SCELSI: EL CELOCANTO DE LA MUSICA
Augusto de Campos

Traduccién: Gonzalo Aguilar

Una mencién que hice de Giacinto Scelsi, en la conferencia “Poe-
sia Concreta: Una Non-Lettura” que di en Roma el 25 de no-
viembre de 1991, me proporcioné una extraordinaria cantidad
de nuevas informaciones sobre el gran compositor italiano. Es
que, afortunadamente para mi, asistieron a la conferencia algu-
nos “scelsianos” que vinieron después a hablar conmigo, bastan-
te sorprendidos con el hecho de que un brasilefio conociera la
obra del muisico, hasta hace poco ignorado y escasamente reco-
nocido en la misma Italia. Entre ellos se encontraba un hermano
de Luciano Martinis, el principal animador de la Fundacién
Isabella Scelsi, instituida para preservar la musica y la memoria
del compositor. Luciano, a quien vine a conocer poco después,
me llevé a su estudio, donde pude tomar contacto con la notable
coleccién que viene publicando desde 1982 en su editorial bajo
el exdtico nombre de Le Parole Gelate (“Las palabras heladas”):
libros no comerciales de poesfa o de ideas, casi todos de tiraje
limitado y muy cuidada factura, teniendo a Scelsi como el prin-
cipal centro de interés. De éstos, yo sélo conocia la indispensa-
ble monografia Giacinto Scelsi (1985), que contiene diversos es-
tudios criticos, acompafados de una enumeracién completa de
composiciones y de la discograffa y de la bibliografia existentes
hasta ese momento. Obras de destacados poetas de la vanguardia
italiana, como Ugo Carrega y Giovanna Sandri, y ensayos valio-
s0s como aero... futurismo e il mito del volo (1985), de Claudia
Salaris, sobre la “mitologfa del avién” en el futurismo, hacen par-
te del acervo de publicaciones de la editorial, que incluye tam-
bién una revista semanal, de gran formato: Le Parole Rampanti
(“Las palabras rampantes”), cuyo niimero 2 (1985) fue todo de-
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dicado a los 80 afios de Scelsi. Luciano Martinis participa, ade-
mds, en otros proyectos relacionados con el compositor, como la
produccién de discos de musica.

;Pero quién es, al final, ese Scelsi alrededor del cual se esta-
blecié un culto tan amoroso y obstinado en Italia y también en
Francia y Alemania? Los lectores que se interesan por la musica
contemporanea tal vez recordardn el articulo que publiqué en la
Folba de Sio Paulo ¢l 8 de septiembre de 1985 bajo el titulo de
“Giacinto Scelsi, um Velho Novissimo”. En éste, yo llamaba la
atencién sobre la originalidad de la obra del misico marginali-
zado, “el mds antioperistico, el mds antiitaliano de los composi-
tores italianos”, que sélo después de los 70 afios comenz6 a ser
descubierto por la y para la musica contempordnea —un maes-
tro radical del microtonalismo, creador de obras inquietantes a
partir de un tnico sonido, de cuyas resonancias y variaciones
resultarfa una musica meditativa de gran impacto, perturbada
por inflexiones desgarradoras que le imprimen alta tensién dra-
mdtica: como si estuviera hecha de los gemidos del Tiempo y de
la Memoria. Pasé revista, en ese articulo, a los discos que habfa
adquirido en Europa, desde una grabacién del pionero sello ita-
liano Ananda, de los afios 70, a los registros lanzados en Paris a
partir de 1982, época en la que surgen los primeros discos co-
merciales de Scelsi publicados por un editor de renombre, inclu-
yendo obras fundamentales como los 4 Fragmentos sobre una Sola
Nota, de 1959. Admirada por Cage y Lige, Xenakis y Morton
Feldman, que la comparé a la de Charles Ives, la obra de Scelsi
sorprendié y maravillé a la critica curopea de los afios 80. “Onda
petrificada, traspasada por ecos punzantes, que nos llevan a la
esencia misma de la musica, al mds all4 de la percepcién auditiva”,
exclamé Jean-Noel von der Weid, frente a los Canti Sacri, de
1958, precursores de los vuelos corales en microintervalos de
Ligeti. “Monotonia policroma”, “esfumaturas dindmicas” fueron
algunas de las expresiones acufiadas por Hans Rudolf Zeller para
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describir algunos de sus procesos compositivos. Para Eric Antoni,
él practicaba el “yoga del sonido”. Martin Zenck, en términos
mds estrictamente técnicos, entiende que su musica “elabora el
nuevo material sonoro de modo intrasénico: el concepto de ar-
monia se vuelve como espectral. Los sonidos que se mueven en
el espacio, asi como su sintaxis, son aqui referidos al espacio de
los arménicos superiores —a las relaciones espectrales”.

