JUAN ARTURO BRENNAN

CANTATAS,OPERAS
INSOMNIOS

ENTREVISTA A FEDERICO IBARRA

Nacido en la ciudad de México en 1946, Federico Ibarra realizé la ca-
rrera de compositor en la Escuela Nacional de Misica de la Universi-
dad. Ha estudiado después en Francia y en Espana. Actualmente, ade-
mds de sus actividades como compositor y pianista, es catedrdtico en la
Escuela Nacional de Miisica y coordinador del Taller de composicién
del CENIDIM.

—En su obra, uno de los elementos mas importantes
ha sido la utilizacién del texto.

—Viéndolo desde un punto de vista global, una gran parte
de mi produccién si estd dedicada a la musica con texto.
Esto tiene varias conexiones; una de las primeras es que, al
principio de mi carrera como compositor, uno de los medios
mas accesibles para la composicién que yo tenia era un coro.
Forzosamente, la musica coral debe tener un texto, al menos
en la mayoria de las ocasiones. Esta afinidad literaria tiene
muchas correspondencias en mi musica; principalmente, un
acercamiento muy intenso a la estética surrealista y lo que
ésta representaba para mi. Es por eso que la primera de mis
siete cantatas se titula Paseo sin pie, sobre un texto de Carlos
Pellicer en homenaje a Remedios Varo. Aqui se conjugaban
dos de mis grandes preocupaciones: una, que es la literatu-
ra, otra que es la pintura. De ellas, claro, la més cercana a la
musica es la literatura; la pintura nunca ha sido tomada
como un punto de referencia, y a mi esto siempre me ha
preocupado. No se ha tratado de hallar una relacién directa
y facil de identificar entre pintura y musica, sino una rela-
cién totalmente interna. Después de esta Cantata I, el surrea-
lismo me siguié6 motivando, habiendo sido una de las co-
rrientes que mas ha aportado para mi en el campo de las
ideas no estrictamente musicales. Bidsicamente, me interes6
la libertad posible para el artista a través de toda una serie
de relaciones oniricas. Descubro entonces a un poeta que ha
sido quiz4 el eje central de los textos que he utilizado: Xavier
Villaurrutia. En Villaurrutia he encontrado a quien creo que
es, en México, el mejor poeta del siglo XX. La elaboradisi-
ma sencillez de sus textos corresponde exactamente a la idea
que yo tengo de la poesia. En esta busqueda de textos de mi
primera etapa no me concentré exclusivamente en poetas
mexicanos, sino que incursioné en otras poesias. Por ejem-
plo, Tristan Tzara, ya no conectado con el surrealismo sino
con el dadaismo, y que dio origen a mi Cantata IV, Dadd. De
Verlaine y Baudelaire son los textos que utilizo en mi penul-
tima cantata, la Cantata V1, Del Unicornio. Es claro que en
todo esto me ha estado preocupando de una manera muy
significativa la utilizacién del texto, y estoy recurriendo a
muchas fuentes para hallar lo que busco. Utilizo también a
dos autores, André Breton y Franz Kafka, para una obra or-
questal titulada El proceso de la metamorfosts.

—En esos textos hay también una referencia a Usigli...

—Si. Rodolfo Usigli hace una especie de parafrasis de un
texto de André Bretén, a través de una imagen poética que
desarrolla. Después me dirijo claramente hacia la recupera-
cién de la poesia mexicana. Esto es muy claro en dos de mis
obras: una de ellas es las Cinco canciones de la noche. En ellas,
elijo a poetas de tres generaciones diferentes. Por un lado,
Villaurrutia y Pellicer; de otra generacién, Homero Aridjis y
José Emilio Pacheco y, finalmente, a la generacién mas jo-
ven, representada por José Ramén Enriquez. En estas can-
ciones, el elemento textual que unifica todo es la idea de la
noche; creo que aqui la referencia surrealista ya se ha perdi-
do, aproximadamente desde 1973. A partir de entonces, me
han interesado los textos en si mismos, y no como enlace con
la idea estética a la cual se refieren. La otra obra a la que me
refiero son las Tres canciones de amor. En ella, retino textos de
dos poetas de Contemporaneos: Salvador Novoy, nuevamen-
te, Xavier Villaurrutia, y José Ramo6n Enriquez, este tltimo,
otro de mis mas grandes descubrimientos en la poesia. Estas
obras en las que empleo un texto especifico, son obras corales,
o cantadas, o narradas. Tanto en El proceso de la metamorfosis
como en el Rito del reencuentro, empleo un narrador que se con-
trapone a la orquesta.

