género dramatico al parecer poco querido
por nuestro repertorio teatral; y segundo
por tratarse de una obra de excelente con-
cepcion e intensidad desconocida aun en
México. Si no la primera, ésta es una de las
primeras representaciones en espafiol de
Ldstima que sea puta. Los problemas que
presenta la puesta en escena no son pocos:
la complejidad de la trama (o las tramas)
que desarrolla la obra; la duracion (casi tres
horas y media); el reducido espacio del
teatro de Santa Catalina; la inclusion en el
reparto de actores jovenes al lado de acto-
res profesionales. El Gurrola de esta trage-
dia es el mismo director inventivo y agil al
que estibamos acostumbrados. Sin embar-
go, las dificultades que ha enfrentado no
han sido todas resueltas felizmente. En
primer lugar, hay que reconocer que ha
sido buen lector (y traductor) de la obra.
El juego de claroscuros y contrapuntos que
sugiere Ford esta bien entendido en la
atmosfera que logra crear Gurrola. Una
iluminacién tenue —a veces dada por unas
cuantas velas—, un vestuario magenta dise-
fiado por Fiona Alexander, la escenografia
sobria de Alejandro Luna, el desarrollo de
la accion en dos planos, uno al nivel del
suelo y otro en un tapanco sostenido por
dos pilares, un local redondo como casi
todos los teatros del periodo isabelino. La
disposicion y movimiento de los personajes
responde a la misma plastica de la ambien-
tacién, aunque la objecion principal con
que topa la obra estd precisamente en los
actores. Desde la eleccion del reparto hasta
el clima general de sobreactuacion, el juego
de Gurrola se debilita. Junto a lo explosivo
de algunas voces, la fragilidad de otras;
junto al grito catartico, la apatia mortuoria;
junto al teatro-especticulo que por algunos
momentos sirve de contrapunto a la obra,
un melodrama pélido en algunas voces.
Teatro y especticulo, la puesta de Gurrola
incluye un acto de lanzamiento de cuchillos
y latigazos sobre Tina French (“Ese gato
no estd en Sholem, pero a través del tiem-
po lo adivino”), un verdadero acto de
resistencia (y sumision a la voluntad del
director) de Vera Larrosa y José Angel
Garcia al estar colgados del techo un buen
rato en la escena final, una buena interpre-
tacion en la espineta a cargo de Mariana
Elizondo y una excelente y tempestuosa
sobreactuacion de Salvador Garcini.

Hace algunos meses, en una entrevista
publicada en esta misma revista, Gurrola
hablaba del trabajo que se estaba realizando
en miras a la puesta en escena de Ldstima

32

Masica

que sea puta: “Nos esta sirviendo para que
los actores se integren a un trabajo, una
disciplina de teatro, cldsico, de la que yo
también estoy aprendiendo. Se trata de un
aprendizaje simultdneo, creando juntos.”” La
Compafiia de Repertorio de la Universidad,
con este deseo de hacer teatro no comer-
cial, independiente, “teatro en si’ (al decir
del propio Gurrola), tendra pronto que
representar un acto tras bambalinas: un
acto de autovalorizacién conjunta, ya que
el aprendizaje y la creacion pertenecen a la
Compaiiia entera, en el que el éxito y el
fracaso corresponden por igual a los actores
y al director.

Lastima que sea puta de John Ford (traduccion
de Juan José Gurrola y Fiona Alexander). Esce-
nografia de Alejandro Luna. Vestuario de Fiona
Alexander. Asesor literario, Juan Garcia Ponce,
Con la actuacion de Vera Larrosa, José Angel
Garcia, Eduardo Alcaraz, Salvador Garcini, Ernes-
to Yéafez, Gabriela Araujo, Tina French, Martin
Lasalle, Juan Ramén Castillo, Roberto Balleste-
ros, Justo Martinez, Josafat Luna, Radl Sierra,
Oscar Yoldi, Justo Martinez, Mariana Elizondo,
Jebert Darién y Ricardo Morgan. Direccion de
Juan José Gurrola,

Francisco Hinojosa

Musica

Variaciones
sobre un ritmo*

Si a un misico se le ocurriera analizar a
fondo la teoria del ritmo tal como se
describe en libros y tratados de musica, se
encontraria con algunos problemas descon-
certantes,

Estamos acostumbrados a pensar que el
ritmo de un pasaje es independiente del
timbre, de la melodia, de la armonia y
otras dimensiones musicales. Cuando habla-
mos del ritmo de algin pasaje musical,

