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PARA QUE UN ARTISTA CONSIGA QUE LA AUDIENCIA APRECIE SU
TRABAJO EN UN CONTEXTO AMPLIO SON NECESARIAS UNA GRAN
VISION Y UNA TENACIDAD INFLEXIBLE; LA INCORPORACION QUE
CEeCIL TAYLOR HA HECHO DE LA POESIA Y EL MOVIMIENTO EN
SUS ACTUACIONES, LLEVA AL PUBLICO A PENSAR EN SU ARTE COMO
REPRESENTACION
MULTIDISCIPLINAR EN LUGAR
DE COMO JAZZ O MUSICA
IMPROVISADA. EN UN NIVEL,
ESE ES EL OBJETIVO DEL
CHELISTA TRISTAN
HONSIGER AL CREAR
TRABAJOS MULTIMEDIA CON
THis, THAT AND THE
OTHER, UN ANTIGUO
CONJUNTO DE MUSICOS,
BAILARINES Y ACTORES, ASi
COMO SUS INTERJECCIONES
TEATRALES EN SU TRABAJO
COMO ANFITRION DE
GRUPOS DE AMSTERDAM,
QUE ABARCAN DESDE LA
MUSICA IMPROVISADA DE LA
ICP ORCHESTRA Y DEL
CUARTETO DEL SAXO TENOR
Tosy DEeLIUS (EL
PERCUSIONISTA HAN
BENNINK TAMBIEN FORMA PARTE DE AMBOS GRUPOS), HASTA LA
MUSICA DE CAMARA POSTMODERNA DEL INTERPRETE DE VIOLA
DEL STRING QUARTET, IG HENNENMAN.
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Sin embargo, la estrategia de Honsiger es, en esencia, diferente de la
de Taylor més enraizada en la evocacion ritualista. Honsiger esta
mucho mas interesado en la coincidencia, el descubrimiento casual
por parte de la audiencia de que algo inusual se estd desplegando
ante sus ojos. Este fue el caso de las representaciones de Honsiger
en el Festival Internacional de Jazz de Vancouver de este afio, donde
actud con los grupos de Delius y Hennenman. En mitad de un fer-
viente solo de Delius, el despeinado chelista de pelo rizado rebelde
y cara de pdquer a lo Buster Keaton, dej6 el chelo en el suelo, se
cruzé de piernas, lié un cigarrillo y comenzé a conversar con al-
guien de la primera fila. A continuacién, se lanzé a un mondlogo
que parecia no tener tema, pero que resultaba atractivo sélo por la
fuerza de su alocado personaje. Muchas de las composiciones de
Hennenman estdn basadas en la a menudo desolada poesia de Emily
Dickinson: cuando Honsiger recitaba un pasaje con frialdad, sus
exageradas largas vocales estiraban atin més su larguisima larga ca-
ra sin pémulos; era como si el personaje del cuadro de Munch, E/
Grito, se hubiera tranquilizado y pudiera hablarnos de ello. En cada
caso, Honsiger llevé astutamente su trabajo a un contex-
to de interpretacion mas amplio.