Les pasé inadvertida a los medios masivos de comunicacién
la muerte de Scelsi, ocurrida el 9 de agosto de 1988. Que yo
sepa, ningiin periédico brasilefio ni siquiera la informé. Es ver-
dad que Scelsi nunca hizo mucho por la divulgacién de sus obras.
No daba entrevistas, ni se dejaba fotografiar. Tampoco se consi-
deraba un compositor, considerdndose, antes, un mero interme-
diario, “un instrumento transmisor de una cosa mayor que ¢l”,
“un simple cartero, con las suelas gastadas, entregando dague-
rrotipos llenos de suefios...”. A veces, ni firmaba sus trabajos,
limitdndose a ponetles un signo zen, un simple circulo subraya-
do con un trazo que sugiere tanto el nacimiento como la puesta
de sol. Demasiada grandeza para un mundo demasiado peque-
fio, dominado por el narcisismo y por el ansia de éxito. Bajo
cierto aspecto, el caso Scelsi me recuerda a otro, bastante mds
conocido: el del gran pianista Glenn Gould, que en 1964, a los
32 afios, abandoné una extraordinaria carrera de concertista, para
pasar a tocar exclusivamente en estudios de grabacién, donde
perfeccionaba, con rigor micrométrico, sus ejecuciones, mane-
jéndose con sofisticadas mesas de sonido. Habfa llegado a la con-
clusién de que las presentaciones ptiblicas inducfan fatalmente a
un término medio comunicativo desfavorable a la perfeccién téc-
nica y que, en dltima instancia, la mayor parte de los frecuenta-
dores de auditorios estaba alli menos con el fin de escuchar ma-

sica que de asistir a un espectdculo... Son dos casos limite de

nobleza espiritual, que si no pueden ser generalizados o imitados
ficilmente, merecen ser recordados, al menos, como inspiracién
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edificante a los que, de hecho, aman el arte y no apenas sus tran-
sitorias prebendas. No se trata, aqui, de renuncia —pues ambos
continuaron su trabajo artfsitico— sino de desprendimiento,
como lo postulaba el mismo Scelsi.

Después que el compositor murié, aparecieron nuevos discos
cubriendo dreas cada vez mds significativas de su creacién, que
llega a mds de cien obras, desde las numerosas piezas para instru-
mento solista a la musica orquestal, de la voz monddica a los
grandes corales. Entre 1988 y 1990, con el sello de Accord y
distribucién de la Musidisc, salieron tres discos compactos, abar-
cando un gran abanico de composiciones, desde estudios anti-
guos, como Quatro lllustrazioniy Cinque Incantesimi (1953) para

