Nueve preguntas a Marlos Nobre

El compositor brasilefio Marlos Nobre, nacido en Recife en 1939, es con-
siderado con razén unc de los mds grandes talentos musicales de su pafs
Inicié sus estudios musicales en su ciudad natal donde cursé todos los ra-
mos teédricos y los de composicién con el maestro H. ]J. Koellreutter. Des-
pués ingresé al Centro Latino-Americano de Altos Estudios Musicales Tor-
cuato Di Tella, en Buenos Aires, en el que se perfecciond con los maestros
Ginastera, Messiaen, Malipiero y Dallapiccola.

La proyeccién de su trayectoria como compositor puede evaluarse a tra-
vés de los numerosos premios que sus obras han merecido: Primér Premio
“Musica e Musicos do Brasil”, de Radio mec (1960); Broadcas'tihg Music
Inc. (Nueva York, 1961); Primer Premio “Juventude Musicale Brasileira”
{R{o de Janeiro, 1962); Primer Premio “A Cangao Brasileira” (Rio de Ja-
neiro, 1962) ; Primer Premio “Ernesto Nazareth”, de la Academia Brasileira
de Musica (Rio, 1963); Primer Premio “Escola Nacional de Musica” (Rio,
1963) ; Premic “Instituto Torcuato Di Tella” (Buenos Aires, 1963); Primer
Premio “Cidade de Santos” (1966) ; Premio “1 Festival de Guanabara” (Rio,
1969) ; Premio “n Festival de Guanabara” (1970), etc. En resumen, diez
premios en once afios.

Ademids de compositor, Marlos Nobre es director de orquesta y pianista
y ¢ntre los conjuntos orquestales que ha dirigido figuran la orquesta de la
Suisse Romande, la Filarménica de la o.r.T.F., el Collegium Academicum
de Ginebra, la Nacional de Lima, la Filarménica de Buenos Aires y nume-
rosas otras, ademds de todas las orquestas del Brasil. En 1971, fue director
de Ia Radio MEC y hasta 1979, del Instituto Nacional de Miisica FUNARTE.

A continuacién, tenemos el agrade de publicar una entrevista al compo-
sitor Marlos Nobre en la que é1 mismo nos habla de su obra. '

1° La primera obra de su catdlogo, el Concertino op. 1, data de 1959. En
consecuencia, usted tenfa en esa época veinte afios. ¢Es realmente ésta su
primera obra?

M.N. Por cierto que el Concertino para piano y orquesta de cuerdas no
fue Ja dinica obra que escribi en los primeros veinte afios de mi vida. Ha-
biendo iniciado a los cuatro afios de edad mis estudios musicales, ya a los
seis affos comencé intuitivamente a improvisar al pianc y a componer pe-
quefias piezas. En el perfodo de 1952 a 1959 escribi mucha musica, toda
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para piano, que era un reflejo directo de los compositores que entonces
estudiaba en el Conservatorio: Mozart, Beethoven, Schumann, Chopin. A.
los catorce afios descubri a Bach a través del Clave bien templado, y d:s-
pués a VillaLobos y a Erneste Nazareth. Paralelamente hacfa mis estu.
dios de armonia, contrapunto y fuga, y colocaba en el papel lo que se me
cruzaba por la cabeza, Después, lo destruf todo, a los veinte afios, y sélo
conservé el Goncertino, que sintetizaba en parie aquel periodo anterior, Por
otra parte, puede observarse que en este Concertino —que es una especie
de Concerto Grosso para piano y cuerdas— se integran las mds diversas in-
fluencias: Bach, Chopin (tal vez Schumann ademds), Villa-Lobos y Ernesto
Nazareth. Es una obra de juventud, pero la he conservado en mi catdlogo
porque me gusta: es espontinea y pone en evidencia ese placer despreocu-
pado de hacer musica que uno después pierde, irremediablemente, y lucha
por reencontrar en la madurez.

20 ¢Qué otras influencias musicales tuvo en este primer periodo, en estos
primeros veinte afios tan importantes y cruciales en la vida de un compo-
sitor, en su formacién y en su desarrollo futuro?

