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INTRODUCCION

Tomando como centro los Seis Preludios para piano, se pretende hacer un
acercamiento a la obra musical del compositor norteamericano Paul Bowles,
destacando los elementos que integran su estructura y el tipo de lenguaje
utilizado. Es importante para la investigacién traer a colacion algunas de las
caracteristicas principales que forman su vida, como escritor, como musico y como

constante viajero, ya que constituyen un sello personal en su obra.

Cuando se menciona el nombre Paul Bowles las primeras imagenes que saltan a
la cabeza de sus conocedores, es la de personajes en medio del desierto
norafricano. Con mucha claridad se puede entender aquello, ya que desde muy
joven decidio visitar frecuentemente la ciudad de Tanger, localizada al norte de
Africa en el llamado Marruecos espariol. Su prolifica obra literaria se refiere en su

mayoria, a viajes y a historias de extranjeros inmersos en estos territorios.

Su existencia se prolongé casi un siglo entero, ya que nacié en 1910 y fallecié en
1999, siendo testigo de cambios histéricos, sociales y politicos. Las
consecuencias de la Primera y Segunda Guerras Mundiales, marcaron a las
generaciones estadounidenses nacidas durante la primera mitad del siglo XX. La
necesidad de exteriorizar esos sentimientos se reflejaron a través de movimientos
artisticos y sociales. Bowles, como muestra de esa irreverencia, abandoné la
academia y decidid recorrer el mundo, adoptando una vida de némada. Su
experiencia de viajero se puede interpretar como un rechazo a esa herencia de

guerra.

En su literatura, caracteristicas tan marcadas como el empleo de los mismos
escenarios, la aparicion de personajes con rasgos similares, la preocupacién por
las relaciones humanas y sus conflictos internos y la fatalidad del destino, van a

constituir aspectos fundamentales en ella.



Su obra literaria esta compuesta por, aproximadamente, sesenta cuentos cortos,
cinco novelas, una autobiografia no revelada, algunas narraciones de viajes y una
docena de traducciones y ediciones de relatos y novelas de los escritores

marroquies Mohammed Mrabet y Larbi Layachi.

Sus novelas fueron: El cielo protector (1949), Déjala que caiga (1952), La casa de
la arana (1955), La tierra caliente o Por encima del mundo (1966) y Muy lejos de
casa (1992).

Por otra parte, la multiplicidad de oficios a los que se dedicé dio un toque llamativo
a su biografia: algunos de ellos fueron escritor, periodista ocasional, critico
musical, militante fugaz del partido comunista norteamericano, traductor de arabe
y castellano, inveterado residente en Tanger, compositor e investigador de las
musicas folcldricas africanas. De alguna manera, se puede decir que su estilo

viajero facilito esta tarea.

Dedicoé parte de su vida a componer musica académica en diversos formatos
como musica para voz, musica de camara, musica para instrumento solista,
musica para orquesta y, sobre todo, musica incidental. Importantes directores de

la talla de Leonard Bernstein estuvieron en la batuta de sus trabajos.

En sintesis, su personalidad, expresada a través de su espiritu liberal e
impredecible, su exilio voluntario al Africa, su estilo puramente humanista, la
magia de su literatura, sus recurrentes temas, el encanto de sus descripciones, el
misterio del desierto y su relacion con la musica, constituyen un tema interesante
para este trabajo, que pretende valorar y dar a conocer a Paul Bowles en nuestro
medio, aplicando los elementos que constituyen la columna vertebral de la

monografia. Estos son, principalmente, lo investigativo y lo practico.

Desde lo investigativo, a partir de la utilizacién de bases de datos, de diferentes

recursos bibliograficos y de fuentes primarias (como lo son sus textos literarios),



se pretende reconstruir la vida de este autor, principalmente en la década en que
compuso los Seis Preludios para piano. En esta obra, se busca reconocer algunos
de los elementos utilizados en su escritura, para comprender el tipo de lenguaje y

asi complementar lo enunciado en la parte historica.

Desde lo practico, significa utilizar las herramientas adquiridas durante los
estudios de posgrado en piano para poder interpretar el lenguaje expuesto en la
partitura. Algunas de ellas son: el analisis textual, formal y estilistico. También
permite a través de la interaccion con el publico, llevar una obra poco conocida

como parte del programa del recital de grado de la maestria.



1. BIOGRAFIA DE PAUL BOWLES HASTA 1945

Paul Bowles fue hijo unico de una familia de norteamericanos residentes en
Massachusetts, Estados Unidos. Sus abuelos paternos fueron emigrantes
alemanes que llegaron a este pais. Desde muy pequefio, desarrollé6 una aversion
contra su padre, ya que éste era bastante duro y drastico con él. Esta apreciacion
se evidencia en su autobiografia: “Comprendi muy pronto que siempre me
impedirian hacer lo que me gustaba y me obligarian a hacer lo que no me
gustaba. La familia Bowles daba por sentado que el placer es destructivo, mientras
que consagrarse a una actividad poco agradable contribuye a la formacién del

caracter” .

Esta primera etapa de privaciones y limitaciones, influyd directamente en su
manera de comportarse en la edad adulta. Bowles siempre fue un irreverente pero
desde su oficio, desde su quehacer diario. Sus criticas estan plasmadas en su

obra literaria e incluso en algunas de sus creaciones musicales.

En sus primeros estudios, mostrd interés por las artes, especialmente por la
literatura y por la musica. Aunque recibid lecciones orientadas a estos oficios
desde el colegio, sus principales avances se dieron a partir de su disciplina diaria y

su busqueda por lograr un estilo propio.

Desde muy temprana edad, salié de su pais rumbo a Paris, centro de la artes por
aquellos afos. En su libro Dias y Viajes, Bowles relaté su experiencia en Paris:

Yo compartia la ciudad con todo ellos. Picasso acababa de iniciar su periodo
de rag-bone and hank of hair; Gertrude Stein estaba ocupadisima preparando
la publicacion de su obras en Plain Edition; Stravinsky componia la Simphonie
des Psaumes; Joyce estaba inmerso en su Work in Progress; Diaghilev estaba
alli con su magnifica compania. Ademas, en aquel tiempo, me parecia que las

' BOWLES, Paul. Memorias de un némada. México: Ediciones Grijalbo S.A de C.V, 1990. p. 18



luchas y los escandalos del mundo de las artes eran de la mayor importancia;
en cierta manera era como vivir cerca del frente durante una guerra cuyo
resultado es para ti de interés vital...2.

A la edad de dieciséis afos, convencido de que nada habia en sus manuscritos
que delatara su juventud, mando6 dos poemas surrealistas a Transition, una revista
especializada en temas literarios. Sus dos poemas surrealistas fueron publicados
y se convirtieron en su primera salida al medio. Importantes figuras del circulo
literario parisino se interesaron por su trabajo, al mismo tiempo que recibioé duras
criticas como la de Gertrude Stein que objetd sobre su incipiente estructura

literaria.

Desde su primera salida a Paris, sus viajes no pararon; recorrié antes de la
Segunda Guerra Mundial, paises de Europa y Cercano Oriente y, durante la
guerra, parte de América del Sur y las Antillas. En las paginas de inicio de su
novela El cielo protector, subray6é la diferencia entre el viajero y el turista,
justificacion que utiliz6 en entrevistas para definirse como un viajero. La voz
narrativa describe las caracteristicas de uno de sus personajes principales: "No se
consideraba turista; €l era un viajero. Explicaba que la diferencia residia, en parte
en el tiempo. Mientras el turista se apresura por lo general a regresar a su casa al
cabo de algunos meses o semanas, el viajero, que no pertenece mas a un lugar
que al siguiente, se desplaza con lentitud durante afios de un punto a otro de la

tierra” 3.

Desde 1929 conocié al compositor Aaron Copland, quién lo acepté como alumno.
Desde aquel momento entabld una relacion de amistad con él. En el afio de 1931,
viajaron a Berlin con la intencidon de asistir al estreno de una de las obras de
Copland. Alli Bowles conocié a importantes personalidades intelectuales que en
aquel entonces se encontraban reunidas en Berlin. Bajo este escenario, se

relacioné con el pintor aleman Kurt Schwitters, perteneciente al movimiento Dada

2 BOWLES, Paul. Dias y viajes. Barcelona: Editorial Seix Barral, 1993. p. 85
® BOWLES, Paul. El cielo protector. México D.F.: Alfaguara S.A, 1992. p. 19



Hannover. A través de una de las anécdotas vividas con él, encontrd, incluso,
material para su trabajo compositivo, donde se puede apreciar la manera particular
en que relacionaba la musica y la literatura. Tales anécdotas son relatadas en su

libro autobiografico:

Cuando Schwitters empez6 a sentirse alegre, le pedi que recitara algunos de
sus poemas silabicos, a lo que accedid muy complacido. Uno que me gusto
especialmente empezaba asi:

Lanke trr gll

Pe pe pe pe pe

Ooka. Ooka. Ooka. Ooka.

Lanke trr gll.

Pi pipi pi pi

Tzuuka. Tzuuka. Tzuuka. Tzuuka

Anoté las palabras, el ritmo, y las inflexiones vocales, y posteriormente lo
utilicé sin cambios como estructura para el tema del ultimo movimiento de una
sonata para oboe y clarinete...”.

