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INTRODUCCION

I.- La reconocida importancia de Carlos Chdvez, en el Aambito

musical de México y principalmente para el Nacionalismo Mexicano
aporta un diverso y damplio mundo de estudio en cualguier aspecto
musical. Por su labor y trayectoria artistica, ha sido merecedor
de un buen nimero de publicaciones y menciones honorificas tanto
como personalidad consciente de la problemitica musical del pais
como artista, director y compositor. Se tiene asi, una biografia
Y una documentacién bibliografica extensa, aunque muy dificil de
conseguir, sobre su vida y PRINCIPALMENTE su obra.
Cada una de las fases de Chdvez, no respalda una a la otra, sino
en una continuidad creciente, cada una de ellas es independiente
de cada otra, sin embargo, juntas muestran su personalidad mucho
muy significativa para la vida musical mexicana. No se puede dar
la omisién de Chavez, sin mutilar el movimiento nacionalista.

I.1.- Se consentird positivamente que cualquier estudio sobre
un compositor mexicano serio, quedard fundado por si mismo. Dado
que posibilita nuestro conocimiento del campo musical artistico,
acerca de sus técnicas, recursos, influencias y sentimientos.
Considerar un trabajo tanto objetivo como subjetivo sobre Carlos
Chdvez, significa establecer las bases para diferenciar diversas
direcciones y aportaciones en gran parte de la misica mexicana.

IT.—- Esta tesina, pretende dar respuesta a la pregunta por el

lenguaje musical de Chavez, queremos analizar sus elementos y su
recurso en todas las posibilidades frente a una obra capital. Se
ha escogido la Sinfonfia NQ 2, mejor conocida como INDIA, por sus
complejidades armdénicas, melédicas, métricas y su gran contenido
emocional y mexicanista nacional. Este trabajo respondiendo a la
exigencia de una tesina, no pretende agotar exhaustivamente todo
contenido incluido en la Sinfonia, sélo se debe a la explicacién
analitica de lo que, aqui, se ha considerado mas importante para
un posterior estudio profundo y conclusivo.
Las propuestas vertidas en el curso de esta tesina se hallan con
una perspectiva amplia, en vistas a concretarse de un mejor modo
o estructura. Creo, por el momento, que responden a la necesidad
de realizacién de la misma.

ITI.- La presente exposicién comienza con una breve biografia
de la vida y obra de Carlos Chivez sobre las épocas mads préximas
(aungque en afios) a la Sinfonia en cuestién. Después se avanza en
el andlisis motivico vy melddico de la misma. En la tercera parte
se halla explicada la textura orquestal. En estos dos capitulos
tanto motivos como temas melédicos o instrumentales, se escriben
en sus notas reales. En el Gltimo capitulo se expone de modo méas
bien esquemdtico, la Forma Externa de la Sinfonia.




CAPITULO I

BIOGRAFIA DE CARLOS CHAVEZ

Podria suceder que al finalizar la lectura de esta biografia, uno
pudiera pensar que ésta es muy larga, sin embargo, la vida y obra
de Carlos Chdvez no puede ser expuesta en algunas cuartillas. Con
este pensamiento, sin rebasar la profundidad que exige una tesina
intentamos manifestar en la semblanza lo que ha sido mas aceptado
y comprobado sobre su personalidad, reservandonos la eleccién del
material bibliogrdfico y biogrdfico segin la direccidén ponderante
que determina nuestra tesina asi, como su estructura. Hacemos del
conocimiento de usted, que la fuente de informacién del capitulo,
se halla en su totalidad en la bibliografia puesta al final.
Entre las finalidades que perseguimos aqui son exponer las etapas
de creacidén, que pudieramos pensarlas, como los periodos extremos
a la etapa de creacién de la Sinfonfia India, para diferenciarlas
hemos puesto un nimero, tratando de encerrar una idea importante.
Es quizd ambisioso, abarcar el contexto de la Sinfonia INDIA como
dos extremos, uno anterior a la sinfonia, el cual genera toda una
serie de elementos y recursos que serdn puestos en la obra y otro
posterior, gque nos permite analizar los resultados de la sinfonia
misma. Aunque, en el trancurso de esta revisidén histérica no sean
mencionadas las referencias directas a la sinfonia, si se podrian
percibir estos elementos que desembocaron en la obra misma.
Otro objetivo que intentamos descubrir, es mostrar el pensamiento
de Chdvez en cada etapa, para ello utilizamos, fragmentos y citas
sobre algun particular. También queremos mencionar, la influencia
o tendencias mds relevantes en cada periodo. Por Giltimo, menciono
citas que nos muestran un panorama general de la misica de etapas
distintas de la vida musical en México.



CARLOS ANTONIO DE PADUA CHAVEZ Y RAMIREZ

El nombre completo del autor que nos ocupa en esta obra, se halla
rara vez en sus escritos literarios y obras musicales mayores aun
mds cuando los comentaristas se referen a é1. Pero al parecer sus
primeras obras musicales, fueron firmadas con el nombre de Carlos
Chivez Ramirez, como era la costumbre en México. Ahora en nuestra
época se le conoce como Carlos Chavez. Sin embargo, es importapte
conocer su trayectoria como base principal para abordar cualquier
tipo de investigacién sobre é1. Por lo tanto aqui, en el andlisis
que nos ocupa, nos queda por hacer una breve biografia, sefialando
las referencias directas e indirectas a la Sinfonia India.‘

Para tal cumplimiento, usamos b4sicamente la obras biograficas.
El origen de la familia de Chdvez es criolla, su madre se llamaba
Juvencia Ramirez, su padre Agustin Chavez. En Mexico D. F. nacié
Carlos Chdvez Ramirez el 13-junio-1899 y murié el 2-agosto-1978.

Chivez inicié sus estudios con su hermano mayor Manuel y continudé
con la Mtra. Asuncién Parra durante algin tiempo. Los principales
maestros que tuvo fueron, el compositor Manuel M. Ponce entre los
afios 1910-1914 (Yolanda Moreno dice que desde 1909), el pianista
Pedro Ogazén en el periodo de 1915-1920. ,

Ch4vez, comenzé a concretar sus obras a edad muy temprana de 9-12
afios, ilustremos este particular con sus palabras, en una cita:

"A los doce afios me inicié en la instrumentacién
solo, estudiando con detenimiento el tratado de
Guiraud. Nunca quise tener un maestro de compo—
sicién, porque los consideraba irremisiblemente
dogmiticos, y porque pensaba yo que los mejores
maestros serian los '""Grandes Maestros", a quie-
nes estudié analizéndolos a fondo. A los dieci-
seis afios conoci en la casa de Ogazén a Juan B.
Fuentes, autor de un sistema de armonia muy 16—
gico; tomé algunas clases con €1, que me ayuda-
ron mucho a aclarar las complicaciones inttiles
de los tratados de armonia alemanes y fran.ceses“.1

A este periodo creativo inicial de ChaAvez, Herbert Weinstock, por
comodidad para el conocimiento del proceso técnico de composicién

lGarcia, M. Roberto; Vida y Obra de Carlos Chdvez, pdg. 13.



de Chavez le denominé; JUVENILIA, se caracteriza por la carencia
de mayor experiencia y profundidad y, segin Garcia Morillo, tiene
tanto vitalidad como sentido formal semiclédsico y semiromdntico.

En este periodg, se pueden distinguir varias obras musicales como
las siguientes‘:

Preludio vy Fuga, vy una Sonatina. 1917.
Carnaval: 20 piezas para piano. 1918.
Sonata Fantasia. 1918.
Valses Intimos. 1918-20
PAginas Sencillas. 1918-20.
Cantos Mexicanos. 1918-20.
Extase.
Cuatro Estudios. 1918-20.
UN POCO POSTERIORES:
Imagen Mexicana. 1920.
Segunda Sonata. 1921.
Dos obras de Camara:

Un cuarteto de cuerdas. 1920-21.
Un Sexteto de cuerdas. 1020-21.
Misica de Orquesta:

Sinfonia: 1917-18.

ALLEGRO
ADAGIO
VIVO
FINAL

En opinién de Yolanda Moreno, estas obras manifiestan una técnica
personal, dice; " una armonia vagamente impresionista, movimiento
melddico expresivo y sobrio, ademds tiende a usar la distribucidn
irregular de valores de duracién del compas, habia en sus propias
obras preocupacién por abandonar la tonalidad y, la economia como
recurso para el equilibrio y sobriedad de elementos musicales'.
Observemos los titulos de sus obras para considerar una prematura
visién nacionalista del joven compositor.

La personalidad de Chavez ha sido caracterizada desde su infancia
por su espiritu eminentemente analitico y critico que se atribuye
por su gran confianza en si mismo. Caracteristica que le obligaba
a separarse de las direcciones de sus maestros y opiniones de los
compositores de la época. En esta etapa inicial trabajé de manera
necesariamente autodidacta, realizé estudios tanto de misica como
sobre sus autores, principalmente de J. S. BACH, L. V. BEETHOVEN,
C. DEBUSSY vy F. CHOPIN, se ha afirmado muchas veces que las veia
desde toda perspectiva musical; arménica, melddica, instrumental

”

2Moreno, R. Yolanda. Rostros del Nacionalismo... pag. 129.



y orquestalmente. Sin embargo, es muy dificil hallar material que
respalde esta informacién. Lo que podemos comprobar por medio del
material musical que nos legd, es su técnica formal y su bisqueda
de nuevas formas y elementos para expresar sus ideas musicales.

IT

El mundo de la mGisica mexicana reconocié a Chivez como compositor
cuando escuché en concierto piezas de piano, canciones y SEXTETO.
Obras que le dieron buen lugar entre los compositores jévenes.

Para ilustrar la imagen de Chavez en esta etapa, elegiremos citas
gue se hallan en el libro de Garcia Morillo, una del Mtro. Manuel
M. Ponce, la cual trata sobre una declaracién donada a la Revista
de la Unién Filarménica de México, ahi se afirma:

"Chédvez, es un raro ejemplo de fecunda aplicacién que
se destaca en nuestro ambiente de secular pereza....
El razgo mids sebresaliente de la misica de Chavez es
una aspiracién de modernismo y originalidad, que se
justifica perfectamente en un hombre tan joven, pues
Chiavez es todavia muy joven, a pesar, de su aspecto
de seriedad y, un poco melancélico. Tiene talento.
Se centra, bajo la doble influencia del romanticismo
del tipo de Schumann y Chopin, y del modernismo, que
lo atrae con su aureola de novedad y exotismo".

Apuntaremos otra cita, es de Vicente T. Mendoza, ésta se refiere
al medio artistico en que se hallaba Chavez, un medio dificil por
cualquier perspectiva que guiera verse:

" Por agquel entonces la misica de los modernos com—
positores era completamente desconocida en México;
no se conocia, ni la misica ni aiin, los nombres de
ninguna posterior a Debussy, Y, éste era negado y
vituperado.Chévez habia estudiado a Debussy a fon-
do, y desde entonces, en parte por ésto, se dié en
llamarle "modernista', ignorando u olvidando la
honda raiz clédsica de sus estudios.Las actividades
musicales de Mé§ico era escasisimas y notoriamente
retardatarias".

Afios después, Chavez en su juventud, estuvo en medio de una etapa
contradictoria, la rara conjuncién del regocijo por las emociones
Y sentimientos de la Opera Italiana y, la Revolucién Mexicana con
la cual aparecen reformas sociales incluyendo en ellas el rechazo

3Garcia Morrillo, po. cit., pag. 17.



por las tendencias de regimenes academistas y europeizantes, hubo
entonces propuestas nuevas, se plantearon nuevas necesidades como
ideologias de nacionalismo mexXicano, un gran sentimiento nacional
gque influyé tanto en las Ciencias como en las Artes. Predominando
la renovacién y actualizacidn de manifestaciones artisticas. Como
ejemplo, citemos a Diego Rivera, José C. Orozco y A. Siquéiros.
Este movimiento nacional invadié el pensamiento musical de Carlos
Chavez y Silvestre Revueltas. Para Chdvez, significé la identidad
del pensamiento del pueblo con sumisica. En este sentido propuso
la realizacién de obras, en términos de simplicidad y mesura, que
llegara al hombre de la calle, al pueblo. Rechazdé la idealizacién
de la misica y su elitismo por grupos Snobs, pues, impedia captar
lo esencial del pueblo mexicano: LO INDIGENA.

Desde 1912, Manuel M. Ponce, preconizaba su interés por la musica
mestiza (criolla) de modo abierto olvidando la esencial indigena.
Por el contrario, Chdvez, tuvo desde su nifiez cierto contacto con
lo que se consideraba misica indfgena, por ello se dice que tenia
conocimiento de las costumbres y misica de pueblos indigenas, por
ejemplo, leamos este comentario de Chavez:

" Segin queda ya dicho, mi contacto con la
misica indigena no fue el resultado de un
proposito determinado, sino debido a que
desde los 5 o 6 afios de edad vivia yo lar-
gas temporadas de vacaciones en apartadas
regiones de Tlaxcala. Posteriormente, he
visitado y vivido en muchos otros lugares
del pais: Puebla, Veracruz, Jalisco, Naya-
rit, Michoacan, Guanajuato, Oaxaca, etc...
en que las manifestaciones musicales abori-
genes son sumamente interesantes.
8in embargo, nunca he hecho investigacién
propiamente dicha de esta misica, habién-
dome limitado a oir lo que me gustaba.”

Para el afio 1921, puede pensarse, tomando en cuenta, la actividad
desarrollada por Chévez, que hubo asimilado ya esencialmente toda
misica verndcula de su tiempo, en concecuencia, podia aplicar sus
ideas musicales a cualquiera que llegara a sus manos, aungue, sin
usar directamente los elementos de la misica indigena, y, no como
lo hacian los del grupo de los cinco del nacionalismo ruso.
Chédvez, intentaba lograr un discurso musical que fuera una unidad
orgdnica, sin caer en la carencia de expresidén nacional, de forma
o la simple yuxtaposicién de elementos heterdgenos.

Para entonces, con este pensamiento e inquietudes Chavez comienza
fuertemente el segundo periodo de su proceso creativo, la llamada
"Etapa mads mexicanista®, la cual se prolongd hasta 1928. En este
perfiodo Chavez hallé vias adecuadas para realizar su pensamiento.

4Tendré que hacerse su estudio de lo indigena-lo mestizo.



musical. El Secretario de Educacién José Vasconcelos encargd, por
sugerencia de P. H. Urefia, una obra sobre un tema azteca a Carlos
Chédvez. Este realizd la partitura del ballet EL FUEGO NUERVO. Obra
con la que una vez mas, Chavez, rechaza la imitacién europeizante
v 1la influencia del impresionismo. Ejemplifiquemos este panorama,
Vicente T. Mendoza, sefiala sobre el particular:

" En 1921 las inquietudes nacionalistas de Chéavez
habian de tomar un nuevo giro, cuando el joven
compositor volted la mirada hacia la misica de
los indios autéctonos. Los misicos nacionalistas
de entonces negaban esta misica (Ponce a la ca-—
beza); gente de ciudad y desconectada del campo
no conocia, ni podria haber comprendido esta mu-—
sica. En el s. XIX, se habia escritoc en México
Operas Aztecas, de nombre y argumento, pero de
misica italianizante. Chavez, conocia bien esta
misica, y, duefio como era, ya de una experiencia
musical profunda, habia de sumarse a su espiritu
clasico y, a sus inclinaciones mexicanistas 1la
fuerza interior de la misica india; primitiva,
sobria, lacénica, ritmica. Ese afio de 1921, es—
cribié un ballet "EL FUEGO NUEVO'", en el que es
notorio el sentido de Chavez, en esta nueva di-
reccién de su desarrollo musical hacia un primi-
tivismo, contenido esencial y auténticamente in-
dio y vivido, en el que nada hay de pintoresco
ni anecdético.Desde un principio el nacionalismo
de Chavez fue integral; venia de sus propios
personales fondos, de sus gustos y tendencias
heredadas; no era un afén de hacer misica mexi-
canista por medios mecdnicos."

Yolanda M., interpreta el nuevo estilo de Chavez de este modo;

" El nuevo estilo "indigenista', inaugurado con
la partitura de EL FUEGO NUEVO era la traduccién
musical, aun deficiente, de las nuevas concep—
ciones ideolégicas de la generacién de artistas
e intelectales nacida durante el obregonismo y
prohijada por José Vasconcelos. En la discusién
nacional v en la basqueda de un modo de ser a la
vez mexicano e histérico 1lo indigena adquiria
una subita e inesperada importancia, era amplia—
mente negociable en los tegrenos colindantes de
la Estética y la Politica".

A partir de 1922, Chavez, de modo regular, comenzé a realizar sus

5Segﬁn élla, la obra no es "con mucho" lograda. pag. 145.



viajes al extranjero. Lo importante en ellos es que ahi se pueden
observar algunas ideas que posteriormente Chivez, formalizara con
su conciencia analitica y empirica. Leamos sus propias palabras:

" fue ir a entregar a Hertzka, el director de la
Universidad Edition de Viena,una carta de Ignaz
Friedman en que recomendaba con calor la publi-
cacién de mi misica, gque habia conocido desde
1920. Hertzka, me dijo que publicaria mi misica
si estaba yo, dispuesto a esperar por lo menocs
dos afios, pues las condiciones dificiles en gque
se encontraba la editorial, por la guerra (esto
era en octubre de 1922 en plena depresién de la
Europa Central), habia hecho muy larga la lista
de obras que esperaban su turno para publica-
cién. No estando yo dispuesto, a esperar tanto
me fui a Berlin, en donde Bote y Bock publicéd
algunas obras mias. Estuve en Viena dos semanas
en Berlin cinco meses,en Paris ocho o diez dias".

