Acerca de la Musica Intuitiva

Karlheinz Stockhausen
Traduccién: Juan Alcantara

(Esta conversacién tuvo lugar durante la conferencia “Electrénica Viva
y Muisica Intuitiva”, llevada a cabo en Londres el 15 de noviembre de
1971 en el Instituto de Artes Contempordneas. La conferencia y la dis-
cusion fueron filmadas y luego transcritas a partir del film. Antes de la
discusion Stockhausen hizo tocar una grabacion de “Es” y al final una
de “Aufidrts”.*)

Eso fue “Es”. Como dije antes, llamo a esto Misica Intuitiva, ya
que con un texto como el de “Es”, uno debe excluir todos los po-
sibles sistemas utilizados regularmente para cualquier tipo de im-
provisacién —si uno entiende el término “improvisaciéon” de la
manera en que generalmente se utiliza. Prefiero por lo tanto el
término Musica Intuitiva. En el futuro seguramente asistiremos al
desarrollo de la Musica Intuitiva. ; Alguien tiene una pregunta?

¢Como puede decir que cuando uno deja de pensar la mente se abre a
niicleos mds elevados? ;No estd haciendo lo que los surrealistas hicieron
con la escritura automdtica en los afios veinte? Ellos decian que eludien-
do el pensamiento uno abria la mente a lo subconsciente y a lo incons-
ciente, y usted insiste en que se abre a niicleos mds elevados. ;Serd por-

* Por Musica Intuitiva debe entenderse un tipo de misica en particular que
Stockhausen desarrollé durante los anos 1968 y 1970. Las piezas de Musica Intuitiva
compuestas en esos anos estan reunidas en dos grandes ciclos: Aus den sicben Tagen
[De los siete dias), 15 composiciones, y Fiir konmende Zeiten [Para los tiempos venide-
r0s], 17 composiciones. Las piezas que se mencionan en la conversacién —"Es”
[“Esto”], “Aufwiirts” [“Hacia adelante”] y “Oben und unten” [“Arriba y abajo”] —,
pertenecen al primero de estos ciclos y se caracterizan, como todas las demas, por
consistir exclusivamente en un conjunto de instrucciones verbales dirigidas a los
intérpretes. (N. del T.)
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que los surrealistas estaban bajo la influencia del psicoandlisis y usted
estd bajo la influencia de la filosofia oriental?

Lo unico que sé, a partir de mi experiencia personal, es que la
Musica Intuitiva no debe tener, en lo posible, nada que ver con la
psicologia; lo cual significa nada que ver con el subconsciente ni
con el inconsciente. Al contrario, los musicos deben estar influi-
dos por lo supra-consciente, por algo que penetre en ellos (por los
resultados podemos ver que esto realmente ocurre asi). Cierta-
mente no hay nada en la historia de la musica, y nada en lo que
hayamos hecho antes, que se parezca, aunque sea un poco, a los
resultados que han surgido de estos textos. Asi que debe ser eso
que llamamos lo supraconsciente, y no lo subconsciente ni lo in-
consciente.

Usted dijo que existen similitudes entre las distintas interpretaciones.

Si, eso es interesante. En “Es”, por ejemplo, todas las distintas
versiones que hemos hecho empiezan con acciones y sonidos muy
breves y fragmentados. Luego, gradualmente, sonidos largos sur-
gen aqui'y alld, y tan pronto como uno empieza, el anterior inme-
diatamente se detiene, de tal manera que los sonidos se interrum-
pen unos a otros. En todas las versiones la superposicién de
sonidos empieza a incrementarse en este punto. Un musico toca
algo, luego otro empieza a tocar un sonido o cierto patrén sonoro
y, a pesar de esto, el primero puede continuar tocando. Luego
todo contintia muy rapido. En todas las versiones que he escu-
chado nunca hay una transicion lenta: de pronto se llega a una
situacion en la cual los intérpretes estdn evidentemente fascina-
dos por algo que hay en el aire. Estan completamente absortos en
el sonido y actan al instante y sin pensarlo, es decir, su accién es
completamente espontanea, de tal manera que se generan densas
estructuras que se mantienen por algun tiempo, hasta el momen-
to en que alguno de los musicos toca un sonido fuera de contexto.
Entonces, abruptamente, hay largos silencios: los musicos tratan
de sacar adelante lo que estaban tocando, pero ya no funciona mas.

