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Como enel casode otros compositoresdehoy, existen en laobrade M a­
rio Laoista referencias extramusicales que proponen a quien escucha
una lectura más sutil y máscompleja que la que puede derivarse de las
simples asociaciones programáticas, narrativas o descriptivas. En al­
gunos deesas obras, la referenciaextramusical es la utilización directa'
de un texto. Así, Lavista ha utilizado textos en tres de sus primeras
composiciones profesionales

-En tu Monólogo (1966), para barítono,flauta, vibráfo­
no y contrabajo, utilizas un texto de Nicolás Gogol...

-Monólogo fue la primera obra que compuse apartándome
de los lineamientos del Taller de Composición de Carlos
Chávez; la escribí para uno de tantos festivales de música
nueva que se han realizado en México. Me interesé en el tex­
to de Gogol luego de asistir a la representación de Carlos
Ancira del Diario deunloco. Tuve algunas entrevistas con Anci­
ra , que me facilitó el texto de Gogol, cuya parte final , en la
que el loco le habla a su madre, elegí para mi obra. Me incli­
né por utilizar un texto porque al ser esta mi primera obra
ajena al lenguaje tonal, me enfrentaba a serios problemas
formales . Una manera de garantizar una cierta continuidad
era partir de un texto que tenía ya una estructura y seguir
ese texto para poder articular ese lenguaje no tonal que yo
intentaba utilizar, y obtener así una forma musical.

-¿Qué había en el texto de Gogol que fijara tu atención
para abordarlo?

-Me sentí atraído por la posibilidad de encontrar un equi­
valente sonoro de la atmósfera, totalmente despojada de ele­
mentos superfluos, y del agudo sentido de la soledad que re­
~orre esta obra de Gogol. Me interesó realizar una obra dra­
mática en la que un individuo confunde sus sueños con la
realidad y que intenta, a través del recuerdo, rescatar la ima­
gen de su madre para tratar de recuperar las imágenes de su
propia niñez. Pienso que en mi obra hay algunos momentos
bien logrados, aunque debo decir que el resultado fue , en
términos musicales y dramáticos, una pieza de naturaleza
eminentemente expresionista, tanto p,9r lo que el texto mis­
mo ofrece corno por el lenguaje musical y la dotación instru­
mental que utilicé. Si bien mi obra no es dodecafónica en un
sentido académico, utilizo en ella una serie, la misma que
Schoenberg emplea en sus Variaciones Op. 31 para orquesta.
Así, a través del empleo de! texto, yo garantizaba una forma
en mi obra, y gracias a la serie se establecían ciertas relacio­
nes interválicas que me permitieron trabajar con cierta sol­
tura el lenguaje no tonal que yo buscaba.

-El mismo año de 1966 compusiste Dos canciones, para
mezzosoprano y piano, sobre textos de Octavio Paz.

- La int ención fue básica mente la misma q ue en M onólogo:
utilizar textos qu e me ga ra ntizaran una forma, y me orie nté
hacia dos textos de O ctavio Paz. Uno de ellos, mu y breve , ti­
tulado Palpar, me convenía por su misma bre ved ad , ya que
yo buscaba e! manejo de form as muy pequeñas, siguiendo la
en señ anza de Webern , qu ien a su vez lo ap rendió de Schu­
mann. Como tod o gra n poeta , Paz oye mu y bien , y Palpar es
un texto qu e hay qu e decir en voz a lta para descu brir la mú ­
sica qu e lo recorre . El seg undo texto de Paz qu e elegí se titu ­
la Reversible. Est e poem a está hecho de pequeñ os versos, a ve­
ces de un a sola pal ab ra , q ue se Icen d ' izqu ierda a derecha y
de a rriba hacia abajo. El po .rna termina con la palabra etd ­
tera , y es posib le, a parti r de ahí, da r mar ha atrás y leer e!
texto en sentido inverso. Ese fue '1mét odo que util icé al es­
crib ir la ca nción : a la mitad de la pi za , lomo la mú sica qu e
utili cé en la últ ima fra se y la ernpl o para la pr imera frase de
la seg unda m itad. No sigo ' st pr o so not a por nota , ino
por secciones, just amente las se clone qu me marca el po '­
ma . Lo interesante para mí fu cons truir [rases musica les
qu e fueran permut ab les rn la obra y qu e a l o up a r dos lu 'a­
res distintos en ella fun cionaran igu al m nt bien en cada ca­
so.

