Conversacion con Mauricio Kagel

por
Fablo Aranda*

“En Francia exisie un viejo refran que dice “estapido
como un o pintor’ Lo pintor cra considerado
esttipido, pera el poela v el escritor eran muy
inteligentes. Y vo queria ser inteligente. Tuve que
pensar eninventar. No sitve de nada hacer 1o misine
que hacia w padre. Ni ser otro Gézanne, En mi
época visual existe algo de esa eswupiderz del pintor,
Toda mi obra anterior al desnudo cra pintura visnal.
Pero luego llegué a la idea. Me parecio gue la
formulacidn ideatica era un modoe de apartarme e
influencias™

Marcel Duchangp

Es sabido que la msica de Mauricio Kagel propone una “apertura de fronteras”,
€1 parte por su caracter interdisciplinario, sin olvidar aqui que to interdisciplna-
rio 1o niega la rigurosidar de los aspectos que estdn en juego.

Asi, habra quien —acostumbrado a trabajar con “piezas dnicas™ se replegari
un poco al ser sorprendido por la intrusién, en una obra, de elementos diversos.
Porque, sin duda, uno de los aportes concretos de Mauricio Kagel es la reflexion
que ha realizado sobre la invencidon en el plano sintictico, de manera no unidi-
reccional: “A la hora de la verdad, tanto pesa un sostenido mal puesto como un
gesto inapropiado”. Este complejo, genuino en tanto que contenido en un
espacio acustico no necesariamente temperado, amplia el concepto de milsica
hasta donde se pueda.

Como bien dice Lloreng Barber en su libro sobre Kagel: “La masica de Kagel
hecha teatro instrumental, anuda espacio musical y espacio real. Asi, por contra-
posicion al estatismo de una ejecucién musical normal, el teatro instrumental
musicaliza el movimiento: dar vueltas, pasearse, empujar, correr, golpear [...]
todo lo que influya en ¢l sonido dindmicamente serd bienvenido. Si ademas
provoca sonidos raros o nuevos, mejor. Todo aquello de lo que se pueda sacar un
sonido es un instruinente en potencia. Todo un arsenal de artefactos sonoros,
utensilios, herramientas, jugueies de ninos 0 objetos encontrados, sujetos a
diversas manipulaciones y distanciamientos, conforman el conglomerado que
concretiza la lantasia instrumenial de Kagel™.

En 1994, en el marco de la “Musik Triennale” en Colonia, asisti 4 1a ejecucion
de la obra Repertorio (1971) —pieza de conciertn escénico— de Mauricio Kagel, que
conto con la asistencia del compositor.

*Pablo Aranda, compositor, se encuentra en Alemania realizando estudios de su especialiclad.
'Liorenc Barber. Mawricio Kagel. Madrid, Ed. Circulo de Bellas Artes, 1987, pp. 17-18.
bid., pp. 35, 69, 70.
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Fsia pieza se compone de 100 acciones musicales, cada una con su titulo. Los
actores aparecen y desaparccen tras biembos situados en ¢l escenario. “Cada
entrada, dice Kagel, debe producir un efecto de sorpresa tal que el espectador no
tenga el tiempo de preguntarse sobre el sentido que esta entrada pueda tener con
respecto al conjunto . La intensidad de la idea anula enseguida la pregunta ;Qué
significa esto?™.

Hustraré en breves palabras sélo dos acciones:

—Un actor aparece con una pata de palo, mientras otro personaje se la golpea
con una chiporra de policia.

-Un trombonista aparece enredado con la vara de su instrumento y atraviesa
¢l escenario haciendo un gran ruido.

En resumen, Repertorio es una prosecucion de acciones que muestran la
fantasia de una imaginacién creadora, que inventa, que concretiza. A partir de
aqui, surge mi interés por conversar con Mauricio Kagel.

Nuestra conversaciéon tuvo lugar en Colonia, en junio de 1995;

{Es posible delimitar y definir lo que es el Nuevo Teatro Musical {Neues
Musiktheater)?