M. N.. En verdad, paralelamente, mejor ain, antes de cualquier estudio
musical académico en ¢! Conservatorio, me impregné de algo tremendamen-
te impaortante para el desarrollo de mi misica: las manifestaciones folklori-
cas azuténticas del Nordeste, especificamente de Recife-Pernambuco. Este es,
posiblemente, el Estado brasilefio mis rico en estas manifestaciones. En mi
infancia escuché, dancé y vibré con los Maracatus!, los Frevos?, los Cabo-
clinhos?, los Bumba-meu-boi4, 1a Nau Catarineta. Pero, sobre todo, eran los
Maracatus y su percusion alucinante y mistica los que desarrollaron en mf
un sentido ritmico profundo e inconsciente que luego alimentaron, hoy y
siempre, mi creacién musical. La polirritmia, los grandes crescendi sonoros,
los contrastes dindmicos, los acentos irregulares, sometidos siempre a una

iMdracatu: desfile carnavalesco popular para acompafiar a una mujer que lleva en
Ia extremidad de un basién 2 unag mufieca ricamente adornada y cuyos integrantes bai-
lan al son de instrumentos de percusién. Designan, también, la musica popular inspirada
en csa danza.

SFrevo; danzz camavalesca, callejera. y de salén, esencialmente ritmica.

*Caboclinhos o cabocolinhos: desfile carnavalesco, que a veces incluye una Tepresen-
tacién, én Ja que participan vestidos de fantasfa segiin ¢l modelo indigena popularizado
por la literatura.

“Bumba-meu-boi: baile popular cdmico-dramdtico, en €l que participan seres humanos,
¥ animales fantAsticos, cuyas peripecias giran en torno a la muerte y resurreccién del

bWa ’
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poderosa pulsacién métrica constante, los profundos toques graves de enoi‘-"
mes ganzdsS, agogds®, bombos, atabaques?, son impresiones sobresalientes de'
mi infancia que estin vivas en mi sangre y en mi corazdn, mis que. en mi‘

cabeza.

39 ;Y la musica moderna? ¢Habfa informacién de ella en el Recife de 3w
formacién musical?

M.N. En verdad, tuve suerte, inmensa suerte de vivir en ¢! Recife de 1950
a 1960. En este periodo la televisién todavfa no habfa Hegado con sus cre<
cientes tenticulos, Habia tiempo y entonces la juventud lefa mucho, se
reunfa y escuchaba mucha musica. De 1956 a 1959, todos los miércoles,' Ye.
ligiosamente, {bamos un grupe de jévenes a casa de José¢ Cabral Igndcio de
Lima, violinista de la Orquesta Sinfénica de Recife' y un inveterado aman-
te de 12 misica moderna. En su discoteca estaban “prohibidos™ Jos compo-
sitores que no fueran de este siglo. Debussy y Ravel, pasando por Mcssmen*
Strawinsky, Hindemith, llegibamos hasta las primeras obras de Boulez ]'
Stockhausen. Todo lo que estaba grabade de miisica contemporinea era ej-j
cuchado en aquella casita de una calle silenciosa en la Casa Forte.

En aquellas reuniones, y durante tres afios, escuché por primera vez a]
Strawinsky de La Consagracion de la Primavers, El Pdjaro de Fuego, Pe.
truschka, Capriccio para piano y orquesta, el Hindemith de Nobilissima Vi
sione y Cuatro Temperamentos, el Boulez de Le Marteau sans Maitre, el
Stockhausen de E! Canto de los Adolescentes, el Villa-Lobos de Rude Poema
¥, ademds, Honnegger, Roussel, Milhaud, Barték, Messiaen, Prokofieff, Res—
pighi, etc., muchas veces con partitura en mano, partituras adqumdas o en-
viadas desde Europa, casi siempre por los propios mmposrtores al mcrefble
€ incansable José Igndcio.

