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LA MUSICA EN
VALLADOLID DE
MICHOACAN

Por Miguel BERNAL JIMENEZ

IT
ARCHIVOS

HEMOS de ocuparnos ahora de las fuentes documentales que
han proporcionado datos para este bosquejo de las actividades
musicales,en Valladolid de Michoacan. Helas aqui:

1)
2)
3)
4)
5)
6)
7)
8)

Archivo musical del Conservatorio de “Las Rosas”.
Archivo musical de la Capilla catedralicia.

Archivo del Cabildo Eclesiastico.

Archivo Episcopal.

Archivo de la primera parroquia vallisoletana.
Archivo del Cabildo Civil.

Periédicos y gacetillas del siglo xix.

Tratados musicales antiguos de propiedad particular.

" Véasc NUESTRA MUsica, Afio VI, NUm. 23, pag. 153 y siguicntes.
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ARCHIVO MUSICAL DEL CONSERVATORIO DE “Las Rosas”

Compitiendo con la curiosidad por saberlo todo acerca del
Colegio que a lo largo de mis de una centuria habia formado
un archivo musical tan importante, se despertaba el interés por
transcribir y examinar las obras musicales mismas. Si lo primero
habia de llevar al descubrimiento del Primer Conservatorio de
América, lo segundo fué revelando poco a poco la existencia
de obras inéditas cuyo valor es no sélo histérico sino artistico.

Dos grandes divisiones era posible hacer de inmediato: mu-
sica religiosa y musica profana. Dentro de ellas cabia una rica
clasificacién:

MUSICA RELIGIOSA:

Vil ariciCos PRI s e o R AT B I 38

Lo BYTTS™ L o s 05 1 o e ot o R P 18

MOTEEES s o m s v it b o wam 5 s s« sl 18

A e e L o £%s 5 e 4 s LS 6 B s 16

SEantadas ANNEGSRNNNE ot e e e L 11

Dihos ... 11 “La Obertura de Sarrier es mas hermosa, més orquestal y concluyve con

B By e e R O 6 una fuga llena de brio”. .

Coloquios ... ... ... .. .. S - L S QP 5

ILaE et n . o e el e e i e «4

Salves ... . ... .. 4 b
ﬁﬁ T

Obras varias (responsorios, secuencias, misereres, mis- b 2 L _ o/ olbianp ' 2 . -
terios, vigilias, coplas, pastorelas, etc.) .. ... . 29 -7 ‘ v - , : o

MUSICA PROFANA:

-
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Un simple escarceo permitié constatar que tan valioso te-
soro musical estaba, por desgracia, no sélo incompleto por des-
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“La pnimera edicién musical hecha en América”.
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aparicién de obras sino por deficiente dotacién de particelle en
muchas de las existentes. Asi y todo, teniamos entre manos
un rico caudal.

Aguijoneaba nuestra curiosidad la circunstancia tipica de
que este archivo —como todos los auténticamente viejos— care-
cia de partituras, estando a nuestra disposicién tinicamente las
partes sueltas vocales o instrumentales. Reunirlas tiene para el
music6logo el mistho absorbente interés que habria para un pin-
tor en juntar y componer ordenadamente los fragmentos de un
cuadro cuyo tema y autor estuviesen por descubrirse.

Empezamos por transcribir y poner en partitura lo que en
un primer examen parecia mas sugestivo. Dos Oberturas nos
intrigaron de inmediato: la de Antonio Sarrier y la de Antonio
Rodil. Escritas cn grafia del siglo xvii, sélo necesitaban ser pues-
tas en partitura, de suerte que pronto pudimos apreciarlas.
Permitasenos hacer momentineamente a un lado nuestro pro-
posito de solamente esbozar las caracteristicas del archivo de
Las Rosas, para mencionar particularmente estas dos obras de va-
lor excepcional.

Ambas carecen de fecha; pero creemos se deban asignar
a la primera mitad del siglo xviir por las siguientes razones:

1* Constan de tres partes o0 movimientos, a la manera de la
Obertura creada por Alejandro Scarlatti (1660-1725) : “un mo-
vimiento lento entre dos vivos”.!

2* La composicion orquestal (cuartcto de cuerdas, dos
trompas y dos oboes) es tipicamente setecentesca.

3* Muestran un avance con relacidn a la forma clasica
italiana y es que el primer tiempo de ellas esta construido cla-
ramente segiin los cinones de la sinfonia.

Ambas Oberturas son de factura irrcprochable, diferen-
cidndose ante todo en que la de Rodil posee una elaboracién
mis equilibrada en desarrollos tematicos y la de Sarrier, en cam-
bio, es mas hermosa, mis orquestal y concluye con una Fuga
llena de brio. Dada su antigiiedad, su forma y procedencia, las

dos pueden ser vistas como las primeras sinfonias escritas en

1 Michel Brenet, Diccionario de la Musica, Ed. Iberia, pag. 358.




América. Apuntaremos todavia un mérito mids, el que signi-
fica encontrar en Nueva Espafia obras como éstas, precisamente
en una época en que la Vieja Espafia carece de musica orquestal
pura.”

Nuestro estudio continué con los Villancicos, cuya semio-
grafia (compases vy llaves antiguos, residuos de las viejas pro-
laciones, ligaduras y notas denigradas;, etc.) acusa una época
que va de fines del siglo xvir a principios del xvir. Alli encuén-
transe paginas sencillamente conmovedoras, como “Nifos, ni-
fios, a Bethlem”, “Dos licenciados gorrones”, “Ha, negliyo”.
Colindantes con los villancicos estin las Pastorelas. La de Je-
rusalem es digna de figurar en cualquier concierto contempora-
neo. Esti destinada a un coro compuesto de Tiple primero y
segundo, Alto y Tenor, y a una orquesta constituida solamente
por 2 Trompas, Violin primero y segundo y Bajo (probable-
mente violoncelos y contrabajos).

- Seguimos después con las “Areas”, “Cantadas”, etc. A la
fecha quedan todavia una buena cantidad de obras por transcri-
bir; pero tenemos la impresién de haber examinado las princi-
pales. Quien desee conocer pormenorizadamente el catilogo del
archivo de Las Rosas puede consultarlo en la monografia cita-
da.” Por lo demis, estamos preparando una Antologia de él.

Dicho archivo proporciona algo méds que musicas nuevas:
compositores desconocidos. En la siguiente lista total de los au-
tores de apellido espafiol que aparecen en las obras, subrayamos
los que hasta la fecha ignoraba la historia musical:

Antonio Sarrier José Ma. Aldana
Antonio Rodil Atiene o Atienza
Francisco Moratilla Juan Corchado
José Gabino Leal Manuel Sumaia
Cayetano Perea Manuel Delgado
Francisco Xavier Ortiz de Alcald Santiago Herrera
Echevarria Diego de las Muelas

* Roland-Manuel, Manuel de Falla, Ed. Losada, pig. 12.
* Miguecl Bernal Jiménez, EI Archivo Musical del Colegio de Santa Rosa
de Senta Maria de Valladolid, 1939.

Gregorio Remacha Alba

José¢ de Torres Carlos Patino
Emanuel Zendejas de Ferrer Siria

Tomds de Ochando Mirilusa

Pedro Martinez Victorica Mora

Vicente Anastasio de Alcald José Pérez

Ignacio Ortiz de Zdrate Antonio de Salazar
José Nebra

Surge de inmediato una pregunta perentoria: ¢Tales com-
positores eran novohispanos? Durante afios anduvimos inutil-
mente tras la pista de Francisco Moratilla, uno de los autores
mas notables de nuestro archivo. Por fin, en junio de 1948,
pudimos localizarlo en Barcelona, al consultar los ficheros del
Instituto Espaiiol de Musicologia:

MORATILLA, Francisco.—Maestrc de capilla de Ia Iglesia Magistral
de San Justo y Pastor de Alcali de Henares. En la Iglesia Mayor de
Alcala de Henares se conservan unos Villancicos que se “han de cantar
en los Maytines del Nacimiento de N, S. Jesucristo, este afio de 1735”.*

Es, pues, muy probable que este compositor no sea novo-
hispano. ¢Habri venido, al menos, al virreinato de la Nueva
Espafia? No lo sabemos. En cambio, los documentos hallados
en la propia Valladolid de Michoacian nos revelan que el Br.
don Joseph Gabino Leal desempefi6 sucesivamente en este lugar
los puestos de Capellain de Coro, Maestro de Capilla y Maestro
de Escoleta de la catedral. En 1744 tenia mis de 13 afios de
servir alli como musico y pedia ayuda al Cabildo, alegando
estar pobre y dedicarse “a la composicién de varias obras cuyo
exercicio me ha quebrantado la salud”.’ Este atribulado compo-
sitor fué también maestro de Las Rosas.®

Consta igualmente que Cayetano Perea vivié en Vallado-

* Agradecemos la ayuda entonces recibida del Director de dicho Insti-
tuto, D. Higinio Anglés.

5 Archivo del Cabildo Eclesiastico.

% Archivo Episcopal.




lid de Michoacin, donde el 20 de noviembre de 1782 era nom-
brado maestro de canto llano de los nifios Infantes de la catedral.”
Ensefi¢ también en Las Rosas.®

Joseph Antonio Ortiz de Alcali era monacillo de la cate-
dral en 1728 y de 1762 a *76 desempefi6 el puesto de Mayor-
domo del Colegio de Sta. Rosa Maria.’

Francisco Xavier Ortiz de Alcald” (padre del anterior) era
ayuda de Sochantre y Bibliotecario de la capilla catedralicia en
1740. De 1750 a ’58 se ocupé de la mayordomia de Las Rosas,
escribié musica para ellas y fué uno de sus primeros maestros.'

Juan Joseph de Echevarria—uno de los fundadores del
Colegio de Infantes—,"" después organista de la catedral,’” era
luegc;3 maestro de Las Rosas en 1781-83, ganando 14 pesos al
mes. :
De los demis compositores nada sabemos hasta la fecha,
pese a nuestras multiples pesquisas y al interés enorme que tene-
mos por dilucidar la incégnita de nombres como los de Rodil
y Sarrier.

