eleccién imposible: sélo se puede respetar la
verdad dramética en detrimento de la verdad musical. Por
mi parte, en caso necesario, prefiero liquidar las notas
en beneficio de la expresion, como por ejemplo en el
dialogo del acto | en que Lull dice a Schin: “Meines
Mannes”, “marido mio” (compas 615):

Berg, en realidad, fantaseaba con ulilizar la voz
como uno puede servirse de las multiples posibilidades
de unviolin, sea arco, pizzicato, col legno, sul pontice-
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llo, sul tasto ... Su problema —que por lo deméis as
también el de Schoenberg— consistié en que se en-
contré excluido de la practica musical cotidiana, fue
condenado al aislamiento por |a clase dirigente oficial.
Wagner habia dirigido un teatro y conocia por expe-
riencia directa las posibilidades y los limites, los defec-
tos y las cualidades de los cantantes de repertorio.
Cuando Berlioz escribe para la orquesta, se sabe que
al basarse en una practica personal, todo seré ejecuta-
ble (el scherzo de la reina Mab, sin embargo, sigue
siendo una pieza extremadamente dificil).

Pero en la obra de Berg o de Schoenberg algunos
conceptos son inciertos, se deben mas ala especula-
cién que al contacto con la realidad, y puede pare-
cer ilusorio empenarse en darles soluciones satisfac-
torias. Aunque Berg sea un maniaco de la precision,
uno se ve forzado a veces a adoptar soluciones de
compromiso para los problemas que plantean sus
exigencias.

Como quiera que sea, desde el simple punto de
vista de la dificultad, Luld presenta un abordaje mas
accesible que Wozzeck. ;Es el beneficio de la expe-
riencia? La complejidad es mas profunda; hay que ir a
buscarla en el ordenamiento formal, en las relaciones
multiples establecidas en el curso de la obra entre
estos diferentes organismos que son los temas, los
esquemas, los ritmos; se trata de una simplicidad
enganosa de |la escritura que oculta unariquezay una
profusion muy cercanas a lo inagotable.

En cuanto a las referencias a las musicas del dia
—jazz, ragtime—, si bien sacan a Wedekind de su
contexto 1900 para ubicarlo resueltamente en el mo-
mento mismo de la composicion, muestran también la
permeabilidad de Berg a la actualidad, a las corrientes
culturales de sutiempo, sinque sea de ningunamanera
desdenable, en este caso, el ejemplo de Stravinski, de
Hindemith y de Weill.

Seriavano querer volver hoy a las fuentes de Berg
y fijarse en los anos 1900. El compositor, en su trayec-
1oria hacia la realizacion de su obra, destruye él mismo
sus fuentes. Quedan como secreto suyo: se pueden
descifrar los entornos de este secreto, pero nunca
descubrirlo. Hay que cuidarse de ciertas nostalgias
historicas: la obra se enriquecio en el camino como un
rio con los aluviones que va drenando. Lo interesante
es considerar el trabajo del compositor como la partida
hacia otra aventura, la de quien se apropia de la obra.
Lo que nos enriquece no es encontrar al compositor,
sino encontrarnos a nosotros mismos a partir del com-
positor. {Qué importa la divergencia si es productival

A decir verdad, si nos atenemos a la leccién histéri-
ca, Lulumarca la intrusion de lamodernidad en ladpera
—el tltimo momento en que la épera moderna repre-
sentaba una biisqueda valida, bajo esta forma directa-
mente heredada de la tradicién—. Si insistimos sobre
la divergencia, resulta legitima la absurda pregunta:
¢como habria sido la tercera opera de Berg?...

(Extraido de "Lull: la segunda dpera”; en Pierre Boulez,
Puntos de referencia, Barcelona, Gedisa, 1984.)
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El gue sepa algo acerca de leatro no se hard ilusiones:
mientras Luli siga siendo un fragmento sélo sabrd
ganarse la atencién de modo intermitente, pero no llegard
a entrar en el repertorio operlisiico regular, el cual, sin
embargo, no puede prescindir de esta obra si es que la
institucion de la 6pera ain prelende abogar por su
derecho a la existencia.

T. W. Adomo

|
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Acerca del tercer acto
Friedrich Cerha

su muerte, ocurrida el 23 de diciembre de 1935,
Alban Berg no habla concluido el trabajo de su
segunda épera, L ulii. Suviuda Helene confiaba en que

Arnold Schoenberg terminara esa labor hasta el estre-

no de la obra, planeado para tener lugar en Zurich en

noviembre de 1936. Pero Schoenberg declind latarea,

y otro tanto hicieron Webern y Zemlinsky. En conse-

cuencia, la obra debia representarse en Zurich, forzo-

samente, en caracter de torso. Se ejecutaron entonces
los dos actos completos y, a manera de epilogo, los
ultimos dos movimientos de los Fragmentos Sinféni-
cos. En esta forma la obra ha recorrido los escenarios
hasta el dia de hoy. La representacion tuvo gran éxito,
y de ello dedujo Helene (cosa en la cual, en principio,
nadie habia pensado) que también ese torso era escé-
nicamente viable, no siendo siquiera necesario confec-
cionar una versién ejecutable dal tercer acto. Sélo
cuando comenzaron a acumularse los interrogantes en
torno deltercer acto desde comienzos de ladécadade
1950, cerrd el acceso a ese material, decidiendo final-
mente en su testamento que nadie habria de ver el
tercer acto. El argumento principal en contra de la
conclusion del tercer acto consistia en senalar que
tanto Schoenberg, como Webern y Zemlinsky habian
declinado esa tarea. Tacitamente se insinuaban razo-
nes artisticas objetivas como responsables de tales
negativas. Pero tanto en el caso de Schoenberg como
en el de Webern es posible demostrar que no habian
sido ésos los motivos. Todos aquellos que tuvieron
ocasién de ver el material de las fuentes (Krenek,

Reich, Redlich, Adorno. Apostel, Zillig, Perle), conside-

raron posible su conclusion, o incluso la calificaron de

requisito perentorio.
Las fuentes del tercer acto constan de:

1 Una copia en limpio de la partitura de trabajo, que
abarca el acontecer musical esencial desde el
primero hasta el Gltimo compés del acto, y exhibe
rastros de miiltiples elaboraciones.

2 Material de esbozos correspondiente.

3 Dosgrandes tablas de series, que datan de cuando
Berg comenzé a ocuparse de la obra.

4 Una copia en limpio de la partitura de 268 compa-
ses del tercer acto.

[NQIT | ¢/
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5 Lapartitura de los Ultimos dos movimientos de los

Fragmentos Sinfénicos, tomados del tercer acto.
6 Unareduccién pianistica de los Gltimos 17 compa-

ses de |la obra, de Berg.

7 Una reduccitn pianistica de todo el tercer aclo, de

Erwin Stein.

8 Ellibreto de Berg.

Mientras estudiaba esos materiales, la arquitectu-
ra global de |a obra se me develd como un organismo
sumamente complejo, enelcualcada eslabdntenia su
sentido con vistas a |a totalidad. El desgajamiento de
partes debe enmascarar, necesariamente, la funcioén
de los eslabones restantes; y la reproduccién de dos
actos ni siquiera permite captar los dos tercios del
contenido conceptual, entantono resultan posibles las
relaciones, precisamente, con el todo. Contoda certe-
zasoOlo sedebe aldesconocimiento del material parael
lercer aclo el hecho de que las representaciones de la
obra, tales como hantenido lugar hasta el presente, no
se reconocieran como lo que eran: un atentado contra
uno de nuestros mas grandes dramaturgos musicales.
En este aspecto no se trata de opinién contra opinién,
pues son hechos comprobables los que exigen forzo-
samente la confeccién de una versién ejecutable del
lercer acto. Pero, ;qué habria de hacerse con eltercer
acto?

A) Enalgunos pasajes, la partitura de trabajo de Berg
serevelabacomo necesitada de que se completase su
composicion:

1 Tres conjuntos canstituyen la estructura del
primer cuadro. En el segundo, Berg planeaba una
interpolacion de 22 compases para aclarar el dialogo
Luld - Geschwitz, para lo cual anot6 indicaciones exactas.

2 Enun pasaje del tercer conjunto no se habian
desarrollado las voces cantadas secundarias, suscep-
tibles de serlo a partir de la escritura.

3 Falta la armonizacién tonal de la Cancién del
Laud de Wedekind, que aparece dos veces como cita
de organillo al comienzo del segundo cuadro. Berg solo
desarroll6 los cuatros primeros compases al final del
movimiento de las variaciones de los Fragmentos
Sinfénicos.

4 En la mayor parte del cuarteto del segundo
cuadro (Luld, Geschwitz, Alwa y Schigoich ante el
retrato de Lull) solo se hadesarrolladolavoz dominan-
e de Alwa; de los restantes tan s6lo se indica el
momento de su entrada.

Cierto nimero de otros puntos que es menester
completar reviste menor magnitud.

B) Delos1.326 compasesdelterceracto, sloexisten
390 instrumentados por Berg. La partitura de trabajo
contiene, esporadicamente, indicaciones de instru-
mentacion. Un cotejo sistematico entre las partituras
de trabajo y definitiva de los actos primero y segundo,
asf como de las partes orquestadas del tercero,
demuestra que, al instrumentar, Berg se atenfa estric-
tamente alapartitura de trabajo. Los elementos estruc-
turales propiamente dichos de Lulfu son figuras musi-
cales que se identifican con contenidos extramusica-
les. Con ayuda de estas figuras conductoras constan-
temente recurrentes, Berg construye unacomplicadisi-
ma urdimbre de relaciones. Para la instrumentacién

resultaba importante examinar todas las figuras con-
ductoras en cuanto a sus posibilidades de transforma-
cibn sonora, y registrar las condiciones bajo las cuales
se transforman. En total, las tdreas que plantea la
inslrumentacion del tercer acto pueden articularse en
tres grupos. Al primero pertenecen aguellas cuyasolu-
cibn es unlvoca, y se sitla mas alld de cualquier
discusibn (por ejemplo, repeticiones textuales de uni-
dades formales). En el segundo se sitGan todas aque-
llas partes cuya realizacién segun las intenciones de
Bergserevelaroncomo posibles fundandose en inves-
tigaciones basadas en malerial epistolar. Las tareas
del tercer grupo son mds dificiles, y por ende sus
soluciones menos consolidadas.
C) Ademds cabla completar fraseo, articulacion y
dinamica, y dilucidar cuestiones de tempo, de ortogra-
fia musical, de tipe de entrada de las voces, y otras
similares. También en este caso, los resultados de un
minucioso cotejo de todo el material epistolar suminis-
traron labase sobre la cual podrian tomarse decisiones
que concordasen con el modo de proceder de Berg.
A pesar de lahomogeneidad del estilo personal de
Berg, el tercer acto también contiene elementos que
muestran al compositor en la senda hacia nuevas
evoluciones, hacia un pluralismo en su lenguaje musi-
cal. Por un lado hay tendencias clasicistas, que se
originan sobre todo por simplificacién de la estructura
ritmica, en especial por reiteracién (las variaciones
sobre un coral de la escena Lull - Marqués del primer
cuadro constituyen un ejemplo de ello), lo mismo que
algunas entradas de conjunto que caricaturizan clisés
operisticos en el primer cuadro (“Alle Weit gewinnt” -
“Todo el mundo sale ganando”, por ejemplo). Por otra
parte, en la simultaneidad de los decursos musicales
en el segundo y tercer conjuntos, en este lltimo sobra
todo en sus construcciones polimétricas, se anuncia un
pensamiento estratificado que sefiala anticipadamen-
te tendencias de las décadas de 1960 y 1970. En el
tercer acto resulta llamativa la creciente acumulacion
de formaciones ritmicas retrégradas en un ambito
estrecho, que acaso representen programaticamente
lainmutabilidad del alma humana, pero que muestran
a Berg, independientemente del empleo de macrofor-
mas retrogradas (en el sexteto del primer actoy en la
musica cinematografica del segundo), en camino hacia
laconstruccion ritmica en el ambito de las microformas.

Traduccién: Ledn Mames

(Extraido de las notas para la grabacién Deutsche Grammo-
phon de la primera versién completa de la 6pera Lulu. Teatro
Nacional de la Opera de Parls, 1979, direccién de Pierre
Boulez.)
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LA ACCION

L ult aparece sucesivamente COmo esposa 0 aman-
te de diferentes hombres; para muchos otros es el
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inalcanzable objeto de deseo. Ella acepta la adoracién
de la Condesa Geschwitz, una lesbiana que perma-
necera asu lado hasta el momentofinal de decadencia
y muenrte. Encontraste con los cambios de suertede la
protagonista, todas las escenas incluyen un cuadro
que retiene el momento de mayor esplendor y belleza
de Luld.

Prélogo. Un domadorde circo introduce la historia
describiendo su coleccién de bestias salvajes. Luli es
presentada como una serpiente.

Acto |, escena 1. Lull es laesposadel Dr. Golil, un
profesor de medicina, y a su vez la amante del Dr,
Schon, editor en jefe de un periédico. EIDr. Schény su
hijo Alwa, un compositor, estan presentes mientras
Lull es retratada por el pintor. Una vez que Schin y
Alwa se retiran, el pintor comienza a asediar
sexualmente a LulG; tras un forcejeo, ella cae en sus
brazos. El Dr. Goll reaparece imprevistamente y muere
de un sincope.

Actol, escena 2. Lull se ha casado con sl pintor y
es visitada por Schigolch, un viejo decrépito que cono-
ce muy bien su pasado y que viene a pedir dinero.
Schigolch se retira cuando aparece el Dr. Schén; éste
reconoce aLuluquelahizocasarcon el Dr. Golly luego
con el pintor para lenerla cerca, y que ha comprado
secretamente todos los cuadros de sucompafiero para
posibilitarle unavida de lujoy abundancia; aunque todo
eso ya es suficiente y ahora viene a anunciarle su
nuevo compromiso con la hija de un aristécrata. El
pintor escucha las palabras de Schon; humillado y
desesperado, se suicida con una navaja. Lul( perma-
nece inmutable.

Acto |, escena 3. LulG se ha convertido en una
bailarina de music-hall. Es llamada a escena pero no
sale de su camarin; se rehiisa a actuar pues ha
descubierto que el Dr. Schén y su prometida se en-
cuentran entre el piblico. Schén, Alway otros persona-
jes entran al camarin. Solo una vez que ha humillado
completamente a Schén, obligandoio a escribir una
carta de renuncia a sucompromiso de matrimonio, Luld
consiente en volver al especticulo.

Acto Il, escena 1. Casado finaimente con Lulg, el
Dr. Schén nopuedetolerar los celos que le provocan la
Condesa Geschwitz y el resto de admiradores de su
mujer. Deja su casa por un momento y al regresar
encuentra a Luld rodeada por sus adoradores —entre
ellos, su propio hijo Alwa, el atleta y un joven estudian-
te. Schin extiende su revélver a Lull y le exige que se
suicide. Ella lo mata con cinco disparos.

Acto ll, escena 2. En la misma habitacién, varios
meses mas tarde, el grupo de admiradores planea
liberar a Lull de la prision a que ha sido condenada
luego de la muerte de Schon. La Condesa asume el
sacrificio y urde una maniobra para tomar el lugar de
Luld. El atleta habla planeado llevarse a Lull como
compafierade su nimero de circo, pero al verla apare-
ceren un estado de completa decadenciafisicacambia
de idea. Sera Alwa el que sucumbe ante la mujer que
asesino a su padre. Deciden partir juntos.

Acto lll, ecena 1. Lulu y Alwa reciben invitados en
su nueva y lujosa casa parisina. Juegan, comen, to-
man, recuerdan sus viejas historias. Aln procuradapor

la policfa alemana, Lull es chantajeada por el atleta y
por el Marqués, un proxeneta que quiere venderlaaun
burdelen El Cairo. Los invitados se dispersan en medio
de mutuas recriminaciones. Lull hace preparar las
valijas y huye con Alwa antes de que llegue la policia.
Acto lll, escena 2. Instalada en una miserable bu-
hardilla londinense con Alwa y Schigoich, Lul( se
dedica a laprostitucién. Aparece Ja Condesa Geschwitz
con el retrato de Lull que consigui6 rescatar de Parls.
Un cliente de Luld, el Negro, asesina a Alwa; otro, Jack
el Destripador, se encargara de ella. La Gondesa
escucha el grito de Lull. Jack busca la salida, se topa
con la Condesa y también le clava su pufal. Ella,
moribunda, expresa su Infinita devocién por Luld.

|
l_‘

LULU EN LA ARGENTINA

La version completa de Lult ain no ha sido repre-
sentada en el pals. La versién en dos actos se repre-
sent6 por Gnica vez en la temporada 1965 del Teatro
Col6n, con la formidable soprano Evelyn Lear y direc-
ciénde Ferdinand Leitner. Completaron el elenco prin-
cipal Gisela Litz (la Condesa Geschwitz), Ratko Delor-
ko (el pintor), Hans-Gunther Ndcker (Dr. Schén), Kurt
Reusche (Alwa), Ralph Telasco (el domador y Rodri-
go), Humberto Di Toto (Dr. Goll), Fritz Linke (Schigolch)
y Hugo Guffani (Jack el Destripador). La puesta en
escena quedo a cargo de Ernest Poettgan, un aleman
que ya hablarealizado en el Colén el Wozzeckde 1958
yquevolveriaen 1970 para estrenar Moises y Aaronde
Schoenberg.

—

El ministro
de asuntos exteriores
del pais de sus suenos

Theodor W. Adomo

Tono

una mirada de tipo clasificador Berg podria pare-
A cerle —dentro de la época moderna y sobre todo
de laescuela de Schoenberg, a laque siempre perma-
necio fiel— como un moderado, precisaments por la
agradable sonoridad de Luld y la senciliez del Con-
ciertopara violin. Berg nuncacorté deltodo las amarras
que lo unian a los recursos tradicionales de la tonali-
dad, su Gltima pieza, precisamente el Concierto para
violln, concluye con un abierto Si bemol mayorcon la
sixte ajoutée. Cierto que en Berg existen construccio-
nes tremendamente complejas y dificiles de descifrar.
Pero en conjunto, su arte de latransicién, de la media-
cién en su doble sentido, consigue atemperar el cho-

I .NQIT | 22



Luro N°1 | 78

LULU

que. Por ello también el piblico se mostré en principio
més inclinado a su misica que a la de Schoenberg o
Webern, cosa que le hacia sentirse muy molesto. Por
el contrario, los expertos se complacieron desde el
principio en relegarlo al siglo XIX, dispensando asiala
alegre generacion contemporaneade la melancoliade
Berg, una melancolia que por desgracia entretanto se
habria de ver mas que confirmada por la propia reali-
dad. Lejos de querer renegar del elemento anacrbnica
de su asunto propio, Berg lo destacé por medio de la
instrumentacién y publicacién de los romanticos Siete
Lieder tempranos. Pero la tension entre el lenguaje
familiary el extrafio, desconocido, fue eminentemente
fructifera: dio lugar al tono propio de Berg, un tono
meditadamenta temerario. Entre los exponentes de la
nueva musica él es el que menos ha dejado relegada
en el olvido a la infancia estética, el libro de oro de la
musica. Berg ridiculizaba el amable concretismobasa-
do entalolvido. Debe suconcrecion y grandeza huma-
naalatoleranciacon el pasado, alque él deja penetrar,
aunque no literalmente, sino resurgiendo en suenos y
recuerdos involuntarios. Se alimenté hastaelfinalde la
herencia recibida y al hacerlo tuvo que cargar con el
lastre bajo ¢l que se encorvaba su elevada figura. Ha
dejado en su obra sus inconfundibles rasgos fisionomi-
cos. Latendencia de Berg adesaparecer de escena, a
diluirse, constituye en su fuero interno una unidad con
latendencia alibrarse de la meravidapor medio de una
fluminaci6n, da unatoma de conciencia, y la vuelta del
pasado. la aceptacién pacifica de lo inevitable, no
contribuyen menos a ello que la progresiva espirituali-
zaci6n, Su misica ha asumido desesperadamente la
ruptura con la musicaburguesa, enlugarde producir el
engafo de un estado que supuestamente estuviera
més all4 de lo burgués y que no existe, como tampoco
ha existido hasta hoy una sociedad diferente. Alban
Berg se ha sacrificado al pasado en aras del futuro. De
ahl mana la eternidad de su instante, la estabilidad de
un movimiento infinitamente mediado que €l nunca
dejo de evocar,

Paisaje de montana

No puedo evitar la tentacién de hablar del apellido
de Berg, ese apellido que él pronunciaba con tanto
calor, sin anadir otra cosa, cuando descolgaba el
teléfono. Cuando pronunciaba su nombre era como
cuando otras personas dicen “yo". Nunca he conocido
a nadie que se pareciera tanto a su nembre. Alban: es
una mezcla del elemento catélico-tradicional —los
padres tenian una tienda de objetos de devocién—y
del elemento escogido, refinado, al que este hombre
fiel nunca renunci6 a pesar de todo su rigory disciplina
constructivos, Berg: su rostro era un rostro-montana,
un rostro montafoso en el doble sentido de que tenia
los rasgos de un nativo de los Alpes y de que &l mismo
recordaba en cierto modo a un paisaje de montaia
debido al noble arco de sunariz, subocadelineasfinas
y suaves, y esos ojos profundos y enigmaticamente
vacfos que brillaban como los lagos alpinos. De esta-
tura extraordinaria, pero al mismo tiempo fragil, como
sl no diera su propia talla, solia encorvarse hacia
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delante. Sus manos, y sobre todo sus pies, eran
asombrosamente pequefios. Figura, actitud y mirada
tenfan un no sé qué que recordaban al gigante torpon
y sofiador. Era fécil imaginar que todas las cosas
pudieran parecerle mas grandes de lo normaly causar-
le temor, tal y como se cuenta de los caballos. Tal vez
el elemento microscopico de sus composiciones fuera
una respuesta a esto: los detalles son minimos, infini-
tesimales, porque el gigante los contempla como a
través de unos anteojos de teatro. Incluso tomada
como un todo, sumusicaresulta a la vez desmesurada
y fragil, el propio refiejo de Berg. Sus reacciones eran
porlogenerallentas, pero de pronto fuertes y bruscas.
Sin duda por eso admiraba tanto el ingenio, la vivezay
rapidez espiritual; esta admiracién llegaba tan lejos
que él mismo desarroli6 un talento propio para los
chistes y los juegos de palabras, por lo general som-
brios. Un alumno no muy dotado al que pregunt¢ si
tenfaoldo absolutale contesté conimpertinencia: “No,
gracias a Dios”. Berg adopt6 enseguida ese “gracias a
Dios™ y raras veces dejaba de usarlo con ocasion de
experiencias molestas y desagradables.

Construccion

Su sentido literario le resulto fructifero entantoque
compositor a la hora de seleccionar los libretos para
sus dos piezas de teatro y de su magistral reelabora-
cién para la 6pera. Se sentia esencialmente composi-
tor de 6pera y negaba, sin razén, su sentido para la
Iirica, asf como un talento primordialmente lirico. En
torno a 1926 concibié la idea de escribir coros segun
poemas de Ronsard; Werfely sumujerle habian hecho
fijarse en ellos. Con todo, su errénea modestia en
relaciéncon la lirica le llevéd a expresar unaexperiencia
genuina: las extraordinarias dimensiones de su perso-
na y su forma de reaccién musical contradecian la
tradicional brevedad de la lirica, por lo que éI mismo
reuni6 en el Aria delvinotres poemas afin de conseguir
una extensa forma trimembre. Las Piezas para clari-
nete son la excepcion que confirma la regla. Y sin
embargo él nunca concibié proyectos monumentales
on el sentido de la nueva corriente alemana. Pero su
musica, que se expande dubitativa. necesitaba gran-
des superficies, habfa que dejarle tomarse su tiempo.
En realidad no admitia ningin término medio aut6no-
mo entre este atomista trabajo minucioso y fa gran
totalidad, no admitia ninguna totalidad parcial; en éllo
totalmente pequefio y lo totalmente grande eran com-
plementarios. El motivo mas profundo para explicar su
aversién contra la lirica tradicional era probablemente
que Berg se oponla totalmente a la forma finita que
reposa ensfmisma. Sumasicaes una Ginicatransicion.
Lo que él llamaba lo “jovial’, la generosidad, se comu-
nicaba también al gesto musical a pesar de sutenden-
cia a sumergirse en el detalle; no habla que cortar
nada, lamusicano debfarenunciaranada. También en
esto me pareci6 desde el principio similar a Benjamin
y muy contrario a Webern, En Berg, construccion
queria decir en realidad tanto como hacer lo maximo a
partir de la nada y después anulario; unay otra vez, la
completaparadoja. Laautodestructiva genialidadcon-



sistente enimponerse tareas imposibles paradespués
acabar porresolverlas precisaba un apasionado traba-
jo de artesania. También los tipos formales de Berg
tienden a separarse en direccion hacia distintos polos:
porunlado el repose y una modificaciénimperceptible,
y por el otro la perpetua movilidad hasta perder el
aliento. Lo que yace en el medio, la norma de Brahms
consistente en un paso fundamental decidido y capta-
ble, le fue siempre ajeno, almenos hasta Luld. También
en su vida privada desafiaba la obstinacion de |a vida
abase de objetos tecnicos por los que se volvia loco:
el mechero eléctrico, lamaquina de escribir, el automé-
vil; la torpeza en materia técnica excitaba sus burlas
bonachonas. Le encantaba darme consejos sobre c6-
mo debla ajustarla maquina de escribiry no desprecia-
ba el afeitado como tema de conversacién. En aquella
epoca, en |la que esla pesada tarea me resullaba
particularmente molesta, me habria gustadoencontrar
un remedio que acabara con mi barba para siempre y
me ahorrara esa cotidiana pérdida de tiempo. Berg se
oponia a esta muestra de racionalismo con un esplritu
muyalo Altenberg: el agrado que causaen las mujeres
un rostro bien afeitado es inseparable de la sensacién
producida por la nueva barba que vuelve aasomar por
debajo. Berg descubrié su dialéctica a base de estos
matices. Muchos de los elementos de esta paciente
ocupacion en cosas cotidianas y la aplicacién de su
afectividad a actividades de pequefa monta fueron a
parar a su musica, a la maniaca elaboracién de los
detalles. Precisamente porque sutendencia originaria,
el impulso de muerte, reclamaba una amplitud difusa,
Berg estaba poseldo por la fidelidad a lo artesanal.
Sobre su obra radical vela una lograda pedanteria
como solo habla ocurrido antes con el conservador
Stifter. Era como silos mecanismos técnicos quisieran
volveradarle alaobralo que le niegalavida:la musica
de Berg, desvalidasolo en este aspecto, se protege en
todas las dimensiones, no quiere renunciar a nada,
busca un denominador comin de expresion y cons-
truccién, alia el choque de lo cadtico con el éxtasis del
sonido, los secretos autobiograficos con una arquitec-
lura planeada en todos los aspectos.

