Texto: Jesus Gonzalo [ ENTREVISTA ]

La escena del jazz europeo no se entenderia sin la
aportacion holandesa y su apertura linglistica, de
conexiones antiacadémicas, a la creacion de autores
como Eric Dolphy o Louis Andriessen y a fendmenos
como Fluxus. Altena participo en los proyectos
germinales de la ICP de Mengelberg y Bennink y del
Kollektief de Breuker, figurd en la improvisacion libre
de los 70, colabord con Derek Bailey y grabd con
Steve Lacy. En los ultimos veinte afnos, el Maarten
Altena Ensemble se ha convertido en una plataforma

indispensable para la composicion sin etiquetas
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Maarten Altena, Museo Arqueoldgico de Estambul, febrero de 2010
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de su gira europea de 1964, el 10 de abril. Con él iba
Eric Dolphy, quien, entusiasmado por la buena aco-
gida de los aficionados de ese pafs, volveria a los Paises
Bajos semanas mas tarde, entre el 29 de mayo y el 2 de junio.
Para esa ocasion, y meses antes de su repentina muerte acae-
cida a finales de ese mismo afio en Berlin, volvié solo; tenia
la intencién de ser acompafiado por musicos autdctonos. Se
reunid un cuarteto que incluia a los jovencisimos Misha
Mengelberg y Han Bennink y, durante esos dias, se le dis-
puso también una big band. Pianista y baterista iniciaron a
partir de entonces, y hasta el final de esa década, una carrera
determinante en el panorama creativo holandés a través
del movimiento Nutcrackers (influidos por los movimien-
tos Fluxus ' y Dadd), donde tuvieron la oportunidad de unir
sus mentes a las de musicos del entorno del compositor
Louis Andriessen (Peter Schat, Ton de Leeuw), culminando
esa bisqueda en 1970 con la creacion de la Instant Compo-
sers Pool, a la que se sumé como miembro fundador Willem
Breuker. La ICP, conjunto instrumental atin en activo, repre-
senta y distingue, desde su sano desprejuicio, a la creacién de
vanguardia holandesa posterior.
La carrera de Maarten Altena (1943) como contrabajista,
a la que los seguidores del jazz europeo podian acceder con
relativa facilidad hasta principios de los 90 y que ahora
deben seguir como compositor contemporaneo con un plus
de interés tras alejarse estéticamente de la escena conocida
de los Mengelberg y Breuker, parte de ese entorno y época
y transciende, arrojando luz a su paso y sirviendo de sostén a
través del Maarten Altena Ensemble (MAE), la creacion de
vanguardia mas alld de la de su fundador y pais de proce-
dencia. El MAE viene a subrayar la necesidad que tiene
este inquieto autor de posibilitar, como antes hicieron sus
colegas de la ICP o del Breuker Kollektief (WBK), la exis-
tencia de una plataforma polivalente y versatil para una cre-
acion tan personal como colectiva, pero sobre todo plural.
“Desde hace mas de dos décadas, la musica holandesa
puede ser considerada como antiacadémica, a menudo
influenciada por jazz y pop y, por lo tanto, sin complejos rit-
micos, en contraste con mucha de la musica contempordnea
que se hace en Europa; no es puramente cromdtica sino mas

c harles Mingus y su banda llegaron a Holanda, dentro

e CON WILLEM BREUKER-ICP
1969/1970: The Pirate: Previously
Unreleased Recordings (Bvhaast)
1970: Instant Gomposers Pool (ICP)
1971: The Message (ICP)

1973: Baal Brecht Handke (Bvhaast)
e CON DEREK BAILEY

1977: Company 5-6-7 (Incus)

e CON STEVE LACY

1974: Lumps (ICP)

1977: High, Low and Order
(Claxon/hatART)

* CON SVEN-AKE JOHANSSON

Y PETER KOWALD

1981: Pisa (Claxon)

1983: Miere (Nato)

1982: Tel (Claxon)

1979: Mit dem NMUI im SO (FMP S17)
¢ CON BARRE PHILLIPS, BARRY GUY

1982 Bass Duets (FMP)
MAARTEN ALTENA QUARTET
1980: Op stap (Claxon)

1981: Papa Oewa (Claxon)
1982: Veranda (Claxon)