Al mismo tiempo existla la discoteca, bastante completa, del Departa-
mento de Difusién Cultural del Ayuntamiento de Recife, con excelentes
grabaciones, clisicas y modernas, disponibles en aquella época. Y su biblio-
teca, con libros y partituras que mis medios de estudiante, hijo de famiha
pobre, con muchos hermanocs, no podfa sofiar en adquirir,

Ademds, se realizaban los conciertos de Ia Sociedad de Cultura Musnca]
de Pernambuco, que comencé a frecuentar en 1954, oyendo en mi pnmer
dia un Badura-Skoda maravillosamente deslumbrante en su juventud fogo-
sa. Al escucharfa, sucesivamente también, a los vibrantes Alfred Brendel

*Conzd: especie de maraca.
*Agogd: instrumento de percusién de origen africano. )
TAtebaque: tambor primaric de piel extendida sobre un tromeo hueco.
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Christian Ferras, Alexandre Jenner, Peter Frankl ¥, ademds, a autoridades
tales como Szigeti, Solomon, Sir John Barbirolli, Arthur Mitchell, Ruggiero
Ricei . ..

La Orquesta Sinfénica de Recife, con el entusiasmo de Vicente Fittipal-
di, me colocaba poco a poco en contacto con la realidad de los ensayos de
un conjunto sinfénico.

En fin, el Recife de ese perfodo —posiblemente mucho mi4s rico en mu-
sica que el de hoy— me proporcionaba una verdadera Universidad de M-
sica junto a mis estudios académicos de piano y teoria en el Conservatorio,
y después, particularmente con el padre Jaime Diniz, que me abrié los ojos

al contrapunto, la polifonia, la composicién propiam:nte dicha, encarada,
setia y profesionalmente.

49 ¢Seria posible definir fases diferentes o periodos en su evolucién esté-
tica y téenicay

M.N. Creo que si. En realidad, esta pregunta me provoca una ¢specie de
feedback, de revisién de mis obras, su cronologia y sucesién, y me doy cuen-
ta de que no siempre hay una légica perfecta en mi evolucién estética y
técnica. La verdad es que, en medjo de una secuencia bastante 1égica de
obras compuestas dentro de una linea evolutiva, aparecen de repente obras
que, en apariencia, nada tienen que ver con las anteriores. Pertenecen a
momentos precedentcs, algo asi como frutos tardios de una cosecha inte-
rrumpida. De pronto, tratando de analizar el fenémeno y provocado por pre-
guntas de uno o de otre, creo que s¢ la razén, Hoy puedo examinar con
cierta objetividad el proceso de mi creacién y sé que simientes de obras,
gérmenes de ideas, embriones de piczas enteras permanccen muchas vecss en
mi inconsciente, en una especie de suefio letdrgico o de hibernaci6n, De
pronto una fuerza externa o interna me impulsa, y la idea comienza a de-
sarrollarse, incomodindome la mente. Al llegar a este punto, el Unico me-
dio de liberarme de la verdadera angustia mental que se instala en mi es
simplemente escribir la obra. Por lo tanto, siento que en mi inconsciente
coexisten embriones de diferentes periodos de mi evolucién, que no obede-
cen a una cronoiogia para llegar 2zl punto que ya describi. Al lado de éstos
héy siibitas inspiraciones (¢por qué no este términc?), y de pronto una
obra se forma, crece y estalla en tres, cuatro o cinco dias. Ademis, hay cier-
tas necesidades de experimentacién, de estudio, de ensayo, que me hacen
analizar ciertos procesos, incluse algunos estilos que me son aparentemente
extraiios, ajenos, que se encuentran aislados en medio del conjunto de mis
preferencias y de las caracteristicas mas sobresalientes de mi estilo.

Dentro de este panorama es perfectamente posible —y encontré casi un
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placer de juego en ello— clasificar o separar en fases o periodos y estilos el
total de mis obras escritas hasta hoy.

5? Defina, pues, en esta linea de pensamiento esas fases, perfodos, influen-
cias y estilos de su obra hasta el presente.