Seguramente los criterios de su elevado nivel lite-
rario, excepcional entre los musicos alemanes, proce-
dian en pare de Kraus; pero también, y en la misma
medida, de sus facultades. En todo caso, en este
terreno superaba con mucho a Schoenberg y Webern;
el dramaturgo que era podiaconfiar en sus facultades,
no solo en la eleccién de ambos temas y en el instinto
teatral con los que los supo disponer, sino lo que es
mas, en |la posicioén de sumusica en relacion con ellos.
Benjamin, que estaba bastante alejado de lamusicay
gue durante su juventud habla alimentado una cierta
animosidad contra los misicos, me dijo con auténtica
agudezatrasunarepresentacionde Wozzeck, que Berg,
en tanto que compositor. se habia comportado con el
texto de Bichnercomo Kraus con Claudius y Gocking.
La sensibilidad literaria de Berg le advertla que no
podia componer esas obras como Verdi sus fibretti, El
tiempo que media entre los textos y el compositor es
esencial para éste Gltimo, que tiene que ganar distan-
cia respecto de ellos por el principio de la estilizacién.
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Es diflcil decirsi éste es el presupuesto de lalécnica de
objetivacién de las 6peras de Berg o si tal técnica
carraba por si misma estadistancia. Entodocaso, ytal
vez presintiendo ya la problematica detoda 6peraenla
actualidad, Berg sentlaque esta forma yano se sostie-
ne sin mas, a pesar de que rechazaba enérgicamente
toda intencion de reforma del género operistico. Tal
vez fue el rango de los texios escogidos el que le obligd
a pagar el tributo de no ponerles simplemente misica
como si fueran impotentes. En su modo de tratar los
textos reinabalatendenciadel literato al “salvamento”,
un género literario transmitido desde la antigliedad. Es
digno de admiracion el extremo cuidado con que Berg
transformoé ambos textos sin dafiarlos y tornandolos
aptos ala composicion, pero, sin embargo, sin preser-
varunasupuesta liricacontra una"reflexién” no menos
convencional. Vacilaba entre Pippa tanzt de Haupt-
mann o Lulty no sabla cudl componer. En unatarjeta
postal del 11 de enero de 1926 Soma Morgenstem le
aconsejaba escoger Pippa; Berg me rog6 que le diera
mi opinion personal. En noviembre de 1927 recibluna
carta suya cuyo pasaje principal reza asl: “...He deci-
dido comenzar la composicién de una 6pera a princi-
pios dal préximo verano. A este respecto tengo dos
proyectos, de los cuales uno se llevaraacabocontoda
seguridad. Por lo tanto solo me queda saber cuél. Con
este motivo también le pido su consejo; se trata de, o
bien Un Pippatanzt, o bien Luld(esta Gltima reuniendo
Erdgeist y Biichse der Pandora en un libreto en tres
actos y 6 o 7 cuadros). ;Qué dice Ud.? Como voy a
componer necesariamente una de las dos obras (0
evenlualmente las dos) y porlotantoprecisotomaruna
decision sobre cual de las dos (o respectivamente cual
de las dos en primer Jugar)...” En la parte superior de
la cuartilla con el plan de Lulu Berg ruega la méxima
discracién. Ya no soy capaz de recordar con absoluta
seguridad si fui yo el primero en sugerirle Lu/t; en este
género de cosas es facil equivocarse por narcisismo.
Entodo caso abogué por la obra de Wedekind contodo
tipo de argumentos y es posible que convenciera al
practicoteatralque era Berg alhacerle ver las deficien-
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cias dramaticas del cuento de la fabrica de vidrio, que
se diluye después de un genial primer acto que invita
irresistiblemente a ponerle musica. En mi opini6n,
Gerhart Hauptmann, que le fue presentado a Berg por
la sefiora Mahleren Santa Margherita, no le gustaba a
éste sobremanera. Hacla tiempo que Hauptamnn ha-
bla caido en desgracia para Kraus, mientras que We-
dekind goz6 eternamente de su favor. La postura de
Berg respecto de Kraus era la de una veneracién sin
limites; siempre que yo estaba en Viena Ibamaos juntos
a fodas las lecturas publicas de Kraus que podiamos.

Ausencia

Ma resulta dificil describir al Berg profesor, porque
lo que aprendi de él cal$ hasta tal punto mi propio ser
musical que todavia hoy, después de cuarenta afios,
no he conseguido ganar la suficiente distancia para
hablar de ello. Cuando me presenté a él habfa apren-
dido ya en lecciones privadas con Bernhard Sekles
todo lo que se ensefia en el conservatorio, exceptuan-
do el contrapunto a cuatro voces de Palestrina, que
aprendl mas tarde. Desde nuestra primera clase, des-
pués de haberle mostrado algunas cosas mias, Berg
decidi6 no hacerconmigo nada propiamente escolar ni
formal, ni tampoco eso que corre por las academias
con el nombre de “composicién libre”, sino tratar con-
migo sobre mis propias composiciones. Parateneruna
idea adecuada de cémo era una clase con él hay que
recordar cudl era su especifica musicalidad. También
como profesor reaccionaba lentamente, incubando
sus ideas; su fuerza procedia de su imaginacién espi-
ritual y de su disposicién, alo que se afiadiaunaintensa
y original fantasia en todas las dimensiones de la
composicién; ninguno de los nuevos compositores, ni
siquiera Schoenberg y Webern, eran hasta tal punto lo
contrario de los misicos de aquellos afos. que se
esponjaban con su ideologia. Normalmente examina-
ba con detenimiento lo que yo le trala y buscaba
soluciones para los pasajes en donde yo no habla
sabido cémo seguir. Nunca evadia habilmente las
dificuitades nipasaba porencima de elias, sino que iba
directamente al nudo del problema. Si alguien sabla
hasta qué punto cada compas bien compuesto es un
problema y una obligada eleccion entre varios males,
éste era Berg. En consecuencia, educaba mi sentido
para el nivel formal musical, me vacunaba contratodo
lo no articulado, lo vacio, y sobre todo contra los
rudimentos mecanicos y monétonos que podian des-
lizarse en medio da un material de composicién ya
libre. Lo que ejemplificaba a base de casos singulares
pareciatan evidente que quedabagrabado para siempre
en lamemoria. Asl, por ejemplo, en el acompafiamien-
to de un Lied al que yo concendia mucha importancia
me criticé |a sobreutilizacion de terceras mayores, alas
que era muy propenso en aquella época, y de esta
manerame curd de una vez portodas delasobreabun-
dancia arménica. Tenfa mucho empeno en la multipli-
cidad de figuras distintas entre s, incluso dentro del
espacio méas reducido, aunque, como es légico, des-
pués siempre estaba dispuesto a buscar una media-
cién entre ellas. Todas las correcciones llevaban la
inconfundible marca de su carécter. Tenla el cufio de
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compositor demasiado arraigado como para poder
ponerse en lugar de otro, como se suele decir; poreso,
cualquier persona minimamente experimentada po-
drfaidentificar facilmente los pasajes de mis composi-
ciones retocados por él. Pero por mucho que las
soluciones llevasen su cufio no dejaban por elio de
demostrar una necesidad objetiva, nunca eran forza-
das. Congranternura, Berg se aplicaba en librarme de
mis inhibiciones en materia de composicién y me daba
siempre 4nimos, alcontrario de lo que hacfa Schoenberg
con sus alumnos. Creo que desaprobaba mi dedica-
ci6n acosas ajenas alacomposicién. Afin de evitarque
me perdiera demasiado en los detalles, en detrimento
del conjunto, o a fin de avanzar en una pieza que me
estabahaciendo desesperar, me aconsejaba no esbo-
zardurante largos pasajes mas que una 0 dos voces o,
en determinadas circunstancias, incluso ninguna nota
en particular y anotar solo los ritmos y curvas de modo
neumético; mas tarde utilicé este truco en |a técnica
literaria. Todas las indicaciones que me transmiti6
tuvieron el caracter de una ensefianza doctrinaria bajo
la autoridad de "nuestra escuela”™ En nambre de ella
me conminé desde nuesira primera leccién a que
adimentara cada nota, casi simbotlicamente, de un
signo modificador; sostenido, bemol o becuadro. El
principio primordial transmitido por Berg era el de la
variacién; en realidad, todo debla evolucionar a partir
de otra cosay sinembargo ser diferente. Alcontrario de
Schoenberg, no le gustaban los contrastes violentos.
Me dio una cantidad no pequefa de reglas bastante
sélidas que seguramente precisaban ser modificadas
y tampoco éltomaba a rajatabla, pero cuya drasticidad
demostré ser muy pedagégica, una manera de poder
decidir sobre lo que se querfa llevar a cabo en cada
caso. Asl, en lineas generales distinguia entre dos
tipos de composicién: el sinfénico, organizado de ma-
neradinamicay ricaenformas, y elque éldenominaba,
seguramente con untérmino de Schoenberg, "piezade
caracter”: ésta debla definirse por un rasgo, de ser
posible muy marcado, que la distinguiera claramente
de lo que la sucediera: el modelo eran los Liedersegin
George y el Pierrot de Schoenberg.

Ya més entrado en afios y con un mayor conoci-
miento del mundo, Berg desarroli6 una especie de
diplomatica estrategia de la vida—también para com-
pensar su aislamiento que era cada vez mayor con el
paso de los afios— de modo muy similar a como le
hubiera gustado a Benjamin, pero con mayor éxito. Yo
ie llamaba el ministro de asuntos exteriores del pais de
sus suefios y él serela. Habra habido pocas represen-
taciones del Wozzeck en las que los principales impli-
cados, sobre todo los directores, no hayan recibido
algunafotografia suyacongenerosas dedicatorias. En
la actualidad habra méas de un director de orquesta que
puedavanagloriarse de haber recibido el elogio de que
sudireccion fue la mejor de todas; la verdad es que tal
vez la tnica que le pareci6 auténtica fue la de Erich
Kleiber. Pero esta actitud del Berg maduro no tenfa
nada de dsprecio con las personas. Poco a poco habla
aprendido aponersugenerosay servicial gentileza, en
principio contraria al principio de realidad, al servicio de
éste, aunque sin parecer darse cuenta. He observado
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muchas veces eslo mismo en personas limidas vy
vulnerables. En la medida en que sentia que su anta-
gonismo hacia lo establecido era irreconciliable acep-
taba sus éxitos, ya de entrada, como una serie de
malos entendidos, de manera que desarrollaba la
tactica como su derecho de hombre. El que quisiera
moralizar al respecto se estaria haciendo portavoz de
un mundo que exige tanta mas inmediatez cuanto mas
basicamente la impide. Berg volvia sus propias armas
contra él. Al adoptar su posicién monadolégica seguia
las reglas del juego mundano de inquebrantable auto-
conservacién de lo individual, y de esta manera defen-
dia su integridad. Durante los once anos que lo conoci
siempre senti de manera mas 0 menos clara que, en
tanto que persona empirica, nunca estaba del todo
presente, nunca jugaba del todo el juego; esto se veia
muy bien cuande caia en momentos de ausencia,
fielmente reproducidos en la vacia expresién de sus
ojos. No eraidéntico consigo mismo, tal y como predica
el ideal intocable del existencialismo, sino que poseia
una inatacabilidad propia, incluso algo de una falta de
participacién, de una actitud de espectador, del tipo
que Kierkegaard desprecié en lo estético solo por
puritanismo. Hasta la pasién, mientras se entregaba a
ella, podia ser una materia para la obra de arte;
seguramente Wagner, abandonando mujery amante y
escapando a Venecia para escribir alll el tercer acto del
Tristan, se comportaba de manera muy parecida; algo
analogo han constatado Thomas Mann, Gide, Proust.
El existir empirico de Berg estaba sometido a la prima-
ciade |a produccion; él mismo se afinaba en tanto que
instrumento propio, y la sabiduria de la vida que habia
adquirido solo pretendia crear las condiciones necesa-
rias parallevarsu obra mas allade las flaquezas fisicas
y las resistencias psicolégicas. Sabia tan cercana la
muerte que tomaba la vida como algo provisionaly solo
se entregaba a lo que podia perdurar, pero sin dureza
ni egoismo. En Berlin salvé un dia aun hombre a punto
de ser aplastado por el metro poniendo en peligro su
vida. De manera elemental estaba siempre dispuesto
aregalartodo lo que tenia, también lo més precioso: su
tiempo. Su distancia frente a lo humano era mas
humana que lo que pasa por humano entre los hom-
bres. No se agarraba a su vida con ufias y dientes; su
vida estaba situada como bajo una clausula de salve-
dad, a la vez narcisista y generosa, Tal vez de ahi su
ironia. Si es verdad que los intelectuales no deben ser
padres, entonces Berg era el menos paternal de todos;
su autoridad estaba completamente desprovista de
una esencia autoritaria. Berg consiguié no volverse
adulto sin permanecer infantil.

P~
Muerto a tiempo

proposito de fidelidad a la mUsica, queria hablar,
por otra parte, de los cinco disparos de revoélver,
de los que liquidan a Schén. jNo, no tienen nada que
ver con los golpes dados a la puerta en Macbeth! jPero
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me inducen a hablar sobre Ia literalidad! Como musico,
veo en la partitura que indican un desplazamiento
respecto del metro regular, en un tiempo suficiente-
mente rapido como para que su ejecucién sea engorro-
sa —aunque se confiara ese revélver a un misico de
orquesta—. Lulli debe matar a Schtn acompas —esos
disparos de revélver puntian la articulacion de lafrase
musical—. Precision ilusoria, si se piensa en la situa-
cion escenica, en su febrilidad, en la atencion acapara-
daporla accionteatral.  Consistira lafidelidad entratar
de coincidir bien o mal con la escritura riesgosa o en
disparar cinco tiros absolutamente regulares, en una
relacién aproximada con la frase orquestal? Presento
este tema de discusion, inagotable, sobre el sincronis-
mo o la regularidad, alos partidarios de lafidelidad... jy
alos otros!

Plerre Boulez
de “Lulii: Breve post-scriptum
sobre la fidelidad"

e

Imagenes de Lula

Rafael Filippelli

W. Pabstfilmé Lulii(o Lacajade Pandora) en 1928,
G el mismo afo en que Alban Berg comenzaba a
escribir su Opera. La adaptacién cinematografica de
Ladislaus Vadja retine dos obras de Frank Wedekind,
Erdgeist (1895) y Die Biisch der Pandora (1905). La
pelicula fue estrenada en Berlin en 1929 y aquella
copia duraba 131 minutos, Las siguientes, que circu-
laron por ese periodo en Europa, tenian duraciones
variadas ya que Lulifue censurada, cortada y distor-
sionada por quienes entendieron que los temas sexua-
les eran tratados de una manera demasiado explicita.
Asi, ensucesivas versionas, Schigoich, elprimer amante
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y gigolé de Luld, se convirtié en su padre adoptivo;
Alwa, el hijo del marido de Lull, con quien ella escapa
después de matar al padre, pasé a ser un huérfano sin
ninguna relacién con el muerto; y Anna Geschwitz, la
lesbiana con quien Luld mantiene relaciones, se
transformo en una amiga incondicional. Y as( durante
afios, hasta que la Cinemateca de Parfs rearmé una
versién relativamente complata, seg(n el gui6n origi-
nal. Hay dos versiones mas, algo diferentes: la de la
Cinemateca de Lausana y la de los National Film
Archives de Estados Unidos. Es ovbio que las copias
que circulan difieren unas de otras y, si se tiene suerte,
lo que hoy se puede ver es una de esas versiones.

La adaptacién cinematografica eligié prescindir del
prélogo de Wedekind a La caja de Pandora, en el que
un domador presenta al pablico una galerfa de anima-
les, entre los cuales esta Luld.

La 6pera de Berg no suprime este prélogo. Sibien
la pelicula no incorpor6 algunos aspactos de la vida
anterior de Lul(, su pasado como florista, su primer
matrimonio, varios amantes de ambos sexos y el pintor
que hace el retrato que se ve en el film, sintetizando
todas estas peripecias en surelacién con el Dr. Schén,
su hijo Alwa, Schigolch, Rodrigo, el trapecista y Anna
Geschwitz, en elguidn habla algunas escenas destina-
das anarrarese pasado, que luego fueron desechadas
por el propio Pabst.

Lulit habla

Esta complicada historia del film comianza con el
juicio de la mayorfa de la critica de la época. Después
de ver Luld, en 1929 A. Kraszna-Krausz escribia en la
revista Close up, N*4: "Luld es inconcebible sin las
palabras con las que Wedekind |a hace hablar ... Un
film (mudo) no es capaz de reproducir la contradiccion
entre el aspectode Lull y lo que elladice”. Loque esta
critica no pudo entender es que Pabst pone de mani-
fiesto, a través de una actriz, la contradiccion entre el
libre erotismo de LulG y sus consecuencias en las
conductas de los que sucumben a su encanto. El
cuerpo de Louise Brooks ante la camara es su forma
central de expresién y no s precisamente esto lo que
hubiera cambiado si el film fuera sonoro.

Los problemas del transito del mudo al sonoro
fueron otros. Elcine muda, a quian Jean Mitry prefiere
llamar silenciose y Michel Chion, sordo, trabajaba con
imagenes de naturaleza distinta: por un lado las visua-
les y por el otro las de los carteles intermedios que
compietaban a las anteriores. Cuando el cine sonoro
permite escuchar las palabras, antes silenciosas, lo
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dicho se vuelve visible al mismo tiempo que se lo escu-
cha y una sola imagen integra dos componentes: lo
visto y lo oldo.

Lo que se escucha es una nueva dimension de la
imagen visual, una nueva relacién que abre la posibi-
lidad de lo ambiguo de una manera desconocida porel
cine mudo. No es que el cine mudo pudiera mostrar
ciertas cosas y el sonoro otras sino que dicen de
diferentes maneras y, sobre todo, con riesgos dispa-
res. Elproblema al cual se enfrentaba Pabsteradeotra
indole y estaba ligado a su voluntad de presentar un
mito moderno: pensabaa Lul( como alguien peligrosa-
mente fascinante y al mismo tiempo inocente, sin
ningunanocion de pecado en el sentido cristianoy solo
vagamente preocupada por las consecuencias mora-
les de suconducta. Luldes uncaso limite: unapelicula
sonora que todavia es muda; una pelicula muda que
inventa recursos para alcanzar la ambigledad que
llegé al cine con el sonido.

Lotte Eisner recuerda que Pabst descubrla siempre
el otro lado de una mujer. De hecho, de las siete
peliculas que dirigi6 hasta 1928, cinco tienen protago-
nistasfemeninas. Durante seis meses Pabstbuscé ala
actriz que iba a representar a Luld. Segun sus bitgra-
fos, interesado en una aproximaclon ciertamente rea-
lista, queriauna actriz cuyo temperamento y apariencia
flsica correspondieran a la visién que él tenia del
personaje. Hablapensadoy descartado sucesivamen-
te a la joven Marlene Dietrich y no parecia dispuesto a
trabajar con Asta Nielsen, la célebre actriz danesa,
quien ya habia representado a Luld. Finaimente se
decidid por Louise Brooks, una oscuraactriznorteame-
ricana, ex bailarina de music hall, a quien Pabst habla
visto en Una chica en cada puerto, de Howard Hawks.

Es muy probable que la eleccion de Louise Brooks
haya sido uno de los castings mas acertados de la
historia del cine. Pabst sabia bien loque queria para el
rol: una belleza cinematografica de un erotismaoinfinito
ante la cual deblfan sucumbir todos, hombres y muje-
res, menos el propio Pabst. Una belleza pero también
una actriz que lograra mostrarse decidida a todo para
alcanzarlo que deseay, sin embargo, parecer inocen-
te. El erotismo debla ser la primera dimensién del film
y era necesario crear una atmésfera de ambivalencia,
inédita para el cine de esa época. Es por eso que la
inocencia del personaje a veces encubre y a veces
disimula mal una destructividad que solo puede ser
superada porla de su asesino, Jack el Destripador. La
inocencia ambigua de Lull paga, con su muerta, un
tributo a la moralidad piblica. Para Pabst, la amorali-
dad de Lull no representa la declinacién de valores,
sino una afirmacién del deseo que transgrede los
limites de la cuitura.

Pero la pelicula no habla Gnicamente del poder del
deseo de la belleza de una mujer. Y de esto no solo es
responsable Pabst. El gran logro de la actuacion de
Louise Brooks se apoya en su naturalidad, increible
para la época, pero también (y esto forma parte de la
actuacién) en la naturalidad con que el personaje
desarrolla una vida excepcional. Cuando al comienzo
del film, por ejemplo, su amante, el Dr. Schon, rehlye
sus besos y caricias para finalmente confesarle que se
va a casar con otra, Luld dice con simplicidad: ", Y
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porque vas a casarte, no quieres besarme?”. Las
normas de lo previsible no definen a Lula, porque su ser
se funda en lo imprevisible dal deseo y en el poder de
su belleza, ejercido mas allé de la voluntad.

Gilles Deleuze describe el efectode estabellezaen
el cine a proposito del film Los carabineros: "La mili-
tante recita algunas f6rmulas revolucionarias y otros
tantos topicos; pero es tan bella, su belleza es tan
intalerable para sus verdugos, quadebantaparsucara
con unpanuelo. Y el pafiuelo inflado por el viento y sus
susurros se nos vuelven también intolerables a noso-
tros, los espectadores”,

El arte combinatorio de Pabst

No es sencillo remitir el estilo formal de Luftia una
estética determinada. En este film, Pabst, a diferencia
de otros direclores alemanes del periodo, se mueslra
particularmente ecléctico. Las actuaciones son natura-
listas o melodramaticas segln los personajes, y los
estilos de iluminacién varfan de una secuencia a otra.

Hay en el film una tendencia a trabajar con atmés-
feras bien diferentes. En las escenas de la revista
musical, por ejemplo, su brillo impresionista las acerca
mas al cine de Renoiry Ophuls que a sus contempora-
neos alemanes. A la inversa de lo que sucede con el
expresionismo, en esta secuenciatodo sesubordinaal
movimiento, incluso lailuminacién. Esta puntuada por
intervalos en los que el movimiento se detiene, vuelve
a comenzar, se invierte y se acelera o se retarda,
efectos que Pabst logra a través del cambio en las
dimensiones de los espacios encuadrados, el angulo
de los encuadres, la 6ptica usada y los distintos tonos
de la luz, que no resultan de un contraste entre luz y
sombra. Pera no solo esto va a definir el valor de la
secuencia, cuya forma de relato esta implicita en todo
lo que se film6 después dentro del género musical,
Hollywood incluido.

La secuencia se inicia describiendo una noche de
estreno, vista desde el londo del escenario y sin mos-
trar al publico niunasolavez. Cae eltelén marcando el
intervalo entre dos actos y, mientras las bailarinas y
bailarines salenaagradecer los aplausos, se producen
simultaneamente corridas por los cambios de vestua-
rio, los utileros y electricistas van de un lado al otro,
personas y objetos pasan delante decémara. Contrala
dinamica de estos movimientos, se despliega el erotis-
mo de los cortinados de lame, las ropas y los cuerpos
semidesnudos que parecen de plata. Enmedio de esta
fiebre, el Dr. Schén se pasea por el lugar presentando
a su prometida. De pronto, un bastidor apoyado en el
piso por dos operarios alsla alaprometida de su marido
ydelresto delgrupo. Laprometidave a Lull preparan-
dose paraentraraescenay es laprimeravez qus Pabst
usa un primer plano en la secuencia: |a cara de la
prometida se hatransformadoe. Quitan el bastidor, el Dr.
Sch#n vuelve al lado de su prometida y la observa
mirando a Luld. Esta, que se siente observada, giraen
direccion a ellos y los primeros planos se multiplican:
primer plano de Luld, primer plano de la prometida,
primer plano del Dr. Schon, Lo verdaderamente sig-
nificativo de estos primeros planos, ademas de produ-

cirun quiebre en la accion, ya que los tres personajes,
en primer plano, y por ello mismo, quedan aislados del
resto, es que el espectador percibe cémo los persona-
jes, en el acto de mirar, piensan y, lo que es mas
importante adn, toman decisiones que van a incidiren
eldesarrollode lahistoria. Lul( decidira no volver a salir
aescena hasta que el Dr. Schén deje a su prometiday
prometa casarse con ella (algo que por otra parte logra
tan rapidamente que le permitira entrar a escenaen el
siguiente acto); el Dr. Schén admitird este destino y en
otro primer plano dir4: "Me casaré con Lull y ése serd
mifinal”; a la prometida solo le quedara la resignacion.
Pabst confia las decisiones y el futuro del film a los
primeros planos, y esto, precisamente, revela el estilo
formal de Lull. Los distintos climas ambientales y foto-
graficos que recorren el film, desde los luminosos y
fosforescentes delteatro, o los expresionistas del gari-
to, hasta los neblinosos delbajo Londres, son acompa-
fiamientos de estos primeros planos que definen siem-
pre el futuro de las acciones.

