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El surgimiento de la musica electroactstica marca una
nueva perspectiva en el campo de la composicion musical.
El caso de Blas Emilio Atehortta es un excelente ejemplo
del compositor de oficio, que sigue componiendo musica
de partitura, para instrumentos convencionales, pero cuya
calidad como creador ha evolucionado de tal forma que
es uno de los exponentes mas representativos de la ma-
sica latinoamericana del siglo veinte.



PARA comprender la importancia de Blas Emilio Atehortia, hay que
comenzar por contextualizar su obra, al ampliar el enfoque geogrifico y
presentarlo, no como un caso aislado, sino como el resultado de una bisqueda
por una identidad cultural latinoamericana dentro de corrientes estilisticas
contemporaneas, logrando sintetizar lo universal con un estilo “diferente” y
propio. Para esto, es necesario hacer una sintesis del panorama musical eu-
ropeo y norteamericano a comienzos del siglo veinte para descartar algunas
de las posturas estéticas que van a incidir directamente en su obra.

Comenzando por el romanticismo aleman personificado en la obra de
Ricardo Wagner, surgen Operas que se caracterizan por sus melodias inter-
minables en que hay un continuo tensionamiento sin una clara resolucién.
Esto se debe al uso de progresiones arménicas que abundan en cromaticismos
y que ya no son analizables con la certeza de épocas anteriores en que el
sistema tonal era claro y definido. En otras palabras, la musica sufrié cambios
radicales. Los compositores o bien eran seguidores de Wagner o bien lo
rechazaban vehementemente, lo que produjo cuestionamientos significativos.
Algunos compositores encontraron sistemas escalisticos alternos, como es el
caso de Claude Debussy, quien utilizd escalas exdticas como lo eran la
escala de tonos enteros y la escala pentatonica, evadiendo asi el problema del
sistema tonal y sus implicaciones. Otros compositores abarcaron el problema
de forma diferente, como e¢s el caso de Schonberg en Viena, quien optdé por
romper el esquema tonal por uno que organizaba la escala diaténica de
manera que la octava se dividia en doce tonos de igual importancia, en
contraste con la escala diaténica del sistema tonal. Ninguna nota podia
tocarse sin que todas las notas de la nueva serie o escala se escucharan antes.
Esto tuvo como resultado la eliminacién de jerarquias dominantes en la
melodia, jerarquias que logran crear el efecto de tension y relajamiento a
causa de un predominio de ciertos grados de la escala en el caso de la misica
clasica. Otros compositores, como el grupo de los Seis en Francia, optaron
por nutrirse de las culturas populares y urbanas, manifestando un anti-
academicismo pronunciado y dejandose influir principalmente por el jazz
norteamericano que comenzaba a incursionar por el continente europeo.

Las respuestas técnico-musicales que surgieron de la desintegracion
tonal se pueden resumir en la ampliacién de la escala por un lado, ampliacién
que llevarfa al dodecafonismo y luego al serialismo. Otras respuestas fueron
el bitonalismo o la superposicion de tonalidades, estrategia que influy6 a
los compositores neo-cl4sicos como Stravinsky. La blsqueda de otras tradi-
ciones musicales se refleja, por ejemplo, en la obra de Bartok, quien utiliza
las escalas modales que encuentra en la musica tradicional eslava. Por otro
lado, se logré la extensién sonora, mediante el uso de instrumentos anterior-
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mente relegados a una funcién secundaria, como lo son los instrumentos de
percusién, pero también mediante la introduccién de los sonidos mecanicos
y electrénicos, como sucedi6 por ejemplo con Varése. El resultado inmediato
fue la aceptacién del ruido como un elemento musical, asi como el silencio.

Algunas fechas significativas podran permitir que asociemos algunos
de nuestros compositores latinoamericanos con figuras destacadas en el pano-
rama europeo, segin el cuadro cronoldgico de compositores de renombre
internacional:

Europa: AMERICA:

Claude Debussy (1862) Guillermo Uribe-Holguin (1882)

Bela Bartok (1881) Heitor Villa Lobos (1887)

Igor Stravinsky (1882) Carlos Chdvez (1889)

Anton Webern (1883) Silvestre Revueltas (1899)
Aaron Copland (1900)

Darius Milhaud (1892) Alberto Ginastera (1916)

EL PANORAMA MUSICAL EN AMERICA LATINA

A finales de los afios setenta, Gerard Béhague, destacado musicologo
de los Estados Unidos, escribe el libro mas consultado en el mundo entero
sobre la historia de la musica latinoamericana. En la introduccion de La
milsica en Latinoamérica, BEHAGUE sefiala a Heitor Villa-Lobos junto a Carlos
Chéivez y Alberto Ginastera como los tres mas grades compositores latino-
americanos (1979:x).