M.N. La primera fase va claramente del op. 1 al 14, es decir, del periodo
1959 a 1963, del Concertine al Divertimento, Observé que en este lapso de
cinco afios, tanto €l que abre como el que cierra el ciclo, todas nacieron
bajo Ia influencia de Ernesto Nazareth, el compositor popular brasilefio
mds importante, el que cristalizd y dejé en el papel nuestras mejores carac-
terfsticas populares. El Concertino es tonal, con expansiones ya muy libres
de la tonalidad, por ejemplo, principalmente en Ja cadenza del piano en el
primer movimiento; el Divertimento es claramente politonal, con trata-
miento dodecafénico (de seis notas del tango Tenebroso, de Nazareth) en el
puente entre €] primero v el segundo tema, y el obstinato del piano en toda
la seccién central de desarrollo del primer movimiento.

Esta evolucién puede ser claramente captada desde ¢l opus 1 al 14: tonai.
modal-politonal-atonal, todos, a través de sistematizaciones extremadas, Es-
te es mi gusto, mi manera, mi estilo: no sé componer, no siento la musica
dentro de un sistema predeterminado, dentro de un esquema tedrico fijo,
intelectualmente estudiado. A medida que mi campo de informacién musi.
cal —estética y técnicamente— se fue ampliando, mediante 1a incorporacién
de nuevos elementos, éstos fueron sumergiéndos: en mi subconsciente, y allf
permanecieron expandiéndose, moviéndose hasta tomar cuerpo en nuevas
ideas, una confusién general, estallando aqui y alld en obras, segin las cir-
cunstancias, Siento que mi proceso de creacion es como una esponja, absor-
biendo indiscriminadamente todo y después filtrande, seleccionando aque-
llo que me sirve. Este proceso de autocritica es posterior, algunas veces cons-
ciente, otras no. Y en ocasiones, a pesar de mi critica consciente, mi sub-
consciente me impele a lanzar hacia afuera una obra, escribirla, de lo con.
trario no tengo sosiego. La cosa queda alli viva, martilledndome. ¢Quisre
un ejemplo? Tengo en la cabeza y en los dedoes zhora mismo nn tema ritmi-
co-melédico para una, digamos, sonata para piano, del que al principio me
refa y juzgaba inapropiado. O mejor, no lo juzgaba muy nuevo, me parecia
como si fuera algo ya existente, no muy mio. Entretanto este tema no me
abandona. Cada dfa volvfa, venfa con mayor fuerza y ya lo escribi. Siento,
intuyo que su destino no es el de un pequefio momento musical. Ahora sé
que hay algo en €1, un ritmo nervioso, tenso, que el tiempo ir4 trabajando.
He aquf un ejemplo prictico de mi proceso creativo. Como estilo este tema
es mucho menos “avanzado” que muchas de mis obras anteriores. Pero Jque
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importa? No muri6, esta vivo, lo expulsé de mi mente y lo hago vivir inde-
pendiente de mi, en forma propia. Pienso que podrd transformarse en una
sonata por fa dimensién instrumental con que lo concibo, pero no serd ne-
cesariamente o, mejor dicho, ciertamente no tendri el modelo sonata.

69 Su descripcién del proceso creativo es realmente vivo. Esto explicaria
no sélo su caso, sino también el de otros creadores,