Por sugerencia de Gertrude Stein, Bowles decidié embarcarse en compaiia de
Copland a su primer viaje al continente africano. En la siguiente entrevista
concedida para el diario Tanger Express por Marcos Rosenzvaig, Bowles explico

algunas razones que lo llevaron, afios después, a quedarse alli:

En 1931, cuando llegué aqui por primera vez, Tanger era una bonita ciudad
para descansar, la vida era barata y habia mucha libertad. Los franceses
tenian su parte y los espafoles tenian su ciudad. La parte espanola era pobre.
Los soldados carecian de botas, habia miles de soldados sin calzado, en
cambio la parte francesa era mas rica. En Estados Unidos nosotros éramos
pobres. En Tanger teniamos tres sirvientes, se hacian fiestas a lo grande. En
fin, éramos ricos con sélo cruzar el mar...° .

La ciudad de Tanger, Africa fue para Bowles un escenario de condiciones
adversas, un sitio decadente y de personajes rudos con un temperamento agitado,

como lo ilustr6 en su introduccién el periodista David Feller para la revista

* BOWLES, Paul. Memorias de un némada Op. Cit., p.124

°® ROSENZVAIG, Marcos. Tanger Express. En: Entrevista Exclusiva en Tanger al Escritor Paul
Bowles [en linea]. http://www.tangerexpress.com/15entrevistasb.asp?Registro=13 (Consulta: 16
septiembre, 2010)
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Universidad de Antioquia®. Bajo éste entorno, Bowles compuso la Sonata para
Clarinete y Oboe, obra que se constituyd como la primera de su catalogo. Su
estreno se produjo en el Aeolian Hall de Wigmore Street en Londres, en un
concierto compartido donde también se interpret6 las Variaciones para piano de

Aaron Copland.

En 1932, con la idea de resolver algunos asuntos personales, regresé a Paris
donde seria victima del famoso tifus. Esta enfermedad bacterial, lo obligé a
suspender actividades por varios meses. En medio de su incapacidad, recibié un
telegrama de Copland refiriéndose al estreno de una de sus piezas: "Recibi carta
de Aaron; me explicaba que Ada MacLeish habia interpretado mis seis canciones
en el festival de Yaddo y que habian recibido muy buena acogida. 'Ahora eres
conocido, no lo olvides', agregaba. Su carta fue una inyecciéon de moral”. Este
ciclo de canciones las habia comenzado a escribir a principio del afio en Paris,

estaban basadas en textos suyos.

El estilo de las composiciones de Bowles para éste periodo, estuvo directamente
influenciado por Stravinsky, especialmente por el empleo de poliritmias y
politonalidades. Esa corriente fue compartida por algunos compositores
norteamericanos en los anos 30, por ello Bowles cuenta en sus memorias que al
conocer al compositor y pianista estadounidense George Antheil en Paris, se

sorprendio por la ausencia de éstas tendencias dentro de las 6peras de su colega:

George estaba consagrado a una campana para inducir a los compositores a
escribir 6peras. Decia que era la forma musical del futuro. EI mismo estaba
escribiendo una sobre la vida de Helena de Troya, basada en el libreto del
entonces popular John Erskine; interpretd algunas arias. Yo esperaba algo del
tipo de su conocidisimo Ballet mécanique, y me decepcioné un poco que la
musica se pareciera mas a Hindemith que a una prolongacion de la estética
estravinsquiana...®.

® SPILKER, John. Paul Bowles entrevistado: Introduccién David Feller Pegg. En: Revista
Universidad de Antioquia (Medellin) No 0265, Jul.-Sep. 2001 p.14-18

" BOWLES, Paul. Memorias de un némada. Op. Cit., p. 165
¢ IBID, p. 168.
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Después de superar sus problemas de salud en su paso por Paris, regres6 a
Marruecos donde presentd varias piezas esbozadas desde su salida de Estados
Unidos. Asi lo registr6 en sus memorias: “Gertrude Stein decia que era un
comodon, pero, pese a tanto desplazamiento, habia conseguido terminar la sonata
de flauta, Scenes d'Anabase, la sonatina de piano y la cantata que habia
empezado en Laghouat” ° La cantata a la que se refirid en la cita anterior, se titula
Par le Détroit. En sus memorias reveld que sofid varias veces con la musica con

un gran nivel de detalle y que sélo tuvo que levantarse a escribirla.

En la primavera de 1933, culminé una serie de seis canciones con textos de
Cocteau, conocida bajo el titulo Memnon. Luego publicé Editions de la Vispére,
obra que contiene dos canciones con textos de su amiga Gertrude Stein. El primer
contacto con la musica incidental sucedié al final del afio, cuando el director de
cine Harry Edwards le propuso musicalizar su pelicula. Llevaba el titulo de Bride of
Samoa; era en realidad una produccién de bajos recursos que se presentd en

algunas salas de Tanger.

En los afos siguientes ademas de estas publicaciones propias, editd musica de
David Diamond y Erick Satie, utilizando, para las portadas, ilustraciones de Anne

Miracle, Tonny y Eugene Berman.

En 1934 se instalé en Fez, capital arabe de Marruecos. Esta ciudad era habitada,
en su mayoria, por personas de escasos recursos y enfermos; principalmente
leprosos y portadores de sifilis. También era comun encontrar personas con
amputaciones, como producto de la ley coranica. Alli Bowles permanecié algunas

semanas, antes de emprender un viaje a Latinoamérica.

Después de recorrer gran parte del Caribe, el barco finalmente llegdé a Colombia.

Alli Bowles visito las ciudades de Barranquilla y Santa Marta, donde dedico parte

°IBID, p. 178.
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del tiempo en el aprendizaje del idioma espafol, a través de un fondgrafo y del
contacto con sus habitantes. Luego de este viaje, regres6 a Estados Unidos, alli
conocid al pedagogo y compositor norteamericano Henry Cowell y se inscribio a
sus clases de ritmo. Cowell decidid publicar algunos preludios para piano de

Bowles bajo el sello New Music.

El pintor ruso Eugene Berman, que acababa de llegar a tierra estadounidense, le
propone a Bowles escribir la musica para un ballet, donde la historia, el vestuario y
los decorados serian realizados por Berman. En el afan de conseguir un piano
para comenzar a trabajar, Paul decidié ayudar a Mr. Furhman, un sefior adinerado
que vivia en Baltimore. Este se encontraba postrado en una cama y no podia
realizar practicamente ninguna actividad. El intercambio consistié en que Bowles

le leeria obras literarias a cambio de utilizar su piano para componer el ballet.

Dedicado completamente al trabajo de lectura y composicién en Baltimore, fue
invitado por su amigo y maestro Virgil Thomson a viajar a Hartford, Connecticut,
donde la Asociacion de Amigos y Enemigos de la Musica Moderna Inc., realizaria
un concierto de musica contemporanea en el que se incluirian partes de su obra
Scénes d'Anabase. Aunque Bowles estuvo motivado a asistir, ya que nunca habia

escuchado esta pieza, no pudo dejar Baltimore debido a su trabajo.

Las motivaciones mas fuertes para la vida de Bowles en aquellos afios eran viajar
y escribir musica; aunque estaba dedicado a la musica del ballet, su trabajo
constante en la casa de Mr. Furhman y la poca remuneracién por sus
composiciones lo hacian sentir un poco frustrado, como se puede apreciar en el
siguiente fragmento sacado de sus memorias: “Pero 1935 fue un periodo dificil en
mi vida. No veia ningun proyecto de viaje en el horizonte, ni indicio alguno de que

pudiera llegar a ganarme la vida escribiendo musica”.

Agotado por la rutina,
Paul comenzd a frecuentar Sullivan Street, templo del jazz, donde se reunian

importantes figuras del arte. Bajo este ambiente bohemio, conocié al compositor

'%IBID, p. 202.
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John Hammond, al pianista Teddy Wilson y al poeta Edward Cummings, entre
otros.

Por otra parte, Bowles ensefi® muestra de su musica norteafricana a Henry
Cowell, quien trabajaba en la New School for Social Research. Fascinado por sus
muestras, Cowell animé a Paul para que le enviara un juego de ellas al compositor
hungaro Béla Bartok que vivia en Pittsburgh. Aflos mas tarde, Bowles reconocio
fragmentos de esta musica, especialmente de musica chleuh, en el Concierto para

Orquesta de Bartok.

Posteriormente, escribié un ballet basado en un viaje alrededor del mundo; se
llamé Yankee Clipper y fue presentado por la compafia del Lincoln Center.
También realizé la musica de cortometrajes para el director y fotografo suizo Rudy
Burckhardt.

A principios de 1936, el Programa Federal de Musica organizé un concierto con lo
mejor de Paul Bowles, como lo registra él en sus memorias: “Era la primera vez
que yo oia la mayor parte de mis obras. Me complacio especialmente oirlas
seguidas™’.

A mediados de julio de este mismo afo, el dictador Francisco Franco invadié a
Espafia. En respuesta a ello, un grupo de artistas formaron lo que se llamé el
Comité pro Espafia Republicana. Esta asociacion estrend una obra de teatro con
texto de Kenneth White, con direccién general de Joseph Losey, direccion musical
de Earl Robinson y con musica de Paul Bowles. El contenido era claramente
antifascista y buscaba representar lo sucedido en Espafia, como una invasion
extranjera. La obra se titulé ¢;Quién libra esta batalla? El dinero recaudado fue

enviado al ministro de educacion de Madrid.