-Le puedo dar la definicion que formulé cuando eniré en 1972 como
profesor en la Kélner Musiktheater {Escuela Superior de Musica de Colonia):
Neues Musiktheather se ocupa de todo aquello que no sea épera, Esta es una
definicion muy general, pero nos ayuda « circunscribir en negativo un género
especifico.

Cuando digo “6pera no” abro las puertas para formas como el cine, las piczas
radiofonicas, el teatro instrumentzal, la proyeccion de diapositivas, v muchos otros
elementos auditivos y visuales, incluyendo todo lo que no sca dpera en el sentido
estrictamente narrativo v musical del término. Por otra parte €l Nuevo Teauo
Musical, asi como yo le entiendo, no esta referido de una manera general a la
Luteraturoper es decir, 6pera hasada sobre textos literarios, U dpera con un argumento
determinado donede se cuenta una accidn de manera mas o menos logica.

Pienso que es un error definir el Nueve Teatro Musical con limites estrechos
porque esto iria en contra de lo que debe ser: un campo abierto, donde se puedan
incluir a voluntad elementos nuevos € inéditos.

Esta incorporacion de elementos nuevos nada dice de !a sintaxis. Es decir el
Nuevo Teatro Musical podria en este sentido seguir siendo tradicional.

—Yo creo que a fines del siglo XX, es dificil hablar de tradicion o antitradicion,
porque aim la novisima misica contemporanea tiene raices secretas en el pasado.
Es imposible negar a priori la tradicion. Seria como evitar tres de las cince vocales
y otras tantas consonantes de las que tenemos @ disposicién para hablar y escribir.

No se trata necesariamente de negarlas, talvez de ordenarlas o cambiarlas.
—Lo que se hace con estas vacales y consonantes, ya conocidas desde hace
cientos de anos, ¢s inventar nuevos términos y acepciones lingiiisticas. De

*Llorenc Barber, Op. i, . 57
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manera similar creo que el arte musical se basa sobre un ars combinatoria muy
especifico.

La sintaxis en la muasica contemporanea se presenta como uno de los temas
mas ricos en posibilidades, ya que un aspecto importante de la comnposicién
resulta de la invencidn sintactica. La Opera, por ¢l contrario, tiene una forma
adaptada a lo genérico,

¢Usted concibe primero el aspecto sonoro, €l aspecto visual ¢ ambos a la vez?

—~Nunca pensé abandonar de escribir una miisica eminentemente autbnoma.
Cuando la milsica ocupa un lugar secundario, el teatro musical estd condenado o
desaparecer. Es un error muy difundido entre los compuositores pensar que ¢l
aspecto visual puede tener preponderancia sobre la concepeién sonora.

(£n el libro Mauricio Kagel, de 1 loreng Barber dice ¢l compositor: “Tengamos
presente que al Hempo que Misicos somos cuerpo. La milsica también se percibe
por los ojos. A ka hora de 1a verdad, tanto pesa un sostenido mal puesto como un
gesto mapropiade.  La masica tiene cuerpo. Abulta. Nos llega diseminada a
través de gestos-sonidos-acciones-luces-colores.  Es el gesto el que provoca ¢l
sonido, no ¢l instrumento. El comportamniento en cscena es signo en si, no salo
un puro y abstracto medio funcional™)*.

Me parece fundamental entonces una formacién escolastica solida.

—Se necesita una formacion escolastica para suftir los “embates del tiempo”.
La vida de cada compositor estd amenarada por diversas crisis v ¢s casi ineluctable
que llegue un momento donde él no pueda escribir missica durantc un cicrio
periodao. 5i tiene el metier clasico resistitd mejor, si no lo tiene o lo tiene solo de
manera insuficiente, sufrira mucho mas.

Le pregunté sobre la formacién escolastica, pues yo pensaba que usted se
definia como un autodidacta.

-En parte si y en otra absolutamente no. Yo me he formado como una abeja
al lado del panal de miel, con las partituras del pasado y del presente delante de
los ojos. Nunca he tratado de recomenzar de cero como si antes nada hubiese
existido.