Digamos por ultimo que entre los papeles de musica del
Archivo en cuestién, hallamos un grueso rimero de otros no
musicales, que mucho habian de servir a nuestros estudios: eran
las Informaciones relacionadas con la admision de las colegialas;
mis de 58, en total, con fechas que van de 1748 a 1806.

ARCHIVO MUSICAL DE LA CAPILLA CATEDRALICIA

A diferencia del anterior, este archivo ha estado en uso
hasta el presente, aunque hoy dia solo una pequefiisima parte
de él, debido a la actual legislacion musical litdrgica. De aqui
su clasificacién principal:

7 Archivo Ep.

8 Archivo Ep.

¥ Archivo Ep.

19 Archivo Ep.

11 Archivo del Cab. Ecl.
12 Idem.

13 Archivo Ep.
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“Uno de los primeros tratados de composicién”.

a) Libros corales de canto gregoriano.
b) Musica figurada antigua, vocal e instrumental,
c) Miusica litdrgica contemporanea.

Los libros corales gregorianos son casi todos de gran for-
mato (81 x §8, aproximadamente) y estin pintados a2 mano
sobre pergamino. Por las fechas halladas y por la caligrafia
general, pueden atribuirse a amanuenses del siglo xvi. Algu-
nos tienen capitulares hermosamente miniadas a la usanza euro-
pea. La versién gregoriana que nos ofrecen es naturalmente la
de su época: corruptelas melddicas, accidentes espurios, barras
arbitrarias, himnos de ritmo mensural, pentagrama en vez de
tetragrama, ctc. Forman un total aproximado de cien tomos.

En la segunda scccién hallamos:™

MUSICA RELIGIOSA:

Misas, CONIOTGUESTA. & = 5 a s cos 50k i 51t a0 Asmnd St 60
MiSAS (COM OEBATO) c.5 5 50 1m0 8 iy e 5 8 e A 008 55 31
Maitines ==, o Sadion i ason on vl 5 T 1 o BN e 25
Oficios de Semana Santa y Cuaresma ... ........ 18
Oficios de Difuntos .. . . . e 20
Salmos con orquesta ... . . (I 9 0 3 B e, s 85
Obras varias (himnos, motetes, antifonas, etc.) ... 53
Versos de Tercia .. 10

MUSICA PROFANA:

Musica instrumental (oberturas, sinfonias, Concier-
tos, Quintetos, Cuartetos, Trios) en numero
abundante e indeterminado, reunidos en carpetas
que alcanzan jun total de L. cou o nne i gr e 26
Musica para 'piano, en Carpetas .. ¢, wssws 55 s hse s

' Extraido del “Inventario General de las obras de musica que tiene
el Archivo de esta Santa Iglesia, en la fecha, formado en la chantria del Sr.
Prebd® D. Francisco Banegas Galvan”, Morelia, noviembre dc 1902.
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Los autores que figuran en la produccién sacra son:

Asola Diabelli Marin

Assioli Elizaga Moroti

Alban (Juan de) Espaiioleto Mozart
Arenzana Echevarria Massimino
Anénimo Fuhrer Nanino
Aguila Galuppi Ortiz (Benito)
Anerio Gaensbacher Ochando
Basani Guglielmi Pergolesso (?)
Bernini Gounod (Charles) Palestrina
Benoit Giorsa Rossi (L. F.)
Benz Herrera Ricci
Buitrén (Juan B.) Hache (F. de la) Roldin

Balcazar (Cruz)

Juanas

Rossini (Joaquin)

Bellini Jerusalem Sabatini
Bustamante Lachner Soriano

Bencini Lombardi Solérzano
Cendejas Lemus (Francisco Terradellas
Carrasco de P.) Villalpando
Corselo Loretto (Bernardino) Virgen

Cerruti Mercadante (Saverio) Viraneli
Chavarria Mora Zarate (Ortiz de)
Concone Mirilusa

Es sintomatica la reaparicion de ciertos autores conocidos
en el archivo de Las Rosas: Mora, Mirilusa, Ortiz de Zarate,
Echevarria, Ochando. Juanas y Jerusalem son dos de los com-
positores que estan representados por un mayor numero de obras
en el archivo catedralicio. Ambos fueron maestros de la cate-
dral de México,”® muy afamados, y consta por las Actas Capi-
tulares de la de Valladolid que el primero recibia un estipendio
anual por surtir de musica a la capilla michoacana.’ Tal vez
sucedié otro tanto con el segundo. Elizaga —primero mona-
guillo, luego organista— dié lustre a la catedral de su ciudad

15 Gabriel Saldivar, Historia de la Miisica en México, 1934.
16 Archivo del Cab. Ecl.
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natal también como compositor. Su “Miserere” fué celebradisi-
mo por los contemporineos. Bernardino Loretto fué maestro
de capilla en esa misma catedral, donde obtuvo fama como
compositor; su himno “Vexilla Regis” es todavia recordado por
los viejos morelianos; otro himno (“Ave maris stella”) sigue
cantindose hasta el dia de hoy.

La presencia de un grupo considerable de obras profanas
se explica por la decadencia universal de la musica sacra de los
siglos xvmr y x1x. El nuevo mundo era un espejo del viejo. Los
cuartetos, trios y sinfonias de Haydn y de Mozart que se ha-
llan en este archivo tienen el mérito de estar en sus primeras
ediciones.

De la tercera porcién de este archivo no nos ocuparemos
pues carece de interés. Se trata de obras cuyos autores son los
compositores mas conocidos del movimiento ceciliano alemin
surgido a fines del siglo pasado: Haller, Mitterer, Mohr, etc.

ARCHIVO DEL CABILDO ECLESIASTICO

Salvo su primer tomo, se encuentra completo, desde los
primeros anos subsiguientes a la ereccién de la catedral (siglo
xvi). En ¢l hallanse documentos de trascendencia unica para
la historia de México, particularmente durante el periodo de la
Guerra de Independencia. Recuérdese que Hidalgo, Morelos,
Irurbide, eran subditos de Valladolid en la jurisdiccién eclesias-
tica. Para noticias musicales relacionadas con la catedral, esta
es la fuente principal. Por desgracia no hemos podido hacer un
estudio sistematico de ella.

ArcHIVOo Epriscoral

Copiosisimo, pero muy saqueado, a raiz y después de su
incautacion por el Gobierno Federal. De él provienen casi to-
dos los datos referentes a la vida interna y econémica del Cole-
gio de Las Rosas. Por falta de un catilogo, es sumamente labo-
rioso consultarlo. Los hallazgos resultan enteramente fortuitos,

13




pues querer encontrar un documento, aun teniendo noticia de
su existencia y fecha es literalmente buscar’ una aguja en un
pajar”. Estamos seguros de que guarda todavia valiosas noticias

no localizadas hasta la fecha.

ARCHIVO DE LA PRIMERA PARROQUIA VALLISOLETANA

Anexa a la catedral estuvo durante siglos lg tinica parro-
quia de la ciudad. Sus libros de partidas de bautxzosamatrxmo-
nios y defunciones han sido escrupulosamente l{el:va 0s .y_coge
servados desde la fundacién. En ellos es dado hallar noflcms .
alcance musical, pues al inscribir 1os'n-ombres de Iildu tos qltz)e
alli figuran se afiade casi siempre su OflC‘IO y casta. Por ;JCTS s
en fecha 14 de agosto de 1680, se consigna la muerte de ‘ on
Juan de Sinchez, indio ladino, organista de la catedral”. EnV29
de noviembre de 1637—digamos otro”caso—]gan Varroso o 1:1—
rrasa, “mulato cantor de la catedral”, es testigo matrimonial.

ArcHivo peL CasiLpo CIviL

Lamentablemente devastado, todavia contiene algunas no-
ticias relativas al Colegio de Santa Rosa Maria.
PERIODICOS Y GACETILLAS DEL SIGLO XIX

En la Biblioteca Publica de la ciudad (seccion bemeroteca)
es posible rastrear noticias sobre actividades musicales more-

lianas.

TRATADOS MUSICALES ANTIGUOS DE PROPIEDAD PARTICULAR

Merecen mencionarse los siguientes: -

1) El Gradual Dominicano que, impreso en Mexncci:_o-clen
1576 por Pedro Orcharte, se estima como la primera edicion
musical hecha en América.

14

2) La “Orphenica lyra” de Miguel Fuenllana. Tratado
de vihuela, impreso en Espafia en 1554, sumamente valioso y
raro.

3) “Le Istitutioni armoniche” de Zarlino, editadas en
Venecia en 1562. Uno de los primeros tratados de composicién
que salieron a luz publica.

4) “Breve explicasion de la Teorica y practica de el can-
to llano”, tratadillo manuscrito, obra de don Cayetano Perea,
el maestro y compositor de quien hicimos mencién paginas atras.

5) “Resumen de los Principios de la Armonia, dividido
en varios apuntes muy breves y sencillos para su més facil uso.
Se formé en Valladolid de Michoacin en octubre de 1817”.
Opusculo manuscrito de licida exposicién que contiene, ade-
mis de lo enunciado, nociones sobre contrapunto y fuga. Per-
teneci6 a José Norberto Piaramo, quien en 1805 era maestro de
escoleta en la catedral y, en la fecha del tratado, primer sochan-
tre de la misma. Este Piramo desemped, a lo que parece, un
papel tristemente célebre en los inicios de nuestra Independen-
cia pues se dice haber sido él quien delaté las Primeras Juntas

de Valladolid.?”

CONCLUSION

Los archivos musicales de Valladolid de Michoacin no son
caso unico. Sabemos de ciencia cierta la existencia de otros que,
a juzgar por su monto, deben ser mucho mis importantes. Ta-
les archivos constituyen una mina documental de valor incom-
parable para la historia del arte musical mexicano y del ame-
ricano en general. Mediante su estudio sera posible estimar nues-
tro pasado, ya que cuanto hasta el momento se ha escrito sobre
el particular redtcese a una simple recopilacién de aquellas no-
ticias muy genéricas que se hallan dispersas en las crénicas de
los primeros historiadores novohispanos, adoleciendo tales tra-
bajos de una falla esencial y gravisima, semejante a la que ten-

17 J. Romero Flores, Historia de la Ciudad de Morelia.
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drian los de quien se diese a escribir acerca de la pintura pom-
peyana sin haber visto jamas un cuadro de esa procedencia.