EL Brasi. Y Herror Viera-Losos (1887-1929)

Quizis el hecho de que, por ejemplo Heitor Villa Lobos naciera en la
misma década que Bela Bartok o Stravinsky, pueda sorprendernos. Sin em-
bargo, a pesar de que no es el primer compositor en expresar un nacionalismo
latinoamericano (antecesores suyos fueron Ale]andro Levy y Alberto Nepo-
muceno en el Brasil, por nombrar algunos), si fue el primer compositor lati-
noamericano que logro que su obra se conociera y se difundiera pronto por el
mundo entero. Asi como lo hizo Bartok en Hungria, Villa-Lobos se dedicé
durante siete afios al estudio de la musica autéctona del Brasil, y se interes6
por la musica urbana. Algunos de los factores que influyeron para que se
conociera y proyectara su obra a nivel internacional radican en la politica gu-
bernamental a favor de la musica. Asi, Brasil fue uno de los primeros paises
latinoamericanos interesados en estimular la musica y sus instituciones, crean-
do el Conservatorio de Rio de Janeiro en 1847, después de lo cual pasé a
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manos del Estado. Por otra parte, al Brasil viajaron grandes intérpretes de
la miéisica romantica como Gottschalk, Thalberg y Rubinstein, quien se fasci-
né por la misica brasilera y entablé amistad con Villa-Lobos. Otro hecho
que indudablemente favorecié a Villa-Lobos fue que Milhaud residié en
Brasil en los afios veinte, en calidad de Secretario del Cénsul Paul Clau-
del, entusiasmandose también por la musica del Brasil y por el joven com-
positor y cellista. Cuando Villa-Lobos viajé a Paris, ya los circulos musicales
tenfan una introduccién al compositor que permitia respaldarlo a nivel
internacional.

Sus obras mas conocidas son las ocho Bachianas Brasileiras, dedicadas
a Johann Sebastian Bach, pero escritas con un criterio nacionalista y moderno.
Asi, la Bachiana N° 2 “El tren de Capira”, de 1930, es un significativo
testimonio de su interés de asimilar nuevas sonoridades como el ruido y las
maquinas, aunque utiliza la orquesta convencional para imitar los ruidos
del tren, su pito y sus frenadas. Esta obra, junto con el famoso “Pacific 231”
del suizo Arhur Honegger son representativos de las corrientes de vanguardia
en las primeras décadas del siglo veinte, en que un compositor latinoamerica-
no figura entre los innovadores de la musica occidental.

Indiscutiblemente, Villa-Lobos es uno de los representantes mas des-
tacados que ha tenido Latinoamérica en la musica contemporianea, con una
trayectoria paralela a la de George Gershwin con sus obras “Rapsodia en
azul” o “Porgy and Bess”, y la de Aaron Copland, quien estudia en Parfs
con Nadia Boulanger y transmite una identidad norteamericana que se pro-
yecta en obras como el ballet “Rodeo” y “Appalachian Spring”, por nombrar
algunas y no detenernos en las obras de caricter latino como son su conocido
“Danzén cubano” y el ballet “Salén Méjico”.

Métjico v Carros CHAvez (1899-1978)

La obra de Carlos Chivez es el producto de la época post-revoluciona-
ria entre 1920 y 1930, en que aparece en Méjico el movimiento Indianista
en las artes. A pesar de que cumple una importante labor como educador
(fue director del Conservatorio Nacional de Misica de 1928 a 1933), di-
rector de orquesta por largo tiempo y tedrico, su produccién musical no
se limita solamente al nacionalismo musical. Segin Behague, su principal
preocupacién es que quiere incorporar la esencia de los elementos folcléricos
previamente asimilados mediante el uso de férmulas representativas, bien sea
de naturaleza melédica, arménica, ritmica o instrumental, para conferirle
un sabor distintivamente nacional (1979: 130). Behague considera que, asi
como Villa Lobos en el Brasil o Vaughan Williams en Inglaterra, Chavez
estaba convencido de que ¢l arte debe ser nacional en carcter pero universal
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en sus fundamentos y que debe llegar a la mayoria de la gente en vez de a
una minoria privilegiada. Aunque intenta evocar la musica indigena, también
incorpora elementos de las tradiciones mestizas y de los géneros musicales
populares y urbanos. Su nacionalismo se hace evidente en sus ballets “El fue-
go nuevo”’, “Los cuatro soles” o la composicion posterior “Xochipilli-Macuil-
x6chitl”, en los que utiliza el material autéctono junto con elementos moder-
nistas o primitivistas trabajados en un estilo austero. Sus obras posteriores
destacan aspectos de la musica primitiva en términos generales. Asi, su libro
Pensamiento musical incluye una larga discusion sobre los origenes en la
magia de la musica, el significado de la repeticién, el uso social y ritual de
la musica y otros asuntos parecidos. En el libro Hacia una nueva misica
habla de la formacién de escalas y de la polifonia en la musica primitiva,
y destaca algunos elementos que utiliza en sus obras (no sélo las nacionalis-
tas): su predileccion por melodias modales, tanto pentatonicas y diatdnicas,
por la repeticion, bien sea en el uso del ostinato, pero también en las férmulas
ritmicas subyacentes, por metros irregulares, cambiando frecuentemente el
tempo también, y también incorporando las sincopas y los ritmos entrecruza-
dos. Su empleo de instrumentos precolombinos, como ocurre en la “Sinfonia
India” (1935-36) y el uso percusivo de otros instrumentos refleja su convie-
cién de la enorme riqueza de sonoridades en la musica autéctona, logrando
asi unos efectos timbricos hibilmente integrados, con diferencias sutiles de
color. Ante todo en Chavez se observa que evita sistematicamente la armonia