MAARTEN ALTENA OCTET-ENSEMBLE

1987: Rif (Claxon/hatART)

orientada hacia una diaténica/modal”. El humor o quiza
frescura que desprenden estos conjuntos holandeses, en
muchos casos inspirados, como los inicios del colectivo de
Breuker, en el arte de accién del mundo Fluxus, forman
parte de un discurso escénico participativo con el que se
evita embalsamar el mensaje sonoro. “Siempre he tenido en
cuenta el hecho de que formar parte de un grupo de musi-
cos sobre un escenario implica algo teatral, que puede ser al
mismo tiempo visto y escuchado por el auditorio como un
acto bajo los focos. El ptiblico ve gestos, interpretaciones y
rituales que producen y comunican musica”. Y eso podria
entenderse como una extension creativa del cardcter de un
pueblo como el holandés... “Hablar del caracter de mi pais
es una cuestion muy dificil para mi. Para clarificar este
punto, en lo que a mi musica respecta se da una convergen-
cia de componentes esenciales, entre el factor antiacadémico
y el sonido personal (eleccion de instrumentos, uso de voz,
etc)”.

ENTRE STRAVINSKY Y ANDRIESSEN, MONK

Un original enfoque donde se aglutinan estilos (populares
del folclore o modernos americanos como jazz, pop, rock y
musica improvisada), la disposicion horizontal de motivos
yuxtapuestos en intricadas dindmicas, un tratamiento de la
politonalidad antes que de la heterofonia de los minimalis-
tas en las secciones repetitivas (no se da un proceso gradual
como en Steve Reich) y una trepidante tension ritmica (vien-
tos, pianos y voces) caracterizan la musica de Louis Andries-
sen, paradigma del vuelco creativo sufrido en Holanda en
diez afios (1965-75). En las notas explicativas recogidas en
De Staat ® explica el decisivo autor: “Aqui reconoceran esca-
las y tonos de la musica indonesia, por ejemplo. El primer
bop y el cool jazz me han influido de una manera mas
rotunda que Bach, Mozart o Brahms (...) Cuando era un
adolescente improvisaba mucho al piano, tocando con ami-
gos. Descubri entonces una gran libertad, incluso anarquia,
en el jazz, en la musica de Charlie Parker, Dizzy Gillespie o
Miles Davis. Pero a la hora de hacerme compositor tuve que
elegir un método més tradicional pues mi padre era compo-
sitor. Como consecuencia, en aquella mi primera época me
debia mds a Stranvinsky y a Copland”. ; Podrfa Andriessen,

1988: Quotl. (hatART)

1989: Cities & Streets. (hatART)
1990: Code (hatART)

MAARTEN ALTENA ENSEMBLE
1993-1994/1996: Muziekpraktijk/Music +
Practice (Donemus)

1995: Working on Time (NM Classics)
2001: Generations (X-OR)

2005: Terts (Leine Roebana & Maarten
Altena Ensemble)

e CON GER VAN ELK

1999: Flash/ Horizon

(DVD. Bifrons Foundation-EMI)

42/ Cuadernos de Jazz



del ‘: 1 8 I_L')J'J '

WWwWWw.canariasjazz: com

Marcus Miller ~
Jutu Revisited

Dee Dee Bridge
To Billie Holiday With
A Celebration Of “Lady Da

Angélike Kidjo B -
Gonzalo Rubalcaba Trio
Miguel Zenon Quartet

Frank Gambale G-Force Band
Jacques Schwarz Bart Quartet
AritHoenig Trio

Gobierno H I\ E ¥ yuntamiento s 9 ObrasociaL
deCanarias ot sranCanaria e Gran Canaria DRLE ssurenm oe memee S

COtARORAN NROANIZA
: a‘ 5 VANATR P y ‘
: Z e, ;
(BA'Z”Z 5 ll el ‘marole J ) sa Q\ colorado
¥ Musica Actual R e SmvanT 1



[ ENTREVISTA ]