BID, p. 208.
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Durante el verano, Paul Bowles conociod, por intermedio de Virgil Thomson, a la
familia Welles, directores del Programa 891 del Teatro Federal. Orson Welles se
proponia dirigir la farsa de Labiche Un chapeau de paille d'ltalie; a Virgil se le
ocurrio entonces darle la oportunidad a Bowles de musicalizarla. La obra tuvo gran
acogida en el publico; Bowles, por su parte, disfrutd tanto la funcién que asistio a
las siguientes durante varias semanas. Ya vinculado dentro de la némina del
Programa 891, realizé la musicalizacion de Doctor Fausto de Christopher Marlowe,
con direccién nuevamente de Orson Welles. La diferencia con el encargo anterior
fue que, para esta ocasion, Bowles trabajo sin la asesoria de Virgil Thomson,

quien abandono el pais para cumplir con algunos compromisos en Francia.

Al finalizar 1936, Bowles hizo la musica para una pelicula sobre el sindicato de
aparceros del sur de Estados Unidos. El director de cine de nombre Hacker, llevo
algunos campesinos sindicados de Kentucky que cuchicheaban y hacian cantos
para una de sus escenas. Bowles tomo este material para elaborar la partitura; la

musica conservaria ese caracter militante.

A principios de 1937, en una fiesta en la casa del musico y escritor John Latouche,
Paul conocio a la que seria su esposa meses mas tarde, a la escritora Jane Auer.
En compania de los amigos Tonny y Marie-Claire lvanov, emprendieron un viaje a
México, tan s6lo un mes después de conocerse. En su visita a México, Bowles
llevé consigo quince mil copias de un texto de su autoria que proclamaba a
Trotsky como un personaje peligroso para este pais y en él, se pedia su muerte.
Las primeras copias se repartieron en algunas universidades de Monterrey,

despertando entusiasmo entre los estudiantes.

Por sugerencia de Aaron Copland, Paul conocio6 a Silvestre Revueltas. Su calidad
humana y su estilo impecable lo sorprendieron desde el comienzo. Bowles lo
conocid justo después de un concierto donde Revueltas estaba dirigiendo su
Homenaje a Garcia Lorca. Un afo después de su encuentro, Revueltas murié en

un lamentable estado de pobreza, como lo muestra Bowles en sus memorias:

15



Las condiciones en que vivia, en un barrio miserable, apenas le permitian mas
alternativa que la muerte. Jamas habia visto tanta pobreza, ni en Europa ni en
Africa. Su vivienda no tenia paredes propiamente dichas entre un apartamento
y otro. Habia tabiques divisorios que no llegaban al techo. La barahunda de
voces, radios, perros y nifios era infernal. Parecia especialmente cruel que un
compositor tuviera que vivir en semejante sitio”..."%.

A través de su corta amistad con Revueltas, tuvo contacto con el Grupo de los
Cuatro formado por los jovenes compositores Ayala, Moncayo, Contreras y
Galindo. En su compafdia, recorrio varias ciudades de México en las que asistid

también a sus conciertos.

La propuesta de escribir un ballet que seria interpretado por la Filarménica de
Filadelfia lo llevo de nuevo a su pais. En Nueva York, compuso parte de la obra. El
ballet estaba integrado por una serie de escenas alternas de barco y escalas
portuarias, para las cuales la escenografia supuso un reto. La obra fue entregada
a tiempo y cont6 con la direccién del director ruso Alexander Smallens. Llevo el

titulo Yankee Clipper.

Después de este proyecto, el compositor ruso Vernon Duke, organizé una serie de
conciertos en Saint Regis, Nueva York. Tenian como finalidad incentivar en el
publico el gusto por la musica moderna. Bowles presentd para ése evento su obra
Mediodia, en la cual tocé la percusion. La pieza fue compuesta en su estancia en
México y consta de tres movimientos para pequefia orquesta. En el mismo

concierto, particip6 la banda de Duke Ellington.

Paul Bowles y Jane Auer contrajeron matrimonio en una pequefia iglesia
holandesa en la calle 20 en Nueva York. A la ceremonia s6lo asistieron los padres
de Bowles y la madre de Jane. Acto seguido, los recién casados partieron en un
barco rumbo a Panama. De este viaje, Jane tom6 material para su novela Two

Serious Ladies. Luego continuaron recorriendo Centro América, cuando se les

'21BID, p. 216.
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agotdé todo el dinero, decidieron regresar a Paris. Alli se instalaron en Eze, una
casa de campo, donde iniciaron una gran amistad con la cantante brasilena Elsie

Houston y con el prolifico compositor norteamericano Samuel Barlow.

Atraido por una propuesta de trabajo, Bowles y su esposa se mudaron a Nueva
York. Alli Paul realiz6 la musicalizacion de la farsa “Too much Johnson” de William
Gillette. Lleno de problemas econdmicos tras el viaje por América Central y por el
modesto pago recibido por sus servicios, Paul Bowles decidio pedir un subsidio al
estado que incluia el derecho a reclamar viveres. La beneficencia del gobierno
acepto la peticion, la cual fue utilizada por un periodo de dos anos. En cuanto al
trabajo, aceptd musicalizar la obra My heart's in the Highland de William Saroyan
dirigida por Robert Lewis. Necesitado de un teclado para trabajar en los encargos,
decidio instalarse en el apartamento del dramaturgo norteamericano Cliffords
Odets, donde utilizé su 6rgano Hammond. Con el dinero recibido, alquilé una casa
en las afueras de Nueva York por un periodo de cinco meses. Pasado este
tiempo, se mudoé a un apartamento en Brookly Heights donde arrendd un piano de
cola. En este lugar recibié a la poetisa norteamericana Mary Oliver, como una

retribucion a todas las ayudas prestadas en Paris.

Por otro lado, Bowles recibié una propuesta de musicalizar una obra de Bill
Saroyan titulada “Dulce cancion de amor”. En la parte escenografica, participaron
el joven de 21 afos, Oliver Smith, en lo que fue su primera incursion en el mundo
del teatro. Seguidamente, el Ministerio de Agricultura le encargé la musicalizacién
de la pelicula “Roots in the soil”, producida por el Servicio de Erosion de Suelo,
teniendo como tema EIl Valle del Rio Grande. Por consiguiente, la familia Bowles
se traslad6 a Nuevo México acomparados por un amigo de Jane, el millonario Bob

Faulkner.

Luego del rodaje de la pelicula, atravesaron la frontera y llegaron a México donde

se instalaron en las ciudades de Jajalpa, Acapulco y Taxco.
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Meses después, Bowles regresé a Nueva York donde musicalizé la obra Twelfth
night para Guild Theater, en un formato de musica de camara, el estreno se llevo a
cabo en Filadelfia. Alli, Paul Bowles tuvo contacto con el pianista, director y

compositor norteamericano Leonard Bernstein, quien dirigio varias de sus obras.

Luego, por iniciativa del empresario Lincoln Kirstein, se le encargd la composicion
de un ballet. La propuesta incluyéo un buen pago y el derecho a ocupar una
habitacion con todas las comodidades en una residencia donde vivia toda una
comunidad de artistas. En el primer piso, habia una gran sala adecuada con un
piano de cola; alli vivia el novelista y editor George Davis. En el segundo, Oliver
Smith, Jane y Paul Bowles. En el tercero, el compositor britanico Bejamin Britten,

el poeta britanico Wystan Hugh Auden y el tenor britanico Peter Pears.

Bowles trabajé en el ballet, que lleva el titulo Pastorela, para el American Ballet
Caravan. La tematica contenida alli hace referencia a las posadas precristianas

celebradas por las comunidades indigenas en México.

Al final del afio 1941, Paul gand6 la beca Guggenheim, la cual consistié en un
respaldo econdmico para escribir una 6pera sobre Asi que pasen cinco arios de
Federico Garcia Lorca. Motivado por el entorno natural y solitario, viajé a Taxco,
México, lugar donde compuso toda la pieza. Alli también trabaj6 sobre un texto del
hermano de la actriz norteamericana Katherine Hepburn, que se tituld Love like
wildfire, pieza que nunca se estrend.”® Durante su estancia en este lugar, fue
internado en un sanatorio por problemas con el higado; alli le sugirieron cambiar
de ciudad ya que la altura de Taxco le estaba ocasionando esas anomalias. Por
consiguiente, se mudé mas al suroeste del pais, a una ciudad llamada

Tehuantepec. Por aquella época, era una pequefa aldea con pocos habitantes,

'3 SPENCER, Virginia Paul Bowles: a life, 2004. p.154
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donde todas las casas estaban alrededor de un mercado. En este ambiente, su

esposa Jane termind la novela Two serious ladies '*.

En 1942, fue contratado como uno de los criticos musicales del New York Herald
Tribune por sugerencia de Virgil Thomson. La experiencia adquirida afios atras en
el diario Modern music no le permitié rechazar la oferta. Meses después, en el
mismo diario, introdujo una columna sobre el jazz, que luego se transformé en
apreciaciones sobre la musica folk °. Por aquellos tiempos, sostuvo una cercana
relacion con los compositores norteamericanos John Cage, Samuel Barber y Gian

Carlo Menotti.