En este contexto no encontrd nada de lo que buscaba, dice Chavez:

" En Europa las cosas estdn hechas, mi estancia
en Europa me convencié de que habia que hacer
lo nuestro, construir nuestra propia escena, Yy
actuar en ella, realizar lo gue se pudiera mu-—
cho o poco, bueno o malo,pero propio y un poco
diferente".

Regresd a México, trayendo consigo obras de compositores gue para
aquel tiempo eran desconocidos hasta en su propio pais. Obras del
Vanguardismo europeo, Stravinsky y Schoenberg. Continua Chavez:

"  En México, desde principios de siglo, en que el
nombre y la misica de Debussy empezaron a ser co-
nocidos, vy por mucho tiempo, a todo lo que parecia
incomprensible y feo se le llamaba '"debussysmo' o
"modernismo" .Después a lo mismo se le llamé primi-
tivismo o stravisnkysmo. Comodamente se encontraba
asi, a todo lo que no se conocia, ni entendia, un
comin denominador con aire de tecnisismo.Entre los
sedicentes criticos no habia quien aclarace nada
porque ellos mismos sufrian el error: en aquellos
dias, ni siquiera habia la posibilidad de una
"oultura de discos™, porque no los habia, o de un
barniz de lectura porque apenas llegaban revistas
y libros musicales”.



En estas condiciones, el nacionalismo peculiar de Chidvez, aparece
en un concepto Amplio, trasciende el transporte elemental de todo
elemento indigena o criollo, aungque se perciba tanto métricas con
giros meldédicos 0O sus detalles en la instrumentacién.
Chavez, en este contexto del ambiente musical, inaugura una serie
de siete piezas para piano (1923), inicialmente llamadas " Piezas
Mexicanas'", las cuales se complementaron con otras obras, de afios
siguientes adoptando el titulo definitivo de POLIGONOS. Son obras
de contenido dramdtico. Entre otras partituras, de ese afio, estédn
EXAGONOS, son cuadernos de dos ciclos de canciones.
1.- "Tres Exdgonos".- Texto de Carlos Pellicer, para voz y piano.
2.- "Otros Tres Exdgonos".- Para voz y grupo instrumental (1924).
El titulo de estas obras significa, no un concepto abstracto sino
a que su musica responde a poemas de seis versos. En 1924, entre
sus obras mds importantes se pueden citar las Sonatinas dedicadas
a su esposa: 18 es para Violin y Piano.

28 para Piano y Viocloncello.

3a para Piano solo.
La cita que sigue a continuacién es importante porgque Chdvez dice
- su preocupacién por el problema de la forma y contenido:

" En las Sonatinas, ya venia yo un poco de regreso de
las formas grandes (como la "Sonata II", para piano
solo) me preocupaba la concisidn; para lograr en una
obra corta la sensacién de redondez y acabado de una
obra grande".

De diciembre 1923 a marzo 1924, Chdvez, estuvo en Estados Unidos
para relacionarse con sus primeros artistas, directores, y ademés
de poder dirigir sus Orquestas. Estuvo relacionado del mismo modo
con la misica de Jazz, con su espontaneidad y dinamismo.
Vicente T. Mendoza resume a su manera este periodo de viajes:

" Entre 1921 y 1928, Chavez, si asi pudiera decirse,
perfilé su estilo personal. Como ha sido advertido
va por notables comentaristas, su misica huye de los
tradicionales procedimientos de composicién tanto en
el aspecto formal como en el arménico y contrapuntis-—
tico. Las progresiones y secuencias, los desarrollos
"academicos', las férmulas arménicas establecidas,los
"pedales" vy "ostinatos" tan en boga ahora, los trucos
de cualquier orden tradicionales o 'modernos" no
existen en la misica de Chdavez".

Desde este primer perfiodo, su misica se revela limpia
de f6rmulas, cada obra siempre nueva y fresca obede-
ciendo a una fecunda inspiracidn melddica y arménica
Y a su personalisima sensibilidad musical. Es también
notorio el sentido instrumental de su misica y, la



maestria en el aprovechamiento de los recursos de la
Orquesta Sinfdnica, con la que Chivez, intimd desde
su juventud".

En el afio 1925, escribidé ENERGIA, una obra con disefic polifdénico,
modal vy arquitectdénico, para un conjunto de cé&mara. R. G. Morillo
afirma, que en esa obra, Chédvez, ha logrado complementar una gran
complicacidén ritmica y una disonancia acusada en lenguaje austero
de constructivismo decidido. Creo, que su gran importancia radica
en la abundancia de efectos en todo orden basico, permitiendo con
libertad abrir posibilidades en cambios sonoros no muy explorados
en aquella época. Otra obra importante es "36", pieza pianistica
escrita en una sola p&gina.

ITI

La aplicacidén del pensamiento nacionalista musical de Chédvez, fue
paralelo al apogéo de la practica elemental de la Teoria marxista
y el determinismo econdémico en las artes, segin Yolanda Moreno.
Ella afirma, cierta posibilidad, de gue Chavez hayva sido influido
por estas tendencias ideoldégicas, —-aqui, sélo afirmamos que puede
haber una vital importancia, en la investigacidén de la influencia
de las posiciones filosdficas sobre el proceso creativo de Chavez
tanto en su vida como en su obra-. Sin ahondar retomemos el punto
considerado por Yolanda Moreno:

" En 1921, el soviético Dreizin, publicé su libro
"MUSICA Y REVOLUCION", y Chemonadoff publicé una
Historia de la misica interpretada en su totalidad
bajo un punto de vista la ortodoxia marxista. Aun—
gue hilado con hilo grueso y rayado frecuentemente
en lo elemental, la interpretacién marxista primi-
tiva ejercié una influencia determinante en los
artistas occidentales que se prolongd hasta el afio
de 1938, en que el compositor norteamericano Elie
SIEGMEISTER publicdé un librillo titulado MUSICA y
SOCIEDAD.Es probable que el misico mexicano se ha-
va interesado por esas ideas que militaban en el
ambiente durante su estancia en Nueva York 1926,
los afios gloriosos en gque la WORKERS MUSIC LEAGUE
preconizaba el uso de la misica que penetra por
doquier como ""arma de la lucha de clases'" y descu-
bria la interdependencia de Misica y Sociedad".

A diferencia de Manuel M. Ponce, comenta el compositor Francisco

10



Nufiez, Chévez, busca originalidad a la manera de B. Bartok dentro
del folklor en su mds '"pura esencia'" aunque sabemos bastante bien
que nada confirma de hecho, el qué, el porqué y el cdémo del mundo
musical precortesiano, pero que, sin embargo, Chivez, halla otras
fuentes hasta cierto punto originales para poderlas confundir con
precisidén en todo el publico mexicano. Era una forma mids completa
de sociologizar la misica, donde Europa "encontraba'", sus maximos
representantes en Bartok y Mussorgsky. La sociologia de la misica
rechazaba el romanticismo, el impresionismo, el expresionismo con
la propuesta de que la mdsica debia ser, como dice Y. Moreno:
"Con un lenguaje vigoroso, directo, lleno de plebeya robustez"
"La buena misica debia poseer frescura y buena salud”.
Con las condiciones precarias del ambiente musical mexicano donde
Chavez, aparece como guia del movimiento musical de aquel tiempo,
inaugura dificilmente algunos conciertos vocales e instrumentales
bajo el nombre de MUSICA NUEVA (1925-1926). Intenté con ellos sin
mucho éxito (por la baja cultura musical), mds que otra cosa, dar
la visidén de que hacian falta conocimientos sobre muchas y nuevas
cosas en el mundo musical mexicano, o sea, que la misica europea
contempordnea era desconocida en el Ambito de México.
Dichos conciertos, fueron auspiciados por la Universidad Nacional
Auténoma de México, bajo la direccién musical de Chavez y Ricardo
Ortega en la organizacién. Entre otros intérpretes se encontraron
a Guadalupe Medina de Ortega y Silvestre Revueltas. Los programas
contenian obras de; Debussy, Satie, Schoenberg, M. Falla, Bartok,
Stravinsky, Millhaud, Honneger, Poulac, Gaurivc, Varese y autores
mexicanos como Silvestre Revueltas.
Al margen de este periodo de conciertos, Chédvez se dedicd a cobras
de grandes dimensiones, compuso grandes partituras de perspectiva
coreogrdfica, los ballets; LOS CUATRO SOLES y CABALLOS DE VAPOR.
Este Gltimo inicialmente titulado, "Sinfonia de Baile H. P".
El ballet LOS CUATRO SOLES, versa sobre un tema indigena, escrito
para coro femenino y Orquesta en 1926. La tematica, surgié a raiz
del conocimiento de ChAvez sobre el CODICE VATICANO. En é1 existe
la representacidén de la destruccién del mundo, en cuatro periodos
determinados por cuatro simbolos. La forma externa, responde como
se establece en el Cédice, quedando de esta manera:

I.- Preludio.

Danza Sol de Agua.
II.- 290 Preludio.

Danza Sol de Aire.
III.-39 Preludio.

Danza de Sol de Fuego.
IV.—- 490 Preludio.

Danza de Sol de Tierra.

Cabe decir, que entre EL FUEGO NUEVO y LOS CUATRO SOLES, existen
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ciertos razgos de continuidad dominando un aire de misica ritual.
CABALLOS DE VAPOR, es una "Sinfonfia de Baile" elaborada entre los
afios 1926-27. Yolanda M. y G. Morillo, coinciden en que esta obra
es la mds considerada, pues, contiene esencialmente orientaciones
aun no pensadas en aquel tiempo. Chivez, describe alli, episodios
de la vida contempordnea. Aquel contraste real, entre el ambiente
sensual, cdlido de la América Latina v el maquinismo riguroso del
pais vecino del norte. La idea generadora del Ballet fue anterior
al inicio de la realizacidén de la misica. Chévez, habia comentado
con el pintor Agustin Lazo acerca de tal maquinismo. Pero el tema
y el nombre fueron ideados por Chavez en 1926, en abierta pldtica
con el pintor Diego Rivera, hasta concretar su estructura y forma

definitiva. Citemos, a modo de reflexién, el pensamiento en torno
a esta obra:

" Siempre pensé —aclara Chivez- que habia que aproxi-
marse a la cosa en un sentido subjetivo, y no con el
deseo de retratar musicalmente ruides de mdquinas.
Por otra parte, en esta regién de nuestro continente
al sentir de cerca, el contraste del sur cdlido de
tierras fértiles y productivas, con un norte indus-
trial vy frio, pensé que la obra podria integrarse
bien, y teatralizarse el contraste del sur con el
norte en forma tanto objetiva como subjetiva.

La obra revela influencias de dmplias dimensiones de estilo segin
afirma Rosenfeld, tanto de autores barrocos como de cldsicos, por
un lado, como de misica popular mexicana, por otro lado. Concluye
que la obra misma tiene defectos, v.g.; la "misceldnea de estilos
Yy la desigualdad de textura entre las partes mismas".

A esta objecidén, Chavez, podria haber respondido de esta manera:

" H. P. es una Sinfonia de la misica que estd en el

ambiente vy que se oye en todas partes, una especie
de revista de la época. Lo que el momento presente
tiene de 1lucha, de esfuerzo y de cracién; lo que
realmente vive en el aire que se respira es lo que
inevitablemente habrd de contener H. P...
Algunas melodias y danzas populares podrd, encon—
trarse en mi misica, no como una base constructiva
sino porque coinciden, naturalmente, con mi propia
manera de sentir...".

Los fundamentos musicales de estas obras, se hallan estructurados
claramente en patrones; las acentuaciones y las simetrias estéban
bPensadas en funcidén de la Danza. Segun expresa Yolanda Moreno con
objetividad evidente, en estas palabras:
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"No es extrafio que las primeras obras abierta-
mente nacionalistas de Carlos Chévez hubieran
sido partituras balletisticas que reclamasen
un apoyo corpdéreo, coreogrdfico y visual. Aun
en sus versiones sinfénicas destinadas Unica-
mente al oido, es misica que remite a la ima-
gen y sugiere el atavio del rito.

Iv

La personalidad de Chidvez como compositor y director de Orgquesta,
en la cultura artistica de los Estados Unidos era bien reconocida
Y gozaba de consideracién en sus Orquestas. Pero a su regreso del
pais vecino, se encontré con un ambiente algo distinto, dice é1:

" Me encontré con que la misica estaba en peores con-
diciocnes que cuando la dejé, el impulso inicial que
le habiamos dado se hallaba de capa caida".

En México a finales el siglo pasado y en las primeras décadas del
actual, la existencia de Orquestas y sus participaciones piblicas
artisticas no eran muy regulares y fructiferas. Chdvez incursioné
en las alternativas para mejorar este panorama, renovéd sus luchas
por mejorar la cultura musical. Leamos sus iniciativas:

" De septiembre de 1926 a junio de 1928, vivi en Nueva
York, regresé a México a principios de julio de 1928. E1
sindicato de Filarménicos del Distrito Federal habia sido
una organizacién poderosa, no dejaba ain de serlo en esos
dias pero su actividad era puramente sindical. Sin embar-
go, desde principios del afio anterior (1927), habia hecho
intentos débiles y aislados de impulso artistico que ha-
bian fracasado completamente. Estos habian consistido en
la formacidén de una orquesta llamada; ORQUESTA SINFONICA
MEXICANA que dié uno o dos conciertos aislados y una bre-—
ve temporada que incluia las nueve Sinfonias de Beethoven
que no pudo terminar por falta absoluta de publico. A mi
llegada propuse al sindicato de Filarménicos del Distrito
Federal, un plan de organizacién de la Orquesta que fue
puesto en practica desde luego. La primera temporada tuvo
lugar de septiembre de 1928 a marzo de 1929 en conciertos
mensuales, conservando el nombre de Orquesta Sinfdénica
Mexicana. El afio de 1929 la orquesta cambié de nombre por
el de ORQUESTA SINFONICA DE MEXICO".

Segin Yolada Moreno, el efecto de la difucidén que deseaba Chéavez,
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fue realmente como él1 lo esperaba, expresa ella:

" El experimento se inicié en 1929 con la asistencia
de obreros a los conciertos, al lado de la clase
media que constitufa el piblico habitual. Chévez lo
consignaba triunfalmente como 'un paso en el rena-
cimiento cultural que avanzaba en México en todos
los frentes desde 1921". (...). El nuevo publico
que Chédvez convocaba, se hallaba en la clase traba-
jadora capaz de apreciar los mejores esfuerzos de
la Orquesta Sinfénica Nacional.(...). El compositor
no cesaba de sorprenderse ante el entusiasmo y el
deleite que provocaba una obra de Stravinsky entre
los trabajadores y el aburrimiento soporifero que
les producia Haydn. La experiencia con sindicatos
fue también ilustrativa y estimulante: de 5,000 bo-
letos regalados, la mayoria melémana correspondia a
ferrocarrileros, electricistas e impresores. Eran
las verdaderas clases populares, sin idealizaciones
ni disfraces en conmovedor atuendo dominguero: los
hombres descalzos y con camisa blanca".

Por otra parte, Garcia Morillo, nos orienta sobre la idea de cémo
surgié la orquesta misma y la propuesta de director para Chéavez:

" Este hecho se debié curiosamente a un conflicto de
cardcter gremial surgido entre 1los ''clédsicos" y los
llamados "jazzistas". La época coincidié con la cri-
sis del cine mudo, provocada por la aparicién de la
relicula sonora (que motivo la consiguiente desocu-
pacién de muchos misicos de orquesta) y, el auge de
los conjuntos de Jazz. Hubo una renovacién de auto-
ridades en el sindicato de misicos gque quedé en ma-
nos de los "jazzistas", y fue entonces, cuando se le
propuso a Chavez la formacién de la orquesta sinfé—
nica. En julio de 1928 se formalizd esa iniciativa
y al afic la Orquesta Sinfénica de México quedd con-
vertida en una sociedad civil".