Este procedimiento se repite practicamente igual
enlos otros dos momentos claves delfilm: cuando Luld
mata a su marido el dia de la boda y cuando es
asesinada por Jack el Destripador, en una de las
Gltimas escenas. Es cierto que el clima escenogréfico
y la iluminacién varian entre sf en cada una de las
secuencias, pero lo que se mantiene es el uso del
primer plano como desencadenante de los hechos. La
primerade estas secuencias es todavia masinteresan-
te en lo que se refiere a los distintos estilos narrativos
de Pabst, porque hasta el momento del corle al primer
plano del revélver, contrariando la escritura de todo el
film, laescenaesta filmadaen un plano Gnico. Luld, atn
vestida con sutraje de novia, se miraen elespejodesu
dormitorio y se quita un collar; se desplaza levemente
hacia un costado y su imagen desaparece del espejo
que queda unos segundos vacio hastaque apareceen
€l la imagen desencajada del marido. Lulu vuelve a
aparecer en el espejo y ambos se miran a través de él:
este primer plano nos muestra que el marido esta
dispuesto a matarla y que slla se da cuenta. Se corta
rapidamente al primer plano del revélver, hay un breve
forcejeo y el humo que aparece entre ambos cuerpos
nos informa que el arma ha sido disparada. Sobre esta
misma secuencia, una anecdota contada por Louise
Brooks, en un articulo aparecido en Image, N5 (set.
1956), ilumina la técnica de Pabst en la direccién de
actores. Cuando Luld est4 observando elcuerpode su
marido muerto, que sangra por la comisura de los
labios, Pabst le indic6 a la actriz desde la cdmara: "Es
sangre”. No era el sentimiento de la muerte sino el color
de la sangre lo que debfa determinar su actuacién.

La otra escena clave, en el final del film, transcurre
en Londres durante una noche de Navidad. Alll han
huido Luld y Alwa, el hijo del Dr. Schén, después de un
largo peregrinaje en el barco garito. En un ambiente
neblinosoycon una fotografiano siempre contrastada,
Pabst recurre al montaje paralelo —técnica que ya
habfausado en el garito—para plantear elfinalde Lulu.
Porunlado, unafiguradramatica, misteriosay solitaria
(Jack) que merodea por las calles del bajo Londres, en
una noche fria de Navidad; porel otro, Luld y Alwa que
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viven desesperados y hambrientas en un altillo. Luld,
que ejerce la prostitucién, baja a lanoche guiada porel
hambre, la soledad y el deseo. Encuentra a Jack y
préacticamente lo arrastra hasta su habitacion.

Ya en las escaleras, un primer plano de la navaja
queJack tiene escondida nos anuncia elfinal. Pero otro
primerplano, de Luld, inocente y calma, hace qua Jack
deje caerla navaja, sin que Luli lo vea. Ya en el allillo,
los dos solitarios ydestructores se abrazan en unsillon,
Y unavez mas, una serie de primeros planos relatan el
desarrollo de los acontecimientos y empujan la accién
hasta el desenlace. El guién original dice: “...el miedo
sa convierte en paroxismo... el hombre respira aterro-
rizado... sus pupilas se agrandan... la hoja del cuchillo
destella™. Efectivamente, después de que Jack le rega-
la a Luli un muérdago y que varios primeros planos
muestran los dos rostros relajados, un nuevo primer
plano, el de un cuchillo de cortar pan visto por Jack.
conduce a otro primer plano de Jack donde se percibe
todo lo que informaba el guién: la mano de Jack toma
tl?umilloyenel ltimo abrazo se produce lamuene de

uld.

Ahora bien ;por qué prestar tanta atencion a este
uso del primer plano? Porque el andlisis de la sintaxis
de Pabst en Lultlo exige y porque el primer plano, tal
como lo usaba el cine mudo, remite al problemacentral
del montaje. Con algunos matices, el analisis anterior
podria hacerse de algunas otras pelliculas del perfodo,
pero Pabst, en Lul, y algunos otros como Griffith y
Eisenstein (no importa que sus postulados estéticos
fueran diferentes) llevan al extremo una teorfa que
atraviesa todo el cine mudo y parte del sonoro: el cine
como arte del montaje. O dicho de otro modo: lo que
define a ese cine, en tanto especificidad astética y
Unica posibilidad narrativa, es el montaje como repre-
sentacion indirecta del tiempo. Aunque algunos auto-
resde laépoca (Dreyer, Murnau) ya hablan empezado
a trabajar en otro sentido.

Solo més tarde, con la introduccién del plano-
secuencia y la profundidad de campo, el cine pudo
avanzar hacia una representacion directa del tiempo.
Mientras que el montaje sugiere el paso del tiempo, un
nuevo cine filmaré su transcurso. Fueron necesarios
estos cambios para que mds tarde aun, otros cambios
—cuya tematizacién excede los limites de esta nota—
lograran que una escena de montaje pudiera reprodu-
cir un plano-secuencia o que un plano-secuencia pro-
dujera el efecto de un montaje fraccionado por un
reencuadre permanente. Pero Luld fue filmada en
1928 y, para la invencién de otros recursos narrativos,
el cine tuvo que esperar algunos afos todavia.

=
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Discografia

E | primer registro de Lulti fue editado por CBS a
mediados de los ‘50, con lamediocre direccién de
Harbert Hafner y una notable protagonista, llona Stein-
gruber. En 1968, aparecieron casi simultaneamente
dos registros estereofénicos. Uno DG, sobresaliente
por la lacida y lirica concepcién de Karl Béhm y las

sensibles caracterizaciones de Evelyn Lear, Dietrich
Fischer Dieskau y Donald Grobe. En el otro (EMI),
secuela de una produccion de Ghunter Rennertparala
Opera de Hamburgo, se destacan los lrabajos de
Anneliese Rothenberger, Gerhard Unger y Kim Borg,
en tanto que el enfoque de Leopold Ludwig parace
subrayar mas los aspectos dramaticos que los musica-
les. En 1978, cuando solo faltaba un afio para el
estrenoen Paris de la version completada por Friedrich
Cerha, London produjo un nuevo registro, con la Filar-
moénica de Viena dirigida por Christoph von Dohnanyi
y un elenco importante: Anja Silja, Brigitte Fassbaen-
der, WaiterBerry y Hans Hotter (imponente Schigoich).
Este sa vio parcialmente menoscabado por una toma
de sonido que alter6 el balance instrumental en desme-
dro d& las cuerdas, con lo que aparecen desdibujadas
asenciales lineas taméticas. Finalmente, en 1979, lue-
go del acontecimiento parisino, DG grabé Luldcon su
recuperado tercer acto, con el formidable elenco de la
producciénde Pierre Boulez y Patrice Chéreau: Teresa
Stratas, Yvon Minton, Franz Mazura y Robert Tear. De
tal suerte, sumada la excelente técnica de grabacién,
esta obra clave de laevolucién musical del siglo veinte
encontrd su version definitiva.

La suite de cinco movimientos que Berg extrajo de
Lulgen 1934también hasido generosamente grabada:

Robert Kraftcon la Sinfénica Columbia y lasoprano
Bethany Beardslee (CBS); Eugene Ormandy y la Or-
questa de Filadelfia, con la soprano Luisa de Sett
(CBS); Antal Dorati y la Sinfénica de Londres, con la
soprano Helga Pilar Czyk (Mercury); Claudio Abbado
con la misma orquesta y la soprano Margaret Price
(DG); Christoph von Dohnanyi y la Filarménica de
Viena, con la sopranc Anja Silja (London); Pierre Bou-
lez, con la Filarménica de Nueva York y la soprano
Judith Blegen (CBS); Michel Gielen y la Sinfénica de
Cincinnati, con la soprano Kathleen Battle (Vox cum
Laude); Othmar Maga y la Sinfénica de Niremberg,
con la soprano Eva Brink (Colosseum).

Oscar Ledesma

_"'-

L.a seduccion de Lula

Lucas S. Fragasso
I

os cosas llenan al &nimo (Gemiit) con creciente

admiracion y respeto...: elcielo estrellado que esta
sobre mf y la ley moral en ml..., las veo ante ml y las
enlazo inmediatamente con la conciencia de mi exis-
tencia.”

La Gitima pagina de la Beschluss de la Critica de la
razén précticaenmarca los extremos del conocimiento
posibley, simultaneamente, los restituye ala unidad de
la conciencia. Lo inconmesurable y lo efimero de la
existencia estan unofrente a otro pero unidos y absuel-
tos de toda contingencia porla ley moral que habita an



el sujeto. El imperativo moral —que esta "en mi"— es
lo que nos eleva sobre la finitud y nos convierte en
inteligencia eterna. Pero las exigencias del imperativo
kantiano muy pronto despertaron dudas sobre su plau-
sibilidad, sobre la posibilidad de conciliar el deber
inapelable que impone la ley moral con el compor-
tamiento real del sujeto. Después de Hegel, pro-
bablemente haya sido Dilthey quien lo expresd
mas graficamente. Por las venas del sujeto trascen-
dental —escribe— “no corre sangre afectiva, sino al
tenue jugo de la razén como mera actividad mental”. La
sangre efectiva del sujeto, “la vida", es aquello que
ninguna construccion categorial ni ninguna legislacion
etica pueden subsumir.

En la Viena de Karl Kraus —donde en 1905, y bajo
sus auspicios, se estrend La caja de Pandorade Frank
Wedekind— culmina un periado que poco tiene que ver
con la leyenda dorada del fin-de-siécle. Tanto para
Kraus, como para algunos de sus contemporaneos, si
algunavez hubo untiempo de miseria, fue precisamen-
te ése. Nunca se vio —sostenia Hermann Broch— un
encubrimiento mas acabado de la pobreza como en-
tonces; perc tampoco nunca antes el escenario teatral,
donde se presentaba y representaba mas el encubri-
miento que la penuria, alcanzdé tal grado de significa-
cién publica. El despliegue de la escena consolidaba
una verdadera conciencia teatral que disimulaba el
vacio abierto por la falta de una conciencia ética. Por
debajo de esa pseudo ética disfrazada, el joven poeta
Hugo von Hofmannsthal deseribia detalladamente la
“sangre efectiva”que circula por las venas de un sujeto
definidamente desprotegido: “un ser adormecido, que
vegeta, suena, vive de angustia, de embriaguez y
deseos, que no osa jamas aparecer en pleno dia a
causa de su supuesta bajeza y abyeccidn; angustiosa-
mente consciente de estar sumido a los instintos y no
a los principios”. (H. von Holmannstahi L. von Andrian,
Briefweschsel). La vida no estd sumida en los princi-
pios, ésa es su vergiienza no confesaday su soledad;
su supuesta abyeccidn es en realidad impotencia de
acceder al principio moral disimulado en escenografia
teatral. Asumir esa abyeccion, eliminar el simulacro y
someterse compulsivamente al principio moral es el
camino tragico que Otto Weininger traté de imponer e
imponerse. Reconocer la orfandad trascendental, abrir
la problematica de una conciencia atravesada por la
nostalgia de lo absoluta pero que sabe de su imposibi-
lidad, es lo que ensaya la filosofia del joven Georg
Lukacs.

En uno y en otro, en el psicélogo vienés y en el
filosofo hungaro, la responsabilidad ética tedricamente
formulada por el imperativo kantiano esla inescindible-
mente unida a la presencia de la mujer.

n

“El secreto de la Critica de la razon practica —es-
cribe Weininger— es que el hombre esta solo en el
universo en tremenda y eferna soledad” (Sexo y ca-
récter, 163). Solitario no es el hombre en tanto la ley
esté en él mismo de un modo contingente; él es la
misma soledad porque él eslaley: "no tiene otra mision
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que la de obedecer el deber” (ibid.) La ética teatral es
subordinada e hipécrita, es una éticadonde se encuen-
tra hundida la masa humana indiferenciada, una ética
social distanciada por un abismo de las silenciosas y
heladas alturas del imperativo categérico. El camino
del solitaric —el Unico posible—, es la reafirmacion
constante de su soledad. Alli no hay lugarparaladanza
ni para la risa nielzscheana; solo heroica aceptacién
compulsiva: "...he aqui el 'dionisismo’ de Kant; lo pri-
mero es la moralidad” (ibid.)

Como es sabido, para Weininger, solo el hombre
puede mantenerse en las cimas de esa moralidad
"dionisfaca”. La soledad es soledad del varon; la ley
moral se trueca en apologia de la misoginia. La mujer
queda siempre recluida en aquel ambito que Hof-
mannsthal delimité con las palabras “sensualidad”,
"deseo”, “vegetativo™; a menos que, alguna vez, al-
guien pueda responder a la pregunta con que finaliza
Sexo y cardcter. "¢ Podria surgir en ella el imperativo
categ6rico?” (ibid., 341)

Hi

Para Georg Lukéacs ser hombre es también ser
solitario, pero su soledad es draméaticamente inversa a
la de Weininger.

"El cielo estrellado de Kant solo brilla en la noche
del conocimiento puro y ya no ilumina al caminante
solitario —en el Nuevo Mundo llamarse hombre es ser
solitario” (Die Theorie des Romans,28).

E! hombre ha perdido laguia conque el mapade las
estrellas dibujaba los caminos de su interioridad. El
hombre definitivamente maderna solo puede recono-
cer como objeto de su nostalgia la unidad entre lo que
esta sobre ély la ley que esta en él; su condicién es de
completa orfandad trascendental. El verdadero pro-
blema consiste en una pregunta mas que en sus
posibles respuestas: ;Pueden las Formas dar sentido
alavida? ;Puede haber un lenguaje, sea el del arte, el
de la filosofia o el del amor que capture el discurrir de
unavidadonde nada seconsumay todopermanece en
estado de postergacién? La nostalgia de esa forma es
la nostalgia por el “mas elevado lenguaje: /a tragedia”
(Hegel, Phanemonologie, 513). Entre los héroes tragi-
cos circula exclusivamente la ley de las pregunias
Ultimas y las respuestas Ultimas; alli cada gesto es
simbolode su accién, lavida, por el contrario, no es mas
que pdlida alegoria de la forma tragica.

Kierkegaard construyé su relacién con Regina Ol-
sen. La construy6 a través de un gesto, el gesto del
seductor, de las posibilidades literarias del seductor. Ei
diseminé en su obra las claves para que alguna vez
pueda identificarse el Gnico leclor que podria acceder
a sus mas ocultos secretos; ese lector —Regina Ol-
sen—, la navia inexplicablemente abandonada era,
paraddjicamente, la que reunia menores posibilidades
para entender tanto la obra como el abandono. Sin
embargo solo asi, mediante la ruptura del noviazgo,
Regina llegd a poder ser pensada por el seductor
Kierkegaard-Johannes no solo como un ensayo sobre
los limites de la vida estética del seductor sino como
mujer. Cuando el seductor intenta “pensar a la mujer a
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la sola luz de las categorias” (Diario de un seductor,
368) no es ni el imperativo ético ni la forma de la
definicién lo que pretende imponerle. Por el contrario,
detras de la mascara del seductor trata de llevar a
concepto el modo en que la mujer se convierte en
existencia lo que ella ya posee. ;Cémo puede ser
pensada, en la mujer, la simultaneidad entre la media-
¢cién de si consigo misma y su ser-para-otro? ; Cémo
puede ser sustraida de la imposicién objetivista que
solo repara en la contingencia de su existencia exte-
rior? Kierkegaard se apropia del gesto seductor y lo
despliega en escritura para que en ella sobreviva el
amor interrumpido por el abandono. Pero Kierkegaard
no ha reparado —advierte Lukacs (E/ alma y las for-
mas,70)— que la eterna extrafeza y la infinita lejania
que el seductor produce en la mujer “se encuentra en
los limites de lo comico”; y no pueden existir “‘comedias
vacias”.

La comedia producida por el seductor —su comici-
dad—no es un defecto de caballerosidad —éles, hasta
el fin, un “caballero™— es el resultado que muestra
como, pese a los infinitos recaudos de estrategia, el
gran instante para el que ha preparado la escenayano
puede ser el instante absoluto; su posibilidad ya ha
pasado. La comedia del ensayista, del que avanza a
tientas, del que seduce con el encantamiento de las
palabras, no es méas que una comedia vacia; el esce-
nario construido donde una relacién amorosa puede
ser llevada a forma y adquirir de ese modo —en
palabras de Lukacs— “una certeza estatutaria™. No
obstante haber creado su relacién con Regina a partir
de la renunciay la soledad, no fueron éstas suficientes
para impedir que la equivocidad, el malentendido y la
comedia se instalaran en la escritura que supuesta-
mente debfa conjurarlas. Con la muerte de Kierkega-
ard —afirma Lukacs—"todas las cuestiones quedaron
abiertas”. El gesto del seductor pertenece definitiva-
mente a la comedia porque la Tragedia es imposible
como Forma, porque el azar, “madre estéril de todas
las cosas” (Diario de un seductor, 5 de mayo), como la
vida, ya no puede ser poéticamente creado. La forma
se rompe al chocar con la vida.

Para el hombre solitariode Lukécs, vivirde acuerdo
a un imperativo ético seria vivir en la prolongacion del
estado de animo de més alta intensidad que se haya
experimentado. Mantener la sobrevivencia de ese ins-
tante, aun que haya acontecido solo una vez, podria
significarla *vida” auténti ca. Pero...;acaso no es esto
también frivolidad?" (Diario, 29 de ma yo). Frivolidad
puesto que la vida es la “anarquia del claroscuro” don-
de “nada se cumple del todo en ella y nada llega a su
fin, siempre se mezclan nuevas voces, que todo lo
confunde, en el coro de las que sonaban antes”
(Metafisica de la tragedia, 244). Alli, cualquier impe-
rativo ético es arbitrario y no transforma nada. Alli solo
cabe la nostalgia de la Forma donde impera la necesi-
dad de ser esencial, donde no hay postergaciones,
desaparece el azar y se esfuma la sombra de la
ambigiiedad; donde no hay perdén sino absolucion,
no de la culpa —como dice Hegel— sino del crimen.

En su Diarlo “de noche, trabajando”, cavilando
sobre lo que serd La metafisica de la tragedia, anota

Lukécs (29 de mayo): Y de esta manera toda esa
abstracta metafisica de la Forma nos vuelve a llevar al
centro de todas las cosas: a Irma”.

Entre 1908 y 1911 Georg Lukécs e Irma Seidler,
una estudiante de pintura de 25 afos, viven una historia
de amor hecha de algunos encuentros, una lenta
ruptura y una intensa correspondencia. Poco tiempo
después de su casamiento con un pintor se suceden
las cartas, la dedicatoria de El alma y las formasy un
nuevo encuentro. En mayo de 1911 Irma Seidler se
suicida (Cf. Agnes Heller, El naufragio de la vida ante
la forma: Georg Lukécs e Irma Seidler).

La abstracta metafisica de la Forma tiene a Irma
como centro porque ella esta en medio de ese espacio
configurado entre la Forma tragica como simbolo y 1a
vida como su “plida” alegoria. Lo Unico que puede
existir entre la imposibilidad y la nostalgia de la Forma
s la ironfa; la presencia de un absoluto paraddjica-
mente, inexistente, "la metafisica negativa de las épo-
cas sin Dios" (Die Theorie des Romans, 79). La ale-
goria, como la ironfa, siempre dicen algo diferente de
lo que se ofrece en las palabras, hablan de si mismas
y, simultaneamente, hablan de otra cosa. rma como
centro de todas las cosas significa ,como es entonces
posible el amoren laironia? Para el hombre “moderno”,
para el solitario huérfano de toda garantia trascenden-
tal, ol amor es posible —como lo era para el seductor
Kierkegaard— como una relacién construida. Sin em-
bargo el seductor devenido problemético ahora sabe
algo mas, sabe del fracaso de la comedia estética, de
la fragilidad de la construccion. Pero esto no le impide
en modo alguno ensayar en ella. Lo hace sabiendo que
el &mbito donde las palabras de cada uno son absorbi-
das inmediatamente en las palabras del otro hasta
cerrar la esfera donde “todo deviene esencial”, esta
definitivamente vedado, Por el contrario, las palabras
de cada uno son angustiosamente bebidas por el otro,
porque se vive en la conciencia de la fragilidad y en
la certeza de que todo retornara al claroscuro de la
existencia. A la base de esta certeza la responsabili-
dad ética, o mejor dicho su imposibilidad, tine de
angustia y oscurece el momento vivido. No se puede
construir el amor como una forma de redencién pro-
fana. Pese a todo, a diferencia del seductor Kierkega-
ard-Johannes, es posible exponer el problema, pre-
sentarlo en una nueva forma de prosa, en un “estilo
nuevo, filoséficamente valido™. Cuando algo ha deve-
nido problematico *...la salvacién no puede provenir
mas que de la radicalizacién extrema de la misma
problematicidad” (Sobre /a esencia y forma del ensa-

(3 35)-

Lukéacs construyé su relacion con Irma Seidler para
radicalizar la problematicidad de las Formas, inclusive
el amor. Intenté darle una forma propia a lo que esta
atravesado por la nostalgia de una totalidad plena de
sentido y amenazado por el vacio de la prosa cotidiana;
quiso captar las resonancias mas intimas del deseo
como algo que no fuera ni principio de una futura
sintesis ni mero contraste con laplenitud de su pasado.
La imposibilidad de la Tragedia es también la imposi-
bilidad del amor y su exposicién conceptual correspon-
deré a una filosofia de la ironia, de la alegoria, de la
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melancolla: al Ensayo como Forma. La paradoja con-
siste en que el amor deviene objeto construido para
mostrarlo imposible de la construccién; perolaparado-
ja no neutraliza ni desplaza el gesto del seductor, lo
reproduce mas intensamente, lo custodia en su escri-
tura, lo convierte en "obra”. La radicalizaciéon extrema
de laproblematicidad encuentra un limite en la muerte;
Irma Seidler se suicida, el seductor retorna a la sole-
dad. Con este salto a la muerte la exposicién de una
imposibilidad no deviene la imposibilidad misma.

Después de la muerte de Irma solo resta volver de
nuevo mas extremas las mismas viejas preguntas
*...¢cémo puedo ser un fildsofo?... jde qué manera
puedo dar forma a lo mas elevado?” (Diario, 16 de di-
ciemnbre).

Una posibilidad alterativa se prefigura ya hacia el
finalde la Metaf(sicade la Tragedia; laimposibilidad de
lo tragico seria la irrupcion de lo politico, pero ésta ya
es olra historia.

1%

No es algo gratuito que de la escenateatral surjael
personaje femenino que con mayor fuerza ha podido
cuestionary sustraerse alalégica delimperative moral
y de las conslrucciones estéticas. Casial mismotiempo
que el suicidio de Weininger y una década antes del de
Irma Seidler, Luli, esa “sonambula del amor™ (Kraus)
irumpe en la escena; en esageneralizada “conciencia
teatral” que disimulaba el vacio de unamoral dominante
y coercitiva. Y lo hace de un nuevo modo; se presenta
como prolongacion ilustrada de aquella jurisdiccion
teatral desde donde “llueve la luz desde la mejor parte
del pueblo, laque piensa” (Schiller, El escenario teatral
considerade comao institucién moral). La escena
ilustrada, como un espejo, le devuelve a lajurisdiccion
humana (polltica) laimagen de su irracionalidad. “Solo
aqul(enlaescena)—escribe Schiller—aquelloque los
politicos (los hombres regidos por la legalidad social)
no escuchan jamas o lo hacen en muy raras ocasiones,
puedae olrse) laverdad” (ibid.). Frank Wedekind trabajé
entre 1892 y 1894 en su doble drama que tiene por
protagonista a Lult, El espiritu de latierray La caja de
Pandora. La Cajade Pandorase estren6 en Vienael 29
de mayode 1905; elestreno fue organizadoy presentado
por Karl Kraus —editor redactor de Die Fackel—, quien
leyé como prélogo un articule que permanentemente
incluyé entre sus lecturas publicas. Kraus desempefid
también un breve papel en la obra mientras que
Wedekind reservé para si el de Jack the Ripper.

