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La hora de los pueblos 44 Afganistán Artesano con rosa



La música de Afganistán constituye un ejemplo de excepcional sincretismo. En ella encontramos elementos de antiguas músicas de la India, de Turquía y de Rusia, así como vestigios de la música griega anti¬ gua y algunas formas musicales muy próxi¬ mas a la música medieval europea. En los



altos valles de la meseta de Pamir pueden descubrirse elementos sonoros sobremane¬



ra insólitos en los que quizá se refleja la antigua civilización del Asia central. En la foto, un maestro artesano afgano fotogra¬ fiado en el bazar de Tashkurgan. Foto © Sabrina y Roland Michaux, París



El Correo Una ventana abierta al mundo



Este número



Abril 1986 Año XXXIX



| IN la música la vida sería una equivocación". Este aforis¬ mo de Nietzsche resume la importancia esencial de la música en la historia de la humanidad. El presente número de El Correo de la Unesco se propone señalar sólo unos cuantos aspectos del inmenso ámbito de la música, tanto en el plano de la creación y de la audición como en el de la producción. Hoy día se afirma casi por doquier en Occidente que la música atraviesa un periodo de crisis. Es verdad que las búsquedas de los compositores modernos unidas a los progresos de la técnica han trastornado las condiciones de la creación cuyo misterio, se trate de la música popular o de la llamada seria, analiza en este número el escritor inglés Anthony Burgess . Mas para un compositor mo¬ derno como Iannis Xenakis el aspecto preponderante del pensa¬
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miento científico como fuente de la creación musical es la condición



misma de su renovación, y su propia obra lo demuestra. Frente al aislamiento relativo en que se encuentran algunas creaciones musicales contemporáneas, ciertas formas antiguas ad¬



4 Dimensión matemática de la música



por Iannis Xenakis 9 América Latina



La canción, testimonio de una historia por Daniel Viglietti 1 2 El misterio de la melodía



por Anthony Burgess



14 Todas las músicas, la música por Miguel Angel Estrella



17 Folclore y fonosfera por Mijail E. Tarakanov



18 El laúd y la grulla en la tradición china



quieren hoy día un sentido y una amplitud sin precedentes. Tal es el



por Robert Hans van Gulik



caso, en América Latina, primero de la "canción de protesta" y



luego de la "nueva canción" que, surgidas de diversos aconteci¬



21 El griot, cantor y archivo de la sociedad africana



mientos históricos, han adquirido, según el compositor y cantante uruguayo Daniel Viglietti, una dimensión continental. Pasando de un continente a otro nos encontramos con el hecho



por Lamine Konte



26 El cine se cruza con la ópera



de que, por ignorancia, para un gran número de personas la música africana se limitaba al tantán. El griot Lamine Konte, situado en la confluencia cultural afroeuropea, nos habla de la riqueza de la modernidad musical africana y de la vitalidad de sus elementos



por Dominique Jameux



31



Espacio sonoro y contaminación auditiva por Nils Lennart Wallin



tradicionales.



Esta antigüedad de la tradición musical es particularmente im¬ portante en China donde el simbolismo de ciertos instrumentos, como el laúd, ha sido objeto de numerosos tratados que datan de tiempos muy remotos. De ello nos da una idea el texto del gran



34 1986: Año Internacional de la Paz I A



2 La hora de los pueblos AFGANISTAN: Artesano con rosa



orientalista neerlandés Robert H. van Gulik.



Mas si el desarrollo de las técnicas electroacústicas (cine, televi¬ sión, disco, radio, cásete) ha ampliado el espacio de la audición musical a una escala planetaria, a tal punto de que pueda hablarse ya, como dice Mijail Tarakanov, de una fonosfera, los riesgos que ello entraña son considerables desde diversos puntos de vista. Así, al peligro de una "contaminación" auditiva, más aun, de un debili¬ tamiento de la sensibilidad auditiva, que pone de relieve el profesor Nils L. Wallin, se añaden diversos fenómenos de pérdida e incluso de deformación de la obra musical a través de ciertos canales de



producción. Mas, por otro lado, el cruce del cine con la ópera, con sus aciertos y sus productos híbridos, constituye una experiencia apasionante que analiza Dominique Jameux. En todo caso es preciso volver a insistir en el papel de comunica¬ ción social de la música. Entre aquellos que tratan de poner fin a la falsa dicotomía entre música "clásica" y "popular" ocupa un lugar principal el pianista argentino Miguel Angel Estrella. Así un día podrán escucharse todas las músicas en una sala de conciertos concebida específicamente para acabar con la pasividad espacial de
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la audición.
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Nuestra portada: Partitura de Achorripsis (1956-1957) de Iannis Xenakis, para 21 instrumentos. Esta obra de música llamada "estocástica" ha sido



compuesta enteramente sobre la base del cálculo de probabilidades. Su



Cuarenta años de El Correo de la Unesco



duración: 7 minutos. Foto © Derechos reservados



Anunciamos a nuestros lectores que, para celebrar el cuadragésimo aniversario de la Unesco, nuestro próximo número será doble y estará dedicado a una antología de los mejores textos aparecidos en nuestra revista en los cuarenta años que lleva publicándose.
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Arquitecto de la música y músico de la arquitectura, Iannis Xenakis viene creando desde hace más de treinta años una de las obras musicales más importantes de nuestro tiempo,



hoy famosa en el mundo entero. Esa obra ilustra además, mejor que cualquiera otra, la importancia que tiene el pensamiento científico en la estética musical contemporánea. Iannis Xenakis ha concedido especialmente para este número de El Correo de la Unesco la



entrevista que publicamos a continuación.



Dimensión matemática de I d III \A ^L? I \j ^A.



por Iannis Xenakis



¿Cómo concilia usted su doble actividad de



en el concurso de la Cité de la Musique de



ejecutantes con lo cual se dispone de un



compositor y de arquitecto?



La Villete, de París, aunque no fue seleccio¬



espacio sonoro de tres dimensiones. Las



nado. Se trata de una concepción entera¬



paredes están formadas por paneles calados



mente diferente de una sala tradicional. A



fin de evitar la forma circular, que es pésima



que pueden ser más o menos absorbentes a fin de obtener el grado de reverberación



desde el punto de vista de la acústica, conce¬



sonora deseado. Además se puede hacer



bimos una ovalada, con cierta torsión de las



lo cual permite diversas combinaciones:



que todo este volumen comunique con otro mucho mayor que lo contiene y que se abre hacia el exterior, lo cual multiplica las posi¬ bilidades de realización de diversos espectá¬ culos, y todo ello sin recurrir a una arquitec¬ tura móvil siempre desaconsejable puesto que obsta al funcionamiento de la tramoya y



una suerte de islotes en el centro de la sala o



de otras máquinas.



Yo no soy realmente arquitecto en el senti¬



do profesional del término, aunque en la



época en que trabajaba con Le Corbusier, hace muchos años, desempeñaba ambas ac¬ tividades. Colaboré con él particularmente en la concepción de la Ciudad Radiante de Marsella, del convento dominico de SainteMarie de La Tourette de Eveux-sur-lAr-



bresle (cerca de Lyon, Francia) y de la ciudad de Chandighar en India. Y en 1958 proyecté el pabellón Philips de la Exposi¬ ción Universal de Bruselas. Pero desde en¬



tonces me dedico a la música y sólo de tiempo en tiempo, cuando la ocasión se presenta, a la arquitectura.



¿Cuál es en esta actividad su proyecto más reciente?



El de una sala de conciertos experimentales



concebida junto con el arquitecto JeanLouis Veret, proyecto que quedó finalista



paredes que la asemeja a una patata. En lugar de un suelo fijo tiene cubos de un metro de lado en cuya superficie caben dos personas: así puede modificarse el relieve con diferencias de nivel de hasta seis metros



agrupados a izquierda y derecha e incluso formando un escenario tradicional. De esta



manera puede situarse a los músicos en el centro, en un podio formado por los cubos, con el público alrededor o, por el contrario, desplazarlos a un solo lado; o sea que todas las combinaciones son posibles. Siguiendo el contorno de las paredes hay en el interior de la sala una galería en espiral en la que pueden instalarse tanto el público como los



¿Cómo explica que existan en usted esos dos



espacios de la creación que son la música y la arquitectura?