“La reconstruccién del hecho a base del documento” es
una labor indispensable al historiador, pues, como afirma Lan-
glois y Seignobos:*®

“Obras de erudicién o de historia, hechas conforme a las reglas
del método mas exacto, han resultado defectuosas o aun totalmente in-
atiles por la simple circunstancia material de que ¢l autor no conocia
documentos mediante los cuales los que tenia a mano y con que se con-
tencd habrian sido ilustrados, completados o perdido todo su valor”.

Sélo las obras musicales pueden hablarnos valida, eficaz y
objetivamente del mérito de un compositor, de un pais o de
una época. jPobre de Beethoven, si s6lo poseyésemos de él los
datos biograficos y las referencias de sus contemporineos! No
sabriamos si tenerlo por genio o por mediocre, por hombre de
cultura moral extraordinaria o por miserable hipocondriaco.

Cuando nuestros archivos musicales hayan sido descubier-
tos y estudiados, ncs sorprenderemos de nuestro pasado musical
y nos sentiremos orgullosos de él. Tal vez asi dejemos de creer
que nuestra historia empieza con el Himno Nacional o que Mé-
xico es un pais barbaro del cual nada se puede decir hasta los
ultimos veinticinco afios. . .

18 Introduccion a los Estudios Histéricos, Madrid, 1913.
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SITUACION DE LA
MUSICA EN FRANCIA
A PARTIR DE 1945

Por Paul COLLAER

CON las obras mais recientes de Darius Milhaud, Henri Sau-
guet, Francis Poulenc, Jean Frangaix y otros compositores, llega-
mos al término de una evolucién que, partiendo de Debussy,
reafirma la primacia de la melodia y la solidez del principio de
la tonalidad: dos caracteristicas que parecen ser necesarias pa-
ra la existencia de la musica francesa, cuya principal aspiracion
es generalmente la nitidez y la transparencia. Esta necesidad,
proclamada por la mayor parte de los musicos franceses, provo-
ca por parte de éstos una firme oposicion a todas las proposicio-
nes que tiendan a dislocar el sistema tonal tradicional: en primer
lugar, las de Schoenberg. Declaraciones recientes atestiguan la
violencia de esta oposicidn y la actitud conservadora (no con-
fundirla con una posicién retrégrada )de los musicos franceses.
Georges Auric escribia en “Lettres Frangaises” del 21 de abril
de 1945: “En 1918, Darius Milhaud, Poulenc, Honegger, Ger-
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maine Tailleferre y yo dirigimos un mensaje cordial al autor de
“Pierrot Lunaire”: Arnold Schoenberg, le saludamos. Esto
tenia su significacion, en aquella época. En 1945, cémo ne-
garse a comprenderlo, un olor a cadaver se desprende de un arte
impostor, que no puede engafiarnos”. En el mismo periédico
(5-5-45) Francis Poulenc escribe: “El asunto Schoenberg est4
terminado. Hablemos de él en pasado, de una vez para siempre”.

Estas sangrientas aseveraciones dan la réplica a los jévenes
musicos franceses: Leibovitz y Nigg, que tal vez influenciados
por Olivier Messiaen se apartan de la via trazada por Satie y los
Seis y descubren en las proposiciones de Schoenberg indicaciones
que sirven mejor a sus designios. Por otra parte, es posible que
temperamentos como los de Poulenc, Auric y Sauguet se sientan
mas ofendidos por la sensibilidad dolorosa y crispada de Schoen-
berg, por su expresionismo paroxista, que por sus puntos de
vista sobre la construccién. Es posible que no disocien la sensi-
bilidad de Schoenberg de sus innovaciones técnicas y que no ha-
yan dedicado una atencidn suficiente a estas tltimas para discer-
nir lo que se puede extraer de ellas con una expresién muy
diferente. Parece no estar alejada de la verdad esta tltima su-
posicidon, ya que en el mismo articulo Poulenc rinde homenaje
a la “belleza deslumbrante”, de las obras de Alban Berg, quien
supo adaptar a su propio temperamento los puntos de vista de
Schoenberg.

Esta interesante polémica incluye también la defensa de las
obras recientes de Strawinsky, consideradas como retrdgradas
por los alumnos de Messiaen, opinién a la que se unia, hace
tiempo, un maestro tan venerado como Charles Koechlin, y tam-
bién la defensa de Darius Milhaud al que Paris no ha reservado el
lugar eminente que le corresponde. “Hay que conceder una
aprobacién uninime a un hombre como Darius Milhaud” escri-
be Georges Auric (Lettres Frangaises, 4-11-44). Diremos ade-
mids que esta polémica ha tomado un tono de invectiva y de vio-
lencia oratoria, imitando las costumbres politicas internacionales
de después de la guerra, en donde la tolerancia no es una cua-
lidad apreciada.

En el momento que todo parece indicar una cierta estabili-
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dad y se prevé el nacimiento de un estilo general (lo cual implica
el peligro de un nuevo academismo) , he aqui que todo se plantea
de nuevo. Desde 1936 algunos jovenes franceses se muestran po-
co satisfechos con la tendencia al equilibrio que persigue el arte
llamado neo-clasico. Les decepciona la objetividad de las obras
recientes de Strawinsky y afirman la necesidad de ciertas consi-
deraciones de orden espiritual, preliminares para la concepcién
y realizacién de la obra de arte. Yves Baudrier, nacido en 1906;
Daniel Lesur, nacido en 1908; André Jolivet, nacido en 1905 y
Olivier Messiaen, nacido en 1908, constituyen el grupo *Jeune
France”. Para Baudrier, “la sola razén de ser del artista creador
es su voluntad de amor al préjimo, la Unica capaz de crear un
clima sentimental estético; de la contemplacién de las bellezas a
veces violentas, pero siempre armoniosas, deben nacer necesaria-
mente, la ética y patética mis eficaces. Lo que equivale a decir
hasta qué punto el arte debe ser humano, estar alejado de las to-
rres de marfil y de una estéril contemplaciéon de su perfeccion
para alcanzar su trascendencia”.

Jolivet ensaya “dar a la musica su caracter original antiguo,
cuando constituia la expresion magica y de encantamiento de los
grupos humanos. La musica debe ser una manifestacién sonora
en relacidn directa cen el sistema cédsmico universal”. La misma
redaccién de estos textes afirmativos nos muestra hasta la evi-
dencia que sus autores conceden poco aprecio a la nitidez y la
claridad de las ideas. Prefieren las nieblas del misticismo y en
esta atmosfera es donde se desenvuelve <1 talento indiscutible
y personal de Olivier Messiaen. Paul Landormy habla de ¢l en
términos que lo sittian con exactitud: “Olivier Messiaen es un in-
novador a su manera, pero no es un revolucionario. No piensa
de ningin modo en improvisar un nuevo oficio musical sin preo-
cuparse de la tradicién. Al contrario, basa sus innovaciones
en un estudio atento y minucioso del pasado. Ha explorado toda
la musica antigua. clisica y moderna. En particular, el canto
gregoriano y la ritmica hindu. Ha sido iniciado en ¢l “cuarto de
tono” por Wischnegradsky y en las “Ondas Martenot” por el
mismo Martenot. Ha escuchado apasionadamente y anotado es-
crupulosamente, tanto como es posible, el canto de los pajaros.
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Su técnica se enriquece con preciosos descubrimientos en todos
esos dominios tan diversos y tan vastos”.

“Entre los modernos, le han instruido mucho Debussy con
su “Pelléas”, Juan y Noel Gallon con sus teorias sobre la “armo-
nia verdadera” implicita en la melodia, Marcel Dupré con su
gusto por el contrapunto, Maurice Emmanuel con sus cursos
sobre las variaciones del lenguaje ‘musical, Paul Dukas, Stra-
winsky, Alban Berg, su amigo André Jolivet, Moussorgsky y
Rimsky-Korsakoff (cita tales influencias todas revueltas sin
establecer un orden riguroso). Cierto deseo de magica sun-
tuosidad en la armonia, el uso habitual de las mixturas en el
6rgano y el habito de las orquestaciones cambiantes de Paul Du-
kas, le han conducido hacia esas espadas de fuego, esas corrientes
de lava azul-naranja, esas bruscas estrellas, esos remolinos de so-
nidos y colores de arco-iris de los que se expresa con amor
en el prefacio de su Cuarteto para el Fin del Tiempo”.

“Y todo esto no es mas que los medios. El fin es éste: Oli-
vier Messiaen es ante todo un musico catdlico. Todas sus obras,
religiosas o no, llevan el sello de la fe cristiana. Su solo fin es
cantar a Dios y al misterio de Cristo”.

Desde 1930, Messiaen atrajo la atencidon sobre él por su
poema para orquesta: “Las Ofrendas Olvidadas”, al que sigui¢
en 1933 un gran poliptico para érgano: “La Navidad del Sefior”.
En 1936 compuso “Poemas para Mi” para soprano y orquesta,
en los que se perfila plenamente su personalidad. La declama-
cién de estos poemas se aproxima bastante a la de la “Orestiada”
de Milhaud. La armonia es una prolongacion de la de “La Péri”
de Dukas y su compleja ritmica se libera de Ia tirania de Ila
barra de compés. La melodia tiende a convertirse en un fluir
continuo y a construirse sobre escalas modales o defectivas. En
rigor, la musica no parece estar concebida como una organiza-
cién, como una arquitectura basada sobre la divisién del tiempo:
evidentemente, quiere abolir el tiempo, hacer perder la nocion
de la duracidn, dar la impresién de que no tiene principio ni fin.
Hunde al auditor en el olvido del instante y lo conduce hacia la
contemplacién y el éxtasis religioso. (Observemos de pasada que
la abolicién de la nocion de duracidn se percibe en muchas misi-
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cas misticas, como el organum “Sederunt Principes” de Pero-
tino).