-Dos años después, en 1968 , com pones Hom enaje a Sa­
muel Beckett.

- Esta es una obra q ue no ha corrido con mu cha fortuna,
porque tod avía no se es trena . D .spu é del M onólogo y las Dos
canciones qu ise seguir trabajando sobr textos. Juan Vicente
Mela me dio un libro de Beckeu , titu lado Commrnl ( ¡'JI, tradu­
cido al espa ñol espléndidamente por J osé Emili o Pacheco.
Poco despu és, en 1967, a l ter mina r mis estud ios en el
Taller de Co mposición, fui a vivir a Francia, y con un mejorco­
na cimiento del fra ncés pude leer a Beckett en el origina l. To­
mé ento nces tres fragm entos de esa obra y compuse una pieza
para tr es coros mixtos a capella, cada un o formad o por
ocho voces. La he propuesto a var ios coros mexi canos, pe ro
nadie la puede o qui ere hacer . Los fragmentos de Beckett
que elegí tienen también un senti do m uy ag udo de la sole­
dad, como toda su obra en general. Se habla en estos textos
de un costal que se carga , del lodo, en fin , de un a serie de ele­
mentos simból icos . Esta obra de Beckett no tiene puntua ­
ción y esto ofre ce la posibi lidad de varias lectu ras y de varias
interpretaciones del tex to : esto fue lo que tr a té de logra r
también en la música : la posibil idad de lect uras mú ltiples.
Utilicé en el homenaje no sólo el texto ca nta do , sino ta mbién
e! texto hablado, y en a lgu nos momentos de la ob ra se mez­
cla un fragmento del texto cantado por uno de los co ros, con
el mismo fragmento habl ado, casi susurrad o, por ot ro coro.
En otros momentos, enfatizo el son ido de ciertas consona n­
tes , la k, la t, para obtener ru idos mu y acent ua dos. Rea licé
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tambi én una fragmentación del texto, fragmentación sugeri­
da por la.misma ausencia de puntuación, de modo que , por
ejempl o, una palabra del texto aparece en un coro, y la si­
guiente en otro coro. Aunque la música del Homenaj ea Beckett
es muy rigurosa en su construcción, intenté crea r, me pare ce
que con cierta fortuna, una música que reflejara la polivalen­
cia del texto de Beckett .

- ¿Cuál es el criterio que tienes para elegir un determi­
nado texto?

- Yo creo que la elección de talo cual texto .obedece, en mi
caso , no sólo a razones de orden estrictamente musical, sino
también y sobre todo, a simpatías y afinidades secretas.

Despuis deestas tres obras basadas enuntexto, Mario Lavista compo­
neuna seriede partituras enlas que, según suspropias palabras, piensa
más acerca de la música que en la música misma (exceptuando
Diacronía ( 19(9)para cuarteto decuerdas, obra porla quesienteuna
especialpredileccián] , En ellasseplantea la resolución decuestioneses­
peculatirasCIIyas respuestas producen obras untanto herméticasy leja­
nasa larxpresundad. Mds tarde,enotro periodo, elcompositorrecupera
consarntemrnlrlaexpresividadque eranegada porlaespeculación teóri­
((1 . En rl intrroalo entre unperiodo y otro.la técnicay lasbasesteóricasse
solidifican »sr integran, y las preocupaciones seenfocandenuevo hacia
la música misma. Así, Lavista da cauce al impulso mu­
sira! !IT/T1/(/r/ll, ajeno a la moda efimeray a conceptos tan poco musica­
les ramn vanguardia y retaguardia. Entonces, la búsqueda se rea-