M.N. No lo sé. Para algunos la cosa funciona asi y para otros posible-
mente no. Hay creadores, digamos, més intelectuales que sistematizan y
orientan tan conscientemente su creacion que casi no permiten la expansién
del subconsciente. Aunque yo no considero, por ejemplo, que mi proceso
creador no sea un acto altamente creativo, Es si, un proceso mental, de
elaboracidn exclusivamente intelectual que se organiza gracias al esfuerzo del
consciente y sin cuya ordenacién intelectual la obra se convertirfa en un
circulo o sucesidén de ideas espontdncas —buenas o no aisladamente— pero
amorfas, carentes de orden. Y para mi componer es ordenar el material es-
pontineo de Ja mente y organizar los impulsos. Organizacién que no es, en
mi opinidn, dar forma, sino encontrar la forma adecuada, la unica para tal
o cual idea, Porque cada idea lleva en sf misma el embridn de una forma,
de una estrucrura, de una organizacién particular, unica, auténoma, pecu-
liar, Pienso que ¢l trabajo de colocar ideas en formas preestablecidas, o s:a,
proponer patrones estructurales previos y después lenarlos de miisica, uni-
dos a ritmos, exposiciones, desenvolvimientos, reexposiciones y puentes, es
un trabajo creativo menor. Este neoclasicismo no es mi meta, pero sucede
que en ciertas ocasiones ¢l ejemplo cldsico-sonata me estimula y despierta
algunas de esas ideas incdmodas de que antes hablé. Sin embargo, en cuanto
a la forma no tengo ninguna obra escrita en modelo cldsico. En este sen.
tido, el proceso de la variacién siempre fue para mi mds estimulante y ade-
cuade que el del desarrollo. Un breve examen de mis obras actuales per-
mite percibir inmediatamente Ia constancia de las varigciones como proceso
técnico de composicidn. Variacidn como proceso de transformacién, amplia-
cién orginica de ideas: he aquf mi medio natural. Y, a Ia par, ciertas cons-
tantes ritmicas y melddicas, casi inconscientes. En el plano ritmico, una
fuerte atraccién por los acentos dislocados dentro de una métrica uniforme,
creando una polifonia métrica evidents. Son constantes en mi obra los acen-
tos de 343434544 dentro de un compds de dos tiempos, con innumera-
bles variantes en los dislocamientos de acentos, Esta tendencia me viene di-
rectamente de mi vivenda de los percusionistas negros de Maracatus,
Escolas de Samba, Candomblés, Macumba, la que llevo en mi sangre mas
que en mi mente.

L 42 L ]



Nueve preguntas a Marlos Nobre / Revistz Musical Chilena

En el plano melddico, una constante, de la cual sélo me di cuenta hace
poco, es la pequeiia serie del nombre BacH: Si bemol, La, Do, $i. Estd en
el Tric op. 4 (primer movimiento), en el Divertimente op. 14 (segundo
movimiento), en el Cuarteto op. 26 (todo €l basado en el nombre BACH),
en el Quinteto de Vientos op. 28, en las Convergencias op 29, en la Bidsfera
op. 85, en el Homenaje a Villa-Lobos op. 46. Inconscientemente esta peque-
fia secuencia de cuatro notas adquirié en diferentes obras un significado y
cardcter distintos.

7% :Existen en su mundo sumergido del inconscients, podrlamos decir, di-
ferentes lineas, variados caminos o, llamémoslos asi, grandes rutasy

M. N. $f, hubo, por ejemplo, el filén Nazareth, que hoy creo agotado en
mi. Existe la temdtica folkldrica y melddica del Nordeste, melodia modal
muy especial con sus caracter{sticas de séptima disminuida y de la cuarta
aumentada sistemdticamente, de los cantares populares de esia regién y que
acompafian de guitarras. Ella habita en mi y surgié en la seric de los Ciclos
Nordestinos,

82 Pero volvamos a la tentativa de sistematizar las diferentes fases de su
obra

M.N. Bien. Para no extenderme de nuevo en observaciones generales so-
bre mi proceso creativo, déjeme decir objetivamente lo que pienso de estas
posibles fases:

12 fase: op. 1 al 14 {1959 a 1963)
2% fase: op. 15 al 32 bis (1963 a 1968)
3% fase: op. 33 al 46 (1969 a 1977)

Durante 1978 no escribi nada. Siento que me hierven las ideas “incémo-
das”, pcro precisamente por ello hice una pausa para respirar, para mirar
atrds y después recomenzar.