Estas tendencias hacia una liberacién temporal resultan atn
mas sefialadas en el “Cuarteto para el Fin del Tiempo”, para
piano, violin, clarinete y violoncelo, escrito cuando estaba prisio-
nero en Alemania, en 1941, sobre un argumento sacado del Apo-
calipsis de San Juan. Acordes de siete notas, aglomeracién de
intervalos pequenos; creacién en el piano de una especie de niebla
armonica en la que puede discernirse la influencia del “acorde
sintético” de Scriabin, melodia de fugitiva tonalidad, incluso de
aspecto atonal, en el clarinete; juego de sonoridades en el violon-
celo el cual tiene la funcién de una especie de persistente pedal de
timbres; gorjeo de pajaros en el violin. Elementos casi indepen-
dientes los unos de los otros, que, por su simultaneidad crean la
sensacién de un espacio infinito, de una vibracién continua que
provoca irisaciones modificadas continuamente, pero sin dar la
impresién de cambio, de movimiento. Dos trozos exponen me-
lodias de una lentitud sobrehumana (es decir de una lentitud
que rebasa la de los movimientos vitales mas lentos de nuestro
cuerpo) para llegar fatalmente al éxtasis. La audicién de una
obra tal cjerce un efecto anilogo al de la contemplacién de un
vitral, por lo que con justeza compara Poulenc el espiritu y
cl arte de Messiaen con el del pintor Georges Roualt. La mu-
sica de Messiacn abre perspectivas sobre un espacio misterioso.
Trac a la superficic regiones oscuras de nuestra subconsciencia, a
la_manera de ciertas musicas hindies y por medios analogos.
Musica del alma que subyuga y liberta a la vez.

El mismo Messiaen ha determinado los fines y los medios de
accion de su arte en un tratado: “Técnica de mi lenguaje musi-
cal” (1944). Atribuye cl encanto a la vez voluptuoso y contem-
plativo de su musica a “ciertas imposibilidades matematicas en
los dominios modal y ritmico. Los modos, que no pueden trans-
ponerse mas alld de un cierto ntimero de combinaciones, porque
siempre se cae en las mismas notas; los ritmos que no pueden re-
trogradarse porque entonces vuelve a encontrarse el mismo orden
de valores”. A tales clementos de inmovilidad afiade Messiaen
clementos motores: los valores afiadidos al ritmo v las notas afia-
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didas a los acordes. Ademis, procede por polirritmia y polimoda-
lidad. En suma, nada en esta técnica es nuevo. Por lo que sc
distingue la musica de Messiaen es mas bien por el uso personal
que ¢l hace de estos caracteres, aplicAndolos no solamente a mo-
tivos o temas sino a largas melodias. El resultado es una musica
que no se desarrolla, que no avanza, no se expone ni concluye.
No es un- discurso su musica, pero si una aureola sonora de una
seduccidn a veces irresistible, como en las “Tres Pequefas Litur-
gias de la Presencia Divina”, en donde la voz de las mujeres se
mezcla a una orquesta de sonoridad balinesa. Pero también
se concibe que, a la larga, este lenguaje (que en realidad no es un
lenguaje sino una perpetua exclamacién) resulte cansado: la sin-
fonia “Turangalila” (1950) da una prueba de esta aseveracion.
No porque esta sinfonia esté compuesta peor, sino porque cl
principio mismo de este arte lleva a la monotonia.

No es sorprendente, pues, que en la hora actual, después de
una tormenta en la que ha estado a punto de aniquilarse el alma
francesa, los jévenes artistas se agrupen con fervor cn torno de
un musico que les ofrece semejantes posibilidades de evasion, que
les arrastra a una vida espiritual lejos de lo temporal. Conviene
también tener en cuenta que Messiaen se encara con la introduc-
cién en la musica europea de caracteres espirituales y estructu-
rales extra-europeos y-que esta preocupacién responde a la evolu-
cién profunda de la mentalidad europea actual. que tiende a
comprender y a asimilar el aporte de Oriente. El racionalismo
del arte de Strawinsky puede parecer, considerado desde este
punto de vista, como pertencciente a una manera de pensar quc
corresponde ya al pasado. Ademis, el autor del “Rake’s Pro-
gress” patentiza en todas sus obras, desde “Mavra”, una nostalgia
del pasado, muy emocionante por otra parte, y que a menudo sc
toma, erréneamente, por parodia o falta de potencia creadora.
No es menos cierto que la juventud europea desea pensar de otra
manera que no sea retrospectiva: su preocupacion es la construc-
cién de la Europa del porvenir. Mas que nunca la juventud estd
angustiada y busca en el caos la expresion de su angustia. Apenas
le emociona la serenidad de la generacién anterior llegada a la
madurez: es su propia lucha por la vida lo que le interesa. Si los
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jovenes se alejan de Strawinsky no es a causa del arte del maestro
sino a causa del orden de cosas que él expresa. Por el mismo mo-
tivo, después de 1945, Schoenberg y Alban Berg han encontrado
un eco en Francia que no habian tenido jamas antes de la guerra.

La joven musica francesa de hoy oscila entre Messiaen y
Schoenberg, por lo menos en su fraccién mis vital. Sin embargo,
ninguno de los jévenes musicos posee una visién bastante clara
o un temperamento bastante potente para sacar de esos dos
maestros los elementos adaptables al genio francés. Nadie llega a
precisar directivas. De ahi proviene la abundancia de articulos
tedricos y estéticos, la frecuencia de polémicas y la falta de en-
tendimiento entre los compositores, falta de entendimiento toda-
via mas acentuada y agravada por los desacuerdos politicos, ya
que, para los partidarios del comunismo, arte y politica son insc-
parables.

El cuadro de la joven musica francesa en este momento pre-
senta algunos artistas de talento, pero no permite discernir entre
cllos fuertes personalidades. Y es imposible agrupar a estos artis-
tas segin sus afinidades estéticas, ya que todos son tributarios,
en proporciones variables, de las dos influencias senaladas ante-
riormente y de ciertos aspectos de la escritura strawinskiana.
Yvette Grimaud, de la que se habla relativamente poco, es una
artista interesante. Le gustaria disponer de la sutilidad de ex-
presion hindu o persa, sin ser tachada de exotismo. Emplea con
cste fin intervalos mas pequenos que el medio tono. Contraria-
mente a lo hecho por Alois Haba, no intenta introducir estos
intervalos pequenios en la armonia, lo que ya di6 resultados de-
plorables: los emplea nada mas en la inflexion melddica y llega
a crear una polifonia entre dos o mas instrumentos melédicos
capaces dc enunciar con justeza los intervalos elegidos: voces hu-
manas y ondas Martenot. En ciertos momentos intervienen lige-
ros apoyos armoénicos (sin cuartos de tono). La parte ritmica
estd confiada a algunos instrumentos de percusién muy tenues
y se basa en la riqueza de los ritmos y timbres de los hindues. Tal
vez es en esta joven artista donde reside el aporte mas nuevo y
mais delicado de todo lo que actualmente se ha hecho en Francia.
L.a modestia de la autora y la necesidad de disponer de cantantes
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acostumbrados al uso de intervalos pequefios es probablemente
la causa de la ignorancia casi general respecto de sus composi-
ciones, de las cuales una de las mais caracteristicas es “Chants
d’Espace”. André Jolivet vuelve a los medios empleados en las
musicas magicas, con sus ostinati y sus repeticiones. Tiene una
relacién, en suma, con las investigaciones que Edgard Varese
hizo en su época, pero parece pdseer un sentido constructivo
mayor que este ultimo.. Algunas de sus obras estin bien, por
ejemplo: “Tres Lamentos del Soldado”. Su Concierto para on-
das Martenot y orquesta es interesante. Pero a veces, como en su
Concierto para piano, el incesante desencadenamiento hasta
el paroxismo acarrea el cansancio. A René Leibovitz se le co-
noce sobre todo por su actitud categérica en materia de dode-
cafonismo. Se muestra demasiado dogmitico y comete el error
de querer ensefiar al mundo lo que es Schoenberg, cuando este
autor esta hoy fuera de discusion: repetir sin cesar en qué con-
sisten los recursos de la serie de doce sonidos y de sus cuatro posi-
ciones, como si esta fuera la unica solucién posible para la musi-
ca, no puede retener la atencién de los musicos, ya que todos han
estudiado, cada uno por su lado, la técnica schoenbergiana. Las
composiciones de Leibovitz se resienten de ese dogmatismo: no
revelan ninguna personalidad, sino al contrario, un academismo
schoenbergiano. “No vale la pena, scguramente, ¢l cambiar de
politica”. Serge Nigg cn esc sentido esta més dotado que Leibo-
vitz. Sus primeras composiciones dodecafénicas mostraban una
naturaleza muy inventiva: un “Lied” para piano, obra muy des-
arrollada, que muestra un camino interesante para la compo-
sicién basada en una serie dodecafénica aplicada a piczas de di-
mensiones mas grandes que las de Webern. Pero ¢l comunismo
intervino; el arte para el pueblo, cl deber del musico, cosas res-
petables en si, pero que en Nigg provocaron un cambio comple-
to de “manera”. En la actualidad ya no es cuestion mas que de
Do mayor, acordes perfectos, melodias para la masa, etc. Evi-
dentemente cada uno es libre de hacer lo que le place, pero en el
caso que nos ocupa tenemos derecho a preguntar en donde esta
la sinceridad. Tal vez en el cinismo y el desprecio del vulgar
consumidor de musica. Picrre Boulez se parcce al Nigg de los
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primeros tiempos. El, al menos, tiene el valor de sus opiniones
y continta su produccién de musica dodecafénica. Su segunda
Sonata para piano es tipica. Tan desarrollada como la de Dukas,
utiliza series que tienen el aspecto diria yo ... “clasico” de las
series schoenbergianas de la época mis intransigente y mas seca.
Debo confesar que esta escritura facil de comprender hoy para
los que han practicado la musica de los maestros vieneses, es te-
rriblemente cansada.y aburrida. Si se me dice, como lo hace
Frederick Goldberg: “Boulez encuentra la forma Sonata al final
de su pasco por Bach-Beethoven-Liszt-Dukas: Boulez (quien la
csperaba en un rincén del bosque) la desintegra con explosio-
nes de dinamita (lleva siempre llenos los bolsillos de ella) y de
esa desintegracién saca una estela vertiginosa y centelleante” a
lo cual cabe responder que la desintegracion del lenguaje mu-
sical ha sido hecha a fondo por Schoenberg y Strawinsky y que
continuar tal desintegracién no tiene hoy sentido y quc lo
que esperamos cs al hombre que, al fin, venga a reconstruir un
lenguaje con los elementos liberados por esta desintegracion.

