












































o su Elegia para piano (1966) y Oda
wemoria de Camilo, para orquesta.
lualmente la linea se engrosa con jo-
ya formados, cuyo catalogo comienza
Ler: Roberto Valera (Conjuro, para voz
esta, Cuarteto, muasica para piano. . .)
pio Fernandez Barroso (Oda a un sol-
Muerto, masica de cdmara, una Gpe-
Carlos Malcolm, Calixto Alvarez y
pocos, comienzan a hacer su apari-
eil ¢l panorama de la llamada «van-

ar, ¢n la medida que terminan su
acion profesional.?

musica concreta y electronica con obras ori
ginales, Un poco después, en julio de ese
afio, Manuel Duchesne Cuzan, director de
la Orquesta Sinfénica Nacional, dio el pri
mero de una serie de conciertos de «miisica
nueva», con obras polacas y cubanas: T,
Baird, G. Bacewicz, Blanco (Texturas, para
banda magnetofénica y orquesta) y Pende
rewsky.

Juan Blanco y yo, metidos de lleno en
las «formas abiertas», encontramos el ve
hiculo difusor en Duchesne Cuzén,® cuya
labor de divulgacién de la musica nueva en
ese organismo llega a una proporcion de
una obra nueva por concierto aproximadas
mente (esto hace que la Orquesta Sinfénica
Nacional no se sienta extrana frente a au-
tores como L. Ferrari, N. Castiglioni, W.
Kilar, Luis de Pablo o B. Schaffer, ent
otros). Un afo después, Héctor Angulo,
con su Trio para flauta, violin y piano (1965)
parte de una linea serial que incorpora ele
mentos aleatorios y que aborda las «formas
abjertas» en su Sonata para once instru-
mentos (1967), Un poco después, Carlos
Farifias se integra a nuestra corriente (llas
mada ya con naturalidad «la vanguardias
por los publicos no prejuiciados), cuando

All. LIBERTAD Y COMPROMISO

guardia en Cuba tiene resuelta la do-
blematica del compositor actual: la
lud de creacion y la «razén de ser» de
hertad inmediata: el publico.

articipacion constante del creador en
w8 sociales y profesionales con su
. por otra parte, la reaccion favorable
publico no prejuiciado, propone una
wion ideal como punto de partida para
acion de una «cultura propia» sin
historico. Ejemplo: Blanco realiza
. electronica para actos masivos de
wvolucion  (celebracién de Olimpiadas

lelo

8 «Posiblemente nada ha contribuido tanto a la evolucior
del gusto musical de nuestro pablico, como la labor realiz
por el director Manuel Duchesne Cuzdn, desde el podium,
la Orquesta Sinfonica Nacional. Ha llevado a sus atriles cas
toda la creacién cubana de vanguardia, enfrentando al oyent
con nuevas experiencias sonoras.» Angel Vazquez Miyares.

$on s hosteriores - la publicacion de este articulo
s de jovenes aleanzaron cierta madurez como crea-
s son In continuacion natural de este comienzo.
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W an desde el Continente como cons-
lormativas, como elementos de con-
dad de las vanguardias, es una historia
Juchacer diario. Para nosotros, en el
hemisferio, estas constantes son infor-
a1 (no determinantes en nuestra ma-
e hacer, pero si formantes en nuestro
Plorio» de referencias, en el balance
6 v eslético). Ocuparfamos un espa-
tempo considerables en pormenorizar
rucleristicas de nuestra musica, lo
feo resolver con brevedad, comentan-
prandes rasgos la estructura de tres
‘nucslras.

nacionales, actos conmemorativos...). N
obra Cowmutaciones, para tres ejecutant
fue encargada para celebrar el XIII A
versario del 26 de Julio en 1966. Se nos e
carga la musica del Pabellén Cuba en [2
Expo-67, Montreal; y Expo-70, Osaka (Blan
co); Feria Internacional del Libre, Cubd
{Brouwer) y otros eventos.

Es obvio que la demanda de los ejemplos
sefialados es producto de la funcionalidad
de esta musica en el mundo actual, dondg
los medios masivos de comunicacion ad:
quieren una importante dimensiéon y dondé
la musica de vanguardia se hace mas funs
cional —en ese sentido— que los productos
standarizados.

El cine cubano es otro ejemplo de esta
funcionalidad de la nueva musica. Robertg
Valera, Juan Blanco, Carlos Farinas y yo
hemos realizado para el Instituto Cubas
no de Arte e Industria Cinematograficos
(ICAIC), medio centenar de peliculas entre
las que se pueden sefalar: Memorias del
subdesarrollo (Tomas Gutiérrez Alea), Ci
clén (Santiago Alvarez) y Posicidn uno (Ros
gelio Paris).

¢y, para cinco grupos de instrumen-
¢ Carlos Farifias.

o prupos divididos en los extremos de
. con dos directores. Scnaridad di-
Jue pasea por la sala, en forma espa-
| sonido. En el climax final, una sire-
ipos compactos de clusters en metal,
| puntillistas atomizadas entre los gru-
., uleatorismo controlado.

'l‘upu.n.f.o_espaciaf #no. 3, para veinti-
U prupos instrumentales, bandas mag-
W% v veinte actores, de Juan Blanco.
o efectivo, happening entre los com-
Mies de la obra (actores y musicos),
sulon camina entre los actores. La voz
nino grabada directamente dice un
) Hlosolico. Los actores se mueven en-
] ‘-:Eﬁhlicu. El peso de la obra recae sobre
wenico,

o

IV. CARACTERISTICAS. MODOS DE HACER

Para Europa es comun hablar de la influen
cia de Stockhausen, el caso Xenakis, lo§
eventos importantes (Darmstadt, Venecia
Zagreb...), v tantos otros factores que se
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La tradicién se rompe. .. pero cuesta ti V. EPILOGO / DESPEDIDA

bajo, para orquesta, de Leo Brouwer.

Se baja un cartel al publico que dice
«En esta obra el publico participa.» Se p
de pie un violinista, y ataca el «Presto»
la Sonata en sol de Bach, casi en stretto
segundo ejecutante toca otro gran clas
(Gran fuga, de Beethoven. ..}, formando
una heterofonia con los grandes cldsi
que transforma a estos en un nuevo re
tado. Comienza a introducirse la sonori
del autor que logra desplazar a los cl
cos. .. Se anuncia en otro cartel: «Emit
suavemente SSSH con el director.» La he
terofonia de los clasicos se convierte en uj
fenémeno aleatorio parcialmente controla
do, bastante igual a mi mundo sonoro pra
pio. Varios meses tardé en analizar las rela
ciones politonales, politemporales, timbr]
cas, de los clasicos. . 1

Lo fundamental de una estructura com
la de La tradicidn se rompe. . ., no es el aps
rente collage, se trala de aprcsar una vi
poética: la transformacion de los grand
clisés en una contemporaneidad. Es una
sién del universo sonoro de todos los tiem
pos, conviviendo en un mismo instante.

En nuestro siglo, donde la relatividad af
las cosas nos permite revivir siglos en m
nuios, y donde se aprecia la pequeiiez dé
tiempo real de vida, bien merece la pe
el disfrute de la cultura (historia) cre
por el hombre.

tro mundo sonoro tiene cono apoyo la
il histérica de un modo de crear, re-
o en toda la obra del hombre de esta
1 del siglo.