¢Ocurren a veces interpretaciones que, desde su punto de vista, sean

defectuosas?
(Quiere decir, en las cuales no podamos tocar en absoluto?

49



No, en las cuales se toque algo que, desde el punto de vista creativo de
sus muisicos, parezca escoria o desperdicio. ;O existe algo que pueda
llamarse desperdicio?

Por supuesto. El primer signo de desperdicio es la aparicion de
clichés: cuando surge un material preformado, cuando los soni-
dos se parecen a algo que ya conocemos. Hay una especie de apun-
tador automatico dentro de nosotros que de forma igualmente
automatica rechaza todo el material grabado, incluyendo la ba-
sura, y entonces uno tiene que parar.

¢Existe alguna forma de eliminar el desperdicio sonoro del proceso
creativo?
Sin duda. Mientras se toca Musica Intuitiva se vuelve extremada-
mente obvio cudl musico tiene el mayor autocontrol. Los musicos
pronto revelan si son criticos, si sus aspectos fisicos y espirituales
estan en un cierto equilibrio, etc. Algunos musicos se confunden
muy facilmente porque no escuchan. Esta es la causa mas comun
de desperdicio. Desperdicio en el sentido en que producen nive-
les dindmicos que desgastan a los demas sin que ellos mismos se
den cuenta. En algunas ocasiones alguien se vuelve muy autori-
tario, por ejemplo, y eso lleva a la interpretacién conjunta a unas
situaciones realmente terribles. Los sonidos se vuelven extrema-
damente agresivos y destructivos, operan en un nivel muy bajo
de comunicacién, y los elementos destructivos dominan (espero
que nos estemos entendiendo: no me refiero solamente a “lo feo”
0 a “lo hermoso” cuando hablo de “bajo” nivel; me refiero a lo
corpdreo, a la destruccién fisica mutua). En esos casos todos to-
can al mismo tiempo. Uno de los criterios mas importantes, que
uno debe tener en cuenta continuamente, es “no toques todo el
tiempo” o bien “no te dejes arrastrar a actuar todo el tiempo”.
Después de cientos de afos de estar obligados a tocar sola-
mente lo que estaba prescrito por los compositores, ahora que los
musicos tienen la oportunidad, en la Musica Intuitiva, de tocar
todo el tiempo, lo hacen. La interpretacion de inmediato se vuel-
ve muy ruidosa y los musicos no saben cémo volver a lo quedo
otra vez, ya que todo el mundo quiere ser escuchado. Lo que quiero
decir es que es facil tocar muy alto, ;pero como regresar a lo que-
do otra vez? Finalmente uno piensa: “de todas maneras nadie me
escucha, asi que podria parar”.
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Estos son los principios generales del comportamiento del gru-
po, de tocar en grupo.

¢ Diria usted que de todo esto estin surgiendo nuevos criterios?
Criterios completamente nuevos que no habiamos aprendido
antes para tocar musica, valores que descubrimos por primera
vez cuando tocamos en grupo y, especialmente, cada vez que hay
un nuevo miembro. Generalmente toma algo de tiempo que un
nuevo miembro se integre en nuestra forma particular de tocar
en conjunto.

A propésito de la interaccion colectiva, jhay un nitmero limite de miem-
bros para este grupo?

En efecto. Siempre digo que el monton empieza después de siete.
Con mas de siete todo se vuelve demasiado denso. Se necesitan
personalidades excepcionales cuando el grupo es tiene mas de
siete intérpretes —cuando son, por ejemplo, ocho o nueve. Lo
mejor es un grupo de cuatro o cinco. Incluso con seis, en mi opi-
nioén, uno necesita una rigurosa autodisciplina para dejar de to-
car por periodos relativamente largos durante la interpretacién y
para saber exactamente cudndo ha llegado el momento preciso,
de tal manera que incluso se produzcan solos, dios y trios, y no
solamente sextetos todo el tiempo.

¢;La calidad de las interpretaciones tiene que ver con la habilidad y el
dominio técnico de los miisicos sobre sus instrumentos?