El espiritu de la tierra y La cafa de Pandora no re-
niegan de su procedencia ilustrada, pero pertenecen
ya a otra llustracién, al momento en que la llustracién
se vuelve sobre sl mismay solo puede echarluz sobre
lo que en su camino dejé sepultado en las sombras.
Forman parte de una llustracion desenmascarada que
no se disuelve en contrailustracién y a la que Kraus
siguid, fiel y obsesivamente, a través de todos los
recodos de laculturavienesa. Lagenealogiade Luld se
remonta a las Luces *“...que al alumbrar todo lo que le
estabavedado, nos ensefi6 a amar lo que la oscuridad
alberga™ (K. Kraus, Los hijos de la época, 85). La es-
cenateatral, que disimula yencubre laverglienzade la
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vida limitada por la falsa responsabilidad moral, se
transforma en el lugar donde también esa verglienza
se representa y se exhibe. Tampoco desmiente su
caracter ilustrado el hecho de que haya podido ser
interpretada como un conflicto entre “moral civil® y
*moral humana”, e incluso, como un drama de escar-
miento a quienes creen vivir fuera de la ley moral. Pero
en aste punto Kraus es inflexible; luego de afirmar que
en Lul( cada uno puede encontrar la respuesta que
mas le plazca; luego de solicitar amablemente al pi-
blico que renuncie a la idea de aplaudir su propia
decencia, afirma: "yo considero que es suficiente-
mente perversa”. Lull es inequivocamente perversa,
debe serlo necesariamente y eso, para Kraus, es
bueno. Es bueno porque revelaque *...no es la podre-
dumbre de quienes atentan contra la moral que ha
reventado, sino la podredumbre de la moral” (La mu-
ralla china, 69). Por esto mismo, es que no se trata de
la reedicién del conflicto tragico, donde dos fuerzas
proporcionales se enfrentan en su razén o en su
falta de razén (Hegel); setrata, como observaba Kraus,
de una naturaleza que todavia no sabe nada de si
misma y que aun no ha incorporado a la “conciencia”
entre sus necesidades, enfrentada a una légica de
dominaci6n conceptual, estética y sexual ya resque-
brajada. En Lulu, 10do lo que ha sido sometido por esa
légica retorna reclamando su parte; su “amoralidad
sexual” indica la imposibilidad de una moral que “pro-
tegié al sexo de los que quieren entrar, y protegié
también a los que quieren entrar del sexo” (La muralla
china, 72).

Lulg, casiunanina, vendedoradefiores en lapuera
de un café, es detenida por el Dr. Schén —jefe de
redacci6n de un importante periédico—, al intentarro-
barle un reloj de bolsillo. Este la recoge de la calle y la
lleva avivir a su casa. Periodista, hombre emancipado
que representa el poder de la prensa, duefio de los
hilos que permiten elevarcomo sepuitar arte, politicau
opinidn, se ocuparéde la formacion™de Lull. Yadesde
ese momento inicial, su vida quedaré encadenada a
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ella. Luld surge de las entrafias més oscuras y mar-
ginales de la sociedad; separada desde su nacimiento
de la asistencia de su padre solo reconoce en Schi-
golch, un sujetofantasmal proveniente del reino de los
muertos y marginado de toda sociabilidad posible, a
unaespecie de “padrino” complaciente en la abyeccion
y la bajeza. El origen de Lull se ha extraviado en el
camino y el Gnico que, quiza, pedria suplir su orfan-
dad, obligado por una supuesta responsabilidad ética
hacia sf mismo (el Dr. Schéin), la entrega, en su miedo,
a otros hombres. Primero es un viejo medico, el
Dr. Goll, después un artista, el pintor Schwarz.Uno
muere envenenado por una supuesta traicion, el olro
se suicida por pura impotencia. Y finalmente el Dr.
Schon pagacon sumuerte laimposibilidad de resguar-
darse en la respetabilidad moral. No obstante ser
sometida y entregada Luld no es para nadie, acepta
todas las normas que le son impuestas pero no incor-
pora ninguna a si misma. Su vida aparece como un
recorrido virtual que, aun cuando esté conducido y
prescripto por los actos que los hombres le imponen,
permanece ajena a |a vida de sus destinatarios. Cada
uno de ellos le otorga un nombre distinto para definirla
dentro de sus propias construcciones —Mignon, Nelly,
Eva—; para poseerla definitivamente mediante el po-
der del nombre propio que asegura una significacion
nica.

LULU. —Desde tiempo inmemorial ya no me llamo
Luld.

SCHIGOLCH. — ;. Te llamas de otro modo?

LULU. —Luld me suena antediluviano.

SCHIGOLCH. —jNinos, ninos!

LULU. —Ahora me llamo...

SCHIGOLCH. —jComo si el principio no siguiera
siendo el mismo!

Ademés del nombre, cada uno construye para Luld
su hipotético escenario. El médico cientlfico hace de su
belleza un objeto de control y calculo, el artista una
idealizacion absoluta:

LULU. —(Refiriéndose a Schwarz) Para &l yo no
soy més que La Mujer y siempre La Mujer.

Elhechode que Lull se susiraiga asus respectivos
“duefios” no significaque es poseedora de unaesencia
oculta o resquardada en lo inaccesible de un secreto,
sino que sufeminidad no estarepresentada nisignificada
por otra cosa que no sea ella misma. Ella mismaes el
movimiento que se diferencia de sl para dar lugar a la
aparicion del otro, del hombre, y retorna sola, a si
misma. El otro puede vivir solo en los limites de su
construccién erigida con las reglas y normas de los
imperativos morales, lo que se sustrae a su dominio
derrumba todo el edificio. Al pretender eternizar el
dominio seconvierten, ademas, en jueces encargados
de ejercer represalias sobre aquello que, precisamente
por haber sido dominado, se ha transformado en algo
extrafo y lejano. La represalia se vuelve contra ellos
mismos, no porque Lulii atente premeditadamente
contra sus criterios, sino porque sus criterios dominan
sobre una naturaleza ya incomprensible a fuerza de
coercion, perotodaviapresente comotentaciony deseo
en ellos mismos. El recuerdo de haberla sometido
vuelve a la naturaleza amenazante y destructiva; Luld
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los destruye, inintencional y literalmenta. Construir
paraella un escenario a partir de lanormatividad exige
la maldicién perpetuasobre loque aluda al placer, libre
de normas, que ella representa; maldicién sobre lo que
recuerde la “irresistible tentacion de recaer en la
naturaleza, he ahflacrueldadque surge de lacivilizacion
fracasada” (Th. Adomo, M. Horkheimer, Dfaléctica del
Huminismo, 137).

Desde el momento que Karl Kraus alento y apoy6
la obrade Wedekind es porque supo veresa naturaleza
proscriptay sedientade venganzay dedicarse aregistrar
minuciosamente sus requerimientos: "Hemos
construido nuestras chozas sobre un crater que
juzgabamos extinto, hemos hablado con la naturaleza
en un lenguaje humano, y porque no entendiamos el
suyo hemos creido que ya no rebullia. Hemos tenido el
sexo por desterrado... Entonces descubrimos que
nuestra prohibicién era su aliento, nuesira ocultacion
su oportunidad, nuestro escripulo su espuela y nuestro
peligro su placer... Hemos osado calentarnos los pies
en elfuego sagrado que antafo inflamaba la accién en
elespiritudelhombre. Ahorase nos quemalacasa”(La
muralla china, 66).

Lulo es la naturaleza oprimida que deja de ser el
sustrato de sumisién de la ley moral y de la subsuncién
alconcepto, y que pide, sinsaberlo, loque sele impide.

La dialéctica de la llustracién no fue ajena a Kraus
y ella atraviesa E/ Esplritu de la Tierray La Caja de
Pandora. Perotalveztampoco fueajenaaKraus cierta
unilateralidad destacada por Adorno: lade no poder ver
el esfuerzo de unconcepto no corrupto porconstituirse
en representante legitimo de lacausade lanaturaleza,
ala cual suplanto.

Aquella pregunta sobre la mujer, citada mas arriba
ycon laque Weiningercierrasu libro:"; Podrasurgiren
ella el imperativo categérico? ;Podré someterse la
mujer a la idea de la moral...?" no encontrara en Lull
por respuesta mas que un sistematico "No se”,

SCHWARZ. —; Puedes decir la verdad?

LULU. —No sé.

SCHWARZ. —;Crees en un creador?

LULU. —No sé.

SCHWARZ. —¢En qué crees entonces?

LULU. —No sé.

SCHWARZ. —;No tienes alma?

LULU. —No se.

Frente a una naturaleza devenida extrana Weininger
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propondra el “dionisismo™delaley moraly la reafirmacion
de la soledad como los Unicos instrumentos de dominio.
Allf la ley moral y la voluntad de poder se identifican en
una Unica legislacion que tiene por fin el sometimiento
de lodo lo que le es heterogéneo. La transmutacion
nietzscheanade Kantconfirmade modo incuestionable
la dialéctica deliluminismo. Elimperativo categb6rico, la
mas universalde las leyes morales, se identificacon el
mas altogrado de voluntad y autonomfa. El secreto del
sujeto autorrealizado en cumplimiento del deber que la
ley leimpone como destino"...estamblén el secreto del
superhombre” ( Dialéctica del lluminismo, 140). La
pregunta de Weininger, ademas del “No sé", no podria
obtener otra respuesta, aunque su suicidio tienta a
emparentarlo arbitrariamente con algin posible e
imaginario personaje del drama de Wedekind.

Ellnico que, aparentemente, no pretende dominar
a Lull es Alwa,el hijo del Dr. Schén. El es el escritor, el
que quiere crear formas nuevas a partir de lo que
representa Lull. En La caja de Pandora se identifica
con el mismo Wedekind como aulor del £/ espiritu de
la Tierra.

ALWA. — (...) En mi existe una intima accion
reciprocaentre misensualidad y micreacién espiritual.
Contigo, porejemplo, na me queda més que laeleccion
entre darte forma arlistica o amarte.

Alwa quiere dar forma a Luld porque el arte se ha
convertido en un lenguaje replegado sobre los
mecanismos de su propia escritura y ella es lo que
todavia permanece fueradel arte, lo que aliin —en sus
palabras— “se rige por los instintos animales”. Es
naturaleza no dominada, es la "vida" a la que el arte
quiere dar forma. Sin embargo esta naturaleza no es
para Alwa nostalgia tentadora de lo perdido ni, como lo
fue para su patire, terror a su propia disolucién moral.
Ella es objeto de construccion estélica por la vacilacion
que provocaen el arlista entre la Formay elamor. Pero
aun como mujer amada para devenir "obra®, Luld se
sustrae al lenguaje del arte; es mas, lo rechaza del
mismo modo que rechaza a aquel que quiere imponerie
un nombre, una Unica y sola significacién, a aquel que
quiere ser el primero y el Gltimo. Asl lo describid Karl
Kraus: Elhombre “mil veces haluchado conelotro, que
quiza no existe, pero cuya victoria sobre él es segura.
No porque tenga mejores cualidades, sino porque es el
otro. El que viene después (spdtere), elque brinda ala
mujer el placer de la serie, el que, por Ultimo, triunfara,
Pero ellos se lo sacuden de la cabeza como un mal
suefo y quieren ser el primero” (La muralla china, 67).

Solo Walter Benjamin percibid, leyendo entre lineas
este texto de Kraus —y se atrevi6 a escribirlo—, que e/
lenguaje es una mujer... (W. Benjamin, G. S. B. lI-1,
353).Y ellenguaje no se da, no brinda nunca su propio
juego a una lectura ni a una escritura que pretenda
haber captado definitivamente su sentido propio. Si
bien una palabra puede tener muchos sentidos, el
nombre lenguaje queda Unicamente reservadoalo que
puede dominariapolisemia (J. Derrida, Marges, 287).
La l6gica de la dominacién en el lenguaje, como en el
amor, no puede sospechar una diseminacién no
restituible a la unidad de un sujeto, ella permanece
fuera del lenguaje. La Literatura que quiere dar forma
ala“vida" permanece fuera del lenguaje como el amor
de Alwa permanece exterior a Luld.

La pregunta con que Georg Lukdcs finaliza su
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Diario:".. puesto que como ser humano no puedo salir
nunca de la esfera ética ;de qué manera puedo dar
forma a lo mas elevado?” (Diario, 123), 0, en otras
palabras, ;cOmo se puede dar forma a la vida cuando
ésta aparece bajo el rostro del amor?, encuentra aqui
otraformade ser radicalizada u otra posible respuesta.
Lavacilaci6n entre amory configuracién estética—que
segln Kraus es la “clave de este laberinto de la
feminidad” (La caja de Pandora, 6)— es en realidad la
transmutacion de una en el otro y viceversa. Pero la
construccién estética es el abjetivo final, tanto del
seductor Kierkegaard-Johannes como del ensayista
Lukécs, tanto de aquel que va a dedicar su vida al
"servicio de Dios", como de éste que sabe de la
“orfandad trascendental”. Después de la muerte de
Irma, el seductor (der Versucher) continta su camino
de encantamiento, de busqueda; sigue ensayando
plasmar en forma su orfandad de imparativos éticos y
plenitudtragica (ensayo=der Versuch), alaque agrega
su propia desesperacion. La verdad del ensayista-
seductor consiste en construir su propio espacio para
la representacién del drama de su soledad; la mujer,
con su muerte, permanece ajena y excluida de la
escena. Irma Seidler paga con su suicidio elderecho a
no ser Regina Olsen.

Solo en un punto los caminos de Weininger y
Lukécs se encuentran, la afirmacion compulsiva y la
reflexién irbnica coinciden en la soledad. Soledad es lo
que exige la aceptacién estoica de la ley moral y
solitario es el hombre problematico que ya no puede
aceptarla. Pero la Lulu de Wedekind, inintencional-
mente, hace surgir otro lugar; un lugar —vislumbré
Kraus—"...enelque la mujer, paraalcanzarsu perfec-
cidn estética, noestd condenada aaliviaral hombre de
la cruz de la responsabilidad ética” (La caja de Pan-
dora, 6).

El precio que tiene que pagar LulG no es el suicidio
sino la venganza que responde a la venganza que en
ella se toma el placer, al recordarle a los hombres la
irresistible tentacién de recaer en la naturaleza, E|
vengador es Jack the Ripper, el carnicero de White
Chapell, aquel frente al cual—segln Bernard Shaw—
la sociedad victoriana mostraba la misma inquietud
que frente alos obreros cuando mostraban sus dientes,
es decir, una especie detemorgue no alterabaelhecho
y laseguridad que deberian seguir realizando eltrabajo
alque estabandestinados hastaelfinal. Jack the Ripper,
segUn Karl Kraus, “el dltimo vengador del género
masculino”,

Nota: Todas las citas de El espiritu de la Tierray La caja de
Pandora proceden de la traduccién de Juan Luis Vermal,
Barcelona, Icaria, 1980. A Juan Luis Vermal, filésofo radicado
en el exterior, traductor de Hegel y autor de uno de los libros
mas sobriosy bellos escritos en nuestralenguasobre Nietzsche
(Lacriticadelamelafisicaen Nietzsche, Barcelona, Anthropos,
1987) dedico estas notas en recuerdo de una vieja y siempre
renovada amistad.

Agradecemos al Departamento de Fotografia del Teatro Colén
por el material suministrado, y a los representantes en la
Argentinade las editoriales Alianza y Gedisa por la autorizacion
para reproducir textos que se incluyen en este dossier.
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Avvarez KLAVIERGUARTETT.

 Alvarez. Alemania).

(Cuartetocon piano _
Intérpretes: Carmen Piazzini, piano;
Wm]&mhﬂmlz,wmﬁuﬂndnﬂm-

viola y Wemer Thomas, violoncello.

Programa: Movimiento del Cuarteto con:

piano én La menor de Mahler; Cuartelo
en Do menor op. IS de Fauré; Cuarteto

‘en Sol menor op. 25 de Brahms. Teatro

Coliseo, 20:00. As«nculcuhww

Bavier. Hovenase a Micier Foxan.
Raller Establedel Teatro Colén. Director

de Orquesta: Pedro Ignacio Calderdn.

Programa: El Pdjaro de Fuego. Miisica
deI Stravinski. Corcografia de Tamara

goricvasegin Michel Fokin. Esceno-

-guﬁl segiin Ivén Bilibin. Vestario a

determinar. Petruschka. Misica de 1.
Stravinski. Coreograffade Michel Fokin,
repuesta por Tamara Grigorieva. Deco-

‘rados segin boceios originales de Ale-
xandre Benois. Vestuariode AnaNatalia

segiin bocetos de A. Benois. En conme-
moracion del 80 aniversario del estreno
mundial, Paganini. Misica de S. Rach-

maninov (Rapsodia sobre un itema de

Paganini). CorcografiadeMichel Fokin,

repuesta por Tamara Grigoricva. Teatro

Colén.

4 wiorcotes

Concmrrro “Jovengs NoTaBLES".
Conjunto de Jovenes Madri-
galistas; Nicholas Bricht, flauta y Chais-

tian Badian, piano; Ricardo Sciammare.-.

ﬂ&\élohwdhﬂlmmlm—
no; Concierto dmszdoporCm
View; Ingrid Fliter, piano, Teatro del

globo, 19:00, M. T. de Alvear 1155.

Wagneriana. Bavter, Hosesam: a4 Mi-
cugL Foxa. Teatra Colén.

5 Jueves

ROYAL PHILARMONIC ORCHESTRA.
Dircctor y solista: Vladimir Ashkenazi.
Programa: obras de Beethoven, Walton,
Mozart, Shostakovich y otros. Teatro
Coldn, 21:00 Harmonia. CoNairrTO A-
NAL DE LOS GANADORES DEL CONCURSO BIE-
Heather Harper (canto), Nina Milkina
(piaro), Martin Lovelt (miisicade cdmara),
Auditoriode Belgrano, 21:00. Festivales
Musicales.

[nwrpmu: Peter Komlos y Sandor De-
vich, violines; Géza Nemeth, violay Ka-
roly Botvoy, violoncelio. Programa:
Cuarieto en Solmayor op, 74 de Haydn;

CuarteioN*4 de Bartok; Cuarteto en Do

mayor op. 59 n® 3 de Beethoven.

BatLer. HoMmeENAIE A MicHEL Foxm.
Teatro Col6n.

a: Cuarteto en Sol menor, KV
478 de Mozart; Trio op. 2 de chcr.
Cuarteto op. 47 de Schumann. Teatro
Col6n, 21:00; Mozarteumn Argentino.

14 siase

De Bacit a4 Mozagt (HI). Recral be
Fravra v Crave.

Intérpretes: Claudio Barile, flauta; Mario
Videla, clave. Programa: Sonataen Mi b
Mayor BWV 1031 ch S.Bach; Sonala
en Sol mayer de C. PH. E. Bach; Senata
en Fa mayor de J. Chr. Bach, Sonata en
Fa Mayor de Mozart. Iglcsia Metodista
Central, 18:00. Festivales Musicales.
OroursTa FILARMONICA DE BUENOS AIRES
Dm::rl’edmlgnamof:nldmmsms
ta: Sorgei Yerochin (piano). Programa:
Oberwira de Ei empresarin de Mozart;
ConciertaNro. 2 para pianoy orquestade
Prokoficv; Sinfonia N® 7 de Bruckner.
Teatro Colén, 21:00.

Encueniros INTerNacioNaLEs oe Musica
CONTEMPORANEA,
Teatro Colén, 10:00.

17 waces

CuarTern BEETHOVEN DE ROMA.
Programa; Cuarteto en Mi bemal, KV
493 de Mozart; Cuarteto op. 26 de Bra-
hms. Teatro Colén, 21.00. Mozartcum.

18 microotes

Opera. WERTHER DE JULES MASSENET.

Func. GlmAbm.Dumdquw
la.MiguelAngelVﬂm Rémﬂlr Da-

do Kraus, Martha Senn, Guatavuﬂibm.
Mﬁnm?hi!ibqt.MmSoh:mdf Luis
Maria Bragato, Guido De Kehrig, Oscar
Gn.ssi h'gcﬂiabbmﬂi,‘lmm@-

e

OrguesTa FiLARMONICA 58 BUENOS AIRES.
Director: Pedro Ignacio Calderdn. Solis-

1as: Aurora Nétola Ginastera (violonce-
1iv), Cantante por determinar. Programa:
Obras dc Alberto Ginastera; Suite del
Ballet Panambf; Concierto Nra. 2 para
violoncello 'y orquesta; Cantata para so-
prano y orquesta “Milena”. Teatro Co-
16n,21.00.

Orera. Werier D& JULES MASSENET.
Abono Vespertino. Teatro Colén, 17:00.

23 Lunes

G ANADORES DEL CONCURSO PARA CoMPOSH-
ToRES DE LA Funpacios San Temo.
Jurado: Gerardo Gandini, Martin Mata-
16n, Marta Lambertini y Carmelo Saitta.
Ganadores: Conjure y posibles de Jorge
Horst (cuarteto); Sinfonia de Lucy dé
Fernando Aure (cuartelo). Mencion: Si-
tuacién limite de Mario Marcelo Mary
(cuarteto). Estrenoen Defensa 134, 21:00.
K AMMERMUSIKER ZURICH (SEXTETO-SUIZA)
Tritérpretes: Brenton Langbeiny Andreas
Pfenninger, violines, Juerg Dachler y
Cornel Anderes, violas, Raffacle Aliwegg
y Luciano Pezzani, violoncellos. Progra
ma: Sextelo en Si bemol mayor op. 18 de
Brahms; Quinteto en Do mayor op. 163
D.956 deSchubert. Teatro Colisen, 20:00.

‘Wagneriana.
Oathmmn.MaoaoMmm.aFman

Direcwr: Zubin Mehta. Programa: obras
de Boccherini-Berio, Beethoven, R.
Strauss, Bandk, Berlioz y Verdi. Teatro
Colon, 21:00, Harmonia.

24 wares

Rucrrar pe Puano.

Intérprete: Ingrid Haebler (Salzburgo).
Programa Mozart: Fantaslaen Remenor
K397; Sonata en La menor K310, Va-
riaciones en Do mayor K265; Rondé en
La menor K311; Sonata en Do mayor
K330. Auditorio de Belgrano; 21:00 hs.
Festivales Musicales.

OrQUESTA DEL MAGGIO MUSICALE FIOREN-
Tino. Teatro Colén.



25 misrcotes

CAMERATA ACADEMICA DEL MOZARTEUM
DE SALZSBURGO.

Director: Sandor Vehg. Solista: Siefan
Vladar (piano). Programa Mozart: Léinder
KV606,; Concierto parapianoy orquesta
enMibemolmayor K271; Danzas K462;
Sinfonfa en Do mayor, KV200. Teatro
Colén, 21:00. Mozarteum.

Camerata AcaDEMICA DEL MoOZARTEUM
DE SALZBURGO.

Director: Sandor Vegh. Solistas: Ale-
xander Janiczek, Timea Ivan (violon).
Programa Mozart: Divertimento en Si
Bemol mayor K137, Concertone en Do
mayor K190, Sinfonia enRemayor K202,
Teatro Colén, 21.00. Mozarteum,

27 vieres

Oprra. WerTiER DE JULES MASSENET.
Abono Nocturno. Teatro Colén, 20:30.

28 sibado

Recrrar peL pranista Lazar Berman,
Programa: Fantasia op. 28 de Skriabin;
Seis Momentos Musicales de Rachmani-
nov; Suite N° 8 de Prokofficv, Teatro
Colén, 21.00. Wagneriana.

Octubre

1 wanes

RecrraL DEL PIANISTA Lazar BERMAN.
Programa: Obras de Schubert y Liszt.
Teatro Coliseo, 21.00. Harmonia.
Orera Werrier pe JuLEs MasseNeT.
Func. extraordinaria. Teatro Col6n.
Orouesta pi Camara Mavo. Director,
Mario Benzecry. Solista: Luis Ascot.
Programa: Concierio Per corde de
Ginastera; Concierto K449 de Mozart;

Souvenir de Florencia de Chaicovski..

Auditorio de Belgrano, 21:30.

2 wiercotes

RECITAL DEL PIANISTA LaAZAR BERMAN.
Teatro Coliseo.

S savade

ConcurTo DE CLAUSURA DE LA ACADEMIA

Bach pE BUENOS AIRES,
a: Oratoriode Navidad BWV248.
Parte VI: “Fiesta de Epifania”, para so-

prano, coniralto, tenor, baritono, coro, 3
trompetas, timbales, 2 oboes d*amore,
cuerdas y bajoconlinuo. IglesiaMetodis-
ta Central., 18:00, Festivales Musicales.

7 Lunes
RECITAL DE LA VIOLONCELISTA AURORA

Natota.

Programa: Sonata ¢n Re muyor de Lo-
catelli; SonataN°®2 en Fa mayor opus 99
de Brahms; Suife popular espanola de
Falla; Sonata 1915) de Debussy; Sonata

‘op.49de Ginasiera. Teatro Colisco, 20.00.

8 Martes

OperA. LolENGRIN DE RICHARD WAGNER
Representadaen asociacion con la Royal
Opera House, Covent Garden, Londres.

Funeion Gran Abono, Director de or

questa: Gabor Otvos. Version eseénica
de: Elijah Moshinsky a cargo de Andrew
Sinclair. Escenogralia y vestuario: John
Napier. Disefio de luces: David Hershey.
Asesoramicento coreogrifico: Elcanor
Fazan. Intérpretes: Gary Lakes, Anne
Evans, Ute Vinzing, Ricardo Ortale, Matti
Palm, Gustavo Gibert, Teatro Colén,
20:00.

9 Mlércoles

GaLa CoReOGRARCA.

Intérpretes: Noelia Pontois, Erik Vu An.
Vladimir Derevianko, Serge Conpardon.
Florence Faure, Alan Boeving, Danie
Ezralov-David Parsons.