piano —en la confluencia de Scriabin y Schoenberg y de las
melodjias y ritmos hinddes—, donde ya asoman los clusters, las
resonancias y las obsesiones monocérdicas del Scelsi maduro,
hasta las obras mds recientes como LAme Ailé/L’Ame Ouverte
(1973) para violin solista, o Pfhat (1974) para coro, érgano y
orquesta. En la etiqueta ADDA, en coproduccién con Radio Fran-
ce y la editorial Salabert, el conjunto de cdmara Ensemble 2e2M
grabd, bajo la direccién de Paul Méfano, otra serie de joyas que
incluyen, también, composiciones de todos los periodos, desde
una pieza que procede de las mds desafiantes especulaciones so-
noras del tltimo Scriabin como Poéme pour Piano n. 2 (“Comme
un cri traverse le cerveau” o “Como un grito atraviesa el cere-
bro”), de 1936/1939 —Ila més antigua de las obras de Scelsi que
se grabé—, hasta Kho-lo, para flauta y clarinete, y Maknongan
para contrafagot, ambas de 1976, explorando las ascéticas
monodias scelsianas para uno o dos instrumentos (los extrava-
gantes titulos estdn extraidos, en su mayor parte, del hindu). El
sello Wergo, a su vez, reedité los Cantos de Capricornio (1961/
1972), para voz solista —ya en parte divulgados por Ananda,
hacia fines de la década del 70— en la magnifica lectura de la
soprano japonesa Michiko Hirayama. Radicada en Roma desde
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los afios 60, Hirayama se convirtié en la principal intérprete de
las composiciones pre-sildbicas de Scelsi, a las qlie les inyecté
inflexiones y técnicas oriundas de la tradicién del Noy del Kabuki.
Canciones originalisimas, que prescinden de las palabras y don-
de la vocalizacién puede asociarse inesperadamente a instrumen-
tos como el saxofén, el gong o la percusién, a veces con la cola-
boracién de la misma cantora, que en el bellisimo Canto 19 usa
el soplo de la voz para emitir sonidos simultdneos con una flau-
ta-bajo, provocando un extraordinario efecto encantatorio. Por
fin, la Fundacién Isabella Scelsi, en coproduccién con la WDR y
la editorial Salabert, se encargé de registrar, en un CD doble, con
el Arditti Quartet, la obra integral de sus cuartetos para cuerdas,
y dos importantes piezas mds: el 7r/o para cuerdas n. 3, de 1963,
y Khoom (1962), para soprano y seis instrumentos, con la parti-
cipacién de Michiko Hirayama y la direccién de Aldo Brizzi.
Hay muchas novedades en el amplio panorama abierto por
estas nuevas grabaciones, muchas de las cuales constituyen pri-
meros registros mundiales. Los aficionados a la misica contem-
pordnea tal vez conozcan el Cuarteto n. 4 (1964), que un LP del
sello Mainstream divulgé, a fines de 1970, en la noble compafifa
de piezas para cuerdas de Pierre Boulez y Earl Brown. Obra fas-
cinante que ya fue conceptuada como una composicién
“orquestal” para 16 cuerdas, en tanto éstas son tratadas indivi-
dualmente en pautas separadas, segtin la técnica de la scordatura,
o afinacién no convencional. Mds sorprendente es, todavia, el
Cuarteto n. 5, la tltima creacién de Scelsi, terminada en 1984 y
dedicada a la memoria del poeta Henri Michaux, su gran amigo,
fallecido ese afio. La composicién desarrolla un procedimiento