los acordes romanticos. Sin embargo, en esto, parece que Chavez estd mas
influido por tendencias arménicas de corte europeo de su época, y menos
por sus conocimientos de la musica precortesiana. Su vocabulario incluye
paralelismos y otros efectos post-impresionistas. La obra que mas se conoce
es su ballet “Caballos de vapor (H.P.)” (1932), estrenada en la ciudad de
Filadelfia bajo la direccién de Leopoldo Stokowski con escenografia de Diego
Rivera y con obvias evocaciones de la preocupacion por la maquina anterior-
mente sefialada. Esta obra se destaca por el uso percusivo de la disonancia,
octavas, séptimas, novenas y acordes no-triddicos de tres notas (fa-si-mi)
muy en boga en Europa, ante todo en las obras de Richard Strauss y de Bela
Bartok. Este ballet contrasta la vida calida de los trépicos con la sociedad
industrializada norteamericana. Musicalmente, se trata de una suite de bailes
tipicos mexicanos entremezclados con un tango entre otras cosas, constitu-
yéndose en una suite sinfénica de renombre internacional. En la “Sinfonia
India”, Chavez emplea la forma sonata en el primer movimiento de la
sinfonia e incluye melodias autéctonas, entre ellas una de los indios Cora,
otra Yaqui proveniente de Sonora y otra de los indios Seri, utilizando para su
primer tema una melodia grabada por Konrad Preuss y transcrita por Erich
von Hornbostel, empleando un tambor yaqui y otros instrumentos poco
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convencionales como el tenabari, el grijutian y el tlapanhuetl. Los criticos
del estreno se refirieron a la obra como “birbara” y “fuerte”, pero que en
cierta forma muestra una afinidad clara con compositores neo-clasicos como
Stravinski o Copland. A propésito, Chavez residié en Nueva York de 1926 a
1928, donde entablé relaciones con Edgar Varése, Aaron Copland y Henry
Cowell, y fue un miembro activo de la Asociacién Panamericana de Com-
positores y del International Composers’ Guild, dirigiendo los estrenos de
varias obras contemporaneas latinoamericanas. AArRoN CopLAND, en su libro
Misica e Imaginacion (1952) se refere a Chavez en los siguientes términos:

Para mi, la misica de Chdvez posee una calidad indigena que al mismo tiempo
es curiosamente contemporanea en espiritu. A veces me parece que representa la mis
auténtica musica contemporinea que conozco, no en un sentido superficial, pero en
el sentido de que es la misica que mds acierta en expresar la realidad fundamental del
hombre moderno, luego de deshacerse de la acumulacién de siglos de experiencia estética.

En 1985, el Nederland Dansk Ballet, dirigido por Jiri Kylian, hizo
la coreografia de la “Tocata para percusiones” de Chavez, una de las mas
acertadas obras recientes de danza contempordnea. El éxito de esta version
confirma la observacién de Copland, mostrando que la musica de Chavez,
a pesar de ser convencional (en el sentido que los instrumentos de percusién
son tomados en gran parte de la orquesta tradicional), es de una vigencia
excepcional para un grupo de ballet contemporaneo que expone las versiones
maés atrevidas en este campo.

SiLvesTRE REVUELTAS (1899-1940)

El caso de Silvestre Revueltas es algo diferente del caso de Chavez,
pero considero que es uno de los compositores latinoamericanos mds repre-
sentativo. Recibié su formacién no sélo en Méjico, inicialmente como violinis-
ta y compositor sino también en Austin, Texas y en el Chicago Musi(.:a]
College posteriormente, En 1929 fue nombrado asistente de la Orquesta Sin-
fénica de México por Chévez donde trabajé hasta 1935. Después ocupé la
citedra de violin y de misica de cdmara en el Conservatorio Nacional de
Misica. La mayorfa de sus obras datan de los Gltimos diez afios de su vida.
Su primera composicién orquestal, “Cuauhnahuac™ (1930) es romantica en
inspiracién pero utiliza una armonia decididamente moderna, con abundantes
disonancias, una orquestacién imaginativa, un fondo percusivo, una v:ta}ldad
ritmica extraordinaria con acentos irregulares y cambios drést1co§ de ritmo.
En “Sensemay4” (1938), su obra més interpretada, refleja la cualidad singu-
larmente ritmica de su musica, basindose en textos del poeta Fubano Nicolas
Guillén que imitan onomatopéyicamente los sonidos y los ritmos de cultos
afro-cubanos. La obra evoluciona hacia un grandioso climax creado ante
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todo por la acrecentada densidad de textura, en medio de una orquestacién
exhuberante y con una gradualmente incrementada actividad polirritmica.
El uso de ostinatos ritmicos, de patrones ritmicos irregulares y acentuados
y la combinacién de acordes disonantes, ademas de los motivos repetitivos
breves, son todos reminiscentes de la “Consagracién de la primavera” de
Stravinsky (1921). Obras posteriores son su pieza con titulo enigmatico
“Ocho por radio” (1933) para conjunto de 2 violines, cello, contrabajo, clari-
nete, fagot, trompeta, y tambor indio, un octeto, que se refiere a una ecuacién
algebraica que Revueltas intenta representar en conjunto de camara. Su poema
sinfonico “Janitzio”, compuesto en el mismo afio constituye su aporte a la
divulgacién de la geografia nacional, ya que la obra describe la isla de
la Laguna de Patzcuaro, un sitio turistico conocido.