Este perfiodo, se encontraba en una dmplia gama de influéncias por
muy diversas tendéncias, pero con cierta unidad en sus resultados
Ultimos. Citemos las palabras de Yolanda Moreno sobre este punto:

" De una manera muy amplia y, muy general se podria
afirmar que la obra de los compositores nacionalis-
tas mexicanos, y la de Carlos Chidvez en particular,
gravité dentro del universo técnico y estilistico
de algunos de los compositores europeos y america-
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nos mas significativos del momento —Stravinsky,

Copland, Prokofiev, Honegger y Hindemith—— va que
ssegiin se puede apreciar, fueron esas las influen-
cias mds activas y presentes en el ambiente musical
mexicano de los afios veintes y treintas. Asi lo de-
muestran las programaciones de 1928 a 1945 de la

Orquesta Sinfdénica Nacional, con la frecuente pre-
sencia de algunas de las obras clave de la creacién
contemporinea, pero lejanas a otras proposiciones
de la vanguardia mds radical como la escuela de
Schoenberg, cuy?s obras se escucharon en México
sélo hasta 1944"'. ;

Es necesario destacar, segin comenta el Mtro. Francisco Nufiez con
respecto a 1a admiracién que el propio Chadvez dirigia a pianistas
de jazz de principios de siglo, especialmente a Art Tatum. Chavez
ponia sus grabaciones predilectas al Mtro. F. Nufiez del pianista.
Chavez, trabajé como pianista del cine mudo, es decir, realmente
palpé la problematica y la emergencia de la organizacién completa
de la orquesta y sus funciones en México.
Chavez, contaba con 29 afios de edad, cuando llegé a la direccién
de la Orquesta Sinfdénica de México (0OSM). Se entregé a la jornada
de elevar el nivel artistico y cultural de México. Los ambiciosos
objetivos que tenia para la Orquesta, se enfrentaron con diversos
problemas desde sus inicios.
Sin la mayor experiencia como maestro comenzé dirigiendo al grupo
instrumental de relativa eficacia, con escaso repertorio, con una
tradicién sinfénica. Chavez, nos informa de otros problemas:

" Mi lucha ha sido, la de crear un medio musical en
México al mismo tiempo que actie. Mi dilema fue; o
logro que haya vida musical, o me voy de México,
aunque ésto nunca me hubiera satisfecho. Durante el
tiempo, en que estuve al frente de la Sinfénica era
un gran esfuerzo administrativo. Habia que implorar
la suvencién cada afio como si fuera la primera vez.
Obteniamos 30 mil pesos anuales. Cuando dejé la
Orquesta, vyva tenia una suvencién de 80 mil pesos.
La Orquesta tenia que vivir del pidblico. Era una
lucha constante con el gerente, con el consejo, con
el sindicato, jque sé yo!, veintitn afios de tiempo
dado a esa tarea'.

Otro reto para Chavez, fue la Direccidén de Conservatorio Nacional
de Misica 1928. Tenia que convertir una institucién con programas
de estudio anticuados vy dogmiticos, revestidos a lo europeo, cosa
comin en México, pero sin responder a la necesidad tanto del pais
como a la de los alumnos. Frente a ese abandono y desorganizacién
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musical, Chavez, tenia propuestas reales, logréd algunas reformas:
Por ejemplo; los alumnos de instrumento o de composicidén, tenian
poco © ningin momento para manifestar sus habilidades musicales.
Para ésto, Chévez, fomentd grupos de cadmara y corales, los cuales
. repercutieron en las actividades de la vida musical en México.
Complementé actividades de alumnos y maestros con las de la OSM.
Este puesto lo mantuvo Chavez, aunque con interrupciones, de dic.
de 1928 a marzo de 1934.
Por otra parte, fundé la creacién de un conjunto instrumental que
denominé ORQUESTA MEXICANA. La instrumentacién era indigena y sus
derivaciones, en su mayor parte.

En este periodo, fundé también, instituciones de investigacién:

1.- Academia de investigacién de Midsica popular.
2.—- Academia de Historia de Bibliografia.
3.- Academia de investigacién de Nuevas Posibilidades Musicales.

Con la consigna; "soy un renacentista y creo mas en el taller que
en la escuela", Chavez, inspiré el pensamiento de jévenes musicos
que asistieron a un taller de composicién, a cargo de é1l mismo.
Predominé un principio pedagégico en su taller (1930) y sobre una
orientacion pridctica olvidando aparte los estudios convencionales
de ensefianza; ' Habfa que enserdar la misica, no como teorfa sino
en la prdctica'’.

Entre los asistentes al taller se pueden mencionar a;

Blas Galindo, Silvestre Revueltas, José Pablo Moncayo, Salvador
Contreras y Consuelo Cuevas. Y entre las actividades de éstos:

El movimiento musical del grupo llamado "Grupo de los Cuatro' los
cuales colaboraron con las orquestas OSM y Mexicana.

v

En el afio de 1933, el Secretario de la SEP, encargd a Chdvez toda

la redaccidén de un informe respecto al desarrollo de lo nuevo que

habia en aquel entonces de los recursos y medios de la produccién

de misica electrénica en los Estados Unidos de Norteamérica, este

informe resulté ser un libro publicado por el EL UNIVERSAL, luego

fue traducido al ingles por Herbert Wienstok bajo el titulo:
TOWARD A NEW MUSIC (MUSIC AND ELECTRICITY), publicado por
la Editorial Norton, de Nueva York.

En ese libro se discurre sobre lo mas caracteristico de la misica
contempordnea de Estados Unidos: misica electrdénica y concreta.
Entre las obras mds importantes escritas en ese tiempo citaremos:
TIERRA MOJADA, TODO y mucho mas importante es el SOLI DE 1933.
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De 1933 a 1934, Chavez, estuvo como responsable del Departamento

de Bellas Artes, en la Secretaria de Educacién Publica.

Los objetivos que tenia en mente para mejorar la cultura fueron:

1l.- La resolucién de poner en contacto a las clases humildes con
diversos tipos de manifestaciones de orden estético.

2.- El proposito de contribuir al renacimiento del antiguo arte
musical mexicano.

3.- Se esforzé por %oleccionar Y conservar los instrumentos y la
misica indigena®.

4.- Difundir las colecciones en las escuelas con arreglos faciles
de aquellas pdaginas populares.

5.- S8e dedicé a formular programas que fueran un todo orgdanico
para las secciones de Artes Plasticas y Danza, las escuelas
de arte para trabajadores y el teatro infantil.

Entre las sinfonfas ANTIGONA e INDIA existen varias composiciones
de cardcter nacionalista y de orden social-politico: Por ejemplo,
sus obras vocales:

- Cantos de México, 1933.

- Coro Mixto y Orquesta, 1934.

- E1 Sol, con texto de Gutiérrez Cruz, realizado en forma de
corrido.

- Llamadas (Sinfonia Proletaria o El corrido de la Revolucién)

- Una pieza breve para violin y piano, 1934.

- Espiral.

- En 1935, realizdé una adaptacién de tres tonadas populares
mexicanas, reunidas bajo el titulo de OBERTURA REPUBLICANA.
La idea de esta obra fue tan solo instrumentar decorosamente
unas piezas populares con cierto cardcter para llevarlas con
este concepto al escenario.

Al tiempo de la realizacidén de éstas obras, Chavez, trabaja sobre
algunas trascripciones de obras antiguas. La magistral partitura
de la CHACONA EN MI MENOR, para érgano de Drietrich Buxtehude.
En ella (1937), segin Chavez, no utiliza como pretexto la musica
para crear una versién brillante y fuera de estilo, sino mds bien
procura reproducir de la manera mads fielmente posible sonoridades
vy efectos particulares del instrumento primitivo para no destruir
el cardcter y personalidad del trozo, combinando los instrumentos
a "solo", en yuxtaposicién o en amalgama, como dando el color del
cambio de registros del dérgano.

Por otra parte, también en 1937, aparece la serie de 10 preludios
para piano. Segdn G. Morillo, esta obra pudiera considerarse como
una de las contribuciones mas significativas al mundo pianistico,
en virtud, de sus cualidades musicales y de escritura, pueden ser
como una réplica de los preludios de J. S. Bach. Otra obra de una
relevancia enorme es su CONCIERTO PARA CUATRO TROMPAS, orquestada
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segun, versién de la Sonata de las Cuatro Trompas, aungue escrita
no idénticamente en su totalidad.

De 1938, data una serie de "tres poesfas"™ para voz y piano, sobre
textos de Carlos Pellicer, Salvador Novo y Xavier Villaurrutia.
Ché4vez, se cuestiona y resuelve problemas de prosodia, procurando
al mismo tiempo lograr la captacién y la traduccién de los textos
por medio de gestos sonoros, las menores sugestiones desprendidas
del texto poético.

Posteriormente, surgen "CUATRO NOCTURNOS" para soprano, contralto
Y Orquesta, sobre texto de Villaurrutia; "Nostalgia de la Muerte”
con las siguientes partes: Nocturno, Nocturno de Suefio, Nocturno
de la Estatua y Nocturno en que nada se oye. Se conocié esta obra
con la OSM bajo la direccion de Chavez, Yy, las intérpretes fueron
las cantantes Irma GonzAdles y Oralia Dominguez.

En 1939, Chavez, estuvo comisionado por la fundacién; GUGGENHEIM,
para componer el CONCIERTO PARA PIANO, taréa que llevé dos afios.
El estreno mundial se efectué en 4 de enero de 1942 en Nueva York
en la Carnegie Hall, con la orquesta de ese lugar y, dirigida por
Dimitri Mitropoulus, y al piano Eugene Lizt,

El 1940, Chéavez, terminé su obra XOCHIPILLI-MACUILXOCHITL, es uno
de los logros de reconstruccién de lo gue podria ser la sonoridad
de los instrumentos aztecas, la idea de su cardcter’.

A finales del 1942 y por la gestién del compositor norteamericano
JOHN CAGE, director, en aquel entonces, del conjunto de percusién
en Chicago, Chavez, realizé la importante partitura de la TOCCATA
PARA INSTRUMENTOS DE PERCUSION, obra que posteriormente se cambié
a la forma de Ballet con el titulo "TOXCATL™ (Fiesta Perpetua).

VI

Alld en 1946, Chivez, fundé " NUESTRA MUSICA"™ un érgano editorial
para misicos mexicanos en estrecha colaboracién de; Blas Galindo,
Jesuds Bal y Gay, Rodolfo Halffter, José Pablo Moncayo, Luis Sandi
vy Adolfo Salazar. Publicando una revista sobre temas musicales.
En ese afio dicté varias conferencias en el Conservatorio Nacional
de Misica, bajo el titulo " Principios de Direccién de Orquesta".
Estas conferencias fueron publicadas por NUESTRA MUSICA,cambiando
su titulo por el "Iniciacién a la Direccidén de Orquesta’”. Formuléd
un programa de estudio con 15 puntos importantes:

.— Educacién auditiva melddica.
.— Educacién auditiva armdénica.
Dictado musical.

.~ Educacién ritmica.

.— Dictado ritmico.

O WP
I
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.— Conocimiento particular de cada instrumento.

- Estudio de instrumentacién y Orquestacién.
Conocimiento formal y temdtico de la partitura.
- Conocimiento arménico y contrapuntistico de 1la
partitura.

10.- Estudio y ejercitamiento de los medio mecidnicos
de la direccién:

' g)'lg batuta b) la mano izquierda.
11.- Disquisicidén sobre los medios psicolégicos de
la direccién de orquesta.

(oo o JL R o))
I

. .

12.- Educacién de la memoria
13.~- Educacién de la musicalidad.
14.- La emocién y la imaginacién.

15.- La interpretacién.

En este periodo escribié "Canto a la Tierra" para coro al unisono

y piano, sobre poesia de Enrique Gonzalez Martinez.

El Lic. Miguel Alemd&n, dejé en las manos de Chavez, la Direccidn

General del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura. (Asi

mismo Director provisional del Departamento de Danza). En el 1947

el Instituto entrd en funciones oficiales, siendo dependencia més

de la Secretaria de Educacién Publica. Sin embargo, Chavez, habia

redactado (1946) la Ley Orgdnica del Instituto Nacional de Bellas

Artes y Literatura, un proyecto "basico" de sintesis y de control

administrativo"

Garcia Morillo, nos declara las resoluciones mds importantes:

1.- E1 estimulo a la produccién musical.

2.~ La organizacién de temporadas de la Opera de Bellas Artes.

3.- La creacién de organismos para la interpretacién.

4.- El incremento de los trabajos en la Seccién de Investigacién
Musicales.

Chédvez, escribidé "50 afios de mlisica en México", es una detallada

resefia de la vida musical en México de la primera mitad de siglo.

Se publicé en la editorial México en el Arte. Declara Chavez:

" Este trabajo, ha ido tomando cuerpo poco a poco. Se
origina en apuntes aislados dque en diversas épocas he
hecho y que posteriormente he ido ordenando y desarro-
llando: primero, para un ensayo publicado en la obra;
"MEXICO Y LA CULTURA", que editdé la Secretaria de Edu-
cacién Pudblica en 1946 -Iniciativa del entonces Minis-
tro Jaime Torres Bodet— y después, cada vez con mayor
amplitud, para tres cursos sobre misica mexicana que
sustenté en el Colegio Nacional en 1946, 1949 y 1950.
En la forma que ahora se presenta tiene nuevas y subs-
tanciales adiciones y revisiones y, es parte del libro
que prepard el Colegio Nacional titulado; LA MUSICA EN.
PEXICO"
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Recapitulando las actividades de la Orquesta Sinfénica Nacional:
De 1928 a 1948 se realizaron (sin contar las obras mexicanas) mé&s
de 250 aud;.c:.ones. C_asi en el mismo periodo estrené 80 partituras
de compositores mexicanos:

Adame, Aldana, Ayala, Bal y Gay, Bernal, Contreras, Chavez, Elias,
Franco, Galindo, Halffter, H. Moncada, Hufzar, Mabarak, Malabear,
Mariscal, Mendoza, Moncayo, Nuné, Pomar, Revueltas, Rolén, Rosas,
Sandi, Tello, Villanueva.

Se lanzaron audiciones radiales! vy al aire libre en los parques.
En 1941 se dieron conciertos en el interior de la Republica:
Puebla, Monterrey, Durango, Querétaro, Zacatecas, Guadalajara,
Morelia, San Luis Potosi, Jalapa, Torreén y en otras mas.
Carlos Chéavez renuncidé a la orquesta en 1949:

" Renuncié irrevocablemente a la direccién de la OSM en
1948 -aclara Chavez- porque requeria un gran esfuerzo
administrativo y yo anhelaba tener todo mi tiempo 1li-
bre para componer. El Consejo Directivo acepté mi re-
nuncia y disolvié la Asociacién Civil que sostenia a
la Orquesta y la Orquesta misma. Desde 1947, al prin-
cipio de mi gestién como director de Bellas Artes ha-
bia yo logrado que el gobierno decretara la fundacién
de una Orqguesta Sinfénica Nacional, dependiente del
Instituto Nacional de Bellas Artes, con sueldos fijos
durante todo el afio. ©La Sinfénica Nacional se formé
integramente con el personal de la Sinfénica de
México, y, José Pablo Moncayc fue nombrado director,
cargo que todavia desempefia en la actualidad".

[10 de agosto de 1953].

VII

SINFONIA NO 1 ANTIGONA

EL grupo teatral, Orientacién de México, conducido por Celestino
Gorostiza, trabajé sobre la tragedia de Séfocles; ANTIGONA, para
ello, pidié a Chavez su musicalizacidén. Las representacidnes que
se llevaron a cabo fueron segun la versién de Jean Cocteau. Esta
obra se realizé en 1932. La creacién original fue muy blen vista
Y valorada, que de misica de programa pasé a ser obra sinfénica.
Levemente retocada se estrend en 1933 con la OSM. Aunque se tomé
una vez mds como misica para coreografia dancistica (1951). Toma
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sentido de sinfonia en tanto conjunto polifénico instrumental.
Citemos al respecto unas palabras de Garcia Morillo:

" La clasificacién de sinfonia, aunque muy adecuada
tiene un significado diferente al usual, de sinfo-
niad clédsica o de sinfonia de opera italiana y se re
fiere a un trozo de misica pura, construido de
acuerdo con una légica intrinseca y cuyo carédcter
general estd basado en el retrato psicolédgico de
la heroina griega, manifestandose sus diversos
aspectos v sentimientos simultdneamente en todo
el curso de la obra, y no de forma sucesiva, como
ocurria en un poema sinfénico, con su programa
preestablecido y pretensién descriptiva".

Desde el punto de vista técnico, seguin Garcia Morillo, Chdvez usa
elementos musicales griegos; la escritura estd en el modo Dérico.
No existen giros cromdticos, a no ser sino por excepcidn.

La sonoridad es con frecuencia diaténica DISONANTE en funcién del
tema evocado.

SINFONIA NO 2 INDIA

La Sinfonfa India se estrené en Nueva York en un concierto radial
de la Columbia Broadcasting System en 1936, dirigida por su autor
y ejecutada en México el 31 de julio del mismo afio. En la cuarta
visita de Chavéz a los Estado Unidos, fue cuando escribid la obra
inicialmente destinada a ese concierto radial.

Con esta sinfonia, Chdvez, culmina la asimilacién de todo periodo
nacionalista, en aquel tiempo de México.

SINFONIA NO 3

Chavez, comenzé esta obra en 1950. La Sra. Clare Boothe Luce, fue
quien encargé la partitura, en memoria de su hija.

Bosquejada totalmente en 1951, la partitura se terminé hasta 1954
con ciertas interrupciones por la realizacién de otras, entre las
mds importantes citamos; "Baile, Cuadro Sinfénico" y los "Cuatro
nuevos Preludios para Piano". La obra gandé en Venezuela el premio
"Caro de Boesi", se estrend con "Orquesta Sinfénica de Venezuela"
bajo la direccién de Chéavez, dentro del concierto de clausura del



Primer Festival de Musica Latinoamericana.

Andante Moderado.
Allegro non troppo.
Scherzo.

Finale, Molto Lento.