Ante todo, la arquitectura es un espacio de tres dimensiones y habitable. Las convexi¬



dades y concavidades son muy importantes, tanto desde el punto de vista sonoro como visual. El problema de las proporciones es esencial. La mejor arquitectura no es la que



pleado también la música serial y tendre¬



El pabellón Philips de la Exposición Uni¬



hay un puente entre la arquitectura y la



versal de Bruselas de 1958. Iannis Xenakis



música basado en nuestras estructuras men¬



mos efectuadas en este ejemplo las mismas



concibió para él una forma enteramente nueva en la arquitectura de la época, com¬ puesta de paraboloides hiperbólicos. Con ocasión de la Exposición tuvo lugar en



tales que son las mismas tanto en la una



cuatro transformaciones que en la arquitec¬



como en la otra. Los compositores, por



tura.



este edificio el estreno mundial de Poème



électronique, obra del compositor Edgar Várese (1883-1965), acompañado de un espectáculo filmado del arquitecto Le Corbusler (1837-1965).



ejemplo, han utilizado simetrías que exis¬ ten en la arquitectura. Si se trata de saber cuáles son las partes iguales y simétricas de un rectángulo, la mejor manera de proceder es hacerlo girar sobre -sí mismo y sólo hay cuatro posibilidades para ello. En la música existen también tales transformaciones y



eso es lo que en la esfera melódica se inven¬ ostenta un valor decorativo sino aquella



tó en el Renacimiento. Se toma una melo¬



cuyas proporciones y volúmenes están co¬



día: se la lee al revés, se toma su inversión



mo deben ser: desnudos. La arquitectura es



en relación con los intervalos, es decir que



el esqueleto y pertenece al ámbito visual. Y en éste hay elementos relacionados con lo que llamamos lo racional, que también for¬ ma parte de la música. Querámoslo o no,



lo que iba hacia los tonos agudos va hacia los graves y viceversa; añádase a ello la reiteración de la inversión que utilizaron los polifonistas del Renacimiento y que ha em



Tomemos otro ejemplo, el del pabellón Philips. Lo concebí basándome en ideas



provenientes de la música para orquesta que yo componía en esa época. Quería crear espacios que se modificaran y trans¬ formaran continuamente a partir del des¬ plazamiento de una recta, con lo cual se



obtienen paraboloides hiperbólicos en el caso de la arquitectura y verdaderas masas de glissandi en música. ¿Hay en la historia, según usted, ejemplos de ese encuentro, más bien identificación,



entre las concepciones arquitectónica y mu¬



sical?



Desde la página 4 hasta la 8, arriba, partitura de Mycènes Alpha (1978), obra musical de Iannis Xenakis compuesta con la UPIC, máquina de componer dibujando por él inventada. Su duración es de diez minutos.



y- Bueno, tenemos el caso de Bêla Bartok que utilizó la sección áurea para obtener sus acordes. Ahora bien, la sección áurea pro¬ viene del ámbito visual: es una proporción



En verdad, yo no las he realizado pero sé



geométrica que tiene una característica su¬ plementaria: cada término es el resultado



orden, los isomorfismos y la teoría de los



de la suma de los dos que le preceden. Y tal



do, una psicología experimental más pro¬



proporción se utilizó en arquitectura, desde las pirámides de Egipto hasta los templos griegos, como una suerte de clave milagrosa para construir hermosos monumentos.



funda que la de los psicólogos del siglo XIX. .



que es así como se las define. Lo extraordi¬ nario es que hayan sido los matemáticos quienes han propuesto las estructuras de conjuntos. Ellos elaboraron, de cierto mo¬



Mucho más tarde, personas como Jean Pia-



get descubrieron que en su evolución las estructuras mentales del niño coinciden con



las definiciones dadas por las matemáticas y ¿Y es fundamental para usted tal correspon¬



la física.



dencia?



Goethe ha dicho que "la arquitectura es una música petrificada". Si se trata de ahondar



¿Desempeña la informática, por las perspec¬ tivas que brinda, un papel importante en su



esta fórmula, puramente literaria, para in¬



creación musical? Usted mismo ha inventa¬



tentar una comprobación más objetiva, se



do una máquina para componer música.



llega en seguida a las estructuras mentales



¿Podría hablarnos de ella?



que pertenecen al tipo de los conjuntos. La rotación del rectángulo o las melodías son grupos de transformaciones. Y la teoría de los conjuntos trata precisamente de las si¬ metrías hasta lo infinitamente pequeño de las partículas, que es la única manera de identificarlas. Hay pues diversos niveles de correspondencia. El más vago es el litera¬ rio, como el de Goethe; yo he señalado otro, más objetivo, con el ejemplo de los conjuntos y otros más, de tipo diferente,



En el laboratorio que fundé hace veinte años desarrollamos un sistema gracias al



como aquel de crear espacios sea sonoros,



cual una persona cualquiera puede compo¬ ner música dibuj ando . Es a la vez una herra¬ mienta de trabajo para el compositor y el experto en acústica y un instrumento peda¬ gógico para el niño que puede aprender a pensar la música sin pasar por el solfeo o la orquestación, es decir en directo. Y ello sólo pudo lograrse gracias a la informática que ha aportado posibilidades comparables a las que introdujo la escritura: fijar el pensa¬



sea arquitectónicos, utilizando la línea recta acústica como los glissandi o la recta real. Pero hay también otras maneras de ver. Por ejemplo, el ritmo. ¿En qué consiste? Se trata de escoger puntos en una recta, la recta del tiempo. El músico cuenta el tiem¬



miento mediante símbolos. En este caso se



po de la misma manera que al marchar se cuentan los hitos kilométricos. Igual sucede en arquitectura, tratándose de una fachada, por ejemplo. Y las teclas del piano son también arquitectura: están dispuestas de



condicionado por un lenguaje musical dado?



manera constante. En un caso se trata del



tiempo, en el otro del espacio. Hay pues



una correspondencia entre los dos. Y ello es posible debido a que hay una estructura mental más profunda, aquello que los mate-



puede fijar el pensamiento musical median¬ te la maquina, ya que con ella se puede también almacenarlo.



demasiado rápido y múltiple. Además, la computadora y otros medios puestos a nuestra disposición por la tecnología mo¬ derna, por ejemplo las fuentes lumínicas, .permiten realizar también una transferen¬ cia de la composición musical al ámbito visual ensayando formas y movimientos. Las luces son como sonidos visibles y se puede jugar con ellas como con el sonido, pero esta vez en el espacio. Las técnicas morfológicas (crear formas estáticas o en movimiento) son a menudo las mismas que



en la música. Por ejemplo, si uno quiere obtener una nube de puntos que se encien¬ den y se apagan, debe introducir el cálculo de probabilidades, tal como lo había hecho yo con los sonidos. Es la misma técnica. Pero no todo es convertible...



No debe olvidarse que la informática es sólo una herramienta. Si yo utilizo a veces las funciones matemáticas o incluso las teo¬



rías físicas en música es porque hay una relación profunda entre ésta y los números. Es evidente que de ahí nació todo el pitago¬ rismo pero se trata de una verdad basada en nuestra estructura mental. Eso es todo.



En cuanto uno lo comprende es fácil utilizar aspectos enteros del pensamiento matemático que existe ya en la música y que a veces está en ella incluso más avanzado



¿Tiene pues el niño entera libertad, sin estar



Sí. Por ejemplo un niño indio o balines que ha aprendido la música tradicional de su



aldea, al encontrarse frente a esta máquina, comenzará a pensar la música diferente¬ mente. Puede imitar a Bach sin conocer el



solfeo. Poco a poco eso entra a formar parte de su mentalidad y el niño se crea un entor¬ no de un estilo u otro.



máticos llaman una estructura de orden.



que en las matemáticas; por ejemplo, cuan¬ do en el siglo X se inventó la escritura del solfeo ya no con el vago dibujo de los neu-



mas sino utilizando las pautas y las unidades de duración del sonido: la altura y el tiem¬ po. Se han transformado así estas sensacio¬ nes, que nada tienen que ver con las sensa¬ ciones de espacio, en notaciones espaciales. Y ello ¡cuatro siglos antes de Nicolás de Oresme y seis antes de la geometría analíti¬ ca de Descartes! La música tomaba la de¬



lantera. Ignoro si Oresme o Descartes estu¬ ¿Y cómo utiliza usted actualmente las com¬



¿Quiere esto decir que su experiencia de



coordinados con la música, compuesta asi¬ mismo con computadora, fue programado en centros de cálculo. Había 1.600 fogona¬ zos electrónicos que podían encenderse y apagarse aisladamente a un 25° de segundo. Es imposible manejar todo eso a mano, es



putadoras?



vieron influidos por la notación musical, en la que se hacía ya exactamente lo mismo



compositor se basa, entre otras cosas, en



En Diatope, de 1977, todo el sistema de



que ellos descubrieron e incluso de una



experiencias físicas?



rayos láser y de fogonazos electrónicos



manera más rica aun, puesto que la altura



Iannis Xenakis frente a la máquina de com¬



poner música concebida por él en 1975 y que ha alcanzado desde entonces un éxito extraordinario. Se trata de la UPIC o "Uni¬



dad poliagógica informática (sistema de computadora gráfica) del CEMAMu" (Cen¬ tro de Estudios de Matemática y Automáti¬ ca Musicales). Este aparato permite "com¬ poner música con ayuda del dibujo, inclu¬



del sonido y el tiempo nada tienen que ver con el espacio, que es el ámbito en el que



manipulaciones de tipo polifónico introdu¬ cidas por el Renacimiento. Tal es la crítica



actuaban esos matemáticos. Tal es sólo uno



que yo he hecho a la música serial de los



de los casos en que, sin saberlo, los músicos



años 50. Si Schönberg hubiera conocido el estado de la ciencia filosófica, física y mate¬ mática de su tiempo, habría introducido en su música el cálculo de probabilidades.



se anticipaban al conocimiento y a la inven¬ ción en otras esferas.