Cuba nuestros puntos de apoyo son
woncretos: el momento historico-social
vivimos; los musicos de la Orquesta
mlca Nacional, solistas destacados, el
_ lo directo con miusicos del mundo
), v, fundamentalmente, el acto mismo

on.

istoria de la vanguardla cubana es
prandes rasgos. Esta enmarcada en
\os presentes, en los afios de la Revo-
. La historia de la musica cubana es
e la cual la vanguardia es el ultimo
¥ merece un ensayo aparte, aunque
‘ para sefialar sus puntos esenciales.

pe nimero 1, Casa de las Américas,
bana, Cuba, s/a.
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rmnmdn técnica (por otro lado nnpres—
lible) .
mundo interior del compositor, por

arte, es la conplejisima armazén de
(f 05 tedricos, de academia, de disciplina
maliva, de informacion, todo esto recha-
en lo consciente para dar paso a la
\lar, al inconsciente, a la necesidad in-
or, al mundo alucinante que nos atrapa
¢ ninos (recordemos que todos los ni-
son creadores). Debemos apuntar que
l¢ siglo donde se dan, en un instante
. los mas grandes adelantos cientificos
| historia de la humanidad, donde se
| 1 los cambios sociales mas radicales,
ada inspiracién o se daria por ven-
| 0 acudiria a nuevas fuentes. He aqui
7 del problema La inspiracién ha cam-
b de ropaje, no sélo ha cambiado sino
¢ ha escindido en dos fases radical-
le extremas: el rigor cientifico, de un
L v la fantasia mas abierta y desbordada
niro.
ile aqui el hombre, controlado por la
Hzacion, se vuelve a sus fuentes primi-
s, a sus impulsos elementales. El com-
Hor, el creador musical, encuentra en
slormas abiertas» (open forms) un ca-
0 i estas necesidades. La improvisacién
pardmetro elemental de estas estruc-
I 5, a nuestro entender, suficientemen-
Mportante como para exigir un analisis
%e le ha nepado, que no existe. Parece
' ¢l espiritu cientifico que nos caracteriza

LA IMPROVISACION ALEATORIA

Se ha discutido hasta lo exhaustivo si |
musica mds trascendente es aquella detd
llada hasta en sus menores elementos o p
el contrario, aquella otra que, fundamenta
da en la fuerza creadora momenténea, lle
con su fuego el papel de lo mas auténtico
En esta dicotomia reside precisamente
esencia de la obra creadora.

En la vasta extension del panorama de Ig
musica contemporanea hay grandes figuras
alrededor de las cuales han girado innume
rables creadores. A su vez, las obras mas
representativas se convierten en puntos
culminantes de la composicién musical que
son analizadas exhaustivamente a partir de
sus componentes técnicos, olvidando a ve
ces la circunstancia que rodea a estos crea
dores. Circunstancia de orden filos6fico-so
cial, ambiental, circunstancia politica, dé
una gran trascendencia como es el caso dé
Cuba actualmente. Esto, en apretado resu
men, es lo que calificamos de vivencia y &
la larga influye infinitamente mas que
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ha olvidado que los factores casuales enca
jan en las teorias fisico-mateméaticas de
probabilistica, revelucionando las mate
ticas modernas y a la ciencia como fi
lidad.

Saluracion a traves del pos-impresionis-
L wllu Ravel, de las estructuras formales
pkianas o del serialismo de Anton
N
Analizar el camino, siempre en espiral
wlente, de los hombres y sobre todo de
i de dstos, encontramos que, por con-
Jlorio que parezea, las ideas fundamen-
jue hay que decir o expresar son muy
i treo que se pueden sustanciar en
tuantas obras de cada época que mar-
mita incluso para los «estilos».® Aho-
, ¢como fundir la improvisacion al
¢ actual?. .. El intérprete tiene que
Wrse una problematica diferente al
B0 puro de interpretacion afiliado a
Jslos personales.
Wimonos de Chopin y Bach, dos gran-
lonumentales improvisadores: Chopin,
itico. Sus frases son un todo en el que
i idea lineal (melédica) pero tratada
0 idea de conjunto, como la visién
| paisaje tratado con enfoque roman-
Honde las imdgenes tienen necesaria-
que ser bellas aunque no sean ve-

LA IMPROVISACION

Hasta ahora en nuestro siglo el concepto d¢
improvisaciéon sélo habia encontrado cam
po en ciertas manifestaciones del folklor
con sus limitaciones propias encamina
a una exposicién virtuosisima del ejecut
te sin plantear aparentemente soluciones
mas complejas en cuanto a la musica y #
al instrumento. El jazz varié los eleme
tos, no solo melodicos sino armonicos, p
contando a su favor con el lenguaje ton
empleado en la miusica desde siglos atra

Por una parte es logico que el arte de
improvisacién perezca en los momentos en
que la técnica musical encuentra sus max
mos codificadores, en donde no escapa
ningtin detalle a la metodizacién, a la cl
sificacién musicografica. Asi Bach retornd
al arte de la improvisacién en el momento
en que la erudicién musical llegaba a su
climax de enguistamiento, de ahogo; de
igual manera los contempordneos encuens
tran una senda comun cuando la acumula
cion de sutilezas instrumentales, de «orfe:
brerfa» orquestal y de arquitectura min
ciosa en lo formal, llega a su tltimo punto

todo claro, trazado. Lineas inde-
nles, pero mezcladas con orden como
inderia a un exterior del Canaletio,
I perspectiva, trazada también por
0 11 otros prebarrocos, anuncia el

otn 1
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uicra el pasado mismo. No existen pai-
e adecuados para imdagenes, tipo ‘I'Sin-
W pastoral. El sonido se ha ’conifertido
nlgo puro con entidad propia, absoluta
0 mensaje artistico. Schonberg escribia
Ja primera década del siglo sus Cinco
S para orquesta, donde una de ellas
1:131'1:-1{1a «El acorde cambiante», nos
: oir una misma sonoridad con diferen-
prupos orquestales o mezcla de timbres
que después haria su discipulo Aufon,
bern con un solo sonido, sacando el
sino partido al minimo de recursos

orden de los planos, angulos o dimensiong
de perspectiva arquitecténica. y

Las leyes basicas de la improvisacia
chopiniana rodeaban lo esencial del espirit
romantico en musica: la linea melodic
acompafiada de «lo demas». (Permitasend
eXpresarnos grosso modo sacrificando It
detalles por la idea general.) En camb
Bach improvisa a partir del motivo esen
__la bordadura barroca— y st amplific
cién —la secuencia— en un mundo de re
iferaciones constantes donde al alcanzars
un ritmo, éste no se abandona so pena @
detener la pulsacion del movimiento corl
tante (tesis barroca esencial). {

El barroco es, en un sentido, el aprov
chamiento del espacio, ya sea visual, ya
noro. De imanera fundamental es: el gra
de tensién entre las partes o fineas, su el
ticidad (en una ocasion nos hablaba Oscé
Hurtado en estos términos del barroco a

LA IMPROVISACION ALEATODRIA

e o i :
tlice el compositer chileno Gustavo Be-
i

La nmsiga se ha llenado de azares. Es-
1o no quiere decir que ella haya estado

quilecténico) .
Bl espiritu actual es, para su enfogt excnta de éstos, pues siempre los ha
—como dije en otra ocasion—, sintel lenido, so6lo que ahora son tantos v tan

mwsdt)sos{ sin ser nuevos, gue produ-
ten con frecuencia la paralogizacion
del ejecutante que no sabe a qué ate-
nerse. [...] Para salvarse de este trai-
cionero océano de imprevistos, el eje-
cutante ha debido reanudar su })cr‘dfdo
eontacto con la muisica, pues la perma-
t'lt‘IIL‘If'l_d{;' las précticas tradicionales le
permitieron mecanizarse durante cua-
lro siglos en un sistema que hoy se

co, analitico. Nuestro espiritu analitico €
aquel que puede abstraer las partes di
todo y sacar el maximo de las células, pa
tes que pudieran llamarse en musica
tivos o células y que en pintura pudi
llegar muy bien del cubismo a la abs
cion, v de ésia, a la integracion plasti
multiple.