10 sueves

Ovrera. Lonencriv bE RicitarD WAGNER.
Abono Noctumo. Teatro Colén, 20;00,

11 vieres

GavLa COREOGRAFICA.
Teatro Colén

13 Domingo

Orera. Lonencrin bE Ricnarb WAGNER.
Abono Vespertino. Teatro Col6n, 17:00.

16 Miércoles

Opera. Lomencriy ve Riciiard WAGNER,
Funcién Extraordinaria. Teatro Col6n.

| -

OrqQuesTA SINFONICA DE LA RaADIO DE

AGENDA

FRANKFURT.
Director: Dimitri Kitayenko. Solista:

‘Marie Luise Neunecker (corno). Progra-

55

ma: Sinfonia N° 6 “Pastoral” dc Beet-

hoven; Concierto para cornoy orquesta
N?1deR. Strauss; Los Preludios de Lisz1.

Teatro Colén, 21:00. Mozarteum,

OrguESTA SINFONICA DE La Rabio DB
FRANKFURT. :

Director: Dimitn Kitayenko. Programa:
SinfontaN® 6 “Pastoral” de Becthoven;

-Preludio de Tristan e Isolde de Wagner
(Obertura); Los Preludios de Liszt. Tea-

tro Colén, 21:00. Mozarteum.

19 sivece

ORQUESTA FiL.ARMONICA DE BUENOS AIRES,
Dircctor: Gabor Otvos. Solistas: Manuel
Rego y Graciela Beretervide (piano).
Programa: Obertura de La gruta de Fin-
gal de Mendelssohn; Doble concierto
para piang KV 365 de Mozart; Cuadros
de una exposicién de Mussorgski- Ravel.
Teatro Colén, 21:00.

P T

Conairro Sivrorico. Organizado por el
Congreso Mundial del Pewr6leo.
Intérpretes y programa a delerminar.
Teatro Colén, 21:00.

22 wanes

CLAUSURA DE LA TEMPORADA DE ABONO DE
LA ASOCIACION WAGNERIANA.

Concierto Sinfénico-coral. Orquesta Fi-
larménica de Buenos Aires, Coro de la
Asociacion Wagneriana (Director: Val-
do Sciammarella). Cantantes solistas:
Ménica Philibert, Elisabeth Canis, Vic-
tor Torres. Director: Bryden Thomson
(Inglaterra). Programa: Suite de Los
Reales Fuegos de Artificio y Dixit Do-
minus (Salmo 109) de Handel y Ira.
audicion del Festin de Baltasar de Wi-
lliam Walion. Teatro Colén, 21:00. Wag-
neriana. '

24 suieves

Cuartero MeLos (STUTTGART).

Artista invitado: Tomés Tichauer, viola.
Programa: Cuarteto enSolmayor, 0p.77
N?1 de Haydn, Cuarteio en Re menor K

421 y Quinteto en Do mayor K515 de

Mozart. Auditorio de Belgrano, 21.00,
Festivales Musicales.

26 sivaco

ORQUESTA SpromicA DE BUENOS AIRES.
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Objetos

encontrados

Gerardo Gandini

...para Borges (como para
Gombrowicz) este lugar incierto
permite un uso especifico de la
herencia cultural; los mecanismos de
falsificacién, la tentacién del robo. la
traduccién como plagio, la mezcla, la
combinacion de registros, el entrevero
de filiaciones.

Esa serfa la tradicién argentina.

Ricardo Piglia: “Existe la novela
argentina”
(en Critica y ficcién)

creativo de agencia publicitaria:
— ¢ Ud. es Claudio Monteverdi?
— ...No, soy Pierrot.

A puntes sobre algunos procedimientos que vengo
desarrollando desde 1967, fecha de composicién de
Piagne e sospira para flauta, violin, clarinete y piano,
basada en el madrigal homénimo de Claudio Monte-
verdi.

Enumcracion:

objct trouvé ® proliferacion M reescritura W de-
construccion-decomposicién-descomposicién ®
reconstruccién-recomposicién ® borrado-cavado-
frotagge-pentimento ® potpourri homogéneo o he-
terogéneo-quodlibet B superposicién-sobreimpre-
si6n ® proceso proliferante @ montaje: corte-aso-
ciacién-fundido-contraste

Una idea bisica:
un “objet rouvE™ (en realidad, elegido muy cuida-
dosamente)* que “prolifera”.
Un caso:
“Descripcién del agua” (primer movimiento de
Paisaje imaginario para piano y orquesta, 1988).
objeto a: para representar el agua quicla
— encontrado en “Farben”, de Cinco
piezas para orquesta de Amold
Schoenberg; Litulo primitivo: “Re-
flejos en un lago™.

TECNICAS

* primera
mistificacion:
iTambién Duchamp
eligié muy
cuidadosamenie su
original!

LULU
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58 a: al proliferar se convierte en un
campo arménico con posibilidad de

modular a su inversion.
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objeto (s) b: para representar ¢l agua cn movi-
miento
— encontrado (s) en “Jeux d’cau
dans la Villa D’este” dc Franz
Liszt (Adios de peregrinaje)

W
=
Lt
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-“‘

L'{ 82 *{ 2> 1;_1_‘].3_’;-'_&

y da origen a un canon miltiple

(proliferacién candnica).

LULV




b 2 proliferaenuncanonmiltiple alosintervalos 5 9
propuestos por el modelo (3* mayores y menores),
cada una de cuyas voces procede en un tiempo
diferente y su estructura ritmica, si bien rigurosamente
determinada, es libre como una improvisacién escrita.

I .N QT | 66
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60

b3 prolifera heterofénicamente

4 Otro caso:
objeto: “Pdjaro profeta” de R. Schumann (de Es-
cenas en el basque).

proliferacion en base al desarrollo intervilico de
obijetos parciales (diferentes plumas del pijaro)

Este “oiseau wrouvé”™ aparece varias veces en mi
obra. En RSCH: Escenas para piano y orquesta
(1984) canta en un bosque de armdnicos naturales

! C .,'_}-1..\‘\'.

LULV



5

Proceso proliferante: lo que prolifera es el proceso
mismo de composicidn.

Espejismos (para voz, flauta, violin, cello, piano y
percusién, 1985) es uno de los infinitos montajes
posibles de los Estudios para espejismos, com-
puestos todos en base al mismo proceso, que es el
de la pieza que comenzé todo: Berceuse para vio-
lin, cello y piano (1984). Esta uvo su origen en una
pieza para piano solo en la que un texto principal
circular (la “Berceuse” propiamente dicha) se ra-
mifica proliferando en citas diversas, todas a partir
de la misma unidad arménica. La composicién de
las partes de violin y cello reprodujo el mismo
proceso. Este proceso prolifera en Espejismos, que
es uno de los montajes posibles de Arnold sirikes
again para un flautista, Prespejismos para voz y
piano, Viejos rilos para un percusionista y la ya
citada Berceuse para trio; compuestas todas en base
al mismo principio de texto principal con ramifica-
ciones refercnciales y a lamisma unidad armonica.

o

Do ot L —
P

caf &} -]
. [}

= y
BTeC Poorio Ds ComPuLicion RO ConjCaduTe
BPUTS @NFOTI2AN UMA UOTHA ﬁsmumj_"""

El solfeo es la probidad de 1a musica
(Alfredo Prior, parafraseando a Ingres)

El acorde prolifera en

* citado por Mana
Lambertini en Alicia
en el pals de las
maravillas.

5]

e TE AL

Leerie

o+
6 Filrado (selectivo) —— deconstruccién (decom-
posicion-descomposicién) —— recomposicion:
transfiguracién

Obra: Eusebius —cinco nocturnos para orquesta
(1984)

objeto: N® 14 de las David Biindler Tanze de
Schumann

Sewnku - | | | { l /X (oan
N —— l L | Pomnany 0 Lacwut Caoma
I P e o S duabe
G, ¥ 4t 4 e
(tna) . B | I I | ’ k@b."s%.
s B¢ FLMAC) Deveyiyvg v Doachs |
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Tradicién bien argentina, dirfa yo, wdo
ese trabajo un poco delirante con los
materiales culturales...

R. Piglia: "Sobre Borges", op. cil.

LULV

Este filtrado determina una direccionalidad, cuya tra-
yectoria vade lodisonante a loconsonante; de loatonal
a lo tonal.

Filtros timbricos (ver pdg. 25 de esta revista)

-~ como la técnica empleada preferentemente esla de
la melodia de timbres, la escuelita de Viena nos
visita de nuevo

ademds, si bien los momentos del ataque de cada

sonido son siempre los mismos que los del objeto

original, la prolongaci6n y el cuerpo de cada uno son
decididos libremente. En consecuencia hay dos filtros
mas: de duracién y de forma dindmica

por consiguiente, si bien el Nocturno V, que es la

superposici6n de los cuatro anteriores, ¢s el momento

en que se produce la recomposicién, ¢l material de

Schumann yano es el mismo: se ha transfiguradocomo

consecuencia del pasaje a través de los filtros mencio-

nados.

T Miisica ficcién I11: Tres piczas para orquesta de

cdmara (1990)

1. Neobarroco
Proceso (tres pasos):
A - creacién de un magma matérico (pasta
bésica para modelar) por superposicion de di-
versas musicas dentro del mismo espacio de
tiempo (Objetos superpuestos: Dem schmerz
sein recht de Berg; Ballade de Villén de De-
bussy; Nenia de Bartok; Cuartelo Lidio de
Beethoven)
B - Frotagge de zonas, pentimento (Lillian
Hellman dixit);* surgen restos, sombras de
sombras, nuevos objetos
C - orquestacion de B enfatizando sclectiva-
mente cicrtas caracteristicas.

2. Pasos en la nieve
Proceso (dos pasos)
A - reescritura: se crea una linea nueva en base
a la secuencia de gestos del Preludio de De-
bussy.
B - sobreimpresién: heterofonia en basc a su-
perposiciones disfrazadas dc A.

3. Reescrituray continuacion de una pieza dejada
inconclusa en 1910 por A. Schoenberg.
objeto: 3a de las Tres piezas para orquesta de
cdmara (1910) de Schoenberg.

A - reescritura:

los materiales se liberan, se rcorquestan y se
jerarquizan de un modo diverso. El acorde
continuo del armonio adquiere movimiento al
ser recorrido heterof6énicamente por la voz, el
clarinete bajo y el vibrifono.

B - continuacién:

el ostinato que constituye la segunda parte de la
pieza de Schoenberg me sugeria asociaciones
con cierta miisica minimal repetiliva muy pos-
terior. Decidf continuarlo siguiendo un proceso
repelitivo.

* también muy
argentino cso do
evocar a Hammet o a

Marlowe.



La verdad histérica, para él, no es lo
que sucedid. Las cldusulas finales

— ejemplo y aviso de lo presente,
advertencia de lo porvenir— son
descaradamente pragméticas,

J.L. Borges: "Pierre Menard, autor del
Quijote”.

En Borges, la erudicién funciona como
sintaxis...
R. Piglia, op. cil.

“el je veux partir, prende un taxi..."
(Espejismos, citando La voix
humaine de Cocleau-Poulenc)

*1qué os parece si nos vamos a mear al
muro de la casa de Schoenberg?

Albert Sardd,* una noche en Barcelona
a las 4 de la madrugada.

P P it S LA e L

RIS

utopia, ficcién:

la aparici6én del minimalismo hace posible la
continuacién de una misica dejada inconclusa
en 1910 que lo presagiaba ...

... mi pieza también queda inconclusa, a la
espera de alguien que en un futuro utépico
encuentre el ismo que permita continuarla.

8 Lunario sentimental paraviolin,celloy piano (1989)
ohjeto:
La totalidad del material proviene del Pierrot Lu-
naire de Schoenberg, basado en poemas de Albert
Giraud, que, como Lugones (Lunario sentimental),
los escribi6 bajo la influencia de Jules Laforgue.*

cinco partes:

1.

w2t

A la manera de un comicnzo
Objet trouvé:

Secuencia extraida del 1° niimero del Pierrot que es
sometida al procedimicnto de sustraccién usado por
Zoltan Yeney* en suobraArthur Rimbaud in the desert
(jUnhangaro citando a un poeta maldito francés enuna
pieza minimal y jantes del fin de las ideologias!!)

2.

Moonlight Serenade:

material de “Nacht” enelcello, cuya serenataes
interrumpida por el violin, mientras el piano
provee un fondo nocturno neutro (Pierrot da su
serenade interrompue bajo la “moonlight”;
Schoenberg se cruza con Debussy mientras
Glenn Miller mira asombrado).*

Continuacion:
secuencia de 1 acompafiando a una linca de
violin basadaen el segundo niimero del Pierrot.

El piano toma la palabra:

(*“... un pére de famille prend la parole™. Satie,
Embryons deseches. También el titulo de 1 cita
las Piezas en formadepera)

Diversos objetos giran alrededor de una nota pivo-

5.

te: mi bemol.

Quodlibet:

potpourri homogéneo: deconstruccién, selec-
cién de una secuenciadiversa(clase y cantidad)
de objetos para cada instrumento. Trayectorias
ritmicas particulares convergiendo en la se-
cuencia bésica de 1.

* debo estos datos a
1a erudicién de Luis

Chitarroni.

* composilor calalin,
presidente de la
Asociacion de
compositores

catalanes.

* composilor hingaro
nacido cn 1946.

* también aparcce
Messiaen a través de
su idea de los
personajes ritmicos.

LULU
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Quodlibet: forma contrapuntistica
barroca donde cada voz
cita melodias conocidas de

la época.*

Posible articulo de un préximo niamero de Lulii: “Lo
referencial en las Variaciones Goldberg o ¢l posmo-
demnismo latente en lamdsicaparaclavedeJ. S. Bach™.

* A humorous type of
music in wich well-
known melodies or
texis are combined in
an intentionally
incongrous manner
(Harvard Dictionary
of Music).

Préoximo namero de LULU
12 de noviembre de 1991

DOSSIER: Silvestre Revueltas
ENTREVISTA a Mauricio Kagel

LULV



Cage

montado

Buffalo

Europera 5 de John Cage. Estreno mundial.
The North American New Music Festival. Buffalo University, New York,
18 de abril de 1991. (Obra encargada por la Universidad
de Buffalo y el centro de Ijsbreker para las Artes de Amsterdam, Holanda.)

Gabriel Valverde

age a los 78. Entre los puntos

salientes del 9°North American
c New Music Festival organizado
por la Universidad del Estado de Nueva
York en Buffalo, dos encuentros con la
miisica de John Cage. Europera5, lail-
tima de la serie de dperas con el mismo
titulo, hace su primera “performance”
mundial en esta universidad.

Extrafia paradoja de unpais dondela
musica aciual parece palpitar iinicamen-
te en los &mbitos académicos. Cage esta
aqui, anunciado por la prensa como ¢l
innovador, el indomable...

Cage llega un dia antes. Cualquier
distraido que caminara por algiin pasillo
de 1a facultad de miisicapediaencontrar-
se con un Cage solitario, caminando ya
muy despacio, y saludando a todo aquel
que se cruzara, sin alterar la cotidiana
calmadel instituto. Enel Slee Hall, mien-

=
Andrew Culver ......ccv... Director
Yvar Mikhashoff...................Piano
Jan Williams .........ccocorveeeee Vitrola
Martha Herr ....cccvviiinicnnnas Soprano
Gary BUrguess...........ccccceviee Tenor
DonMetz .......cconnrencieenrnnns Sonido

-

Lras tanto, un cimulo de misicos y técni-
cos trabajan para poner a punto lo que al
dia siguiente serfa otra de las sorpresas a
que Cage nos tiene acostumbrados,

Extrafia paradoja... de un pais en el
que el medio intelectal de 1a miisica no
lermina de asumir a un personaje que
parece enfurecerlos. Cage no despierta
en los Estados Unidos loque su presencia
produce en paises como Alemaniao Sue-
cia, por cilar solo dos ejemplos. Claro,
Cage no es un compositor de los “oficia-

les”, Alguno dice por ahi: 1a presencia de
un Milton Babbit o un Elliot Carter hu-
biera producido mucho mds revuelo en-
tre los profesores y alumnos. Algiin me-
morioso recuerda también que en una de
las reuniones anuales de la Sociedad In-
ternacional de Miisica Contemporénea,
se propuso el nombre de Cage como un
nuevo miembro honorario. La votacién
ofrecié unasorpresa: latinicadelegacién
que votd en contra fue la de los Estados
Unidos.

Pera Cagellega aBuffalomostrando
una vitalidad indeclinable y produciendo
el mismodesconcierto que hace 50 afios.
Una entrevista telefénica a Nueva York
antes de su llegada despista a los entre-
vistadores: los hongos bajolos érboles de
Buffalo se llevan una gran parte del di4-
logo. Pero las anchas avenidas con hon-
gos no es Ia tinica memoria que Cage

LULU
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John Cage en Harvard, 1989.

guarda de Buffalo, él recuerda a sus ami-
gos cn la universidad: Morton Feldman,
desaparecidohace muy poco liempo, y ¢l
poeta Robert Creely. Para Cage, Buffalo
es un interesante lugar para presentar su

“Gpera’”.

Jueves 18 de abril, se abre el festival
con el “Cage day"™. Por la tarde, Cage
interpreta en el auditorio su obra One 7
para un solo cjecutante. Sentado, con un
micréfono, una mesa y un cronémetro,
emite sonidos vocales espaciados por lar-
guisimos silencios. Treinta minutos que
sorprenden aun auditorio de pocos miisi-
cos y muchos curiosos. Final, Cage ad-
mite preguntas. Explica que este trabajo
fue realizado a partir del método de pro-
babilidades con la ayuda del I Ching y
luego, un procesamicnto por computado-
radeterming las proporciones de sonidos
y silencios. Las prcguntas parccen querer

LULV

desentrafiaresta “novedad” que,enreali-
dad, ¢s ¢l mismo procedimiento que €l
empleara ya en los afios '50 para produ-
cir, entreotras, suMusic of Changes para
piano.

Uno de los espectadores pregunia
sobre la 6peraquese estrenaria horas mas
tarde. Cage selimitaa cxplicarlosinstru-
mentistas que participanen ella,datoque
ya todos sabiamos por los anuncios. Se
queda ensilencio, pensando unos instan-
tes y agrega: “nopuedo decirlenadamds
yaquehoylaescuché porprimeravez...".
Silencio, y algunas tlimidas risas esparci-
das en el auditorio.

De todas maneras, se recogieron al-
gunos datos de boca del autor en alguna
entrevista anterior. El tiulode Europera
5, cs una combinacién de Europa y
Orrra. Opera desarrollada en Europa,

pero cuando se pronuncia en inglés, el
titulo también podria significar *Your
Opera” (su 6pera).

Elementos participantes: una vitro-
la, luces, radio, dos cantantes, un piano y
una televisién muda. Objetos que van a
coexistir en el trabajo y que junto con los
hongos forman parte de sus clernas obse-
siones. Los cantanies cligen pasajes de
Gperasdedominio piblicoy lascantanen
diferentes momentos. Europera es, di-
ce Cage, una [orma de teatro, pero en la
que el teatro sigue siendo teatro: " Asi se
ponen en accién elementos indepen-
dientes comolas luces. el canto, la ejecu-
cién del piano, television y radio, todos
juntos. Estos elementos aclian indepen-
dicniemente unos de otros. Es un lipo de
teatro. No es una épera con decorados,
ni un concierto 6pera, ya que los cantan-
les se desplazan de un lugar a otro™,

Ademas, cstos cantantcs ¢n cicrlo
momento se colocan grandes mascaras
concabezasde animales. Latelevisionse
enciende en diferentes momentos pero
no se la podré oir, y 1a radio constante-
mente sonando a un volumen muy bajo.

“Esto es lo que se puede llamar
multimedia. Todos lienen esto en esta
sociedad, todos tienen television, todos
tienen radio y un compact-disc. Notodos
ticnen una dpera, pero ¢n cste caso, la
tienen..."

La parte de piano fue ¢jecutada por
Yvar Mikhashoff. Pero el piano—y esto
divierte a Cage— estd muchas veces ¢n
silencio. El pianista debe tocar piezas
relacionadas con Gperas-transcripeiones,
etc. Pero ¢l piano, en cicrtos momentos,
es tocado como por una sombra: las te-
clas no son realmente presionadas a me-
nos gue csto suceda por error. El pianista
recorre las teclas comosi estuviera tocan-
docorrectamente, peroenrealidad, nolas
estd tocando. Esta particularidad parece
manifestar la intencién de mantener los
roles del piano con el de los cantantes en
una absoluta independencia.

El escenario, a su vez, contard con
dos ejecutantes més. Sobre una mesa se
ubica el técnico de sonido que controlara
la radio, la television y breves interven-
ciones de sonoridadesregistradas encin-
1a magnetofonica; y sobre vlra, ¢l ejecu-
tanic dec las luces con la ayuda de una
computadora, siguiendoestrictamente su
“partitura”, Las luces juegan un rol de



independencia absoluta. Con precision,
siempre iluminarin cualquier objeto o
rincon de la sala o del escenario, casi
nunca lo que sc esperaria que iluminen.
Estos enfoques seran cambiados conti-
nuamente. Si bien la compaginacién lu-
minosano tiene ninguna relacién concre-
ta con lo que sucede en la escena, estos
cambios parecen —no obstante— man-
lener siempre un mismo patron temporal,
que también se impone para todas las
accionesde laobra. Este detallees quizis
uno de los més significativos. La veloci-
dad en la que transcurren todos los he-
chos de la 6pera siempre es lamisma, sin
alterarse alolargode lahoradeduracion.
Otrohecho destacable es que también en
esie caso Cage ulilizé ¢l método de pro-
babilidades y €1/ Ching para determinar
las duraciones, proporciones y evolucién
de todos los acontecimientos.

Imposible juzgar el trabajo desde un
punto de vista estrictamente musical. Ni
tampoco teatral o audiovisual. Cage nue-
vamenlc dcja con las manos vacias a
quienes pretenden retener conceptos y
guardarlos para siempre como verdades
incontestables. A pesardeque cualquiera
de los elementos actuantes podria facili-
tar unacomprension simbdalica, tampoco
nada llega a alcanzar ¢l valor de un sim-
bolo. Ni de una anécdota, o la posible
frescura de un collage.

El trabajo no deja resquicio del cual
asirse.

La vitrola tocando vicjos discos de
pastacon arias de 6pera, superpuestacon
el piano o los cantantes, también ejecu-
tando Gperas, nunca llegan a fundirse. O
lo que es mas llamativo, nunca parccen
contener la misma significacion.

Cage a los 78 sigue desorien-
tando a sus interlocutores y espectadores.
Esto no adquiriria ninguna relevancia si
no fuera porque Cage, en realidad, ama
desorientarse a si mismo. Es claro que
ésteesel motorque lomantiene vivo, y es
claro también que todos los juicios son
posibles enrelaciénconsuobra, perohay
un hecho que no admite discusion, y s su
autenticidad.

Otra vez Cage produce el mismo
efecto de ambigiicdad: sucedi6 algo, pe-
ronosucedié nada. Quizdsestoscaloque
sigue produciendo iras. Quizis csto sea
lo valioso. Cage alos 78...

Abrilt 1991 Buffalo, EE.UU.

r
ol

ROSA
sentada

E | North American New Music Fes-
tival contd con la participacion de
la pianista argentina Haydée Schvartzen
un concierto dedicado a las obras recien-
tes del newyorkino Christian Wollf. A
diio con la percusionista Pati Cud,
Schvartz ejecutd dos piezas de Wollf:
For Mortyy Rosas. La primera s un ho-
menaje a Morton Feldman; lasegunda, a
dos Rosas: Parks (conocida como la pri-
meranegra que se negd a darle el asiento
aun blanco) y Luxemburgo.

Schvartz estd radicada en Buffalo
desde fines de 1990, luego de obtener la
Beca Fullbright para un master de inter-
pretacién con Yvar Mikhashoff, uno de
los mayores especialistas en la miisica
para pianodel siglo XX. Con Mikhashoff
clla trabaja un repertorio; él a su vez ha
trabajado directamente con los composi-
tores, como es ¢l caso de Berio y Scelsi.
Schvanzy Mikhashoffhan formado tam-
bién un diio de pianos que acaba de gra-
bar un discocon obras para dos pianosde
John Cage.

“Unos dias antes del Festival
—cuenta Schvartz, de paso por Buenos
Aires— me llama Mikhashoff paradecir-
me que en una semana leniamos que
grabar un compacio con dos piczas de
Cage: Two' y Furniture Music eicetera.
Tuve oportunidad de conocer a Cage cl
dia del estreno de Europera; conversa-
mos mas omenos una horay pude hacerle
algunas preguntas referidas a las obras.
En una de las piezas tengo una parte
donde hay unamiisica de Satie que retor-
na constantemente; la dltima aparicién
me sonaba un poco melancolica, no me
convencia del todo, y le sugeri a Cage
hacer un cambio de mauz. El, con su
enorme boca cuadrada, diounarisotaday
dijo: 'seria una interpretacién muy musi-
cal: mejor dejémosloasi, todoigual'." El
disco saldri editado por Mode Records a
fines de 1991.