¿No le parece a usted que existe una ruptura entre el pensamiento musical tradicional y



¿Debe pues el músico estar al día en cuanto a



les o de Informática", gracias a un estilete y al cuadro electromagnético de que está



los aspectos más modernos de la música



los conocimientos de su época?



provisto. Tal Invento permite a cualquier



No, en absoluto. Es incluso una evolución



so en ausencia de conocimientos musica¬



persona ensayarse en la creación musical



y constituye un instrumento pedagógico de inapreciable valor. Yen él se manifiesta de nuevo una de las preocupaciones prin¬ cipales de nuestro compositor: la adecua¬



ción de las formas concebidas en el espa¬ cio a aquellas concebidas en el tiempo.



contemporánea?



bastante regular que ha desembocado, por



ejemplo, en la música serial. La liberación de las funciones tonales alcanzada por el



dodecafonismo y luego por la música serial



es sólo relativa, puesto que Schönberg y los compositores de la escuela de Viena se me¬ tieron en un callejón sin salida al volver a



Evidentemente, aunque es cada vez más difícil. Pero no pudiendo saber todo a fon¬ do, el compositor debe estar al corriente de un máximo de elementos ya que lo extraor¬ dinario es que la esencia del conocimiento se transmite fácilmente. Por ejemplo, cuan¬ do se habla de grado de orden o de desor¬



den, son muchos los que saben lo que eso quiere decir, aunque no de manera explíci-



~¿£



Proyecto de Iannis Xenakis para una sala de música y de espectáculos realizado en asociación con el arquitecto Jean-Louis Veret. El edificio consta de dos volúme¬



nes: un gran espacio con delgadas pare¬ des de hormigón que albergará diferentes medios de comunicación audiovisual (8) y, en su interior, la sala de música experi¬



mental propiamente dicha, de forma oval irregular, construida con hormigón reves¬ tido de madera. Las dos partes del edificio comunican entre sígracias a unos paneles acústicos giratorios (1). El conjunto se abre al exterior mediante unos paramen¬



tos de vidrio ondulatorios (4) y una plata¬ forma aérea (6). Este proyecto arquitectó¬ nico, concebido inicialmente para la Ciu¬ dad de la Música de La Villette, de París,



Vista desde la Fuente de los Leones



rompe con todas las concepciones pasa¬



Rampa general de acceso



das o recientes de la sala de conciertos ya



que "permite acoger la música, a los músi¬ cos, sus equipos técnicos y al auditorio en las tres dimensiones."



1 . Paneles acústicos giratorios 8. Paraboloides hiperbólicos de paramentos delgados



2. Rampa interior para espectadores, intérpretes,



©



aparatos de proyección de luz y sonido



3. Sala de música experimental de forma oval irregular 9. Rampa exterior de circulación en torno a la sala oval



4. Paramentos de vidrio ondulatorios



10. Piso de la sala. Relieve modilicable



(graderías, plataformas, teatro, anfiteatro, etc ) 11. Vestuarios, salas de ensayo, camerinos, ascensores, etc.



5. Rampa general helicoidal de acceso y para espectáculos: entrada principal



12. Rampa general helicoidal de acceso y para espectáculos



8



7. Escenario para espectáculos al aire libre



Ciudad de la Música de La Villette



Sala experimental de música y de espectáculos Plaza de la Fuente de los Leones



Marzo de 1984



^ ta. Pero es quizás Eisenstein, con su pelícu¬ la El acorazado Potemkin (1925), el prime¬ ro que creó un arte móvil de ese tipo: en ese filme dirige artísticamente masas de indivi¬ duos, de acontecimientos estadísticos, puesto que se ven multitudes que van en una dirección y luego en otra, procedimien¬



América Latina



La canción,



testimonio de una



to que han vuelto a utilizar después otros cineastas, particularmente Abel Gance en



historia



su Napoleón, de 1926. Si uno le dice a la



gente que eso es lo que sucede con las nubes



o las galaxias o los gases interestelares, lo



comprende en seguida. Creo que hay nocio¬ nes básicas que pueden transmitirse fácil¬



por Daniel Viglietti



mente.



¿Cómo explica usted ese lugar central que el pensamiento científico ocupa en su estética musical?



Mi formación pertenece al mundo griego y a la cultura, particularmente ateniense, de los siglos V y IV antes de Jesucristo. Hubo en aquella época una creatividad extraordina¬ ria en la historia de la humanidad.



Las



matemáticas, en el sentido actual del térmi¬



no, nacieron entonces. Desde el punto de vista de la estructura esta ciencia axiomáti¬



ca, euclidiana, continúa hasta hoy sin inte¬ rrupción. Había también la filosofía. Hace



poco leía yo un artículo sobre la formación



del Universo en el que se afirmaba que toda la ciencia ha estado fundada hasta ahora en



la causalidad. Mas sucede que hoy día co¬ mienza a plantearse el problema siguiente: ¿pudo el Universo surgir de la nada, sin causa alguna? Los astrofísicos tienden a



optar por la afirmativa. O sea que la tradi¬ ción que se origina en Parménides puede cambiar y evolucionar, y eso es lo interesan¬ te.



A ese aspecto de mi formación cabe aña¬ dir la frecuentación de ciertas personas co¬ mo Le Corbusier u Olivier Messiaen. Aun¬



que no puede decirse que sea un matemáti¬ co, Messiaen siente una especie de atrac¬ ción por los números que aparece en sus "modos con transposiciones limitadas" y en su amor a los ritmos hindúes y griegos. Por



lo demás, esas músicas son matemáticas por excelencia! En la esfera del ritmo, que es el tratamiento del número temporal en estado puro, ninguna música ha ido más lejos que la percusión de la India. Extraordinarias son también las músicas de Africa, tan dife¬ rentes. Y en todas ellas me siento como en un medio enteramente natural.



Hasta el



punto de que la música occidental ha llega¬ do a veces a parecerme más "exótica" que aquellas. D IANNIS XENAKIS, de origen griego, es un com¬ positor de renombre internacional. De formación



musical científica, es matemático y arquitecto a



la vez que compositor. Dirige actualmente el Centro de estudios de matemática y automática musical de París, que fundó en 1966. Su vasta



obra de compositor abarca todos los géneros y cuenta con más de sesenta títulos algunos de los cuales son ya clásicos de la música del siglo XX. Entre sus composiciones de los últimos años cabe citar Polytope de Cluny, espectáculo lumi¬ noso y sonoro con música electroacústlca y rayos láser (1972); Cendrées, para coro y or¬ questa (1973); Ais, para barítono, percusión y orquesta (1980), y Shaar, para orquesta de cuer¬ das (1982). La Orquesta Filarmónica de Nueva York estrenará este año su creación más recien¬



te, Keqrops, para orquesta y piano. Entre sus obras teóricas destacan Musiques formelles (1963) y Musique, architecture (1971).



SE puede contar la historia de los pue¬ blos de América Latina y del Caribe cantando. La canción, esa forma apa¬ rentemente mínima, llena de máximas y de sentimientos, conjunción de la música y de la palabra, atraviesa como un relámpago los siglos de nuestro continente. Canta las fle¬



chas que enfrentaron a los cañones y luego a los peones sin tierra, a los obreros sin fábri¬



ca. Después anuncia el tiempo de ser libres



en sociedades nuevas. No necesita pasapor¬ te para atravesar aduanas y fronteras. "Los



grandes cancioneros cabalgan por encima de la geografía apuntaba el musicólogo uruguayo Lauro Ayestarán



. Y los gran-



Tapicería de la serie "El circo" de Violeta Parra, notable compositora e intérprete de música popular chilena y recolectora del folclore de su país.



lugar, se trata de un producto folclórico. Existe pues un conjunto de fenómenos simi¬ lares que forman una suerte de folclor



ciona como una catapulta con su obra. La canción, antigua forma de comunicación oral, se vuelve también nueva en la expe¬



subjetivo, a veces efímero, que espera su entrada en las clasificaciones de los especia¬



riencia de otros alcances, de otras tomas de



las reales unidades políticas y culturales de nuestro tiempo en América Latina. Entre



listas. Como hay también ese otro conjunto



acceso al medio, iluminan su función, le



anónimo de hechos sonoros de los que no



hacen cobrar a ella misma conciencia de su



otras razones, por su alcance.



potencialidad sensibilizadora o de "con-



analfabetismo la canción puede leerse con



queda registro alguno, excepto en la memo¬ ria popular. Ir al rescate de esa memoria, ya no del fuego* sino del juego auditivo, es



los oídos. A ello se suma el progreso tecno¬



otra de las tareas que reclama nuevas gene¬



lógico en materia de receptores de radio portátiles y su creciente popularización, multiplicando ese efecto como de mano que siembra. Lo que nos lleva al problema de saber qué siembras para qué frutos. En nuestros países es patente la difusión masi¬



raciones de investigadores en medio de una



hay diferentes corrientes. A fines de los años 50 y en la década de 1960 la Revolu¬



va de. la canción alienante, en su mayor



parte importada directamente de las metró¬ polis culturales o hecha en casa con mentali¬



des cancionerosson las reales unidades mu-



sicológicas más aun que las razas, las nacio¬ nes o los simples ámbitos geográficos (...). El folklore se ríe de la geografía". Pero no . de la historia. Quizás los cancioneros sean



En un continente con altos niveles de



audiencia. Su proyección, su posibilidad de



cientización".