Para ¢l artista actual ya no hay asociac
nes que ayuden a entender facilmente
0139 =
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tambalea y que sobrevivira en una pal
te pequena por el exceso de detalles
que posee, que sélg tienen una imp
{ancia estilistica histérica.

sl .

La informacién del ejecutante y su ¢
tura andan de la mano. Esto se hace impre
cindible, va que la enscnanza a'c)ad_em
tarda en incorporar la tfioria'y'pract:ca' €
los elementos de la msica «ultl_m.a», u1:uc1:
esto a la hipertrofia de la tradicién his 6
rica entendida como clasica. 0.
Se nos hace necesario ordenar en forma
de tablas los pardametros aleatorios m
clementales para la ejecucion de 13 mgsnl:
mas actual de nuestro siglo, en donde Id
improvisacidn es factor esencialisimo.

.

matices a el

dadas

41 40 ©

egir.

) somidos a elegir,
l duraciones a elegir.

I

atices dados

I}

3.

"~ a) ¢n orden libre (no dado) v continuado:

|
)

By

b) para seleccionar una/alguna de ellas;

c) para simulianear en varios medios sohoros:

| d) para simultanear por varios ejecutantes.

4, Secuencias muliiples

¢ mé
ental {

aperiddico { sin ritmicidad fija {

todos no ortodoxos de ejecucidn cuve propdsito

lo &) la ampliacion del recurso instrumental
sino b) la transmutacién de su Ffuncionalidad en

dimensiones sonoras inexplotadas.

no es so

5. Explotacion timbrica instrum

nista del universo (ordenatoria y no coor-

anulacion del concepto periodicidad como
denatoria)

resuliante de la vision causal y dete

i
i}
|

=

6. Tiempo

poral { diversos tiempos sonoros simultaneos.

politem

|
g



creadora;
4nimo prefijados (que generan <n la

sultados expresivos);

sica como «accion»
v desplazamiento del gjecutapte como

recurso de espacialidad sonora.

i

b) cstados de

ejecucion re
¢) movimiento

a) actitud £

{

de tipo sensorial

Jacorporacion de factores ex-
tramusicales

v sicologico.

-
fe

alea-
ntrol par-

cial de Ia improvisacién).

o

1a «forma prefi-
ada» de Ia improvisacion

enamiento mate-

ipria (forma de co

maticos para

& Juegos de ord
i

El aleatorismo en musica es el aporte de
las ciencias matematicas probabilisticas al
arte sonoro que no puede seguir basandose
totalmente en la periodicidad causal y de-
terminista; El acontecer sonoro probabi-
listico ligado a las leyes del azar, fusiona los
conceptos del creador con las fuerzas prac-
ticas de realizacion del intérprete, quien po-
ne su caudal expresivo ¢ ideas a funcionar,
convirtiendo el hecho muchas veces meca-
nico de tocar en el hecho vivo de recrear.

En un plan aleatorio de los més elemen-
lales, el compositor sugiere alguno o algu-
nos de los elementos composicionales (al-
turas-relaciones de tiempo-intensidades) vy
¢l ejecutante con esas bases improvisa, o
mas bien, amplia y crea. Cada estructura
sonora puede «imoverse» con tiempo dado
o libre.

Demos algunos elementos de la iradicion
que neutralizan la capacidad improvisatoria
en la actualidad:

I, Elementos rigu.
rasos estilisticos {at'iuidacl con el gusto del

del pasado ‘Limérprete.

a3

Estructu e .

vas o J gran periodo, periado, semiperio-
les regul < 40, [rase, semifrase, motivo o cé-
res 1 ful

Conceplo de supeditacidén de diversos parame-
tros a une fundamental (comio por ejemplo: el
ritme para la mudsica de origen africano, la
linea melddica para el género cancion o el en-
cadenamiento armoénico para €l jazz standar.

-
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yucilar, un minuto de plena intensidad
locadas enteras de laxitud, comodamente
olonas. La manera de aprehender la
Wl en un suceso momentaneo, le conce-
u la improvisacion y a la «forma abier-
¢l derecho de titularse «el medic con-
ado de mas intensa comunicacion» en
vle de la musica.

4. Las divisiones métricas exactas: ritmos perid
dicos reiterados.

Algunos elementos de las tablas anieriof
mente enumeradas los hemos sustanciadg
sin referencias tedricas previas, a pura imd
oinacién, lo que hace posible una nomen
clatura mas precisa, o quizds, mas ordena
da y completa; a su vez, estas tablas pus
den tomarse también como referencia pari
la composicién. En este caso la autentici
del producto depende de la madurez de ask
milacién de estos elementos por el compo
sitor. '

Algunos criticos e historiadores han ex
presado en una generalizacion ideolodgice
sobre el siglo xx:

Wsta Unidn numero 4, afo X, diciembre
1971.

_..el arte musical de los afios que Vi
vimos, pasa por una crisis [?] en ml
chos puntos analoga a la que parece
amenazar a la civilizacion de la era
atémica, crisis donde se advierte
lo que logre sobrevivir apenas guar
r4 algunos caracteres que definan
estado de cosas anterior.

No estamos de acuerdo en que nuestra
época sea de crisis, si miramos con pers
tiva revolucionaria y a la vez con la visi
de transformar al mundo. Nuestra época ha
demostrado posecer una inmensa plenitud
de vida que se ha visto reflejada en el e§
tado ‘de cosas actual. Nosotros preferimos,
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LOS SISTEMAS DE GRABACION
EN LA MUSICA POPULAR

i

En tanto que la musica popular tiene un
desarrollo de sus formantes enteramente
tradicional, se iguala a la musica correspon-
diente al siglo xix europeo; por lo tanto,
se relacionan estrechamente los elementos
constitutivos de ambas misicas y sus fun-:
ciones. Las funciones de la armonia, el rit-
mo, la melodia, el timbre y la dindmica, son
idénticas —tanto en la musica popular ac-
tnal como en la clasica o «culta» en el siglo §
pasado.

;Cuales son las diferencias enire la mu-
sica popular y la culta contempordnea? !
__Fn esta ultima, los formantes se trans- |
forman cualitativamente. ]
__Los elementos melédicos se cambian en
lineales.

__Los armdénicos, en texturas o bloques.

— Los ritmicos, en consecutividad aperitdi- |
ca (por citar s6lo un ejemplo de los multi-
ples tratamientos del ritmo). '

) 46 3

__Fl timbre se enviquece ¥ transforma al
«tremo de la distorsién sonora del propio
W strumento —sin hablar de la musica elec-
Flronica.

Y, por uitimo, Ia dindmica se intensifica

en sus extremos, hasta tener més de diez
yradaciones de volumen (desde pppp hasta

1)

Fn esta etapa de la musica contempora-

nea culta, la transformacion de sus elemen-

tos se vuelve mas compleja a la percepcion,

nesto que la evolucion del lenguaje musi-
1l busca un nuevo ordenamiento de los
‘materiales sonoros y da como resultante
\na nueva sintaxis. Seria la diferencia en-
{re la poesia contemporanea, de una parte,

y ¢l género policiaco o el articulo periodis-
lico de la otra. Un epigrama de Cumming
0 un poema letrista de Jandl tienen mas en
comtin que wn policiaco de Mike Spillane
o un articulo periodistico de Harold Schon-
ber (considerando, obviamente, al polictaco
y al reportaje como formas populares de
la informacion escrita).