* El presente articulo estd basado en unos semi
narios sobre el ritmo que se dieron en la Univer-
sidad de Princeton. Seria imposible mencionar a
todos los compositores y teoricos que contribu-
yeron a la formacion de estas ideas, asi que me
conformo con mencionar al principal de ellos que
fue Benjamin Boretz.

generalmente senalamos el patron de dura
ciones de ese pasaje; no nos interesa, por
ejemplo, si el ritmo estda tocado por un
instrumento en particular, o si las notas
estdn armonizadas de cierto modo; cudntas
veces no le habremos recordado a algln
olvidadizo el ritmo inicial de la Quinta
Sinfonia de Beethoven tocando en un escri-
torio. Esto quiere decir que el timbre, la
armonia, la melodia y otras dimensiones
musicales son consideradas de poca impor-
tancia cuando el enfoque principal estd
dirigido al fenémeno ritmico. En cambio,
la dimension que si adquicre gran impor-
tancia es la dimension temporal (“patron
de duraciones™); por esa razon es posible
reproducir el ritmo de la Quinta Sinfonia
en un pedazo de madera.

Cuando se habla de la musica contempo-
rinea muchas veces habremos oido que el
ritmo ha adquirido gran importancia al ser
utilizado eficazmente como una dimension
independiente de las demds. Algunos com-
positores han hecho obras donde aplican zfl
ritmo operaciones que tradicionalmente s0-
lo se aplican a las otras dimensiones. Igor
Stravinsky, por mencionar solo uno de
ellos, es frecuentemente citado como un
gran innovador en este campo, y si tal
elogio es algo mds que una simple expre-
sion de agrado, es de esperarse, entonces,
que puede ser demostrado con algin pasaje
musical. Tomemos como ejemplo de gran
invencion ritmica la serie de acordes que
inicia la “Danza de los adolescentes” (ni-
mero 13 en la partitura orquestal) de Le
sacre du printemps.

Para enfocar sus aspectos ritmicos ;qué
mejor para este pasaje de latidos primitivos
que una transcripcién para timbal solo? Lo
Gnico que tenemos que hacer es representar
cada golpe de cuerdas de la partitura origi-
nal por golpes de timbal en la transcrip-
cion, respetando, claro esta, las duraciones
entre golpe y golpe.

Pero, ;qué ocurre al ejecutar esta trans-
cripcion ritmica? Oimos algo que es dificil
de reconocer como la “Danza de los adoles:
centes” y que casi se confunde con el
ritmo que marca cualquier reloj ruidoso.
;En donde esta el pulso fascinante y primi-
tivo que hizo famoso al compositor? (En
dénde esta la gran innovacién?

En efecto, al revisar la partitura original
nos damos cuenta que el famoso pasaje estd
constituido por 32 golpes de cuerda, todos
y cada uno de ellos ejecutados de la misma
manera (la indicacion después del primer
compis es “sempre simile”), y que, ademas,



las duraciones entre golpe y golpe forman
una serie perfectamente constante. Tal pa-
rece que, en vez de mostrar el fenémeno
ritmico en todo su esplendor, nuestra trans-
cripcion sélo ha devaluado la invencién de
Stravinsky.

Pero no hay que darmnos por vencidos:
tal vez la falla consiste en que la transcrip-
cion estd incompleta. No hemos, por ejem-
plo, incluido los 6 acordes de los cornos
que marcan un patron ritmico diferente al
de las cuerdas, aunque cada una de sus
entradas coincide con uno de los golpes de
éstas. La repeticion de los acordes de los
cornos no es constante como la de las
cuerdas: los 6 acordes estan irregularmente
entre los 32 de éstas. El patrdn ritmico que
los cornos crean, si lo consideramos podria
ilustrarse de la siguiente manera:

Tl: = & 3=k b dbsk b s b
T T e e o i o i =
(32)

T2: + +++ + +(6)

(coinciden en el No. 10,12, 18, 21,25 y 30)

Es posible que los dos patrones tengan
la misma importancia y que el juego entre
ellos, su polifonia, sea lo que verdadera-
mente caracteriza el “ritmo” del pasaje.
Pero nétese que el incluir el segundo timbal
estamos abandonando la definicién que es-
bozamos inicialmente: el ritmo ya no apa-
rece como una dimension independiente,
pues ;como percibir el segundo ritmo, y la
polifonia de los dos, sin percibir antes que
nada la diferencia entre los timbres? Ahora
lo contrario parece mas probable: el ritmo
de los cornos, y la polifonia de los dos
ritmos, lejos de ser patrones de duraciones
independientes del timbre, dependen de él
para ser percibidos. La percepcion del tim-
bre, no la dimension temporal, es la que
ahora parece esencial, pues si la rechaza-
mos, el complejo dueto se convierte inme-
diatamente en el sonido comin y corriente
del reloj.