En el río de la llamada Nueva Canción



persistente falta de apoyo de los gobiernos nacionales y de los organismos internacio¬



ción Cubana, Che Guevara, la experiencia



nales.



los sonidos del arco musical indígena hasta



desarrollen los mensajes más directos, más intencionadamente políticos, lo que irá acu¬ ñando la expresión canción de protesta. Y



el cásete grabado por un intérprete de la



los participantes en el Primer Encuentro de



nueva canción, pasa por etapas cuya enu¬ meración desbordaría la extensión del pre¬



la Canción de Protesta, celebrado en Cuba



dad de colonizados, así como la discrimina¬



sente artículo. Pero sí debe mencionarse a



discusión de matices estéticos e ideológicos



ción ejercida contra corrientes como la de la



la generación de compositores e intérpretes



nueva canción. A pesar de esa censura es¬ tructural o directa, la canción comprometi¬



que denominaremos la generación amplifi¬ cada , que ha funcionado como correa de



da con el pueblo por la calidad de su men¬ saje sabe abrirse paso y filtrarse por entre



transmisión entre aquella memoria y hoy.



y no en aquella denominación que tuvo una vigencia relativa durante cierto tiempo. En los años 70 otros hechos políticos que tuvie¬ ron lugar en Uruguay, Chile, Argentina, Nicaragua, Granada, El Salvador y Guate¬



Ese transcurrir histórico que viene desde



chilena brindarán la ocasión para que se



en 1967, se reconocerán en la obra, en la



folclor, en el sentido tradicional del térmi¬ no, estas nuevas sonoridades de la llamada



Ese hoy que comenzamos a llamar ayer si pensamos en los primeros pasos de un Atahualpa Yupanqui, para poner un ejem¬ plo notable de ese enlace entre dos épocas. Algunos decenios antes de la irrupción de



nueva canción o nuevo canto, términos dis¬



los medios modernos de comunicación, un



bana, con el intento de hacerla con exigen¬



cutibles pero aceptados por los participan¬ tes en el Foro del Primer Festival del Nuevo



Yupanqui habría sido trovador errante, poeta de pulpería, payador andariego. La



cia e imaginación, sin caer en las tentacio¬ nes de la apología. Es en el plano de la letra



Canto Latinoamericano celebrado en Méxi¬



amplificación de su mensaje (radio, disco,



donde ese trabajo dará mejores frutos con



co, en 1982, con los auspicios de la Unesco.



cásete, cine, televisión, videocasete) fun-



un nivel poético que no limitará la comuni¬



represas y silencios para llegar hasta el oyente receptivo. Llaman a la puerta del



Cuando un campesino ecuatoriano, en medio de la sierra, escucha en su radio de transistores, sin saber de qué se trata, a



Víctor Jara cantando su Plegaria de un la¬ brador, para ese oyente, en ese momento y



mala, darán un nuevo impulso a la evolu¬ ción del género.



Poder cantar "desde el poder" será la



original experiencia de la Nueva Trova Cu¬



cación, incluso con otros públicos latinoa¬ * Memoria del fuego (vol.I, "Los nacimientos"; vol. II, "Los rostros y las máscaras", Siglo XXI Editores, Méxi¬ co), obra del escritor uruguayo Eduardo Galeano que se propone "recuperar esa memoria colectiva de América que la Historia no recuerda".



Daniel Viglietti momentos antes de iniciar un concierto dentro del programa "Vaca¬ ciones felices" de Nicaragua. Su público, niños de un barrio de Managua.



mericanos. En el plano musical, en un me¬



dio tan marcado por viejas influencias colo¬ nizadoras, la Nueva Trova comenzará a



abrirse su propio camino a partir de su



Retrato de Atahualpa Yupanqui, uno de los más grandes creadores e intérpretes de la música popular argentina y latinoa¬ mericana, obra del pintor ecuatoriano Oswaldo Guayasamín (Quito, 1977).



democrática, se necesitaría un gran angular para no perder de vista a todos cuantos



cantaron la libertad en el país. Y mucho



oído para situar a los cantores dispersos en medio de la población exiliada a través del mundo: el dúo Los Olimareños, Alfredo



Zitarrosa, Aníbal Sampayo, entre otros. Si



la libertad de creación estuvo restringida en el país desde 1973 hasta 1985, también lo



estuvo en el extranjero al quedarnos todos un poco detenidos en la actitud de transfor¬ mar el duelo en canto. Ese estado de exilio



marcó nuestra escritura. Dentro del país se cantó desde las cicatrices pero con ánimo de redoblar y de apostar a lo lúdico de la creación, de arriesgarse también en medio del riesgo colectivo. (Hablo, por ejemplo, de los conjuntos Los que iban cantando y Rumbo, de Leo Maslíah, de Rubén Olive-



ra...).



Ambos equipos trabajaron juntos: unos en el centro de la tormenta, otros en la



niebla del exilio, en verdadero contrapunto amoroso. En 1985 comenzó el desexilio y otros tiempos reclaman otros cantos. A los



más viejos nos tocó cantar de frente en la



época en que nuestra democracia ejemplar iba siendo ahogada por la opresión. A los más jóvenes, durante la dictadura, les tocó



cantar sesgando. A los que vienen afinando ¿desde dónde les tocará cantar? ¿Desde la nuca, con cuatro ojos bien abiertos? ¿Qué podemos hacer ahora cuando casi todo se



trabajo con el Grupo de Experimentación



poco se conoce, salvo en los casos indivi¬



Sonora del Instituto Cubano de Arte e In¬



duales de mayor proyección internacional.



dustrias Cinematográficas (ICAIC) y con el



Sometida casi en su totalidad al proyecto hegemónico de penetración cultural, Amé¬ rica Latina ha aprendido luchando a cantar la vida cotidiana de la gente humilde, sus



compositor Leo Brouwer como orientador



de los primeros pasos de las voces fundado¬ ras: Pablo Milanés, Silvio Rodríguez, Noel Nicola...



alegrías, sus frustraciones, sus esperanzas,



puede? En los que quisieron quedarse ha¬ biendo podido irse ¿qué cuerda se templa? En los desexiliados ¿qué almacigos de canto asoman? En las voces liberadas ¿qué cla¬ vijero organiza nuevos sueños? Tras palo¬ mas y halcones ¿qué pájaro de fuego nos anuncia otros cantos? Los de la Nueva Can¬



ción que permanecieron, partieron o retor¬



naron pero jamás se quedaron mudos ¿qué movimiento nuevo le añadiremos a la sona¬



Comenzando por quienes echaron sus cimientos, como Dorival Caymi y Vinicius de Moraes, la Música Popular Brasileira definición más justa puesto que no ex¬ cluye el ámbito instrumental ha llegado a



sus duelos, sus fiestas y, si las circunstancias



ta? O, mejor, por ser muy nuestro, ¿qué



lo exigen, la pena de la prisión o del exilio.



otra décima a la milonga?



ser en América Latina el movimiento más



riados exilios externos e internos. La Nueva



D



Poco se han analizado los cancioneros



partidos en mitades en aquellos países don¬ de las condiciones políticas determinan va¬



DANIEL VIGLIETTI, compositor, cantante y



Canción de Chile, Argentina y Uruguay,



poeta uruguayo, abandonó su carrera de guita¬ rrista clásico para dedicarse a crear e interpretar canciones populares. Hoy.es una de las figuras más importantes de la música latinoamericana.



por citar sólo algunos casos, tendrá así una



Ha desarrollado además una intensa actividad



doble voz: la del interior y la del exterior. Dúo al fin y al cabo, la primera voz será la



como periodista e investigador del folclor musi¬ cal. Detenido en su país en 1972 por sus cancio¬ nes, fue liberado gracias a una campaña interna¬ cional que encabezaban personalidades tales



rico en estilos, en posibilidades profesiona¬ les, en difusión de una discografía relativa¬ mente completa, lo que, en consecuencia, ha permitido que obras de gran valor musi¬ cal alcancen un alto grado de popularidad,



de los que hacen su canción dentro del país,



como ocurre con las canciones de Chico



en contacto con la difícil realidad cotidiana.



Buarque.



La segunda voz, en estrecha relación con la



como Miguel Angel Asturias, Jean-Paul Sartre y Mikis Theodorakis. Exiliado desde 1973, fecha



Se puede afirmar que la Nueva Canción



primera, será la del exilio, como equipo de



existe en toda "nuestra América", que las voces saltan por encima de las fronteras y



creación y difusión de una cultura móvil de



en que se radicó en Francia, retornó en septiem¬ bre de 1984 a Uruguay donde se le hizo un



resistencia.



recibimiento multitudinario. El escritor Mario Be-



que asistimos al nacimiento de una suerte



En lo que toca a ese doble proceso, en el



distinta de polifonía y de una síntesis que



caso de Uruguay, que ha retomado la senda



nedqtti ha escrito un libro sobre Daniel Viglietti, seguido de una antología de sus canciones (Edi¬ ciones Júcar, España, 1973).
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El misterio delà %» por Anthony Burgess



melodía



%% Artículo © copyright Anthony Burgess 1986



CUALQUIERA puede componer una melodía. Por ejemplo, como hacen los chinos, demos a cada nota de la escala musical un número: Do Re Mi Fa Sol La Si Do 1 2 3 4 5 6 7 8. Puede usted convertir su número de telé¬ fono o el de la matrícula de su coche en una sucesión de notas. Quizá eso no sea



suficientemente largo para una auténtica melodía, pero dará de todos modos un tema. Un tema puede definirse como un fragmento de melodía que pide a gritos ser desarrollado no simplemente para formar una melodía sino todo un movi¬



miento sinfónico, toda una ópera. La mú¬ sica empieza siempre con un germen de ese tipo, y quizá está latente en un simple número de pasaporte. Pero todos sabemos que las más cono¬ cidas melodías del mundo no se hacen así,



sino que llegan sin previo aviso. Llegan de no se sabe donde y sólo les caen en suerte a los más grandes genios musica¬ les.