ARGENTINA Y ALBERTO GINASTERA (1916-1983)

El tercero de los compositores destacados por Behague en su historia,
Alberto Ginastera, nace en un contexto marcadamente diferente a los anterio-
res compositores. Para eso, necesariamente hay que remontarse al siglo die-
cinueve y a varios acontecimientos que marcaron la vida cultural argentina
de una manera contundente. El panorama musical argentino del siglo dieci-
nueve se concentré en Buenos Aires, en donde la musica patridtica se cultivd
asiduamente, y se fundaron numerosas e importantes instituciones y asocia-
ciones musicales como la Sociedad Filarménica, establecida en 1822. La con-
ciencia de un sentido nacional se hizo sentir ante todo en literatura, con obras
como Facundo, de SARmiENTO (1845), en el que se idealiza la figura del gau-
cho de las pampas y se describen los bailes de esta region (el gato, la vidalita,
el triste y otros), descripciones que influyeron en los compositores nacionalistas
de la época. El estreno del Teatro Colén en 1845 y de varias otras salas
importantes facilité enormemente la presentacién de zarzuelas y 6peras fran-
cesas e italianas, de manera que Buenos Aires adquirié la fama de ser uno
de los escenarios mis importantes del repertorio operitico internacional. Los
compositores argentinos produjeron obras nacionalistas principalmente opera-
ticas y para piano, reflejando el estilo pianistico de compositores como Gotts-
halk y Thalber, por nombrar algunos de los pianistas que ya hemos mencio-
nado porque viajaron desde Europa y los Estados Unidos, causando sensacién
sor su virtuosismo y por su exploracién de piezas de caricter nacional. Con
este panorama del cultivo del estilo “gauchesco” y la fundacién del Teatro
Colén de Buenos Aires en 1908, podemos contextualizar la evolucién de
Alberto Ginastera, quien se gradta del Conservatorio Nacional de Buenos
Aires en 1937. Sus primeras obras son de corriente nacionalista: las “Danzas
argentinas’ y el “Ballet Panambi”, seguido de otro ballet, “Estancia” (1941)
que son escenas de la vida rural argentina en la que se incluyen pasajes
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cantados y declamados de Martin Fierro. En su “Obertura para el Fausto
criollo”, Ginastera se apoya en el texto humoristico de EstanisLao pe. Campo
que relata las impresiones del gaucho Anastasio el Pollo acerca del montaje
de Fausto de Gounod, en el Teatro Coldn, en su interpretacién de la historia,
narrada a un amigo campesino al regreso de su visita a Buenos Aires. Esta
obra no es simplemente un pastiche, sino que incorpora elementos ritmicos
y melddicos del folclor argentino, como por ejemplo el uso de la figura
ritmica asociada con la zamba, de una manera mis subjetiva y simbdlica
que la que se logra por la simple asociacién de motivos. Para ilustrar esto,
tomamos como ¢jemplo el uso de su acorde “simbélico”, o del acorde “natu-
ral” de la guitarra (Mi-La-Re-Sol-Si, Mi) que utiliza asi como Ricardo
Strauss, por ejemplo, emplea el acorde de cuartas que tanto lo caracteriza,
acorde que también se asocia con el estilo de Manuel de Falla. De sus
“Variaciones concertantes” (1953), Ginastera dice: “Estas variaciones tienen
un caracter subjetivo argentino. En vez de utilizar material folkloristico, el
compositor crea una atmosfera argentina mediante el empleo de clementos
tematicos y ritmicos originales”.

Sinembargo, a pesar de pasar por un periodo nacionalista que algunos
llaman el de “sublimacién subjetiva”, a partir de 1954, su preocupaciéon por
el expresionismo y otras tendencias progresivas se manifiesta en obras como
su “Concierto para arpa” (1956), su “Cantata para América magica” (1960),
su “Concierto para piano” (1961), comisionado por la Fundacién Koussevitsky
y estrenada en el segundo festival de Mdsica Interamericana en Washington,
D.C. En estas obras utiliza la serializacién de ritmos, timbres, dinamica,
altura y texturas. En el “Concierto para piano”, el primer movimiento es
vna cadenza sobre una serie con diez micro-estructuras denominadas “varianti”
en que contrasta densidades orquestales mientras que el segundo movimiento
intitulado “Scherzo allucinante” emplea una orquestacién puntillista de gran
cfectividad. El segundo movimiento de su “Sonata para piano” sc destaca
por su sonoridad puntillista, lograda per una seric dodecafénica y creando
un efecto teltrico extraordinario. Su segundo periodo estd marcado por un
ideal estético que refleja una predileccién por lo sobrenatural, lo fantastico
y ritualistico, como se puede observar en sus dperas “Rodrigo” (1963-1964),
“Bomarzo” (1966-1967) y “Beatrix Cenci” (1971), todas de corte expresionis-
ta, tratindose de situaciones trégicas que se derivan de estados neurdticos de
personajes morbosos y patolégicos. Tanto asi que la produccion de “Bomarzo”
en el Teatro Colén de Buenos Aires, programada para agosto d¢ 1967 se
prohibié por razones éticas y morales y en Alemania, un critico de la
Neue Zeitschrift fiir Musik la describié como “porno in belcanto”. A pesar
de su interés en dos temas muy relevantes en nuestra culturii.ocadental
—el sexo y la violencia— sus dperas combinan clementos dramaticos y mu-