Y es que la gran contradiccion en la cla-
cificacién de las mutsicas reside en no cata-
logar a las mismas por sus funciones socia-
les, sino por egéneros y estilos solamente.
Fiste «pecadillo» manierista -—como diria
quizés Lezama Lima— es la herencia del
analisis historicisia inherente a la cultura
curopea. No hay gue romper con este peca-
do histérico, sino unirlo a otros muchos y
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estas tres funciones inherentes a la
jva popular, la cancién y el bailable
| ncaparado en nuestra sociedad la aten-
directa del consumidor, en tanto que
Wncién es eminentemente practica y vi-

ampliar nuestro conocimiento del arbol
la ciencia. -

Ahora bien, cuando hablamos de clas
car a la musica por sus funciones social
nos estamos acercando al tema que
ocupa: la misica compuesta o «arreglad
para la grabacidon. Esta es una misica
«funcion de»; en este caso, en funcién de
reproduccién mecanica por aparatos le¢
res (cinta magnética, placa...).

Analicemos algunas cuestiones de fond
En primer lugar (y como punto fundame
tal) la dicotomia «musica clasica-musica p
pulars; tenemos el hecho de que la musil
clasica —la miusica-historia— es sélo m
sica para escuchar, para ser recibida;
musica popular tiene una funcién préci
ca, para ser actuada. Esa funcién activa §
refleja en tres formas de realizacion, en Ig
que toma parte el consumidor de la misma
1. La cancién. Que sirve para que el
blico cante para si mismo. |
2. El bailable. Cuya funcién es obvia pa;'
tener que describirla. .
3. El instrumental. Que asume el pap@
—quizas mal enfocado— de acompaiiar a
hombre en muchas de sus tareas cotidia
de la vida social, donde la tarea de escuct
propiamente, como un ejercicio intelect’u—
de disfrute artistico importantisimo, ha su
frido los embates de la agitada vida moder
na,.

14 |

breve definicion de las funciones de la
loa popular, nos permite abordar los
blemas técnicos de realizacion en el
w0 de la srabacién —principal vehiculo
- ¢l consumo masivo de la misma. In-
\blemente que hay zonas de la informa-
tecnolégica en las cuales hay diferen-
_ (anto en el uso de la tecnologia, como
| significado y funciones del producto.
primero que debe tener en cuenta el
\rador musical —ya sea el compositor,
plista o autor— es: ddénde se inserta
Wisica en cuestidn, si en la cancidn, en
wilable o en el instrumental para escu-
solamente. En estos matices reside el
verdadero de un namerp musical. Un
ro mal enfocado en sus funciones,
¢ vigencia. Puede ser muy bueno musi-
mente, pero se confundieron sus signifi-
4, v deja de ser, por tanto, efectivo. Por
plo: citando el repertorio de los Trake-
nire otros, en concierto, la Misa negra
| Concierto para clarinete y orquesta de
st (version de Paguito D'Rivera) tuvie-
\ una aceptacién total, en tanto que um
Iuble sensacional como Yaguanile, tuvo
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poco impacto. Si cambiamos de escenal
y nos mudamos a las pistas de bailes de
Tropical, el efecto hubiera side lo contral

Ya en el terreno técnico de la grabad
en;multipistas, la orquestacion sufre
anal?sis complejo, asi como transformag
nes 1mportantes.
1. Hace tiempo que la orquestacion ha |
jado de entenderse como familias genér
de instrumentos: vientos, cuerdas, teclad
percusion, etcétera, para reagruparse
secciones. Estas secciones nacen, al igt
que los géneros populares, de su funciol
seccion de ritmo, de background, elecirol
ca (o timbrica), sin que, por supues!
dejen de existir las secciones de metal
o cuerdas, con su perfil concreto —los po
ches ritmico-timbricos del metal, el
chén sonoro de la cuerda, etcétera.
2. Elcaso mas revelador es el de la secci@
ritmica, compuesta basicamente —como |
s?q:n'do— por teclados, guitarras y perd
sion.
3. Ahora bien, todos sabemos que esta
mismas secciones tienen lugar en el arregl
«en vivo», ¢En qué reside la diferencia e
el arreglo para la grabacion en multipista$
Primordialmente, en que el fenémeno acts
tico natural sufre un cambio en la repart
cion del especiro v del volumen. '

En la época de las jazzband, por ejemp I
cada familia ocupaba su mejor registro: lo
saxos, en el medio-grave; les trombone

Jijp-agudos se repariian con las brillan-
{rompetas —en ¢l agudo—, las remar-
. ponches, riffes y todo lo que «valia
brillaba» (claro gue ecstas son generaliza-
nes, puesto que parto de los clisés, para
seenderlos «a posteriorir). Hoy el for-
o popular se ha reducido. Los instiu-
nlos electronicos remplazan a los gran-
onjuntos, y los pedales anaden timbres
hace veinte afios constituian el arte de
huestar v mezclar. Por si fuera poco, el
Melizador afade todo lo que faltaba, en
' solo blogue. Sin embargo, como la vida
fural se mueve en el mismo sentido dia-
Hico de la ley de unidad y lucha de con-
rios, en ofro momento determinado de
evolucion volverecmos al timbre natural
lkomo quien dice, para «refrescar»...,
1O no Tos metamos en disquisiciones es-
leas, v volvamos al tema central.

Deciamos que el espectro o regisiro su-
un cambio conceptual, puesto que po-
binos separar una flauta contralto de una
(uesta con toda nitidez, a modo de ejem-

r

1

W caracteristicas de la tecnologia de gra-
wion con multipistas, son:

| Permite grabar las secciones separadas
comenzando por el continuo ritmico como
lis¢ tradicional. Esto convierte a la seccion
{mmica en una joya de orfebreria, que indi-
= S
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relamiente beneficia, en escala mundial,
niestros formantes ritmicos cubanog, v, p
ende, afroantillanos. '
2. Permite incorporar o eliminar, sacar
primer plano o esconder tal o mas et
secCiOT. '

3. Permite ecualizaciones particulares
cada seccién o formante sonoro, incluyend
Javez (o voces). O sea, el embellecimient
o la nitidez, el empaste, el eco, el filtraj
del sonido; a modo de ejemplo —bang
pero claro— tomemos una voz en estribi
de eco, la frase: «te quieros, repetida se
veces, la primera, tercera y gquinta, en u
pista, mantienen timbre normal;: la segun
da, cuaria y sexta, que seran los ecos o res
puesias, se ecualizarian (con malicia) a tra
vés del eco y del [iltraje telefénico en otrg
pisia, aliernando, para mas riqueza, un ecg
con tna voz [iltrada. . .