También es necesario hablar de Jean Louis Martinet. Este
compositor, menos tedrico que los anteriores, tiene un mas exac-
to sentido de las realidades musicales. Aunque sea evidente la
influencia de Messiaen, tiene, sin embargo, Martinet un modo
de ser propio. Su “Orfeo” vy su “Tragedia de los Prometeos”, dos
grandes composicicnes oraguestales, tienen elocuencia, solidez y
csplendor sonoro de buena ley, que satisfacen. Louis Saguer,
muy cercano a Martinet, se recomienda igualmente por su in-
negable talento y por la seduccion real de su imaginacion. Su
“Musica de Tarde” y varias otras obras para orquesta de cimara
estan realizadas, inspiran confianza y merecen ser conocidas.
También ¢l ha salido beneficiado con las aportaciones de los vie-
neses y de Messiaen, pero ha digerido y asimilado perfectamente
estas aportaciones. Tal vez sea de Saguer de quien se pueda es-
perar mas en la hora presente. La “Pequeia Sinfonia sobre el
Tiempo” de Van Thienen es la sola obra que conozco de este
autor. Por medios diferentes a los de Messiaen llega a obtener
también la impresion de la abolicién del tiempo. Largas suspen-
siones sobre cada nota de un tema o de una melodia (término




dificil de emplear cuando se trata de un movimiento tan dila-
tado) sobre quietas columnas arménicas, un poco como las del
final de las “Sinfonias para instrumentos de viento” de Stra-
winsky. Es suficiente, por lo demais, este primer ensayo para
fijar la atencidén sobre el nombre de Van Thienen.

Desde otros puntos de vista se puede atin citar la honesta
produccién de Michel Ciry, musico y grabador, y de Yves Ra-
mette, quien parece estar dotado para la construccién sinfénica.

Entre las obras de los compositores de las generaciones ante-
riores, las que han retenido mas la atencidn, desde 1945, en razén
de sus grandes cualidades son el “Libro de la Selva”, de Charles
Koechlin, gran suite de poemas sinfénicos inspirados par Kip-
ling, obra potente, monumental, suficiente ella sola para dar
gloria a su autor, y “Figura Humana”, soberbia obra coral 4 ca-
pella de Poulenc, que refleja la esperanza y el entusiasmo de la
liberacién. Ademas, su 6pera bufa “Les Mamelles de Tirésias”
sobre el inenarrable texto de Guillermo Apollinaire, es de una
alegria exuberante que nos hace esperar que un dia Poulenc
sofiard con un “Pantagruel”, persorajec que corresponde a su
verbo mordaz y lirico. Hay también la “Sinfonia Expiatoria”
de Sauguet, de un generoso lirismo que recuerda al de la “Cartu-
ja de Parma”. En fin, también el “Servicio Sagrado” de Darius
Milhaud, sobre cuya belleza serena existe una casi unanimidad.

PosT SCRIPTUM

Se presenta una conclusion a nuestro articulo. La Guide
du Concert de Paris inicié el 19 de octubre de 1951 una encues-
ta sobre Schoenberg y sus teorias. Las respuestas de los compo-
sitores franceses constituyen, c¢n su conjunto, un documento que
permite comprender la situacién actual. Compositores como
Georges Auric, Marcel Delannoy y Henri Sauguet rinden ho-
menaje a la personalidad y al valor artistico del autor de “Pierrot
Lunaire”. Miden la aportacién real de Schoenberg y aprecian
los elementos de su lenguaje que son susceptibles de ejercer una
influencia duradera o que constituyen una base para una evolu-
cién ulterior hacia mayor flexibilidad que la permitida por el do-
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decafonismo. Una actitud respetuosa, prudente y justa de parte
de los compositores que han logrado manifestar su personalidad
por medios muy diferentes a los propuestos por Schoenberg.

Por otro lado, la respuesta de un joven musico, Serge Nigg,
que hace poco tiempo atin estimaba que sélo el dodecafonismo
era digno de retener la atencién de los misicos modernos, indica
un cambio de opinién de lo mis cémico. Se lee en la respuesta
de Nigg: “El camino emprendido por Arnold Schoenberg me
parece el error trigico de un maestro que ha roto todo contacto
con la humanidad y con la sensibilidad humana normal en par-
ticular. .. En suma, se me presenta como la expresién acabada
de una cultura en putrefaccién... La musica de Schoenberg
y de sus discipulos puede todavia influir en Francia sobre espi-
ritus enfermos o ingenuos, sedientos de vanguardismo, o sobre
jovenes que creen encontrar alli el lenguaje internacional y
universal del porvenir. A éstos, yo me permitiria recordarles
que son los herederos de una muy vieja tradicién francesa. ..”

Y es Debussy el citado como campeén de la idea nacional
francesa.

Anadamos que la musica escrita por Nigg después de su
aparente conversidén responde exactamente al estilo de Leo De-
libes. Esto rebasa los limites de lo que el buen sentido puede
aceptar. Digamos claramente que un cambio tal caracteriza en
general a la impostura y a los impostores. El caso de Nigg no
es aislado. La mayor parte de los partidarios del dodecafonis-
mo en Francia estin en la misma situacién. Puede hablarse de
un verdadero hundimiento del frente dodecafonista durante
cstos ultimos meses. Solamente Boulez permanece fiel e intré-
pido.
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LA SINFONIA Y
SU ORQUESTA

Por Adolfo SALAZAR

E L auditor que en los conciertos escucha a las orquestas cuando tocan
una sinfonia (y, correlativamente, las demas obras de caracter sinfénico) no
suele darse cuenta cabal de quec ambas cosas, la sinfonia y la orquesta son dos
organismos que han nacido paralelamente, a fin de servirse reciprocamente
¢l instrumento llamado orquesta, a la forma llamada sinfonia. Esta forma se
modela sobre aquél; ese instrumento csta a su vez modelado por aquélla.

Para comprenderlo cabalmente, conviene que el auditor tenga presente
estos dos postulados:

1° una sinfonia no es solamente una picza de musica de mis o menos
larga duracién, entre medias de las paginas sucltas como son los aires
de danzas y las oberturas y las obras de gran longitud como las ope-
ras o las misas.

2° que una orquesta no e¢s solamente un conjunto mis o menos abun-
dante .de instrumentos, en parte de la misma familia, en parte dife-
rentes.

Como las grandes creaciones liricas que estin a la cabeza de la produc-
ciéon musical desde largo tiempo atris, la Sinfonia, y el instrumento creado
para interpretarla son comparables a los verdaderos organismos; es decir, que
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son un conjunto sintético de elementos que guardan entre si una relacién e
interdependencia que los hace colaborar en un propésito comtn. Una vez que
la Sinfonia y la Orquesta han llegado a su perfeccién como forma musical y
como instrumento, nada hay en ellas que sea casual o que no se halle some-
tido a ese propésito de unidad; nada que pueda salirse, salvo excepciones muy
contadas, del marco al que tras muy larga evolucién se ajustan y que, por
hacer de la sinfonia una clase tipica de obra musical, y de la orquesta
una clase ejemplar de instrumento, han recibido el calificativo de “clasicas”:
sinfonia clisica y orquesta clasica, las cuales, conjuntamente, dan el tipo ins-
trumental que conocemos por orquesta sinfonica y cuya evolucién y desarrollo
vamos a describir, tanto antes de constituir esta ejemplaridad, que servira per-
manentemente de modelo a las obras del periodo clisico, que es aquel en el que
se ha conseguido ya un tipo especial de perfeccion, y en el que destellan los ge-
nios de Haydn y Mozart entre muchos otros; o bien cuando el espiritu del
hombre busca nuevos horizontes. Al desear un ensanchamiento del marco
de la sinfonia clasica los musicos buscan, con Beethoven ya, un nuevo tipo de
sinfonia y de la orquesta que la corresponde: la sinfonia romantica; es decir,
la sinfonia del periodo que nace en Inglaterra, Francia y Alemania desde las
ultimas décadas del siglo xvur y que se extiende, avasalladoramente, por todo
el siglo x1x hasta que en las ultimas décadas del siglo pasado, nuevos tipos de
obra solicitarin entonces a los compositores para peregrinas composiciones,
a las cuales convendrin reformas sustanciales en el equilibrio de la orques-
tacién clasica y en buena parte de la de los tiempos roménticos.