que Scelsi instaurara en Aitsi (1974), para piano amplificado
electrénicamente, que tuvo su primer registro fonografico en el
mismo afio (1990), en el ya mencionado CD del sello ADDA.
Durante siete minutos, el mismo sonido (la nota fa) es reiterado
43 veces, en variaciones que van del sonido simple hasta los agre-
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gados y clusters, con alternancias de ataque y articulacién, dura-
cién e intensidad y multiples resonancias —sonidos y ruidos de
la misma matriz, que nos alcanzan como gestos primales, como
mantras inusitados que sefializaran el conflicto entre la afirma-
cién de la vida y la opacidad de la muerte. “Una estela funeraria
austera y desnuda, como tallada en bronce, de efecto perturba-
dor, que se puede también considerar como el propio Requiem
de Scelsi”, en palabras de Harry Halbreich, uno de los mis dis-
tinguidos exégetas de su obra. Impresionante es también Konx-
om-pax, de 1969, para coro y orquesta (el titulo significa “paz”
en asirio antiguo, sénscrito y latin), donde la sflaba sagrada del
budismo, Om, entonada sobre el la, emerge y se sumerge
majestuosamente en las yuxtaposiciones corales entre camadas
de sonidos interdeslizantes producidas por los glisandos y
cromatismos masivos de los grupos de instrumentos. En Pfhat
(1974), que lleva por subtitulo “Un lampo... ¢ il cielo si apri”
(“Un rayo... y el cielo se abrié”), con formacién semejante a la
pieza anterior, el coro, en el primer movimiento, se limita a res-
pirar; el segundo movimiento, cortisimo, estd constituido por
un solo cluster; el tercero evoluciona de la quietud hacia un nue-
vo y gigantesco agregado sonoro (el “rayo”?) que envuelve al
coro y a la orquesta en un crescendo tan vehemente como el
famoso climax de las Seis piezas para orquesta, Opus n. 6, de
Webern. Después de una pausa, “el cielo se abre” en el cuarto
movimiento, ocupado integramente por el incesante tintinear
de pequefias campanas tocadas por los integrantes del coro. En-
tre las piezas mds antiguas, la denominada Coelocanth, de 1955,
para viola solista (incluido en uno de los discos compactos ya
referidos, de la Accord), me llamé la atencién por la bizarria del
titulo que, por una sutil variacién vocdlica (coelo en vez de coela)
transforma en “canto celeste” el nombre de “celacanto”, pez pre-
histérico que se juzgaba extinto y que vino a ser descubierto en
esos afios en las profundidades del Oceano Indico. Esta obra
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marca el abandono del universo tonal por el compositor, en su
melodia huidiza atravesada por insélitas interferencias (una sor-
dina aplicada a una sola cuerda y toques co/ legno en cierto pasa-
jes). Pariente préximo de los ancestrales de los vertebrados que
habitaban la tierra hace cuatrocientos millones de afios, el cela-
canto es casi un fésil vivo, de hdbitos nocturnos y solitarios, cuyo
mundo sensorial eléctrico, totalmente extrafio a los seres huma-
nos, todavia desaffa la imaginacién de los bidlogos. ;No estarfa
ahi una personificacién del mismo Scelsi, el “celocanto” de la
miisica contempordnea?