Siy no. Por ejemplo, cuando uno toca con torpeza, la intuicion no
puede trabajar bien. La herramienta, el instrumento, no esté ejer-
citado. Eso significa que el musico se vuelve dependiente de su
cuerpo y quiere hacer mas de lo que puede hacer. El resultado,
otra vez, es desperdicio. En una situacion asi estd mejor califica-
do quien ya no tiene que preocuparse por el aspecto técnico.

Alguien que domina por completo su instrumento. ;Y qué hay sobre el
tam-tam? Es...

Bueno, usted sabe lo que quiero decir: alguien que ha vivido y
experimentado con el tam-tam por mucho tiempo. No me refiero
aalguien que pueda tocar los estudios de Liszt. Podria ser suma-
mente dificil tocar con tal persona. Fundamentalmente debido a
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que no podrd hacerlos a un lado de su sistema nunca més. Es
précticamente imposible a menos que realmente se concentre en
deshacerse de todas esas técnicas preestablecidas. En cambio, pien-
s0 en alguien que esté por completo unido a su instrumento, que
sepa donde tocarlo y qué hacer a fin de colocarlo dentro de la
vibracién, de tal manera que las vibraciones internas que se sus-
citan dentro del intérprete puedan ser inmediatamente transfor-
madas en la vibracion externa del instrumento. Ese es todo el se-
creto; dicho en pocas palabras, por supuesto.

Supongamos que estuviera en un grupo y actuara siguiendo un texto
asignado. Usted no pensaria nada. ;Como, entonces, realizar actos para
crear un sonido? ;Considera usted el hecho de estar alerta como una
forma de pensamiento? ;O es alguna otra cosa?

Si yo sé que estoy haciendo esto y que mi cointérprete estd ha-
ciendo alguna otra cosa, esa comprension es un acto de pensa-
miento y llamo a eso pensamiento. ;A qué se refiere con “estar
alerta”? ;Quiere decir con eso que estoy consciente de que estoy
aqui sentado tocando? ;O mas bien que simplemente toco?

Me refiero a que estd usted atento a los otros sonidos.
Todo el tiempo, naturalmente. Uno esta adentro del sonido.

(Asi que distingue entre pensar y estar alerta?

Sin duda. Pensar es un proceso mental: planear, recordar, memo-
rizar, calcular, todas esas actividades mentales diferentes. Por
ejemplo, hay piezas que demandan que uno haga un plan, que
uno imagine a cada momento el siguiente suceso y que lo toque
exactamente de la manera en que fue imaginado. Uno piensa en-
tonces en un suceso musical, y luego lo toca.

Pero ustedes estdn reaccionando uno al otro, jno es asi? A eso es a lo que
me refiero con estar alerta.

De hecho, estamos reaccionando a (o actuando en la direccion de)
lo que esta en el aire. Pero no es exactamente una reaccion: esta-
mos ocupados con el sonido, estamos trabajando en darle forma
al sonido que estd en el aire.



En su pieza de teatro “Oben und unten” usted pide a los instrumentistas
que primero toquen Kurzwellen frente a los actores, antes de que éstos
la interpreten. ;Por qué?

Pensé que seria la mejor ejercitacion y el mejor estimulo. En
Kurzwellen los musicos tienen que reaccionar a algo que es im-
previsible porque proviene de la radio. Tienen que responder es-
pontdneamente al material de onda corta. Y en la pieza de teatro
cuento con que los musicos también respondan al instante al
material verbal espontaneo que proviene de quienes hablan: del
hombre, de la mujer y del nifio. De la misma manera, cuento con
que el hombre, la mujer y el nifo digan intuitivamente algo suge-
rido por los sonidos provenientes de los musicos. Ahora bien, a
fin de ejercitarse para esto, lo mejor es sentarse frente a la radio y
reaccionar a lo que se escucha y continuamente cambiar con lo
que sea que venga, haciendo inmediatamente lo que se te ocurre
mientras estds escuchando la radio, ya que haciendo esto no pue-
des enganarte a ti mismo.

Usted dijo que llama a esta miisica Miisica Intuitiva porque la iniprovi-
sacion estd siempre relacionada con cierto sistema.
Con un estilo.

¢ Qué hay de la improvisacién como la del grupo de Globokar?
Ella llama improvisacién. Yo no recomendaria llamarla asi.

¢Como la llamaria entonces? ;Miisica Intuitiva?
Si, yo diria que si.