Mas, en todas las ¢pocas por las cuales ha pasado la orquesta de sinfonia
hasta su constitucion decisiva en la segunda mitad del siglo xviu y, después,
durante todo el siglo x1x hasta ahora mismo, en donde los compositores ejer-
cen su fantasia no en un sentido de ajuste a la clase de obra y tipo de
orquesta propio del periodo clisico sino en otro sentido de libertad de imagi-
nacion, personalidad de ideas y originalidad de estilo, en todos esos momentos
desde que la orquesta de sinfonia es propiamente tal, mediando el siglo xvuu,
hay un principio bisico y universal que puede enunciarse diciendo que, en la
orquesta, cada instrumento de por si, cada familia de instrumentos, cola-
boran con su propia personalidad a la totalidad, riqueza y perfeccién del
conjunto que unas veces ¢s de cualidad individual y solista, otras de masa
y agrupacion. Unidad y variedad segin el lema tan antiguo, pero tan exacto,
que rige a la obra tanto como al instrumento, a la sinfonia como a la or-

questa de sinfonia: el instrumento por eso llamado orquesta sinfénica. Cada
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elemento sirve a la totalidad, cada microcosmos instrumental, el pequefio
mundo de cada instrumento, al macrocosmos que es la orquesta, de la misma
manera que cada sonido, cada acorde, cada grupo de armonias colabora en Ia
formacién de la gran sonata para orquesta, que es la sinfonia. Orgamsmo,
repito, como un ser Vivo es un organismo, en el cual la diversidad de los
Srganos se unen en el propésitd comin que consiste en la vida, vida orgi-
nica, como la que palpita en la gran organizacién musical que es la sinfonia.
¢Cuil es el sistema sanguineo que la riega? ;Qué palpita en su interior? La
vida misma del compositor y del oyente en su personal lirismo. Organismo
vivo frente a las musicas primitivas de donde salio; la musica al servicio
de la cancidn, la musica al servicio de las danzas, la musica al servicio de la
improvisacién instrumental: musica libre, ahora, pero cuya independencia
ideolégica y estilistica ha nacido de la asimilacién y sintesis de todas las fases
anteriores por donde la musica fué pasando, conforme el Estado moderno
paso, desde el clan primitivo y desde las pequenas agrupaciones sociales ais-
ladas, a un conjunto cada vez mayor merced al incremento y colaboracion
de todas las organizaciones primarias de la vida social, hasta que su integra-
cién total y su independencia crean el Estado moderno en el cual toda liber-
tad aislada esta puesta al servicio de la comunidad, para que el servicio de la
comunidad recaiga, en reciprocidad, en bencficio de cada ciudadano: asi ocu-
rrird en la gran orquesta desde su constitucion definitiva, en la cual, si cada
instrumento colabora en el conjunto, es este conjunto, como fondo susten-
tador, el que hari brillar y el que permitird que se destaque con personalidad
y valor al instrumento de por si, con una belleza y una plenitud de sentido
que el instrumento aislado apenas habria podido revelar. Aqui comenzamos
a ver de qué manera y por qué proceso intuitivo el artista tiende a agrupar
concertadamente los instrumentos, para hallar no solo un bello conjunto,
sino el medio para que cada instrumento dé su rendimicnto maximo. Pién-
sese lo que una flauta, un oboe, un violin mismo son capaces de mostrar
por si solos respecto a cuando actlan dentro de la orquesta: y, para darnos
mejor cuenta de ello, conviene que pensemos en que los instrumentos que
hoy podemos escuchar como solistas en recitales, sélo han llegado en tiempos
recientes a una perfeccién técnica que los hace capaces de ello, pero que
hasta hace poco, relativamente, su estado atn imperfecto no les permitia
semejante independencia. Nos importa, pues, para darnos mejor cuenta de
ello, echar una ojeada a los miembros de este organismo que es la orquesta.
Como todo ser vivo, una orquesta tiene una anatomia, que puede describir-
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se como la humana estudiando los organos de que se compone, cada uno de
sus miembros instrumentales y su enlace y juego interno. Después, la or-
questa tiene una fisiologia: ¢s ¢l juego de todos sus miembros y partes cons-
tituyentes que, con su mutua colaboracién, producen la funcién viral. La
descripcién anatémica, pues, de la orquesta nos llevaria a examinar la histo-
ria de los instrumentos que la componen, cémo y cuando se comenzé a su
agrupacién, en el deseo de los artistas atn vago en su comienzo, largamente
gestado a través de muchos tanteos hasta que, dejando de lado unos instru-
mentos ¢ inventando otros, se llegé a la unidad basica de la orquesta. Esto
es lo que repasamos inmediatamente, muy por encima. En seguida hablaremos
sucintamente de su fisiologia, es decir, lo que puede definirse como la evolu-
cion de las formas musicales apropiadas al tipo de conjunto orquestal que
estaba gestindose. Una cosa conviene retener desde ahora, a saber: que la
evolucién de las formas musicales y lIa de la orquesta es simultinea; que
la una depende de la otra; que la forma musical depende de su instrumento
“ideal”, y este instrumento, del tipo de inspiraciones que el compositor anda-
ba modelando, dando forma, como un escultor a su estatua. Esa forma ideal
y perfccta,. cualesquicra que scan las modificaciones que habra de sufrir a lo
largo del tiempo es la Sonata: sus intérpretes instrumentales, anilogos en su
sentido de unidad orginica y de variedad accesoria, son de una parte :31 instru-
mento solista por excelencia: el piano, sobre cuya posible existencia se des-
arrollé toda la evolucion de la sonata; de otra, los conjuntos de camara cuya
unidad perfecta se encuentra en el cuarteto de instrumentos de arco y cu-
yo tipo de sonata “a cuatro” denominamos como ““cuarteto de cuerda” (o de
a.rf:o); finalmente (y sin recoger aqui los tipos intermedios y casi de excep-
.CIOH COmMo quintetos, sextetos, septetos, etc.) aquel conjunto orginico de
instrumentos cn cl cual encuentra su instrumento ideal la sonata para or-
questa, por otro nombre, sinfonia.

INSTRUMENTOS

El numero de instrumentes de que se compone una orquesta sinfonica
(no digo Ia cantidad) es relativamente pequeiio: tres grupos, de los cuales
uno es el cuarteto de cuerda; otro grupo de instrumentos de aliento-made-
T2, un tercer grupo mas reducido de instrumentos de aliento-metal y, potes-
tativamente, alguno de percusién. Pues bien, esta parquedad es un f,ruto de
larga seleccion entre la mucha abundancia y variedad de los instrumentos
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de que constaba el repertorio instrumental de la Edad Media y del Renaci-
miento, repertorio demasiado inconexo en el cual se fué seleccionando lo que
mostraba capaz de unificacién. Las relaciones instrumentales de la Edad
Media son muy abundantes; pero su conjunto estaba lejos de ser armonioso,
porque desde los primeros testimonios de los cronistas y poetas de aquellas
épocas, lo que mis se celebra era el ruido que se obtenia, “molt rumor e ma-
nificencia” dice el Libro de Tirant lo Blanch, por los afios del descubrimiento
de América, “le grand noise que les instruments faisoient”, dice no mucho
antes un gran poeta y musico francés, Guillaume de Machaut y, por los
mismos afios que €], nuestro buen clérigo Juan Ruiz, arcipreste de Hita, que
era tan excelente musico como gran poeta. El castellano describe tanta va-
riedad de instrumentos como su colega francés, pero con una observacién
en extremo importante, que consiste en discriminar qué clase y variedad de
instrumentos se prestaban a determinadas cantigas, bien de procedencia mora
bien de procedencia latina, diciendo a propésito de tal o cual instrumento
respecto de otros si “‘con ellos se compon”, es decir, si hace buen conjunto
o buen concierto con ellos y éstos entre si. Desde fechas atn anteriores,
desde el siglo x1m, se encuentra en poetas de todas partes de la Europa culta de
entonces un deseo de obtener conjuntos armoniosos, “‘musicas concertadas”,
en sus instrumentos tan rudimentarios como la giga, el rabel y la viola: un
grupo, merece decirse, que tiene, en efecto, homogeneidad, y que en los dife-
rentes poetas muestra por lo regular uno o dos instrumentos de cuerdas toca-
das como el arpa y uno con arquillo. Imposible detenernos en su descripcion
que ya he hecho muchas veces; pero, saltando al Renacimiento, encontramos
en las relaciones de los bienes reales y principescos una abundancia notoria de
instrumentos que por lo menos se dividian en dos clases principales: los ins-
trumentos alfos, para el aire libre y los patios de los castillos, entre ellos
los metales y los de madera estridente como chirimias, o bien los instrumentos
bajos que taiiian las damas, preferentemente, y los ministriles en las cimaras
palatinas, a solo, o en pequefios conjuntos de los que hay ejemplos manuscri-
tos desde el siglo X1 y que eran grupos de instrumentos del tipo de las violas
o de cuerdas accionadas por teclado, como los escaques y primitivos claves, o
bien los de cuerdas taiidas con los dedos o plectros como arpas y salterios.
Otros eran los de aire de timbre dulce como las flautas y dulzainas, y entre
estos ultimos los que derivan de la accién del aire sobre tubos: el érgano
portatil, de maxima antigiiedad, y los instrumentos del tipo cornamusa y
gaita. El conjunto de. estos interesa al estudio de la musica concertada
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de camara. Veamos los grandes y crudos conjuntos de aquellas masas sono-
ras que apenas pueden denominarse todavia orquestas.

De las relaciones de instrumentos que los sefiores poseian, podemos de-
ducir con facilidad ¢l tenor de vida que llevaban. Los libros de Cuenta de
entrada y gastos de Sancho IV el bravo, hijo de Alfonso el Sabio, muestran
mayor abundancia de instrumentos altos como trompetas, atambores, saca-
buches, que los instrumentos bajos como axabeba, tamborines, afafiles, rotas
y organitos, todos ellos-mostrados con prodigalidad en las miniaturas que
adornan las famosas Cantigas de Santa Maria del rey su padre. Los musicos
de Felipe el Atrevido, rey francés, de la casa de Borgona; Philippe le Hardi,
poco posterior a Sancho, en la segunda mitad del siglo x1v, eran en cambio,
casi todos, ministriles de instrumentos bajos. De esa época es nuestro Arci-
preste, en ¢l cual se encuentran mencionados casi todos los instrumentos co-
nocidos entonces pero, con singular preferencia, Juan Ruiz agrupa los
instrumentos de timbres suaves y susceptibles de mejor concierto. Su colega
Guillaume de Machaut no le gana, mencionando no menos de 34 6 35 ins-
trumentos, que son tantos como los que ¢l arcipreste menciona y que en me-
nor cantidad aparecen en el siglo xiv y parte del xv. Los instrumentos
que registran los inventarios de Isabel la Catolica no arrojan mucha abun-
dancia; pero en cambio Enrique octavo que estuvo casado con Catalina de
Aragén, hija de los reyes catélicos y muy musica, como Shakespeare lo re-
cuerda, poseia un caudal instrumental de no menos de 215 instrumentos
altos, 64 de cuerdas y muchos de teclas como virginales y claves pequenos.
Al comenzar el siglo xvi las dos grandes bandas instrumentales de Francis-
co I de Francia estaban mencionadas como “grande écurie” y “petite écurie”,
denominacién que sigui6 en tiempos de Luis X1v con Juan Bautista Lully, en
quien encontramos ya un grupo compacto de instrumentos de cuerda deno-
minado los 24 violines del rey, bien que en el grupo figurasen algunos de
viento: es decir, un conjunto muy aproximado a una orquesta que, en rigor,
era lo que Lully necesitaba para sus ballets y sus operas.