Habra que sospechar ahora que, si la
percepcion del timbre es capaz de repercu-

tir tan radicalmente en la dimensién ritmi-
ca, tal vez la percepcion de otras dimensio-
nes musicales sean capaces de lo mismo.
Por ejemplo, si las cuerdas tocaran mds
fuerte, o todavia mds, si cambiaran de
acorde en el momento en que tocan los
comos, podrian desempefiar la funcién
ritmica que ellos realizan. El ritmo que en
una version se percibe gracias a la interven-
cion de los cornos, en las otras se percibiria
por medio de los acentos o los acordes
diferentes. Esto significa que la percepcion
del ritmo del pasaje dependeria de la dind-
mica en la version que incorpora los acen-
tos, y de la armonia en la que incorpora
los acordes diferentes. Cualquiera de estas
versiones podria representarse de la manera
siguiente:

Cuerdas: AAAAAAAAABABAA
AAABAABAAABAetc

Aun cuando un solo instrumento tocara
esta version, el resultado ritmico seria equi-
valente.

;Qué significa todo esto? Empezamos la
investigacion con una teoria del ritmo que,
aunque incompleta o mal descrita, tenia la
ventaja de estar de acuerdo con nuestro
sentido comin y nuestras mds sinceras in-
tuiciones musicales. Y ahora nos topamos
con que los resultados de una investigacion
tan ligera como la presente, en vez de
fortalecer las bases de nuestras intuiciones
terminan debilitdndolas.

Pero tal vez no sea el ritmo en si lo que
estas transcripciones desacreditan, sino la
concepcion del ritmo como duraciones abs-
tractas. Un ritmo es siempre un ritmo de
algo; es un error pensar que duraciones per
se son entidades musicales de importancia.
Nuestras transcripciones nos mostraron pre-
cisamente este punto: que era imposible
separar la dimension ritmica de las demds;
el ritmo del pasaje de Stravinsky result6
comprensible so6lo en conjunto con alguna
otra dimension musical (el timbre, la dina-
mica, los acordes, etc.) Sin sospecharlo,
empezamos a ver que nuestra nocion del
ritmo se desacreditaba al no poder sostener
sus pretensiones de independencia.

Sin embargo, apenas abandonamos esa
concepcién del ritmo la situacion cambia
dramdticamente. El ritmo es siempre inse-
parable de las demds dimensiones musicales;
esto quiere decir que cualquier enfoque en
cualquier dimensiéon musical es necesaria-
mente un enfoque ritmico a la vez, La
estructura ritmica de una composicion in-
cluye todos los aspectos musicales de esa
composicién: la estructura armonica, por




ejemplo, es la sucesion de acordes, el ritmo
en que los acordes cambian. Es por esto
que muchas veces el ritmo esencial de una
composicion es solo deducible escuchandg
las notas, la armonia y las demds dimensio-
nes musicales, y este ritmo es frecuente-
mente diferente del patrén de duraciones
que escuchamos al nivel mas superficial. El
caso opuesto también sucede con igual fre-
cuencia: muchas veces no asociamos dos
composiciones como ejemplos del mismo
“ritmo” a pesar de que los patrones de
duraciones son idénticos,!

Asi, al negar la nocion de independencia

del ritmo, damos al concepto de éste una

mayor trascendencia.

1. Un ejemplo podria ser el comienzo de la
Quinta Sinfonia de Beethoven el cual manifiesta
duraciones idénticas al comienzo de Las hojas
muertas. Pocos oyentes, creo yo, dirian que estas
dos composiciones comienzan con “ritmos igua-

Libros

Poesia joven de Chile

Poesia joven de Chile retine a diez poetas
—Omar Lara, Herndn Lavin Cerda, Gonzalo
Millin, Hernin Miranda Casanova, Florido
Pérez, Jaime Quezada, Waldo Rojas, Federi-
co Schopf, Manuel Silva Acevedo y Oliver
Welden—, todos ellos provenientes del am-
bito universitario chileno, con obra publica-
da y colaboradores de distintas revistas
literarias de su pais.