Por tanto, es més apropiado -aunque discutible- conside-
rar el trabajo de Honsiger en relacién con los vodeviles
post-modernos como los de Bill Irwin que con el trabajo
de los chelistas contempordaneos como David Eyges,
Erik Friedlander y Ernst Reijseger, a pesar de la indiscu-
tible destreza y originalidad de Honsiger como instru-
mentista. Aunque los discos compactos de sélo sonido
limitan enormemente la comprension del trabajo de
Honsiger, el CD mas reciente de This, That and the Ot-
her, Sketches of Probability (AIAI), es un mapa de carre-
teras fidedigno del improvisado sentimiento de la musi-
ca de Honsiger y de lo libremente que enlaza las
narraciones de los textos, aunque no lo sea de la aproxi-
macion del conjunto a la danza y al teatro. La parodia de
un cuarto de hora de duracién, Television, tiene un repar-
to de personajes caricaturescos -una excéntrica mujer del
tiempo; un presentador de noticias que manosea un
guién que no tiene; un efusivo cocinero sueco; una mis-
teriosa protagonista de cine negro- cuyos spots estan sal-
picados de interludios musicales que abarcan desde me-
lodias armoniosas hasta improvisaciones vigorosas. Sin
embargo, el humor predominante es extravagante, de
una sensibilidad dotada ex profeso de una sabiduria
inescrutable. Tiene algo del teatro callejero, lo cual no es
nada sorprendente dada la historia de los comienzos de
Honsiger; descontento con los estudios en el conservato-
rio de New England y en el Instituto de Peabody, y esca-
bulléndose de la llamada a filas a la guerra de Vietnam,
Honsiger, originario de Vermont, pasé los tltimos afios
60 y los primeros 70 como mitisico callejero en Montreal.
En estos extractos procedentes de una larga entrevista
efectuada en el festival de Vancouver, Honsiger enlaza
sus experiencias en la calle con This, That and the Other
y con su trabajo actual en el quinteto de Cecil Taylor.
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- Tocar en la calle requiere que se efectiie inmediatamente una co-
nexion con el piiblico, al menos si se desea que éste deje dinero en
el sombrero o en el estuche del chelo. ;Es ésta una técnica o un ob-
Jetivo que ha aplicado conscientemente a la miisica improvisada?

Bueno, la gente se comunica a través de madscaras, ya se sabe. La
calle es una buena prueba de lo que nos avergiienza; lo que estds ha-
ciendo te azora y te comunicas a través de una méascara. Mucha gen-
te tiene que comunicarse asi y abrir los ojos y enfrentarse al hecho
de que estd haciendo ciertas cosas muy ridiculas. Es eso, mds o me-
nos. ;Te incomoda lo que haces? ;o aceptas el hecho de que estds
haciendo algo bastante extrafio para llamar la atencién? Y realmente
es llamar la atencidn; es algo relacionado con el fendmeno de reunir
una multitud y hacer que todo el mundo se implique. Es para eso
para lo que estoy ahi: para ser un catalizador que provoque que algo
suceda. Asi es como se crece, pienso yo, en la calle. Lo veo muy,
muy claramente.




- Hay una idea preconcebida relacionada con los miisicos que to- -

can en calle, que estdn ahi porque es donde deben estar, y en vir-
tud del hecho de que deben estar ahi, tiene que haber algo malo
en ellos. (Es eso algo que ha utilizado con sus propios fines en la
calle?

- Bueno, lo siento asi. Todo el mundo tiene su propia mdscara pues-
ta cuando sale a la calle, por lo que cuando la gente ve a alguien sin
madscara, deduce que tiene que haber algo de raro en ello. Eso forma
parte de la turbacién. Cuando sales a la calle y tocas, puedes hacer
una burbuja para protegerte o puedes estar en ella.

- ¢Tocar en la calle influyo en su aproximacion a la miisica im-
provisada e hizo que la fusionara con el teatro y la danza?

- La verdad es que yo siempre he tenido parejas, mujeres, que estan
relacionadas con el teatro o la danza y he colaborado mucho en esos
dambitos porque no me asusto de dar un paso adelante. Yo he partici-
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pado en algunas actuaciones extraordinarias que se han representa-
do una tnica vez y en las que hemos trabajado durante meses y soy
consciente de lo importante que es el proceso. Lo tinico que consi-
dero maravilloso de la miisica improvisada y del free jazz es el pro-
ceso y perdurabilidad del producto. Creo que la diferencia bdsica
entre América del Norte y Europa es que la gente de Europa trabaja
en el proceso, trabaja sobre €l hasta que lo traslada a otro lugar. La
musica, el teatro, la danza; pueden ser algo continuo. Es suficiente.
Mientras que aqui tiene que ser...