Otra novedad son los libros de poesta ¢ ideas revelados por la
editorial Le Parole Gelate. Los libros de poesia, reeditados en
1988 y todos escritos en francés, son: Le Poids Net (1949),
LArchipel Nocturne (1954), La Conscience Aigiie (1955). Aunque
sin la originalidad y la consistencia de las obras musicales, los
poemas de Scelsi interesan por lo que revelan de sus concepcio-
nes y visién de mundo. De lenguaje conciso y abstracto, éstos se
radicalizan en el dltimo volumen, que corresponde a la madurez
del estilo musical del compositor y que hasta incorporan la
espacializacién tipografica en sus breves y enigmdticas reflexio-
nes poéticas:

Inmensa
la triste opacidad de las cosas
dilacera en nosotros el espacio
bruscamente revelado
mientras nace
de lo hondo del vacio
y de la noche
la idea
dnica
sin

fin
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Los otros libros son de clasificacién mds dificil. Ar¢ er
Conaissance, publicado en 1982 en una elegante edicién con un
tiraje de solo 244 copias numeradas, viene acompanado de una
nota que aclara que se trata de conversaciones improvisadas en-
tre amigos, grabadas entre 1953 y 1954. Ahi estdn, dispersos,
muchos de los puntos de vista del compositor, tanto teéricos
como précticos, algunos sorprendentes y esclarecedores como,
por ejemplo, su desacuerdo con los surrealistas: “ellos no supera-
ron las capas superficiales del suefio y del inconsciente”. Otras
obras mds especificas de teorfa musical fueron publicadas en 1991
por la Fundacién Isabella Scelsi: Evolution du Rythmey Evolution
de ['Harmonie. Todavia mis dificil de clasificar es el libro Cercles,
de 1986, que retine una serie de aforismos poético-filoséficos y
hasta un poema sin palabras, Trasfiguration, compuesto de figu-
ras geométricas que van del tridngulo al circulo, pasando por
transformaciones poligonales intermedias. Estas figuras nos re-
miten a otra curiosa creacién de Scelsi, el libro 7/ Sogno 101 (2*
Parte - Il Ritorno), de 1982, publicado, por voluntad del autor,
sin su nombre, llevando apenas su signo ideogrdmico, con la
siguiente nota: “esta narrativa fue grabada directamente por el
Autor en cinta magnética la noche del 27 de diciembre de 1980
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y después transcrira fielmente por R. S.” Se trata, de hecho, de
un asombroso relato de vida después de la muerte, hecho en
primera persona, en lincas cortadas como versos, en el cual el
narrador —traspasado de luces y espirales, visitado por fantas-
magorfas de la memoria y expuesto a todo un bosque sonoro
(burbujas-sonido, sonidos-hojas, sonidos-soles, soles-tonos-espa-
cios, sonidos-espacio-tiempo)— describe su transformacién pri-
mero en tridngulo y después en pentdgono, hexdgono, octégono,
hasta llegar al circulo, de donde retorna, incapaz de fijarse en
esos estados superiores, al huevo humano: “Ancora una volta /
devo attendere / la luce”. Todo descrito de forma tan natural y
directa que da la sensacién de una experiencia realmente vivida,
tan perturbadora y tan dolorosa como la misma obra musical de
Scelsi.

En una entrevista de 1991 (divulgada por la revista 7 suoni, le
onde..., n. 2, de la Fundacién Isabella Scelsi, del mismo afio),
John Cage afirmé: “Lo mds interesante para mf de la musica de
Scelsi es la concentracién en un tnico sonido o en una situacién
muy limitada de alturas musicales. Me recuerda la “escritura blan-
ca” de Mark Tobey en pintura. Es una situacién en que la aten-
cién queda tan concentrada que las minimas diferencias se vuel-
ven, en el caso de Tobey, visibles, y en el caso de Scelsi, audibles.
Estd claro que esta es una actividad tan extrema que no puede ser
muy imitada: poca gente hace lo que Scelsi hizo. Yo no conozco
a nadie. Pero es yendo a tales extremos que se realiza una obra
realmente importante”. Scelsi, a su vez, manifestaba gran apre-
cio personal por el misico norteamericano, segtin se lee en los
fragmentos de una conversacién registrada por Luciano Martinis
en 1988 y revelados por la misma revista. Para el critico Heinz-
Klaus Metzger, aunque tengan en comun la inspiracién budista
y la disciplina del ego, Cage y Scelsi estarfan en las antipodas
uno de otro. Cage, acogiendo de buen grado, en sus obras mds
provocativas, la intromisién de cualquier tipo de ruidos even-
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tuales; Scelsi, en la busqueda obstinada del sonido, rechazando
todas las interferencias exteriores a él —postura que se reflejarfa
en sus propias actitudes personales: cierta vez en un hotel, inco-
modado por el ruido persistente del agua que goteaba de una
canilla rota, se encerr6 en el armario de la habitacién y pasé alli
toda la noche. Y eso nos lleva a la misteriosa personalidad de
Scelsi, tan exética como su propia musica.