Para Jaime Quezada, autor de esta anto-
logia, hay dos lineas esenciales en torno a
las cuales podria reunirse no sélo a los
autores antologados en este libro, sino en
general a la joven poesia chilena: por una
parte, aquella que tenderia a convertirse en
la cronica de una realidad inmediata, coti-
diana y bésicamente urbana, y que estaria
signada, sobre todo, por la presencia recto-
ra de Enrique Lihn. Y, por otra parte, la
segunda vertiente, caracterizada por una
poesia intimista “‘que se acerca a la tierra, a
la familia, a la infancia, a la casa natal”,y
cuyo representante mas definitorio seria
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Jorge Teillier. .Sin embargo, si bien es cierto
que estas dos directrices estan presentes en
el libro, hay una cierta unidad, tanto a
nivel formal como a nivel temdtico, que
hace posible que esta coleccion de poemas
no resulte nunca irregular o disonante. La
posibilidad de orquestacion armonica de los
poemas aqui reunidos, estd dada, en el
plano formal, primordialmente por ser una
poesia breve y directa, de corte epigramati-
co y cuyo lenguaje aparece desbrozado de
toda falsa rimbombancia y ostentacion 1éxi-
ca; y, por lo que se refiere a la preocupa-
cién temdtica, todos ellos, en unos casos
con mayor acentuaciéon que en otros, orga-
nizan su experiencia de la realidad princi-
palmente a partir del ambito de la infancia
o de la adolescencia. Siempre, o casi siem-
pre, €§ un nifio el que mira y dice el
mundo:

“Tenia un rostro de crucificado

Dice papi

Sacando una cocacola del refrigerador

Pero papa nunca me hablo del Che

Papd me hablaba de los caballos del
Hipodromo

Y que habia un caballo que se llamaba
quijote

En la primera pagina de el mercurio

Aparece una fotografia del Che

Que yo recorto para pegarla en mi
cuaderno

Yo estoy sentado a la mesa del comedor

Leyendo como mataron al Che en un
vallecito de bolivia

Y mamd me trae un vaso de leche

Y cree que estoy haciendo mis tareas de
geografia

Una vez yo maté un gorrién

Con una honda de elasticos

Y la mano se me llen de sangre

Cuando yo tenga la edad de mi papd

No perderé el tiempo

Viendo programas hipicos en la television.”

(Jaime Quezada, “Chile limita al noreste
con Bolivia (tema de composicion)”).

Quezada encuentra una influencia directa
de Neruda, Huidobro, Pablo de Rokha, Ga-
briela Mistral, Nicanor Parra y Gonzalo Ro-
jas, entre otros, en las nuevas generaciones
de poetas chilenos. Pero habria que desta-
car también la presencia indiscutible de
Vallejo y Ernesto Cardenal. Vallejo ha deja-

do su huella precisamente en esa manera
particular de recrear ¢l ambito familiar e
infantil que caracteriza a muchos de los
poetas antologados y también en las remini-
cencias metafisicas que podemos encontrar
en algunos de ellos, concretamente en Fe-
derico Schopf. Cardenal, en cambio, habita
en todos ellos como una referencia obliga-
da. El Gltimo Cardenal, el de los Salmos,
por ejemplo, estd presente, en cierta forma,
en “Ya no eres el hombre” de Lavin
Cerda:

“Ya no vas a seguir ahorrando
en el Banco del Estado que ayuda a vivir
mejor a todos los chilenos.

Ya no vas a seguir invirtiendo
en los Bonos reajustables CAR.

Dejaras de ser el hombre de accion
que viste con Contilen, la fibra que viste
bien.

Y en tu casa ya no se lavard mas la
ropa
con Bioluvil, el detergente biologico que
lava sin restregar.

Nunca mas volveras a ser el hombre
el hombre del primer plano,
el hombre de Bellavista-Tomé. .."

Pero la huella de Ernesto Cardenal se
hace sentir, formalmente sobre todo, en el
carécter epigramdtico de muchos de los
poemas que conforman esta antologia.

En Poesia joven de Chile resaltan bdsica-
mente tres o cuatro nombres, el de Jaime
Quezada y Herndn Lavin Cerda, sobre to-
do, pero también, el de Federico Schopf, el
de Florido Pérez y el de Oliver Welden. Sin
embargo, la antologia fue publicada a me-
diados de 1973, todavia estando Allende en
el poder. Nuevos nombres, asi como tam-