Pero la orquesta del primitivo drama lirico, en el siglo xvir en sus co-
mienzos, estaba lejos de ser un grupo coherente y parece formado al azar,
segun lo que el musico encontraba en cada localidad, por lo cual se limitaba
a hacer indicaciones sumamente escuetas en sus partituras, a lo cual con-
tribuia el sistema de escritura conocido por “bajo continuo” que habia re-
ducido ¢l acompafiamiento arménico a acordes espaciados, de los cuales sélo
se escribia el bajo y unas cifras que indicaban la clase de acorde que era
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pertinente y que el maestro al cémbalo completaba, dando forma a su tocata
en el clave, haciéndola mas o menos rica. Esa practica llegé hasta entrado el
siglo x1x en la épera cémica francesa, con Grétry, y hoy la practican los zar-
zuelistas. De la misma manera, los instrumentos que habian de figurar en el
drama musical improvisaban sus partes basindose en las someras indicaciones
que los papeles llevaban; pero la improvisacién era el arte mis importante
de la época, para los cantantes tanto como para los organistas, clavicordistas
y tafiedores de violas. El director del conjunto era el maestro al cémbalo. En
tiempos del duque de Ferrara Alfonso II, mediando el siglo xvi, se ve ya al
maestro Fiorino, en una ilustracién, que lleva el compas con un bastoncillo;
es decir, que era ya un “director” del conjunto tal como luego vendri a
entenderse. Fueron, en efecto, famosos los conciertos instrumentales que
se celebraban en Ferrara por esa época en dos o tres agrupaciones que recibian
tal nombre, asi como “il concerto de Venezia” y el de los Filarmodnicos de
Verona. Sus agrupaciones instrumentales eran, como en las éperas de Monte-
verde después, sumamente barrocas (es el tiempo) e inconexas. La de los
concerti de Ferrara se componia de un clavicémbalo grande y una espineta
grande, tres latdes de distintos tamafos, gran cantidad de violas, asi como
de trombones, dos cornetti, dos ribechini, varias flautas grandes, rectas y
traverseras, una arpa doble y una lira. En Monteverde encontramos para
su famoso Orfeo un conjunto de cincuenta instrumentos agrupados en tres
secciones que son: insirumentos de teclado: dos clavicémbalos y dos érganos
di legno a mis de un organito de regalia. Insérumentos de arco: dos violini
piccoli alla francese, diez violas da braccio, en cuatro alturas: sopranos, con-
traltos, tenores y bajos. Instrumesntos de aire: una trompeta aguda, tres trom-
petas con sordina, cuatro trombones, des cornetti a bocchino, flautas agudas
y graves, dos oboes. Inustrumentos de base armonica, para mantener el bajo
continuo: tres contrabajos de viola, dos violas de gamba y dos chitarroni.
Obsérvese algo muy importante: es el cuerpo de diez violas distribuidas segin
el plan del coro vocal en sopranos, contraltos, tenores y bajos, a los cuales se
afiaden dos violines a la francesa para el canto a lo agudo (doblando a las
violas sopranos) y los contrabajos de violas para la armonia. El hecho mues-
tra hacia dénde se dirige el ideal orquestal de los musicos en un sentido de
homogencidad cuyo modelo se ofrecia en el coro vocal, y, en cierto modo,
en el érgano, que posee unidad de conjunto y multiplicidad de color instru-
mental por sus registros. El mismo Monteverde avanza un paso en el sentido
de 1a homogeneidad del cuerpo de instrumentos de cuerda, con arco y gol-
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peada, en su “Combatimento di Tancredi e Clorinda” que es de 1624 y cuyo
grupo instrumental (que sc debe en parte a las circunstancias de la repre-
sentacion, en plena guerra) estd formado por dos violines, dos violas tenor
y bajo, un contrabajo de viola y un clave. Si en otras éperas emplea Mon-
teverde flautas, trompetas, trombones o cornetti es menos por razones or-
questales que porque imita con ello el tono heroico, marcial o pastoril de
lo que ocurre en el escenario. Pero, aunque en parte, por motivos semejantes,
encontramos ya en un musico francés del siglo xvir avanzado, que murié en-
trando el xvi, Sebastiin de Brossard, una cantata sobre el Libro de Daniel
cuya orquesta contiene un arpa, flautas, oboes, fagotes, trompetas y timba-
les 2 més de un cuerpo de instrumentos de arco, violines principalmente, es
decir, una orquesta sumamente parecida a la que se erigira como modelo,
avanzado ese siglo.

Antes de penetrar en este terreno conviene hacer una observacién pre-
liminar que consiste en la sélo muy relativa semejanza que presenta el timbre
de una orquesta a partir de la segunda mitad del siglo xvin con las agrupa-
ciones anteriores, a causa de la continua mejora en la factura y en la técnica
de los instrumentos. Ya en tiempos de Lully sus instrumentistas protestaban
contra pasajes que hoy harian sonreir a un discipulo de violin, mientras que
efectos que habia empleado Monteverde, tales como el crescendo y los pizzi-
catti estaban considerados por los musicos posteriores, hasta la llegada de la
Escuela de Mannheim, como procedimientos degradantes para la dignidad del
instrumentista. De los instrumentos que componen la orquesta actual desde
el periodo clésico, solamente los trombones y algun instrumento de percusién
conservan un timbre y una capacidad de juego bastante anilogas a las de sus
antepasados, pero todos los demds instrumentos han sufrido tan grandes mo-
dificaciones que apenas pueden compararse con los que les precedieron y
que se conservan en multitud de museos instrumentales donde es posible
hacer la comparacién, asombrando la pobreza mecanica, lo escaso del sonido
y su debilidad en el timbre, apagado, por lo regular. Asi ocurrié que, conti-
nuamente, se fueran abandonando multitud de instrumentos para reservar
el uso constante a unos pocos, susceptibles de recibir las mejoras que lcs han
llevado a su estado actual. Las flautas, para comenzar, son enteramente
distintas hoy en su mecénica, incluso en su materia y en la técnica de Ia
produccién del sonido. Asi pues, se piensa fundadamente que, si a pesar
de las mejoras introducidas por Teobaldo Boehm en el siglo x1x (1793-1881),
hay pasajes en las obras de Bach que son imposibles de tocar, es que en rea-
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lidad no se tocaban y se sustituiria la flauta por otro instrumento o el eje-
cutante se quedaria silencioso. Otro tanto ocurre con las pequeiias trompe-
tas que aparecen en sus Conciertos de Brandeburgo. Téngase en cuenta que
la manera de escribir una partitura, en la cual se da siempre una misma
pauta a cada instrumento determinado, a fin de que no haya dudas y para
facilitar su lectura, no alcanza la sistematizacién con que hoy la conocemos
hasta mediados del siglo xvnr con el belga Gossec (1734-1829) quien fué
seguido por Haydn, no sin que encontrase dificultades pricticas, especial-
mente en los instrumentos de viento-madera, cuya técnica fué mucho mis
pronto desarrollada en Francia que en Alemania, mientras que los instru-
mentos de metal prosperaban en este pais mas ripidamente que en los lati-
nos, cosa que determiné la excelencia de las respectivas escuelas hasta. nues-
tro tiempo, inclusive. Como el didmetro de los agujeros en la flauta ha sido
agrandado y su colocacién ha sido variada para facilitar el mecanismo de las
llaves, el timbre ha variado considerablemente, sobre todo en la region gra-
ve, cuyo tono era desconocido en los viejos instrumentos. El problema de su
afinacién era tan grande en aquéllos, que la cuestién de matices y expresion
no tenia cabida en su juego. Por otra parte, los sonidos producidos en los
instrumentos de aliento se diferenciaban considerablemente de los que se ob-
tenian en los de cuerdas tadidas, de suerte que los tedricos del siglo xvi y
xvit (que discrepaban entre si) como Artusi, proponen reunir en familias
a los instrumentos segin la manera con que producen sus semitonos, a fin
de no obtener conjuntos demasiado cacofonicos: una familia, que ofrece
tonos iguales y semitonos desiguales era la formada por el 6rgano, clavicém-
balo, espineta, monocordio y arpa doble; otra, encabezada por la voz huma-
na, que servia de patrén o modelo, era la de instrumentos de aire como trom-
bones, trompetas, ribecchini, cornetti, flautas y dulzainas; finalmente una
tercera familia era la de cuerdas tanidas de distintas maneras pero cuyos so-
nidos se obtenian pisando con los dedos sobre un tasto o diapason: tales
el latd, violas, citaras y guitarras, con las llamadas liras de arco. De las
antiguas chirimias y haultbois a los oboes modernos hay tanta diferencia
como entre las referidas acerca de las flautas. Estos dos instrumentos fueron
los preferidos del siglo xvir temprano, junto a los fagotes, que se tocaban
con gran virtuosidad desde ¢l siglo xvi. Un fraile espafiol, don Bartolomé
de Selva y Salaverde, que estuvo al servicio del principe obispo de Breslau, en
Silesia, imprimi6é en Venecia en 1638 varias obras para fagot cuyo virtuo-
sismo asombra hoy todavia. Mozart mismo escribi6 dos conciertos para
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fagot y algunas sonatas. En cambio, rara vez emplea el clarinete, que toda-
via en su tiempo estaba en un estado poco susceptible de finuras, aunque
comenzase a haber instrumentistas tan habiles como el destinado 2 tocar el
quinteto con clarinete, tan conocido de todos nosotros, y que en su época
suponia algo poco menos que inaudito. Ni Haendel ni Bach lo emplean en
sus obras mas importantes y aun la Sinfonia Jupiter carece de esos instru-
mentos, sin los cuales la orquesta de hoy no puede imaginarse. Menos podrian
concebirse aglomeraciones como la del festival Haendel en la Abadia de
Westminster en 1784 en donde se reunieron cuarenta y ocho primeros vio-
lines, 47 segundos, 26 violas, 21 violoncellos y quince bajos; doce trompetas,
doce cornos y scis trombones para equilibrar a los cuales se anadieron seis
flautas y no menos de veintiséis oboes y otros tantos fagotes. Testimonios
contemporancos ascguran que tan grandes masas de oboes y fagotes, toca-
ban con una unidad sorprendente, bien que otros testimonios, como el de
Burney tras de su viaje por Alemania en la segunda mitad del xvin, aseguren
que la desafinacién era pan de cada dia, inclusive en los organos. La canti-
dad de oboes y fagotes que figuraban en orquestas muy aproximadas en la
agrupacion de sus otros clementos a la orquesta clasica—como la de la épera
de Dresde, que tenia, hacia 1750, 8 primeros violines, 7 segundos, cuatro
violas, tres cellos y tres bajos, pero no menos de cinco oboes y cinco fagotes
contra dos flautas, dos cornos y dos trompetas, a mas de timbales—, era una
cosa que se debia mas probablemente a la abundancia de aquellos instru-
mentistas que a nccesidades reales. De cualquier manera es facil comprender
que, con semejantes dosificaciones instrumentales, las orquestas tenian un
equilibrio muy distinto del que el auditor moderno esta acostumbrado tras
de toda la practica del siglo xix, y que los efectos de sonoridad y mati-
zado de la musica del periodo clisico y anterior tenia bastante poco parecido
con lo que nosotros consideramos como un desideratum. El principio central
en la organizacion de la orquesta sinfénica vendra con la sinfonia misma,
cuyo apogeo sc encuentra, tras de la escuela de Mannheim, en los composito-
res del periodo vienés; cs decir, desde Gossec y Catel en Francia, Stamitz y
Richter en Alemania, Dittersdorf, Mozart y Haydn en Viena. Cuando Bee-
thoven llega, la organizacion de la orquesta aparecié conseguida tras de casi
dos siglos de tentativas. Asi ocurre que las sinfonias del clasicismo vienés
se atengan a un plan constante de orquestacion, ya que habia costado tanto
tiempo, trabajo y genialidad conseguirlo. Algo anilogo a lo que habia pa-
sado con el pianoforte a lo largo del siglo xvin, de manera que cuando
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Beethoven encuentra ambos instrumentos, la orquesta para sus sinfonias y
el piano para sus sonatas —a mas del cuarteto de arco cuya perfeccién al-
canzada dentro del siglo xvir al adoptar a la nueva familia del violin y sus
derivados y al abandonar a las antiguas violas y sus variedades—, hace que,
duefio de instrumentos ricos en posibilidades, comience a explotarlos inspi-
rado por su genio.