Esto me ha permitido componer como lo hago hoy. En parte he sido awtodidac-
ta, pero nu constancia en analizar y repensar lo que cxistié me ha permindo ir
adelante organicamentie. Una cierta logica en mi trabajo es indudable.

Una cierta logica y una gran intuicién, si es que la intuicién juega un rol
importante para usted.

—Sin la intuicidén no existe la composicién musical. El que uo la posea se
quedara en lus pequenas escaramuzas académicas. Esto es también valido para la
inspiracién. Hay dias en que yo escribo con verdadero impetu y una alegria
enerme, en otros en camhbio no concibo nada que me convenza, Sin intuicion e
inspiracién es impensable compaoner.

Hibid, p. 17.

62



Conversacidn con Mauricio Kagel / Revista Musical Chilena

Mauricio Kage

sQué piensa cuando ve un “Kagelito™?

~Hace veinticinco anos que doy clases en la Kéluer Musikhochschule y jamas
he analizado o dado una obra mia como modelo a mis alumnos. Este lo digo para
que usted entienda mi posicién. Nunca he estado interesado en tener prosélitos,
pero naturalmente no hay que ser int alumno para darse cuenta de lo que hago y
del alcance estético y expresivo de algunas de mis obras. Quizas he influenciado
mas a los que no han side mis alumnos, que a estos dltimos.

En cambio el oficio, el famoso “metier”, es para mi fundamental. Jamas he
corregido a un alumno diciéndole que desde el punto de vista estético “esto no lo
debe hacer”, pero en cumbio si refiriéndome al oficio y su légica inherente. Pienso
que la postura estética es fundamentalmente intuitiva y se establece muy temprano.
Hay compositores que tienen un buen gusto innato, y otros en cambio un inmejora-
ble mal gusto. Este dltimo aspecto, cuando innate, es muy dificil de extirpar,

Liegado a este punto me pregunto si es posible ensefiar composicién.

—Esta es una interesante pregunta. Pienso que sc puede ensenar una actitud
frenie al material del cual se dispone o que ha side elegido. Aqui debo citar a
Arnold Schinberg que decia que “viendo como Mahler se hacia el nudo de la
corbata, se aprendia n1ds composicidn que con cualquier otro maestro”, Yo diria,
que ¢l que decide comprender a través de otra persona, aprende por la intensidad
con que desea recibir. El que no se abre espiritualinente, puede ir al mejor
maestro, v siempre debera afrontar crisis, problemas de personalidad y conflictos
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psiquicos. La relacion maestro/alumno es casi siempre complicada. El que
aprende composicion debe.estar dispuesto a adquirir elemmentos de lenguaje v
criterios estéticos de su maestro, sdlo asi se desarrolla ¢l oficio, sin ¢! es dificil
Hegar a una estética convincente,

(“Asir las ideas que reposan en las ideas musicales, y que sélo aparecen
cuando las sorprendemas con el estetoscopio del metier”, M, Kagel en cllibro de
Barber)®.

Deseo citar dos de sus postulados: 1. “Partiendo de premisas verdaderas, se
puede Hegar con un razonamiento falso a un resultado absurdo”. 2, “Partiendo
de premisas falsas, se llega con un razonamiento verdadero a un resultado
absurdo”.

Su finalidad ses el absurdo? Por otra parte ¢no piensa usted que esto produce
un “dualismo” predecible en su musica?

—-1oabsurdo no eslo que me interesa, sino mas bien llegar a través de la logica
a descubrir un mundo que estd mas alla de lo 16gico.

Por medio de premisas logicas deseo construir estructuras musicales de gran
Iibertad orgdnica. La légica es importante, pero segurarmente no €s el elemento
esencial en la idea sonora. Dejarse atrapar por una logica carente de sentido lleva
solo al academismo.

¢Por muy contemporaneo que éste sea?

—Existen toneladas de academismos contemporaneos.