- Tiene que ser algo acabado.

- Exactamente, tiene que ser algo acabado. Y no es asi, yo no creo
que sea asf, sencillamente lo encuentro absurdo.

- Se podria afirmar que durante el siglo XX los compositores han
impedido progresivamente la finalizacion de la pieza. Yo creo que
ésa es la interseccion bdsica entre lo que los americanos llamarian
composicion post-serial, lo que los europeos definirian como mii-
sica contempordnea y lo que mucha gente denominaria miisica
improvisada.

- Si, definitivamente se ha producido un cambio en la préictica que
permite la comunicacién entre personas de diferentes disciplinas.
Anteriormente uno sélo se podfa comunicar con gente de la misma
disciplina. Ahora nos podemos comunicar desde diferentes puntos
de la préctica. Pero, algunas précticas no son practicas en términos
de trabajo, ya que no tienen que ser oidas, al menos no tienen que
ser ofdas en piiblico, para ser reales. Ese es el motivo por el que me
he sentido decepcionado en cierto momento con todo el panorama
de la improvisacion libre, porque todo el mundo intentaba evitar el
problema de la factibilidad de la musica en total libertad, por cues-
tiones de a dénde vamos y de dénde venimos. Y lo dejé, dejé Com-
pany y la ICP y también la Globe Unity Orchestra al mismo tiempo
y me fui a Italia. Allf empecé a escribir canciones, basicamente, y
comencé a componer con letra.

- ¢(Fue ese el origen de This, That and the Other?

- Si. Empecé con mi esposa, Katie Duck, a quien considero una
gran artista en la danza improvisada o en el teatro danza. Creamos
piezas estrechamente relacionadas con la cancion y la historia, y es-
tudiamos a fondo el lado visual y teatral de la representacién. Utili-
zamos como base el surrealismo, el dadaismo: hablas de un salta-
montes y se convierte en un canguro. Esta es la forma en que la
mente juega y hay dos alternativas, decir ‘qué cabeza ésta’ o seguir-
la y obtener a través de ella imdgenes ciertamente extrafias que en la
realidad nunca se verdn. Son cosas que s6lo se ven en tu propia ima-
ginacién. Eso es lo que hicimos, jugamos un poco con imédgenes y
con el lenguaje.

- (Estaba, o estd, interesado en llegar a las emociones con humor
o melodrama o enfrentamientos?
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- Bueno, creo que es interesante. No sé si lo conseguimos en ese
grupo pero he estado en esas situaciones, especialmente con la dan-
za, en las que realmente se puede conseguir en una actuacioén. A ve-
ces, utilizaba un micréfono para entrevistar al publico de la repre-
sentacion y les preguntaba ‘;Qué es lo que piensa? Yo no me
encuentro muy bien. ;Y usted, cémo estd usted?’ De ese modo pue-
des llegar a las emociones y ellos pueden responder ‘;Para qué me
pregunta eso?’ Y se crea una tensién. De repente se puede sentir al-
go, y ese algo se puede pasar por alto o le puede llegar a lo més
hondo a uno. Se puede elegir entre jugar a ello o dejar que pase. En
eso consiste el proceso cuando te implicas en esas actuaciones con
gente que estd utilizando su cuerpo o su voz, un aspecto muy desnu-
do del arte de la interpretacion.

- Hablamos de nuevo de dejar caer la mdscara.

- Bueno, a veces he sentido que estd relacionado con despejar el 4ni-
mo de tal modo que se pueda llegar al fondo para crear algo. Es
bueno poder llegar a un punto en el que se acepta el hecho de que se
es un loco o un payaso, o cualquier cosa, que no se es sélo una vic-
tima de los actos.

- ¢(Cudnto de todo lo que hemos hablado puede usted trasladar al
trabajo que realiza con Cecil Taylor? Ademds de ser el gran pia-
nista de nuestro tiempo, es alguien que también estd bastante rela-
cionado con la palabra y con el movimiento...