P pues, servir de ejemplo de esa transformacion entre la vieja 'y

la nueva escuela? “Cuando empecé a tocar musica, cuenta
Altena, el panorama en Holanda era bastante aburrido.
Tenias orquestas sinfénicas y algunos cuartetos de cuerda,
todos interpretando musica vieja, y eso que atin no se habia
producido la revolucién del Barroco de los Briiggen, Harno-
court y Leonhardt. Todo lo de Bach y Beethoven sonaba
‘viejo’ y sin ninguna vitalidad. Y, de vez en cuando, habia el
estreno de una pieza contemporanea”. Luego, en consonan-
cia con lo descrito por Andriessen, todo cambid, como reco-
noce el autor: “Andriessen tomo su inspiracion de distintas
fuentes, pero, en verdad, su estilo no llegé a cuajar hasta que
escribié De Staar”. Los nuevos referentes en el sentir de
jovenes musicos como €l harfan tan diferente a esta genera-
cién. “La musica empez0 a tener mds influencia de Stra-
vinsky que de Schonberg, més Reich que Ferneyhough, mas
Monk que Boulez, mas Ives que Brahms”. Para cuando llegd
Dolphy en el 64, el jazz ya era accesible en espacios prohibi-
dos hasta entonces. “Habia conciertos de jazz en el Concert-
gebouw de Amsterdam. Allf vi a Monk, Miles, Bud Powell,
Ellington, etc.” Se entiende que para incentivar esta nueva
realidad artistica, el gobierno holandés tuvo que tomar par-
tida apoyandola. “Las subvenciones del estado han ayudado
a grupos como los de Breuker, Mengelberg, Hoketus
(Andriessen) y como no al MAE, pero también a otros muy
interesantes como el ASKO/Schoenberg Ensemble, Ives
Ensemble, Percussion Group The Hague, etc”.

ENTRE IMPROVISACION LIBRE Y COMPOSICION,
NUEVA MUSICA DE CAMARA
En los afios 70 Altena pasa de ser un musico free lance, des-
tacando en la activa y muy minoritaria escena de improvi-
sacidn libre europea y realizando interesantes colaboracio-
nes junto a Derek Bailey (1930-2005) o Steve Lacy (1934-
2004), a ir configurando sus propios grupos en los que
puede ir desarrollando conceptos de composicion. “Desde
el momento en que pude reunir a un colectivo de musicos
afines me di cuenta de que debia confrontar la idea de
grupo-identidad o mejor atn, la de grupo-sonido”. Prueba
de ello, como ya hicieron antes sus compaifieros en la van-
guardia holandesa, Altena no sélo entendio la creacion
desile la construccion de un formato instrumental a la
r 2dida de sus aspiraciones sino que éstas necesitaban tam-
bién de un soporte de divulgacion propio: un sello discogra-
fico (3), “El inventor electrénico Michel Waisvisz y yo fun-
damos Claxon en 1976”. Improvisar libremente, para
muchos, incluidos Mengelberg o Bennink, incentivados por
las estancias en Europa de musicos americanos como
George Lewis o el mismo Steve Lacy, era la continuacién
l6gica a la vanguardia del jazz de los sesenta, una tendencia
més cerebral que energética respecto a la herencia del free.
Usando las mds diversas técnicas en sus instrumentos
(algunas en registros extremos), creando figuras desabridas
que recurren a los ataques, a los giros inesperados y a los
sobreagudos, Altena y Lacy (dueto atipico de soprano y

contrabajo) confrontan en esta improvisacion recogida en
High, Low and Order (1977, continuaciéon de Lumps,
1974) un discurso elusivo y bizarro cuyo manifiesto virtuo-
sismo no estd tanto al servicio de un mensaje “musical” sino
de la quimica del instante, la emision de sonido y su recrea-
cién timbrica. Ambos consiguen extraer, en este juego de
espejos torcidos y locuacidad espontdnea, un plantea-
miento nada concreto aunque sugestivo. Pero para Altena
un nombre destaca sobre manera en esta época, por su
capacidad para desarrollar un discurso complejo y estructu-
rado desde un lenguaje personal y colectivo no escrito.
“Siempre me fasciné tocar con Derek Bailey, que es uno de
mis musicos favoritos. Nunca me aburria dentro de su dis-
curso Unico, pertinaz y rebelde, tan original. Ahora bien,
desde ese justo momento (1976-77), en mi ya existia un
cada vez mayor interés en definir un método de expresion
basado en la composicion”. Se ha escrito mucho al respecto