5 Ensayos, 4
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sicales de vanguardia, incorporando la atonalidad, las técnicas seriales y alea-
torias, junto con efectos poco convencionales del uso de la voz humana y
de los instrumentos orquestalcs Behague comenta que la organizacién estruc-
tural de “Rodrigo” proviene claramente de “Wozzeck” de Alban Berg, asi
como su escritura vocal, que incluye pasajes en Sprechstimme de singular
efecto (1979: 333), efectos que se utilizan atin hoy en dia, con compositores
como Hans Werner Zimmermann en su “Die Soldaten” de 1987. En 1975,
Ginastera compone su “Turbae ad Passionem Gregoriana”, una obra sinfénica
coral de gran efecto dramitico en que recurre a técnicas barrocas y a veces
hasta a alusiones directas de la Pasién de San Mateo, de Bach. También in-
cluye efectos operaticos suyos como los gritos y susurros realizados por el
coro (la turba), que contrastan con el canto gregoriano de los solistas. La
obra es supremamente exigente en términos virtuosisticos y requiere una gran
seccion de percusién que produce efectos masivos de notoria intensidad.

Asi como en el caso de Chavez, tenemos aqui otro ejemplo de un com-
positor que procura al mismo tiempo expresar una identidad cultural propia,
pero sin descuidar de ninguna manera su interés vital por las corrientes
estilistica de vanguardia y los temas de caracter universal.

Coromsia Y Bras EMiLio ATEHORTUA (1943- )

Blas Emilio Atehorta, el exponente mas joven de los sefialados aqui,
es discipulo de Ginastera. Es una flgura cuya trayectoria dimana de toda
una tradicién de excelencia en la misica latinoamericana y en la estética
contemporanea que €] ha sabido asimilar y elaborar, de manera que su obra
lo destaca internacionalmente como uno de los representantes sobresalientes
de la época. Con una produccion abundante, su Gltimo op#s es 191 en este
momento, quisiera centrarme ante todo en sus Gltimos afios, hablando
brevemente de su formacién y sus vinculos con los compositores referidos
anteriormente.

Blas Emilio Atehorttia recibié su primera formacién en el Conservato-
rio del Instituto de Bellas Artes de Medellin. Posteriormente, estudié com-
posicién en el Conservatorio Nacional de Bogoti, hoy dia Departamento
de Musica de la Universidad Nacional, hasta 1963. Obtuvo una beca para
estudiar en Buenos Aires, en el Centro de Altos Estudios Musicales del
Instituto Torcuato Di Tella, dirigido por Alberto Ginastera, durante cuatro
afios. Esta experiencia indudablemente lo marcé de por vida, no sélo por
estudiar composicion con el Maestro Ginastera, sino porque también tuvo
la oportunidad de asistir a cursos dictados por compositores de talla interna-
cional. Por destacar algunos, Aaron Copland dicté un curso sobre la “Estética
de la musica de] siglo veinte”; Gilbert Chase dicté otro intitulado “Hacia
una estética americana”; Maurice Le Roux hablé sobre “Mdsica y cine” Luigi
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Dallapiccola dicté su citedra sobre “Musica y palabra”; Olliver Messiaen
hablé sobre la “Teoria del ritmo”; Ricardo Malipiero dicté un curso sobre
“Nuevos principios de orquestacién” y Iannis Xennakis sobre la “Misica
estocastica, estratégica y simbdlica”, El contacto personal con estos conferen-
cistas y el reducido nimero de estudiantes (fueron otorgadas 12 becas) ha
influido su estilo, su técnica y su asimilacién de paradigmas de vanguardia
que siguen siendo validos en la composicién musical de hoy en dia. Regresé
al Instituto esporadicamente hasta el afio 1970, realizé6 un viaje por los
Estados Unidos, seleccionado en un concurso mundial de cuatrocientos aspi-
rantes en un Proyecto de Jovenes Artistas auspiciado por la Fundacién Ford.
Durante los siguientes afios regresé a Colombia, dedicindose a las labores
educativas y administrativas, como Director de los Departamentos de Msica de
los Conservatorios de Popayan, Medellin v Bogota respectivamente y desem-
pefiindose como Director invitado de la Orquesta Sinfénica y la Orquesta Fi-
larménica en Bogota y en Argentina, Brasil, Pert y Bolivia y posteriormente
en Cuba, Puerto Rico y Venezuela. A finales de los afios setenta viajé a
Espafia con una beca otorgada por la Ot y en la década de los ochenta
viaj6 extensivamente por Latinoamérica (especialmente a Chile), y los Esta-
dos Unidos en calidad de pedagogo, dicté talleres de composicion y andlisis
musical. En estas ocasiones, se dedicé también a dar conferencias sobre su
obra, vinculado frecuentemente a la Organizacion de Estados Americanos,
de la cual es vocal del Consejo Interamericano de Musica. De 1989 a 1991
residié en Caracas, trabajando primero en el Conservatorio Simén Bolivar
de la Orquesta Nacional Juvenil de Venezuela y luego en el Instituto Uni-
versitario de Estudios Musicales, en calidad de docente y de Sub-Director
Académico, periodo en que se le encargd la estructuracion del pensum de
las carreras musicales en dicha institucién. Durante el afio 1992, viajo a
Washington, favorecido por la Guggenheim Foundation, con el fin de dedi-
carse Ginicamente a la composicién. A su regreso a Colombia, en 1993, se
reintegré a la Universidad Nacional de Colombia, como profesor de com-
posicién, orquestacién y contrapunto. Actualmente, reside en la ciudad de
Bucaramanga y est4 vinculado a la Universidad Industrial de Santander.