-;Te adhieres en tus cantatas a un modelo formal
aproximado a la cantata de otras épocas?

—Creo que la primera definicién de cantata que puede ser
hallada en un diccionario es que es una obra para cantar, y
en este sentido la he tomado yo. Simple y sencillamente, una
obra para ser cantada. No me adhiero a ninguna de las for-
mas tradicionales de la cantata; el maximo representante de
esta forma vocal ha sido Johann Sebastian Bach, que reuni6
muy diversos elementos en cientos de cantatas. En aquella é-
poca, la diferencia entre una cantata religiosa y una cantata
profana era muy clara. Para nuestro tiempo, y para mi, la di-
ferencia ya no existe, sobre todo con la utilizacién de textos
como los que yo utilizo, en los que, por supuesto, puede ha-
ber muchos tintes religiosos, o misticos, o incluso metafisi-
cos, aunque no sea esto en esencia lo que busco en estas
obras.

—La Cantata III, Nocturno de la estatua, incluye misi-
ca electronica...

—Si; el texto es también de Xavier Villaurrutia. Analizan-
do la dotacion de las cantatas es posible ver que cada una de
ellas es diferente. Creo que en esto el trabajo realizado en
cada una de ellas ha sido muy metddico. El unir el concepto
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coral a diversas combinaciones instrumentales ha sido muy
dtil para mi, no s6lo como experimento: como la posibilidad
de hallar recursos nuevos en la mezcla de instrumentos y vo-
ces. En este aspecto, la Cantata I11 fue eso, un experimento, y
es quiz4 la cantata mas compleja. En ella utilizo dos coros,
dotaciones instrumentales para cada coro, y un generador
electrénico. Esta ha sido mi tnica incursién en el medio de la
electrénica. Por tratarse de sonidos no producidos por un
instrumento, es decir, generados por la electrénica, el gene-
rador me daba una nueva serie de posibilidades al fusionarlo
con los coros y los instrumentos convencionales. Pero des-
pués de esto, ya no he continuado con el empleo del instru-
mental electrénico en la realizacién de mis obras subsecuen-
tes. En la Cantata V, De la naturaleza corporal, por ejemplo, no
utilizo texto alguno. La parte vocal esta compuesta a base de
fonemas, explorados en cuanto a las diversas posibilidades
que su uso puede proporcionar; ademads, es la Unica cantata
que no lleva acompanamiento: esté escrita para coro a cape-
lla. Esta serie de cantatas representa una serie de experimen-
tos; cada una de ellas es un experimento, y cada una de ellas
ha constituido hallazgos para conformar la que considero
mas perfecta entre ellas, la Cantata VI, Del unicornio. En esta
cantata esta reunida en esencia toda la serie de elementos
con los que estuve jugando en las otras cantatas. Esta con-
juncién esta realizada a través de una gran diversidad de es-

tilos de escritura y de una gran variedad de lineas de pensa-
miento musical. Creo que la Cantata VI podria ser citada
como un resumen de todas las demas.

—:Hay otras obras tuyas que tienen también referen-
cias textuales?