¢ Usted cree que Globokar la llamaria asi?
(Qué es lo que quiere exactamente: opiniones o analis

Simplemente quisiera saber en qué consiste la diferencia entre improvi-
sacion y Muisica Intuitiva.
En la Mdsica Intuitiva trato de alejarme de todo aquello que se ha
establecido como estilo musical. En laimprovisacion musical siem-
pre hay, como lo ha mostrado la historia, un elemento basico, rit-
mico, melédico o armonico, en el cual descansa la improvisacion.
En el grupo de Globokar es claro que, por ejemplo, aunque los
musicos tratan de tocar “fuera de lugar”, y aunque nada esta pres-
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crito e incluso no hay, manifiestamente, ningtn tipo de acuerdos
previos, de vez en cuando Drouet, el percusionista, toca ri'mos
de tabla que nos son familiares y que provienen de la misica de
la India. Alguna vez estudi6 tabla durante algtin tiempo con un
musico de la India, y estos elementos estilisticos emergen de él
automdticamente. Asi que no hay un estilo preestablecido para
esta musica en su conjunto, pero ciertos elementos estilisticos apa-
recen en ella. Elementos que yo trato de evitar, a fin de lograr una
completa concentracioén en lo intuitivo. Lo mismo puede decirse
de Portal, el clarinetista. Cuando de alguna manera entra en un
arrebato, cuando los musicos entran en calor, toca las caracteristi-
cas melodias del free jazz, configuraciones que él, como intérprete
del free jazz, ha tocado por afios. Hay ciertos lenguajes idiomati-
cos que surgen del grupo en el que toca y, en general, de la tradi-
ci6n del free jazz. En ciertos momentos, entonces, uno se encuen-
tra inmerso en un estilo determinado. Aunque los mdsicos no se
han propuesto tocar en esos estilos, tampoco los han eliminado.

Pero los patrones sistematizados son parte de la improvisacion.

Si, asi ha sido histéricamente. Hoy en dia, sin embargo, eso de-
pende totalmente de nosotros. Si uno llama “improvisacién” a lo
que yo hago, entonces tendria que afiadirse: “cuidado, el término
improvisacién es ahora muy amplio y ya no se refiere a ningtin
tipo de acuerdo previo”. Pero, en ese caso, preferiria un nuevo
término. En consecuencia, sugiero lo siguiente: la musica barro-
ca, la musica de la India, cierta musica africana —por ejemplo, la
musica de Mozambique— son mdusica improvisada. Llamemos a
eso improvisacién y dejémoslo asi.

JY el free jazz?

Se le llama “free jazz” porque la palabra “jazz” indica que se tien-
de hacia cierto estilo. Se desea algo especifico que ponga en mo-
vimiento aquello que se esté interpretando.

Lo que escuché en su grabacion del dia de hoy fue “miisica cldsica occi-
dental”. Puede decirse que fue interpretada por personas ejercitadas en
el contexto de la miisica cldsica.

(A qué se refiere con “clasica”? Su comentario me confunde
completamente, porque para mi la misica clésica es algo que ha
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sido “compuesto”. Tiene ciertas caracteristicas referentes al rit-
mo, la armonia, la melodia y la forma, y no encuentro nada de
esto en la musica que he presentado.

Por los gestos de los intérpretes puede decirse que son socialmente refi-
nados, gente que proviene de esa cultura particular en la cual ahora nos
encontramos. Una cultura opuesta, por ejemplo, a la de los esquimales.
Evidentemente ése es el caso. ;Y qué puedo decir? No puedo
muodificar la situacion.

Si, y entonces, en ese sentido, es también miisica improvisada, ya que
estd confinada a la franja cultural de la que procede.

Si alguien llegara de la estrella Sirio y escuchara musica terrestre,
diria: “asi que eso es la musica terrestre: no importa qué tanto
traten de ser intuitivos, ciertamente hay una muy caracteristica
forma de canalizar la intuicion en la Tierra a diferencia de Sirio”.
Naturalmente, si se quiere, puede argumentarse de esa manera.
No somos todavia universales, si eso es lo que quiere decir.

¢ Le gustaria trabajar con miisicos que provengan de dmbitos musicales
totalmente distintos?