de si una arquitectura espontdnea de tal calibre como la P>
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P generada desde la libertad absoluta, cercana en los resulta-

dos estéticos a los obtenidos desde la partitura por la
musica serial pese a partir de la aleatoriedad, podria ser
considerada composicion en tiempo real. “En un primer
estadio de este periodo ‘libre’ intenté combinar improvisa-
cion dentro de una estructura escrita y con melodias. Mas
tarde, cuando percibi cierta ‘rutina’ en los trucos en los que
solfan caer los musicos que hacfan improvisacion libre, bus-
qué modelos que pudieran minar esas usanzas, haciendo
una serie de piezas donde los musicos introdujeran sola-
mente una determinada via improvisada (por ejemplo, un
sonido especifico en la variacién). De hecho, podria decirse
que ya estaba perfilando el proceso como compositor al
cien por cien pero con musicos que improvisaban”.

La fundacién del cuarteto supone la naturalizacion de
improvisacion y escritura antes descrita, de un concepto que
se proyectard ampliado en el futuro venidero. “Mirando
atras, puedo decir que el cuarteto fue el primer paso en la
formulacién de un sonido y también de una mentalidad a la
hora de crear una musica que siempre estuvo abierta a la
combinacién de otras”. Un cuarteto con una disposicion
diferente a los entendidos por el jazz serd la llave maestra
para la evolucion del sonido de Altena. El contexto, que
podemos encontrar en el disco Miere, se aleja del formato
libre y deriva hacia la musica de cdmara entendida como un
contenedor heterogéneo. “Configuro los grupos desde ins-
trumentos opuestos (clarinetes/saxofones y trombon, violin,
piano, percusion, bajo, guitarra eléctrica, voz y cinta magne-
tofénica). Luego escribo para ellos”. Con esta extension del

cuarteto, y bajo la premisa de integracion estética via instru-
mental, queda indicado el camino hacia un esquema escla-
recedor por su flexibilidad e importancia: el octeto.

ENTRE CUARTETO Y ENSEMBLE, OCTETO

Lo cierto es que, a diferencia de Andriessen, Altena entro
en el mundo de la musica antes como contrabajista-impro-
visador que como contrabajista-compositor. De forma tar-
dia, tomo clases particulares de composicion al lado de
Robert Heppener durante los aiios 80. Al comienzo de
dicha década el interés del musico llega al punto de partida
emprendido una década antes por Mengelberg-Breuker,
incluso también por el nimero de individuos que compo-
nen el proyecto. “Dar forma a tu propio grupo es el obje-
tivo final de una idea personal, de un sonido y una mentali-
dad. Mirando hacia atrds, es cierto que mi primer cuarteto
significé un paso importante en el planteamiento de ese
sonido por el hecho de crear un determinado ambiente”. El
proverbial poliestilismo que caracteriza a autores como
Andriessen toma cuerpo definitorio en Altena con el
Octeto en obras tan rotundas como Rif, que inaugura una,
podria ser considerada asi, tetralogfa publicada en hat ART.
Con esta plantilla, que responde a los requisitos de eclecti-
cismo conceptual y funcional del autor (bajo, trombén,
saxofones alto y tenor, clarinetes, trompeta / fiscornio, vio-
lin, piano / sintetizador / celesta, percusion / bateria), se pro-
duce una gramatica asociativa, hecha de paralelos estéticos,
en la que el ideal de libertad anteriormente compartido se
encuadra en una musica estructurada sin rigidez, dotada de