—Rito del reencuentro, por ejemplo. Es para narrador, or-
questa de cuerdas y dos pianos. El texto est4 entresacado de
una obra teatral de José Ramén Enriquez, Héctor y Aquiles.
Este texto fue pedido por mi a José Ramén con la intencién
de hacer una musica especialmente para él. Creo que la con-
juncién de elementos fue bastante afortunada, el texto fue
trabajado con mas tiempo, con mds detalle, con més preci-
sién. Tengo otra obra vocal, la Suite del insomnio. Est4 escrita
para contralto, piano, armonio y celesta. El texto es de Xa-
vier Villaurrutia, y entre las producciones de musica de c4-
mara que he hecho es quizé una de las mas afortunadas, tan-
to en la parte vocal como en la instrumental. La ermita, para
soprano y piano, es sobre un texto anénimo esparnol. Esta
pequena cancién fue hecha como un experimento tendiente
a lograr que la obra fuera légica; légica en cuanto al texto y
simultdneamente l6gica en cuanto a la forma musical.

—En algunas obras instrumentales tuyas, en las que no
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existe un texto como tal, hay sin embargo relacién con
otros medios

—En los Cinco manuscritos pnakdticos, para violin y piano, la
referencia que utilizo en el nombre de la obra es de Love-
craft. Es uno de los autores que mas ha despertado mi inte-
rés en los dltimos tiempos, porque considero que la fantasia
de sus obras es realmente desbordada. Me atrae mucho. Me
interesa mucho también el hecho de que Lovecraft invente
sus fuentes de informacidn, las fuentes a las cuales se remite
en sus textos; entre estas fuentes estan precisamente los ma-
nuscritos pnakéticos. No hay en mis Cinco manuscritos pnakoti-
cos ningun elemento narrativo o anecdético; simplemente me
atrae mucho el nombre, y las implicaciones que para cada
lector o para cada auditor pueda tener. Cada parte de esta
obra tiene un nombre, y cada nombre, como en el caso de los
Cinco misterios eleidsicos, estd tomado de la obra de pintores que
me han atraido a lo largo de mi carrera: Leonora Carring-
ton, Remedios Varo, Dali, etc.

En los Cinco misterios eleisicos, para orquesta, la referencia
es simultdneamente literaria y pictérica. En esencia, es una
obra de pensamiento puramente orquestal. No hubo més in-
tencién que la de hacer una obra para orquesta, pero estan
presentes ciertas preocupaciones y relaciones, quiza un tan-
to neuréticas, que han sido siempre subyacentes a mis obras.
Por ejemplo, el poder dar un titulo que resumiera en cierto
sentido toda una serie de pensamientos que habian pasado a
través de mi durante la composiciéon. En este sentido, el titu-
lo general tiene un claro significado para mi, que quiza no
sea tan claro para quien escucha la obra. Encontré en esa
etapa de la antigiiedad algo con lo que me identifiqué mu-
cho: toda una serie de ritos que se practicaban en Eleusis, y
que tenian un caracter especialmente hermético. Esto no
quiere decir que mi intencién es que mi musica sea herméti-
ca, no. Lo que significa es simplemente que me atrae mucho
esta idea de una sociedad cerrada que elabora todo un mun-
do dentro de sus limites.

—Has tenido relaciéon con otras musicas con texto, di-

rigiendo 6peras de cimara y montando obras corales,
¢no es asi?

—Alrededor de 1967 o 1968, se cre6 una asociacién dedi-
cada a la ejecuci6én y promocién de 6pera de cAmara: Micré-
pera de México. Esta actividad, que hoy en dia nos parece
totalmente utépica a la luz de lo esta sucediendo con la ma-
sica en México, en aquella época tuvo un auge estupendo en
muchos sentidos, entre ellos la respuesta del publico. La aso-
ciacién tenia como fin principal el presentar las pequeiias 6-
peras, aquellas sin muchos personajes, sin grandes compli-
caciones. Estas 6peras se presentaban sin orquesta, es decir,
con acompaiamiento de piano. Esto facilitaba el que las 6-
peras pudieran presentarse en cualquier escenario y pudie-
ran llevarse a cualquier lugar. En esto estuve trabajando al-
rededor de dos afios, en los que monté tres éperas. La que
considero la mas lograda de ellas fué Una educacién frustrada,
de Emmanuel Chabrier. Hice también El empresario, de Mo-
zart, y La coronacién de Popea, de Monteverdi. A través de estas
tres operas tuve acceso a elementos hasta ese momento des-
conocidos para mi. Uno de ellos fue el contacto con la labor
del cantante, con todos sus vicios y virtudes caracteristicos.
Por otro lado me di cuenta del estado de anquilosamiento to-
tal al que habia llegado la 6pera en México, y que de alguna
manera se revitalizaba un poco a través de estas actividades.