En todos sentidos. Asi lo hago. No estoy atado a este grupo. Du-
rante afos he tratado de reemplazar a ciertos musicos que no
pueden desligarse de eso que usted ha descrito. Me doy cuenta
de que sus limitaciones son muy grandes. Han llegado a un cierto
limite y no pueden sobrepasarlo. Veo que esos musicos no pue-
den seguir desarrolléndose. Sus posibilidades parecen haberse
agotado, puesto que no estdn trabajando simultdneamente en el
desarrollo continuo de sus personalidades.

¢No cree usted que la forma en que usted hace en grupo su Muisica
Intuitiva es, ademds, la manera correcta de encontrar la propia y verda-
dera cultura interior, musicalmente hablando?

Es dificil hablar acerca de eso. Basicamente significa entrar en
contacto con todo aquello que se ha llamado intuicién. En la mu-
sica tradicional estamos acostumbrados a aceptar que el compo-
sitor s6lo disfrute de breves momentos de intuicién. Digamos que
tuvo una inspiracién en un tranvia o durante un paseo y luego
trabajé la asi llamada idea o visién sonora durante las siguientes
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semanas. Uno imagina esas inspiraciones como destellos o relam-
pagos en la noche. Me gustaria dejar claro, en este punto, que lo
que yo busco encontrar para mi, como compositor y como intér-
prete, asi como para los musicos que trabajan conmigo, es una
técnica que voluntariamente extienda estos relampagos momen-
taneos de intuicién; una técnica mediante la cual la intuicién pue-
da actuar cuando yo quiera empezar a trabajar, de tal manera que
no sea yo una victima por tener que esperar a que se presente.
Con frecuencia ocurre que llega en el momento equivocado: cuan-
do no tengo tiempo, o justo cuando alguien desea hablar conmi-
go. Debo encontrar una técnica mediante la cual la intuicién pue-
da activarse y luego cancelarse. Para que estos momentos de
trabajo intuitivo duren mas, tanto como sea necesario. En conse-
cuencia tengo que encontrar una técnica completamente nueva
para hacer musica. No puedo simplemente sentarme frente a una
hoja de papel con mi lapiz afilado y mi goma a un lado, para
luego anotar lo que mi intuicién me dicte, ya que la intuicién tie-
ne una muy particular velocidad, que de ninguna manera es coin-
cidente con la velocidad de la escritura.

Ese es el punto crucial. Desde hace 600, 700, 800 afos, hemos
aprendido a trasladar la musica —percibida intuitivamente— a
lo visual, a representarla por medio de un sistema aceptado por
consenso. Mucho de eso es trabajo mecanico. Como he dicho, en
todas mis obras hubo siempre s6lo unos cuantos momentos de
intuicion que determinaron secciones enteras de muchos minu-
tos aparecidas maés tarde. Asi, empiezo a trabajar mecanicamente
por dias y semanas, calculando los detalles, etcétera. Pero siempre
he sabido lo que quiero, desde el primer momento en adelante, y
por tanto gran parte de la obra es en realidad industria. Como lo
saben quienes estdn compenetrados con estos problemas, el genio
se compone de un 95% de arduo trabajo y de un 5% de intuicién.

Me gustaria anadir que esta concepcion deberia superarse lo
mas rapidamente posible. Estd basada en el proceso increiblemen-
te complicado en el que hemos estado atrapados desde Gutenberg;
de hecho, desde que los monjes por primera vez empezaron a
escribir la musica sobre papel. Era necesario —como mediacién
entre el compositor y el intérprete— anotar la musica en el papel
y luego dérsela a una especie de cartero musical que la llevaba,
por ejemplo, a otra ciudad, en donde otros musicos podian leerla
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y transformarla en sonidos otra vez. Y ahora este procedimiento
de alguna manera esta llegando a su fin. Ya no necesitamos ese
correo. Puedo llegar ahi por avion o mandar una cinta.

Debemos, por lo tanto, desarrollar un procedimiento comple-
tamente nuevo a fin de encontrar el tiempo que es inherente a la
intuicion, trabajar dentro de ese tiempo, de manera que la intui-
ci6én pueda durar, y uno no tenga siempre que interrumpirla di-
ciendo: “un momento, primero tengo que anotarlo”, lapso en el
cual el tiempo naturalmente se ha escapado otra vez. Este “un
momento” se ha convertido en una causa de frustracion para
muchos artistas en el campo de la mtsica —al menos para los
compositores. Yo diria que el concepto tradicional del composi-
tor como “escritor” de musica ya no puede ser satisfactorio.