Sus movimientos son:

Par§ ilustrar los avances técnicos de Chavez, hagamos dos citas:
Alejo Carpentier dice:

Mds adelante

" Puede situarse la "Sinfonfa nim. 3" de Chivez, entre
las obras capitales de su autor. Nunca, desde la "Sin-
se habia mostrado el gran compositor
mexicano, mids duefio de sus medios exteriores de recur-
sos, dentro de un tratamiento magistral de una instru-
mentacién que domina como muy pocos compositores lati-

fonia Antigona"

Como técnico de la Orquesta, Chavez, nos asombra
constantemente con sonoridades, disposiciones, con-
ceptos de dindmica, de una novedad total. Ademds se
escritura actual otorga a ciertos instrumentos un
papel concertante que se integra en el conjunto con
una elocuencia permanente. Pocas veces, en una sin-
fonia moderna, se ha especulado de modo tan certero
con los timbres puros, con el sonido cabal de las
maderas, de los violoncellos (cierta entrada de los
violoncellos en la introduccién resulta particular-
mente impresionante), de los metales, de la percu-
sién "considerados -diria Stravinsky-con una expre-
sién que le es habitual, como los materiales que se
usan en la construccién de una casa."".

afirma:

noamericanos de la hora actual".

Por sus parte, Herbert Weinstock dice:

" BEs notable a todo lo largo de la "Sinfonia mim.3"

la riqueza de contrapunto y la forma en que Chivez
hace evolucionar sus melodias y ritmos, de manera
que formen como dijeramos una familia de elementos
intimamente relacionados".
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SINFONIA NO 4

La obra fue bosquejada en 1952 y terminada al afio siguiente, se
representsd en Méﬁﬁco en 1953. De modo explicativo, dice Chéivez
a Fanny Brandeis'', ciertas referencias de la Sinfonia:

" Como he estado trabajando concentradamente en la Sinfonia
que me encargé la Orquesta de Louisville me he resistido a
distraer algin tiempo para cualquiera otra cosa. Por otra
parte, pienso que lo mejor, que puede uno hacer con la mi-
sica es oirla.

Sin embargo, puesto que usted no puede tener ninguna otra
fuente de informacién,me he puesto a escribir estas lineas
que son pequefias refleciones respecto a mi nueva Sinfonia.
El primer movimiento es un ALLEGRO, que sigue en general
log lineamientos clésicos, tanto en la forma como en la
tonalidad, aunque realizando su unidad a su propia manera
Hay un primero y segundo temas, y algunos otros elementos
temdticos que los complementan o suplementan, o que los
unen, si asi pudieramos decir.

En realidad, uno nunca sabe cémo estid hecha la midsica: la
cosa de los temas mismos, o del equilibrio de tonalidades
etc. son cosas superficiales, Lo que cuenta es la cohesién
que todos estos elementos puedan alcanzar la 1ldégica y la
proporcién de los sujetos que forman la composicidn.
Encontrard unsted que el primer movimiento es en LA mayor,
la tonalidad es todavia muy a menudo esencial a nuestro
sentido musical. A mi, personalmente, la ausencia de tona-
lidad me parece canzada , pero permanecer sin reservas en
ella, digamos, por medio de cadencias convencionales
resulta insipido y demasiado obvio. La mente camina aprisa
v pide a la misica que sea imaginativa. Después de todo
una pieza de misica no estd hecha para oirla una vez, es
preferible que se retrase el oyente y no es compositor.
Una buena pieza de miisica toma tiempo para desarrollarse
bien en la mente de su auditorio, mientras una pieza de
misica comin y corriente cansa desde la primera vez.

El segundo movimiento, es un MOLTO LENTO, gque tiene una
intima relacién temitica con el tema primario del ALLEGRO
Todo el movimiento es como un aria confinada a violines
y violas. La melodia no es lo que era hace cien afios; sin
embargo, es indudable el integrante principal de la misica
aunque tal vez precisamente por eso, es el mAs raro, y en
una forma o en otra ha sido relegado.
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El tercer movimiento VIVO,depende mucho de la flexibilidad

en el tratamiento instrumental y del ritmo,no sin sus pro-

Pios elementos melddicos. Por lo demds,como es el caso muy

a menudo en los finales de las Sinfonias y Conciertos de

maestros del XVIII y del XIX, este final sigue en cierto

ns\gdo uaa vena festiva en forma un poco de Rondé un poco de
nata''.

SINFONIA NO 5

Esta obra, escrita en 1953, fue encargo de THE SERGE KOUSSEVITZKY
MUSIC FUNDATION, (bosquejada y concluida en ese afio). Chavez, por
ese mismo tiempo esbozdé su opera; EL AMOR PROPICIADO. La Sinfonia
esti dedicada a 1la memoria de Sergio y Natalia Kossevitzky. Tiene
una duracién aproximada de 20 min. La estrend la CHAMBER SYMPHONY
ORCHESTRA, de los Angeles. En Roma se estrend, bajo la direccién
de Franco Caracciolo (1954). En México, con la OSM, dirigida por
Chéavez. Para englobar el contexto de la Sinfonia retomaremos tres
citas muy objetivas al respecto:

Juan de Alcald'’, afirma categdricamente:

" Obra maestra no solamente mexicana, maestra dentro de

nuestro ambiente local, sino obra maestra en el d&mbito
del mundo de la misica; 8Sélo misica, ni abstracta ni
concreta: sdélo misica. Cualidad exaltada, lirismo frené-
tico terrible tensién de nervios. La sinfonia no puede
ser mas concreta por lo que es su empefio se refiere como
forma, motivos, trabajo tematico, material sonoro,manejo
de las sustancia armonica, ritmica,y especifica respecto
al elemento orquestal que se produce; los instrumentos
de arco. Todo ello tratado con fuerza de temperamento
que lleva hasta el paroxismo todos esos elementos e in-
gredientes sonoros. Esfuerzo que habia resultado baldio
sin un sentimiento formidable del estilo que es lo que
principalmente lleva a la unidad de forma, rara vez ob-
tenida m&s cabamente con mayor acierto en la misica mo-—
derna, salvo algunas obras de Stravinsky y Bartdék.

jrancisco Agea, anota en algunas de sus notas para la OSM:

" Ia sinfonia se compone de tres movimientos: AJrlegro,
Allegro Molto Moderato, Lento y Allegro con Brio. E1
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compositor no se sujeté a ningin programa literario o
descriptivo, pues, la obra se basa exclusivamente en
sus valores musicales, dentro de las posibilidades de
los instrumentos de arco. La forma de los movimientos
I v II, contiene los elementos esenciales de estruc-
tura de la Sinfonia Clésica, tratados con gran liber-
tad pero logrando verdadera cohesién formal".

Por Gltimo, mencionaremos las palabras de Edward Cole:

" Cuando se compara (la Sinfonia N@ 5), con muchas de
sus otras obras importantes, parece ofrecer una me—
dida mis bien pequefia de caricter folklorico, Desde
luego, pueden reconocerse en su transcurso elementos
meléddicos, arménicos y ritmicos "mexicanos'", pero el
caricter general, d4& mis bien, la impresién de neo-
cldsico. Es una gran obra en su disefio expresivo, a
pesar de requerir una cantidad relativamente pequefia
de ejecutantes. Tiene nobleza y majestad, ademds de
la inagotable inventiva en el manejo de una orquesta
de cuerdas. La escritura para los instrumentos es
altamente virtuosistica y 1las secciones individuales
de la orquesta tienen que representar papeles (y re-
gistros), que tradicionalmente estdn fuera del campo
de su vocabulario. Asi, los contrabajos se ven de re-
pente remontados a los elevados registros, tocando
una melodia conmovedora y dolorosa. Un ejemplo impre-
sionante del talento de Chdvez, para concebir nuevos
usos de "sonidos" establecidos (de hecho, aparente-
mente inventando nuevos '"'sonidos'), se ofrece al ter-
minar el segundo movimiento, en que los violines se
remontan a alturas estratosféricas de repiques armé-
nicos. Los calculados sobretonos, gue Se unen como
"por accidente", producen efectos tan importantes co-
mo los que pueden estar anotados. La forma sinfdnica
tradicional es evidente en la construccién de la cbra
pero estd interpretada de una manera personal suelta
vy libre, tal como ocurre con la forma tradicional en
caso todas las composiciones de Chavez, basadas en lo
cldsico".
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CAPITULO II

FORMA INTERNA

Intentamos ofrecer un sencillo andlisis motivico y meldédico sobre
el material temdtico que estd vertido en la Sinfonia, no queremos
abordar todos y cada uno de los movimientos en su totalidad, pues
no es necesario, basta para el interés central del capitulo tomar
los movimientos representativos, ya que éstos, serdn considerados
una vez més, como material formal de la obra en la reexposicidn.
Tampoco queremos entregar un recuento estadistico de motivos como
volumen temdtico de la obra, sino poner en evidencia los recursos
Y elementos motivicos del estilo de esta Sinfonia. Hacer visible,
reiteramos, el lenguaje composicional de Chdvez en esta obra.

Para este fin hemos elaborado un pequefio cé6digo de signos faciles
de utilizar. En este cédigo, establecemos la jerarquia, el orden
Y significado de los signos. No es novedoso y es facil de conocer
por su cortedad y simplicidad. Lo presentamos a continuacién:

SIGNO NOMBRE INTERPRETACION
M Motivo; es aquello que tiene una combinacién de arsis y
tesis, en el sentido de; minima Idea musical fom—
pleta. a= arsis y t= tesis, dentro del motivos
Las combinaciones pueden ser:
arsis-tesis o tesis-arsis o arsis-tesis-arsis.
En todo motivo sélo puede haber una tesis. Pero
varios acentos de cualgquier especie.
El signo puede llevar un numero ardbigo. por ejem-
plo; M1, M2,... estos numeros determinan el orden
jerdrquico del motivo ya por orden de aparicién ya
de principal a secundarios o por su distinta compo-
sicidén. La funcién se especifica en la explicacién.
El signo ademds, puede ser acompafiado de una letra
mindscula, ella indica la variacidn del motivo;
V. g.; Mla, Mib, Mic.. se interpreta como variacién
a) del motivo principal (o del motivo 1), variacién
b) del motivo principal (o del motivo 1), etc.....
MG Motivo Generador; aquel del cual se deduce sus variaciones.
A estas variaciones les llamamos variaciones moti-
vicas, pues, en el andlisis motivico funcionan del
mismo modo Que un motivo. El signo MG tiene exten-
siones; 1.- algin nimero romano, Vv.dg., MGI, MGII,
etc... Se interpreta; motivo generador I, motivo
generador I1I, etc.. respectivamente.
2.- Una letra minidscula; indica su repe-
ticién o repeticiones sin alteracién alguna.
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(nota; no usamos otra manera porque tiende a ser
muy larga su extensién, v.g.; si V = variacién
tendriamos; VMGIa, VIMGIIa, y aumentaria mas si
se refiere a mds elementos.)

MI Variacién de motivo generador; es una variacién motivica
a partir de la raiz (esencia) del motivo generador
determinado por el nimero romano. Tiene que llevar
ngcesariamente el debido nimero romano y una letra
mindscula, la cual indica la variacién de que se
trate. por ejemplo;

MIa.~ variacién motivica a) del motivo generador 1I.
MIb.~- variacion motivica b) del motivo generador I.
etc....

MIIa.—- variacién motivica a) del motivo generador I1I.
MIIb.—- variacién motivica b) del motivo generador II.
etc...

fg Fragmento de motivo;es la mfnima idea incompleta de motivo.

Este signo forzosamente lleva extensiones, va que
8i no las tiene pierde significado y no es aceptado
en el andlisis motivico. Demos algunos ejemplos:
fgaMGI.—- fragmento a) del motivo generador 1I.
fgeMGIII. - fragmento ¢) del motivo generador III.
fgdMIa.—- fragmento d) de la variacién motivica a) del
motivo generador I.
fgaMla.- fragmento a) de la variacién a) del motivo
principal (o motivo 1).
fgbM2.—- fragmento b} del motivo 2 (puede ser bésico o
secundario el motivo).

P Periodo; es una dimensién melédica o temdtica de extensién
relativa formada por frases. Con un nuimero arabigo
indica su serialidad. P1, P2, P3... Con una letra
mindscula indica su nimero de repeticidén idéntica.
Pila, Plb... etc..

F Frase; una parte bien definida de un periodo, se estructura
a base de dos o maAs motivos. Una frase en determi-
nadas condiciones puede ser ella misma un periodo.
Lo que se determina para el periodo es valido para
este signo de la frase. '

En este cédigo podemos simplificar términos como:

fgcMGIIF2P3.- E1 fragmento c¢) del motivo generador II, de la
frase 2 del periodo 3.

Y ademds, otros términos indicadores o indispensables.

Por dGltimo, utilizamos el término de "SECCION" como una variable
dentro del mismo cédigo. Ella puede encerrar motivos, frases,etc.
puentes, transiciones, codas, o varias de estas cosas a la vez.

ESCUELA SUPERI
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vivo J= 176 ()= 352)

El movimiento consta de la forma tradicional, segun la cual tiene
Introduccién, Exposicién, Desarrollo y Reexposicién. Los aspectos
métricos y motivicos son tratados en manera distinta, de tal modo
que la cpnfiguracién temdtica y formal, escapan a las estructuras
convensionales de las Sinfonias de corte Clasico y Roméntico.

INTRODUCCION

Su proceso estd determinado por un compds de%? y%%. Es un periodo
de conformacidén asimétrica en los primeros 8 compaces. Veamos con
simplicidad melédica el tema de esta Introduccién:

Fig. 1
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Observemos su disefio melddico, estd muy bien definido, indica que
los sonidos integrantes, junto con sus intervalos, giran en torno
a la regién tonal de FA. Su temdtica, llena de simplicidad, tiene
una economia de elementos puesto que no admite ningidn otro sonido
ni le sobra alguno. Creado en tal modo el tema, lo caracteristico
que da su peculiar y nacionalista fisonomia, es su métrica y toda
su intervdalica, en base de alternar terceras descendentes.

La métrica con la que se expresa el tema es marcadamente definida
en su totalidad. Podemos inmediatamente concretar sus motivos:

Fig. 2
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La p_ropiedad que sobresale ademds de su asimetria es su principio
Tético ¥y su terminacidén femenina.
Pero melSdicamente no sucede de la misma manera. Los motivos como

células melddicas que son, presentan una estructura diferente con
respecto a la métrica. Pongamos el primer motivo:
Fig. 3 '
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Es el MGI (Motivo Generador I), tiene dos fragmentos de motivo:

Fig. 4 fgaMGI fgbMGI
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La siguiente figura indican el MIa y el MIDb.
Motivo Generador):

(Dos variaciones del

Fig. 5 MIa MIb
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Observemos que el arsis y tesis de cada motivo son diferentes con
relacién a su configuracién. De motivo a motivo se desarrolla una
tensién que se resuelve hasta la presentacién del tema I. Debemos
anotar gque hay sélo un motivo bdsico (fig. 3), del que se deducen
los dos tltimos motivos.

Si nos detenemos un instante en el motivo bédsico, vemos que posee
una pequefia ambigiledad. 8i al arsis primera, le abstraemos el Sip
de su estructura, ésta quedaria con el mismo disefio tal como esté
en el compas de 2/4, con lo que tendriamos, de modo esencial, que
el motivo bésico seria lo expuesto en el compds de 2/4. Pero como
la estructura del compds de 5/8 su personal asimetria es esencial
para su expresién como tal, nos impide olvidar su estructura, por
lo tanto, no podemos sin mas, separar el Sip destruyendo la forma
misma del motivo bAsico. Entonces, tenemos un motivo basico y dos
variaciones del mismo. Apreciando cada uno de ellos melédicamente
podemos oir, una concatenacién de motivos inseparable de modo muy
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interno. El motivo MGI, nos deja una sensacién de suspenso puesto
que no concluye en el momento de su tesis. Con el motivo MIa, aun
mas fuerza contiene dicha tensién por la adicién del fgbMGI. Como
el motivo MIb, tiene el cardcter conclusivo apreciamos que es ahi
donde concluird dicha tensidén, ésta se incrementa por la incisiva
repeticién del fgaMGI, la cual hace sentir, que estd bien préxima
. la presentacién de la exposicién. La tensién generada se resuelve
con la primera nota del tema de la Exposicién.

EXPOSICION

El tema de esta exposicién se mueve mas en el plano expresivo que
en el de la melodia. Sus tres notas con gran simplicidad melédica
se complementan con la breve extensién del periodo. El1 predominio
del intervalo de 22, contrasta con el movimiento alternado de 33,
haciendo el tema mds fluido y con mucha fuerza contenida.
Veamos el periodo temidtico melédicamente:

Fig. 6
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Este tema puede ser o una frase o un periodo. 86lo son el motivo
generador y una variacién del mismo. Pongamos el MGI: '
Fig. 7
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El motivo generador de la Exposicién, tiene sus cimientos en base
al motivo MGI de la Introduccidn. Si omitimos de tal motivo tanto
el Sip y el Mi) , y por variacién extendemos métricamente valores
de las notas que nos quedan, entonces podria hacerse visible toda
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la estructura del motivo generador de la Exposicién. Compararemos
ambos motivos:

Fig. 8
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Contiene en si mismo dos fragmentos de motivo:
Fig. 9 fgaMGI fgbMGI
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Ahora analicemos el otro motivo de la Exposicién: el MIa.
Fig. 10
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Este motivo tiene cardcter conclusivo. Es una variacién ampliada
con la repeticién del fgaMGI y la reducciédn del fgbMGI:
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DESARROLLO

Esta parte comprende un material meldédico, que como veremos, son
una pequefia serie de variaciones motivicas de los motivos vistos
en la Introduccidn. Se presenta una técnica composicional basada
en la ampliacién y reduccién de motivos dentro de la continuidad
de los mismos, o sea, en su combinacién, simplicidad y analogia.
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La "repeticién" de motivos, nunca es idéntica ni simétrica.
Primeramente, expongamos el tema de desarrollo:

Fig. 12
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Es menester una observacién. Al escucharse orquestalmente el tema
se apreciarian motivos de la forma sujeto-contrasujeto, no sucede
sin embargo, del mismo modo motivicamente. Sus elementos resultan
bien definidos sin necesidad de la orquestacién, ésta manifiesta

el color emotivo del tema. Busquemos sSu principio motor, el MGI.
Fig. 13
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En efecto, aqui se recuerdan algunos elementos de disefio motivico
utlllzados en la Introducclénq métrica, octavos, compaces. Veamos
sus fragmentos:

Fig. 14 fgaMGI fgbMGI
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Tiene un cardcter suspensivo, lo que permite encaderarlo con otro
contiguo, en este caso, con su variacidén MIa;
Fig. 15
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El motivo, diluye la tensién suspensiva agregando el fgbMGI (fig.
13), separdndola de la siguiente seccién, podriamos decir, cierra
una primera frase.