En 1943 se estren6 The wind remains, Opera escrita en un solo acto que cuenta
con la particularidad de tener didlogos hablados sin musica. La pieza utiliza solos
cantados y partes instrumentales, ademas de danzas y coros. La produccién conto
con decorados de Oliver Smith, con la direccion coreografica de Merce Cunnigham
quien, ademas, canté en uno de los papeles y con la direccion musical de Leonard
Bernstein. En el mismo ano, se publico la novela de su esposa Jane para la casa
editorial Knopf. La critica fue dura con su trabajo, tachandolo de vacio y absurdo,

lo que le ocasioné una fuerte depresion que encontro refugio en el licor ™.

La mecenas estadounidense Peggy Guggenheim incluyd algunas obras de Bowles
dentro de una coleccién de musica llamada Art of this century. El disefio de la
portada contd con grabados de su esposo, el pintor surrealista Max Ernst. Las

grabaciones se vendieron en su galeria de arte .

Por otro lado, el Gobierno Belga encargd a Bowles la musicalizacion de la pelicula

Congo. La producciéon contd con la direccion del cineasta André Cauvin. Paul

" DILLON, Millicent. You are not I, A Portrait of Paul Bowles. London, England: University of
California Press Ltd. 1998

1 University of Delaware Library. Paul Bowles 1910-1999. Disponible en:
http://www.lib.udel.edu/ud/spec/exhibits/bowles/music.htm

' SKERL, Jennie. A tawdry place of salvation, The art of Jane Bowles. 1997

" DEARBORN, V. Mary, mistress of modernism. The life of Peggy Guggenheim. 2004
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cuenta en sus memorias lo que fue esa produccion: “Cauvin volvié al Congo y
empecé a recibir algunas secuencias que sonaban como la musica de los
pigmeos, en la que cada individuo toca solo una nota pero la interpreta como parte
de un esquema ritmico regularmente recurrente. En principio esto supuso
problemas de direccion a la hora de grabar; sin embargo, al final, el sonido era
perfecto” 8.

Al final del afo, Paul trabajé con George de Piedrablanca, mas conocido como el
marqués de Cuevas. Este coredgrafo y empresario chileno incentivd a Bowles,
con una gran remuneracion, para que escribiera un ballet para su compania. Los
recursos plasticos del montaje fueron realizados por Salvador Dali. La obra esta
basada en el poema Dans un vieux parc solitaire et glacé del escritor francés Paul
Verlaine. Después de componer y orquestar todo el ballet, Bowles pasé un tiempo
en México en las ciudades de Manzanillo, Uruapan y Guadalajara, donde tomé

una temporada de vacaciones alejado del ruido de la metropoli.

Luego del receso, regresé a Nueva York donde continuo sus criticas para el New
York Herald Tribune, al mismo tiempo que asistio a los ensayos de su ballet

Colloque sentimental.

1.1 CRONOLOGIA DE SU OBRA MUSICAL 1934 - 1945

La siguiente es una tabla donde se muestran los aspectos mas importantes de la
vida artistica de Paul Bowles, afio por ano, desde 1934 hasta 1945, periodo en el

que se escribieron los Seis preludios para piano.

1934: Publico el ciclo de canciones Memnon con textos del poeta y dramaturgo

francés Jean Cocteau.

Termind el cuarto preludio de los Seis Preludios para piano.

'® BOWLES, Paul. Memorias de un némada. Op. Cit.,, p. 272
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1935: Escribid la musica para el ballet de Vernon Duke, Union Pacific.

Exploré armonias del jazz a través de la asesoria del productor musical John

Hammond.

1936: Musicaliz6 Who Fights This Battle dirigida por Joseph Losey y la adaptacion

de la farsa Un Sombrero de Paja en Italia, de Eugene Labiche.
Termind el quinto preludio de los Seis Preludios para piano.
1937: Compuso la 6pera Denmark Vesey sobre la rebelién eslava.

Escribioé la musica para la adaptacion de Doctor Fausto de Christopher Malowe

dirigido por Orson Welles.

1938: Estrend la suite Mediodia.

Musicalizé la farsa Too much Johnson del director Orson Welles.
Termind el primer preludio de los Seis Preludios para piano.

1939: Escribioé pequefias piezas musicales como Huapango | y Il, Doce Canciones

Americanas y la obra Té en el Sahara.

Concluy6 la obra My Heart’s in the Highlands para el Grupo de Teatro de William

Saroyan.
Termino el ciclo de canciones Twelve American Folk Songs.

1940: Compuso la musica del documental Roots in the Soil, para el Soil Erosion

Services de Estados Unidos.

Escribié la musica de Twelfth Night, obra estrenada en el Saint James Theatre de

Nueva York.
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1941: Musicaliz6 Liberty Jones de Philip Barry.
Termind el ballet Pastorela para la compaifiia Lincoln Kirstein.

Recibi6 la beca Guggenheim para escribir la épera The wind remains basada en

Asi que pasen cinco arios de Federico Garcia Lorca.

1942: Trabajé como critico del New York Herald Tribune, cargo que desempefid
hasta 1945.

1943: Estrend la obra The Wind Remains en el Museo de Arte Moderno de Nueva

York, dirigido por Leonard Bernstein.
Termino el tercer preludio de los Seis Preludios para piano.

1944: Compuso el ballet Colloque Sentimentale para La Compafiia Internacional

Marqués de Cuevas.
Musicalizé6 The Glass Menagerie de Tennessee Willams.

Compuso musica para dos pianos para el duo de norteamericanos Arthur Gold y
Robert Fizdale.

Termind el sexto preludio de Seis preludios para piano.

1945: Recibi6 el Drama Critics’ Circle Award por la traduccion de No exit, obra de

teatro del fil6sofo Jean Paul- Sartre.

Termino el segundo preludio de los Seis Preludios para piano.
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2. PAUL BOWLES EL COMPOSITOR

Inicié sus estudios musicales a una edad temprana, a los ocho anos. Estos
primeros acercamientos consistian en clases de armonia, lectura y piano. Las
lecciones de piano eran orientadas a la interpretacion de repertorio clasico; sin
embargo, siempre se preocupd por el arte de la improvisacion, acto que ejercitaba
de forma voluntaria. Bowles cuenta en sus memorias, como se dieron €sos inicios

con la musica:

El invierno en que cumpli ocho afos decidieron en que debia empezar a
aprender musica. Esto suponia comprar un piano, y, como mi madre sélo
queria uno de cola, suponia también adaptar el mobiliario. Tras prolongadas y
desagradables discusiones, compraron el piano, y me llevaron con la sefiorita
Chase. EI martes daba teoria, solfeo y entonacion; los viernes, técnica de
piano...".

En aquellos anos, ya habia mostrado interés por la composicién. Inspirado en la

musica popular al estilo Broadway, escribié unas pequefas piezas para piano.

Cuando cumplié los 18 anos, comenzod las clases de composicion con Aaron
Copland. El trabajo con él fue muy exigente y se concentrd principalmente en las
estructuras y formas. La siguiente cita fue tomada de una entrevista de Phillip
Ramey a Paul Bowles, donde el compositor hablé de sus primeras clases con
Copland: “El me dio bajos cifrados para practicar todos los dias y también
analizabamos las sonatas de Mozart. Sinceramente no disfruté de nada de ello.
;Quién lo haria? No era nada divertido. Aaron solia encogerse de hombros y
decir:";Si no trabajas ahora que tienes 20 afios nadie te querra a los 307",

La misma cita en inglés: “He gave me figured basses to do every day, and we

analyzed Mozart sonatas. | didn't enjoy any of it. Who would? It was no fun.

9 IBID, p. 35.
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Aaron used to shrug his shoulders and say, "If you don't work now when you're
n 20

twenty, no one will love you when you're thirty" .

En compafia de Copland, Bowles realizé viajes por Nueva York, Berlin y Madrid,
antes de su primera llegada a Marruecos. La relacién profesor alumno se hizo por
consiguiente mas personal. La siguiente cita se dié en la primera visita de Copland
y Bowles a Tanger, Marruecos, en 1931. Paul, en aquel instante, trabajaba sobre
su primera obra formal, la Sonata para Clarinete y Oboe, como se muestra en sus
memorias: “Aaron me daba clases de armonia todos los dias después de
desayunar; también corregiamos los bajos cifrados que habia preparado el dia
anterior. Seguia estudiando las sonatas para piano de Mozart. Trabajaba echado
en una tumbona en el jardin interior, donde no oia la composicion de cuerda de
Aaron”?",

A su regreso a Paris, Bowles conocié a la compositora Nadia Boulanger. En su
primer encuentro, Nadia le recomendé reforzar algunos aspectos deficientes antes
de recibirlo como alumno de composicidn. Asi se puede evidenciar en sus

memorias:

Fui a ver a Nadia Boulanger; se mostré6 muy amable, pero creo que no me
esperaba. Quiza me hubiera esperado durante varios meses y habia dejado
de hacerlo. De todos modos, no estaba dispuesta a aceptarme
inmediatamente como alumno de composicion; me aconsejé que me
matriculara en su curso de contrapunto de la Ecole Normale, y lo hice con la
intencion de empezar las clases a principios de afio... .