V
|

La pianista no ha abandonado el re-
pertorio tradicional. Acaba de tocar la
Fantasia hingaraparapiano y orquesia
de Liszt con la Bulffalo Symphony Or-
chestra, un concierto ganado por concur-
so. “Es la primera vez que toco con or-
questa. Aqui (en Argentina) nunca lo
habia hecho porque en este lugarnoexis-
ten los concursos, sino que se accede por
contactos personales”. Las observacio-
nes del Jurado halagaron a Schvartz: “El
Juradosenaléque luegodela gran caden-
ciainicial de la Fantasialos dedos habian
pasado a un segundo plano; remarcé el
color del instrumento, la libertad del fra-
sco, lautilizacién de tiempos muy arrics-
gados que sin embargo sonaron muy 16-
gicos”. Riesgoy 16gica son dos términos
que, estando juntos, inmediatamente ha-
cen recordar a Glenn Gould. Y Gould es
un modelo para Schvartz: “Lo que mis
admiro ¢n €l es la recreacién que hace de
las obras. Toma una obra y se saca todos
los prejuicios de encima. Valoro incluso
sus versiones de las sonatas de Mozart,
versiones que suclen ser tan vapuleadas;
las aplaudo, aprendo con ellas. jPor qué
no se pueden entender de esa manera?
Ademasestasupianismo, todalariqueza
de colores, toques, lipos de articulacion,
sucontrol de la polifonia. Supianismo es
muy fuerte, pero es todavia mas admira-
ble su sentido de intérprete’. Schvartz
admira también a Radu Lupu: “Es otra
antiestrella. No toca aquello que siente
que no puede tocar. Le he escuchado
decir que no tocael segundo concierto de
Brahms porque es muy dificil, por ejem-
plo. Meinteresa la construccién que hace
de las obras. Convierte a Schubert en un
composilor moderno; valoriza las pau-
sas, los silencios, los cambios de colorde
una manera completamente actual, de la
misma manera en que se podria tocar a
Stockhausen”,

FM.
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Maquinas

La objecion de

lady Lovelace

Oscar Edelstein

a experiencia anistica ha estado

asociada desde siempre ala uti-

lizacién de recursos instrumen-
tales y/o distintos medios mecénicos.
Especialmente en la miisica, éstos no
solo han ofrecido la posibilidad de reali-
2acién de las obras, sino que han influido
hasta la transformacién, incluso de buena
parte de los cédigos habituales, procedi-
mientos y/o sistemas usados para el pen-
samiento de las mismas.

En los diltimos afios y a consecuencia
dela irrupcién masivade las computado-
ras personales en el disefio y produccién
musical, los miisicos van tomando debi-
da cuenta de la problemdtica de las rela-
ciones entre acontecimientos mentales y
mecénicos.

Este modelo (la computadora digi-
1al) no muestra sus limites con precisién
y el desconocimiento envuelve muchas
veces célculos sencillos o procesos ordi-
narios de imitacién con una voluminosa
cascada de misterios poélicos; el modelo,
entonces, aparcce imponiendo sus pro-
pios modos en técnicas especificas que
subordinan como tantas otras veces, al
miisico que pretende utilizarlas.

Ocurre que estamos muy lejos de

aquella época en donde un tipo instru-
mental surgia por necesidades expresi-

LULV

Anilisis arménico de la
Profesora lady Lovelace

vas en la obray su construccién dependia
de las imégenes del compositor. Ahora
son muy pocos los que pueden dialogar
con eslos sistemas, proponer alternativas
para las formas de produccién, estructu-
ras de programas o lipos de soluciones
discretas para problemas esirictamente
musicales. Es més, por lo general encon-
ramos una pasividad enorme, una doci-
lidad para aceptar e inlegrar, en su gran
mayorfa “servicios’ que antes de conocer
en profundidad ya son declarados obso-
letos por la industria.

Las méquinas de estada discreto son
aquellas que pasan mediante salios o
clicks siibitos, de un estado bastante de-
finido a otro distinto (por ejemplo, una
ruedaque recorra 120° por segundo y que
pueda ser detenida por una palanca o
martillo exterior; éste, a su vez, enciende
una luz). Definidas en abstracto, serian
de esta forma: el estado interno de la
miquina (es el que describe la posicidén
de laruedaq,, q, 0 q,)- Hay una sefial de
entrada i 0 i, que se expresa en la posi-
cién de la palanca. El estado interno en
cualquier momento estd determinado por
eliltimo estado, y la sefial de entrada en
relacién a la tabla:

Ultimo estado

99,9,

L% %9
Enirada

419,99

Las sefiales de salida en su tmica
indicacién visible externa del estado in-
terno (la luz) las da la tabla:

estado q,q,9,
salida 00,0,

Esto es un ejemplo clasico de mi-
quinas de estado discreto. En la realidad
objetiva, no existen tales méquinas pues
<l movimicnto es continuo, de todos mo-
dos sc pucden considerar positivamente
a muchos tipos de méquinas como de
estado discreto.



Las computadoras digitales perte-
necen al grupo de méquinas de estado
discreto; claro es que el nimero de
estados que puede adoptar este tipo de
méquinas es muy elevado: 2 '“*° es decir
10 **® aproximadamente. Compirese
esto con la rueda que solo tenfa 3 estados.

Las computadoras digitales tienen
como propiedad esencial la posibilidad
de imitar a cualquicr méquina de estado
discreto y por esto se las denomina mé-
quinas universales. Esto significa que no
hay necesidad de fabricar diversas nue-
vas méquinas para realizar los nuevos
procedimientos de computacion. Todos
se pueden efectuar con una computadora
digital convenientemente programada. El
conceplo de computadora digital se re-
monia a 1828-1839, en Cambridge, don-
de Charles Babbage (profesor de Mate-
malicas) ided una a la que denomind
Miéquina Analitica y que lamentable-
mente no fue terminada. Luego, en la
Universidad de Manchester, en 1949, se
instala la primera computadora digital
con programa almacenado.

LLa miquina de Babbage era mucho
més répida que un computador humano
pero 100 veces més lenta que lade Man-
chester, ésta es, a su vez, una de las més
lentas computadoras modemas. El alma-
cenamiento de la miquina analilica era
en su lotalidad mecdnico y se efectuaba
por medio de poleas, ruedas y iarjetas.

La referencia al modelo histérico,
puramente mecinico, pretende acercar-
nos un poco més al modo de realizar las
Operaciones y a sus principios matemati-
cos, despejando ciertas supersticiones que
surgen por la relacién actual con la elec-
trénica.

"Las maquinas o computadoras digi-
tales modernas, son elécricas igual que
el sistema nervioso; en el sistemanervio-
50 los fenémenos parecen ser, al menos,
tan importantes como los eléctricos. .. en
ciertas computadoras el sistema de alma-
cenamiento es fundamentalmente acisti-
co, por lo tanto el empleo de la electrici-
dad como propicdad es una similitud
superficial. Para establecer similitudes
reales, debemos buscar analogias en el
funcionamiento matemitico.” (A. M.
Turing, Maguinaria, computadora e in-
teligencia, Yol. LIX, 1950).

Desde 1940 se han publicado més de
2000 trabajos sobre temas vinculados a

méquinas y pensamiento; en gran parte
de ellos se desarrolla la cuestién de si las
miéquinas tienen o no posibilidades de
“pensar”.

De uno de los més detallados infor-
mes sobre la Méquina Analitica de Bab-
bage, al que Turing clasifica como "Ob-
Jjecién de lady Lovelace”, podemos ohte-
ner la siguiente afirmacién: “la méquina
analitica no pretende crear nada. Puede
realizar solamente lo que nosoiros sepa-
mos mandarle” . (en cursiva en el infor-
me original). Luego el profesor Hartree,
citando este pérrafo, afiade “eslo no im-
plica que sea imposible construir un
equipo electrénico que piense por si solo,
o en el que, en términos biolégicos, no se
pueda implantar un reflejo condicionado
que sirva de base al aprendizaje...”.

Las vanantes de la denominada Ob-
Jjecién de lady Lovelace, en relacién al
problema del pensamiento artificial, han
llegado hasta nuestros dias con afirma-
ciones del tipo “las mdquinas no pueden
realizar nada nuevo” o “nunca hacen na-
danuevo”. Estas variantes aparccen uni-
das a otras objeciones y/o argumentacio-
nes mis o menos contundentes, como
aquellas que van desde lo Matemiético a
lo Teoldgico, o las que toman la continui-
dad del sistema nervioso, los argumentos
llamados extrasensoriales o los que in-
cluyen la informalidad del comporta-
miento humano.

En tanto perteneciente al género, la
profesora lady Lovelace no desconoce
ria, seguramente, las argumentaciones
cientificas y religiosas del pasado
—mantenidas incluso hasta hoy por al-
gunas religiones— por las cuales las mu-
Jeres carecian de cercbro y de alma.

ULTIMAS

NOVEDADES
de la coleccion

g
La Musica | #
v los Musicos
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LOS BEATLES

Peter Brown
y Steven Gaines
Documentos
exclusivos,
entrevistas
y testimonios
de los propios
“genios deliverpool”
convierten
a este libro en una
extraordinaria
vision intima
del mayor suceso
musical del siglo.
Brown, director
de la empresa
Beatles y
de la Apple Corp.,
describe
en Los Beatles
el mundo
de fama., poder
y dinero que
roded al cuarteto.

Javier Vergara Editor
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Computadoras: ON

Miguel Calzén

a produccion musical asociada

con ¢l uso de miquinas trabaja

sobre tres campos de especiali-
zacion: disefio y construccion (luthier),
programacion de acciones sobre las ma-
quinas (compositor), operacion (instrua-
mentista/ dircctor). Lainteraccion entre
las tres partes nos ha legado miquinas
orientadas a la produccién sonorade alti-
sima eficiencia. La utilizacion artistica
de miquinas musicales mecénicas exige
en cada especialidad un riguroso entre-
namientoy el reconocimiento (poradhe-
sidn y rechazo) de sus antecedentes
histéricos. Exigencias semejanies apare-
cen en ¢l acercamiento a las méquinas
musicales electrénicas.

El propésito de este articulo es intro-
ducir al lector no especializado en los
usos de computadoras en misica, parti-
cularmente en la orientacion dada a tra-

bajos de sintesis de sonido que estoy
realizando actualmente en ¢l LIPM (La-
boratorio de Investigacion y Produccion
Musical-Bucnos Aircs),

Utilizar una computadora

Una computadora realiza tres clases de
acciones globales:

1 EmrcuadN a alta velocidad de una
sccuencia de instrucciones (PROGRAMA)
que conforman en €l plano logico un
algoritmo. Un programa gobierna ade-
mis el funcionamiento de todo el siste-
ma.

2 ALMACENAMIENTO de grandes canti-
dades de informacién (Datos), entreellos

los programas que ejecuta.

3 ComunicacioN con el entormo (Ex-

TRADA/SALIDA), por medio de dispositi-

vos perif¢ricos.
Surcpresentacionintcrnaconsistecn

>
ot

IHI_'_

cuantizacién

-1 frecuencia de muestreo

A +‘I-L

-1

FIGURA 1
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eslados cléctricos binarios que asocia-
mos con los nimeros 0 y 1. Las secuen-
cias binarias s¢ interpretan como nime-
roscnleros (5),decimales (153.8), carac-
teres (""h"), acciones de la computadora
(“leer registro 8", “*sumar el niimero 4 al
contenidode ladireccion 20 dela memo-
ria")... La manipulacién de sonido digi-
talizado involucra, del mismo modo, su
representacion en cantidades numéricas
discretas.

Digitalizacién del sonido

Representemos bidimensionalmente
A = [ (1), la amplitud (A) de una senial
conlinua en funci6n del tiempo (1), que
podra interpretarse como la descripcidn
temporal de la variacién de la presion de
aire, el movimiento de la membrana del
timpano, la diferencia de potencial deun
conductor eléctrico o el movimicnto del
conodcun parlante. En prescncia detales
correlaciones punto a punto, hablamos
de una representacién ANaLOGICA del
sonido: asociar una sefial continua a otra
sefal conlinuade comportamicntoseme-
Jante,

Alingresar a un sistema de computa-
cion, 1a senaldebe parcelarse o ““discreti-
sarse”™ en sus dos cjes (A y 1) para que
quede registrada como secuencia numé-
rica,

= La precisién con que se registra la
amplitud de la sefial estd determinada por
laresolucién en bits del sistema. El agre-
gado de un bit amplia en 6 dB el rango
dindmico de la grabacion. El standard es



16bits, queregistra enun range dindmico
de 96 dB

La utilizacién de pocos bits se mani-
fiesta, por ejemplo, en escasa diferencia-
cién entre ff y pp. En el campo visual se
corresponde con una pelicula fotografica
con una corta gradacién de grises entre el
blanco y el negro.
= La discriminacién de la mdquina en
el eje temporal gobierna la frecuencia.
Un ecompact dise divide un segundo en
44100 muesiras de sonido (es decir que
una muestra representa 1 seg % 44100 =
0.000 022 7 segundos = 22.7 microse-
gundos del continuo temporal ) y es toma-
do como standard en digitalizacién. De
esle coeficiente depende la [recuencia
mdxima que cl sistema puede reproducir
con fidelidad (un poco menor que la
mitad de la frecuencia de muestreo, diga-
mos 2.5 veces menor). Por lo 1anio a
44100muestras/seg se puede trabajar con
seguridad sonidos de hasta 17640 Hz, es
decir aproximadamente el octavo armé-
nicode estanotade una flauta (Figura2).

La utilizacién de bajas frecuencias
de muestreo produce fenémenos de re-
Nexion alrededor de la frecuencia limite
(aliasing). Se puede establecer una ana-
logia con el campo visual: filmar una
ruedaque giraaaltavelocidad. La pelicu-
la muestra la rueda girando en sentido
opuesto al real.

La comunlcacion
con el entorno

Ademis de los nexos visuales (panta-
lla, impresora) y mecénicos (leclado
QWERTY, pads, cursores), se comunica
con el operador mediante:

B conversor analégico-digital (ADC):
entrada de somido

B conversor digital-analégico (DAC):
salida de sonido

B MIDI: entrada/salida de pardmetros
de control sobre un dispositivo de sinte-
sis 0 almacenamiento.

El ADC digitaliza el sonido captado
por un transductor (disposilive gue con-
vierte de un tipo de energfa a otro, man-
teniendo invanante cierta informacién
transmitida) y lo almacena en el disco de
la computadora o lo envia a un procesa-
doren tiempo real, El sonido almacenado
puede ser editado, procesado, analizado,
con gran simplicidad, pues realmente se
estd operando sobre listas numéricas.

EIDAC wransforma larepresentacion
del muestreo (discreto) de 1a onda sonora
en diferencia de potencial eléctrica con-
tinua, la cual serd procesada por un trans-
ductor que la convierte en ondas de pre-
sién del aire, detectables por el oido hu-

mano.
Programas para miisica
L arménlco free =

& | )
g = ; :“"“ z g Hay wes categorias bdsicas de progra-
§E 4 saarzH: O mas para usos musicales, segun el con-
" 1SN 3% texto de utilizacién. Cada una importa

! exigencias propias:

1 Emcuady Ex vivo: interaccién en
tiempo real entre ejecutantes y el sistema,
control de parametros mediante acciones

“'r? 1001 1001 ":rl
filtro filtro i
ADC H oto1 o111 H DAC ’-
{f pasabajos 0100 0101 pasabajos
FIGURA Il

En la entrada a la computadora la senal atraviesa un filtro pasabajos,
que elimina aquellas frecuencias que sobrepasan el limite aceptable

(frecuencia de

muestreo % 2.5). En la computadora el sonido es almacenado, genera-
do, editado y procesado como informacién numérica.

A |a salida de la computadora |a sefial pasa por un DAC y luego por un
filtro pasabajos, que suaviza las discontinuidades (elimina los arméni-
cos superiores que represantan el recorte de la seiial en escalones),
interpelande linealmente entre muestiras.

fisicas de un cjecutantc (tecla, cursor,
pedal, perillas, soplidos sobre un sensor
de presién aérea. pads, gestos de manosy
brazos).

Exigeuna cuasi-instantdneareaccién
del sistema ante los requerimientos del
usuario,

2 Esludio: composicion, grabacién,
sfnlesis, investigacion psicoacistica.
Gran flexibilidad de uso, precisién y
calidad de audio, aveces aexpensasdela
velocidad de reaccién del sistema y de la
facilidad de programacidn.

3 COMERCIALIZACION MASIVA: cOslo
ccondmico, buena relacién con el usua-
rio en su manejo (iconizacién de los con-
troles del sistema, interaccion en liempo
real), implemenltacion en pequenas com-
putadoras,

Las dreas que se cubren en las tres
categorias son:
B sintesis de sonido
B editores de pardmetros para sintesis
B composicion algoritmica
B andlisis de partituras radicionales
B transcripcién de sonidos en partitura
B escritura de partituras tradicionales

B almacenamiento y resintesis de soni-
dos externos

B andlisis de sonidos (del entorno y
sintetizados)

M secuenciadores
B improvisadores
B procesamiento de sefiales de control
en liempo real

De este espectro describimos breve-
mente la primera drea.

Nuevos medios:

Seauninstrumento cuyos pardmetros
de produccién sonora se asignan nota a
nota. No solo altura, intensidad, articula-
cién, sino ademés un amplio rango de
variacién espectral, envolvente dindmi-
ca, armonicidad, espacializacién.

Sinembargo el instrumento est4 dise-
flado a partir de cierto comportamiento

LULV
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L partitura unp;uu

FIGURA IV

El instrumento 1 procesa sonidos externos (por ejemplo procedimien-
tos de filtrado, espacializacién o intermodulacién con otro sonido). El
instrumento 2 no utiliza sonidos externos. Para ambos instrumentos
intervienen en la sintesis valores constantes (cerrados:

el tiempo de ataque es siempre 0.01 seg) y pardmetros variables
{abiertos: la relacién de frecuencias moduladora/portadora se asigna
en cada evento de la partitura). El sistema puede utilizar un procesador
de propésito general (que ejecuta lentamente una gran variedad de
instrucciones) o un procesador especializado en pocas operaciones,
pero rapidas: procesador de seofial digital (DSP). Genaeralmente se
almacenan en un disco y al finalizar la generacién de muestras,

un programa las lee (ejecuta

los sonidos). El DSP puede llegar a veces a operar en un cuasi tiempo

raal.

invariante, un esquema de generacién del
sonido que subyace en una paleta de
posibilidades que va, por ejemplo, de un
sonido acompaiiado a otro tompetvide,
pasando por una familia de percusivos.
No en una transicién unidimensional, el
timbre quiz4 sea representable en un es-
pacio de miiltiples dimensiones.

No se puede hablar con propiedad de
“un instrumento”, hay un dnico algorit-
mo generador, pero diversidad percepti-
va entre un sonido y el siguiente: dos
sonidos, sucesivos o simulidneos, apa-
rentan estar generados por diferentes ins-
trumentos. Es un sistema demasiado
abierto, mé4s que un sintetizador de co-
mercializacién masiva en el cual el soni-
do programado es asociable a un iinico
nombre. Es un instumento de amplia
dispersién timbrica, un hiper instrumen-
to. Imaginemos ahora una orquesta de
hiper instrumentos... Un clarinete, un
violin poseen un rango basico de produc-
ci6n timbrica que puede ensancharse se-
giin el perfodo histérico, ¢l cjecutant, ¢l
compositor, el constructor. En un sinteti-
zador “comercial”, del tipo controlable
via MIDI, se disefian nuevos sonidos
pero permanece latente el algoritmo de
sintesis elegido por su fabricante. La
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sintesis de sonido a partir de lenguajes ad
hoc es un nuevo grado: el compositor
disefia sus propios sinietizadores, espa-
cializa su sonido como elemento de la
sintesis, abre y secuencia cualquiera de
sus pardmetros, sin limitaciones en la
cantidad de pasos de las envalventes ni
de sus voces simultdneas.

Lenguajes orientados a la sintesis de
sonidos:

Un programa escrito en este lipo de
lenguajes (familia MUSIC de lenguajes
de programacién) ticne las siguientes
secciones:

1 INIGALIACION: se establece
M frecuencia de muestreo

M cantidad de canales de salida

M nombres de archivos que documen-
tan los valores asignados a las variables

B nombres de archivos que documen-
tan los mensajes de error

2 ORrQUESTA: grupo de instrumentos.
Cada instrumento es un subprograma
compuesto por unidades de software que

emulan dispositivos de audio (UNIDADES
GENERADORAS): produccién (osciladores,
generadores de ruido), procesamiento
(filros, lookup), control (envolventes),
entrada/salida de sonido al sistema (co-
nexién con ADC y DAC). La intercone-
xién de unidades generadoras determina
algoritmos de sintesis en el insrumento.

Estos dispositivos:

a)  dejan abierto un conjunto de
variables (parimetros) que asumirdn va-
lores en cada evento temporal que define
la partitura.

b) se interconectan mediante va-
riables de entrada/salida a la unidad.

3 TasLas: muchas técnicas de sintesis

utilizan sefiales periddicas (sinusoides,
cuadradas, triangulares.,.). Los valores
dc las mismas exigen una larga secuen-
cia de operaciones en el cilculo de valo-
res A = f (1) que se repiten con regula-
ridad. Para evitar repeticién de los mis-
moscélculos y obtener més rdpidamente
la generacién de sefiales, se almacenan
en estructuras estéticas (tablas) los valo-
res a ulilizar periédicamente. Una tabla
mds grande ocupa mayor lugar en la
memoria pero representa la sciial con
mejor precisién.

4 PARTITURA: matriz de valores asigna-
dos a los pardmetros abiertos en la or-
questa, y leidos secuencialmente. La par-
titura puede ser un archivo generado por
un programa exlerno, €scrilo en un len-
guaje de propdsito general (C. LISP,
Pascal...) que se adapia a las necesida-
des compositivas del autor y a los pard-
metros de la sintesis ya definida. De este
modo se puede asociar un programa de
sintesis sonora con otro de composicion
algoritmica.

El programa se escribe en uno o més
archivos, segiin el disefio del lenguaje y
la organizacion de la composicion.

Lavelocidad decjecuciéndel progra-
ma depende de:

B tamaiio de la orquesta
B velocidad de las unidades involucra-
das (los filtros son mds lentos que las

envolventes)

B 1amafio de la partitura (cantidad de
pardmetros y duracién total)

B frecuencia de muestireo



M cantidad de canales de salida

Mis sobre unidades
generadoras

Un algoritmo de sintesis se compone
de Unidades Generadoras, cada una dc
las cuales encapsula un programa (escni-
to en C, FORTRAN, LISP...). El con-
junto de operaciones intemas a la unidad
generadora es invisible para el miisico.

Cada unidad se representa mediante
un bloque, entradas (arriba del mismo) y
salidas de sefial (debajo del bloque). Se
conectanunao més salidas conunaomiés
entradas, conformando disefios de sinte-

- %
7‘ . ow

sisquetienen modelos especificos (sinte-
sis no lineal, sintesis aditiva, sintesis
substractiva, modelado fisico...) cuya
descripciénexcedeel presente encuadre.

Sc establece una conexién entre una
saliday una entrada cuando estén asocia-
dasalamismavariable ¢/s. De este modo
se emulan en la computadora las opera-
ciones que se haciandesde el origendela
misica electroaciistica en dispositivos
clectrénicos interconectados fisicamen-
e,

El lenguaje serd mas abierto en tanto
las unidades generadoras realicen opera-
ciones mis clementales.

Exigencias computacionales

Reproducir 10 segundos de miisica
estereofdnica con los standars citados
necesita 44100 muestras/(seg*canal) *
10 seg * 2 canales = 881000 muestras
cada una de 16 bits. Esto representa una
cantidad de memoria considerable (ver
Norta) si se lo compara con otros usos
computacionales, con lo cual muchas
miquinas de propésito general quedan
fuera de carrera si se las pretende utilizar
para sintesis de sonido. La exigencialle-
gatambién a:

4 @
\’ \0
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B velocidad de los procesamientos:
M hardware; ripidos procesadores

M softwarc: lenguajes y programas
computacionalmente eficientes (flexibles
y veloces)

B flujo continuo de informacién entre
los convertidores y la computadora para
evitar cortes (silencios indeseados)

B granestabilidad del relojque contro-
la el iming de la computadora

B capacidaddeldiscoparaalmacenary
administrar informacién masiva.

Usualmente la velocidad de genera-
ci6n de las muestras es mds lenta que la
velocidad de transduccién, por lo cual
deben almacenarse en el discohasta fina-
lizar la ctapa de generacion. Posterior-
mente sc cjecutan, mediante un progra-
ma que lee en el disco las muestras y las
transmite al DAC.

El precio que se paga por la flexibili-
dad del sistema es que la sintesis no se
realiza en liempo real.

Sintesis por hardware

tiempo real

algoritmo y parimetros fijos

un tipo de sintesis especifica
cantidad limitada de voces simulti-
neas

® secuencia fija de pardmetros

m disponibilidad comercial y costo
accesible

Sintesis por software

m tiempodiferido

= algoritmos y pardmetros programa-
bles

® sintesis universal (hay métodos ex-
clusivos: waveshaping, blp...)

m polifoniailimitada
B cualquier pardmetro es secuenciable
m coslo para instituciones

Un piano tarda 10 segundos en pro-
ducir sonido de piano de 10 segundos de
duracién. Un programa de sintesis puede
tardar mucho maés. La eleccién entre los
dos sistemas es una decisién entre flexi-
bilidad y velocidad, e implican diferentes
situaciones en la relacién con la miisica
en ¢l momento de su composicion.