El siguiente motivo es un tanto diferente, pero conserva la misma
raiz, es el motivo MIb:

Fig. 16
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Su tesis tiene una particularidad muy interesante al acentuar las
cualidades resolutivas de su tesis, adorndndola con una apoyatura
del DO; se retarda la distensién del motivo. Estéd conformado todo
su disefio en base al fragmento fgaMGI. El MIc es el Ultimo motivo
del periodo de Desarrollo con pequefia variacién del MIa, contiene
cardcter conclusivo denifitivo, por ello, cierra todo el periodo.

REEXPOSICION

La estructura de esta dltima seccién, es de una gran economia gque
compacta en si la extensién de la Exposicién en una variacién del
motivo generador (fig. 7);

Fig. 17
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Por tltimo, el motivo que asocia este movimiento con el siguiente
sirve también de puente (con fondo de percusién) y contraste para
con el resto de la Sinfonia:
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Este movimiento se extiende en la forma ternaria; A-B-A'. Es como
una danza ternaria donde la seccidén A es la exposicién de motivos
en tanto primeras ideas. La seccién B es el contraste de A, forma
las segundas ideas, y, por dltimo, la seccién A', seccidén un poco
ambigua, en cuanto que no es exactamente una reexposicién, aunque
los motivos y frases son variaciones muy cercanas a un motivo que
los genera y en cuanto que tampoco es un desarrollo. Sin embargo,
esta seccién utiliza una CODA para finalizar el breve movimiento.
La intervdlica ponderante se basa en segundas y terceras, en modo
descendente y, sus motivos tienen conclusién femenina. El recurso
de variar y combinar los motivos, es llevado con sencillez y gran
creatividad para no caer en la mera "repeticidén monétona", es por
ello que sus motivos eslabonados internamente, logran una melodia
fluida y emotiva, dejando de ser una linea percusiva.

SECCION A

Inmediatamente pongamos la forma meldédica, separando sus frases:
Fig. 19
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Casi a simple vista se puede ver que el disefio de cada compds son
iguales, a excepciédn de sus variaciones minimas. Lo que significa
que hay un motivo generador, que les sirve de modelo. Por el lado
métrico, el ritmo es de interés atrayente, veamos el motivo:
Fig. 20

3 Puede interpretarse como: 1+22
Zifi !lzi ii ' 2 !i ‘:i]]] ‘ 1
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Sin embargo, el motivo melddico se expresa de modo diferente:
Fig. 21
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Este es el motivo principql, el MGI, podemos detectar sus acentos
de acuerdo a la ponderancia, que impone el compds 3/4, por cierto

muy dancisticos. Mostremos sus fragmentos, sefialando sus acentos:
Pig. 22
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Separemos ahora, los motivos siguientes de la frase primera:

Fig. 23
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El motivo MIa no cambia esencialmente, es un complemento del MGI.
Otras variaciones (MIxX-MIy) se resuelven en conjuncién dentro del
motivo MIb. Observemos primero, que este MIb, no se vuelve a usar
en resto del movimiento, sus fragmentos conservan aun propiedades
del motivo generador. Veamos sus fragmentos:

Fig. 24
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Notemos que el RE es un retardo y apoyatura al momento de tesis.
Con la breve anacruza resultan fntimamente unidas sus variaciones
Y con ello cierran esta frase. La segunda frase es una variacién
de la primera, sélo cambian los motivos primeros MIc y MId4d, luego
finaliza la frase con la repeticién del MIb. Seria importante ver
la variacién MIc dado que es algo distinta, pues estd formada con
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variaciones del primer fragmento del motivo generador (fig. 21).

SECCION B

Es un periodo de segundas ideas, en cuanto presenta otros motivos
aungue no nuevos si combinados en forma distinta. Han sido usados
en las secciones anteriores. Son dos, pequefias frases iguales con
los motivos M1 y M2, algo similares!!:

Fig. 25 82/?
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Especificamente son ideas contrastantes con el MGI y variaciones.

SECCION A'

Aqui, hay una inspiracién por lograr una continuidad meldédica con
una comin adecuacién dentro de la asimetria formal. Esencialmente
sus frases estdn formadas por las variaciones del motivo MGI.
Intérnamente sus motivos estdn bien definidos, pero melddicamente
no hay interrupcién, sélo una continuidad y fluidez, y sus pausas
relativas se resuelven hasta después de la Coda.

El periodo consta de cuatro frases completamente irregulares pero
conservando unidad al llevar la esencia del motivo generador.
Revisemos frase por frase e intentemos determinar su estructura:
Fig. 26 :
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Esta es la F1 (frase NQ1), estd compuesta con las variaciones MIe
MIf. Abre el periodo recordando la seccién A. A continuacién, hay
dos frases casi de la misma configuracién de disefio pero distinta
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extensién y carédcter. Veamos la frase F2:

Fig. 27
& 24 ya ISI g &
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Se compone con el mogivo MIg y la repeticién del MIc. Con similar
alineacién, pero haciendo una leve pausa se encadena con la frase
F3, la cual vemos a continuacién con sus MIh, MIi, MIj.

Fig. 28
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Tratando de dar unidad ciclica a todo el periodo aparece la frase
F4, tiene gran parentezco con el MIb. Sus motivos son MIk, MI1l:
Fig. 29
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Por dltimo, veamos los motivos de la Coda:
Fig. 30
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Esta formada por las variaciones MIm y MIn.
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Fundamentalmente la estructura de este movimiento se conforma con
periodos delimitados por variaciones de un motivo generador. Este
movimiento manifiesta, mds que en otros, el trabajo muy minucioso
de variacién motivica, la preocupacién por lograr su plena unidad
formal y motivica con el rechazo abierto de la Repeticidn.

El recurso de composicién se enriquece grandemente. Melédicamente
exige una interpretacién ritmica nutrida de cambios de compaces.
Los acentos de compds y melédicos poseen eficacia y sencillez que
resultan ser su cualidad més sobresaliente. No estd de mds decir,
que las variaciones motivicas, conservan su continuidad meldédica
gracias a que ellas tienen gran parentezco motivico. Aqui, se usa
la escala pentdfona SI), DO, RE, FA, SOL, mediante sus tricordios
Sib, do y re, y posteriormente el Fa, sol y sib.

Para comprender sus periodos el movimiento estd "dividido" en dos
secciones asimétricas, la primera de tres periodos la segunda con
dos, y ademds, estdn separadas por un pequefio puente.

Todo el movimiento es peculiarmente imitativo, su transcurso debe
mucho al disefio imitativo de sus motivos. La métrica, se amalgama
perfectamente con el cardcter motivico, es decir, los acentos del
compds irregular, apoyados con la terminacién femenina de motivos
dan como resultado una tensidén especial, que exige una resolucidén
relativa hasta disminuirla prolongando la duracién de su arsis.
Revisemos la primera secciédn separando sus periodos.

SECCION A
Primer Periodo (P1)

Comenzemos con la exposicidén del motivo generador, para continuar
después con la delimitacién de los periodos:

Fig. 31
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Este es el MGI, tiene principio tético y final femenino. Podemos
ver que la repeticidén del Sibdel arsis, provoca un suspenso como
de fuerza prolongada y es causada por su tesis. Su extensidn estéd
dentro del tricordio formado por Sip, Do, Re, predomina en manera
descendente su cardcter meldédico. Destaquemos sus fragmentos:

Fig. 32 fgaMGI fgbMGI
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Veamos melédicamente el perfiodo P1, el cual tiene dos frases:

Fig. 33
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Analicemos los motivos derivados del MGI de la frase Fi1:

Fig. 34
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Tiene las variaciones MIa y MIb. La frase que sigue es la F2:

Fig. 35
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Sus variaciones son MIc y MId, respectivamente. El periodo ofrece
tres cambios de compds; 7/8, 8/8 y 6/8.
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Segundo Periodo (P2)

Leamos melédicamente la estructura del periodo:

Fig. 36
o |
T 03 »” 2 7z — % P P *.¢::I&_Q5
2 4 2 2 I3 P2
Een YL 7 - g
- ] -
":::‘il 3/1’ P e sl
<L ) 114[’\;“’) g y i "i
=
i —F 110 1 1t
L1 L2 ;i

La melodia continda en el mismo tricordio. El pardmetro que sirve
para delimitar los periodos son el principio y final, asi también
el disefio similar del motivo mismo. El periodo tiene seis cambios
de compds. Es necesario destacar sus variaciones motivicas:

Fig. 37
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Serian los MIe, MIf y MIg, las variaciones del motivo generador.

Tercer Perfiodo (P3)

Este periodo pretende recordar el inicio de esta primera seccidn.
Aunque los motivos, no son idénticos, sin embargo, en cierto modo
su disefio conservan intérnamente la idea del motivo generador.

Entonces con este perfiodo la seccidén parece tener unidad ciclica.
Sefialemos el perfodo completo, separando de una vez, sus motivos:
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Fig. 38
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Hemos diferenciado las variaciones motivicas, MIh y.MIi.

PUENTE

Es un s&lo periodo con seis cambios de compds en dos motivos;
Fig. 39
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Son los M1 y M2, éste motivo es muy similar al motivo MIb del P1
de la seccidn A. '

SECCION B

Se establece primeramente un nuevo motivo generador, en el ambito
del tricordio Re, Fa y Sol, en su primer periodo, y en el sggunc}o
se traspasa al Sol, Si}p y Do. Dicho motivo no es del todo disimil
del MGI de la primera seccién. Nos recuerda ciertos aspectos pero
hemos de observar que el motivo generador de esta seccién segunda
es mads concreto y definido, anotémoslo concretamente:

Fig. 40
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El MGE; Puede verse con mayor claridad al dividir sus fragmentos:
Fig.
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Simplemente su cambio de compds, lo separa del inicial MGI. Vemos
que su estructura es mas estable que el primer motivo generador.
La tesis estd mds definida y sus dos arsis no son tan suspensivas
o prolongadas sino por el contrario, éstas cobrardn mis extensidén
en las variaciones consiguientes. Veamos ésto en el periodo PI:
Fig. 42
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Separemos las variaciones motivicas MIIa y MIIb, del MGII:
Fig. 43
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Este periodo va preparando en su transcurso un momento climdtico.
Avanza de tricordio a tricordio hasta alcanzar el punto climdtico
sobre la nota DO. La continuidad del sentido melédico, logra gran
unidad formal aunque no simétrica. Abandonar la simetria conlleva
un riguroso proceso constante de variacién motivica o desarrollar
continuamente los materiales dispuestos. De este modo,-e% s_egundo
periodo, a diferencia de los otros, por su caricter climdtico con
mayor razén, se desarrolla ascendentemente de acuerdo a la escala
Pentaténica que ya hemos mencionado. Destaquemos este periodo P2,
analizando cada motivo independientemente:
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Ahora bien, el Gltimo motivo al parecer tiene funcién de Coda.
Veamos el motivo MIIf, enfatizado por el "rall poco':
Fig. 48
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Con é1 se concluye la seccidn segunda Y el movimiento completo.
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Su melodia es un sélo periodo que se desarrolla repetidamente atdn
con ligeras modificaciones ya sea formales o meldédicas a lo largo
del movimiento. Posee gran fluidez. Desde que principia hasta que
termina nos da una sensacién de que no hay momento de reposo, una
respiracidén entre sus motivos, sin embargo, la forma esencial del
motivo concede a cada tesis una duracién sufuciente para percibir
cierto reposo al impulso dado por ella. Con ello se renueva dicho
impulso del motivo siguiente. Un punto de elisién permite aquella
natural continuidad melédica y motivica.

La forma melédica se limita a dos tricordios, el primero Mip, Fa,
sol, el segundo, Lab, Sip, Do. Los tricordios esté&n separados por
una segunda menor entre el Sol y el Lap. Se carece de la sensible
tonal, por ello se escucha el pleno cardcter modal a lo largo del
movimiento.

Para empezar su andlisis motivico, pongamos la voz meldédica desde
los periodos que nos ayuden a determinar todas sus variaciones:
Fig. 49
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Bésicamente en tres periodos, el primero se repite de modo igual.
El tercero, sufre algunas alteraciones en su inicio. Es necesario
mencionar la carencia de motivo generador. Avancemos paso a paso.
Definiendo el primer motivo M1, resulta de esta manera:
Fig. 50 :
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Ahora, revisemos sus fragmentos separadamente:

Fig. 51 fgaMl fgbM1
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Hemos visto que los P1 y Pla son periodos idénticos, de modo que
gsefialando para el primero sefialaremos para el segundo. Hay otros
dos motivos que se complementan y dan personalidad al periodo:
Fig. 52
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Estos son los motivos, Mlia y M2. El1 Mla es una variacidén del M1.

El M2 se compone de un material melédico y motivico nuevo. Veamos
su estructura:

Fig. 53
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Luego en el P2, se halla la segunda variacién del M1l repitiéndose
los motivos MIa y M2, no estd por demds agregar la variacién Milb:
Fig. 54

E l :Eiét q‘ )
XL 2oy )1 2 ]
1 HY
e o -7 e o o e

& .t

Con esto tiltimo, podemos decir, se concluye el material utilizado
en todo este movimiento.
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gste movimiento encierra tres secciones; la primera, es temdtica;
la segunda, es de desarrollo; la tercera, es de transicién. Este
movimiento no cambia de compds pero usa un buen ntimero de acentos
melédicos, lo cual enriquece la emotividad temdtica. La sencillez
con que estd construida cada seccién llega a la sobriedad, aungque
sigue con una melodia de modo descendente predominando los grados
conjuntos Y algunos saltos. Revisemos seccién por seccién.

SECCION A

Esta comienza con una pequefia introduccién donde puede entreverse
un fragmento importante de la melodia. Tiene dos periodos basados
en los mismos elementos melédicos. El P1 con cuatro frases, luego
se repite idénticamente pero a una octava mids alta, es el Pla.
Por esta razdén evidente, anotemos el Pl, sélo melédicamente:
Fig. 55 )
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Para ir construyendo las frases, mostremos el MG primario:
Fig. 56
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Es sencillo y determinante, y, por el tiempo es muy sugegtivo.
Observemos que su tesis, es la de més consistencia y duracién que
las de sus variaciones. :
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Ahora, comencemos por resaltar la introduccién:
Fig. 57
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Retomemos la primera frase, indicando las variaciones motivicas:
Fig. 58
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Tenemos entonces los motlvos MGI, MIa, MIb, MIc, respectlvamente.
Esta Fl, se repite como Fla, de modo igual.

Retomemos ahora, la frase F2 y F3 para marcar sus variaciones:
Fig. 59
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Tenemos adqui, las variaciones motivicas MId, MIc, MId y Mle.
Sabemos va que estas cuatro frases y sus motivos se repiten a una
octava mds alta, es el Pla.

SECCION B

Su textura temdtica es contrapuntistica, ésta particularidad seré
mejor explicada en el capitulo III. En este lugar, sélo expresaré
grdficamente sus frases y motivos. La linea contrapuntistica ser4i
indicada de modo simplificado, también, dividida en sus motivos.
Podremos verificar el modo de variacién de cada uno de ellos, aun
con las modificaciones de extensién, derivadas de la frase F2 del
del PI, junto con algunas de estructura diferente y ajenas.

La estructura de toda la seccién, presenta una forma ciclica, por
1:31 fuerza, de manifestar a su comienzo y a su final la FI, aunque
dicha frase, contenga una leve variacién en su anacruza.
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Mostremos esta seccidén de manera melddica y completa:

Fig. 60
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La l1inea contrapuntistica no presenta estructura formal simétrica
pero conserva cierta unidad motivica por sus disefios de frases
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SECCION C

La seccidén, presenta la propiedad de "poco a poco acelerando gra-
dualmente sino al Allegro’”. Cualidad que apoyada por la vitalidad
de los motivos, inspira el paulatino final del movimiento y algtn
indicio de la reexposicién.

Esta es la seccién de transicidén, que conduce a la recapitulacién
de los movimientos aqui analizados, pero en distinto orden, segin
la estructura externa impuesta por el autor a la Sinfonia.
Veamos rapidamente su composicidn:

Fig. 61 - :
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Estdn deducidas motivicamente, de los motivos principales en base
a reducir y aumentar melédédica y métricamente su composicidén.
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Bste es el movimiento final de la Sinfonia. Est4 estructurado con
un largo periodo en toda la extensidén del movimiento con distinta
fisonomia instrumental y orquestal. Tal periodo, esti comprendido
dentro de varias combinaciones en siete secciones muy similares.
Analizando dicho periodo encontramos algunos motivos que destacan
por su disefio y estructura. Primero se halla el motivo generador.