4, Las multipistas permiten el cross fa
o loop, en donde una pista X nace y desa-
parécce sucesivamente. En este caso, el efec
to de distanciamiento sonore se trabaja co i
log lamados continuos, conccidos en lens
guaje tedrico como «figuras pedales».
5. Las multipistas también ahorran costo
y posibilitan una utilizacién més racional
(y con mayor calidad) de la fuerza de tra:
bajo; con cuatre u ocho buenos vio]ines
tendremos ocho o dieciséis, sobregraban-
daios. il
6. BEn fin, hay un sinnimero de recursos
entre los cuales se puede contar con los

Wados «efectos especiales», que son pro-
10 de la imaginacién creadora del artis-
vomo grabar a doble velocidad, hacer
1os de waeo con solo mover «cuidadosa-
le» el control de entrada a la consola.
! ¢jemplo, en un viejo arreglo que hice
lia cancidon de Pablo Milanés, la trom-
fue grabada a velocidad lenta, y dio
lo resultado una octava aguda, v al ha-
10 al doble del tempo, resulié una trom-
sobreaguda.
tn otro, un colchén de cuerdas daba una
Imitencia de caracter electronico. .. En
que existe un sinnumero de posibilida-

v

leyes basicas de la orquestacién para
bar en multipistas, tienen que ver con
limetros que provienen de la musica elec-
Mica, nacida a principios de la década
50 en los laboratorios de la ORTF (Or-
Nizacion de la Radio y la Television Fran-
1). :

Ina serie de leyes basicas de este sistema

S graba full sound en el ganning o ga-
Hiia de entradas a la consola; de manera
I ¢l musico no se esfuerza ni hace dina-
s, como regla general. La dindmica se
¢ ¢n la mezela final de las pistas. El
livico solo produce su mejor sonido v esto
RN i o S A B
suceptible de andlisis v reinterpretacion
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a la vez. Veamos: cuando hay deliciencias
técnicas como nos ocurre con las cuerdas,
y muchas veces con los metales, éstas se
solucionan, en lo posible, con el concepto
del sonido para grabacion.

Las dos deficiencias de las cuerdas son:
afinacion y disparidad en el vibrato, de
manera que, limitando el registro agudo o
la movilidad de la cuerda y adecuando las
articulaciones violinisticas y no pianisticas
para la misma, aliviamos el grave proble.
ma de la afinaciéon. En cuanto al vibrato,
éste responde a un falso concepto de la

belleza del sonido, que tiene su solucién
en la grabacion sin vibrato o appena vibra-
to. De esta forma la belleza del sonido la.
da la ecualizacion y el eco en la mezcla

final.

El defecto general de nuestros metales es
uno solo: tocar duro para hacerse oir en.

vivo. Esto se elimina con las multipistas.
Con estos ejemplos se nos aclara rapis
damente el concepto de dindmica y de tim
bre en general.
2. El otro gran secrelo de las mu_]i_‘ipistas_,
es que nos obliga a orquestar con nitidez.. . .
¢En qu¢ consiste?
a) Un deslinde cuidadoso en cuanto a las
funciones dec cada seccion. La seccion rit-
mica —que no quiere decir que siempre
haya ritmo— s¢ debe clarificar al maximost
revisar las alturas de la bateria, afinar lo
otros parches de manera que una tumba o
un timpani no se enmascaren con el ton.
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ton; se ecualizan a través del espectro to-
dos les componentes de la seccion ritmica,
desde el triangulo —sobreagudo de los me-
lales-percusion—, pasando por platos, has-
ta bongoes, caja, tumbas, tontons, bom-
bos. ..

La guitarra ritmica cuidari el regisiro de
su «rayado», en tanto que la tercera gui-
tarra armonica repetira los acordes con los
teclados en el registro medio. . .

L. Battisti, Steve Wonder, B. Straisand,
Gaetano Veloso, Belafonte, ABBA v otros,
pero sobre todo los primeros, trabajan cui-
dadosamente la reparticion acustica de sus
secciones ritm cas, al eéxtremo de contratar
arreglistas para dicha seccién, que compar-
ten el arreglo con otros orquestadores.

Lo mismo ocurre ¢n las otras secciones
con sus matices particulares. Por supuesto
que estamos hablando de arreglos vocales:
sin embargo, podriamos decir lo mismo de
bailables o de instrumentales, con la dife-
rencia de que universalmente hay la ten-
dencia de integrar alrededor del bailable las
olras varianies, por una razon socioecond-
mica. Esto merece un pequefio aparte.

El principal consumidor de disco es, hoy
dia, el joven, sin entrar a dilucidar realida-
des politicas particulares, como la Revolu-
vién Cubana, en sentido positivo, y el apar-
theid surafricano o las luchas politico-re-
ligiosas del Reino Unido, de la otra parte;

hoy, el joven, mundialmente hablando, no

liene una unidad econdmica tan plena como
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¢l adulto —no hablemos de la crisis capi-
talista— de hecho la personalidad social-

individual del joven adolescente carece de |

identidad econémica independiente, en una

edad en la cual la formacion de! caracter y

la personalidad dependen cada vez mas del
conjunto social.

Analicemos brevemente a nuestra juven-

tud insertada en el seno de la Revolucion

a través de un caso peculiar: la ESBEC

(Escuela Secundaria Basica en ¢l Campo).
En esta pequena sociedad, la juventud con-

vive el noventicinco por ciento de su tiempo
con su propia generacion, puesto que los

prolesores son apenas unos afos mayores,

En la formacion del cardcter de este jo-
ven, ser un buen bailarin o destacarse en
actividades especificamente juveniles es de
vital importancia, y un indice calificador
innegable.

Este hecho social se produce de manera
aguda y tragica en el capitalismo, y el me.
jor ejemplo seria ver el filme Fichre del

sdbado por la noche.

Esta situacion economica y social se tra-

duce en la necesidad de satisfacer esta de-
manda a través de los medios de reprodue-

cion maswoa Vosu solucion liene unos dlez_

o doce afnos: la «discoteca», o sea, el para-
lelo del cabaret o club nocturno, con el in-
dice de calidad e informacion maximo y
centralizado.

=i 56 =

A modo de eJempIO' las cifras de 1978
de la EMI:

Actividad: manufactula venia en escala
mundial de discos, cassettes, equipos elec-
trénices, telecomunicaciones, radar, micro-
clectronica, automatizacion, sistemas de se-
guridad, radio, TV, programaciones, distri-
bucion de magnéticos y de filmes, etcétera,
Parte relativa a la musica: cincuenticineo
porciento.

Las cifras son contundentes: de ese cin-
cuenticinco por ciento de una gigantesca
multinacional, las tres cuarias partes son
(e musica popular.

Esta explicacion basta para retomar la
atencion sobre el bailable popular. Velva-
mos a las leyes bésicas de la tecnologia de
multipistas.

3. El orquestador debe formar un equipo
con su solista, el grabador y con su produc-
lor, que viene a cumplir el papel de direc-
lor artistico, indirectamente. Conoceran el
numero, caracter de la letra, personalidad
del solista, etcétera, o en el caso de instru-
mentales, su funcién (bailable o no).

4. El equipo debe tener claro el concepto
v el «tema» del disco (sobre todo en el caso
de LP o cassettes), ordenamiento, tonalida-
des, nameros de «relleno» —Illamados asi—,
numeros hits, transiciones (si las hay), en
lin, un concepto global para no caer en el
defecto de la sucesién de canciones o nti-
meros que obliga al consumidor a oir de
manera. fragmentada su disco.
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5. Desde el punto de wvista estrictamenie
musical nos quedan algunos puntos funda-
mentales. -

En ningin caso los formantes de la mu-
sica (ritmo, background, elcétera) desapa-
recen. En todo caso se transponen o cam-
bian de area o seccién.