¢ Qué pasa si usted repite una pieza como “Es” en las proximas sema-
nas? Seguramente se sentird inclinado, habiéndola tocado de determi-
nada manera, a recordar ciertos detalles y, por lo mismo, a tocarla de la
misma manera.

No, no quiero repetir nada.

¢ Piensa que seria completamente diferente?

Una vez que se sittia uno en el camino de la intuicion, procura
incluso abandonar lo que ha aprendido, aspectos como la repeti-
cién, los mecanismos de la reproducciéon. Sin duda una nueva
realizacion seria completamente diferente.

En suopinion, ;es posible despertar la intuicion de la gente en la sala de
conciertos?
(Se refiere a la retroalimentacion con los oyentes?

ulo con lo intuitivo

Con los oyentes, si. Y eso, de hecho, completa el cir
—incluso lo meditativo. ..

Definitivamente. Si hay gente en la sala que emite malas vibra-
ciones, nada funciona. Y mientras mas fuertes sean, peor va la
cosa. Se siente uno muy mal frente a un publico destructivo, o
cuando ciertos elementos del publico estan simplemente en una
actitud antagonica, emitiendo vibraciones destructivas contra lo
que se desarrolla, sea lo que sea. En algunos lugares sencillamen-
te hemos tenido que rendirnos. Incluso la gente no entendia por



qué, pero nosotros sabiamos que no era el lugar apropiado para
quedarnos y trabajar en un proceso, es decir, en darle forma a
algo. Si, el puiblico se vuelve inmensamente importante, pero no
en el sentido en que ellos regularmente se lo imaginan. La gente
piensa que es una gran cosa, en la sociedad libre, que haya al-
guien tocando ahi y que otros lo consuman. Que el ptblico tenga
que ser alimentado con musica, con mi musica, mdasica fijada de
una vez para siempre, particularmente en el tradicional sentido
de la informacién unidireccional, cuyas formas mas extremas son
los discos, la radio y la television.

Aquellos que hoy en dia desean cambiar radicalmente estas
circunstancias dicen: “bueno, entonces habra que conciliar los sil-
bidos y los golpes en el piso, la inquietud general y la charla, con
lo que hacen los musicos: jtodo el mundo tiene que participar en
la musica y contribuir al proceso creador!” Pero entonces la cosa
se vuelve algo terriblemente primitivo, porque la gente no esta
preparada interiormente, ni desea en realidad dar forma a algo
extraordinario. Solamente quieren hacerse notar y participar en
un evento ruidoso. Asi que, usualmente, cuando esto se ha inten-
tado —y se ha intentado de muchas maneras en los tiltimos afios:
repartiendo pequefios instrumentos, o anunciando que los soni-
dos se haran de manera conjunta con ayuda de la voz, o a veces
incluso con alguien que senala las entradas aqui y alla, tratando
de articular el conjunto, o simplemente sin nadie que guie, de
manera que lo que sucede sucede—, en unos pocos segundos
normalmente se vuelve un gran lio, en el cual nadie puede ya
ofrse a si mismo. Y asi sin mas contintia todo a la manera de un
ruidoso caos, hasta que la gente se cansa.

Pero hay un método completamente nuevo de participar de
una manera diferente. Puede encontrarse a veces en la musica de
la India. Ahi, un pequeno grupo de escuchas se sienta alrededor
de los intérpretes y hace “comentarios” utilizando voces y gestos.
Los intérpretes son estimulados maravillosamente por estos sig-
nos de los escuchas, y responden en consecuencia. Se establece
una comunidn entre aquellos que estan escuchando y aquellos
que tocan, de tal manera que la diferencia entre quienes estin
contribuyendo a crear la configuracién de ondas con sus genera-
dores internos y los musicos que estan rasgando las cuerdas, ya
no es importante. Uno se olvida de la corporalidad dada por la
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actividad frenética de manos, pies o lenguas. Se alcanza entonces
una increible retroalimentacion entre la gente congregada y ar-
monizada de este modo. Cuando los msicos tocan en presencia
de un publico asi, pueden ocurrir las cosas mas extraordinarias,
precisamente a causa de esta gente.