Es complicado hablar sobre este topico, ya que el lenguaje moderno se
transforma constantcmente, pero el academismo moderno, aiin en formas muy
diversas, seguramente existe.

¢Qué me puede decir del dualismo milsica seria/misica humoristica en sus
obras?

-Es evidente que hay una dicotomia en mi mdsica. Si usted ha tenido Ja
experiencia de escuchar diversas piezas mias, entonces esperara quizas la nota
irénica. Pero a menudo el humor no llega puntualmente... ¥ el oyente sigue
esperando en vano. Yo pienso que las obras tienen que ser tan robustas que
soporten los malos entendidos.

¢Dénde esta lo “expresive” de su misica... en la parodia, en ¢l humor, en lo
absurdo, en la forma, o en su conjunto?

—Evidentemente en el total del conjunto. La parodia o el humor aislados,
quimicamente puros, no existen, sino s6lo a través del contexto. Este se crea.
mediante un juego de tensiones en donde lo serio tiene también un lugar
importante. El humor vive de dos constantes: de disminuir las proporciones o de
aumentarlas extraordinariamente. Ese tipo de pensamienio es especialmente
posible cuando se tiene algo scrio que comunicar.

B0p. cit,, p. 15
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("Mi musica, dice Kagel, ha desarrollado a lo largo de los afios ideas que
tienden a negar la falsa seriedad de la “seriedad’. Mi misica juega hoy el papel del
esclarecimiento a través del humor, de un humor que es tremendamente serio
{...] El limite entre lo cdmico vy lo serio siempre me ha interesado, porque a
menudo veo lo divertido donde en apariencia no queda lugar para jovialidades,
y no puedo en cambio permanecer severo cuando a causa de una musica tenden-
ciosamente grave deberia revestirme de carne de gallina. El malentendido sobre
lo que tiene que ser seric 0 humoristico ¢s muy grande ¢n el campo musical por
partc de todos los interesados™)®,

Yo asisti al estreno de su obra Westen (Oeste), compuesta entre 199394, y
ejecutada por el Schénberg Ensemble de Amsterdam en la Westdeutscher Rund-
funk (W.D.R.} en el marce del cicle “Nueva misica de jazz”, Citaré en parte lo
que usted escribid en el programa: “;Musica de negros? ;Miisica de blancos? ;De
Negrancos?".

~Westen es un parcour, un recorrido entre Africa y América: el tema aqui es de
dénde ha venido la misica de jazz v adénde tiende a retornar. En el programa
escribi que la hermosa venganza de los negros ha sido el jazz, pues asi han
colonizado musicalmente a los blancaos,

En Africa existe hoy una fuerte corriente que llega desde América. Sc
escucha decir “Nosotros, americanos de color, somos africancs de origen ¥
volvemos aqui con nuesire misica”. Los africanos descubren el jazz a través de sus
hermanos de raza. Es un “feedback” extraordinario.

{En el programa Kagel sefiala: “Tal vez sea una ironia del dios de la venganza,
que los esclavos africanos hayan hecho de los americanos un pueblo nativo, desde
un punto de vista musical. Medidos en grados de efecto a largo tiempo, los negros
han eolonizado en mas de un aspecto a los blancos™).

Se hace cada vez mds dificil encontrar una respuesta clara a estas preguntas,
porque la identidad cultural no tiene hoy un punto de referencia sélo en la estética,
sino en mayor parte y con total virulenicia en el erreno sacio y geopolitico.

Esto abre las puertas para un sincretismo sonoro.

-El sincretismo sonoro esti de cualquier manera ya presente, porque las
culturas musicales de hoy son absolutamente permeables. Antano la cultura
europex tenia ¢l orgullo de la pureza de sus lenguajes, pero inclusive ya con la
Marcha turcq de Mozart esa pureza comenzo a ser menoscabada. ¥ en el transcurso
del siglo XIX se pierden totalmente los estribos. La famosa pureza se transforma
en un mosaico de nacionalismos musicales.