Intuyo que este recomenzar, que puede abarcar desde 1979 a 1980, inau-
gurard un nuevo perfodo, quizd algo mis maduro, libre, suelto. En reali-
dad me siento ansioso por emplear las fuerzas y posibilidades adquiridas
en esta nueva etapa, pero debo esperar, no dejar nada atrds, agotar todo
lo pendiente,

Volviendo a las etapas descritas: la primera todavia fuertem:nte inflnida
por Nazareth y Villa-Lobos que parte del Concertino, que es tonal, y am-
pliando e] campo arménico mediante una progresiva expansién tonal que
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logro principalmente en el Trio op. 4 (sobre todo en el primer movimien-
to, cuya primera idea es casi dodecafénica en ambiente arménico atonal);
en el Tema y Variaciones op. 7, Tres Canciones op. 9 (particularmente la
tercera cancidn, con su melédica ya completamsnte atonal); en la Tocatina,
Punteo y Final (en especial el punteo), y que culmina con el politonalismo
del Divertimento op .14.

Las excepciones “estilisticas” de esta fase serdn las Variaciones op. 3 para
oboe, un estudic dodecafénico; la Musicamera op. 8, nitmero 2, y 1a Sonalg
op. 11 para viola sola, experimentos casi “neoclisicos’” ambos escritos bajo
la influencia de Hindemith,

La segunda fase comienza en Buenos Aires, durante mi permanencia co-
mo becario en el Institute Torcuato Di Tella, en 1963. Allf el contacto con
el dodecafonismo tue mayor porque en 1960 habia estudiado dodecafonia
con el profesor Hans Joachim Koellreutter durante un mes, lo que explica
el op. 3 v el comienzo del op. 4, pero todavia no habia madurado y la asi-
milacién no se produjo porque e€n aquella época mis necesidades estéticas
eran totalmente otras. Pero el germen quedd, principalmente porque la ten-
dencia natural de mi musica hacia la expansién de los limites tonales en
direccién a la politonalidad ya existia en mi proceso creador.

Esta expansién encontraria —-después del Divertimento (politonal, ato-
nal, con momentos seriales) vy coincidiendo con mis estudios en €} Di Tella
con Ginastera y Riccardo Malipiero— ¢l camino natural hacia el dodecafo-
nismo y €] serialismo. Pero no ¢l dodecafonismo germano de Schoenberg, Berg
o Webern, que nunca me fascinaron, sino el dodecafonismo latino, a 1z ita-
liana, a la argentina, a la brasilefia. Libre, “irrespetuoso”, no dogmatico ni
extremista, al margen de las consecuencias ldgicas de un sistema tedrico,
sacrificando la teorfa ——si era necesario— a la expresién. La primera obra
de esta etapa son las Variaciones Ritmicas op. 15, de 1963, dodecafénica y
serial, pero nada respetuosa de la célebre regla de los doce sonidos que
deben ser expuestos todos antes de ser reescuchados, y vueltos a emplear,
La ritmica que lleve en Ja sangre y mi prdctica pianfstica de acordes, arpe-
gios y secuencias ritmicas, etc., me hacfan muchas veces ignorar las reglas,
saltar por sobre ellas, Mi ofdo armdnico, mis diferentes necesidades expre-
sivas me impelfan, me obligaban a buscar en los sentidos €] sonido adecua-
do, pero jamds en la tabla de los doce tonos, sus retrogradaciones, inver-
siones o retrogradaciones de las inversiones y transposiciones.

Las demds obras siguieron el mismo camino: dodecafonismo, serialismo,
multiserialismo, "aleatoriedad”, no significaban dogmas Inalterables, estd-
ticos, sino puntos de estfmulo, caminos abiertos, jamds tuneles de planos
prefijados. Ukrinmakrinkrin op. 17 es de un serialismo mds libre atin, con
conjuntos de notas de la serie “cristalizadas” en movimientos estiticos de
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los vientos y dindmicos en el piane y la voz, En ¢sta obra hago uso por pri-
mera vez de ciertos procesos aleatoirios en la segunda parte, y un sistema
que llamé de scries circalares en ¢l tercer movimiento (en los vientos). Es
decir, que en el tramado de informacién recibida de Ginastera, Messiaen,
Dallapiccola, Malipiero, Boulez, Stockhausen, y después Penderccki y la
escuela polaca, buscaba mi propie camino, mi inconsciente fiitraba, absor-
bia y me ordenaba nugvas obras. Vinieron después Canticum Instrumental
op. 25, Cuarteto de Cuerdas op. 26 y Tropical op. 30, obra esta ultima
verdaderamente aleatoria, la Unica que he escrito porque esta iécnica neo
me interesé mayormente,