(Cree usted en la posibilidad de que la gente que no tenga un “conoci-
miento superior” haga Miisica Intuitiva?

Si, por supuesto. Es como enamorarse de alguien a quien no co-
nocias antes.

Hubiera creido que la Miisica Intuitiva verdaderamente buena dependia
en gran medida de los miembros individuales de un grupo y de que se
conocieran muy bien unos a otros.

Como el caballero lo acaba de decir, eso también puede salir mal.
O, por el contrario, puede ocurrir que un nuevo miembro resulte
tremendamente inspirador. Hay incluso un magnetismo que su-
bitamente atrae a los intérpretes entre si; cada uno de ellos se siente
bien sintonizado con respecto al otro. Pero a veces eso de pronto
cesa y uno piensa: “mm, estaba equivocado, él no puede, o yo no
puedo, no podemos”. Generalmente todo va mejor si los musicos
se conocen bien unos a otros.

Quisiera regresar a la relacion entre estilo y Miisica Intuitiva. La tiltima
pieza que nos hizo escuchar ;no es, de todas maneras, tan reconocible
como algo compuesto por usted, si la comparamos con la de otro compo-
sitor que también haya escrito un texto destinado a hacer surgir una
interpretacion intuitiva?

Si, hay algo de eso. Es imposible que la gente que ha tocado algo
que lleve mi nombre, piense que no existo. El hecho de que sepan
que existo y de que eso que estan haciendo tenga que ver con mi
nombre, los lleva a cosas muy especificas. No hay duda acerca de
ello: todos los miisicos me lo han dicho. Mi nombre conlleva un
mito. Existe un cuerpo, y este cuerpo tiene una etiqueta: un nom-
bre. Cuando este cuerpo no exista mas, el nombre se transforma-
rd por completo en un mito, junto con todas las cosas que han
cristalizado a su alrededor, incluyendo las muchas opiniones y
convicciones acerca de lo que hubiera debido hacer si estuviera
vivo todavia. Hay muchas mentes que ya se han formado una
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imagen de mi, un mito. Y ese mito tiene su propio peso. Asi que
s0y un mito de mi mismo, incluso para mi mismo.

¢ Usted cree que con el tiempo su miisica serd clasificada como “cldsica”?
Es una lastima, pero mientras la gente siga encasillando la musi-
ca, si. En particular, tales encasillamientos tienen una funcion muy
especial en nuestra Sﬂ(ih‘ddd, porque pro\'ienen asuvezde gente
que se clasifica a si misma. Y esto es igualmente cierto para la
gente que se incluye dentro de la “cultura pop”. A la gente le
resulta muy dificil desligarse de la “clase” a la que quiere perte-
necer, ya que, de hecho, en la medida en que se adhieren a este
sistema, interiormente estan en contra de todas las otras “clases”.
En el fondo es ridiculo: pertenezco a eso a lo que quiero pertene-
cer; pero un hombre libre no necesita pertenecer a ninguna “cla-
se”. Si alguien me dice que pertenezco a una clase particular, en
realidad se esta clasificando a si mismo solo por el hecho de utili-
zar, por ejemplo, la etiqueta “clasico”. Se debe a razones econé-
micas y sociales: la gente “clasica” quiere vivir en una sociedad
“clésica”, tener un empleo “cldsico” en un entorno “clasico”, quiere
tener un coche “clasico”, un traje “clasico” y una pareja sofisticada.
Todas estas cosas estan relacionadas.

Me da gusto que la musica se distribuya en discos. Me con-
vierte gratamente en un anénimo, en un simple “nombre”, y eso
permea todos los niveles de gusto y clase. En esto he sido muy
afortunado, porque mis discos han sido comprados por fans del
pop, por amantes de la musica clasica, por gente a la que le gusta
la musica moderna, e incluso por quienes disfrutan la musica
oriental o la folklérica. Al menos las compaiias grabadoras han
dicho que esto es asombroso, y de hecho no entienden por qué.
Parece que la musica que he producido rompe cada vez mas to-
das las formas de clasificacion: no embona en esos encasillamien-
tos. Pero ya veremos. Quizas usted esté en lo cierto, y dentro de
cincuenta afios podran otra vez decir: “es un comp

sitor clasico”.