Usted Hego a Colonia en el afio 1957. Aqui se encontraban ~o llegaron poco
después— compositores como Karlheinz Stockhausen, Henri Pousseur, Mestas
Maiguashca, Sylvano Bussoti, Luciano Berio, Dieter Schnebel, Johannes Fritsch y
Gyorgy Ligeti. ;:Ha considerado ese perivdo vital para usted?

“1bid., pp. 44, 45,
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~Naturalmente. En el periodo romantico aleman se habla de Sturm-und-
Drang. Todo compositor fiene que sentir su tiempo intensanientc ¥ yo tuve
oportunidad de vivirle aqui. Mi relacién con la misica contemporanca ha sido
siempre muy natural. No la escuché en Europa por primera vez, sino que muy a
menudo en Argentina. No creo necesario que hablemos de la riqueza cultural de
nuestros paises y sus posibilidades existentes o perdidas. Pero naturalmente
encontré entonces ¢n Colonia un ambiente mitico, tal como en el Berlin de los
anos veinte, Los anos 50-60 en Europa y sobre todo en Alemania, fueron wemen-
damente importantes; el ejemplo de la escuela de Darmstadt y sus consccuencias
han resultado decisivos, Agradezco a Dios —o a la Providencia— ¢l haber podido
llegar aqui en csa época, Naturaimente quc he contribuido con mi trabajo a este
movimiento ya histdrico. Mc han dado generosamente y yo también he enrique-
cido a los demas. Asi deberia ser sicmpre,

También llegd John Cage en esa época y no pasé inadvertido,

—Nadie que haya conocido a Cage, puede afirmar que no ha sido importante
para €l, tanto a favor o como también en contra. Cage era una figura extraordi-
naria sobre la que habia que prestar atencién y sobre todo reflexionar intensa-
mente.

Como iltimo eslabdn de nuestra conversacion, considero necesario citar sélo
algunos de sus conciertos ya realizados en 1995 y aquellos por realizarse en 1996,

En Colonia (marzo 1995) en el marco de la “NeueJazzMusik” del W.D.R. fue
estrenada Westen (Oeste) del ciclo Windrose (Rosa de los vientos), para clarinete,
piano, armonium, dos viclines, viola, vicloncello, contrabajo y un percusionista,

En Paris y Lyon (abril 1995}, el Ensemble Intercontemporain, bajo su direc-
cion realizo dos conciertos dedicados a sus obras.

En Colonia (marze 1995), en la Kélner Philharmonie, por encarge del
Ensemble L’Art pour Art (voz, flauta, guitarra, piano y percusion), se estreno la
Serenade, ademis de interpretar las obras Con Voce, Recitativarie, Acustica y Phania-
stesttick.

En la Kdlner Philharmonie (febrero 1996), se ejecutara por vez primera ¢l
aiclo completo Windrose (Rosa de los vientos), para orquesta de salon que incluye:
Osten {Oriente), Siden (Sur), Siidwesten (Sudoeste), Neorden (Norwe), Nordwesten
(Noroeste), Sidesten (Sudeste), Nordosten {Noreste) y Westen (Oeste). El estreno
estara a cargo del Ensemble Musikfabrik N.R.W., bajo su direccion, Ademas ciclos
retrospectivos en Paris, Viena, Giitersloh, Helsinki y Zarich,

JQué piensa del interés del piiblico por sus conciertos?

—-Hay gente que estd evidentemente interesada cn mis obras. Seria triste con
la edad que tengo y con todo lo que ya he realizado si no hubiese interés. Pero
vo he tratado siempre de seguir componiendo lo que debo y quiero escribir, sin
pensar en el éxito inmediato. Este es absolutamente impredecible. Cuando usted
cree que lo va a tener, cs muy probable gque no sea asi; para ¢l caso contrario
también existen muchos ejemplos. La “feligresia kagcliana” me llena de honor y
alegria, pero nunca he tratado ni de organizarla ni de compaonerla. Amén.
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