Consiguientemente, se van eslabonando algunas variaciones de é1.
Posteriormente, hallamos un periodo de segundas ideas, las cuales
han deber sido retomadas de los motivos con apoyaturas, empleados
en el ALLEGRO, seccidn B (fig. 25), pero es de esperarse que sean
modificadas en este Ultimo movimiento.

Su ritmica y acentos son comunes en los sones mexicanos populares
ya sean cantados o dancisticos. Es ingeniosa, viva y expresiva.
Vamos a extraer todo el periodo, digamos "ba31co", para poder ver
con detenimiento sus motivos melédicos:

Fig. 62
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En cuanto a su ritmica, podemos ver su origen en algunos ??trones
ritmicos muy remotos de la misica afro-meztiza mexicana

En este momento, sélo veremos su ritmica badsica:

Fig. 63

6. s
Podemos estimar, que este motivo subyace en 91 contenido meldédico
de sus frase, y por ende, de todo el movimiento.
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analicemos el motivo melédico principal, el MGI:

Fig. 64
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Separggos sus fragmentos conjuntamente, pero diferenciados:
Fig.
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AhoraG%studiemos las variaciones resultantes en el periodo:
Fig.
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Podemos sefialarlas como; MIIa, MIIb y MIIc. Hay que observar que
en cada una de ellas se ha omitido el fgbMGI, mientras que se han
compactado los fragmentos extremos fgaMGI y fgcMGI.

Con estos dGltimos periodos, se ha presentado el material temdtico
ymotivico empleado en la S8infonfia. No estd en su totalidad, pero
sabemos gue al ser usado en sus respectivos movimientos, serd con
algunas modificaciones como propuesta del principio NO REPETICION
el cual significa, otro escape de la simetria formal y motivica.
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CAPITULO III

ORQUESTACION E INSTRUMENTACION

Después de haber descrito el andlisis motivico de los movimientos
considerados como representativos de la Sinfonfia, ofrecemos sobre
el curso de este capitulo, su andlisis descriptivo de la dindmica
orquestal e instrumental, contemplando su sentido expresivo. Para
ello, utilizamos los mismos periodos de los mismos movimientos.
¢onservando el mecanismo anterior, ilustramos con algtin fragmento
particular la referencia a que hacemos alusién. Con el fin de dar
el cuerpo vy color de la orgquestacién y la instrumentacidén, dentro
de los limites de nuestra tesina, creemos necesario compactar las
partes de la partitura de la orquesta, en una combinacién en modo
arbitraria, tratando de diferenciar tres dimensiones; la melodia,
la armonia, y por UGltimo, la percusién. Por ésto, se hallarén las
familias de instrumentos colocadas fuera de su lugar convencional
en la partitura de la orquesta. No es un tratamiento de reduccién
al piano, y s6lo, representamos las partes instrumentales que son
necesarias para un determinado fragmento desde su idea esencial.
Ahora escribimos los instrumentos empleados en la obra:

Instrumentos aliento—-madera Abreviatura
2 Piccolos Picc.

2 flautas : fl.

3 oboes ob.

1 clarinete en Mi} cl.gt

2 clarinetes en S$ij : cl.®

1 clarinete Bajo en Si) Bass cl.
3 fagotes Bn. o fgt.
Instrumentos aliento-metal

4 Cornos en Fa Hn.

2 Trompetas tpt.

2 trombones trb.
Instrumentos de percusién (para cuatro ejecutantes)

Timbales timp.

Tambor, sonaja de metal vaqui, raspador yaqui,
sonaja de arcilla, jicara de agua, tenabari, tepo-
naztli, grijutian, giiro, tlapanhuéhuetl.
Instrumentos de cuerda. :

Arpas. ~ : Harp.
Violines I : vVl. I
Violines 1II VvIi. II
Violas Vlas.
Violoncellos Vel.
Contrabajos - Bass o Cb.
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VIvoJ = 176 ( ):352)

Este movimiento inicial, desde la perspectiva orquestal, mantiene
como elemento comin algunas variaciones motivicas del MGI (fig.3)
funcionando en ciertos momentos como elemento arménico y en otros
momentos como elementos contrapuntisticos. En la orquestacién son
la homogeneidad timbrica y los contrastes instrumentales, los que
dan el color v ritmo a todos l1los movimientos. Predomina la mesura
y la sobriedad de elementos y recursos: el color contrapuntistico
junto con el cclor de la melodia y color de la percusién son bien
combinados es su textura, en funcién del cardcter de la obra.
Analicemos las partes del movimiento.

INTRODUCCION

Esta parte, se incluye desde el inicio de la obra hasta el NQ [2]
de la partitura. El1 tema principal (fig. 1), posee una sonoridad
e intensidad contundente generada por los violoncellos al unisono
con los tres fagotes y, se complementan timbricamente a la octava
alta con el clarinete bajo al unisono con los clarinetes en Sip.
Este bloque, sobresale en toda la orquestacién en un "Fortissimo"
Y con la mayor facilidad, por el registro en que se encuentra.
Estas combinaciones timbricas abarcan el registro medio orgquestal
principalmente. Los bloques de cuerdas y aliento-madera se hallan
en su registro medio, por lo cual, sus timbres son homogeneos.
Los demds instrumentos tienen alguna funcién distinta. Las violas
por ejemplo, refuerzan el MGI y, dando un efecto de canon a éstas
le siguen los piccolos sobre el tema mismo. Los piccolos, ofrecen
una sensacidén de espacialidad orquestal, se perciben los extremos
de la orquesta. Posteriormente, los piccolos junto con las violas
Y violoncellos enlazan esta Introduccidn con la Exposicidn.

La parte arménica, aparece como un fondo sobre el cual se edifica
los distintos niveles de orquestacién, delimitando el espacio del
tema. Esa funcidén arménica es asignada a los violines I y II, los
cuales tocan a dobles cuerdas, un acorde modal en un "pianissimo"”
dicho acorde se encuentra en una bitonalidad, entre SI) y FA.
Veamos en un fragmento orquestado como estd dispuesto el acorde:
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Re y Mi} son el mismo acorde separado por bloques instrumentales.
Los violines I vy II llevan el Re7. Los alientos llevan un Fa7 que
desciende al Mij. Es necesario observar que todos los acordes con
sus disposiciones abiertas y sus inversiones de 28 y 32, producen
una bitonalidad etérea o una inconsistencia tonal.

El uso de la punta del arco es un recurso técnico para la calidad
del sonido del "pianissimo" requerido, pues, ahi hay menor fuerza
y peso. El brazo tiene menos apoyo.

El sentido ritmico es llevado a cabo por el marcado "pizzicatto"
los contrabajos en un "forte' los cuales por movimiento contrario
son correspondidos por la flauta I al unisono con el oboe I. Este
blogue indica los acentos métricos de los compaces. Por su parte,
el trombén ejecuta una nota pedal, el Mip; es un fondo arménico.

Los blogues temdticos, arménico y contrapuntistlco se diferencian
por su textura e 1nstrumentacién

"EXPOSICION

Se continda manteniendo, los tres bloques de sonoridad anteriores

(melédico, arménico, métrico), el bloque melédico, estd encargado
ala trompeta I, en “mf"” (fig. 6). El blogue métrico, es actuado
ahora por las violas y los violoncellos, las cuales tomando otras
variaciones de la Introduccidén, las llevan a este segundo plano.
Ambas cuerdas a distancia de octava, abarcan mayor espacio sonoro
logrando presencia. Los contrabajos estén reforzando internamente
a ambas cuerdas, mediante el "pizz" de los acentos de compés.

El bloque arménico, es sélo un color sonoro que también apoya con
sentido métrico incidiendo sobre algunos cambios de compas. Tiene
un kloster por cuartas [do-fa]-[re-sol], en distinta disposicidn.
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Los violines I y IT, ejecutan una disposicidén abierta del Kloster
a dobles cuerdas. Se utilizan en tal modo para obtener otro color
en el "pianissimo', (u otra intensidad y sonoridad).

Veamozaun fragmento del &mbito orquestal de esta exposiciédn:
Fig.
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En la exposicién se hace uso de la "imitacidn”, en tanto elemento
de ornamentacién. Podemos ubicar a los aliento-maderas reforzando
de modo alternativo en el curso del tema. Observamos el relevante
contraste de matiz dindmico; ambos piccolos tocan en "f", flautas
az en "r"”, mientras los clarinetes en Sip tocan a2 en "ff”, ésto
responde; para controlar el nivel de intesidad, segin el registro
en que se halle el instrumento vy al cardcter del tema, veamos por
ejemplo, a los oboes, éstos para reafirmar su presencia se hallan
a3 tocando a "ff”, al igual que flautas y, necesariamente porque
se hacen oir desde su registro bajo, mientras tanto, los violines
Iy Il en "divissi”, ejecutan un efecto como de "arménicos", las
partes de trasfondo arménico en 'pp”.

DESARROLLO

Bidsicamente el disefio de la melodfia (fig. 12), estd expresado por
log aliento-madera. Este bloque instrumental, delimita el espacio
orgquestal. Hacia el registro bajo advertimos una combinacién algo
comin, el timbre homogeneo de violoncellos y fagotes al unisono.
La voz pastosa de tres fagotes y violoncellos se duplica a octava
alta con el clarinete bajo, a otra octava mds alta se duplica con
clarinete en Mip.

Este tema, orquestalmente posee la textura de sujeto-contrasujeto
conducida por los piccolos. Analicemos un fragmento.
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Fig. 69
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Aqui, los piccolos, por su timbre y registro agudo orquestal, son
suficientes para sobresalir sobre la orquesta y, dar aquel efecto
de sujeto-~contrasujeto.

La métrica se conduce con las cuerdas, en un bloque meldédico algo
interesante; Al juntarse violines I y violas al unisono en "div"”,
resulta un timbre enérgico dado que las violas se trasladan a sus
notas agudas. Hacia abajo de esta combinacién, hay otra no menos
interesante; Los violines II en "div” estdn reforzado por los dos
clarinetes en SIp, en su voz baja. Veamos la textura resultante:

Fig.
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La importancia del "divissi' radica en el contrapunte nota contra
nota a 4 partes, de ambas combinaciones timbricas. No cabe pensar
en acordes, el movimiento es totalmente horizontal. Las voces del
contrapunto son lineas pentatédnicas sobre variaciones motivicas.
La escala usada es; Sib, Do, Re, Fa y Sol. Por ultimo, observemos
gue las cuerdas quedan como atréds del bloque de aliento-madera.
Luego, mds adelante, desaparece el "divissi” y el contrapunto auln
conservado por las cuerdas se reduce a 3 voces [5—-6]. Se extiende
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el espacio orquestal a cuatro octavas muy bien distribuidas, toma
nds cuerpo homofénico para llegar a la Reexposicidn.

REEXPOSICION

La trompeta, toma la variacién del tema (fig. 17), orquestalmente
distinta pero sin cambios sustanciales. Las cuerdas, excepto los
contrabajos, retoman el MIb de la Introduccidén con variantes. Con
ello se intenta dar unidad ciclica al movimiento. Analicemos sus
blogues instrumentales:
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El tema se encuentra instrumentado por un contrapunto a 3 voces.
La trompeta I, conduce la voz del tema luego, aparece apoyada por
¢l trombdén I con sordina a la octava baja. La voz intermedia dada
por el Corno I, sigue al tema por movimiento directo, a intervalo
de gquinta baja. La voz grave, es una nota pedal en el Corno II.
Ambos blogques (cuerdas y aliento), a pesar, de estar yuxtapuestos
resultan muy bien diferenciados.

PUENTE DE PERCUSION

Este puente aparece con cierta ambigiiedad. Al parecer este primer
movimiento, esti separado del resto de todos los demas, en virtud
del puente instrumetado con la percusién, en cuanto que no vuelve
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a aparecer en toda la Sinfonia. Se podria pensar que precisamente
el movimiento inicial tuviera la funcién INTRODUCIR a la sinfonia

misma. Pongamos un fragmento:

Fig. 72 .
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El clarinete en Mil es muy enérgico y ponderante, al mismo tiempo
que preparatorio por la duracidén prolongada de su motivo.
Las frases estdn marcadas por los contrabajos y los timbales. Los
demds instrumentos, c¢rean una atmésfera un poco abstracta y vacia

que se complementa muy bien con la corta duracién del puente.
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ALLEBGRO J= 96

Es bastante atractiva la manera como estd dispuesto su ritmo, sus
contrastes de textura y color orquestal. El movimiento manifiesta
la fluidez de tres dimensiones instrumentales bien diferenciadas;
una métrica, una melddica y una contrapuntistica. Su textura bien
heterogénea sugiere una imagen festiva bailable. La dimensién muy
llena de notas parece una linea melédica interminable, desarrolla
un contrapunto libre que muy dificilmente tiene que ver con algun
contrapunto barroco o clédsico. Es libre contrapuntisticamete pero
como conserva ciertos disefios melédicos, significa que apoya cada
frase de los periodos. La dimensidén melédica se presenta en forma
instrumentada de modos distintos. Abordemos sus secciones.

SECCION A

La percusién interpreta un disefio métrico muy bien formado, tiene
gran afinidad con los motivos de las frases (fig. 19). Al repetir
consiguientemente ese disefio se forma un atrayente periodo;
Fig. 73
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Es necesario rescatarlo por su gran parentezco con parametros del
son arcdico indigena mexicano, su digsefio es METRO del movimiento.
La exposicidn temitica es conducida por los violines I, revestida
direfentemente por el bloque instrumental de los aliento-madera.
Las trompetas abren fuertemente el movimiento con un motivo a dos
voces por 42 justas, motivo que no vuelve a aparecer. A ellas les
responden, equilibrando su gran sonoridad, los tres oboes tocando
en "ff", y, reforzdndo a éstos a una 48 justa baja al unisonoc con
tres fagotes en "f"” y los dos clarinetes en Sip en "ff". La frase
continda con un pequefio bloque homogeneo, los tres oboes conducen
el motivo y son reforzados a la 42 justa baja, al unisono por las

flautas y el clarinete en Mip. Habra gue observar cuan importante
es el intervalo de 43 justa, ésta impide definir alguna tonalidad
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en favor de un a&mplio concepto de modalidad. Veamos un fragmento;

Fig. 74
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La siguiente frase, se desarrolla en un leve crecimiento espacial
de 1la orquesta, el tema permanece con los violiones I y los ohoes
bastante bien marcados y es doblado por las flautas a la 8a alta.
Se conserva también la 44 justa con los dos clarinetes en Sib.
Por su parte la bateria es consistente en su sonoridad reforzando
los motivos, ayudan a delimitar, de este modo, las frases.

Al final de la frase (NQ10 de la partitura), se observa un motivo
que serd retomado y desarrollado varias veces en el Tf)vimiento.
Aqui, parece indicar el final y cadencia de la frase''.
Analicemos su c¢olor instrumental:
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Destacan las cuerdas en "f'", por encima de los alientos en “mf’.
Importa porque es una combinacién disonante muy fuera de lo comidn
en obras cldsicas o romanticas. Es un motivo instrumental formado
a dos voces, observemos otra vez la 42 justa; la voz primera estéa
combinando los contrabajos y el clarinete bajo y hacia la 42 esta
mezclado un timbre de violoncellos con tres fagotes. Disponer los
instrumentos de registro grave encima de algin contiguo mas agudo
dependiendo del registro de cada instrumento en que se usan y los
intervalos que los separan, el timbre resultante es peculiarmente
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homogeneo. Aunque pierda consistencia de arménicos fundamentales.

SECCION B

El contraste, para esta seccidén, consiste basicamente en el orden
temdtico mas que en el orquestal. El contraste es un tanto cuanto
sorpresivo, espontdneo y con gran vitalidad. Oimos a los piccolos
determinando decididamente la idea melédica (fig. 25). Su textura
se vuelve mas heterogenea, ahora son dos contrapuntos fuertemente
coordinados, el primero proviene de la seccidédn anterior, mientras
el otro, es una variante del motivo instrumental de la fig. 75.
Revisemos sélo la primera frase:
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Hay cierta unidad al imprimir el motivo bdsico con los clarinetes
Y los oboes. Los instrumentos percusivos adornan a contratiempo.
SECCION A"'

La seccidn es un poco mads interesante en cuanto a su orquestacién
aunque no halla cambios sustanciales. Se aumenta el nimero de los
compaces, la estructura meldéddica se hace compleja. Hay incremento
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de instrumentos, la intensidad orquestal es mis densa, aplidndose
con ello, el espacio sonoro. Las percusiones retomando el periodo
de la fig. 73, en contratiempo, retoca el sentido métrico. No hay

instrumentos de aliento-metal sino hasta la Coda, para el final.
Estudiemos un fragmento:
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El timbre orgquestal podriamcs decir, es bastante bien equilibrado
yuniforme. El hilo conductor temdtico, se halla en los registros
medio y agudo de la orquesta (predominado el agudo), ya que hacia
el registro medio se alternan frases los fagotes y los clarinetes
para dar contrastes timbricos apoyando la definicién de aquellas.
Las cuerdas, ejecutan a modo de contrapunto agquella variacién del
motivo de la fig. 75, pero instrumentada a tres voces. Por dltimo
la Coda se provecta en su homofonia contundente; eficaz. Su densa
instrumentacién prepara el advenimiento del movimiento formal.
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vivo J= 176 (J= 352)

gl movimiento se define por su horizontalidad, su textura de modo
jmitativo permite enriquecer los colores de la orquestacidn. Como
podremos ver, el contraste instrumental de periodos es homogeneo.
8in embargo, hay ciertos patrones conservados para mantener forma
yunidad timbrica. La dimensién ritmica es dependiente de acentos
de los motivos meldéddicos, reafirman el disefio motivico. La manera
de combinar y controlar la masa orquestal es directa y concisa.
La dindmica y la agégica son variadas y diversas al crear ciertos
fraseos enérgicos muy expresivos. Concretando algunos fragmentos,
iremos analizando la textura instrumental del movimiento.