Tal vez exista una analogía entre el lenguaje del discurso y el de la música. En toda frase hablada, incluso en una sola



palabra, puede estar latente una melodía. Tomemos un verso de un poema de Ed¬ gar Allan Poe "the tintinnabulation of the bells", el tintineo de las campani¬ llas . Si lo recitamos una y otra vez, el simple ritmo generará, independiente¬ mente del sonido, una frase musical. "La ci darem la mano": he aquí una



frase que el libretista Da Ponte ofrece a Mozart para su ópera Don Juan y Mozart lee en ella la melodía con que se inicia un dúo exquisito. En uno de los últimos cuartetos de Beethoven oímos la pregun¬



ta "Muss es sein?" (¿Debe ser?) y la



respuesta "Es muss sein" (Debe ser). Beethoven se toma la molestia de inscri¬



bir las palabras entre las notas. Estas no están ahí para ser cantadas, puesto que los músicos son ejecutantes de instru¬ 12



mentos de cuerda, no vocalistas; simple¬



mente, el compositor es lo bastante ho¬ nesto para poner al descubierto en qué se inspira su tema musical.



Portada de Picasso para la primera edi¬ ción (1919) de la versión para piano del Rag-time de Stravinski hecha por su pro¬ pio autor.
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"Musique animée", del dibujante francés Grandville (1803-1847), publicada en el periódi¬ co ilustrado Le magasin pittoresque.



Pero las grandes melodías no suelen ir asociadas con palabras. La Partita en Sol mayor o el maravilloso tema del preludio del Coral Wachet auf de Juan Sebastián Bach son manifiestamente sonido puro que no debe nada a la inspiración verbal. ¿De dónde surgieron? Cualquiera que, como yo, haya compuesto música puede intentar dar una respuesta. Un día se nos ocurre una melodía. Parece algo que re¬ cordamos, algo que ha existido siempre pero que llevaba tiempo olvidado. Y de repente se presenta. Ocurre a veces que esa melodía es realmente algo recordado algo que otro escribió. Ello puede crear problemas por ejemplo, un pro¬ ceso por plagio. En los años 20 hubo una canción muy conocida cuyo título era "Yes, we have no bananas". Pues bien, la melodía se basaba en el coro del Aleluya de Händel, en la canción popular "My Bonny lies over the ocean" y en el aria "I dreamt that I dwelt in marble halls" de la



ópera de Balfe The Bohemian Girl. ¿Pla¬ gio? Es posible. Entre los autores de canciones populares era un hábito pla¬ giar. ¿Simple cuestión de recuerdo? Es también posible. ¿Cómo saber? Se trata de cosas difíciles de probar ante un tribu¬ nal.



La melodía realmente grande no se parece a otra. Seguramente es algo caído del cielo, o de ninguna parte, y que suele ser completamente inesperado. Pero también llega a veces cuando se la necesi¬ ta. Imagine usted que le han encargado componer una sinfonía que ha de ser interpretada dentro de dos meses por una gran orquesta sinfónica. Lo menos difícil será la tarea de orquestar, que viene siempre al final. Lo más difícil, encontrar temas para el primer movimiento. En este punto necesitará usted dos grupos principales de temas: uno agresivamente masculino y el otro delicadamente feme¬ nino. Esos temas deben ser capaces de ser desarrollados, es decir de convertirse en



otros temas, de combinarse en contra¬



punto con otros y de acabar en grandes melodías. La urgencia del encargo impul¬ sará a veces a su inconsciente a producir gérmenes melódicos llenos de posibilida¬ des. O bien una pequeña melodía com¬ puesta en la infancia presentará de repen¬ te una serie de posibilidades sinfónicas.



puede haber grandes melodías. Según ellos, con tan pocas notas en la escala musical, todos los temas originales deben estar ya compuestos y es inútil buscar otros nuevos. Tal afirmación es absurda.



Hay todavía un infinito de libros que escribir con las veintiocho letras del alfa¬



Porque otro gran misterio en relación con



beto y hay también un infinito de melo¬ días que crear con las doce notas y sus



la melodía es que es mucho más probable



innumerables



que se le ocurra a usted cuando tiene siete



que esperan ser utilizadas. Simplemente hemos perdido el hábito de pensar meló¬ dicamente. Lo cual es mala cosa para nosotros, ya que nada hay en el mundo más conmovedor que una gran melodía.



años que cuando tiene setenta. El misterio permanece. Pero en una



época como la nuestra, que no acepta los misterios, producir melodías no se consi¬ dera ya como una de las tareas del com¬ positor. Seamos honrados y preguntémonos cuantas canciones pop o rock de los últimos veinte años tienen una auténtica



melodía. Bellas melodías las podemos oír, por ejemplo, en George Gershwin o en Los Beatles, pero difícilmente en la



música de los Rolling Stones. El impulso sexual del ritmo o el contenido de protes¬ ta social de las palabras es para las nuevas generaciones algo más importante que la simple melodía. Lo que vale para la música popular vale aun más para la llamada música seria. Los compositores dodecafónicos, con Arnold Schönberg a la cabeza, abrieron el cami¬ no a un modo mecánico de componer que se ha popularizado con los jóvenes sali¬



combinaciones



rítmicas



¿Qué habría sido de la Revolución Francesa sin "La Marsellesa", melodía



escrita por un soldado llamado Rouget de l'Isle en un rapto súbito de inspiración? ¿Qué habría sido de la revolución comu¬



nista sin "La Internacional" (que es, di¬ cho sea de paso, muy inferior a "La Mar¬ sellesa" como melodía)? Pero más gran¬ des que las melodías son esos cincuenta minutos de flujos de invención melódica que llamamos sinfonías y conciertos. Co¬ mo las obras de ingeniería, éstos son los productos de unas facultades conscien¬



tes, de un talento elaborado, pero no existirían sin esos arrebatos de inspira¬ ción melódica que vienen del inconscien¬ te. No sabemos cuál es la extraña fuerza



hay más que componer un tema con las



interior que actúa en los temas y en las melodías, pero nos inclinamos admirados ante sus resultados. El gran misterio de la



doce notas de la escala cromática



música permanece.



dos de los conservatorios de música. No



un



tema con doce notas nada más, pues una de las reglas es que ninguna nota debe repetirse y después se ejecuta ese tema hacia atrás y hacia adelante o hacia ade¬ lante y hacia atrás. La habilidad musical estará en manejar el tono y el colorido, el movimiento y el climax, pero no en crear una melodía. Y luego comprobaremos que esa música es condenadamente difícil de cantar.



Hay gente que pretende que ya no



-



D



ANTHONY BURGESS, novelista, crítico y en¬ sayista británico, ha dedicado gran parte de su actividad creadora a la música habiendo com¬



puesto numerosas obras orquestales, entre ellas tres sinfonías, así como la ópera The



Blooms of Dublin, basada en el Ulises de Joyce, cuyo libreto aparecerá próximamente. Sus libros más recientes son Flame into Being, un estudio sobre D. H. Lawrence (1985), y Homage to Quertyuiop, una antología de sus ensayos (1986).
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Todas las músicas, la música



por Miguel Angel Estrella



UNO de los prejuicios más habituales



sumen y quienes están privados de ejercer



de productos seudoartísticos etiquetados



que rigen la división del trabajo mu¬



ese derecho, debiendo limitarse a un consu¬



por sus principales difusores en el rubro de



sical, así como su comercialización



mo estereotipado y de inferior calidad. El



"música popular".



y consumo, lleva a separar la música, los



escaso o nulo poder adquisitvo y el reducido nivel de alfabetización o de educación gene¬ ral están en el origen de esta limitación.



Esta nivelación "por abajo" unifica hoy a la mayor parte de las poblaciones del mun¬ do. Lo que antes correspondía a un área, la de los países industrializados, o a un tipo de poblaciones, las "urbanas", vincula en los



músicos y su público en dos campos antagó¬ nicos y aparentemente irreconciliables: lo "popular" como opuesto a lo "clásico". Al hablar de música popular me refiero a las músicas de una región o de un país, la



que inventan, cantan o bailan sus habitan¬ tes. Popular significa "que viene del pue¬ blo" y no que es impuesta a la población. Excluyo pues de la jerarquía popular a la música de consumo, ese producto sin alma que generalmente es difundido con el rubro de variedades.



La realidad que oculta ese enfrentamiento estéril entre lo popular y lo clásico no se agota en un simple problema formal. Son



Así pues, resulta bastante obvio imaginar a un melómano capitalino, circulando por salas de conciertos y festivales, donde sabo¬



con obreros y empleados de todo el mundo.



ma, por canales que no pasan necesaria¬ mente por la selección que los medios de comunicación imponen. Tanto su forma¬ ción como su información le permiten elegir y naturalmente busca acercarse a los pro¬ ductores artísticos de mayor calidad, ser



auditivo que amenaza incluso con desplazar a la del lenguaje escrito. Y la música se



prejuicio responde a una voluntad de divi¬



protagonista, o por lo menos partícipe, de los hechos fundamentales en el campo de la creación musical, tomando parte en sus ri¬



dir por categorías sociales a los seres huma¬



tuales: los conciertos.



pocos los que se animan a reconocer que ese



nos frente a un hecho universal por excelen¬ cia como es el arte.