Sin embargo después de tomar el curso, Bowles no volvio a buscarla,
posiblemente por el caracter fuerte y duro de Boulanger, como lo explica Bowles

en el articulo | never liked to raise my voice, de Phillip Ramey %°. En el otofio de

% RAMEY, Phillip, You Didn’t Want Even to Meet Prokofiev?, Paul Bowles: Music (New York: Eos
Music, 1995): 9-28, a 1995 interview with Paul Bowles on his and others' music.)

2 BOWLES, Paul. Memorias de un némada. Op.Cit., p. 139
2 BID, p. 152.
% RAMEY, Op. Cit.,
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1933, Aaron Copland reunié a un grupo de compositores para que analizaran sus
obras. Estaba conformado por: Henry Brand, Bernard Herrmann e Israel Citkowitz
(este ultimo era alumno de Nadia Boulanger, un afio mas tarde, Bowles tomaria
clases con él). El escenario de dicho encuentro era la casa de Bowles en Nueva
York, aprovechando entre otras cosas, el piano que se hallaba en su sala. Durante
aquel afno, Bowles se inscribié en el curso de armonia con el compositor y critico
norteamericano Roger Sessions. En medio de la rutina de estudio, Bowles
anhelaba escapar a Africa de nuevo, como lo evidencia en sus memorias:
“Procuraba ahogar mi melancolia en el trabajo, pero el recuerdo del aire y la luz de
Africa del Norte me obsesionaba” **.

Otro de sus grandes maestros y amigos fue el compositor y critico estadounidense
Virgil Thomson. En una cita que se llevé a cabo en Nueva York en el verano de
1936, Virgil recomendd a su alumno Paul Bowles para la musicalizacion de Un
chapeau de paille d'ltalie con direccién de Orson Welles. En ella se muestra sus
primeros acercamientos al mundo de la musica incidental: “Cuando Virgil y yo
empezamos a trabajar, me ensefio a preparar guiones de cada parte, el material
mio existente que podria utilizarse y la musica nueva que tenia que escribir,
mostrandome por ultimo gran parte de la instrumentacion real que habia que

”

completar. Tenia que trabajar deprisa porque ya habian empezado los ensayos
25

En su viaje a México en 1937, conocio al compositor Silvestre Revueltas, cuyo
estilo lo marcé en su manera de componer. De alli se originé su interés por los
estilos musicales indigenas y por la utilizacion de ritmos folcléricos en sus obras,

como lo muestra Irene Herrmann en el siguiente articulo:

En uno de sus viajes a México en 1937, llevando una carta de presentacion de
Copland, Bowles visité al compositor Silvestre Revueltas cuyo estilo de
composicion ejercié cierta influencia en él. (On a sojourn to Mexico in 1937,

* BOWLES, Paul. Memorias de un némada. Op. Cit., p. 183
% BID, p. 210.
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with a letter of introduction from Copland, Bowles visited the composer
Silvestre Revueltas whose compositional style exerted some influence on his
own)...”%.

Logré su fama como compositor de musica incidental entre los afios 1936 a 1938,
con los trabajos de Orson Welles y John Houseman. También escribié la musica
de dramas literarios de autores como William Saroyan y Lillian Hellman, ademas
de autores clasicos como William Shakespeare y John Ford. Sus obras fueron
incluidas en producciones de Broadway por los escritores Giraudoux, Koestler,
Werfel, Rostand y Tennessee Williams. También compuso una serie de ballets
para el empresario Lincoln Kirstein, a la vez que trabaj6 como compositor de
bandas sonoras para documentales y peliculas experimentales para Ila

Administraciéon de Proyectos de Trabajo y para el Proyecto Federal de Teatro.

Se desempend como critico musical haciendo resenas para New York Herald
Tribune donde Virgil Thomson era su jefe. Sus publicaciones apuntaban a la
musica académica, popular y hacia algunas corrientes del jazz, lo que le exigio

participar en una gran cantidad de conciertos y de eventos sociales.

Entre las distinciones mas representativas que tuvo Bowles como musico, esta la
adquisicion de las becas Guggenheim y Rockefeller. La primera se dio en el afio
1941, y consistio en la elaboracion de una épera basada en un texto de Federico
Garcia Lorca, la cual se titulé The wind remains. La segunda se realizé en 1959, y
consisti6 en un proyecto de investigacion etnomusicoldgica sobre la musica
tradicional del norte y centro de Marruecos. La publicacion estuvo a cargo de la

Biblioteca del Congreso de Estados Unidos y contenia 2 discos de larga duracion.

En 1947, insatisfecho por su estilo de vida en Estados Unidos, Bowles decidio
radicarse de forma definitiva en Tanger, Marruecos. Una especie de fatiga por la

composicion de musica incidental y por su mala remuneracion, lo lleva a refugiarse

% HERRRMANN, Irene. The Authorized Paul Bowles Web Site. En: Paul Bowles, Composer [en
linea)]. 2002. < http://www.paulbowles.org/composer.html> ( Consulta: 22 agosto, 2010)
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en esta ciudad, donde dedico la mayor parte del tiempo a la traduccién de textos y
en la escritura. Su novela E/ cielo protector fue terminada en 1948 y su publicacién

se realizo al siguiente afo.

Después del éxito rotundo de su novela, Paul Bowles decidi6 dedicarse
definitivamente a la escritura, convirtiéndola en su fuente principal de ingresos. Sin
embargo, continué componiendo musica pero de forma secundaria, como lo afirma

Irene Herrmann en su articulo sobre Bowles:

Animado, sin embargo, por el notable éxito de E/ cielo protector a partir de su
publicacién en 1949, Bowles se hizo mas activo como escritor y traductor que
como compositor....

Cita original en ingles: Encouraged, however, by the remarkable success of

The Sheltering Sky upon its publication in 1949, Bowles became more active

as a writer and translator than as a composer... .
En 1949, compuso algunas obras para dos pianos por encargo del duo integrado
por Arthur Gold y Robert Fizdale. De alli salieron su Concierto para dos pianos y
percusion y la Sonata para dos pianos. También en aquel momento, continu6 con
sus investigaciones sobre la musica folclérica algunas regiones de Africa del
Norte.

Por aguel momento, Bowles se interesd por hacer canciones con textos de Jane
Bowles, Tennessee Williams, Gertrude Stein, Jean Cocteau, Garcia Lorca, entre
otros. Consideraba este formato como una continuacién de la palabra escrita.

Aunque, en los afos posteriores, se dedicod casi exclusivamente a la literatura
nunca dejé de componer, como lo afirmé en una entrevista en 1999, el afio de su

muerte:

Pregunta. Usted dijo ayer, en un momento determinado de la conversacion:
"Yo fui masico". ;Por qué lo dice en pasado?

2" 1BID
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Respuesta. Porque me ganaba la vida escribiendo musica. Ahora puedo decir:

"Soy autor, soy escritor". Pero todavia soy musico. Si, hice una gran partitura

la primavera pasada. Si. Bueno, a veces digo también "cuando estuve
M n 28

vivo"...”.

2.1 LENGUAJE MUSICAL

La produccién total de Bowles cuenta con obras en diferentes formatos, entre los
que se encuentran ballets, operas y operetas, musica para teatro, obras
orquestales, musica para piano soélo y para dos pianos, musica vocal, canciones y
conciertos. Su estilo se defini6 como miniaturista, ya que se interes6 por las
pequenas formas; incluso sus mas grandes estructuras como las suites, las
sonatas, las Operas y el concierto son una suma de pequefas piezas breves,

como se muestra en la siguiente cita:

El ideal para mi era escribir pequefas obras con el numero de notas
estrictamente necesarias; piezas que pudieran ser escuchadas muchas veces
sin que se perdiera el gusto de oirlas.

La misma cita en inglés: My ideal was to write small pieces with only as
many notes as absolutely necessary; pieces which could be listened to many
times and would be fun to hear...%.

Otro elemento predominante en su musica es el uso de la armonia pantonal,
influido tal vez por Stravinsky, su compositor favorito, donde el trazo de las lineas
se da de forma horizontal; es decir, utiliz6 armonias funcionales pero con
superposicion de diferentes tonos, que se mueven libremente durante un periodo

de tiempo conservando ejes tonales en sus comienzos y sus cadencias.

% CRUZ, Juan. Paul Bowles: Escritor y Compositor, "La soledad es preferible a todo". En: El Pais,
Madrid (19 noviembre 1999); N° 1295
* RAMEY, Op. Cit.,
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Para Bowles, la musica era entretenimiento a través del juego de sonidos. Por
esta razén, rechazoé rotundamente la complejidad de la musica, que consideraba
debia presentarse de forma simple para que el oyente la pudiera comprender. En

la siguiente entrevista, lograda por Phillip Ramey, Bowles complementa esta idea:

R: ¢ Cual cree usted que es la funcion de la musica de concierto?

P: En primer lugar, creo que es entretenimiento. Cuando uno escucha la
palabra entretenimiento s6lo se piensa en el gran negocio del espectaculo
pero desde luego que no es asi. La musica debe llamar la atencion del oyente
y debe motivarlo a conocer el sonido musical que en efecto mas le atraiga.