Un caso inteligente es el de Barry White
que de vez en cuando traslada su estribille’
ritmico basico —no todo el complejo rit-
mico, sino el basico, repito— a las cuerdas,
en cuyo caso se graban como base ritmica
los violines. |

Este aspecto de la trampos;cmn o tras-
lade de los formantes, o mas claramente,
el cambio de funciones de las secciones en
determinado momento, es parte del con-
cepto de la variedad inherente a toda crea-
cion, por sutil que parezca. :

La debilidad de muchas secciones ritmi-
cas consiste en no cambiar ni «refrescar»
ritmos, secciones, apoyos, breaks, ponches,
e incluso secciones completas. Se ha dicho
que la musica cubana actual se repite. De
ser asi —que lo creo—, en lo anteriormente
expuesto encontramos una razon de esa re-
peticién. '
6. Finalmente, la grabacion nos permite la
transformacidn de algunos clisés y no la
eliminacion de ellos. En musica popular los
clisés forman parte del cédigo de Ienguaje‘.
de ese mensaje concreto que es la musica
popular, v sélo resta considerar los otros
formanies v pensar un poco en el aporte
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indudable de la musica contemporanea cul-
ta, reflejado en el modo de operar con esos
formantes, como son las texturas arméni-
cas, la distorsion timbrica, la superposicién
de columnas de sonido, la disclvencia o
lade out, y tantas otras maneras de seguir
tratando al contracanto, al ritmo, al back-
ground, a las introducciones, los puentes,
las codas, los estribillos, etcétera.

7. Propongo leyes de equilibrio que yo he
usade en toda mi musica y que no son
«inventos» sino resultado de ia historia:

a) Que los formantes o elementos tradicio-
nales 10 pueden ser siempre tradicionales.
b) Que los formantes transformables se
equilibren en cantidad y significado cuali-
tativo con los estaticos.

c) Recordar, finalmente, un viejo axioma
medieval que dio origen al contrapunto de
Palestrina, que dice: «Cuando una parte de
las voces se mueve, la otra queda quieta,
y viceversa.»
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T e R ‘

LA MUSICA EN EL CINE CUBANQ.
UN ANC DE EXPERIMENTACION

OBYETIVOS

¢Cuales deben ser los valores principales en
la musica para el cine? «La primera virtud
que debe tener la musica para ¢l cine es
no estorbar al film», respondia yo a una
entrevista en la pubhcauon Cine Cuban@.
hace mas de seis afos. :

Me gusia pensar que la musica puede
considerarse u oirse por si sela, mas
no es esa cualidad la esencial: ¢l com-
positor debe acostumbrarse a pensar
gue su musica es complemento de un
todo y no lo mas sobresaliente.

El ICAIC a través de diez afios de crea-
cion ininterrumpida ha sondeado formas de:
comunicacion entre el director y el compo-
sitor, que van desde el didlogo personal has-
ta ¢l trabajo de equipo, con todo el colecti-
vo creador participando en el plan de traba-
jo. En esos diez u once afios, unos cuantos
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cientos de peliculas han sido realizadas por
el ICAIC (sin contar casi quinientos noti-
cieros) en donde la metodologia ha sido
apropiada y efectiva gracias a un sentide
de libertad creacional propuesto a cada ele-
mento creador con una sola premisa {im-
plicita, diria yo): ..dentro de la Revo-
lucién, todo: contra la Revolucion, na-
da[iasrfs '

PROBLEMAS

Sin embargo, encontramos gque, en gran
medida nosotros los compositores, por fal-
ta de un cierto rigor cognoscitivo del cine
v por otra parte, los creadores (directores)
cinematograficos, operando con el mismo
fenémeno a la inversa (o sea el desconoci-
miento de los principios del arte-musica),
podemos llegar a producir un subproducto
sin interrelacion totalmente ccherente.

ANALISIS

Los valores estéticos cambian, se renuevan.
Sonréimos ante la aparente ingenuidad de
la conjunciéon imagen-miusica de a]gunas
peliculas que alcanzan ya treinta afios de
edad. Incluso obras maestras como el Ci-
dadano Kane y lo mejor de Hitcheock de

o Fidel Castro: Patabras « los intelectuales, La l-.[ztbanu,.l%l.
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y que muy bien podia pasarse sin la ima:

hace veinte afios parecen «viejas» obras; no
tanto por la caducidad de un vestuario co-.
mo por un balance sin equilibrio de ele-
mentos estéticos desactualizados, tales como
musica y atmosfera dramatica, por ejemplo.
En suma, por la falta de correspondencia
semantica en el multiple lenguaje total
«imagen-miisica». Seria apartarnos de nues-
tro estudio e imposible de contener en un
breve estudio-articulo hacer el analisis de
la transformacién de los medios de comu-
nicacion en los ultimos veinte afios o en
los ultimos cinco, pero, en cambio, si po-
demos enumerar sus esencias. El lenguaje
artistico de hoy es o debe ser:
1. Antirretérico v econdmico.
2. Imaginativo y no redundante.
Veinte afnos atras la welacion del arte
cine-misica no contenia estos lineamientos
antes mencionados y se apoyaba mutuas
mente en analogias, o sea, los procedimien:
tos cinematograficos, tanto como los musis
cales, se estructuraban con una sensacion
de totalidad e independientes uno del otre
En suma, que al extraer la musica de una
pelicula notamos que (la partitura habia
sido compuesta con todos los ingredien
de Ila «mmisica de concierto» (para ser of

gen, Hoy, la vision de un arte integral ng
excluyente —el cine— obliga a dosificar to
dos los parametros implicitos, con un sen
tido de equilibrio formal: guién - imager
-+ teatro -+ musica -- palabra = cine. Sol¢

Y Y

gue ese signo <igual» no retleja una simple
suma en términos convencionales sino un
proceso de interacciones que resulta en sal-
to cualitativo ¥ nuevo medio de expresion.

LA MUSICA COMO CULTURA NACIONAL

El ambito cultural y artistico cubano inmer-

so en el contexto revolucionario, se plantea

problematicas propias en cada uno de sus

mundos creativos; por tanto el ICAIC crea

el Grupo de Experimentacion Sonora (GES)

que se plantea el estudio-investigacion-de-

sarrollo-creacion del problema musical, no

s6lo insertado en el cine sino también, y

fundamentalmente, como arte-musica per

sée.

Algunas lineas fundamentales de! GES:

1. La musica pop actual.

2. Elementos esenciales de la msica cu-
bana.

3. La cancion actual (v su fuerza de co-
municacion social),

4. El fgnomeno beat (yeye) en la musica
pop.

5. La relacidn, en misica, entre Brasil y
Cuba.

6. La forma (o formatos) de sonoridad
actual.

7. El arte trascendente. Su importancia.

8. El arte momentaneo. Su importancia.

u]

La experimentacion electrénica aplica-
da en musica popular.
0. El jazz.
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I'l. El arte «abierto». El happenning (arte
casual) v su posible cohesién social.

En nuestras investigaciones en el campo
de la musica hay «ciertas» «reglas del jue-
go» que contintan en estudio v desarrollo
¥y que por tanto seria prematuro enunciar,
dada la juventud de las mismas. No obs-
tante, nuestras experiencias especificas de
la musica para el cine contienen analisis de
cierta madurez, como para arrojar alguna |
luz en este campo. :

LA MUSICA EN EL CINE

En el grafico T vemos la red gque propone
el GES v que parte desde la investigacién
(informacién) y pasa por la creacion mis-
ma llegando hasta el producto terminado.