Finalmente, descubri las posibilidades escénicas del texto
cantado. Por todo ello, creo que para mi fue muy provechosa
mi participacion en Micrépera, puesto que me permitié
adentrarme en una serie de elementos que estaban fuera de
mi; rechacé algunos, acepté otros, como suele suceder.

—¢Por qué desapareci6 Micropera, si tenia un auge
notable?

—Fueron varias razones las que influyeron, muchas cosas
por las que México atravesaba en aquella época. Las activi-
dades musicales en los sesenta tuvieron una culminacién en
el 68 con la Olimpiada Cultural, durante la cual hubo even-
tos musicales importantisimos cada dia. Por desgracia, des-
pués de 1968, toda la cultura en México desaparece, total-
mente, como consecuencia de los acontecimientos politicos y
sociales de aquel afio. Y Micrépera desaparecié con todo
aquello, y pasamos casi diez afos sin actividades musicales
coherentes. Esto tiene que ver también mucho con la infor-
macién. Si un musico o un estudiante de musica vive en una
sociedad en la que no existe la musica, hay pocas probabili-
dades de que pueda desarrollarse, o de que pueda ver una se-
rie de modelos a su alrededor que puedan motivarlo para ser
musico. Esto influyé mucho en las generaciones de musicos
que vienen después de mi, que practicamente no existen. El
montaje de obras corales es otra de las referencias que tengo
en cuanto al empleo de la voz. Estuve trabajando en el Coro
de la Escuela Nacional de Musica alrededor de ocho afios.
Creo que ésta fue la mejor escuela para mi en cuanto al cono-
cimiento de la voz, ya que me permitia, como corista en un
principio, conocer las dificultades a las que se enfrentaba un
cantante que quisiera abordar una obra coral. Posterior-
mente, al ser acompaiiante, he estado participando activa-
mente en lo que llamo montaje de obras corales, que es una
labor muy especial. Se trata de ver a un coro y poder saber
qué clase de presencia escénica va a tener, corregir todos los
detalles musicales, hasta el ultimo. Entre los montajes de
obras corales que he realizado, los mas interesantes han sido
el de la octava sinfonia de Mahler, la Sinfonia de los mil, y el de
Alexander Nevsky. Esta obra en particular estuvo muy cercana
ami, ya que me siento mas ligado a la musica del siglo XX.

—;Tuvo alguna influencia en el montaje de Alexan-
der Nevsky el elemento cinematografico?

—Si; todo el coro vio el filme de Eisenstein, para tener una
idea mas concreta de las intenciones de Prokofieff, de la mu-
sica y del resultado escénico de ella dentro del filme. Por otro
lado, tuvimos una muy buena traduccion del texto, que ayu-
dé a la comprension de la idea por parte del publico.

- ;Has compuesto musica para cine?

—Si, en colaboracién con José Antonio Alcaraz. Escribi
musica para unas trece peliculas, todas ellas comerciales, a

‘ninguna de las cuales me interesa remitirme. Fue simple-

mente una experiencia mas, y como tal la considero. Como
peliculas comerciales que eran, la musica estaba en cierto
modo impuesta para ellas, y poco campo hubo para hacer
algo nuevo o interesante.

Nota: Entre la fecha de la realizacién de esta entrevista y la de su publica-
cién, se ha realizado el estreno mundial de La chute des anges (La caida de los
angeles), obra para percusiones de Federico Ibarra.
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