Al preguntarle cuiles han sido los compositores que mas influyeron
en su vida, Blas Emilio Atehorta considera que, en primer lugar estd
Alberto Ginastera, cuya mfsica y orientacién, por un lado hacia la msica
latinoamericana y por otro lado, hacia las tendencias de vanguardia, lo
llevaron a conocer a fondo las ideas que fundamentan la composicién de
las figuras mencionadas arriba. Compositores como Copland, con su visién
de lo americano, lo universal y lo moderno lo afectaron notablemente asi
como Luigi Nono, con su compromiso social y politico. Dallapiccola lo im-
pact6 con su interés en la eloctroactstica. Todos estos compositores son figu-
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ras que toman posiciones frente a su oficio como artistas pero también como
seres compromctldos en causas polmcas y sociales. En Buenos Aires, y a raiz
del pequefio nimero de compaiieros que estudiaban con €l las condiciones de
estudio no hubieran podido ser mis propicias y como en ningn otro sitio,
Blas Emilio Atehortia tuvo la oportunidad de conocer lo mejor de la musica
del siglo veinte. A pesar de no haber conocido Europa, su formacién era
tan actualizada — si no més— que la que los estudiantes de cualquier escue-
la de composicién europea o nortcamericana hubieran podido tener. Lamenta-
blemente, el Instituto Torcuato di Tella no pudo sostenerse sino por unos pocos
afios después. La cosecha de alumnos que egresé con Blas Emilio Atehor-
tha se desempefia activamente alrededor del mundo entero: Marlos Nobre,
Edgar Valcarcel, Mario Kuri-Aldana, Mesias Maiguashca, Armando Krieger,
Alberto Villalpando, por nombrar a algunos de sus colegas. La musica de
Blas Emilio Atehortia también refleja la influencia (indirectamente quizis)
de Bela Bartok, cuyo interés en los instrumentos de percusién (como en su
“Musica para piano, percusion y celeste” por e¢jemplo), en el uso percusivo
del piano y en los ritmos impredecibles se refleja constantemente en su obra
(por ejemplo, en ¢l “Concierto para timbales y orquesta de cuerdas” Opus 12,
de 1961), ademas de los titulos sugestivos de los movimientos o de obras
enteras podrian haber sido un modelo, no solo para Blas Emilio Atehortia,
sino también para Alberto Ginastera. No es una simple coincidencia que el
gobierno hungaro seleccionara y condecorara a Blas Emilio, en la celebracién
del centenario del nacimiento de Bartok, a raiz de lo cual éste compuso su
“Misica D’Orquesta per Bela Bartok”, Opus 135, estrenada por la Orquesta
Sinfénica de Colombia. Quizas de Bartok deriva su interés por el neoclasicis-
mo, particularmente en sus cbras de corte barroco, como el “Soggeto da
Vivaldi” (Opus 71) para orquesta sinfénica del afio 1977, la “Fantasia Con-
certante para piano y orquesta de cuerdas”, Op. 103 de 1981, el “Homenaje
a Frescobaldi”. Op. 128 de 1984, a la par que de compositores como Stravinsky,
Milhaud y por qué no, Villa-Lobos, con las “Bachianas Brasileras”. Pero se
siente igualmente a gusto al elaborar pastiches de Haydn y Mozart, o al
desarrollar temas de caricter romantico, evocativos de Liszt y Mahler, como es
el caso de la cantata “Gaudeamus para dos sopranos, coro de nifios, coro de
cimara mixto, gran coro mixto y orquesta Opus 180 (1993), que emplea
el himno medieval Gaudeamus igitur, también incorporado en la “Obertura
Académica” de Brahms. Esta obra de Blas Emilio AtehortGa fue estrenada
por las orquestas y coros del Departamento de Musica de la Universidad
Nacional de Colombia, en el Auditorio Ledn de Greiff, los grupos de instru-
mentos y voces se colocaron en diferentes sitios del auditorio, creando un
efecto antifonal extraordinario, reminiscente de Gabrieli y de la Escuela de
Venecia al final del Renacimiento. La influencia de la Escuela de Viena y
de algunos de sus sucesores como Dallapiccola, a quien tuvo de maestro, se
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refleja en sus obras dodecafdnicas pero quizds ante tedo en su uso de la
Sprechstimme, efecto utilizado con macstria en sus grandes obras corales,
como es el caso de su “Requiem del silencic”, Opus 143, a la memoria de
Guillermo Cano Isaza, Rodrigo Lara, asi como de las victimas del Palacio
de Justicia, para coro mixtc y orquesta, de 1987 y su reciente “Fantasia-
Cantata” para mezzo sopranc, tenor solista, narrador, coro mixto y orquesta
de vientos y percusion, Opus 183 de 1994.