Esa concepción arcaica y aristocratizante se manifiesta especialmente anacrónica y



reaccionaria en nuestra época en que su¬ puestamente los medios masivos de comu¬ nicación debieran poner al alcance de su



albores del siglo XX a poblaciones rurales



reará las versiones de los mejores artistas del presente y podrá compararlas con las grabaciones del pasado, informado, en su¬



En cambio, resulta muy difícil imaginar que uno de cada mil o diez mil campesinos o



trabajadores rumanos, bolivianos, afganos o filipinos tengan acceso a una parte de esa elección. Una elección que, como toda for¬ ma de conocimiento, sería un aporte a una



La publicidad, la radio, la televisión y el disco han generado esta civilización de lo



convierte en el principal vehículo de esta



comunicación. Pero ¿qué música? Porque incluso en los países "desarrolla¬ dos" los músicos nos percatamos de que los públicos desfavorecidos se creen incapaci¬ tados para comprender la música de Debus¬ sy, Messiaen, Mozart, Schubert, Krenek o



Dutilleux (o Astor Piazzolla, Leo Brouwer, Manolo Juárez, McLoughlin, Charlie Par¬



ker...). Sin embargo, una vez rotas las barreras



de los convencionalismos, dejando de lado



Sin embargo, no es así. Oscuras' razones



A estas poblaciones, desprovistas de sus



pretensiones y paternalismos, ese público capta intensamente lo esencial del mensaje de esos compositores, traducido por la. me¬ diación casi milagrosa del intérprete. De ahí la enorme responsabilidad que nos corres¬ ponde a nosotros, músicos, como gestores



de mercado, que ocultan elitismos indefen¬



músicas étnicas o folclóricas, desamparadas



fundamentales de ese cambio social que



dibles en otras áreas de la cultura, dividen a



ante el bombardeo a que son sometidas por



implica romper los moldes, saltar las barre¬



los consumidores de música entre quienes



los medios de comunicación, muchas veces



pueden elegir con selectividad cuanto con



no les queda otra elección que el consumo



ras que nos quieren aislar entre nosotros, separándonos a la vez de nuestro interlocu¬



visión universal de la historia del hombre.



vasta audiencia las formas más altas de la



Sin embargo, esas personas son la mayoría



creación artística de todos los tiempos.



de un país.



tor natural: el público.



Sería ingenuo suponer que una predica¬ ción de esta índole podría modificar profun¬ damente una estructura tan bien asentada. >



Llevar y hacer compartir la música a los públicos más desfavorecidos, llegar a quienes debido a su medio social o cultu¬



ral han estado hasta ahora privados de ese gozo y que no van espontáneamente a una sala de conciertos..., tal es uno de los



objetivos de "Música Esperanza", movi¬ miento creado por el pianista argentino Miguel Angel Estrella, autor del artículo que publicamos en estas páginas. Para ello, "Música Esperanza" organiza actos musicales en las fábricas, prisiones y cen¬ tros escolares, asícomo para las personas de edad avanzada, enfermos, niños ina¬



daptados, etc. En la foto, Miguel Angel 14



Estrella durante un concierto-entrevista



con los hijos de los obreros de la fábrica Alsthan, de Belfort, Francia, en enero de 1983.
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"De/ mismo modo que debiera ser natural que la música de Beño fuera escuchada



junto a la de Corelli o de Mussorgski, pienso también que Bach no encontraría



contradicción en que en un oficio religioso su música compartiera el espacio sonoro con negro spirituals, canciones de Rubén Blades, Leda Valladares, la Melchora



Abalos o el negro Mamani... ". En las fotos:



El Cantar de los Cantares, grabado flamenco basado en una pintura de Cometió de Vos, de comienzos del siglo XVII; en el pupitre, la partitura de un motete a cinco voces de Daniel Raymond, chantre de Lieja, Bélgica, que data aproximadamente de 1580. Tocadores de
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zamponas de la región del lago Titicaca,



Bolivia, durante el festival de agosto en honor de la Milagrosa Virgen del Lago. Un arpista popular en una plaza de Cuzco, Perú. Concierto de música electroacústica



del compositor francés Jean-Michel Jarre



#



en la plaza de la Concordia de París, el 14 de julio de 1979.
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r» Para ello habría que atacar el origen del prejuicio. Porque es indudable que los mú¬ sicos somos formados para integrarnos a



una lógica elitista que se plantea como op¬ ción irreversible. Es el equivalente del ada¬



la obra de grandes compositores de todos los tiempos. Como tampoco se tiene pre¬ sente el compromiso social asumido por tantos creadores de genio. Cada época mu¬



gio fatalista "siempre habrá ricos y pobres".



sical hizo su propia lectura de la noción de justicia y de solidaridad humanas en la evo¬



Por eso es necesario hacer comprender



lución de la sociedad. Hizo igualmente un



primero a los intérpretes la falsedad de esa



uso diferente de las tradiciones populares.



división entre música "culta" o "seria" o



Lutero y, más tarde, Bach devolvieron al pueblo su papel de protagonista en el culto, a través de la canción popular religiosa. Durante el Siglo de las Luces la música tiene sus protagonistas de genio en la concepción



savante y la otra. Es imprescindible poner al desnudo la perversidad de este tipo de prejuicio, que no sólo condena a la medio¬ cridad a quienes no son llamados al banque¬ te de los elegidos sino también amenaza con



de otras corrientes postwagnerianas. En fin, sería redundante referirse al rol de



la música popular en la obra de Heitor Villa-Lobos, George Gershwin, Carlos Guastavino y otros.



Inversamente, y de manera creciente, los músicos de todos los géneros bucean en el desarrollo técnico propio de la música clási¬ ca una fuente de transformación que no contraría su vocación popular.



la esterilidad a aquellos intérpretes que no



todos. Hombres como Mozart o Beethoven



En mi país, corrientes diferentes y nota¬ bles de la música popular abordan esa in¬ fluencia sin ningún complejo, como es el caso de Atahualpa Yupanqui, conocedor de las tradiciones criollas pero también intér¬



comprenden que la vida de la música está



expresaron, cada uno a su modo, el rechazo



prete de Bach; el de Piazzolla, formado en ,



basada en la dialéctica entre las formas más



a toda forma de esclavitud en esa época en



sus comienzos como lo fueron Carlos Gar-



simples y más vitales frente a las más elabo¬



que se gestaba el concepto del estado demo¬



radas y más cerebrales.



crático. En el siglo XIX hay el tránsito



de una sociedad más humanista y justa para



Es esa la historia de nuestra música occi¬



romántico hacia las corrientes nacionales.



dental, es esa la historia de todas las músi¬



Y ya en nuestro siglo creadores como Stra¬



cas evolucionadas del mundo.



vinski, Ravel, Bartok, Francesco Malipiero



del y Aníbal Troilo, pero que solicitaría más tarde los consejos de la gran pianista y profesora francesa Nadia Boulanger; del Grupo Anacrusa, expresión argentina de esta nueva música de fusión que va de Chick



A excepción de algunos musicólogos in¬ formados o de aquellos artistas que llegan a la verdad por la intuición, no son muchos los que tienen presente la importancia cons¬ tante que ha tenido la música tradicional en



o Manuel de Falla



Corea a Paco de Lucia; y de tantos otros.



afiliados en la corrien¬



te conocida como "Nueva Objetividad"



apelaron al impulso y la transparencia de la música popular. Se oponían de ese modo al pesimismo y la densidad a veces asfixiantes



¿Por qué persiste entonces esa opción entre lo clásico y lo popular, cuando uno y otro debieran ser parte inseparable de algo llamado simplemente Música, sin jerarquizaciones separatistas? Por el bien de la mú¬ sica, tan vinculada a la salud de la sociedad,



En las tradiciones musicales del mundo



entero se observa desde la prehistoria la



presencia constante de la flauta, sea de caña, hueso, madera, metal o barro coci¬ do. En la foto, flautas de hueso adornadas



con plumas de papagayos de la Amazonia y alas de coleópteros, de la cuenca del Orinoco, Venezuela.



es bueno que las músicas convivan activa¬ mente sin prejuicios de géneros. ¿Por qué no imaginar como normal la organización de conciertos bien calibrados estéticamente, que reúnan a Chico Buarque, Iannis Xenakis y el Mono Villegas, a Jaime Torres, la Orquesta Nacional, Susa¬ na Rinaldi, Michel Portal, Patrice Fontana-



rosa o el Cuchi Leguizamón, Leon Gieco y los soberbios pianistas que son Liliana Sáinz



y Maurizio Pollini...? En todo caso, esto rompería la lógica de las etiquetas mercantiles, porque la música no es una marca. . . Es una pasión que gene¬



ra en sus apóstoles



los músicos



la nece¬



sidad de dar nada más ni nada menos que testimonios sonoros de su tiempo.



Del mismo modo que debiera ser natural que la música de Berio fuera escuchada junto a la de Corelli o de Mussorgski, pien¬ so también que Bach no encontraría contra¬



dicción en que en un oficio religioso su música compartiera el espacio sonoro con Negro Spirituals, canciones de Rubén Bla¬ des, Leda Valladares, la Melchora Abalos o



el Negro Mamani... estos últimos sólo co¬ nocidos lamentablemente en los valles cal-



chaquíes argentinos.