La misma cita en inglés: First, | suppose, it has to entertain. When one hears
the word entertainment, one thinks of show biz, but of course that isn't it.
Music should engage the attention of the listener and make him more aware of
what sound can do to him...*°.

La forma en la que se crea ese contacto entre el compositor y el oyente fue muy
importante para Paul; en la siguiente cita explic6 como se puede lograr ese

didlogo a través del sonido:

Para el compositor la comunicaciéon es un factor insustituible. Si no hay
comunicacion, sencillamente no hay musica .Como todos sabemos, el oyente
“promedio” no ha tenido educacion musical y uno debe tener por lo menos la
cortesia de comunicarse de tal forma que él entienda y no se sienta aislado,
desconectado. Sin tener en cuenta cual es el mensaje que lleve la obra, por lo
menos el lenguaje con que se expresa dicho mensaje debe ser comprensible
para el oyente promedio, asi como también debe traer a su memoria algo de
la musica que en algun momento pasado ya habia escuchado. De otra forma,
no la escuchara, porque no se cred el contacto necesario. Diciendo esto en
términos figurados, el compositor debe extender una red para poder captar el
interés del oyente.

La misma cita en inglés: For the composer, communication is a sin qua non.
If there is no communication, there is no music. Knowing that the ‘average’
listener has not had a musical education, one must have the courtesy to
address his listener in terms which will not alienate him. Regardless of what his
message may be, the language for expressing it must be comprehensible,
which is to say that it must remind the listener of music he has already heard,
otherwise he will not listen, and there will be no contact. Displaying perfect
manners, the composer spins a web to catch the listener...>".

% BID
¥ Herrmann, Irene. Op. Cit.,
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Aunque Paul Bowles realizé estudios sobre técnica de composicion, la
complejidad de su obra radica en las libertades que se tomd. Sus obras se pueden
definir como una mixtura entre elementos de la musica académica y elementos

puramente intuitivos. Como lo demuestra el articulo de Irene Herrmann:

El nunca consiguié un conocimiento sélido en las reglas de la notacion
musical; por ejemplo, no sabia cédmo adornar unas notas juntas o como usar
adecuadamente los sostenidos o bemoles en pasajes enarmoénicos y, como
resultado de esto, sus manuscritos en algunas ocasiones se muestran con
una sorprendente apariencia de analfabetismo musical.

La misma cita en inglés: He never even gained solid knowledge of music's
notational rules—for instance, how notes should be beamed together and,
more important, how to decide whether to use sharps or flats in enharmonic
passages—and, as a result, his manuscripts ever after could sometimes
present a surprising appearance of musical illiteracy...*.

Por otra parte, Paul Bowles elaboré sus piezas siguiendo procedimientos
similares. Siempre necesitd de un teclado para componer su musica como lo

muestra la siguiente cita tomada de sus memorias:

2 1BID.
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Katherine Hepburn me habia dicho una noche en una fiesta en Nueva York
que su hermano pequefio Richard me enviaria una obra de teatro que estaba
terminando y que estuviera al tanto. Cuando llegué a Taxco, me esperaba en
casa junto con una carta de Hepburn preguntdndome si podria encargarme de
la musica de las canciones de texto. Intercambiamos unas cuantas cartas y
acordamos los honorarios. Asi que podia empezar. Eso suponia encontrar un
piano, objeto tan escaso en Taxco como en Tanger. Puesto que el elemento
basico de mi concepcion musical era la armonia mas que la melodia, no podia
componer sin un instrumento de teclado. En mi teclado mental sélo puedo
distinguir claramente cinco tonos; después vacilo...*.

En sus inicios, esa dependencia del piano, le trajo algunos problemas para
orquestar, como lo muestra la siguiente cita registrada en sus memorias, cuando
Bowles estaba musicalizando la obra Yankee Clipper. “En realidad, en mi
ignorancia, cometi el gran error de utilizar un idioma pianistico que hacia
practicamente imposible la orquestacion de la pieza; pero eso no lo descubri hasta
después. Siempre me soné mucho mejor al piano que la version orquestal” 3.

Otro habito a la hora de componer era escribir las piezas de principio a fin. La
elaboracion de pequefos fragmentos aislados como lo hacia su maestro Copland
nunca fue seguido por él. La siguiente entrevista realizada por Phillip Ramey a

Paul Bowles, da cuenta de ello:

R: ¢ Usted compone secuencialmente, es decir, de principio a fin?
P: Siempre lo hago de esta manera.

R: Copland casi nunca trabajaba de esta forma. El componia pequefos
pedazos de una obra que luego juntaba. Por lo tanto todo era mas coherente.

P: Eso le daba resultado a Copland pero no a mi. La considero una forma
sintética que sinceramente no puedo manejar.

La misma cita en inglés:

% BOWLES, Paul. Memorias de un némada. Op. Cit., p. 255

* IBID, p. 207.
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R: Do you compose sequentially, from beginning to end?
P: Always.

R: Copland often did not work that way. He would compose bits and pieces of
a movement and eventually fit them together so that everything was coherent.

P: That wouldn't work for me. That's a synthetic way | couldn't manage.*®

% RAMEY. Op. Cit.,
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3. SEIS PRELUDIOS PARA PIANO

Los Seis Preludios para piano fueron compuestos entre los afios 1934 a 1945.
Una etapa en la que Bowles recorre parte de Europa y realiza sus primeras visitas
a Africa. En su labor compositiva, como se mostré en la parte histérica, se destacé
por la produccidon de obras incidentales, alterno a ello, trabajé en otros formatos

como lo fue la musica para piano.

3.1 PRIMER PRELUDIO

La pieza muestra tres indicaciones diferentes de caracter. Al principio, se
encuentran Tranquillo negra igual 100, luego meno mosso negra igual 88 y hacia
el final, meno mosso morendo al fine negra igual 66. Estas sugerencias, van
alterando el tempo a través de un rallentando en el penultimo compas. Se observa
a su vez, el empleo de armonias estaticas acompanado de indicaciones de
ritardando al final de cada una de las secciones, como se muestra en la Figura 1

(compases 11 a 13) y Figura 2 (compases 18 a 20):

Figura 1.
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Figura 2.
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La célula mas pequena esta formada por cuatro figuras. Estas son las tres
primeras corcheas en anacrusa que tienen como direccion el tiempo fuerte del
primer compas. En este movimiento, se muestran claramente las triadas de un
acorde que constituyen como el motivo conductor de toda la pieza. En la siguiente

ilustracién (Figura 3, compas 1), se observa ese primer motivo (MT):
Figura 3.
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Se llamara seccién A a la musica escrita entre los compases 1y 12. Esta primera
seccidon cuenta con dos pequefas frases simétricas de cinco compases en su
interior. La primera frases de A (1FA) se da entre los compases 1y 6, la segunda
frases de A (2FA) aparece entre los compases 7 y 12. Sus finales, muestran el

reposo cadencial a partir del empleo de acordes paralelos. Al final de la seccion,
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se evidencia la superposicion de los acordes de B bemol mayor y D bemol

% |a falsa relacion

aumentado. Para el profesor y compositor Victor Agudelo
cromatica en esos dos acordes es influencia del género Blues. Los inicios de cada
frase se caracterizan por la utilizacion de la misma célula. La Figura 4 (compases

1 a 13) ilustra lo anteriormente nombrado:

Figura 4.
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En la parte armonica, no se encuentra una relacion directa entre las dos voces.
Las armonias se dan de forma horizontal creando una especie de independencia

pero generando disonancias en su estructura vertical. Se concluye, por lo tanto,

% Asesoria individual con Victor Agudelo, Profesor de Composicion de la Universidad Eafit. 13 de
Septiembre de 2010
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que el tipo de armonia es politonal, es decir, esta construida a partir de una
simultaneidad de varios tonos donde los elementos melddicos y de
acompafiamiento forman armonias independientes. El pulso armoénico cambia

durante cada compas, como lo ilustra la Figura 5 (compases 1y 2):

Figura 5.
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La segunda seccién comienza con la exposicion del primer motivo, con una
variacion en la altura. La linea melddica aparece esta vez con intervalos en forma

ascendente, como lo muestra la Figura 6 (compas 13):
Figura 6.

[

Se llamara B, a la seccion comprendida entre los compases 13 al 20, donde se
perciben dos frases simétricas. La primera frases de B (1FB) se encuentra entre

los compases 13 y 16, la segunda frase de B (2FB) aparece entre los compases
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17 y 20. En la Figura 7 (compases 13 a 20), se muestra el desarrollo motivico
(MT) y cada uno de estas frases:

Figura 7.