Teniendo en cuenta estos rasgos asimilados y elaborados pero pro-
venientes de una sélida tradicién neoclasica con incursiones en la musica
dodecafdnica, la musica electrénica, la masica aleatoria y otras tendencias
contemporaneas, el caricter distintivo de la obra de Blas Emilio Atchortha
se reconoce ante tedo por la energia que se desprende por su manejo de los
instrumentos de percusién, junto con una orquestacion magistral y el uso
de instrumentos y timbres poco convencicnales en la musica sinfénica y
coral, rasgo que ya se manifiesta en obras tan tempranas como ¢l ya mencio-
nado “Concierto para timbales y orquesta de cuerda” Opus 12 de 1961, obra
compuesta antes de su viaje a Buenos Aires. El segundo movimiento de este
concierto refleja un gran dominio de los recursos timbricos de los timbales,
logrando contrastes sonoros extraordinarios con los pasajes liricos de las
cuerdas. Igualmente impresionante es su “Divertimento concertante para
mandolina y orquesta’, Opus 158 de 1989, obra estrenada en Caracas, en
que explora las posibilidades timbricas de la mandolina, de las campanas y
de otros instrumentos de la orquesta convencional, sin descuidar el lirismo de
sus melodias para el instrumento solista, que suele imitar nuestro instru-
mento tradicicnal, y la seccidn de cuerdas. Este lirismo, ante todo en los
movimientos lentos de sus obras estd apoyado por un gran sentido armé-
nico, un sélido fundamento para lograr la expresividad deseada.

Por otra parte, su interés por la espacialidad en la musica se refleja
en el uso del estilo concertante, en que se contrastan grupos de instrumentos,
voces, texturas y sonoridades, otro aspecto que domina, asi como el del
desarrollo contrapuntistico con ¢l que teje texturas complejas pero transpa-
rentes en la mayoria de sus obras. El uso de mecanismos estructurales como
los ostinati, las passacalles, chaconas y fugas complejas también proporcionan
un sentido de extraordinaria coherencia y articulacién organica. Un ejemplo
reciente del esmero con que cuida la espacialidad en la musica es su
“Fantasia-Cantata” para mezzo soprano y tenor solistas, narrador, coro mixto
y orquesta de vientos y percusion, Opus 183, comisionado por la Universidad
del Norte de Colorado y estrenada en su Festival de Musica Latinoamericana
en 1994. En esta obra como en muchas otras, se destaca el supremo cuidado
con el que Blas Emilio emplea los textos que incorpora en sus obras que yo
designaria como oraterios, por lo monumentales, para solistas, coros, grupos
de camara y orquestas, ¢jemplo de los cuales es la obra anterior, en que
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utiliza textos recogidos de Gerardo Reichel Dolmatoff, seleccionados del
Popol Vuh y de la leyenda de Apu-Inka-Atawalpaman, cantado en lenguas
indigenas, en espafiol y en inglés. Otra constante en su evolucién ha sido
su musicalizacion de textos de autores que le han interesado, generalmente
relacionados con temas de interés latinoamericanista o colombianista también.
Ejemplos de ello son su “Apu Inka Atawalpaman” para soprano, tenor, y
bajo solistas y conjunto de percusién, en que emplea textos de José Maria
Arguedas, obra ganadora del primer concurso nacional de composicion mu-
sical de CoLcurTura en 1971. Otras obras de esta categoria son su “Tiempo
Americandina”, cantata para soprano, recitador, coros y orquesta, con textos
de Andrés Bello, Miguel Angel Asturias, Rémulo Gallegos, Eduardo Ca-
rranza, y Blas Emilio AtehortGa, Opus 69 de 1978; “Simén Bolivar”, para
tenor, coro de nifios, coro de actores, coro mixto y orquesta, con textos de
Bolivar, Neruda, Marti, entre otros; y mas recientemente su poema sinfénico
“Cristoforo Colombo”, para tenor solista, coro de nifios, coro mixto y orquesta,
Opus 167 de 1991, ganador de un concurso internacional auspiciado por el
Gobierno espafiol para celebrar los quinientos afios del descubrimiento de
América. El compromiso que ha tenido con la ‘causa latinoamericanista’ y
con problemas sociales y culturales ha sido evidente continuamente, asi como
su elaboracién de trabajos de investigacién y difusién en Colombia, a finales
de los afios setenta y comienzos de los ochenta, época en que se dedicéd a
rescatar obras de caricter patridtico e histérico, cuyo resultado han sido
unas grabaciones auspiciadas por el Patronato Colombiano de Artes y Cien-
cias, algunas de las cuales constituyen un aporte significativo no solo a la
historiografia colombiana sino también como modelo para futuros trabajos
para la musica infantil y juvenil. En esta categoria hay obras tan diversas
como sus “Variaciones sobre un bunde del Pacifico colombiano”, Opus 57
de 1975 y su “Nocturno del Libertador” para coro de nifios, coro mixto
juvenil y orquesta, Opus 123 de 1983, su “Parifrasis sobre un bambuco
colombiano” para piano, Opus 130 N? 1 de 1984, estrenado en el Kennedy
Center de Washington D.C,, su “Sinfonia para Ana Frank”, para cuatro
solistas, coro infantil, coro mixto y orquesta, comisionado por la Orquesta
Nacional Juvenil de Venezuela y mas recientemente su “Cantata breve in-
fantil de Navidad” para coro y orquesta sinfénica infantiljuvenil, Opus 185
N? 3 de 1994, para la Orquesta infantiljuvenil Batuta, de Santander, estre-
nada en el Auditorio Luis A. Calvo de la Universidad Industrial de Santan-
der en Bucaramanga.