Porque la música es esencialmente comu¬ nicación y comunión, una energía que debe propagarse. Y cuantos más son los que go¬ zan de ella, mejor es para la sociedad y, por ende, para el arte. D MIGUEL ANGEL ESTRELLA, argentino, es un



pianista de fama internacional. Simultáneamen¬ te con su actividad de concertista ha actuado,



desde los comienzos de su carrera, ante públi¬ cos populares formados particularmente por campesinos e indios. Detenido en 1977 en Mon¬ tevideo, sometido a torturas y particularmente a una tentativa sistemática de "despersonaliza¬



ción", fue puesto en libertad en 1980 gracias a una campaña emprendida por músicos del mun¬ do entero. Desde entonces continúa su carrera



de concertista en Francia y otros países. Ha fundado en París la asociación "Música Espe¬



ranza" con el propósito de devolver a la música su función de medio de comunicación social y de



ponerla al servicio de los derechos humanos.



En la Unión Soviética la música popular y el folclore se han incorporado plenamente



al sistema público de consumo musical de masa, con todas las ventajas que ello su¬ pone desde el punto de vista de la calidad de las ejecuciones y grabaciones pero también con el peligro que inevitablemen¬ te entraña de que la creación popular pier¬ da parte de su espontaneidad y de sus formas tradicionales. En la foto, espectá¬ culo de música y danzas populares en una inmensa sala modernista de Erivan, capi¬



tal de la República Socialista Soviética de Armenia.



conjuntos vocales e instrumentales que se esfuerzan por salvaguardar el carácter espe¬ cífico de la música popular. Las obras maestras del arte folclórico al¬



canzan a un público cada vez más numeroso millones de espectadores en el caso de la televisión



, al que familiarizan con los diver¬



sos estilos nacionales, favoreciendo el con¬



tacto entre las más de cien naciones que forman nuestro país. Ese acercamiento cuenta desde luego con



una larga historia, como lo atestigua la música rusa de inspiración oriental, cuya tradición remonta



a



Rimski-Korsakov,



Borodin



y



Mussorgski, pero ha alcanzado proporciones considerables en la época de los grandes



Folclore y fonosfera



medios de comunicación.



A su vez, el uso creciente de las técnicas de



sonorización ejerce una influencia creciente



por Mijail E. Tarakanov



en el lenguaje musical gracias a las posibili¬ dades de manipulación que éste entraña: dis¬ tribución particular de los instrumentos en la



sala de conciertos, amplificación de los soni¬ dos débiles, nitidez del timbre, ampliación del



diapasón, combinación de música o de soni¬ dos ya grabados con la ejecución en directo SIEMPRE habrá gente para pretender



que la audición de la música instru¬



audición y el perfeccionamiento profesional



de los músicos, etc.



El empleo de esas técnicas no se limita a la



que ello implica.



mental, de la música "pura", no produ¬



En efecto, el aprendizaje de la técnica mu¬



esfera estrictamente musical, como los con¬



ce en su imaginación ninguna representación



sical, la puesta a punto de la interpretación y



ciertos y su retransmisión radiofónica o televi¬



espacial y que sólo la sienten como duración.



los numerosos ensayos previos al concierto



siva. Se utilizan también en las aplicaciones



No obstante, hay algo seguro: que es difícil



se vuelven propios de la creación folclórica en



de la música a otras esferas, sean artísticas



concebir el fenómeno musical aislado de una



cuanto ésta se instala en espacios especiali¬



(bandas sonoras de películas o telefilmes) o



imagen concreta de músicos que interpretan



zados, como los estudios de grabación, las



no (emisiones de información o crónicas de



una obra en un espacio determinado, abierto



salas de ensayo, los escenarios de teatros de



interés general).



o cerrado. Cualquiera que sea su lugar, la



variedades, etc. Y aquí surge un problema



Se han multiplicado así de modo extraordi¬



música será siempre por su naturaleza mis¬



delicado: sometido al profesionalismo, el ca¬



nario los espacios de audición, desde los



rácter espiritual de la creación popular peligra



estadios gigantescos hasta el walkman (toca-



En la Unión Soviética la música popular



y necesita por tanto protección. Como es



casetes portátil) pasando por las salas de



ocupa una posición importante. Como en to¬



sabido, los conjuntos de cantos y danzas



cine y el más humilde aposento privado.



das partes donde el folclore se ha mantenido



populares están tan generalizados en



la



No existe ya hoy lugar alguno de actividad



vivo, la improvisación musical espontánea;



URSS como apreciados son fuera de sus



humana donde a priori pueda excluirse la



que exige ciertas condiciones espaciales y



fronteras. Como consecuencia de ese pode¬



música. Cabe decir que la música ha conquis¬



está destinada a una audición colectiva, es



roso movimiento de apropiación del folclore,



tado totalmente nuestro medio vital, que exis¬



todavía una forma importante de creación.



la creación popular tiende a perder su espon¬



te una verdadera fonosfera en torno al plane¬



Asimismo, se ha conservado un arte profesio¬



taneidad y su continuidad formal para volver¬



ta. Y ya no se trata de ponerla en duda sino de



nal de tradición oral en vastos territorios de



se objeto de estudio y de enseñanza.



equilibrarla mejor. La contaminación sonora



ma un espectáculo.



Asia central y de Transcaucasia, en la muy



Por fortuna, al mismo tiempo aparece la



de la vida cotidiana, con el consiguiente debi¬



elaborada forma del mugam: relatos épicos



tendencia opuesta: a preservar su plena au¬



litamiento de la sensibilidad auditiva y musi¬



transmitidos por artistas de renombre que



tenticidad, en particular montando espectácu¬



cal, ha alcanzado proporciones alarmantes.



han adquirido una técnica particular de canto



los enteramente fieles al espíritu de las fiestas



y un dominio perfecto de los instrumentos



populares. Así han surgido en numerosas



tradicionales de Oriente.



Hay pues que limitarla y a la vez reservar a la música, que reclama una audición auténtica y



regiones conjuntos folclóricos que se dedican



que' es portadora de sentido, la parte más



Gracias a la conquista de un nuevo espacio



en particular a preservar las antiguas mane¬



importante de la fonosfera humana.



el de las tablas, la radio, la televisión y el



ras de cantar.



D



MIJAIL EVGUENIEVICH TARAKANOV es di-



esta música popular se ha integrado



Por último, surgen nuevas formas que tie¬



al sistema público de consumo musical. Tal



nen sus raíces en la tradición oral pero que no



extensión ha tenido un efecto positivo sobre



deben asimilarse a ella. Tal ocurre con las



la situación de la música en general, introdu¬



fiestas de la canción que tienen lugar en



ciendo la creación de tipo tradicional en la



espacios al aire libre y que atraen a enormes



esfera del profesionalismo, con la renovación



cantidades de espectadores. Igualmente, son



XX, es autor de numerosas obras entre las que destacan las consagradas al estilo de las sinfo¬ nías de Prokofiev, al teatro musical de Alban



de las formas espaciales de producción y de



muchos los cantantes de variedades y los



Berg y a la obra de Rodion Chedrin.



disco



rector de investigaciones del Instituto de la Aca¬ demia de Ciencias y del Ministerio de Cultura de la Unión Soviética. Especialista en teoría e histo¬ ria de la música soviética y extranjera del siglo
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El laúd y la grulla en la tradición china LA grulla es entre los chinos uno de los símbolos tradicionales de longevi¬ dad. Se dice de ella, como de la



Gu-jing-zhu ("Enciclopedia del pasado y del presente") de Cui Biao (del periodo Jin) se lee: "Cuando una grulla llega a la edad de



tortuga, que puede vivir más de mil años.



mil años se vuelve de un color azul oscuro;



La "edad de la grulla" es una metáfora que se emplea frecuentemente para significar



A la grulla negra se le atribuye en particu¬



pasados otros mil años es negra." Y desde tiempos remotos se ha asociado particular¬ mente este tipo de grulla con la música. El Rui-ying-tu-ji (atribuido a Sun rou chi, del



lar una vida fabulosamente larga. En el



periodo Liang) dice: "Una grulla negra apa-



una edad avanzada.



por Robert Hans van Gulik



recerá cuando haya un soberano que com¬



prenda la música. En los viejos tiempos, cuajido Huangdi tocaba música en la mon¬ taña Kunlun para que bailaran todos los Espíritus, volaban a su derecha 16 grullas negras."



Dieciséis grullas negras figuran también en un cuento del gran historiador Sima



qian: "Camino de Jin, el duque Ling de la dinastía Wei (534-493 a.C.) se detuvo a orillas del río Bu. En mitad de la noche oyó



el sonido de un laúd. Al preguntarles a los



T



«£



miembros de su séquito éstos respondieron respetuosamente que ninguno de ellos lo había oído. Entonces el duque llamó al maestro Huan y le dijo: 'He oído tocar un



laúd pero mi gente afirma no haber oído nada. Ha debido de ser pues un espíritu o



I



un fantasma. Quiero que me anotes esta melodía.' El maestro Huan asintió y, ha¬ biéndose sentado en la posición correcta con el laúd frente a él, escuchó y anotó la a



melodía. A la mañana siguiente dijo al du¬



Ù



que: 'He transcrito la melodía pero no la sé aún. Os ruego que me concedáis una noche más para aprenderla por completo.' El du¬ que accedió y así pasó otra noche. A la



i



y



mañana siguiente el maestro le informó que ya conocía bien la melodía. Luego abando¬ naron el lugar y continuaron su camino a Jin donde fueron recibidos por el duque Ping,