una sensacién de movilidad instrumental y flexibilidad sélo
condensada en la maravillosa version de la pieza de Marin
Marais (sin citar al autor francés en los créditos) Sonnerie
de Sainte-Geneieve du Mont de Paris, que sirve de cierre al
disco. Sin ser ritualista en su exposicién, aunque si descrip-
tiva como evento musical no dramatizado pese al trata-
miento deslavazado o excéntrico (Dolphy) que se hace de
algunos instrumentos (metales y percusion, principal-
mente), en Rifla influencia de los tiempos sincopados del
jazz (Monk) y de sus cadencias ritmicas mas pausadas y
repetitivas se hace también evidente en trabajos posteriores
de configuracion similar (Quotl, Code). Aqui escuchamos
tratamientos de fanfarrias en los vientos (sin aludir al fol-
clore autdctono) ligados a las cuerdas (bajo incluido con
arco), percusion y piano. Se introducen asf unas convergen-
cias mas o menos cifradas de humores instrumentales, resal-
tando la vitalidad del mensaje. También percibimos tempra-
namente el proverbial gusto de Altena por percusiones
pequenias (tambores afinados: Drumming de Reich) y ex6-
ticas (metalicas de Corea y campanas) que inciden en las
secciones repetitivas y los timbres envolventes.

Entre Rif'y Code se vislumbra la exploracién y el pro-
greso lingtiistico -casi simultdneos- acaecidos entre octeto y
ensemble. En este periodo se perfila la materializacion del
nombre definitivo de esta agrupacién y también de una
escritura mucho mds ambiciosa; en medio quedan Cities &
Streets y Quotl. Altena, dirigido por un pensamiento pos-
moderno revisionista que extenderia en los noventa, realiza
lecturas de sus propias obras desde nuevas 6pticas (Slange,

Maarten Altena Ensemble

[ ENTREVISTA ]

Prikkel y Rij en Code provienen de Cities & Streets, y la
primera de ellas es una version més oscura de Boa, que
abria Rif). Quiza por ello, y con una intencién por un lado
fiel aunque nada historicista, introduce su versién del Son-
nerie de Marais (polifonia de metales donde habia violas de
gamba, intensos subrayados repetitivos en teclados -emu-
lando al clave- y bateria, todo aumentado de velocidad),
inaugurando futuras citas a “musicos antiguos” como
Gesualdo o Dowland. Pese a ser trabajos que recogen en
sus titulos una intencion homogénea, Altena se aleja de Rif
ya en Quotl partiendo del estilo stravinskiano de la Histo-
ria de un soldado (combinacion de marchas, vals, danzas y
jazz primitivo), del concepto de que cada pieza es un
mundo en si mismo, algo que definitivamente consigue en
Code, donde la plantilla, aparte de aumentar, cambia intro-
duciendo el canto hablado en la voz de Jannie Pranger en el
lugar de la trompeta de Marc Charing y sustituyendo los
clarinetes de Michael Moore por la guitarra de Jacques
Palinckx. Se produce, pues, un reemplazo en la alineacién
anterior de 2x4 voces de metales (Wolter Wierbos y Peter
van Bergen, con otra funcionalidad), maderas, cuerdas
(Christel Postma y Altena) y piano (Michiel Scheen) / per-
cusion (Michael Vatcher).

Rif'y el dio con Lacy fueron originalmente publicados
en su sello, Claxon, y luego, hasta cinco titulos, lo hicieron
en hatART. “Desconozco por qué en hatOLOGY atin no
se ha reeditado ninguno de mis discos” ©.

ENTRE INSTRUMENTO Y COMPOSICION, MAE
El recorrido que estamos trazando de la carrera del musico
holandés viene senalado por las plantillas instrumentales
que ha ido creando. “Es casi como seguir una pista autobio-
gréfica, representa un avance como muisico/compositor que
nos lleva en el tiempo al presente de un veterano composi-
tor free lance”. De manera paulatina se ira depositando
dentro del MAE, y a lo largo de toda la década de los
noventa, la huella de la transicion creativa que opera entre
una y otra disciplina musical. “Dejé de tocar el contrabajo
en 1998. No era capaz de hacer con la misma concentracién
dos cosas al mismo tiempo: tocar lo suficientemente bien
con mi grupo y componer con toda mi atencién”. Ese
mismo rastro de identidad compartida y luego suplantada,
entre el pasado como improvisador y el presente del com-
positor, queda inserto dentro del discurso sonoro por
medio de tratamientos heterodoxos y bizarros de los instru-
mentos, nunca como impulsores del motivo central sino
como accidentes desfigurados que imprimen inmediatez.
Desde este punto hasta el presente, la obra de Altena
plantea diversos dngulos de accién cronoldgicos y temati-
cos, de ahi que convenga incidir en que el MAE siempre se
nutri6é de musicos provenientes de distintos estilos (clasica,
antigua, improvisacion, rock, jazz). Por un lado nos encon-
tramos con piezas comprendidas entre 1993 y 1996 (funda-
mentales los dos volimenes de Muziekpraktijk y el
siguiente Working of Time), en las que la presencia de la