Nora: Para dar una idea de la memoria
utilizada, valga la comparacién: si cada
mucstra se¢ recmplaza por un caracler,
881 000 caracteresrepresentan 230 pégi-
nas de 45 lineas cada pidgina y 80 carac-
teres por linea en solo 10 segundos. Sin
embargo esta informacién es significati-
va en un nivel muy distinto para el oyen-
te, locual llevaa interesantes reflexiones
acerca de los usos de la teorfa de la
informaci6n.

-
ol

Miguel Calzén (Buenos Aires, 1956)
realizé en el Laboralorio de Investigacién y
Produccidn Musical del Centro Cultural
Buenos Aires la primera compasicidn en &l
pais con el sistema DMX 1000/PDP11-44/
MUSIC 1000. En 1990-91 participé comeo
compositoriinvestigador en misica por
compuiadora en ¢l Center for Compuler
Rezearch in Music and Acoustics de la
Universidad de Stanford y en el Center for
Music Experiment de la Universidad de
California, como parte de un programa de
intercambio (LIPM-CCRMA-CME)
JSinanciado por la Fundacidn Rockefeller.
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ANALISIS

Pequenos actos

e Illuminacion
1
L N

Los que han tenido la experiencia de
lcer pocsia conocen la difcrencia
entre ese primer deslumbramiento
que se siente como efecto global de
una primera lectura de un gran poe-
ma y la profundizacién por sucesi-
vas lecturas que, sin cambiar la ima-
gen primera, la definen en sus deta-
lles y la hacen transparenie en sus
miiltiples sentidos.

Esto es lo que deberia ser un
anélisis musical vivo: estimulado por
la primera impresion, uno se sumer-
ge en la obra y emerge con el cono-
cimiento més completo y rico en
detalles. Pequeiios actos de ilumina-
cion que llevan a una vision nitida,
wransparente del motivo del deslum-
bramiento inicial.

¢Para quiénes es el anélisis? Pa-
raclintérprete que quiere acceder al
sentido més profundo, més que a la
intencién del autor, ala realidad del
objeto-obra; ritmo, articulacién,
fraseo y forma, pueden guardar sor-
presas en ese acercamicnio.

Para cl cstudiante de composi-

cién y el compositor, que esperan’

descubrir los mecanismos vivos de
la génesis de una obra y la relacién
entre éstos y la técnica.

Para el music6logo, para revelar
las claves de los estilos y arribar a
una vision objetiva del eje estructu-
ra-época. Para ¢l oyente especiali-
zado, aquel que —aunque tengaotras
actividades— vive para oir misica,
para accrcarsc més a lo que ama y
afinar mds su audicién del detalle.

Y por fin, y de manera muy espe-
cial, paralos docentes, los que ense-
fian a tocar, a componer o ensefian a
analizar y que por esto dltimo, ade-
més, tienen que ocuparse de investi-
gar los modos posibles del anilisis,
de ampliar y enriquecer los métodos
exisienies, y tener siempre prescnic
que un buen anélisis no solo descri-
be sino también explica.

Existen diversas vertientes del
actual panorama del andlisis musi-
cal. La concepcidén tradicional, la
que se define a través de los trabajos
de figuras tan destacadas como Hu-
go Riemann y Vincent D'Indy, que
s¢ basa en parie en la evidente rela-
cién que hay entre ¢l discurso musi-
cal tradicional y el lenguaje verbal.
Ambos devienen en ¢l tliempo. son
sonoros, y el primero—Ila misica—
ha asumido a través del canto varias

e 58

caracteristicas de la construccién
sintictica del discurso verbal.

Este anilisis al que llamamos
sintictico-temdtico, comprende
cuatro dreas:

1) El andlisis armédnico, 2) el anili-
sis motivico-temitico, que involu-
cra a la vez ¢l detalle celular de lo
melddico ritmico, 3) el andlisis sin-
tictico o segmentacidn del discurso
y el andlisis de los esquemas forma-
les o de la forma global. Una meto-
dologia importante derivada de esta
vertiente (centrada en el drea 1) fue
propuesta por H. Schenker, y difun-
dida particularmente en los Estados
Unidos porsuscguidor Félix Salzer.

Una tendencia de este dltimo
anilisis, en el orden de 1a construe-
cion de frases, oraciones y esquema
formal, es querer determinar la per-
tenenciade las formas examinadas a
modelos ideales, de los cuales —en
¢l peor de los casos— la forma con-
crela examinada seria un desvio in-
descable. No sc asume la evidencia
de la formaviva y linica, sino que se
trala de asimilarla a un esquema for-
mal anterior y diferente de 1a mayo-
ria de las formas reales examinadas.

LULU
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Un andlisis actual, orientado ha-
cia el andlisis sintdctico-temiltico,
tenderia a estudiar lanaturaleza (ini-
ca de una obra particular y luego
definirla respecto del esquema miés
préximo.

El primer aporte importante al
siglo en el andlisis musical ha veni-
do de la fenomenologfa, a través de
los psicélogos gestilticos, que pro-
fundizaron las condiciones de la
percepcién. Estudiaron en particu-
lar la posibilidad de una base espén-
tanea, no aprendida de la percep-
cién, y desarrollaron lo que se ha
llamado la psicologia de la forma o
configuracién. Sus investigaciones
se desarrollaron esencialmente en el
orden visual. Se pudo tomar aspec-
tos de sus descubrimientos, mis que
de su teorfa fundamental, y aplicar-
los al andlisis musical. Los primeros
aportes provienen de Amold Schoen-
berg,y luego de Boris de Schloezer, a tra-
vés de sus libros Intreduccidn a Juan

n
|

sus dimensiones. Esto era especial-
mente 1lil en procesos donde era
problemidtico separar sonido y es-
tructura, como ¢s ¢l caso de la misi-
ca electrénica, en sus concepciones
mds avanzadas.

También utilizé elementos de la
Teoria de la Gestaltel francés Abra-
ham Moles, quien ademds introdujo
en el andlisis musical la teoria de la
informacién, provenienie de la ci-
bernética. Es muy interesantc cn ¢s-

Sebastidn Bach, y La misica mo-
derna. Aportes mis sistemiticos
fueron efectuados por el musicélo-
go norteamericano Leonard Meger,
en su libro sobre las estructuras ri-
imicas.

Més tarde, en la década del se-
senta, el andlisis [enomenologico
hace uso frecuenie de la representa-
cién analégica —la representacion
¢n ¢l papel, de manera proporcio-
nal— de la evolucién en el tiempo
de un proceso musical, en varias de
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te sentido su libro Teoria de la in-
formacién y percepcidn esiélica,
donde trata de conjugar los resulta-
dos de la psicologia de la forma con
los lineamientos mds cientificos que
provienen de la teoria de la informa-
cién. El problema de esta tendencia
es que cayd peligrosamente en los
méitodos estadisticos. Otra verticnte
provicnc de la lingiifstica moderna,
a partir de las teorias del suizo Fer-
dinand Saussure, pasando por el es-
tructuralismo francés, y desembo-
cando en la semiologia. Otros apor-
tes importantes durante la década
del setenta fueron efectuados en
Francia y en particular por ¢l fran-
co-canadicnse Nattiez. (La revisia
Musique aux Jeux publicé varios de
sus lrabajos).

Hubo otra linea interesante de
investigacién, conducida por algu-
nos musicélogos chilenos, con Gus-
tavo Becerra a la cabeza. Estos apli-
caron, como instrumento de andli-
sis, la logica simbdlica, estas expe-
ricncias se efectuaron entre 1961 y
1963 aproximadamente y no fueron

continuadas posteriormente. Por fin,
dltimamente ha tomado imporlancia
el trabajo mediante computadoras,
partiendo de la llamada “gramdtica
generativa” del lingtiista norteame-
ricano Noam Chomsky y también de
las investigaciones sobre inteligen-
cia artificial.

Hasta aqui los aportcs mds im-
portantes al anilisis en el siglo XX.

A mi juicio, y hasta tanto se con-
crete un enfoque propiamente cien-
tifico —si esto es posible— del and-
lisis musical, son aplicables de ma-
nera fructifera dos tipos generales
de andlisis: un andlisis sintdctico-
temdltico, enriguecido por aportes de
la teorfa de la forma y de la semiolo-
gia que principalmente es 1til en el
andlisis de obras tradicionales o ac-
tuales donde sigue vigente la orga-
nizacién puntual de la alra y el
ritmo, donde el sonido es maleria
portadora; y un andlisis fenomeno-
légico (que pucde ser complemento
del primero), para profundizar no
ciones relativas a la forma real de
una obra, asi como para realizar re-
presentaciones grificas clarificado-
ras. Este andlisis debe incluir el de
las texturas y puede ser aplicado sin
el primero, es decir, sin el andlisis
sintdctico al conocimiento de obras
actuales que solo seria Atil analizar

desde esta perspectiva.

Aqui también es necesario hacer
hincapié en que esie andlisis serd
fructifero en la medida en quc supe-
re la mera descripcidn para afrontar
criterios explicativos sabre las pro-
piedades estructurales de las obras
musicales analizadas.

FK.

(Introduccién al Seminario de Andlisis
Musical del Departamento de Misica,
Sonido eImagen del Centro Cultural Buenos
Aires 1984)



ANALISIS

Una aproximacion
al analisis

v a la composicion
del ritmo

Francisco Kropfl

Alo largo de mds de 25 afios de préctica y
ensefianza de andlisis musical, [ui
centrando mi atenciénde maneracreciente
en el ritmo como [actor esencial en la
articulacién del discurso. En los cursos de
anélisisen la Universidad de Buenos Aires
o en el Departamento de Miisica de la
Municipalidad de Buenos Aires, otorgué
un rol destacado a los procesos estruc-
turales relacionados con el acento,
asumiendo que la acentuacién es decisiva
en la comprensién del ritmo. Creo que
profundizar la incidencia de diversos
faciores de acentuacion se hace mds
necesaria en obras contempordneas cuya
organizacién no sc asienta en centros de
atracciéntonal fuertes (aunque piensaque
los procesos de atraccién tonal siempre
existen hasta cierto punto).

Por otra parte, como compositor y
docente dedicado a la misica con-
tempordnea, mesenti amenudo incémodo
con el criterio analitico que le confiere ala
métrica el papel central en la regulacién
acentual cuando en muchos casos es
irrelevante para la percepcién. En las
miisicas donde la métrica y mas aiin, la
pulsacién desaparecen como reguladores

del tiempo, estableciéndose como
sefiala Boulez un temps lisse, un tiempo
*“liso” —no pulsado—se hacennecesarios
otros criterios paraabordar laorganizacién
del iempo.

Por ello enfaticé la importancia del
acento agégico (entendido como jerarquia
acentual de un sonido de mayor duracién)
y del acento ténico (jerarquia acentnal de
un intervalo descendente o relacién entre
notas dedislinta altura) enladeterminacién
de unidades ritmicas.

También consideré la repeticion de
unanola por reiteracién o recurrenciacomo
relevante para la correcta comprension de
un determinado fenémeno ritmico,
especialmente en misicas no tonales.
Desde ya, este enfoque siempre tiene
presente el rol dela altura, su organizacién
melddica y arménica, y otros factores
como la densidad, el timbre, etcétera.

Estasy otras conclusiones me llevaron
eventualmente a desarrollar un método
que utilizo tanto en la composicién como
en el andlisis.

Estas conclusiones son:

1. Queenladeterminaciénde unaunidad
ritmicapuedencoincidir distintos factores
acentuales tales como la mérrica, la
dindmica, la agdgica, elc., y que es su
convergenciao divergenciasimultdneaen

la misma unidad ritmica lo que determina
la particularidad de dicho ritmo; asi sea
inequivoco o ambiguo su caricter. La
ambigiiedad estd en la naturaleza de la
percepciony es crucial enrelacion con las
estructuras musicales.
2. Que hasta cicrto punto es posible
definir —al menos como hipdtesis de
trahajo— unrepertorio basico deunidades
acentuales, conjuntos minimos o patrones
de elementos fuertes y débiles asociados,
titiles paradescribir cualquier complejidad
ritmica. Llamo a estos conjuntos,
prototipos acentuales.
3. Quelos fendmenos de tensidn-reposo
a los que cominmente se alude con
referencia a la experiencia musical, puc-
den, dentro de un determinado cédigo,
asumir funciones suspensivas o resolu-
tivas, Por lo tanto, un ritmo de final
acentuado serd resolutivo y uno de final
no acentuado suspensivo.
4. Que hay dos campos distintos en la
percepcién del rnitmo; el que comprende
intervalos de tiempo iguales, campo que
denomino uniforme, y el correspondiente
a intervalos de tiempo desiguales, que
denomino campo no uniforme.

El primero estd intimamente ligado a
la pulsacidn, y por lo tanto es el eventual
generador de la métrica: el segundo da
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lugar al tiempo no pulsado, el llamado
ritmo libre aunque obviamente intervalos
de tiempo no uniformes pueden estar
también organizados sobre una base
pulsada.

El repertorio de patrones acentuales
que uso puede reducirse a tres que consi-
dero generadores de los demds: fuere-
débil (- U), débil fuerte (U -), débil-fuerte-
débil (U - U). De estos patrones primarios
derivo otros cuatro que considero
ampliaciones acentuales no contiguas y
contliguas de los dos primeros: més fuerte-
débil-fuerte (-"U-), fuerte-débil-més fuerte
(- U ), més fuerte-fuerte-débil (<- U) y
débil-fuerte-mds fuerte (U - -*), También
desde luego se derivan de aquéllos las
ampliaciones de las porciones débiles de
un ritmo (anacrusa o desinencia).

Considero a todos estos fenémenos
ritmicos simples. Hablo de ritmos
compuestos cuando aparece en una unidad
méds de un elemento ritmico acentuado al
cual estdn ligados elementos débiles.

Procederé ahora a ejemplificar estos
criterios analizando dos obras contempo-
rdneas. La primera es la scgunda de las
Cinco piezas para cuarteio de cuerdas
op5 de Anton Webern, y la segunda es
una de mis tres piezas para flauta sola
llamadas Improvisaciones.

Anilisis ritmico de la pieza N¢ 2
de las Cinco piezas para cuarteto de
cuerdas op. 5 de Anton Webern
(1909)

La segunda pieza del op, 5 de Webem
esespecialmente interesante parael andlisis
ritmico, ya que utiliza pequeiias unidades
ritmicas y es muy clara en su cvolucién
estructural.

La sensacién de métrica en esta pieza
es débil; por ello, la estructura de las
acentuaciones agdgicas setornarelevante.

Aqui Weberndesarrollaunadialéctica
entre dos grupos bdsicos: el primero,
“fuerte-débil” (- U) y el segundo, “débil-
fuerte” (U - ). Estos grupos estdn ampliados
y reducidos a lo largo de la pieza en su
porcién débil. Por otra parte mediante la
ampliacién acentual del segundo grupo,
se obtiene un tercer ritmo “fuerte-débil-
fuerte” (- U -). Siguiendo el desarrollo de
la pieza, podemos observar c6mo, desde
la presentacién inicial de ambos ritmos: a)
FFs ;b) T el autor procede a un
transparente desarrollo de sus rasgos:

1. transfiriendo la anacrusade b) a a)
con ampliaciones y reducciones de la
misma.

2. por ampliacién acentual de b)(-U -).
Este ritmo aparece por primera vez en el
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comienzo del ostinato variado (compés 7,
2do. tiempo) y es inmediatamente
transferido al desarrollo melédico del ler.
violin (compis 7, 3er. tiempo). Este ritmo
se impone, culminando en el compiés 11,
3er. tiempo, en el final de la 3ra. seccién,
donde sustituye al ritmo original “débil-
fuerte-débil” con el que terminé la 1ra.
seccién (compds 3, 2do. tiempo).

La predominancia de este ritmo
F I7 Pda lugar a un cambio del campo de
los ritmos suspensivos (“fuerte-déhil) al
de los ritmos resolutivos (débil-fuerte”,
“fuerte-débil-fuerte™).

Antes de analizar las secciones
iniciales de mi picza para flauta sola, (2*
de las Improvisaciones), haré una sintesis
de mi propuesta metodol6gica de anélisis
ritmico.

Premisas

1. El ritmo consiste en el agru-
pamiento de elementos no acen-
tuados (es decir débiles) en relacién
a elementos acentuados (fuertes).

2. Las relaciones entre elementos
acentuados y no acentuados generan
funciones resolutivas y suspensivas:
suspensivas, cuando unritmo terminacon

.m::—; T e
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REPRESENTACION GRAFICA DEL RITMO
Representaciongrdfica delaacentuaciinagsca:se  La dilerenciacién entre funciones formales se

propone representar graficamente cada rtmo estu-
diado, ubicando sobre el acento agdsico una paquena
recla vertical que serd ol sje hacia al cual llegard la
anacrusa y del cual comenzard la desinencia,
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El sombrado de las figuras permite visualizar como
una unidad al segmento esludiado.

muestra segdn la siguiente convencion:

‘ linea mekidica pnncipal

procesos melddicos secundarios
(iransiciones y ostinato)

. acordes que participan en la
lextura acompanante

El eje central muestra ks compases y tiempos res-
pecto de los cuales se ubican los grupos ritmicos.
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un elemento no acentuado y resolutivas
cuando termina con uno acentuado.

3. Estas funciones resultan de factores
acentuales. Los dos principales son: el
acento posicional (por ubicacién): un tipo
de acento congelado (de ubicacién fija)
que da origen a la métrica, y el acento
agégico (o0 acento por duracién). Los dos
secundarios son ¢l acento dindmico (por
intensidad) y el acento 1énico (por direccién
melédica). Hay otros factores adicionales
como densidad, timbre, elcéiera.

4. Losdos factores acentuales principales
(el posicional y el agégico) estdn
fundamentados por dos formulaciones de
la teoria de la Gestalt.'!

El primero, con referencia a la jerar-
quia posicional dice: dada una secuencia
de estimulos equidistantes la atencién
tiende a favorecer el primero de la serie
(que esel caso de lapulsacién isocrénica).
La segunda regla. sefiala con referenciaa
la jerarquia determinada por la duracién
de un estimulo, que la atenci6n tiende a
favorecer al estimulo cuyaduraciénexcede
adecuadamente a la del anterior o pos-
terior (por lo tanto al de mayor duracidn).
Esio es verdad obviamente si no aparecen
otros factores que desvien la atencién. En
ambos casosestd entendido implicitamente
que la atencién favorece el estimulo acen-
tuado. La ley de simplicidad o pregnancia
de la teoria de la Gestalt explica como la
percepcién privilegia las relaciones
derivadas de proporciones simples. Se
tiende generalmente a acentuar men-
talmente ciertos pulsos que determinan
grupos binarios (dos o cuato pulsaciones).
Por ejemplo este mecanismo explica la
aparicién de la métrica (del compds).

5. El fenémeno ritmico resultante de los
dos principales factores de acentuacién
produce dos categorias de experiencia
ritimica que llamo campos de definicién
ritmica: el campouniforme, que se basaen
la pulsacién. y el no uniforme que puede o
no involucrarla. En este campo se genera
el ritmo libre cuando no hay un pulso
perceptible.

6. Para deseribir las unidades ritmicas
separadas de los faclores acentuales que
las definen, utilicé los clasicos indicadores
de la prosodia (débil: U, fuerte: - ). Los
patrones acentuales bésicos as{ descriptos
se limitan a un repertorio de unidades
acentuales a partir de los cuales es posible
determinar cualquier patrén ritmico de
mayor complejidad. Es a estos patrones
bésicos a los que llamo prototipos
acentuales. -U/U-/U-U/-U-/-U -
JU--/--U.

7. Puedehabervarios factores acentuales
operando simulténeamente en una unidad

ritmicatanto de maneraconvergente como
divergente. Laaplicacién de los prototipos
acentuales facilita la descripcidn y la
explicacién de sensaciones ritmicas
complejas provenientes de la accién
divergente de varios factores simultineos
de acentuacién: acenlo métrico (es decir
acentos posicionales fijos 0 “congelados™),
agégico, ténico, sobre la misma unidad
ritmica,

8. Elusode los prolotipos acentuales no
estd limitado al andlisis de microformas
ritmicas, Es también 1til en otros niveles
formales: para estudiar por ejemplo las
relaciones acentuales entre segmentos
sinticticos.

2! de las tres Improvisaciones
para flauta sola. Francisco Kropfl
(1983)

Empezaré por mencionar las deci-
siones relativas a la forma que tomé antes
de empezar a componer la pieza.

1. En cuanto al control de alturas
evolucionaria desde uncampo diaténico a
uno cromitico mediante una suerte de
procedimiento modulatorio. Las dos
estructuras principales delaobracontienen
ambas estos dos campos; ¢l cromético
seria predominantemente resolutivo,
podria decirse de naturaleza cadencial.
Para la organizacion de las alturas empleé
patrones intervilicos bisicos que llamo
“micromados” (grupos intervélicos de tres
notas), que cubren lodas las relaciones
intervilicas posibles en el ambito de los
doce grados crométicos. En estas piezas
utilicé su combinacién libre dentro de un
plan general inicial.

2. Conrespectoalritmo, utilicé asimismo
un procedimienio modulatorio entre un
campo pulsado y uno no pulsado.

3. Tambiénpreviel tipode balance entre
los campos resolulivos y suspensivos
(éreas con predominancia de grupos de
final acentuado o no acentuado).

4. El campo no pulsado seria lento y el
pulsado répido.

5. Habiendo decidido inicialmente uti-
lizar {inicamente dos tipos de estructuras,
sentilanecesidadde introducirunatercera
con funcién cadencial asociada in-
distintamente a una u otra de las dos
estructuras bdsicas. Esta 3* estructura
tenderia gradualmente a adquirir un
espacio formal auténomo y creciente.

6. La repeticion de alturas y células
ritmicas seria formalmente relevanie.

Una vez que la forma de la pieza fue
concebida en términos globales comencé
directamente a escribir; por lo tanto el
presente anflisis se basa en parte en los
aspectos globales establecidos apriori pero

también en el resultado de la sintaxis pro-
ducida a partir de una escritura relati-
vamente libre.

Me limitaré {inicamente a las dos
primeras secciones de la pieza que
muestran claramente las caracteristicas de
las dos estructuras bdsicas y hasla cierto
punioelcrecimiento inicial delaestuctura
complementaria, que cobrard gradual-
mente mayor importancia mis adelante.
Utilizaré en este andlisis los nombres
tradicionales de oraci6n, frase, miembro
de frase y célula ritmica en el caso de
unidades ritmicas, para indicar la seg-
mentacion a distintos niveles sinticticos.

Primera seccién

Los corchetes superiores indican
oraciones y frases,

Las formas triangulares representan
laorientacién del proceso acentual agégico
(inicial o final).2

R: acento por repeticién.

D: acento dindmico.

Los corchetes cemrados debajo del
pentagrama indican unidades ritmicas y
los abiertos miembros de frase.

Los acenios wnicos (por direccidn
melédica) estdn implicitos en la repre-
sentacién de los prototipos acentuales.

Laprimera seccién (de estructuralenta
y ritmo libre) contiene dos oraciones
principales y una subordinada que actia
como extensién.

La primera oraci6n est4 formada por
dos frases, siendo la segunda una especie
decontracciénde laprimeray subordinada
aella

La frasc principal contienc tres
unidades ritmicas, todas ellas de finalesno
acentuados. Siendo sus duraciones
decrecientes dan lugar a jerarquias
acentuales indicadas en el gréfico por los
corchetes abiertos. El primer ritmo
conslituye el primer miembro de frase y
los otros dos, el segundo.

La repeticién juega un papel muy
importante aqui. Seglin mi punto de visla,
elfacior que permite superar la ambigliedad
en cuanto al agrupamiento de los distintos
elementos es el eje del sol sostenido. Entre
el primer grupo y el siguiente, la duracién
de laprimeranota ylalongituddel silencio
que lo separa del segundo producen
ambigiiedad. El fa sostenido tenderia a
unir el primero al segundo grupo si la
repeticién del sol sostenidono constituyese
un factor de separacién. Nétese que
mientras el primer grupo esi constimido
por intervalos descendentes, los dos
siguientes son ascendentes, dando asf un
carécter suspensivo a la frase. La dltima
unidad ritmica. la mds corta, al repetir las
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FRANCISCO KROPFL: “improvisaciones® Il (1* parte)

notas de la precedente provoca un efecto
¢adencial y cierrade este modo la frase. Es
aqui donde aparece la estructura
primera vez y en adelante ird cobrando
mayor importancia a través de sucesivas
ampliaciones.

El trifngulo punteado que aparece en
el grifico sobre las unidades ritmicas
conclusivas indica el cardcter ligeramente
resolutivo del intervalo de tiempo entre ¢l
si y el fa sostenido inicial de la frase
subordinada siguiente (me parece sin em-
bargo que larepeticién delsol sostenidoes
suficiente para definir el peso del acento
inicial de esta unidad ritmica y, por lo tan-
10, la naturaleza suspensivade la misma).

La frase subordinada siguiente es en
cierta medida una extensién de la primera
asi como una sintesis de la direccién de
toda la primera frase.

El fa sostenido cumple la misma
funcién que cumplia el sol sostenido enla
primera frase. La siguiente unidad de tres
elementos puede considerarse una
ampliaci6én de la unidad conclusiva de la
frase anterior. Debido aqueel valor inicial
estd acentuado dindmicamente y por el
efecto adicional de la articulacién y del
intervalo de tiempo entre el dltimo
componente y el primero de la oracion
siguiente, éste es un ritmo de doble
acenmuacion (inicial y final).