SECCION A
Perfodo 1

El movimiento de motivos vy sus imitaciones, estédn en una relacién
timbrica coherente en cuanto los violines I y II interpretan toda
lamelodia de la seccién, conservan cierta afinidad con los demés
instrumentos que revisten a los "motivos" de réplica.
Simplifiguemos un fragmento del primer perifiodo NQ [14]:

Fig. 78

,& > > > > sfz. o>
e frf2gqefpldree £ TP pefrtse
fr ’L Oj %F z : ! __fl\}-“ Lﬁ ra “!! -“ ‘{k iy;‘l“ _t ll:"l F
Pt send. a—
7‘;07‘: = :2‘:3—”“0 - s -'—?V" 1; # -
- L
Iy J.\.Vt !.11-' - .
V/‘LS' s " f‘ F }}.rjf;—_ :g"‘""‘pqu ¥ re. § ™ Y | }5?_?
- g 5SS
V } ' wéivi‘-r’*“' + - A  — et s, o 4 /
Y 14 | 2l 1 4 {

El P1 tiene al clarinete en Mipduplicando el tema de los violines
Iy II. La trompeta I, con sordina responde a imitacidn idéntica.
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La percusidn marcadamente expresa los acentos en "cortissimo” con
los Cornos en FA, dispuestos a intervalo 7a, junto con las violas
divididas tocando en "pizzicatto” y "r'.

Dindmica y agdgica son vitales para dar el cardcter de viveza con
movimiento ligero y enérgico. Como también un pequefio contrapunto
algo difuso sobre el acorde de Do9 sin consistencia armdnica pues
no se halla con frecuencia en su estado fundamental.

Periodo 2

La instrumentacion aumenté sobre un espacio orquestal mds dmplio.
La percusion ha adquirido mucha mds presencia y consistencia, sin
~embargo, se queda en "ostinato” con el timbal y un solo tambor.
Se complementa este martilleo de octavos, con el timbre disonante
de las trompetas, ya que se hallan a intervalo de 22 mayor. Dicha
sonoridad toma mds cuerpo arménico al integrarse el trombén I por
encima de ellas. Este efecto arménico se completa con profundidad
en el registro grave de la orquesta; los Cornos en FA tocan a una
octava el Si}, como octava pedal y fondo arménico. El recurso del
empleo de instrumentos de registro grave por encima de los agudos
persigue diluir la densidad y nimero de arménicos, haciendo mucho
mds etérea la tonalidad. Se pretende jugar con la tonalidad, como
estar en ella pero sin deshacerla. Veamos; el trombén I junto con
el clarinete bajo a intervalo 28, sobre las trompetas, diluye las
densidades armdnicas de los instrumentos graves, haciendo ambiguo
el color de esta combinacién (tomando en cuenta sus intervalos).
La parte melédica sobresale en toda la orquestacidén naturalmente.
Estdn en la regidén aguda de la orquesta y ademds tocando en "fr'.
Comprobemoslo estudiando un fragmento del NQ [16].

Fig. 79
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rpariodo 3

Haciendo un esfuerzo por establecer una estructura formal ciclica
aparece la instrumetacién de este periodo [NQ 19]. Utiliza de una
forma algo oculta, una variacién sobre la FI del Pl de la seccidn
A{fig. 33). Su parte melédica es conducida por las cuerdas, para
ser replicada por un bloque de los aliento-madera. El1 periodo con
sobriedad se mantiene en una dindmica de "f', con algunos acentos
agégicos y éstos son revestidos por un timbre arménico de cuerdas
y alientos. Anotemos un fragmento para ver su textura:

Fig. 80
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El puente es sencillo pero muy bien definido. No hay diferencias
predominantes respecto a los periodos anteriores. La parte de sus
motivos se halla en los registros medios y agudo de la orguesta.
Se percibe cémo contrasta con la seccién anterior. La simplicidad
de su instrumentacién permite un relajamiento y la conexidén sobre
el elemento de la "imitacién" con la siguiente seccidn. Revisemos
c¢émo estd conformado dicho puente, el cual abarca todo el No[21]:
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Fig. 81
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SECCION B

Aqui se desarrolla un climax, digamos algo "equilibrado" y no muy
brillante, un tanto homofdénico, cuya textura y disefio son vitales
para el ritmo lineal del movimiento. Su sonoridad es densa apenas
termina el puente anterior y crece hasta llegar a un "tutti’”. Las
dindmicas forman una gran curva desde 'f-—-crescendo---f¥', para
terminar disminuyendo la intensidad, preparando el movimiento gque
sigue.

Periodo 1

La temdtica del periodo a cargo de la combinacién timbrica de las
trompetas vy los fagotes resulta fuerte, sobresaliente por pastosa
Y ligeramente nasal por las sordinas de las trompetas y oboes.

Los timbales v el tambor indio, imponen su profundidad al sentido
nétrico de cambios de compds, su amplitud muy sonora se enrigquece
timbricamente con violoncellos v corno 1II al unisono y con violas
vyecorno I al unisono. Los contrabajos vy todos los clarinetes, van
progresivamente integridndose al elemento melédico conformando asi
el "tutti” climatico, olvidando sus notas pedales arménicas.
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teamos un fragmento del inicio de NQ [22]:

Fign 82 Y . . T > > > > p
Ohos 14t 2 —PrhpZ ot SR IR Y.
' 1 v
B a2 ¥ ¥ il ! -
| = | T
; Ca44
C!@ :, £ {_ P aal- L L l"
Vix+ Vi ' S 4 ! ’ ’év"
'3'.,5_ - "rc "5 - 'r. ’ 7‘
Hu.:l‘*V/as. - F o L D % —:il ] 1 5 t T i
e+ il y A i 0 0 G LT ot o A 27
i i 1 (A 1 i = 5 i
1& Y o N o i | 1/ ot S s 8 S 0 o T o | .
Inp. W L1 I B B - 2 0 7 P 9 79 P - s
Taukoe T dic o O A A AR U 7 SV 0 1V AV A 4 A A VA B AP AV U2 St 7 A 4
o H e ot 11

El espacio orquestal es compacto y muy nutrido de instrumentacién
en la regién media de la orquesta, su dindmica fuerte y decidida.

Periodo 2

Seri importante tener en cuenta el uso recurrente y constante del
intervalo disonante {generalmente de 22 mayor), v, la disposicién
bitonal del acorde de Sol7 menor, en 3Q inversidén. Su importancia
sobresale en la dindmica y en la forma creciente de instrumentos:

Seleccionemos del N2 [26] un fragmento, el final:
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El rango orquestal crece hacia el registro agudo en los piccolos
Es evidente la disposicién del acorde de sol menor, éste se queda
en su 2Q inversién. Su matiz es creciente al "ff"”, y con "tenuto”
precisamente en el climax, que se diluye en el "rallentando”.
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ALLEGRETTO CANTABILE

Este movimiento viene siendo como un relajamiento gue contraresta
la gran densidad orquestal, tanto dinamica como agdgica, de todos
los movimientos anteriores. Carece de forma ciclica, sus periodos
instrumentales se desarrollan de modo creciente y progresivo. Con
libertad arménica, las combinaciones instrumentales provocan algo
- como una bitonalidad y modalidad a la vez, de peculiar emotividad
y fantasfia. La temdtica versa sobre los mismos periodos, pero con
diversidad instrumental. Mientras la percusién, adquiere personal
figonomia con el uso de la poliritmia.

El uso tanto del "dimuendo’” como del "rallentando' refuerzan todo
fraseo de expresién y ritmo de cada periodo en el movimiento.
Analicemos algunos fragmentos de sus partes orquestales.

SECCION A

En la 18 seccién [Ne 27-32], el tema estd encargado al timbre del
pequefio clarinete en Mi)p, en su primer periodo, que se halla como
aconpafiado por el contrapunto libre del clarinete en Sip, y lleva
una sencilla frase métrica percusiva. Aquel contrapunto a 3 voces
instrumentales del periodo va aumentando paulatinamente con mayor
densidad sonora por cada periodo. Veamos el inicio:

Fig. 84
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Este periodo al repetirse, se oyve reforzado timbricamente con las
duplicaciones de otros instrumentos; la flauta I, toca al unisono
con el clarinete en Miph; dos Unicas violas junto con el clarinete
en Sip. Es interesante lo que sucede dindmicamente. Podemos decir
que los clarinetes han pasado a un segundo plano, el tema llevado
por el clarinete en Mijestd en "ppp"”, el contrapunto estd en '"p”
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para resaltar el nuevo color

con un efecto interesante-de violas.
La flauta I sobresale, pues,

] : toca en "mf", y, he aqui el efecto;
la viola I toca en "vibrato” con arco, mientras la viola II, toca

en "mql‘t'o vibrato"_, Pero en "pizz". El efecto se ve combinado con
slmplicidad dindmica por el tambor II y el raspador.

SECCION A’

En esta seccidn, aparece nuevamente el Pl de seccién A, pero otra
instrumentacién lo reviste. Se puede delimitar esta nueva seccién
por dos aspectos espontaneamente surgidos; 1.- Un contrapunto con
las tres flautas. 2.- Un cuarteto de cuerdas.,

El contrapunto estd sobre—-delimitando cada motivo, sefialando algo
como arpegios sobre acordes menores de Do7 Yy Fa7, algo etéreos.
El cuarteto contiene una armonia modal, pero un disefio clédsico.
La combinacién de ambos aspectos sugieren una bitonalidad.

El tema cambia de timbres por continuarse con varios instrumentos
¥Ya por todo un periodo o de alguna frase a otra. Asi, a su inicio
sobresale naturalmente, dado que lo ejecutan tres fagotes en "y,
la trompeta I con sordina en "p", y en cada momento de su devenir
se forma un incremento de dindmica, agégica e instrumentos, hasta
su parte climdtica.

La parte mds atractiva y emocionante se halla en NO [37-38]. Como
parte culminante de la seccién es densa v brillante. 8in recurrir
a la potencia de los metales alcanza una sonoridad muy imponente.
‘Reflexionemos sobre un fragmento del P2a (fig. 49):
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La textura y cardcter del periodo, adquieren un aspecto de ritual
y mistisismo. La percusién destaca por su poliritmia relevante.
En este grandioso color orquestal, se diferencfan muy bien, todos
sus blogques instrumentales. El tema es conducido por los violines
1 en "f" vy el piccolo I en "mf"”, vy es apoyado por un ocboe que por
razones prorias de registro es relevado por un clarinete en Sib.
Las flautas, siguen con el contrapunto del inicio de seccién. Hay
decisidén en esta disposicidédn orquestal, todo se escucha,

Los timbales llevan el pulso enérgico, mientras el cuarteto ahora
entre los violines II, las violas, violoncellos y contrabajos con
modestia llevan una especie de "bajo de alberti'” en "f'".

SECCION A''

Después de ese periodo climético, la instrumentacién no dis;mlnuya
a excepcién de la percusién que desaparece. Por el contrario, hay
una nueva fisonomia orquestal, se vuelve mads homogenea su textura
y sus partes melédicas se reducen a dos; a las del iniclo. No Hay
metales ni cuarteto de cuerdas, ni el contrapunto de las flautas.
S861o quedan pues, dos melodias; el periodo temdtico principal con
su contrapunto libre del P1 de la seccién A. 1
En el periodo tematico, se toca al unisono, 1'as tres flautag,l o8
tres oboes, clarinete en Mi)p, violines I, violines II y vio ﬁ;}
Aqui, no hay dificultades técnicas sbélo dos curvas clmém,casa,mmg
cada periodo. Por el lado del contrapunto, est.én al un;soga ambo
bloques; por las maderas; los clarinetes en Sipy clilélm;; e 1O,
los tres fagotes, admitiendo junto a ellos al Trom nl - sono
Por las cuerdas; los violoncellos y‘los contrabajcés a n .
Los contrabajos se hallan en su registro sobreagu 2- 1as partes
El fragmento de mayor interés es el gue incluye en 82, fragmento
de la INTRODUCCION del siguiente movimiento. Vegmo.séténael T aal:
de esta parte que viene siendo el P3, por la variacl
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simplificando el esquema de la estructura de los periodos de este
novimiento, éste resulta del modo siguiente:

La Seccidén A, estd compuesta por los P1, Pla y p2.

La Seccidn A', estd formada por P1, P2 y PZa,

La Seccidn A'', estA organizada por los Pl y P3.
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POCO LERNRTO

Este movimiento, a no ser por un compds, tiene la misma extensidén
que el Allegretto cantabile, estd comprendido en los NQ [43-587.
Sus tres secciones son claramente diferenciadas por textura. Sera
la VARIACION DE TEXTURA INSTRUMENTAL la regla general por la cual
se determine el color y el ritmo de la Sinfonia.

De igual manera de aquel movimiento, comienza con minima cantidad
instrumental ¥y leves contrastes dindmicos en el ambito del "mf’.
tonforme avanzan sus frases, la dindmica e instrumentacidén crecen
hacia los extremos del registro orquestal vy recreando una textura
contrapuntistica que desemboca, hacia el final, en homofonia. Sus
dindmicas e intrumentacién se equilibran en base a peso y timbre.
Investiguemos simple y fragmentariamente sus secciones.

SECCION A

Periodo 1

Empieza con la corta INTRODUCCION del periodo en la voz del Corno
en FA, vy el tema, es timbricamente calido al combinarse la flauta
I con el Corno 1. Su revestimiento arménico (por cuartas), es muy
sutil y agradable de modo peculiar. Acompafia a las frases en toda
gsta seccidén y parte de la siguiente, su timbre es conformado con
el arpa, principalmente. Peroc su relevancia radica en el sencillo
efecto de combinar al unisono la parte de su mano derecha con las
trompetas con sordina y la otra mano con el trombdén I con sordina
equilibrando necesariamente las propias intensidades técnicas.

El timbre de la combinacién entre corno y la flauta, es muy lleno
Y dulce pero melancdlico. El corno en "mf” y la flauta en "pp".
Bl arpa, con acordes '"plagqué’” y unida a los metales enfatizan esa
cualidad emotiva. E1l fagot I, surge de modo sugestivo reafirmando
la frase misma. Veamos al trombén conduciendo moderadamente aquel
contrapunto de la mano izgquierda del arpa.

En forma simplificada, podria decirse, que es un canto para corno
en Fa y acompafiamiento de arpa. Pero su instrumentacién la coloca
en otro terreno, fuera de lo formal y ternario clédsico. Retomemos
un fragmento de la parte NQ [45-46], donde podemos apreciar mucho
mids elaboradas y distintas sus dimensiones meldédicas; el tema con
su contrapunto junto con el fondo arménico:
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Esta es la F2-F3 del P1, su melodia combina al corno I en FA con
la flauta I. La conduccién de voces y la instrumentacidn es tanto
compleja como interesante sin perder sobriedad. El arpa, abandona
su parte de mero acompafiamieto para relegarlo a los metales vy con
octavas se ocupa del contrapunto junto con el fagot I. Y aparecen
algunas percusiones.

Periodo 1a

Aqui, sus partes comienzan a adquirir densidad sonoray timbrica.
Fig. 88
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Los niveles; arménico, contrapuntistico y melédicos son distintos
e independientemente definidos. Ya hemos declarado en el capitulo
anterior que el Pla es el Pl, pero trasportado a la 8a alta.
EL tema tiene mas calidad timbrica por su composicién de flautas,
oboes y clarinete en Mij. El fondo arménico posee mas cuerpo como
mayor ornamentacién por la yuxtaposicién de las cuerdas sobre los
aliento-madera. Observemos los efectos nuevos e interesantes:
Primero; las cuerdas sobresalen por estar en "mf”, mientras tanto
los metales tocan en "pp'. Las mismas cuerdas se hallan divididas
cada una en "I metd arco" y "II metd pizz.".

Segundo; el clarinete bajo domina en el acorde de notas largas.
Tercero; el arpa estd atrids de las cuerdas en intensidad. Su mano
izqgquierda subyace metalicamente el timbre de las cuerdas. De modo
similar, su mano derecha respalda el contrapunto de las trompetas
con sordina.

Cuarto; los timbales se acompasan a los violoncellos acentuando
la lentitud del movimiento.

Las frases siguientes van creciendo con leves contrastes.