>
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P voz y una articulacién

instrumental mas pre-
cisa se conjugan con
cierta dramaturgia y
una expresion gestual
o narrativa. No se
trata, para enmar-
carla, de una musica
tonal o atonal, modal
o serial, repetitiva o
improvisada, es una
combinacién de todo
ello, con mayor o
menor acento en cada
aspecto segiin las pie-
zas. Por otro, vemos
en dichos trabajos un
material mas miste-
rioso, como en sus-
pension  temporal,
entre oleadas y respi-
raciones ritmicas, que, cuando se hace mas lento, nos con-
duce al Morton Feldman de los afios 70 (juego timbrico
combinado de piano y vibrafono, con vientos y cuerdas). Ya
en la década del 2000, su musica, apoyada por un contene-
dor multiusos como el MAE, se dirige a la interaccion con
otras artes: instalaciones (pintura) y escénicas (danza, lite-
ratura, teatro).

Hay revisiones que no mejoran al original. La primera
entrega de Muziekpraktijk viene a definir todo lo que en la
posterior se tornara un esbozo. De este modo, el proceso
compositivo de Altena se ird despegando paulatinamente
de sus trabajos en hatART, donde también hizo relecturas
propias, haciendo mas hincapié en obras acabadas. Por
ejemplo, Trappel confronta un material en escalas aumen-
tadas y disminuidas, de repeticiones que tienen como con-
trapunto la desfiguracion de la voz y los metales. Pero esto,
muy mejorado, excepcion aparte de Cantus (tratamiento
timbrico que emula lo electroactistico, con cinta magneto-
fénica y un ritmo subyacente de jazz sobre el que se erige el
excelente trombdn solista de Wolter Wierbos) lo encontra-
mos en su precedente Slow Motion (de 1993), donde el uso
d-1 tiempo en alientos y las fricciones aplicadas a los instru-
mentos, en un fluir de accidentes y multifénicos, recuerdan
a Ten, obra fundamental del dltimo Cage. Pero incluso
ABCDE, apenas un apunte, desdice, por su anemia instru-
mental, la exuberancia de su equivalente previo Tik, un
estudio hecho de ritmos cruzados, percusiones pequeias
entre ritmos sincopados de vientos y acordes circulares del
piano esparcidos por la melodia, donde se cruzan frases en
contrapunto sobre una insistente pulsacién puntillista;
irrupciones chirriantes en la voz y metales contrastan textu-
ras con el sustrato métrico antes apuntado. El expresio-
nismo de la guitarra eléctrica (Wiek Hijmans) se hace con
la segunda mitad de la pieza, ejerciendo desgarros colgantes

S

antes que glissandi sobre las cuerdas. La voz mimetizan-
dose en inflexiones extremas del sakuhachi japonés aporta
en Siguur un valor de independencia a los enfoques en uni-
sonos instrumentales (ABCDE) o discursivos aplicados a
la voz y al conjunto instrumental (City Music, 1991). Las
resonancias feldmanianas de Lento y la version levitante de
Slow Motion (de 1994) cierran un disco referencial con una
continuacién deslucida (Muziekpraktijk 1996).

