EL RENACIMIENTO
INSTRUMENTAL

POR: MARIO LAVISTA

Me propongo aprovechar esta ocasion para hablar a ustedes, muy brevemente, de mi
trabajo actual en el género de musica de camara. Este trabajo esta orientado a la explo-
racion y al estudio de nuevas posibilidades técnicas y expresivas en los instrumentos
tradicionales.

Los cambios sustanciales que ha sufrido la técnica de estos instrumentos los ha conver-
tido en una fuente sonora de recursos expresivos inimaginables hasta hace poco tiem-
po. Consideremos, por ejemplo, a los instrumentos de aliento-madera (la flauta, el oboe,
el clarinete y el fagot). Los manuales de orquestacion los clasifican dentro de la catego-
ria de instrumentos monofénicos, es decir, instrumentos que producen un solo sonido a
la vez; pero, hoy sabemos que estos instrumentos pueden emitir dos 0 méas sonidos si-
multdneamente. Esta peculiaridad técnica no solo los coloca ya dentro del género de
instrumentos polifonicos capaces de producir varios sonidos al mismo tiempo, sino que
ademés nos permite a los compositores concebir, con cada uno de estos instrumentos,
diferentes texturas musicales, desde la monofénica hasta la contrapuntistica. Utilizar un
instrumento de aliento-madera de manera polifénica, obtener acordes de él, no constitu-
ye un ultraje a su naturaleza, Gnicamente aprovechamos lo que el instrumento ofrece y
que nuestra tradicion, hasta hoy, habia excluido.

En la actualidad, los instrumentos tradicionales estan siendo, literalmente, reinventados
a través de una nueva técnica que propone otra manera de concebir la musica, es decir,
de escucharla; es por ello que las recientes técnicas instrumentales inciden directamen-
te y en forma definitiva en el pensamiento musical de nuestro tiempo. Nos muestran la
existencia de inusitados mundos sonoros, a la vez que anuncian el comienzo de un
nuevo “virtuosismo”, de un renacimiento instrumental del que no podemos ni debemos
sustraemos. A partir de este nuevo “virtuosismo” se tendra que reconsiderar seriamente
la educacion profesional del musico.

Cuando todos los instrumentistas —y no sélo unos cuantos como sucede hoy— dominen
estas técnicas, veremos surgir una nueva orquesta; ésta sera, quiza, la orquesta del
proximo siglo. Los compositores imaginaremos, entonces, insospechados universos or-
questales.

Hace algunos anos comencé a descubrir los nuevos recursos instrumentales, gracias a
la generosidad y excelencia interpretativa de algunos notables instrumentistas amigos
mios; de este trabajo compartido, de esta colaboracion entre compositor e intérprete,
que hoy considero fundamental, han resultado varias obras para instrumentos solos y
pequefnos grupos de camara. A través de ellas he querido provocar un encuentro, esta-
blecer una relacién intima, profundamente afectuosa —amorosa, diria yo— entre el ins-
trumentista y su instrumento. He querido, ademas, que la obra misma configure un es-
pacio dentro del cual se suscite un intimo coloquio entre instrumento e intérprete, un es-
pacio del que emane un sentido magico, de encantamiento; un espacio, en fin, en donde
el instrumento y el hombre desaparezcan, y se revele la musica.

Gran parte de mi produccién anterior es ajena a esta practica instrumental: la obra era el
resultado de una reflexion acerca de la muasica que no tomaba en cuenta esa actividad



que consiste en tocar, en sentir, en amar el instrumento. Hoy, por lo contrario, mi pen-
samiento musical esté estrechamente vinculado a la naturaleza instrumental que se ori-
gina en la relacion del intérprete con su instrumento. Yo pienso “fisicamente” en los mu-
sicos para quienes escribo una obra. Intento evitar asi que surja una desavenencia en-
tre sus gestos, su manera de tocar y la obra que les estoy ofreciendo. Pretendo que no
haya un distanciamiento entre la realidad sonora y su representacion; aspiro a que el in-
térprete y su instrumento se fundan, vale decir, se confundan.

En Cronica de mi vida, Stravinsky sefiala que el movimiento de las diversas partes del
cuerpo que producen la musica es una necesidad esencial para captarla en toda su am-
plitud. Cada musica compuesta exige todavia un medio de exteriorizacion para ser per-
cibida por el que escucha. Esta es una condicidn inevitable, sin la cual la musica no
puede llegar hasta nosotros. Es un hecho que se da en la naturaleza misma del arte
musical, de ahi que deba haber una correspondencia cuerpo-instrumento y viceversa.
De esta manera, cada accion del intérprete deviene un elemento coreografico, a la vez
que cada sonido inventa su propio gesto.

Por otra parte, esta nueva practica instrumental otorga a los instrumentos una capaci-
dad inusitada para adaptarse a una gramatica y a una sintaxis diferentes a las del len-
guaje tradicional. En este sentido el instrumento constituye un fragmento de lenguaje.
Ademas, el trabajo compartido, la estrecha colaboracion entre intérprete y compositor,
permite no solo establecer una relacion afectuosa y profunda entre el instrumentista y su
instrumento, sino que, como lo ha sefialado el escritor italiano Gianfranco Leli, nos con-
duce a los origenes del virtuosismo, entendido este término no como una mera ostenta-
ciéon de habilidad circense, sino como un acrecentamiento de las facultades humanas
que nos hara reencontrar su verdadero origen en el concepto de virtud.

De lo expuesto lineas arriba, resulta claro que ha sido mi estrecha vinculacioén con los
instrumentistas la que ha modificado de manera significativa mi musica. Hace anos pre-
tendi colocarme al lado de una efimera vanguardia que descreia de la consumacion de
la obra y afirmaba que el concepto o la idea que la genera es mas importante que su
realidad sonora. En esa época consideré mas facundo ejercitar el pensamiento en la in-
vencion de esquemas, pretendidamente novedosos, que no fueran deudores de nada ni
de nadie: esquemas sin pasado. Aqui residia mi error: creer que lo importante era inven-
tar el descubrimiento, en lugar de redescubrir la invencién. Aprendi, entonces, a mirar
dentro de mi mismo, esto es, a escucharme y a reconocerme como deudor de los musi-
cos del pasado; me di cuenta de que lo esencial no es olvidar, sino recordar, recobrar la
memoria.

Estoy convencido de que la misica es una sustancia hecha de sonidos que trae consigo
una verdad que no puede ser dicha: s6lo puede ser escuchada. Cada obra musical es la
pagina de un diario intimo en el que el musico relata —con sonidos— su historia y su de-
venir, un diario cuya escritura vuelve innecesaria la palabra. La obra ha de ser fecunda-
da por las resonancias de la existencia, nacer en la soledad y en el silencio, constituirse
en un organismo cuya forma esta destinada al mundo, es decir, a un oyente, a un hom-
bre silencioso de cuya complicidad y amistad no podemos prescindir.
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