Í3



quien les ofreció un banquete en una terra¬ za. Cuando todos se hallaban bajo los efec¬



tos del vino, el duque Ling dijo: 'En el camino hasta aquí escuché una nueva melo¬ día; permitidme hacérosla oír.' Habiendo accedido a ello su anfitrión, el duque Ling



hizo que el maestro Huan se sentara junto al maestro Kuang, colocara el laúd ante él y tocara. Pero antes de llegar a la mitad de la melodía, el maestro Huang puso su mano



sobre las cuerdas (para amortiguar el soni¬ do) y dijo: 'Esta es la música de un estado condenado a la ruina; no hay que oírla." El



duque Ping preguntó: '¿Cuál es el origen de esta melodía?', a lo que el maestro Huang respondió: 'Fue compuesta por el maestro Yan para complacer al tirano Zhou. Cuan¬ do el rey Wu venció a Zhou, el maestro Yan huyó hacia el este y se arrojó al río Bu. Ha debido de ser pues en sus orillas donde se



oyó esa melodía , pero el primero que la oiga verá dividirse su estado.' El duque Ping



XSâH0



dijo: 'Tengo un gran amor a la música y quiero oír esa melodía hasta el final.' El



Esta ilustración tomada de una enciclope¬



dia de la época de la dinastía Ming muestra la manera de tocar el laúd al aire libre con



el instrumento "en las rodillas". Adviérta¬
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se la mesa rústica con los utensilios nece¬



sarios para quemar incienso; su aroma era



un complemento indispensable de la eje¬ cución de música de laúd.



maestro Huan la tocó entera y el duque Ping



Cielo: "La grulla grita en las ciénagas, su



una que describe a dos de esas aves en el



preguntó: '¿No hay melodías más funestas



voz se oye en el cielo y la grulla hembra



jardín del letrado; su título es "Canción de



que ésta?'. El maestro Huang dijo: 'Sí, las hay'. '¿Puedes tocarlas para mí?'. El maes¬ tro respondió: 'La virtud y el honor de mi señor no son suficientes para ello . No puedo tocarlas para vos.' Pero el duque insistió: 'Tengo un gran amor a la música; quiero



concibe cuando oye la voz del macho".



una pareja de grullas escuchando los mur¬



escucharlas.' Entonces el maestro Huang



damente tocando el laúd; cada vez que lo hacía, sus dos grullas se ponían a bailar". Y



no tuvo más remedio que obedecer. Cuan¬ do hubo tocado una melodía, dieciséis gru¬ llas pardas se posaron en la puerta del pala¬



cio. Cuando tocó la segunda, las grullas estiraron el cuello y gritaron, extendieron



las alas y comenzaron a bailar. En un arre¬



Suele atribuirse a la grulla una marcada



mullos de un arroyo". Otra, titulada "Gru¬



predilección por la música del laúd. En el



llas bailando en el cielo", exalta su vuelo.



Qing-lian-fang-qin-ya ("El laúd escuchado



En el Tian-wen-ge-qin-pu-ji-cheng, hay una



en la barca cubierta de orquídeas verdes") se cuenta que "Lin Bu se complacía profun¬



titulada "Un par de grullas bañándose en un



en la misma obra se lee que "Ye Mengde



amaba el laúd a tal punto que podía tocar el día entero sin parar, mezclándose los soni¬ dos del instrumento con los de un arroyo. Ye regresó después al monte Lu y cantó



bato de alegría el duque Ping se levantó de su asiento y bebió a la salud del maestro Huang. Cuando volvió a su sitio preguntó: '¿No hay otras melodías más funestas aun?'. Dijo el maestro: 'Sí, son aquellas que



acompañándose con el laúd. En cierta oca¬



en tiempos remotos Huangdi tocó para con¬ vocar una reunión de fantasmas y de espíri¬



Algunas melodías para laúd exaltan las



sión vio de pronto dos grullas que juguetea¬ ban y bailaban en su jardín. Ye amaestró a



ambas aves que se ponían a bailar cada vez que él tocaba". virtudes de la grulla. Un tratado contiene



arroyo", precedida de una presentación que no deja de ser interesante. Reza así: "A



fines de la primavera fui a visitar a un amigo en la provincia de Sichuán. Un par de gru¬ llas bailaban en un arroyo límpido. Me asombraron sus plumas blancas como la



nieve y la parte superior de su cabeza de un color rojo bermellón. Se contoneaban de arriba abajo y se salpicaban con agua mien¬ tras bailaban. Luego desplegaron sus alas y remontaron el vuelo hacia el cielo y su armonioso gruir en la bóveda azul me hizo preguntarme si no eran Inmortales. Tomé entonces mi laúd y compuse esta melodía". El Shen-qi-bi-pu ("Album del misterio y



tus. Pero la virtud y el honor de mi señor no



son suficientes para permitirle escuchar esa música. Y si la escucháis, pereceréis.' Dijo



el duque Ping: 'Yo estoy ya cargado de años y tengo un gran amor a la música. Quiero oír



esas



melodías'.



Entonces



el



%to^m%



maestro
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Huang no tuvo más remedio que tomar el laúd y tañerlo. Cuando hubo tocado la pri¬ mera melodía, unas nubes blancas se levan¬



taron en el noroeste, y cuando tocó la se¬ gunda, una ráfaga de viento desencadenado



como un torrente hizo volar las tejas del tejado. Todos los presentes huyeron y el



duque Ping, lleno de espanto, se tiró al suelo cerca de la entrada de la sala. Poco



después Jin fue azotada por una sequía que asoló la tierra durante tres años sucesivos."



Este cuento, de carácter eminentemente



arcaico (cabe señalar que en el texto origi¬ nal en lugar de la palabra "dieciséis" encon¬ tramos la expresión "dos veces ocho"), no sólo constituye un buen ejemplo de la aso¬ ciación que solía hacerse entre la grulla negra y la música del laúd sino que además ilustra magníficamente las cualidades sobrecogedoras que los chinos atribuían anti¬ guamente a dicha música. Y algo de la
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atmósfera amenazadora de este cuento an¬



tiguo se conserva en algunas historias fan¬ tásticas ulteriores relacionadas con el laúd.
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Sin embargo sólo ocasionalmente puede encontrarse en ellas un eco del antiguo ca¬



rácter mágico de la asociación entre el laúd y la grulla. Posteriormente, la tradición lite¬ raria ha reemplazado esas creencias anti¬ guas por consideraciones de carácter pura¬
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mente estético. Así, cuando el letrado toca
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el laúd en su pabellón, dos grullas pasearán



elegante y pausadamente por su jardín. Sus graciosos movimientos le inspirarán el rit¬ mo de la digitación y su súbito gruir orienta¬ rá los pensamientos del ejecutante hacia cuestiones ultrarrenas. Porque incluso la voz de la grulla tiene un significado espe¬ cial, pues suele creerse que entra en el
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De un antiguo método chino de laúd, en el que se indica la posición de los dedos necesaria para obtener notas semejantes



iL



a las voces de los animales, se reproduce



aquí una página sobre "la posición del pulgar derecho para Imitar el grito de la grulla cuando va a remontar el vuelo".
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Según la tradición china las flores del ci¬ ruelo son tan sensibles a la música del



laúd como las grullas. Un antiguo poema dice: "Toma tu laúd contigo y toca frente a un viejo ciruelo". También se cita constan¬



temente al pino en relación con el laúd; asi, cuando no se representa al músico tañéndolo en una arboleda de ciruelos, éste aparece sentado en una piedra cu¬ bierta de musgo bajo dos pinos de ramas



desplegadas como en la ilustración aquí reproducida. El hombre que figura en pri¬ mer plano está tocando una guitarra de cuatro cuerdas.



Página de un método de laúd que muestra la posición correcta de la mano para tocar una cuerda. La inscripción superior reza:



"La mano derecha sugiriendo la figura de un dragón volador que se aterra a las nu¬ bes" y la Inferior: "Modo de hacer sonar



una cuerda con el pulgar y el dedo medio".



Una nota explicativa, llamada hsing, o mo¬ do, solía acompañar la ilustración de cada



posición de los dedos. La de esta página dice: "El dragón es un animal sagrado; un estanque no podría contenerlo. Su cabeza



y sus tentáculos son de noble forma y sus transmutaciones inagotables. Cuando as¬



ciende al Trono (alusión al hecho de que 'Dragón' es el epíteto con que Inevitable¬ mente se designa al Emperador), el mundo es próspero. Asciende por los aires afe¬ rrándose con sus garras, las nubes flotan¬ tes le siguen".



» m de lo extraño"), de la dinastía Ming, contie¬ ne una canción titulada "Grullas gritando en las ciénegas". El texto de presentación dice: "La grulla es un animal sagrado. Su voz es extraordinariamente clara; puede escucharse a más de veinticuatro // de dis¬



tancia (unos 10 km. NDLR.). El propósito de esta melodía es comparar los sonidos del laúd con los gritos de la grulla. Yo tenía dos



en el bosquecillo de bambú que rodea mi salón de música.



A veces las veía bailar



juntas a la sombra, otras elevar el vuelo y gruir al unísono. Pero siempre esperan el momento apropiado: no bailan a menos que haya una brisa fresca que agite sus plumas y no gritan a menos que puedan ver la Vía
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la dinastía Ming, en particular, abundan en



preceptos sobre la cría y el amaestramiento de grullas y sobre la manera de enseñarles a



bailar: por ejemplo, batiendo palmas. En un artículo sobre la cría de grullas, Chen Fu



yao (nacido en 1612) afirma que con el fémur de la grulla pueden fabricarse exce¬ lentes flautas de un nítido sonido que se armoniza con el del órgano de boca. Nada mejor, para concluir, que citar la siguiente observación sobre la grulla:
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