ENTRE DISCIPLINAS Y ACTITUDES NO-ACADEMICAS, PRESENTE
“A mi nunca me interesé el mundo académico. En los noventa
realicé la serie Connetions, que compilaba ejemplos de la cre-
acion antiacadémica como Gesualdo, Satie, Thelonius Monk y
Varése; luego llevé a cabo The American Connection Series en
una seleccién de autores que tenfan un vinculo més acusado
con el jazz, como Anthony Braxton, John Zorn, Roscoe Mit-
chell y Butch Morris™. Si resulta dificil establecer en Altena
(también en Andriessen) una influencia preponderante en su
estilo, y toda vez que su trabajo se vuelca en el MAE como
compositor y director artistico, esta cualidad queda reflejada
también en el repertorio del conjunto. “Desde comienzos de
los afios 90 invité a compositores a escribir para el grupo, el
cual llevaba al escenario distintas propuestas musicales.
Asi, el MAE se constituy6 como una plataforma versatil
motivada tanto por musicos como por compositores, tenién-
dome a mi como eje central”. Entre los dos discos Muziek-
praktijk/Music+Practice, consolidando este registro compar-
tido en la autoria del repertorio, estaria Working in Time. Aqui
encontramos piezas de musicos del MAE, como la violinista
Alison Isadora - que precede con su pieza un cierre donde
Altena recupera un tema (sin nombre) de John Dowland. Es
una recreacion que mantiene las cadencias lentas y la ambien-
tacién brumosa del autor isabelino, pero introduce una percu-
sién balinesa, un 6rgano, el bajo con arco y las voces pasan de



un encuadre de época a uno discursivo entre dos voces, una
femenina y otra masculina. Se repite el mismo esquema
ampliando la paleta a flauta y guitarra eléctrica. Esta pieza
forma parte de la serie Dowlands (1995).

Siguiendo con la coherencia ecléctica que marca su dis-
curso, Altena ird ampliando su perspectiva musical a otras
artes entre finales de los 90 y durante toda la década de
2000.Toda vez que el material sonoro ha conseguido conso-
lidar un planteamiento de conexiones de estilo y heteroge-
neidad instrumental, el siguiente paso es integrarlo con ele-
mentos escénicos y pldsticos. Flash es una instalacion
(1999) compartida con el pintor Ger van Elk ©. La primera
pieza audiovisual presenta un travelling pausado de cua-
dros con distintos formatos pegados a lo largo de una pared
y con cadencias lentas en la musica. Esta linealidad arroja
una vision que se va acercando cada vez mds a los lienzos
en un zoom primero lento y luego rdpido. Son paisajes
naturales, se intuye que holandeses, con pocos arboles y
entre nubes tormentosas. En un determinado momento se
invierte la secuencia al revés y aparecen similares motivos
plésticos pero con los cuadros boca abajo. Aqui la temética
no importa tanto como la linealidad invertida del tiempo y
el espacio: del proceso. La segunda pieza es performativa,
rodeada de un paisaje sonoro natural. En cambio, 7erst, con
el MAE y los coredgrafos Leine/Roebana, es una partitura
escrita para danza que parte de un fempo lidico y deriva
hacia un paisaje (con flauta) misterioso y oriental (por las
percusiones), contrasta en ella un piano suspendido en un
terreno cercano a Messiaen. En el corte siguiente de 7erst
se produce un cruce entre voces, percusion y vientos de
madera, cuyo lirismo de cadencias repetitivas lo acerca al
minimalismo de Reich. La obra se resuelve retomando el
motivo inicial ahora en un tono roméntico.