Estz ritmo estd definido por el acento
dc mayor jerarquia dando lugar en
definitiva a un patrén ritmico fuerte-débil.

Segunda seccion

La diferencia fundamental entre las
dos estructuras bisicas de esta pieza es
que laprimerase desarrollaenritmolibre
y la segunda se define sobre una base
claramente pulsada.

Aunque la existencia de pulsacién
permitirfa en principio establecer una
métrica, preferi evitar este método de

representacién para favorecer uno de
mayor versatilidad.

LULY

En el la sostenido, el valor N¥ 12 de
esta secuencia de duraciones es una
semicorchea insertada que altera la pul-
sacién bésica a la manera del valor agre-
gado utilizado por Messiaen.

La primera oracién estd formada
nuevamente por una frase principal y una
subordinada. La principal contiene tres
miembros. El primero comprende una
sola c€lula ritmica, agégicamente débil/
fuerte (final acentuado) mientras el tresi-
llo funciona como anacrusa. Este ritmo
es acentalmente complejo debido a que
el acento dindmico sobre el primer ele-
mento del grupo produce un patrén
acentual fuerte/débil en divergencia con
el acento agégico.

En esta estructura cumple la transi-
cién hacia un campo ritmico resolutivo.
Este es otro factor de diferenciacion
que caracteriza la segunda seccidn.

Los dos miembros dc la frase si-
guiente contienen ambos ritmos binarios
de final acentuado dentro de un campo
uniforme. Es uniforme porque los inter-
valos de tiempo entre todos los elemen-
10s son iguales; la articulacién, esdecir la
diferencia entre las duraciones de los
elementos de cada unidad ritmica, es lo
que determina aqui la estructura agégica.

La primera célula ritmica de la se-
gunda frase, intencionalmente tematica,

estd formada por tres elementos defini-
dos dentro de un campo uniforme y el
primero de ellos acentuado dindmi-
camente. La frase concluye con un ritmo
agégico resolutivo, produciendo nueva-
mente una divergencia acentval entre los
rasgos agbgicos y dindmicos.

En la primera frase, la repeticién de
la nota inicial “re” es un factor adicional
de divergencia en la constitucién ritmica
del primer miembro y de los dos ritmos
del segundo ya que sc opone al patrén
acentual ag6gico acentuando el elemento
inicial de cada grupo (la repeticién liene
siempre un creciente efecto acentual).

-
Diseiio de los cjemplos grificos: Maria del
Carmen Aguilar (Ponencia lefda el 2 de di-
ciembre de 1988 en el Coloquio "Teoria y
Composicién” del Departamento de Misica
dela Universidad de Columbia, N. Y., EEUU).

Notas
! Siendo el ritmo agrupamiento, es necesario
tener presentes los factores que contribuyen a
unir o separar elementos o grupos. Paraesto, es
Gtil recordar algunas leyes de 1a teoria de la
Gestalt, Cuatro serdn suficientes:
— Ley de contigilidad: separacién causada por
lapsos de tiempo, alwra, intervalo, registro,
intensidad, o tipos de articulacién.
— Ley de similitud: asociacién de elementos
por factores timbricos, envolventes dindmicas,
textura, tipos de articulacién, etcétera.
— Ley de simplicidad o pregnancia: sim-
plicidad de formas que consecuentemente une
alos elementos quelacomponen, relaciones de
simetria, proporciones simples, elcélera
— Ley de hibito o experiencia: la exposicién
frecuente a ciertos patrones privilegia su
i6n sobre otros y reduce su grado de
cumplejidad. Magnitudes detiempo y memoria,
velocidad, diferencia y variedad juegan
obviamente un rol decisivoen el agrupamiento.
2 En este andlisis utilizo nuevamente la repre-
sentacion grifica, ideada por Mariadel Carmen
Aguilar, aplicada en la picza dc Webem. Sobre
las formas trisngulares, se indica el resto de los
factores acentuales (acento dindmico y acenlo
por repeticién) mediante los signos prosddicos
y letras.

FRANCISCO KROPFL: “improvisaciones® Il (2* parte)
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Lloyds Bank lo invita a vestirse de Visa

43 29

para entrar al Colon.

Lloyds Bank, siguiendo su filosofia
de responder a las necesidades
especificas, gustos y preferencias
de sus clientes, ahora creé una
VISA Internacional especial para
los habitués del Teatro Colén.
Esta tarjeta, ofrece a sus socios
beneficios exclusivos, ademds

de los ya tradicionales de VISA
en todo el mundo.

Por otro lado, cada vez que esta
tarjeta sea utilizada, un porcentaje
de la compra serd destinada al
mantenimiento y mejoramiento
del primer Coliseo.

Venga a Lloyds Bank y disfrute

la nueva funcién de gala de VISA.

*Disefio de la tarjeta basado en la
f fa original del Sr. Aldo Sessa.

. |Lloyds
{Bank

EL PURA SANGRE ENTRE LOS BANCOS
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Encada
momento

de la evolucién

de un miisico,

Ricordi
esta presente.

RICORDI

BUENOS AIRES
Florida 677 - Tte. Gral. Juan D. Peron 1558

ROSARIO
Peatonal San Martin 947




Revista de teorias y técnicas musicales

ENTREVISTA A

Mauricio Kagel

NELSON GOODMAN

:Cuando es el arte?

SCHUBERT SEGUN

Haefliger

DOSSIER

Silvestre Revueltas
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TEATRO
COLON ]

DE BUENOS AIRES

Centro de Experimentacion
en Opera y Ballet

Programacion 1992

Abril (C.C. Recoleta)

Claudio Monteverdi, Lamento de Arianna
Peter Maxwell Davies, Ochao canciones para un rey loco

Julio (T.M.G. San Martin, Sala Casacuberta)

Gerardo Gandini, La casa sin sosiego [Sobre libreto de Griselda Gambaro]
Estreno mundial, encargo del Instituto Torcuato Di Tella y la
Fundacién San Telmo

Agosto (Instituto Goethe) (Coproduccion 1. Goethe/CEOB)

Hans von Bose, De Kafka: Un fratricidio
Taller de teatro musical para compositores a cargo del compositor
alemidn Hans Von Bose

Septiembre (Andamio '90) (Coproducciéon TMG
San Martin/CEOB)

Mauricio Kagel, La traicion oral
Opera de Camara para 3 cantantes y 7 ejecutantes

Las obras que resultaren premiadas en el Concurso de
Composicion 1990/91 serian representadas en la temporada
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Cartas

Posdata*:

Quedé profundamente sor-
prendida y desconcertada ante el
titulo de esta publicacién, que me
merece sincero respeto como ini-
ciativa cultural de un grupo de
personas de reconocida trayecto-
ria musical. Pero, Lulu de Alban
Berg como sfmbolo de una revista
editada en Buenos Aires en 1991,
conlleva penosas connotaciones.
No porque, a esta altura ni si-
quiera se cuestione el lugar y el
papel de esta 6pera en el siglo XX,
sino porque involucra —no un ho-
menaje, merecido indudablemen-
te y que el dossier se encarga de
recordar y afirmar, pere con él
bastarfa—, sino toda una proble-
mética que, con avatares diver-
sos, es la que hace exactamente
cincuenta afios Carlos Vega seina-
lara licidamente en el prélogo de
su Fraseologia: Vivimos de Euro-
pa. Su pensar y su sentir nos en-
cantan. Acodados en el puerto,
de espaldas al pats, esperamos la
altima palabra de los pensado-
res, literatos y artistas de ulira-
mar, con impaciencia de novios.
Sin fe en nosotros mismos, sin es-
peranzas en nuesiro esfuerzo, es-
tamos alimentando uno de los
grandes factores internos de
nuestra estertlidad.

Por otro lado, tampoco podré
achacérseme ni ignorancia ni in-
diferencia ni desinterés por el
ilustre compositor austrfaco ni
por esta épera (mis artfculos
—iniciados precisamente en 1965
cuando el estreno sudamericano
de Lulu en el Teatro Col6n—, se-
minarios y ensayos sobre Berg en
particular y sobre la Escuela de
Viena en general desde esa fecha
en adelante, son elocuente testi-
monio de lo contrario). Pero los
simbolos son eso. Y pesan. (jAde-
més coh acento agudo!). En todo
caso, si se querfa a toda costa un
sfmbolo operfstico europeo (ger-
mano), entonces Die Soldaten de
Bernd Alois Zimmermann serfa
uno muche més significative his-
téricamente (para el siglo XX y pa-
ra nosotros, por aci abhajo).

Montevideo, setiembre de 1991
Graciela Paraskevaidis

* Del artfculo “Muy Silvestre,
Gran Revueltas”, publicado en es-
te dossier.

Estimada Craciela Paraskevafdis,

antes que nada, quiero agrade-
certe que hayas aceptado colabo-
Tar con una revista cuyo nombre
—por supuesto, no creo que un
nombre sea un detalle menor— te

(contimuia en pdg. 79)
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Temporada del 80 aniversario

En 1992, la Asociacién Wagneriana cumplira ochenta afios de existencia, aniversario que es sin
duda un acontecimiento de la vida musical en Buenos Aires. Nos preparamos para celebrarlo dig-
namente haciendo lo que mejor sabemos hacer: Musica.

Programa Aniversario

La 80? temporada comprenderé 12 conciertos de abono:

TeATRO COLON

Tres conciertos con la Orquesta Filarmonica de Buenos Aires, el Coro de la Asociacién Wagne-
riana y cantantes solistas:

w Programa Wagner: Obertura para Fausto; La Cena de los Apéstoles y fragmentos de El Holan-
dés Errante y Tristan e Isolda. Director: Janos Kulka (Hungria). Solista: soprano Carla Pohl (Vie-
na) (a confirmar)

s Muisica de Italia. De Monteverdi a Dallapiccola. Director: Romano Gandolfi (Italia)

m Obras sinfénico-vocales de Debussy y Stravinsky. Director: Serge Baudo (Francia)

Un concierto a cargo de una Orquesta Sinfénica de Alemania (en trimite)

TeaTrRO COLISEO

Cuarteto de Cuerdas de San Petersburgo, con el pianista Viadimir Mishuk (Unién Soviética)
Recital de “lieder” de Richard Wagner y Richard Strauss. Carla Pohl (Viena) (a confirmar) y janos
Kulka, piano (Hungria)

Los Solistas de Zagreb (Yugoslavia)

Recital de Ralph Votapek, piano (USA)

Trio de Cuerdas de Ziirich (Suiza)

Camerata Bariloche (Argentina)

Cuarteto Takacz (Hungria)

y otros artistas por determinar

Fechas para la renovacién de abonos

Los abonades de plateas y superpullman en ¢l Teatro Coliseo y localidades correspondientes en el Teatro
Colén que deseen conservar las localidades que han tenido en 1991, seran atendidos desde el jueves 24 de octu-
bre, en el horario de 11 a 17, en la Secretaria de la Asociacién, Avda. Santa Fe 1243, primer piso.

Los abonados de primera pullman y segunda pullman en el Teatro Coliseo y localidades correspondientes
en el Teatro Colén, serén atendidos en la misma sede y horario, a partir del 13 de noviembre.

Para agilizar el trimite, se le ruega presentar la credencial.

Conscripcién de nuevos socios:
a partir del 2 de diciembre
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Analisis, Reflexiones so-
bre 6 eventos de Juan Car-
los Paz, por Omar Corrado.
Aproximacién a un enig-
matico manuscrito de 1972,

4 Entrevista a Mauricio
Kagel: Componer en el
posmodernismo. El muasico
argentino dialoga con el
critico Werner Klippeltholz.

Ensayo. ;Cudndo es el
arte?, por Nelson Good-
man. El filésofo esta-
dounidense se enfrenta al
eterno problema: jcémo
saber si algo es una obra
de arte?

plintle

Alrededor del tiempo, por
Mariano Etkin: “Componer
se parece a hacér un viaje o
un recorrido. No se sabe si
los materiales se acercan a
uno o, al revés, si es uno el
que decide ir hacia ellos”.
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Componer en

el posmodernismo

i

Mauricio Kagel en didlogo con Werner Klappelholz

“El mejor miisico europeo que conozco es un argentino, Mauricio Kagel”. La

8 paradoja de John Cage resuena a la hora de editar esta entrevista: Jes necesario

presentar a Kagel? Probablemente lo sea en la Argentina, donde su obra, sin duda

T
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una de las mds significativas y originales de la segunda mitad del siglo, no
tiene ningun tipo de difusién. Compositor, director, autor de varias peliculas para
cine y televisién (Antithése, Match, Solo, Ludwig van, Zwei-Mann-orchester,
entre otras), Mauricio Kagel nacié en Buenos Aires el 24 de diciembre de 1931 y
desde 1957 vive radicado en Colonia, Alemania. En 1960 funda el Ensamble de

Nueva Musica de Colonia y desde 1974 ocupa la cdtedra de Nuevo Teatro

= -3

Musical en la Escuela Superior de Miisica de esa ciudad.
La entrevista que se publica a continuacién fue enviada por el compositor
especialmente para Lulu y serd editada a fines de 1991, en coincidencia con su 60

aniversario, en un libro sobre Mauricio Kagel, Worte iiber Musik (Palabras
sobre miisica), por la editorial Piper de Munich.

- Werner Kliippelholz: La pala-
bra “posmodernismo” parece pre.
suponer el modernismo. ;No seria
mejor que nos ocupdsemos prime-
ramente de este concepto?

Mauricio Kagel: Es casi impo-
sible separar ambos conceptos en-
tre si. Sin embargo, ante la provo-
cativa palabra posmodernismo se
agita muchas veces el fantasma
de la ilusién en el sentido de que
— -~ la historia serfa raeversible. Se ad-

—tt_., Diseno parala exposicién
de Theatrum instrumentarium

LULU

vierte formalmente la satisfaccién
de que, por fin, estarfamos en un
premodernismo idilico. En esta
confusién ideolégicamente orna-
mentada reside el desembozado
ajuste de cuentas con el espiritu
del modernismo. Desde aqui debe-
riamos partir, ya que los resenti-
mientos imperantes en pro o en
contra del posmodernismo entur-
bian la visién de lo esencial. El
modernismo en tanto eslabén de
una evolucién légicamente funda-

mentable, en tanto lo lisa y llana-
mente contemporéaneo, siempre
ha sido tan necesario como la re-
flexién acerca de las consecuen-
cias y las variantes posibles de to-
do lo nuevo.

Consideremos dos ejemplos
extremadamente diferentes de
entre sus propias obras. Anagra-
ma (1957/58), una compaosicion
lingiiistica y fonemdtica, basada
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en un anagrama latino y en cin-
co idiomas diferentes, que por
cierto en la prdctica no se tornan
semdnticamente inteligibles, y la
cantata Mitternachtstiick (Pieza
de Medianoche, 1981/82), en la
cual usted, al tiempo que garan-
tiza cuidadosamente la compren-
si6n de las palabras, pone en
mdusica, de una manera total-
mente cercana a la tradicién, tex-
tos provenientes de los diarios
tempranos de Robert Schumann.
iQué lo ha impulsado hacia una
y otra composicién?

Anagrama surgié del desec de
utilizar las lenguas no tanto como
vehiculo de la composicién musi-
cal, sino para desmembrarlas en
sus partes acdsticas constituti-
vas, para as{ obtener categorfas
musicales, Las oraciones y las pa-
labras resultan pasadas por una
méquina trituradora tanto retéri-
camente légica cuanto sisteméti-
camente arbitraria. Todo se orien-
té6 hacia la conformacién de
sonoridades mixtas. Surgié as{
material triturado y, al mismo
tiempo, algo formado con ese ma-
terial triturado. Resultarad obvio
que esto no fue posible sin la es-
pina dorsal de un haz de métodos
de composicién.

Veinte afios después surgié, no
solo en otros compositores coeté-
neos, sino también en mf mismo,
1a necesidad de una evolucién ul-
terior por medio de cambios, len-
tos o abruptos. Serfa insensato se-
guir reproduciendo la miisica de
la década de 1960 al fijar rigida-
mente esas obras, ya que ello se
basarfa en la creencia de que exis-
te alguna verdad que habria que
eternizar més alla de la culmina-
cion de su accién estética. Por
ejemplo, la discusion acerca de la
influencia de la Segunda Escuela
de Viena, asf como sobre sus suce-
sores mediatos e inmediatos, se
torna ociosa en cuanto se acopla el
método dodecafénico y la seriali-
dad con una pretensién de verdad.
En el pasado esto ya ha eonducido
a una estética casi fascistoide, por-
que la utopfa de conservar el con-
trol total sobre todos los pardme-
tros ha acarreado antes bien el
absolutismo sobre los oyentes, con
excepcién de algunas obras vali-
das. Por cierto que los composito-
res pueden sefialar la sinceridad
de sus obras, y aun ensalzarlas
como modelos de pensamienta,
pero jamés impedirdn que otros
compositores y observadores sien-
tan esos esfuerzos como curiosa-

LULU

Acustica, un momento de la pleza
escénica de conclerto
(1970). El ejecutante desplaza sobre ol
escenario una placa de poliestireno
de la que cuelgan neis eapirales; se
produce un momento de silencio
cuando ¢l gjecutante, que lieva el
instrumento sobre sus espaldas, se
detiene. Una segunda accidn, con el
mismo sonido pero con diferente
significado, se produce cuando el
instrumento es hecho deascender
desde las alturas del eacenario, y las
eapirales son hechas vibrar a través
de un movimiento lateral.

mente obsoletos, y hasta involun-
tariamente c6micos.

La vida cultural ama los ma-
nierismos, los ismos, las etiquetas.
Esto apunta hacia una simplifica-
cién latente en la evaluacién y
ubicacién del fenémeno estético.
En cambio, autores, pintores y
compositores estdn continuamente
empenados en reelaborar de nue-
vo sus propias experiencias en la
invencién, en enriquecer el pro-
cedere. A menudo esto conduce a
lentas transformaciones, que a ve-
ces la critica y los oyentes solo
perciben cuando la diferencia con
lo precedente ya es inmensa. En la
década de 1960 también se en-
cuentran en mis trahajos ejemplos
de rechazo de las recetas imperan-
tes. Asf, algunos aspectos de Pho-
nophonie ya apuntan a Mitter-
nachtstiick, solo que en forma
rudimentana. En esta 1ltima pie-
za me sedujo el texto casi expre-
sionista de Schumann, y esto me
obligé a una transposicién musical
consecuente, en la que la com-
prensibilidad conservaba el rango
de mandamiento supremo. De por
of ya siempre me molesté que los
textos basales, que a veces inspi-
raban a los compositores a confec-
cionar manifiestos, solo se torna-
ran comprensibles a través del
comentario acompafante en el
programa del concierto. Los guisos
lingiifsticos no son modernos ni
posmodernos, sino, entretanto,
una caracterfstica tan difundida
como puede ser alto, profundo o
lento. Dicho en otros términos: a
priori, lo incomprensible no resul-
ta més apropiado a la época que

las palabras claramente percepti-
bles, o viceversa. Desde temprano
ya existen en mis composiciones
elementos del posmodernismo,
porque siempre me sentf fascinado
por la posibilidad que tienen los
compositores: la de iluminar o re-
producir de una manera nueva
material recibido en herencia.

Antes de su viraje francamente
visible hacia la tradicién, marca-
da por Ludwig van (1969/70) o la
tonalidad serial de Programm, ya
hay ciertamente indicios de ello
en algunos titulos de sus obras,
como por ejemple Mirum para tu-
ba (1965).

Con frecuencia, los titulos son
documentos de una toma de posi-
cién, o parte de una actitud. Trato
de hallar titulos tales que, cuando
menos, eviten la impresién de que
mi musica formularfa la preten-
sién de ser una ciencia exacta.
Hay que ofr las risas de matema-
ticos y fisicos cuando leen més de
una pretenciosa efusién redactada
por compositores que pretenden
conferir a sus obras el aura de la
precisién infalible. En el fondo, di-
ficilmente tengan los composito-
res la formacién y el pertrecha-
miento exigibles como para
aportar, al ocuparse de las disci-
plinas cientffico-naturales, una
contribuci6n cientifica incitante.

De hecho, lo que me interesa
es otra cosa:

Un antiguo suefio del composi-
tor es la creencia en la necesidad
de los sonidos que ha encontrado.
Sin embargo, este estado de cosas
es més complicado de lo que se
creen, porque los compositores es-
tdn firmemente persuadidos de
que fodas sus combinaciones séni-
cas son imprescindibles. Si se
quiere, una especie de postulado
teérico-musical de la infalibilidad.

Volvamos a Mirum para tuba.
Al leer u ofr este titulo por prime-
ra vez, se piensa inevitablemente
en el Requiem de Mozart. Eso me
gusta, parque el reservorio de
nuestra ilustracién musical vela
elasticamente por una duplicidad
o triplicidad del terreno, un halito
en la historia de la miisica que
puede desembocar en una expecta-
tiva auditiva diferente. Acaso
ese tftulo haya sido una cita tem-
prana de la estética posmodernis-
ta, aunque sin citar expresamente.

Schoenberg lo sentia de otro
modo: a él_le interesaba, decidi-



damente, mantener al margen de
su musica hasta el mds tenue hd-
lito de la historia, o en todo caso
la menor asociacién con la tona-
lidad. En vano, segin se sabe.
Pero jno reside en eso una dife-
rencia esencial respecto de la si-
tuacién actual?

Schoenberg siempre sufrié
porque se consideré que el papel
que desempefiaba era el de agua-
fiestas. Y sin embargo, su obra al-
berga tanta tradicién: Wagner,
Brahms, Hugo Wolf, y muchos
otros. La tradici6én hasta le dio
fuerzas para poder componer asf.
Es un mal ejemplo —por fallido—
de Ia tentativa de mantener ale-
jada la tradicién. Suelo formular
estadfsticas, por hobby: en el
transcurso de mi vida probable-
mente haya escuchado Noche
Transfigurada con una frecuencia
treinta veces mayor que el cuar-
to cuarteto de cuerdas, y Pierrot
Lunaire incontablemente més a
menudo que los Lieder op. 22.
Con ello no quisiera formular una
teorfa, y menos ain en pro o en
contra de la tonalidad, en tanto
ideologfa. Pero me gustarfa citar
una carta escrita en 1920 por
Max Ernst a Tristan Tzara en Pa-
ris. Por razones de piedad lo hago

Virginidad, escona de Spielplan
(1970), mésica instrumental en accién
El ejecutante se vuelve un “hombre-
tambor” al avanzar lenta y

dificultosamente sobre el escenario
virtuaimente cublerto de tamborines
de un solo lado.

en el texto original francés: “Les
intellectuels allemands ne peu-
vent pas faire caca ni pipi sans
des idéologies™. Ahora vivo en Ale-
mania y soy testigo y cogestor de
un magma ideolégico contra el
cual me defiendo sinceramente.
Asf me sorprende constantemente

enterarme de qué manera diferen-
te escuchan musica otras personas
que yo —que nosotros, la gente del
oficio—, y qué descubren en ella. El
posmodernismo es, seguramente,
una afrenta contra la superestruc-
tura ideoldgica, contra esa severi-
dad que se define a sf misma como
severa. No lo digo como abogado
del posmodernismo, sino més bien
como testigo de una incertidumbre
en expansién, que también se ha
aduefiado de la critica. Me regoci-
jan las crisis en el terreno de la es-
tética; siempre me resultaron sos-
pechosas las teorfas concordantes,
los sistemas firmemente estructu-
rados; por cierto que me siento en
un terreno vaclante. Por otra par-
te las teorfas fantasiosas solo resul-
tan apasionantes como parte de
una ficcién general. Acepto de buen
grado muchas cosas, en tanto la
ideologfa y la estupidez no mar-
chen en la misma direccién.

Sin embargo, creo que el vira-
Je hacia la tradicién sobre fines
de la década de 1960 aiin no esta
suficientemente aclarado, Des-
pués de todo hubiese resultado
imaginable que usted —al igual
que los mds jévenes en la década
de 1980— se hubiese abierto un
sendero hacia la reconcentracién.

Me lo impidié mi impulso hacia
la coherencia. Ademés de ello, la
propia década de 1960 fue, desde
el punto de vista filoséfico-cultural,
una excursién hacia una forma de
reconcentracién que, sin embargo,
no se definfa de esa manera por
aquel entonces. El excesivo énfasis
puesto sobre lo estructural en la
metodologia de la composicién con-
dujo —a través de una miisica es-
peculativa— hacia mensajes her-
méticos, que en muchos casos era
menester decodificar. Serfa inge-
nuo afirmar que una misica que
se encierra pretenda ser comunica-
tiva. Tan ingenuo como la creencia
de que podemos influir sobre los
procesos sociales por medio de la
muisica. Solo somos como veletas,
que si bien giran antes de que so-
ple el viento, no pueden luego deci-
dir ya su direccién,

Si echase una mirada retros-
pectiva, jen cudl obra o grupo de
obras reconoceria usted mismo
un virage estilistico?

Mientras se llevaban a cabo
las transformaciones, resultaba

diffcil derivar de ello un sistema.
Esto vale en especial para obras
individuales. Pero por cierto que
Ludwig van y las Variaciones sin
fuga fueron un intrépido entendi-
miento con la forma y la expre-
sién del siglo Xx.

{Cémo escribirfan hoy los com-
positore