Las excepoiones estilisticas en esta etapa son muchas y pertenecen a
ideas nacidas anteriormente que no habia tenido tiempo de madurar por-
que nuevas experiencias me cmpujaban hacia obras diferentes. Pero esas
ideas en estado embrionario sencillamente no murieron, y reaparecieron €n
cl Ago tord op. 16, Pratanas op. 18, Tres Coros de Navidad op. 198, Dengues
da Mulate op. 20, Beiramar op. 21, Modinha op. 23, Senata Breve op. 24,
Rhythmetron op. 27, Quinteto de Vientos op. 28, Convergencias op. 29, to-
da la serie de Desafios op. 31 y Dia de Grage op. 32. Pricticamente todas es
tas obras se basan en constantes folkléricas nordestianas de lenguaje armé-
nico y pertenecen estilisticamente a mi primer periodo. No haberlas escri-
to —puedo asegurarlo-— habria sido un verdadero martirio mental, Sus es-
tructuras perfectamente delineadas representan para mi un descanso y poco
me importa el juicio que sobre ellas se haga, puesto que yo mismo me sicn-
to incapaz de aquilatarias.

La tercera fase tiene como tema general la integracién de los procesos
hasta entonces asimilados, el serialismo, “aleatoriedad' y eventvales proce
sos politonales. Es el periodo de mi creacién en el que importéndome, COmMo
siempre y por sobre todo la expresién y la estructuracién de mis ideas in-
teriores, buscaba invariablemente ¢l medio técnico de realizarlas y concre-
tarlas de la manera mds apropiada posible. Pucde sonar redundante decir-
lo asl porque ésta es la finalidad misma del oficio de compositor: buscar
los medios apropiados para realizar sus ideas. Pero resulta que yo vefa 2
muchos de mis colegas compositores del Brasil y de todo el mundo
buscar desesperadamente nuevas grafias, siempre lo nuevo, lo inusitado, con
¢l afdn de presentar "novedades” a cualquier precio. Casi siempre me
parecié que les importaba poco el resultado sonoro, mas adn, para realizar
sus obras no partian de ideas interiores, sino de conceptos tedricos, técnicos
y a veces de planos graficos, de ideas extramusicales, de gestos parateatrales,
de mfmicas, en suma, de una especie de grifico que da para todo, del cual
resultaban sonidos y en ocasiones ruidos. Alguna vez la teoria podia ser
hasta muy bella, pero el resultado era —a mi modo de ver— pobre, desar-
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ticulado y carente de estructura, como un devenir sonoro e¢n un ad libitum
continug, sin siquiera la presencia de un pensamiento musical aparente ¢
perceptible,

Este no fue nunca mi camino. Este tipo de avant garde dio origen a una
gran cantidad de obras estériles, Férmulas para desquitarse de los cano-
nes tradicionalistas, El resultado fue el alejamiento del publico, su inadap-
tacidén y su resistencia a ese alud de musica sin sentido artistico.

Me he extendido un poco, pero crei interesante fijar estos conceptos que
podrén aclarar mi posicién frente a ese movimiento musical internacional
que correspondio al periodo 1969-1977 de mi obra.

Estimo que Ia ventaja de los que escribieron a partir de ideas musicales
estructuradas estd en que sus obras seguirin siendo interpretadas mientras
que las concebidas como novedades graficas y conceptuales gue tanto fu-
ror hicieron ¢n los libros y enciclopedias, estan destinadas 2 quedar margi-
nadas del Ambito musical.