Las piezas, sin editar atin, entre 2006 y 2008 anuncian un
espacio transitorio que separa a Altena del MAE (en 2005
deja su direccién). Son piezas de peso instrumental y otras
mads ligeras. Un tratamiento literal recogido en cada una de
las palabras de su titulo define a Srape, Scrath & Shake, una
obra especulativa a modo de estudio hecha de percusiones
atipicas, lejana pero no ajena e inconstante en su pulsacién
ritmica de la precision métrica de un Drumming de Reich.
Speechless, para ocho musicos, sobre textos de Nietzche y la
voz de Noa Frenkel, plantea un interesante argumento vocal
y timbrico de detalles inconclusos y efimeros subrayados
melddicos sostenidos en una ambientacion de intensidad
fluctuante (cuerdas, vientos y piano) a la que se adhieren
recitativos en inglés. El decurso lento y discontinuo de Feld-
man, esa equitativa disposicion espacial que poco a poco ha
ido imponiéndose en Altena, también se intuye en Piano
Piano, una rendicién de tempo diferenciado aunque vincu-
lada a su precedente Slow Motion. Por otro lado, Song Book
presenta la querencia del autor por los textos recitados, en
este caso del poeta Walt Whitman, obra que, ligada al trabajo
para danza descrito en 7erst (con Leine/Roebana), plantea
unas dramatizaciones de orquesta (cuerdas) y voz (entrecor-
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tada en su tesitura lirica) con un juego ritmico de metales y
percusion jazzisticos que, en su rango politonal de conjunto,
resultan afines al John Adams de The Wound Dresser.Todos
ellos criterios que nos indican las lineas maestras de su tltima
obra, el teatro musical Stephan’s Horizon.

Para cuando Altena dejé la direccion del MAE, el pro-
grama de este grupo, que nacid acustico, incluia piezas com-
puestas para €l por autores tan inclasificables como Robert
Ashley y, mds recientemente, los artistas sonoros Francisco
Loépez y John Wall. “En su momento, dejé paso en la direc-
cién del MAE a nuevos lideres con ideas frescas, que
siguieran siendo mis confidentes en cuanto a los principios
fundacionales del grupo. Yannis Kyriakidis y Ronald Spekle
tomaron el relevo, ahora exploran nuevas vias electroacus-
ticas”. Pese a todo ello, y mantenerse igual de atento y
omnivoro en sus gustos (“Escucho toda clase de musica, de
Stravinsky, Feldman, Cage, Cowell, Ellington, Miles, Ives,
Haydn, Debussy, Ravel, Messiaen, Sibelius, Webern, pero
también de Prince, de Corea, 6pera china y de Monte-
verdi...”) se tiene la impresion, con perspectiva, de que
aquello que empezo de una forma tan radical y abierta en
los setenta (improvisacion libre) se estd convirtiendo, no ya
sOlo por las obras recientes sino de cara a la produccion
venidera, en una musica de planteamientos cerrados, al
menos acotada en formas no precisamente antiacadémicas:
“Después de la 6pera The Carpet Weaver, con texto de
Abdelkader Benali y las voces de Claron MacFadden y
Matijs van der Woerdt (estrenada en febrero de este afo),
escribiré una pieza para el ASKO/Schoenberg Ensemble y
otra para Reiner van Houdt a piano solo”. Termin6 en 2009
una composicion para el prestigioso Grupo de Percusion de
la Haya titulada The Table Piece (que se grabard este afo)
y otra para el Amstel Saxophone Quartet (Scattered Sce-
nes). Aunque, entre todas ellas, encontraremos en el teatro
musical Stephan’s Horizon (realizado conjuntamente con
Ger van Elk y Gerardjan Rijnders) las esencias de una
“idea del sonido y de mentalidad en las que estoy traba-
jando, que me inspiran y mantienen vivo; algo que contri-
buird a abrir nuevas formas de presentar mi musica a la
audiencia”. o

NOTAS:

™ En opinion de Ken Friedman, “Fluxus es un laboratorio y su programa de
investigacion se caracteriza por: Globalismo/unidad de arte y vida/ Inter-media
/experimentalismo/ Azar /caracter ludico/ Sencillez / capacidad de implicacion/
Ejemplificacion /especificidad/, Musicalidad.”

@ De Staat (La Repiblica), obra escrita entre 1972-76, con textos extraidos del
libro del mismo titulo de Platon. Grabacion en Nonesuch de 1991, Reinbert de
Leew dirige al Schoenberg Ensemble.

@ La produccion discografica de los 70y 80 (incluida la de su sello Claxon) es
practicamente inaccesible.

“ Suyo es el penditimo corte, antes que el de Altena sobre Dowland, donde ver-
siona una pieza de Brian Eno y David Byrne. Esta compositora estara muy pre-
sente en el posterior repertorio del MAE.

© Ger van Elk (1941), artista que colabora en su Opera estrenada el febrero
pasado.
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