- Bueno, €l no me dice jamés qué es lo que debo hacer; confia en mf{
implicitamente. De modo que tengo que estar alerta. Es una forma
de balanza, como un barémetro. Es fundamentalmente de esta ma-
nera que funcionamos. En mi opinién, €l estd muy interesado en la
ética de la musica improvisada, en el modo en que funciona. En
cierto sentido es mds un improvisador europeo que un americano
que hace free jazz. Creo que, en cierto modo, siempre lo fue. Pero
pasé por el sindrome del free jazz.

- Fue la cultura de su juventud.

- Claro que si. Pero creo que se da cuenta de que el modo en que
trabajamos en Europa es mds acorde con su modo de trabajar que el
modo en que se trabaja en Nueva York. Y en Nueva York no hay
mucha gente que trabaje como él. Creo que se ha dado cuenta de
ello, por el momento. Ha dejado de intentar ocuparse de ese movi-
miento en Nueva York.

- También es un compositor que parece estar mucho mds interesa-
do en ser ante todo un catalizador de las ideas que se llevardn a

cabo en la representacion.

- S1 que lo estd. No dice a nadie lo

- Estd en ello. Una afirmacion frecuente de los miisicos que du-
rante décadas han tocado con Cecil es que dice ‘tanto si te pierdes
como si te confundes, no te pares, continiia’, y parece ser que ésa
es su forma de funcionamiento: continuar. ;Ha sido esa su expe-
riencia con él?

- Si. Yo también soy un miembro de la tribu. Continuar; de ahi sal-
drd lo mejor.

- (Qué elementos destacaria de una actuacion en quinteto?

- Bueno, si funciona, porque unas veces las cosas funcionan y otras,
no. Y cuando las cosas no funcionan, me paro y me reoriento. Es la
tnica manera. Porque es, como ya he mencionado anteriormente,
una situacion en la que se tiene que crear la forma a medida que se
va trabajando en ella. No es un evento preconcebido. Lo maravillo-
so de Cecil es que no preconcibe, o dicho de otra manera que conci-
be un evento que no estd preconcebido.

- (Como se maneja con el uso del tiempo de Taylor, a quien le
gusta invertir entre 60 y 70 minutos por actuacion?

- Realmente, no estoy acostumbrado a ello. Estoy muy sorprendido
de haberme visto en el extremo opuesto. No sé a qué es debido pero
seguro que tiene que ver con él porque yo nunca he tocado mas de
una hora y a veces, con €l, tocamos una hora y media y me parece
como si s6lo hubiera pasado una hora. De modo que €l realmente
tiene una forma de tocar tomédndose tiempo.

- Y de alterar la percepcion del tiempo.

- Si, lo cual es maravilloso. Creo que es un maestro, verdaderamen-
te. El hecho es que se entrega a la atemporalidad, pero siempre es
consciente del tiempo que lleva tocando, mientras que el resto per-
demos la nocién del tiempo. Creo que cso es muy importante a la
hora de hacer misica, nosotros perdemos la nocién del tiempo y
continuamente experimentamos ese problema del tiempo y de la
atemporalidad. Creo que esa una cuestion extremadamente impor-
tante, porque perdiendo el tiempo se puede ser muy claro, y a veces,
cuando eres consciente del tiempo no tienes tiempo para ser claro.
Por lo tanto, es importante perder la nocién del tiempo; para ser ca-
paz de enfrentarse al tiempo real. Es un proceso de curacién para
nuestros cerebros a fin de que no tengamos que estar siempre preo-
cupados por el estrés o la relajacion. Podemos hacer frente a ambos.

Traduccién: E.E.M.

Michael Moore with Tristan Honsiger & Cor Fuhler: Monitor
(Ver reseiia en seccién Discos)

que tiene que hacer porque ni él mis-
mo sabe lo que estd haciendo. El
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