Al igual que en la seccion anterior, la armonia tiene las mismas caracteristicas en
cuanto a independencia; sin embargo, la actividad de la figuracién en los tiempos
3 y 4 de la clave de fa, acompafada del cambio de disposicion de los acordes,
ratifican el comienzo de otra seccion. También la utilizacion, una y otra vez, del

motivo inicial durante la elaboracion de cada frase, le da caracteristicas de
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desarrollo de la primera seccién. La figura 8 (compases 13 a 18) muestra lo
anteriormente nombrado:

Figura 8.
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La coda esta integrada por el motivo de la pieza en forma reiterada (MT). No se
nombra como otra seccion porque no desarrolla la célula. Esta parte conclusiva
aparece entre los compases 21 y 24. En la Figura 9 (compases 21 a 24), se

observa todo ello:

Figura 9.
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La armonia, con igual caracteristicas y disposicidn que en la primera seccion en
cuanto a pulso arménico y figuracion, concluye sobre el ultimo compas bajo una

armonia con falsa relacion cromatica donde se pasa de un D menor a un D mayor,
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evocando en las ultimas cuatro figuras el motivo inicial a través del mismo ritmo

sobre una sola nota, como lo muestra la Figura 10 (compases 23 y 24):

Figura 10.
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Observaciones:

Los efectos de pedal sugeridos ayudan a crear una atmadsfera confusa, ya que las
armonias lineales se juntan, creando disonancias que refuerzan su sentido
independiente. Los contrastes entre crescendos de dos tiempos seguidos de un
subito piano, crean efectos de color muy llamativos. Entre las dos secciones hay
claras diferencias dinamicas; la seccion B es un poco mas dramatica pues alli se
emplea la dinamica mas sonora de la pieza, un mf, sin dejar de lado el uso de
secuencias ritmicas utilizadas en toda la obra. Las dos secciones diferenciadas
hacen cadencia utilizando acordes en segunda inversion en movimiento paralelo

en la voz superior.

3.2 SEGUNDO PRELUDIO

Fue compuesto en 1945. Fue el ultimo dentro del orden cronoldgico pero aparece

como el segundo de ellos, segun el catalogo presentado por el compositor.

No se observa ningun motivo ciclico durante la pieza; sin embargo, se utilizan

varias frases pequefas de dos compases que integran una sola seccion.

39



La linea melddica aparece sobre un bajo ostinato durante toda la pieza.

La seccion comprendida entre los compases 2 y 14, se llamara A y la seccién

formada por los compases 15 a 25 se llamara A’.

La primera frase esta construida a partir de una escala cromatica en la linea
superior sobre un bajo en Mi bemol menor y muestra una armonia pantonal, como

lo ilustra la Figura 11 (compases 2 a 4):
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Figura 11.
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La segunda frase esta dada mediante la superposicién de las armonias de Re
aumentado en la linea de arriba sobre una armonia de La disminuido con séptima

en el bajo, como se muestra en la Figura 12 (compases 5y 6):

Figura 12.

La tercera frase esta elaborada sobre una armonia de acordes con novena bemol.
Se reconoce el contraste de esta frase por la indicacion mf y por el cambio de
registro en la melodia, siendo la mas grave de todo el preludio, en cuanto a

material melddico se refiere, como se muestra en la Figura 13 (compases 7 y 8):
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Figura 13.
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Las frases cuarta y quinta tienen caracteristicas similares ya que utilizan la misma
relacion intervalica en su melodia por medio de acordes de novena y séptima,

como lo muestra la Figura 14 (compases 9 a 12):

Figura 14.
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El puente que une las secciones A y A’, utiliza un contraste dinamico en la pieza,
por medio de un forte y una disposicion de acentos que recupera la division de 3

mas 3 dentro del compas de 6/8, como se observa en la siguiente figura:
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Figura 15.
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Luego de esta exposicion de frases, se da una repeticion de toda la seccion pero
con algunas variaciones; la utilizacion de octavas y cuartas en la melodia principal
y un cambio armonico en las frases cuatro y cinco, como se observa en la Figura

16 (compases 15 a 25) :
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Figura 16.
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La seccion conclusiva o coda, se encuentra entre los compases 26 y 29. A través
del cambio de tempo meno mosso y de acordes superpuestos, como el de Mi
bemol menor sobre Re mayor, la obra concluye como se muestra en la siguiente

grafica:
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Figura 17.
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3.3 TERCER PRELUDIO

El tercer preludio fue terminado en Octubre de 1943. Con indicacién Stately, que
significa majestuosamente, se construye bajo la métrica de un %, donde se
distingue, a lo largo de la obra, el apoyo hacia el primer tiempo a través de la
preparacion del tercer pulso.

La primera seccién cuenta con dos motivos que se desarrollan durante la
exposicion de las frases. El primero se forma a partir de dos figuras de negra y
blanca del tercero al primer tiempo, utilizando intervalos de tercera mayor, como lo

muestra la Figura 18 (compas 1):

Figura 18.

La figuracion utilizada en el acompanamiento en ese primer pulso, se convierte en
el otro motivo ya que se hace presente durante la seccion, integrando luego, parte

de la melodia. Este motivo esta formado a partir de tres figuras: una corchea con
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doble puntillo, fusa y una blanca, lleva la tension sobre el primer tiempo y el

reposo sobre el segundo, como lo muestra la grafica:

Figura 19.
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En la pieza, se observan dos secciones contrastantes. La primera, utiliza los dos
motivos anteriormente nombrados. Aparece entre los compases 1y 9. La armonia
de esta primera parte gira en torno a si menor como lo muestran sus inicios y
terminaciones de frases; a diferencia de los primeros preludios, la armonia de esta
pieza es mucho mas vertical. Particularmente, algunos de los segundos tiempos
durante la seccion forman un acorde disminuido. En la Figura 20 (compases 1 a

9), se puede observar la estructura arménica de todo el fragmento:

Figura 20.
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La segunda seccion se distingue por el ritmo paralelo entre las dos voces; esta
comprendida entre los compases 9 y 19. La armonia entre las voces es vertical,
con un pulso arménico que cambia cada compas, como lo muestra la Figura 21

(compases 10 a 19):

Figura 21.
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Al final de la seccion central, se muestra un punto de elision donde se concluye B
y a la vez empieza la reexposicién de A, la unica diferencia con la primera seccién
seria el uso de una nota tenida sobre la voz superior, como lo indica la Figura 22

(compases 19y 20):
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Figura 22.

REEXPOSION A

3.4 CUARTO PRELUDIO

Este preludio fue compuesto en Junio de 1934. Esta estructurado a partir de
pequefas frases independientes que le dan una forma libre por secciones. Estas

frases son elaboradas sobre un bajo ostinato que cambia para cada una de las

lineas.

La primera frase esta formada a partir de una sucesion de terceras menores sobre

un bajo ostinato. Las armonias resultantes aparecen sefaladas en la Figura 23

(compases 1y 2):

Figura 23.
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La segunda frase aparece después de dos episodios transitivos o puentes. Alli la
melodia surge sobre un bajo ostinato donde se altera la armonia en cada compas.
Los primeros dos compases muestran caracteristicas pantonales; los dos
restantes retoman la armonia vertical de la primera frase, como se sefala en la

Figura 24 (compases 7 a 10):

Figura 24.
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La tercera frase aparece entre los compases 14 y 17. La melodia se mueve en
una especie de C#m, mientras que el acompafamiento en acordes de la mano
izquierda sugiere otros tonos, dando al trozo un caracter politonal. Se conserva la
figura de bajo ostinato que sélo cambia con cada una de las frases. El pulso
armoénico en el bajo cambia con la barra de compas. En la Figura 25 (compases

14 a 17), se muestran todas las caracteristicas anteriormente nombradas:
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Figura 25.
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La cuarta frase utiliza dos semifrases iguales pero con una ligera variacion ritmica.

Se conservan el ostinato y el caracter pantonal; en la Figura 26 (compases 20 a

23), se pueden observar esos elementos:

Figura 26.
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Al final, hay una re-exposicion de la primera frase en forma literal y una pequena

coda que concluye sobre un acorde con oncena, como lo muestra la Figura 27

(compases 28 a 36):
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Figura 27.
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Los puentes empleados para pasar de una frase a otra son muy ritmicos y utilizan
acordes pluscuamtriadicos con novenas y oncenas, como lo muestra la figura 28
(compases 18 y 19):
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Figura 28.
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Este preludio es el mas ritmico de los seis por el empleo de poliritmias y cambios
en la disposicion de los acentos, como se aprecia en la Figura 29 (compases 17 a
23):

Figura 29.
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3.5 QUINTO PRELUDIO

Este preludio fue terminado en Enero de 1938. Cuenta con dos secciones

contrastantes en dinamica e incluso en registro y una coda que desarrolla la

cadencia de la primera seccion.

Las melodias de cada seccidn estan construidas sobre un bajo ostinato y conserva

el caracter pantonal en cada una de ellas.

Se llamara primera seccion a la musica construida entre los compases 1y 8. En

ella, se observan dos frases simétricas de cuatro compases; el pulso armdnico, en

ambas voces, cambia cada dos compases. En la figura 30 (compases 1 a 8),

muestran cada una de esas caracteristicas

Figura 30.
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Se llamara seccidén B a la musica escrita entre los compases 9 y 18. Cuenta con
un cambio dinamico de mf a ff. El primer compas de la seccion expone su material
tematico sobre un claro Eb7; sin embargo, los siguientes compases retoman la
armonia pantonal de la primera seccion. La primera frase se encuentra entre los
compases 9 y 14, y tiene como caracteristica el desarrollo del primer motivo de A.
El puente que une la seccion con la parte A, se estructura sobre un compas de
7/8; la Figura 31 (compases 9 a 18), muestra lo anteriormente nombrado:

Figura 31.
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Después de este trozo, aparece la primera seccion, pero se utiliza solo la segunda
frase de A con una repeticion escrita, como lo muestra la Figura 32 (compases 19
a22):

Figura 32.
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Sobre los compases 23 a 26, se forma una coda donde se reitera uno de los
motivos de la seccion inicial. Como en toda la obra, cada vez que se utiliza un
diferente material tematico, el bajo cambia su disposicion pero permanece
constante durante cada exposicion. En la Figura 33 (compases 23 a 26), se

muestran todos estos elementos:

Figura 33.
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3.6 SEXTO PRELUDIO

El sexto preludio fue terminado en Noviembre de 1944. Es el unico de los seis que

no tiene sugerencia de caracter en su inicio; solamente se observa la indicacion

< =51y se convierte asi en el mas lento de los Seis preludios para piano.