Scelsi naci6 en la ciudad de La Spezia en 1905, de ascenden-
cia noble y acomodada, segtin se cuenta. Su aprendizaje musical
lo inici6 en Roma. De la década del 20 en adelante, hasta princi-
pios de los afios 50, hizo numerosos viajes a Africa y a Oriente y
pasé largas temporadas en el exterior, especialmente en Francia y
en Suiza. En Ginebra fue alumno de Egon Koehler, que lo inicié
en el sistema composicional de Scriabin. En Viena, Walter Klein,
alumno de Schoenberg, lo introdujo alrededor de 1936 en el
dodecafonismo, del cual fue el primer practicante italiano, ante-
cediendo a su coterrdneo Luigi Dallapiccola. Su primera compo-
sicién, Rotativa (1929), para tres pianos, metales y percusién,
parece vincularse a la machine-music de la época que, procedien-
do del futurismo, entusiasmé a Antheil y a Pound. Después, en
un gran giro experimental, vinieron las piezas scriabinianas y
dodecafénicas. En la década del 50, después de una larga crisis,
abandona el serialismo estricto, abraza la filosoffa oriental y se
encamina definitivamente hacia la atomizacién sonora que ca-
racteriza su estilo de madurez. De vuelta en Roma, en 1951/
1952, lleva una vida retirada y solitaria, participando, mientras
tanto, al lado de Franco Evangelisti y otros, del grupo Nuova
Consonanza, que organiza conciertos de musica contempord-
nea, una actividad que él ya desarrollara pioneramente, entre
1937 y 1938, con Goffredo Petrassi. Respetando la prohibicién
del compositor, sus amigos no divulgan fotograffas de él. Luciano
me mostrd, en privado, una vieja partitura en la que habfa una
foto de Scelsi cuando joven —una figura serena, de ojos claros y
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trazos aristocrdticos, que me hizo recordar un poco a Bela Barték.
Cuenta Heinz-Klaus Metzger que Scelsi habia sido un nifio muy
lindo, de largos cabellos dorados y que, a causa de una excesiva
sensibilidad al dolor, no dejaba que nadie lo peinase, ni siquicra
su madre o institutriz. De nifio, y sin ninguna iniciacién musi-
cal, le gustaba improvisar en el piano y, cuando lo hacfa, queda-
ba en tal estado de concentracién que, mientras tocaba, permitia
que otros lo peinasen. Mds tarde, ya adulto, pasé a ser afectado
por una singular neurastenia: la sensacién de que dedos extrafios
pasaban dolorosamente por entre sus cabellos. Se interné en una
casa de salud, pero los médicos, después de un tiempo, incapaces
de encontrar cura para su mal, lo dieron por desahuciado, regis-
trando como sintoma de agravamiento de la enfermedad su hd-
bito creciente de tocar, por horas, en el piano, la misma nota
hasta que se extinguiese. Fue, tal vez, esa “nota sola”, sistematizada
y desarrollada, la que lo salvé, en las alas del Budismo Zen, de la
profunda crisis artistica y espiritual que lo acometié por muchos
afios —su “mal de Usher”. Una de las fijaciones de Scelsi era el
ndmero 8 (que asociaba naturalmente al simbolo de inifinito).
Nacido el 8 de enero de 1905, vivia hace muchos afos en una
casa de la Via San Teodoro n. 8, con vista al Foro Romano. Mu-
1i6 en esa casa (hoy sede de la fundacién que lleva el nombre de
su hermana, también fallecida), octogenario, después de un ata-
que cardfaco que comenz6 el dia 8 del 8 de 1988 y que tuvo su
desenlace en el dia siguiente (a propésito, el articulo anterior
que escribi sobre ¢él fue publicado un dia 8 en el 8vo. cuaderno
de la seccién ilustrada de la Folba de Sao Paulo). La suma de sus
ideas sobre la vida y sobre el arte estd compendiada en un Octdlogo,
que Luciano Martinis hizo cditar en un bello libro de amplias
dimensiones y de sélo 323 copias, terminado de imprimir expre-
samente el 8 de enero de 1987. En sus 8 pdginas en 8 idiomas,
del hebreo al italiano, se lee apenas lo siguiente:



1.
No volverse opaco
ni dejarse opacar

2
No pensar
dejar que piensen
los que necesitan pensar

3.
No la renuncia
sino el desprendimiento

4.
Aspirar a todo
y no querer nada

5
Entre el hombre y la mujer
la unién
no el juntamiento

6.
Hacer Arte
sin arte

B
Ser el hijo
y el padre de si mismo
No lo olvides

8.
No disminuir
el significado
de lo que no se comprende
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