liza más hacia el interior desí mismoque hacia el extenor. Estepunto
de inflexión en lacurva delaobradeLavistacomienza a serevidenteen
Pieza para dos pianistas y un piano ( 1975), en Quotations
( 1976) para celiay piano, y en Lyhannh ( 1976) para orquesta. En
estasobras, el compositor comienza a utilizar unaarmonía más afína
su percepciónsonora, y a abandonar la tendencia anteriorque rechaza­
baelusodeciertosintervalosconsonantes consideradoscomo caracteris­
ticos de la tonalidad( la quinta, porejemplo). Despuésdeaquellas tres
primeras obrascon texto, hallamos en el catálogo de Laoistaotras tres
composiciones con asociaciones extramusicales, asociaciones muy libres
queson más unasugerencia queunprograma: Lyhannh, referida a la
eufonía creada porJ onathan $wift enel último de los viajes de Gulli­
ver; Simurg ( 1980) para piano, referida al místico persa Farid al­
Din Abú Talib Muhammad ben Ibrahim Attar; y Ficciones ( 1980)
para orquesta, cuya estructura sugiere los circulassinfin de la mentey
las letras deJ orge Luis Borges. Finalmente, y después de lostextos, la
especulación, el hermetismo, la vuelta a laconsonancia, las asociacio­
nes extramusicales,el pensamiento musicalactual de Lavista toma otro
cauce...

- Hace algunos añ os comencé a descub rir, gracias a varios
intérpretes, los nuevos recur sos, las nuevas posibilida des téc­
nicas y expresivas que ofrecen los instrumentos tradi ciona­
les, y en los que vislumbro un mundo de sonidos totalmente
nuevo. Ho y resulta evidente el hecho de que el concepto tra­
dicional de los inst rumentos contempla solamente un núme­
ro limitad o de sonor ida des y por tanto es posible, y necesa­
rio, explora r en est recha colaboración con los instrumentis-
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tas las posibilidades que nos ofrecen esos instrumentos. De
la cola boración con la flautista Marielena Arizpe nacieron
Cantodel alba (1979) para flauta en do amplificada; Lamentoa
la muerte de Raúl Lauista (1981) para flauta baja ; y Nocturno
(1982) pa ra oboe y copas de cr ista l, la compuse con la colabo­
ración de Leonora Saavedra . Creo 'que todas estas obras,
Bertram T ure tzky se creó Dusk (1980) para contrabajo ; Ger­
hart Muench inspiró Simurg (1980) para piano; y Marsias
(1982) par a oboe y copas de cr ista l, la compuse con la cola bo­
ración de Leonora Saavedra . Creo que todas estas obras , al
igu al que Ficciones (1980) para orquesta, son sumamente
expresivas, tienen un a forma fácilmente perceptible, y en
ellas me ace rco a l intérprete, algo que ahora considero fun­
damental. Sien to que a través de estas obras el intérp rete tie­
ne qu e estab lecer una relación afectiva, casi amorosa con su
instrumento, y que esta relación tan íntima la percibe tam­
bién el oyente; a l menos, eso espero. Si el instrumentista es­
tá tocando un a pieza mu y cercana a él, cercana a su instru­
mento, si la obra logra que el instrumento y el ejecutante se
fund an en uno solo , el fenómeno musical gana muchísimo en
expresividad y por tanto en receptividad por parte de qui en
oye la música . Mi aproximación actual a la composición no
es tanto a través de formas abstractas sino a través de un
pensamiento mu sical que está estrechamente vinculado a la
naturaleza instrumental, y que se origina en larelaci ón entre
el intérprete y su instrumento. A mí me ayuda mucho pensar
físicamente en las personas para quienes escribo una obra .
Con ello trato de lograr que la personalidad del int érpret e,
su manera de tocar y sus gesto s, no entren en conflicto con la
obra que le estoy ofreciendo. En algunas de mis obras an te­
riores , en cambio; el intérprete no establece esa relac ión ínti ­
ma con su instrumento porque la obra es producto de un a
elucubración abstracta que no toma en cuenta el tocar, el sen-
tir , el amar al instrumento. r:

- ¿Este amor por el instrumento se ha dado antes en la
historia de la música?