Digamos que a un nuisico sumamente entrenado, pero que no ha oido
nurnca los sonidos que usted hace, se le da a tocar esta miisica. ;Qué es lo
que pasaria? ;Lo ha intentado asi?

Tocaria lo que ha escuchado antes. En el desarrollo de un musico
es realmente crucial el momento en el que rompe con la totalidad
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de su entorno, con su adiestramiento y con su técnica mecanica.
Asi que se necesita un individuo extremadamente consciente, que
conozca la musica del mundo, que tenga una mente bien infor-
mada a nivel global, que haya viajado a través de muchos paises
o haya oido discos con la musica de todas las otras culturas a fin
de que pueda desligarse de todo eso.

¢Usted diria que un miisico que desee tocar una pieza como “Es” ten-
dria, en definitiva, que conocer bien su miisica antes de poder tocarla?

No, no tiene necesariamente que ser asi. Mi instinto me dice que,
ya que en las instrucciones se dice “no pienses nada: luego em-
pieza a tocar”, simplemente intentaria tocar su instrumento y se
detendria continuamente debido a la indicacién referente a que
debe detenerse en cuanto piense algo. No lo s¢, tendriamos que
ensayarlo. El cerebro puede funcionar como un filtro que evite
todos los clichés es ticos. Cuando, entonces, este musico pien-
se (porque, sea como sea, las instrucciones dicen “no pienses, y
cuando hayas alcanzado el estado de no-pensamiento, empieza a
tocar”), podria alargar este proceso de pensamiento tanto como
quisiera entre los lapsos en que esté tocando. Asi es como hace-
mos cuando tocamos esta pieza. Nos escuchamos unos a otros y,
cuando alguien piensa de alguno “qué cosa mas rara esta tocan-
do”, se detiene. Luego trata una vez mas de regresar al estado de
no-pensamienm para empezar de nuevo. Asi que el pensami(‘nto
no esta excluido: esta siempre activo cuando uno no esta tocan-
do. El pensamiento actiia como una especie de filtro: cuando uno
piensa durante la interpretacion, puede ser muy critico al respec-
to de lo que ha tocado o de lo que los otros estan tocando. Y este
pensamiento, una vez que ha cesado, determina por completo la
forma de tocar durante la siguiente fase de no-pensamiento.

Creo que todos aqui podriamos dejar de pensar y de sentir —aquello que
nos condiciona, todo lo que sucede alrededor de nosotros— a fin de al-
canzar una completa calma interior. Lo que tendriamos dentro, enton-
ces, seria lo mismo para todos, y el finico problema seria limpiar todas
aquellas condiciones creadas deittro de nosotros por la televisién, los dia-
rios v la publicidad. Asi que si uno tocara completa una pieza como
“Es", sonaria quizd siempre de la misma manera, sin importar quién la
tocara y donde fuera escuchada. Tomando en cuenta que lo que hemos
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oido puede ser reconocido evidentemente como algo tocado por los miisi-
cos de Stockhausen, me gustaria preguntar si no tiene la sensacion de no
haber tocado la pieza tan perfectamente como estd estipulado en el texto.
Tenga un poco de paciencia, por favor. Han transcurrido sélo tres
afios de historia musical desde que apareci6 algo asi o bien se
consider6 seriamente, y ninguno de los musicos que ha partici-
pado en esta musica ha cambiado radicalmente su forma de vivir.
Es una lastima. Todos han continuado viviendo de la misma ma-
nera en que lo hacian antes. Sin embargo, todos en cierta forma
han cambiado, mucho o poco, dependiendo de su personalidad.
Tomara tiempo. No s6lo con esta generacién, sino también con la
que sigue. Tengo mucha confianza en lo que surgira de estas se-
millas.

Tomado de la pagina electronica: www.stockhausen.org
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Live Transmission: movimiento de las manos de Dennis Russell

Davies mientras dirige a la American Composers Orchestra
interpretando la Sinfonia en Sol de Lou Harrison (Finale: vigoroso,
poco presto). Carnegie Hall, Nueva York, 12 de diciembre de 1997.



Live Transmission:
movimiento de las manos
del percusionista brasilefo
Mauro Reposco en el
repquinique. Noche
Brasilena en el Café Wha',
Nueva York, lunes 22 de
diciembre de 1997.
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