Otro aspecto significativo en la obra de Blas Emilio Atehortia que
no se ha sefialado mucho ha sido su interés por el judaismo, aspecto que ha
desarrollado en varias ocasiones, como por ejemplo en el “Sh’'ma Deuteronomio
6-4” para orquesta sinfénica, Opus 59 de 1976, el “Kadish”, para coro de
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hombres, orquesta de cuerdas, bronces, arpa y timbales, ganador del Primer
Premio en Composicién de Corcurtura en 1981, “Brachot” para Golda Meir
para orquesta, Opus 109 de 1982 y “Exodos”, poema vocal-instrumental para
baritono solista, coro de nifios, cellos y contrabajos, Opus 170 de 1992, comi-
sionado por el Centro de Estudios Sefaradies de Caracas en conmemoracién
de los 500 afios de presencia sefaradi en América Latina.

Habiendo resefiado la vida y obra de Blas Emilio Atehort(a, faltaria
explorar la proyeccion de su obra, tanto en el pasado como en el futuro, como
compositor y como pedagogo. Entre sus alumnos mas destacados estan
los compositores Jorge Castillo (Venezuela), Santiago Vera (Chile) y Ger-
man Gutiérrez (Colombia). Proyectos para el futuro incluyen la transmision
por la BBC de Londres el afio entrante de obras sinfénicas suyas. Préxima-
mente viajara a Fort Worth, Texas, invitado por la Texas Christian Univer-
sity para dirigir y estrenar su “Fanfarria”, Opus 192 N* 1, para 8 trompetas,
5 trombones, 4 cornos, timbales, percusion y érgano tubular, para iniciar el
Festival de Musica Latinoamericana. (Parece que sus obras siempre comien-
zan festivales latinoamericanos, pues en septiembre de este afo, el pianista
de renombre internacional, Jeno Jando estrendé en Bucaramanga su “Preludio,
variaciones y presto allucinante para piano”, Opus 191). En cuanto a su
proyecciéon y transmisién de obras, es importante sefialar que hay agrupacio-
nes internacionales que continuamente le comisionan obras para estrenar, co-
mo en los casos de la American Wind Symphony, la Organizacién de Estados
Americanos y Gltmamente la Universidad del Norte de Colorado. Si exami-
namos su trayectoria en los Ultimos cinco afos, observamos que en 1991
gand un concurso internacional convocado por el Gobierno de Espafia para
celebrar los quinientos afos del descubrimiento de América con la obra
“Cristéforo Colombo”. En 1992, la Orquesta Sinfénica Nacional de Washing-
ton estrené su “Segundo concierto para piano”’, dirigido por nadie menos
que Mistislav Rostropovich en el Kennedy Center, en un concierto que
incluia obras de Villa Lobos, Chavez, Ginastera y Copland. En 1993 la Uni-
versidad Nacional de Colombia le otorgé el titulo de Doctor Honoris Causa.
En 1994 se inauguré el Festival de Musica Latinoamericana de una universi-
dad norteamericana con la “Fantasia-Cantata”, opus 183. En 1995, la Orquesta
de Cimara de la Radio Hangara le comisioné el “Noneto, Divertimento”
para flauta, oboe, clarinete, fagot, corno, violin, viola, cello y contrabajo,
Opus 188. Préoximamente viajard para entrevistarse con una musicologa
norteamericana que hard su tesis de doctorado sobre su vida y obra. Blas
Emilio Atehorta, como los otros compositores sefialados aqui, aunque hayan
pasado por etapas ‘nacionalistas’, sinembargo han explorado otras corrientes
modernas, serialismo, impresionismo, microtonalismo, pero su preocupacion
ha sido la de lograr una proyeccién de ‘lo otro’, de una América Latina, de
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una cultura diferente, lo que frecuentemente no se logra sino con el exilio.
Creo que no me cquivoco al decir que, en la préxima edicién de una historia
de la musica latinoamericana, ¢l ser el cuarto de los grandes compositores de
nuestro hemisferio sur.
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