-Sí, pensemos en Chopin. No solamente tocamos su músi­
ca , sino que amamos a nuestro instrumento a través de sus
obras. Cuando trabajo en las nuevas técnicas instrumenta­
les, pienso naturalmente en Paganini . Me parece sorpren­
dente que al inicio de siglo XIX haya compuesto esos ca p ri­
chos para violín solo. Ese desarrollo instrumental no tu vo
continuidad, y es apenas ahora , hacia el final del siglo XX,
que esta mos retomando lo planteado por músicos como C ho­
pin , Paganini y Liszt : descubrir en el instrumento elementos
técni cos y expres ivos que hasta ese momento estaban ause n­
tes, sin ir ja más en contra de la naturaleza del instrumento.
Utili zar un instrumento de a liento de manera polifónica, ob­
tener aco rdes de él, no es entrar en conflicto con el instru­
mento sino aprovechar lo que el instrumento ofrece y que la
tradic ión ha excluido. Esta ' nueva práctica instrumental
otorga a los instrumentos una capacidad inusitada para
ada pta rse a un a gramá tica y a una sintaxis diferentes a las
del lengu aje tr adi cion al. Hoy día los instrumentos tradicio­
nales están siendo literalmente reinventados a través de una
nueva téc nica que propone una nueva manera de concebir,
es decir , de esc ucha r, la música . Cuando todos los mú sicos
de las orques tas 'dominen estas nuevas técnicas, los composi­
tores nos pla ntea remos nuevos y fascinantes problemas de
orq ues tación, y lo que resultará de eso será una nueva músi­
ca orq uest al. Estoy conve ncido de que las recientes investi­
gaciones y la sorprendente y formidable renovación expresi­
va de los inst rumentos tra diciona les muestran la existencia

de nuevos mundos sonoros y anuncian el comienzo de un re­
nacimiento instrumental. Por otra parte, el tr ab ajo compar­
tido, la estrecha unión entre intérprete y composi tor permite
no sólo establecer una relación cada vez más pr ofunda entre
el instrumentista y su instrumento sino qu e además , como lo
ha señalado Gianfranco Leli , nos conduce a los orígenes del
virtuosismo, entendiendo este término no como una mera os­
tentación de habilidad circense sino como un ac recenta­
miento de las facultades human as que nos hace reencontrar
su verdadero origen en el con cepto de virtud.

Epílogo, de epígrafes. Conesta nueva preocupaciónporel desarrollo
instrumental, Lavista ha incluido enalgunas de suspartituras epígra­
fes que sonmucho más que una simple acotación literaria, y quede he­
chosugierenal intérpreteuna atmósfera. un contexto)' unestadodeáni­
mopara la interpretaciónde la obra . A manerade aproximación a las
intenciones interpretativas del compositor, cito m seguida los epígrafes
de las obras de Laoista, así como sus fuentes.

Quotations ( 7976) para cello y piano.
Su coraeán esun laúd suspendido. Tan pronto J( Ir toca, resuena.

De Béranger, eptgra]« a La ca ída de la
casa Usher, de E. A. /'O(

Lyhannh ( 7976) para orquesta.
" I] you kneui time as toel! as I do", satd thr llalla , "you
ioouldn 't talk aboutioasting ü. It 's him."

Leiois Catroll, Alicc in Wondcrl a nd

Canto del alba ( 1979) pa ra flauta (TI do aml,hf/ (ada
Sentadosolo entrelos bambúes, toco(I/tl/id y stlbo, JIII/lJ, silbu...
N adie me oye enel inmenso bosque, pero la blanca luna II/r ilumi­
na.

Wang Wei, dinastla Tang

Simurg ( 7980) para pia no
. . .no de un páj aro. sino de muchos.

Ezra POlIT/d, anto LXXV

Dusk ( 7980) para contrabajo
Dej o el laúd sobreel banquillocurvo)' yo mequedo ouirto, absor­
to en mi emoción. No hacefalta que) '0 rocelas cuerdas, lasacari­
cia el viento y suenan solas.

Po Chu n. dinastla Tang

Lamento a la muerte de Raúl Lavista ( 1981) para flauta baja
No me atrevo a elevar la oos; en este silencioporqu( trmo turbar a
los moradores del cielo.

Li Po,dinastía T ang
Nocturno ( 7982) para fl auta en sol

El sol ya recogiótodas sus sombras, el airecontienesu aliento, el
sueño marca las verdes pupilas del gato con su oro nocturno.

Sia Ching, contemporánea

Marsias (7982) para oboey copas decristal
Marsias alentó, suspiró una y otraoe; a traoés de las cañas en­
lazadas obteniendo iones más y más dulces .l' misteriosos que
eran comola uoe; secreta desucorae án,

Luis Cernuda, Marsias

Si el lectornoha escuchado estas obras de Lauista, los epígrafescita­
dos pueden darle una ideabastante cercana de las intenciones del com­
positoren cuanto al ambiente sonoro que sugiere para las interpretacio­
nes.
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