Por supuesto, alguna terminologia es con-
denable —como los términos folklore y mu-
sica seria, por ejemplo—, pero a falta de
soluciones etimoldgicas nos referimos a
estructuras del lenguaje convencional para
ser entendidos. De aqui se desprende la
necesidad de codificar un lenguaje téenico
operativo que renueve estos mismos térmi-
nos puestos en duda por su ineficacia. Esta |
es una parte casi insignificante del volumen |
de estudio que se plantea el GES. El cine
presenta tipologias diferenties que deman-
dan diversos métodos de composicion y de
approach, en lo que a musica se refiere,
La experiencia nos hace recordar que el
compositor no puede hacer «musica de con-
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ciertor» para ¢l cine sino «musica para el
cine». Ahora bien, para dar una idea concep-
tual de esto, es preciso referirse a las dife-
rencias mas que a las analogias entre rnsi-
ca (pura) y wuisica-cine. La musica (pura)
conticne una sevie de elementos inherentes
a su estructura formal que se repiten idén-
ticamente en el lenguaje cinematogrdfico
como analogias forinzales. Estos elementos
son, dichos a grandes rasgos v en lenguaje
tradicional:

a) Linea (melodia): considerada por mas

de doscientos afos como «tema» o material
tematico.

b) Ritmo: proporcion dada por Ja reite-
racion de un valor o por su negacion.

¢) Armonia: atméslera o trama que cir-
cunda y cohesiona los eclementos anterior-
menle dados.

d) Timbre: perfil caracteristico de los
clementos sonoros.

¢) Intensidad: gradacion de la fuerza del
sonido.

Después de esta clasificacion primaria de
clementos musicales pasamos a comparar
las lormas andlogas de la musica con el
cine-imagen.

ANALGGIAS FORMALES ENTRE CINE

Y MuUSICA
Cine Muisica
Guion. Plan coemposicional.

Temdatica visual, Tematica melddica.
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Ritmo de imagen.  Ritmo sonoro (tem-
po).
Fondo de locacion Atmosfera sonora (ar-

(background). monia, también llama-
da background).
Atmoésfera drama-  Intensidad sonora (di-
tica. namica o matiz).
Edicién. Composicidn,

Las formas analogas plantean una iden-
tidad tal entre si, que sélo logran redundar
(anti-arte). Por tanto, en musica para cine
se evitara utilizar una estructura musical
que contenga de manera redundante, pleo-
néstica mas bien, los parametros analogos
entre cine y musica.

Esto hace que se musicalice preferente-
mente para el cine dentro de lo que los di-
rectores laman muisica en contrapuito, o
sea, una musica que no subraya ni en ritmo
ni en caracter los elementos preponderan-
tes de la imagen, pero si se identifica, de
manera indirecta, con elementos secunda-
rios de la misma: como pudieran ser los
«fondos» (locacion al aire libre, cerrada, de
noche, con lluvia...) o un registro sonoro
de los ambientes naturales que provoca
amables analogias de registro sonante. Iden-
tificar la musica con algiin aspecto secun-
dario de la imagen cinematogréafica da un
saludable equilibrio formal o estructural,
¢l cual no debemos obviar nunca. No olvi-
demos las leyes fundamentales de la Mor-
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fologia, observadas no sélo ¢n }z? obra del
hombre, sino en la naturaleza misma."™ Sa-
bemos que ninguna forma se repite }dén-
{icamente en absoluto, pero por principios
que llamamos de equilibrio, hay proporcio-
nes que se ven reflejadas formalmente y
en cierto modo analogizadas. Veanse las
proporciones geometricas de los cristales de
nieve o de los caracoles, flores y organismos
marinos (medusas, estrellas de mar.. ).
Ahora bien, la oposicion equilibrio-movi-
miento es la que dota a la vida de su poder
de transformacion y enriquecimiento con-
tinuos. Recordemos la vieja ley dinamica
del contrapunto que recorre la historia de
]a musica desde Palestrina hasta nuestros
dias: «cuando una parte de las voces se
mueve, la otra queda quieta, v viceversd.»
Citemos igualmente el «principio de Cu-

rie»:

Para que un fenémeno puec_la produ-
cirse en un medio es necesario que no
oxistan en ese medio ciertos elementos
de simetria (la causa del fenomeno es
la disimetria). En un medio perfecta-
mente homogéneo e isotropo, no hay
winguna razomn sufi_cienre: para que se
produzea un cambio'" |

‘Ghyka: Estética de las, proporciones en la natura-
ﬁ._a-n;[.nﬂ:: gfshzms. Editorial Poseidon, Buenos Aires, 1953, pp.

119-121. _ !
13 Matita Ghyka: Op. cit., p. 115,
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Como vemos, la investigacion en todos
los campos relacionados con la musica
(practicamente todos los campos del cono-
cimiento del hombre), afirma aun mas la
intuicion creadora. Esto lo comprobamos
con los jovenes integrantes del GES que
cuestionan, por principio, la concepcion
simplista de que componer una pequena
cancion es una sencillez, cuando no una
bobada (segiin las jerarquias «pensantes»
del opinante). El mismo hecho simple de
componer una cancion, implica, ademas del
talento v la necesidad de crear, una inmer-
sion social en los problemas del hombre.
Problemas que van desde el concepto liber-
tad o el «no morir de hambre» hasta el
amor o «la superioridad de la mariposa
sobre el cafnén (que no vuela)». Pero ade-
mas, un conocimiento de la canalizacién
correcta del arte por medio de la comuni-
cacion.

Sabemos que un pais del Tercer Mundo,
en desarrollo, necesita un vehiculo directo
de comunicacion artistica y que ¢sta —has-
ta tanto la practica consecuente de la cul-
tura por las masas no sea plena, encuentra
momentaneamente sus medios a través de
la simple cancién, mejor que en las formas
sinfénicas complejas, por ejemplo. Este
contexto debe ser ayudado con un pensa-
miento comparativo que por su rotundidad
me parece efectivisimo. Asi como la cancion
comunica mas rapido que la obra sinfonica,
la pagina sobre la economia politica de!
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diario informa con mas celeridad que El
capital de Marx. Por supuesto, en ambos
casos la aspiracién es llegar a leer a Marx,
asi como escuchar a la orquesta sinfonica
masivamente. Mientras tanto, aphquense las
formas de comunicacién mas efectivas y en
forma total y simultdnea.

Unido a la investigacion esta el disfrute
de la obra.

Junto a sesiones de analisis exhaustivo, |
el Grupo de Experimentacion Sonora del
ICAIC plantea sesiones de sabrosa audicién
y ejecucion realmente desalienantes, obran-
do asi, a través de la controversia, el cami-
no del desarrollo. Cuando todo ser humano
se sienta creador en su trabajo, desapare-
ceran todas las formas de enajenacidn vio-
lenta de la faz de la tierra. Entonces habre-
mos ganado el calificativo verdadero de
«seres humanos». .

Pensamiienio Critico nimero 42, julio de
1970,
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LUCIA EN TRES MOVIM

Lucia es vida y pasion de un
na y su circunstancia
cula es importante pa
plantea un retorno a nu
nuestro «senudu lrég‘lco._

EL SENTIDO DE VERDAD EN
0 EL COMPOSITOR BUSCA SU

Después que Humberto Solas me define
claramente la importancia de la musica en
el filme, siento un 1mpulso inicial: no pen-
sar, no intelectualizar; sin embargo, cada
parte de la trilogia planteaba diferencias en
su contexto. ¢Cémo unirlos. . .?

La solucién va saliendo mtultivamcntu
La musica seria el otro yo de Lucia, su cul-
tura, el amor mismo, la muerte misma.