Cuenta con dos secciones grandes y una coda. Dentro de las secciones, se

observa una simetria entre las frases

La primera seccidén aparece entre los compases 1 y 8. En ella, se observan dos
frases simétricas de cuatro compases. La melodia se construye por medio de un
bajo ostinato que reitera un intervalo de séptima y una resolucion descendente por
grado conjunto. Esta figura se mueve en escala por grado conjunto; la Figura 34

(compases 1 a 8) muestra esos elementos:
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Figura 34.
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Después de estas frases, aparece una seccion transitiva que conduce hacia la
seccion central. En ella, se emplean acordes abiertos de séptima, novena y

oncena, como se observa en la Figura 35 (compases 9 a 14):
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Figura 35.
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La segunda seccion empieza en la anacrusa del compas 15 y va hasta el compas
30. La integran dos frases simétricas; la melodia sobresale sobre la figura de un
bajo ostinato; el motivo de los temas es derivado de la primera frase de la seccion
inicial. A diferencia de A, la seccion intermedia utiliza un puente para unir las dos

frases. La Figura 36 (compases 15 a 30), muestra esas caracteristicas:
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Figura 36.
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La forma de encadenar la seccion B con la coda, es por medio de un puente ya
utilizado para unir las dos primeras secciones. Este material esta integrado por
una sucesion de acordes con séptima y novena, dispuestos en forma paralela

bajo la indicacion de tempo meno mosso. La diferencia con el primer puente es la
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indicacion lean on lowermost note, ya que la primera es el efecto contrario, es

decir on uppermost note. La Figura 37 (compases 31 y 32), muestra ese material:

Figura 37.
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La coda se forma entre los compases 33 y 40. En ella, se hace una evocacion del

tema inicial, resolviendo en el mismo acorde donde se muestra una falsa relacién

cromatica entre el mi natural y el mi bemol, como lo muestra la Figura 38
(compases 33 a 40):

Figura 38.
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4. CATALOGO DE SU OBRA MUSICAL

4.1 OBRAS PARA ORQUESTA

Suite for Small Orchestra (1932-33)
Mediodia, Suite de Danzas Mexicanas para Pequefia Orquesta (1937)
Concierto for Two Pianos, Winds and Percussion (1946-47). Version para Dos

Pianos y Orquesta (1947-49)

4.2 MUSICA DE CAMARA

Preludio and Dance (1947)

Sonata for Oboe y Clarinet (1931)

Sonata for Flute and Piano (1932)

Par le Détroit (1933)

Sonata for Violin and Piano (1934)

Trio for Violin, Cello y Piano (1936-no se tiene registro exacto)

Romantic Suite for Trompet, Clarinet, Piano y Percussion (1938)

4.3 PIANO

Aria, Chorale and Rondo (1930)
Tamanar o “Sixto years in Limbo: The Rediscovery of Tamanar”

Four Miniatures; Preludepour Bernard Suares (1932), Two Portraits (1935),
Reverie (1932), Sarbande (1943)

Sonatina (1932-33)

La Femme de Dakar (1933)
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Guayanilla (1933)

Café Sin Nombre (1933)

Sonata Fragmentaria (1933)

Prelude: Theseus and Maldoror (1933)

8 Impasse de Tombouctou (1934)

Constance Askew in the Garden (1935)

Portrait of Five (1935): “Virgil Thomson (smiling)”, “Aaron Copland (remembering
the world)”, Roger Sessions (looking carefully and honest), George Antheil (in a
hurry to go) and Israel Citkowitz (practicing being pleasant)
Huapango N°1 (1937)

Huapango N°2 (El Sol) (1937)

Seis Preludes for Piano (1938; 1945; 1943; 1934, 1936; 1944)
Folk Preludes (1939)

Carretera de Estrepona (1939)

El Indio (1941) de Pastorela (Ver el Ballet)

Dance (1941) de El Viento Permanece (Ver Opera y Opereta)
La Cuelga (1943)

El Bejuco (1943)

Sayula (1946)

Apoteosis (1946) (Ver Ballet)

Tierra Mojada (Iquitos) (1947)

Orosi (1948)
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4.4 DOS PIANOS

Nocturne (1935)

Fantasia (1935)

Small Suite (1939)

Sonata for Two Pianos (1947)
Night Waltz (1949)

Cross Country (1976)

4.5 CORAL

Lullaby (1939)

Tornado Blues (1945)

4.6 ENSAMBLE VOCAL

Scenes d’Anabase for Tenor Piano y Oboe (1932)
Cantata for Soprano, Four Male Voices and Harmonium (1933)

Three Pastoral Songs for Voice and String Ensemble (1944) (también hay una
version para Piano hecha por el autor)

A Picnic Cantata, for four female voices, two pianos and percussion (1953)

4.7 CANCIONES

Select Songs (1938) (out of print)

“A little Closer, Please” (1939) from My Hearts in the Highlands

“On a quiet Conscience” (1947)
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“David” (1935 — 36)

“Letter to Freddy” for Voice and Piano (1947)
“In the Woods” (1945)

“Three” (1947)

Blue Mountains Ballads (1946)
“Farther from the Heart” (1946)
“Sleeping Song” (1946)

“Once a Lady was here” (1946)
“Cuatro Canciones” (1944)

“Nigth without Sleep” (1943)
“Song for my Sister” (1943)

“April Fool Baby” (1944)

“This Place of Fire”

“Voici la Feuille”

“Six Chansons” (1930-32)

“Three Pastoral Songs” (1944)
“Green Songs” (1935)

“They Cannot Stop Death” (1944)
“Three Songs from the Sierras” (1944)
“The Hearts Grows Old”

“Her Head on the Pillow”

“Gothic Suite” (1960)
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“‘My Sister’s Hand in Mine” (1945)

“Secret Words”(1944). Titulo original: “| Heard the Sea”

4.8 OPERA Y OPERETTA

Denmark Vesey (1937 — 38)
The Wind Remains, Zarzuela (1941 — 1942)

Yerma (1958)

49 BALLET

Yankee Clipper (1938)
Johnny Applesseed (1940)
Pastorela (1941)

Colloque Sentimental (1944)

Apotheosis: a dance for Welland Lathrop (1946)
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5. CONCLUSIONES

La vida de Paul Bowles estuvo llena de contrastes, por un lado se dedicé a
recorrer el mundo experimentando una vida de ndémada rodeado de
personalidades celebres en el campo de las artes. Por otro lado, rechazé la
academia y la rigidez de las normas desempenando multiples oficios donde se

destaco en la musica y en la literatura.

En su obra musical, a diferencia de su produccion literaria, mostré6 una
tendencia hacia las pequefas formas; inclusive sus éperas y conciertos, son
una suma de piezas breves. En su literatura, por el contrario, predominé la

escritura de grandes formas entre las que se destacé la novela.

Concretamente en los Seis Preludios para piano, se observd una tendencia a
utilizar las formas clasicas, como son la forma binaria y la forma ternaria. Sin
embargo, en los preludios Il y VI, empleé una forma libre a través del

encadenamiento de frases breves.

En cada una de las piezas de los Seis Preludios para piano, se utilizan frases
simétricas sobre la figura de un bajo ostinato. Es decir, cada uno de los
materiales tematicos existentes siguen una proporcidén en el numero de
compases utilizados, todos estos elementos surgen sobre la figura de un bajo

estricto, en cuanto al patrén ritmico dado.

La influencia del estilo jazz se evidencia por el empleo de acordes
pluscuamtriadicos de novena y oncena, de apoyaturas de tres 0 mas notas en

grado conjunto y a partir del uso de falsas relaciones cromaticas.

Aunque hay momentos tonales en los preludios, la armonia recurrente es de
caracter pantonal; es decir, hay una superposicion de acordes con armonias

independientes entre si.
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e En cada una de las piezas, excepto en la lll, se utiliza material conclusivo o
coda, que desarrolla elementos tematicos de la primera seccién. En cada una

de ellas, se altera el tempo en los compases finales.

e Aunque Paul Bowles nunca dejé6 de componer, como lo sustenta la
investigacion historica realizada, prefiri6 dedicarse a la escritura como su
principal fuente de ingresos a partir de la publicacién de su primera novela E/

cielo protector en 1949.

e Después de la adaptacion al cine de su novela E/l cielo protector en 1991 por
Bernardo Bertolucci, surgié un interés en los medios norteamericanos por
redescubrir la obra de Bowles. A raiz de esto, su musica se volvio a grabar por

companias como Cedille Records y Koch International Classics, entre otros.
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