SECCION B

Los P1 y P2 iniciales, son revestidos con un contrapunt;gﬁgﬁ;ﬁ
interesante e importante por su dindmica Y agégica. Se d tado por
cuatro elementos bien diferenciados; el melédicoﬂix;tarﬁﬁ aapr ™.
los violines I v II y las violas al unisono en "f 1f§ntawmsi‘ﬁ;
El arménico, sustentado por todo el blogue de los a%i@ Lastante
vy fuertemente remarcado por el arpa. El bloque pagrfusé del efecto
decisivo e imponente por su contraste timbrico. .

del Xiléfono es extraordinario, sugestivo g f“fagpnr
Y, fundamentalmente, el contrapuntistico, d rt gﬁra baja se dug
cornos en Fa con sordina al unisono y a la °fm§ on 08tdn en
con los dos trombones con sordina, ambos t aibr% o1 movimiesto
Observemos que la ritmica sobresale ¥ subrgg:tura hetercgenea del
lento de las partes temdticas, ofrece una artanéiﬁ emotiva.
movimiento entero, una parte de vital jimienSidaﬁ del “f¢", POED
Toda la seccién se mueve en el 131.3“"“7‘7.‘3‘ia 3ff;~piz}ff*~f§f%“’§f?ﬂf$
eriquece su ritmo con la curva dlnémlcaortun_a en bape al fﬁﬁﬁ%
La agdgica es poco enfatizada y muy %pnta:
Ilustremos este periodo con un fragmenw |
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lageccidn de desarrollo contintia en esta misma textura orquestal
gregdndose solamente los violoncellos la temdtica de desarrollo.

PERIODO DE TRANSICION

Hlegpacio orgquestal se extiende a tres octavas. E1 instrumental
itilizado se va disponiendo en funcién de enfatizar los motivos.
la parcu816n dlsmlnuye mientras el tema en homofonia tiene mayor
presencia e 1mportanc1a, lo conduce marcadamente en ,"f".
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POCO PIU VIVO Ja= 138

Este es el Ultimo movimiento de la Obra Sinfénica, y se construye
totalmente en base a un largo "ostinato' con un aspecto brillante
y dancistico. Las secciones que lo componen se diferencian a modo
de variaciones orquestales, es decir, ofreciendo ritmo orquestal.
Los periodos en cada seccién varian ligeramente segun determinado
lenguaje de expresidén impuesto por el autor. La tematica mds bien
orguestal que melédica, imprime mayor énfasis en la dimensién del
metro ritmico fundada sobre el color orquestal que a la melodia.
En este sentido, podemos encontrar unas segundas ideas que oponen
diferencia no tanto melédica, sino de color orquestal y formal.
Veamos como ejemplo de ello el NQ [94-95]. Entonces, seguir todas
las secciones integrantes para su estudio, es derivar las maneras
de variacidén instrumental utilizadas para dar su color y ritmo.
No haremos explicitas todas las seccionesg, sino simplemente todas
aquellas que presentan mayor interés instrumental.

En todo el movimiento impera la presencia del orden métrico, éste
eg dirigido por la combinacién de las percusiénes y las cuerdas.
La temdtica fluye en la sonoridad expresiva de los aliento-madera
Yy principalmente en los metales sobre todo en los registros medio
Yy agudo de la orquesta. Analicemos algunas de sus partes.

En la Seccidn A, existe un efecto relevante en la trompeta I, con
respecto a la diferencia de timbre en distinta tesitura. Es ovbio
el cambio de timbre al pasar del registro agudo al medio y bajo.
Como también el recurso del "glissado”, y el apoyc de la trompeta
II en el compids de la tesis del motivo principal (fig. 64)..
Este recurso es necesario para la expresién adecuada del motivo.

SECCION Al

El timbre del periodo cambia de cualidad e intensidad. Ahora, con
la melodia ejecutada por los oboes, clarinete bajo y fagotes sale
con aspecto expresivo diferente donde la trompeta esta en segundo
plano, al de apoyo como fondo timbrico. Los bloques métr:.cog como
elementos del "ostinato' contindan en las cuerdas Yy percuslones.
Tomemos un fragmento de esta seccién ubicada en los NQ [91-93]:
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Fig. 91
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SECCION A2
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Las ideas musicales de este periodo recuerdan algunos motivos que
ya hemos analizado por ejemplo en la Introduccidény en el Allegro
al inicio de la Sinfonia. Son apoyaturas organizadas en ascensién
y fuertemente reforzadas por el raspador. Estdn en los NO[94-95].
Veamos un fragmento del crecimiento del motivo de apoyvaturas:

Fig. 92
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pespués de es:ta seccidn se compacta la instrumentacién, pero ésta
aumenta en numero haciendo mds grave y homofénica la textura. Por
ejemplo, en la Seccidn A3 se agregan los contrabajos en el bloque
del orden_métrico: En el bloque melddico se agregan los trombones
en el registro medio de la orquesta y, el clarinete en Mib, hacia
extremo agudo. Toda esta masa instrumental queda en el &mbito del
"ff", tomando en cuenta los contrastes de matiz de cada bloque.
Hacia la Seccidén A4, disminuyen el nimero de cuerdas vy, el ndmero
de las percusiones. Carece de metales pero aparecen las flautas.
La curva dindmica fluctia entre "ff--fff--ff--fff" reforzando los
primeros motivos.

En la Seccidn A5 la presencia de las familias instrumentales esté
en pleno, prepara el a&mbito para el gran "tutti” final, abancando
todo el registro de la orquesta, pero sélo las flautas y piccolos
conducen el periodo completo junto con trompeta I y trombon I.

SECCION A6

Con algunos fragmentos importantes de este movimiento hemos visto
como se va desarrollando el crecimiento instrumental y su ritmo.
Es en esta tiltima seccidén donde dicho crecimiento se completa con
todos sus elementos. El registro orquestal ha sido completado por
ambos extremos con gran intensidad y sonoridad. Todo instrumento
' se mueve conjuntamente y de modo uniforme en la dindmica haciendo
una leve curva dindmica que va desde el "ff" al "fff".

Por Gltimo, veamos un fragmento de la esta seccién final:
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Fig. 93
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Revisando la partitura de la orquesta hemos seguido cémo se forma
el contraste y crecimiento instrumental, dindmica y agégica sobre
las dimensiones; temdticas, arménicas y ritmicas. Hacemos de modo
explicito, las secciones que dan la posibilidad de analizar estos
aspectos de aquellas dimensiones, renombradas ya varias veces.

81



CAPITULO IV

FORMA EXTERNA

I

Chdvez, defendiendo la misica indigena de México, afirma respecto
a la Sinfonia;

"( - 50 ) * v
?scribi ésta y otras sinfonias indias ("LOS CUATRO SOLES"
'EL FUEGO NUEVO"), porque ésta es la primera misica que

'o:l_'. en mi vida, y la que mds ha nutrido mi gusto y mi sen~
tido musical.

Yolanda Moreno, por su lado nos informa, algo certero y objetivo;

"Poco después del estréno de la Sinfonia, Chdvez declaraba
al BOSTON GLOBE, que era mas natural para él, cultivar el
"estilo indio" que preocuparse por los maestros eurcpeos"

Esta Sinfonia, en su aparicién, aparentaba inicialmente, ser otra
dentro del indigenismo mexicano, el cual, tenia muchos seguidores
desde las mas diversas tendencias y formas, pero delineadas o adn
impuestas por Chivez. Entre aquellas obras contemporéneas estén:
Una serie de poemas sinfénicos de Candelario Huizar;

Imdgenes (1928), Pueblerinas (1931), Surco (1935), y una Sinfonia
Oxpanixtli (1936).

Daniel Ayala; Uchben X'Coholté y Tribu (1935).

Pero para entonces, Chivez, habia superado su propio estilo y las
del movimiento mismo, con ello lograba la "superacién" de aquello
que Se consideraba lo establecido, habia que seguir o buscar otra
direccién prolifera; en invenciones sonoras, reconstrucciones con
regresiones indigenistas, conceptos expresionistas, etc..

I1

La Sinfonia es una obra de un sélo movimiento; cada parte interna
esS un movimiento completo con secciones definidas, pero que 539?“
el autor, NO presentan el orden estructural-tonal de la Singgnda
clasica o roméntica, es decir, no presentan orden de continul g -
Sus movimientos internos tienen funcién contrastante, de caracter
de oposiciédn. '

gsta oll:ra sinfénica ha sido tomada con un valor t:atpj.tal'1 ia,.mpigi
criticos y compogitores tanto contemporédneos como actuales:
Yolanda Moreno:
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" Los criticos, especialmente los extranjeros, percibieron
en ella una serie de cualidades extramusicales que curio—
samente forman parte del atractivo de la Sinfonia; la Mi-
sica no era s6lo 1ncisiva y lacénica; su gran impulso vy
fuerza nacfa del "hecho de su herencia racial vy el ins—
tinto que cava profundamente sus raices en su tierra". Se
hacia incapié en las cualidades raciales o misticas de la
misica,como 8i la sinfonfa hubiese surgido de una profun—
didad étnica, innombrable y abstracta, y no de los calcu—
los inteligentes de un compositor provocadoramente indi-—
vidual. Las medidas palabras del critico del 8t. Louis
Post Dispatch (febrero 28, 1939), " Hay cierta calidad
profunda y meditativa en el pueblo mexicano, cualidades
ritmicas, vigor y una clase muy especial de melodfa" se
convierten en la apologia oficial del bidgrafo Garcia
Morillo, quien percibe en ella no solo un "impetu scbre—
humano", sino "la voz de una gran pueblo que se hace oir
con un vigor inaudito e infinita elocuencia".

Tal es la perfeccién de esta obra que ha sido comparada con obras

europeas de igual importancia; Garcia Morillo, compara la obra:

1.- Por el recurso composicional utilizado en ella se compara con
Manuel de Falla; ambos escapan a las formas banales del algin
folklorismo.

2.- Por su rudo primitivismo e imponente fuerza telurica, ha sido
comparada con la Consagracién de la Primavera de Stravinsky.
Aunque desemvolviéndose dentro de un ambiente distinto y cla-
ramente definido.

III

Algunas melodias indigenas empleadas en esta Sinfonia.
Ejemplo de melodia HUICHOL, usado en el Allegro:

L ] & P
g8
T’{ 1 .1

- -

Ejemplo de melodia YAQUI, usado en el Allegretto Cantabile:

5 pEy 22D Sy hde 1D

E
- e

2 .
y 45 | ¥ :.F:‘

1 3.
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Ejemplo de melodia SERI, usado en el Finale:

& » P i l! !f
% — " — 3

&

A continuacién retomaremos la estructura formal de la Sinfonia,
misma que manejan; Yolanda Moreno y Dan Malmstfeﬁm, en tanto que
ambos, se han basado en Roberto Garcia Morillo'.

La estructura ha sido proporcionada por el mismo Carlos Chéavez:
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Nimero de Fragmentos Tonalidad
estudio
Comienzo Introduccién 8I bemol
(9) Allegro; Exposicién:
Tema principal y ténica (8ib)
desarrollo del
mismo.
"(14) Puente ténica a subdomi-
nante
(27) Segundo tema Yy ‘Subdominante (Mib)
desarrollo del
mismo.
(43) Movimiento Lento (poco . Ty
Lento) y desarro-
llo del mismo.
(59) Allegro, Recapitulacién: Ténica (8i bemol)
Tema principal y
desarrollo del
mismo.
(64) """ puente Dominante a tdénica
(73) Segundo tema Y Ténica (Slb)
desarrollo del
mismo.
(81) Coda del Allegro Ténlca (8ib)
(usando los ele-
mentos de la In-
-troduccidén).
(88) b."..‘l%‘ihaié" lllll s * ¥ & & & ® & 3 & FA (domlnante)

Ahora bien, de acuerdo a nuestros capitulos IT y III, entregamos

el sxgulente esquema de la Forma Externa:
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Forma Forma
Externa Interna Numero de Estudio
ALLEGRO
Introduccidén Vivo [11 - [8]
Introduccién (o] - [11]
Exposicién [2] - [3]
Desarrollo [4] - [6]
Reexposicién [7]
L Puente (bateria) [8]
Exposicidén  Allegro {91 - [13]
Seccién A [9] - [10]
Seccién B [11]
Seccidén A! [12] - [13]
Vivo [14] - [26]
Seccién A ' [14] - [20]
Puente [21]
Seccién B {22] - [26]
ADAGIO
Allegretto Cantabile [27] - [42]
Seccidén A [27]1 - [32]
P1-Pla-P2
Seccién A! [33] - [38]
P1-P2-P2a
Seccién A'' [39] - [42]
P1-P3
Poco Lento [43] - [58]
Seccidn A [43] - [46]
P1-P2 ~
Seccidn A' [47] - [50]
Pia-P2a
Seccidén A''!
Pl-P2.. i vaveseen [51] - [52]
Desarrollo......... [53] - [56]

Transicién.........[57] - [58]

RECAPITULACION

[{Los movimientos son presentados de modo reducido y con algunas
modificaciones formales importantes.] : '
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Forma
Externa

ALLEGRO

ANDANTE

REEXPOSICION

FINALE

Forma
Iinterna

Allegro [mismo tono]
Seccién A
Seccidén B
Seccién A!

(sin Coda)

Vivo [sube 1 tonol

- Seccidén A
(modificada)

Andante con moto
{es el Allegreto
Cantabile en Sidp]
Seccidn A
P1-P2-P2a-P2b

[No hay el Poco Lento]

Vivo
Introduccidn
MIc
Exposicién
Desarrollo
{ampliado)
[no hay reexposicidén]
Poco Pid Vivo
Seccidén A
Seccién Al
Seccién A2
Seccién A3
Seccidén A4
Seccidén A5
Seccidén A6

Nuimero de Estudio
[56] - [60]

[61]

[62] ~ [63]

[64] - [70]

[73] - [80]

!

Pl

(831
(871

[90]
(93]
[95]
[98)
[101]

- [104]

-~ [109]
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CONCLUSIONES

La SINFONIA_INDIA, destaca por la gran vigoroza emotividad de sus
temas. Debajo del sentimiento nacionalista que envuelve a la obra
subyace fundamentalmente un trabajo de composicién meticuloso con
destreza y fantasia. Una combinacién dificil de obtener con mucha
sencillez y efectividad cuando se parte con los minimos elementos
motivicos. Log elementos de la VARIACION y el DESARROLLO se toman
como el campo de la composicién. Esto puede pensarse, al concluir
un andlisis de esta Sinfonia. De hecho, sucede asi.

Los temas indigenas, tomados por Chidvez, gozan de plena sencillez
y sobriedad de recursos melédicos. Ch4vez, los traslada con claro
lgnguaje, lejano a las atmésferas abstractas y expresionistas.

Siempre con novedad v decidido optimismo en toda forma, sin dejar
caer de peso al oyente aquel reflexivo proceso de elaboracién del
material, la obra fluye agradable y ritmicamente hasta finalizar.

II

El tratamiento de las formas indigenas no es arbitrario. Cada uno
dg los temas guarda una intima relacién por ciertos elementos que
tienen en comin; el intervalo de tercera descendente al comienzo
de sus frases, los valores de figura, los cambios de compaces con
S8us dinamicas diversas, éstos elementos, responden a la necesidad
de expresién que se aleja de la monotonia y la homofonfa, la cual
se fundamenta en el principio de NO-REPETICION. Pareciera gque hay
algt_mg contradiccién; si se habla de no repetir entonces para que
admitir elementos comunes en los movimientos de la obra. Mdas bien
d? lo que aqui se trata, es conducir los motivos por lo que ellos
Mismos van produciendo sin perder unidad formal ni expresiva, que
No es otra cosa que obedecer el fluir del ritmo sobre sus leyes:
Contraste-semejanza, Diversidad-identidad ,
Pluralidad-unidad, Tensidn- distensidn.
Se trata de escapar de la "simetrfa'" convensional cldsica creando
luevos elementos para la audicién del piblico, en tanto expresién
de una época y un sentimiento personal sin caer en un sentimiento
banal o carentes de valor o forma musical.
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IIT

Los elementos motivicos son manejados de manera concisa, casi sin
adornos melédicos, son desarrollados en base a escalas diaténicas
o modales pentaténlcas Y en su orquestacién, en forma disonante,
gsin rallar en la carencia de sentido arménico, pero si, fuera del
entorno de la tonalidad. E1 desarrollo de tales motlvos conlleva
la trasfiguracién de uno a otro que le sigue tantoc en su posicién
como en su disposicidn.

Las figuras de acompafiamiento, retoman disefios de las variaciones
motivicas ofreciendo alguna unidad de textura o de estilo. Se ven
con frecuencia llenos de notas contrapuntisticas de modo obsesivo
o densas por el buen nimero de notas.

La percusién, aungque casi independiente, refuerza de modo preciso
tanto motivos melédicos como la atmosfera del movimiento mismo.
La melodia predomina constantemente en modo descendente con pocos
sonidos, en grados conjuntos y algunos pequefios saltos. La mayor
parte de sus fragmentos son cantables, los otros no tanto. Cuando
los oimos orquestados, constantemente cambia de instrumento o sus
combinaciones de timbre.

IV

Todos los movimientos formales de la Sinfonia nunca son estdticos
simpre ofrecen elementos de novedad en el dmbito de la expresidn:
La melodfa, la armonia y la ritmica.

Chdvez aporta un esquema estrutural y modal-tonal que expande con

amplios desarrollos la forma de Sinfonia.

La Sinfonia revela:

1.- Concision y economia de recursos; el manejo de desarrollo del
material no es rebuscado ni compllcado.

2.- Continuidad de motivos; manifiesta buena combinacién motivica
en base al parentezco gque guardan los motivos, hay unidad.

3.- Existe sobriedad en el uso de los elementos sonoros; nc abusa
ni aglomera densidad, hay mesura con vitalidad.

4.- Contiene cardcter y sentlmlentc timbrico; expresa emot:.v:Ldad

5.- La pluralidad ritmica y métrica es trasparente.
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