A Lucia 1895 la ensefiaron a coser, a bor-
dar, a tocar el piano, Esa es toda su cultu-
ra finisccular, y en el piano tocaria a Schu-
mann, mas intime, mas delicado. La ver-
dad histérico- musical en el siglo pasado es
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el piano. Ya esta la primera razén intuida.
Esto me obligaba, en cuanto a la forma, al
planteamiento siguiente:

La primera Lucfa y su historia, estan re-
presentadas por ¢l piano. Un instrumento
debe identificar a cada €poca de Lucia, no
s6lo eso: debe identificar su momento his-
térico-social. Asi, la Lucia de los afios trein-
la se enmarca a través de la flauta; y la
tercera Lucia, con la guitarra,

Los afios treinta en Cuba siguen permea-
dos por el danzén y su orquesta de flauta
y violines, quienes en su costumbre de i~
tar a los clasicos, reviven trozos de dpera
Y pasajes de conciertos. Esta es la atmods-
fera que rodea culturalmente a la segunda
Lucfa. El charleston y el two-step comien-
zan a declinar y la propia angustia revolu-
cionaria crea la necesidad de reafirmar la
nacionalidad, como otra manera paralela de
luchar contra el régimen de Machado, eta-
ra cubana v primitiva del gorilato latino-
americano.

Lucia siente el danzon como trasfondo;
s por eso que en la muisica debo sugerir,
con toda la sutileza requerida por la trama,
algunos  «baqueteos» y «fiorituras, que
para el cubano no pasan de largo.

CRITICA DE LA RAZON SONORA
O CONCLUSIONES SOBRE EL FOLKLORE

Antes de comentar a grandes trazos la ter-
cera Lucia, hay que situar conceptos que,

ERY2

sin' pedanterias, entran en el terreno de lo
estética. =2 :

El dato folklorico lleva el peligro repar-
tido de la manera siguiente:

a) Todo folklore lleva un_ ritmo. Todo
ritmo lleva al agente a repetirlo. Todo rit-
mo musical traspasado al oyente, aleja a
éste del ritmo de la imagen. '

b) La cita folklérica (o popular) Iiteral.,
soporta una melodia con letra o no, como
substrato. Esta, con su carga de vivencias
para el espectador u oyente, «drstanma» o
mas bien separa al ultimo del contexto de
la pelicula. iy

lgo'r- esos motivos es que traté -l__u- popul
como datos simples, cuya Eunp_ié_;_l
cordar, mas que representar.

EL DISCURSO DEL METODO O |
~ CONOCIDO A LO DESCONO

:Qué método segui para llegar a todas esas
g{?;il(gu_sione;;? ¢Fue uma reflexion aguda o
fria, o por el contrariq, surgié con el calor
espontaneo de la infuicidn. . 'J El proceso
mismo dird ¢l método a seguir:

1a primera pelicula que n:msxcahcé :t'ue
Lucia 196. . ., que con la premisa formal im-
puesta por ¢l libreto, se apoyaba en La guan-
tanamera, de loseito Fe:méndez, que narra-
ba como en los tiempos afertunadamentg
idos en la «crdnica roja», los-mgesos 0 asun-
tos (tradicion heredada del romance aspa-
fiol, aunque los trovadores lo ignoren).
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Esto, en principio, me provoco la necesidad
de orquestar una Guantanamera distinta y
cubana (no tan sonora como la de la Or-
questa de Musica Moderna) que no podia
ser ni el producto excelentemente termina-
do de la importacion, ni la elementalmente
original del autor. Por otra parte situacio-
nes secundarias me llevaban a utilizar de-
terminadas atmésferas populares vigentes
en esta década, cuya pequena elaboracién
—pero en definitiva elaboracién— puede
quizas garantizar una supervivencia de al-
gunos afos. Ademds y lo que es mds impor-
tante, no puedo representar el mundo cul-
tural de Lucia 196. .., porque sencillamen-
te no existe. Represento su caracter histd-
rico.

Despues, casi como si fuéramos retroce-
diendo en la historia, trabajamos en Lucia
1932, mucho mas compleja, por calar mas
hondo y con menos recursos de «espec-
taculo sonoro». Hay agui momenios donde
lo grandilocuente estd tratade a la manera
de grande Overture, como en las escenas de
huelga, donde Meyerbeer, mas que Wagner:
o Von Suppé, mas que Beethoven, son re-
creados por mi, exigiéndome un rigor para
no rechazar lo rimbombante como simbolo
esencial de ese submundo de la cultura po-
pular de las primeras décadas. Me hago la
siguiente pregunta:

¢No dafiara o confundird esa pompa y cir-.
cunstancia (recordemos la serie de marchas
de celebracion de Elgar, ¢l compositor in-
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glés) aparentemente puesta al servicio de
la honesta, épica y emocionada huelga...?
Vale no confundir los términos. La musica
representa el mundo cultural de ]05‘ gue
hacen la huelga, no a la huelga misma.
Pero mas importante atn es simbolizar a
Lucia.

Para esto, la almdésfera chopiniana es
ideal; recuérdese que Lucia lee a Marti, o
mas bien lo recita de memoria. La flauta v
la tranquila orquesta en variaciones sobre
un leitmotiv (tema de Lucia 196...), repre-
senta a la serena v enamorada mujer, mien-
iras que las fanfarrias sinfénicas represen-
tan la angustia revolucionaria colectiva,

Y Hegamos a Lucia 1895.

Ai’;.GUNAS DIVAGACIONES SOBRE LA
TRASCENDENCIA DEL ARTE

Toda obra de arte pretende quedar, o por
lo menos asi lo quiere el autor. Pero en esto
desempefia un papel determinante un solo
factor: lo universal. Lo universal no se en-
cuenira en el cosmopolitismo o en una te-
matica «sin fronteras». Aan no se ha encon-
trado soluciones ni teorias para determinar
la trascendencia o importancia historica de
una obra, pero podemos divagar acerca de
una consideracion:

Una obra, aunque sea local, trasciende
a la historia si su asunto (aungue producto
de un determinado momento histérico)
puede tener vigencia a través del tiempo.
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eta perdura porque su tema
—a causa del amor entre dos

'a que trate acerca de proble-
dos por coches de caballos,
ente, tendra menos vigencia,
la medida en que la sociedad
tomoéviles. Por tanto, Lucia
96. .., al plantear localmente

. esferas o colectividades, don-
’mas no existan de una mane-
a ventaja innegable de Lucia
[ otras dos, no esta en el des-
{ obvio de una cuidadosa rea-
frde de lo magistral (lo que
i es imprescindible en el gran
n tema que puede repetirse,
cial, en la historia universal
s —no de los polificos— a
ad, el amor, la traicién sen-
cualquier motivacién) y la
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es con rivalidades fundamen-

Ficha téenica de la composicidn de LUCIA

Musica; Leo Brouwer

Tiempo:

90 minutos

Orden de com-

tratamiento lemdtico

instrumeiito

posicion

representativo

historicamente:

(version final sinfoni-

La guantanamera
ca) J. Fernandez.

auitarra leitmotiv

Lucia 196. ..

{emas secunda-

1108:

formas populares:

hossanova, shake,
marcha gogo, ritmo

alte ra_do .

(originales)

sobre un preludio de
Chopin (con variacio-

leitmotiv:

flauta

Lucfa 1932

nes).



Lucia 1895

temas secunda-

~en boga actualmente.

temas secunda-

a) originales: dent
del estilo modal 1

b) temas épicos tipo
Obertura siglo xix.

¢) superposicién de
viejas canciones popu-
lares con musica alea-
toria en forma de «co-

1lage».
Sobre una idea de
Schumann (con varia-

Ciune's)

a) ongmales remedan-
do elementos de esti-
lo (Schumann, Dvé-
rak).

Citte Cubano. numeros 52-53, 1968.

b) elaboracién con-
creta (escenas surrea-
listas) .

¢) elaboracién alea-
toria. =

d) superposicion de b
y ¢ en varias pistas.