Ahora bien, en el plano de la realizacidén técnica de las obras de este
periodo, me interesé principalmente la utilizacién simultinea de una es-
critura mds libre (notacién proporcional, notaciéon aleatoria) y una escri-
tura rigurosa. Estos factores coinciden con mi pensamiento musical porque
calzan perfectamente con aquel principio ritmico bdsico que yo habia asi-
milado en mi infancia junto a los Maracatus de Recife: gran libertad rit-
mica y polirritmia de acentos sometidos siempre a una rigurosa pulsacién
métrica, Este principio se torné vital para mi concepto musical, lo veo aho-
ra, y estd presente en toda mi obra, sin excluir mi mds reciente perfodo
creativo,

El Concierto Breve op. 33 inaugura esta etapa, en cierto modo a partir
de él se inicia una secuencia tranquila de obras caracteristicas dentro de
la linea descrita, Ludus Instrumentalis op. 34, Mosaico op. 36, Sonorida-
des op. 87, El Cante Multiplicado op. 38 e In Memoriam op. 39 son obras
que van elabordndose una a una, dentro de las diversas posibilidades de
los procesos libremente seriales y aleatorios, de la escritura en conjuntos
SONOTos €stdticos, pero cuyas partes individuales configuran un movimien.
to interno a la manera de un (mosaico), pero todo muy ligado a las ca-
racteristicas ritmicas anteriormente descritas.

La Biosfera op. 35 fue ¢l resultado de la mecesidad de ampliar para la
orquesta de cuerdas los dos primeros movimicntos del Cuarteto op. 26, lo
que también sucedid en el ltimo tiempo del Concierto para cuerdas op. 42,
en relacién al movimiento final del mismo Cuarteto.

Luego vienen una serie de obras menores que son fruto de embriones
anteriores desarrollados aisladamente: el Homenaje a Rubinstein op. 40
(tiene su génesis en la variacién Presto, para piano y percusién, del Con-
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certa Breve); los Momentos 1, i y 11 para guitarra op. 41; el cuarte Ciclo
Nordestino {continfia la secuencia basada en e} folklore nordestine) y
aun los Cuatro Momentos y las Variaciones sobre tema de Bartok. El Ho-
menaje a Villa-Lobos op. 46, retoma la temidtica imicial de Desafios, de
1968, y la desarrolla de manera diferente.

9? En su catidlogo contamos exactamente sesenta y cuatro obras muy di-
versas y que abordan diferentes géneros, desde el solo para oboe o viola
hasta la gran orquesta, pasando por conjuntos tan poco usuales como la
orquesta de percusién, orquesta de violoncellos, cuartetos para flauta, arpa,
piano y timbales, o cuartetos para piccolo, clarinete, piano y percusion,
por ejemplo.

En 1978 no escribié nada. ¢Qué piensa componer? ¢Una épera?

M.N. Repito lo que dije antes, ahora necesito hacer una especie de paw-
sa para respirar y retomar el camino, el que todavia es una incognita.
Esta interrogante constituye la mayor fascinacién en el oficio del creador
musical, pero tehgo muchos planes. Hasta hoy no he incursionado en el
terreno de la 6pera porque todas las ideas o proyectos que he pensado no
han lograde la madurez necesaria para impulsarme a escribirla. La proble-
mdtica de la dpera, hoy dfa, después de tantos intentos fracasados de reno-
vacién, con tantas primeras sin segundas audiciones, me obliga a la refle-
xién. La Opera es un género muy especial, necesita una adecuacién perfec-
ta entre tema, escena, palabra y miisica, y también una solucidn igualmen-
te adecuada. Nadie habla cantando acompafiado por una orqguesta, es por
€50 que son hecesarias muchas precauciones bdsicas, porque la épera —a mi
modo de ver— puede ser sublime, pero estd siempre a un paso del ridicu-
lo, del abismo. Y nada seria mds desastroso para el compositor de una dpe-
ra que ofr reir a su platea en ¢l momento en que quiso ser dramitice.

Tengo actualmente dos proyectos: escribir una especie de dpera épica,
con movimiento de conjuntos corales, basada en el iexto O Café, del poeta
brasilefio Mdrio de Andrade, y el otro es una obra de caricter psicolégico,
el choque entre personas y sus problemas individuales, basada en un texto
del escritor teatral brasilefic Dias Gomes.

Es posible que en los préximos afios me dedique a la realizacién de
€st0§ proyectos,
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