CONCERTO. ESCENA. SINFONiA

Durante toda la Edad Media sus poetas, sintiéndose un tanto “‘musicé-
logos”, se esforzaron por demostrar el alto punto a que habia llegado su
cultura (que era la de su época) metiendo entre sus abundantes tiradas de
alejandrinos numerosas relaciones de instrumentos musicales que, por su abun-
dancia y diversidad, cifraban el orgullo de su tiempo. Poseer instrumentos
que venian a veces de paises remotos, de un Oriente lleno de infieles; tener
en la corte sefiorial juglares y ministriles capaces de hacer sonar mas o me-
nos armoniosamente todo ese repertorio instrumental, fué un rasgo propio
de aquellos siglos. La musica y sus inscrumentos formaban parte de lo sun-
tuario, como los ricos trajes, las armas exquisitamente adornadas, los esmal-
tes, las joyas, mueblecillos diversos con sus taraceas.

Mas, con toda esa abundancia, no puede decirse que hubiese en los lar-
gos siglos medievales un sentido de lo aue nosotros entendemos propiamente
por orquesta. Las narraciones de los poetas muestran que, ciertamente, no
confundian los instrumentos capaces de gran volumen sonoro, los por eso
llamados instrumenios altos, con los bajos, que eran, como las arpas, cimba-
los, salterios y flautas, los instrumentos de sonido suave: éstos, para que
sonasen en los camarines; aquéllos, en los patios castellanos. Ni tampoco
esas menciones eran desordenadas, porque se observa cierto cuidado en agru-
par los instrumentos por su semejanza de sonido o de timbre, y aun por su
capacidad de que se los una en un conjunto concertado: asi el frio medieval
de “arpa, giga ¢ rota” y congéneres. Pero toda esa abundancia va a desapa-
recer desde el Renacimiento y pocos son los instrumentos que van a sobre-
vivir y que llegardn hasta la época inmediatamente anterior al nacimiento
de las grandes formas barrocas y clasicas: el Concerto y La Sinfonia.

Aquella variedad de instrumentos puede apreciarse hoy todavia en al-
gunas obras de los misicos anteriores al periodo entendido como clisico por
antonomasia que es la Sonata-Sinfonia. Muchas obras de Haendel y de Bach
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se tocan todavia en cuya composicion orquestal figuran algunos de entre los
instrumentos proscritos y que ejecutantes modernos practican por via de ex-
cepcién y con un resultado de cuya exactitud no podemos estar seguros,
porque esos instrumentos en su mayor parte han tenido que ser restaurados,
algunos dentro de los sistemas modernos de fabricacién, de manera que es
menester renunciar a tener una idea exacta del timbre y peculiaridades de
Jos antiguos conjuntos orquestales, de la misma manera que nunca podremos
caber con exactitud como se pronunciaba el latin y el gricgo. Por lo que a
las viejas aglomeraciones orquestales atafie quizd no tenemos motivos para
lamentarlo, porque por toda serie de informes y reflexiones puede deducirse
que la belleza del conjunto cra bastante precaria y, por otra parte sabe-
mos, que la labor de ensayos cra sumamente deficiente y que la manera
misma de ser dirigidas no era mucho mis meticulosa y puntual: el arte de la
direccién de orquesta es muy moderno, y en tiempos de Beethoven mismo
era atn una labor sccundaria.

He insistido antes sobre el hecho de que la evolucion de la orquesta
como instrumento destinado a hacer oir la forma hacia la que tendia la
sonata de orquesta, fué simultinea con la de ésta: simultaneidad que ejercid
una influencia reciproca. Es, pues, facil de comprender que mientras que
la doble entidad Orquesta clisica-Sinfonia clasica no llega a conseguirse, se
irian produciendo otros tipos de orquestaciones y de formas que no dejan
de tener para nosotros un interés muy grande: en la fluctuacion de estas
formas y de estos tipos orquestales que les estin adheridos influia un tercer
factor de no menor importancia: el progreso de los instrumentos como mate-
rial sonoro y como campo para mostrar la habilidad creciente de los instru-
mentistas,

El proceso de una misica cuya creacion esta obligada en el artista por
un desco vehemente de expresar algo que late dentro de su yo intimo, a di-
ferencia de las producciones anteriores dictadas por formas y preceptos esté-
ticos ajenos a ¢l es lo que va a diferenciar, desde las Gltimas décadas del siglo
xvir, la nueva musica, ¢l nuevo arte que se extenders por el siglo xIx res-
pecto del que habia predominado hasta entonces: arte exterior, formalista,
basado en preceptos que una retérica convencional imponia al artista, aquél;
arte interior, el nuevo, cuya forma varia ajustando el caso personal del
artista 2 las necesidades que la materia en la que el arte se plasma obliga
para su equilibrio, pero no por razones retdricas, sino sustanciales, especificas
a cada arte. En lincas generales, se ha denominado aquel arte objetivo como
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arte “clasico” y puede decirse quc va desde el Renacimiento hasta que
pronto a terminar el siglo xvinn se anuncia ese otro arte subjetivo que sera
denominado arte “romintico”. El periodo musical en donde cuaja la forma
Sonata en sus lineas definitivas, estd entre medias de ambos grandes periodos.
Es en sus elementos estilisticos, un arte clasico, porque esos elementos estin
impuecstos al artista desde fuera: son producto de una especie de pacto entre
la sociedad para la cual trabaja el artista y éste mismo. Pero en la Sonata, el
clemento dramitico interviene poderosamente. La Sonata es un conflicto
patético entre dos motivos que deriva del conflicto mecanico del motivo
v del contramotivo de la Fuga, conflicto tonal que la Sonata hereda en su
sustancia especifica (en cl juego de las tonalidades) pero al que va a dar
un sentido estético nuevo. Por otra parte, cn sus movimientos lentos, la
Sonata hereda los elementos del estilo cantabile procedente del arioso de
la opera clisica italiana, que ahora va a transformar con nuevos clementos
estilisticos haciendo cantar, no a la voz humana, sino al instrumento, ya ca-
pacitado para ello. El instrumento ofrecera sus peculiaridades de timbre, de
estilo propio, y esto lo aprovechara el compositor para asimilirselos al nuevo
lenguaje que esti preparando cl siglo xvii avanzado. Finalmente, la Sonata,
en su afan sintético, guardara reminiscencias del “caricter” propio de las
danzas que componian la antigua “suite” y asi tracri a su conjunto de mo-
vimientos variedad, contraste, la posibilidad de anadir un nuevo acto o un
nuevo capitulo al romance que la Sonata estard contando: romance cuyo con-
tenido acentuari en sus caracteres patéticos la nueva época, el Romanticis-
mo. Asi ocurre que si la gran sinfonia de Flaydn y de Mozart son positiva-
mente el camino de la Sinfonia Romaintica, ¢sta, como la Sonata romintica,
tendrin su primer ¢jemplo decisivo ¢ inconfundible en Becthoven, que declara
su dramatismo en sus titulos y su manera de expresion en los subtitulos
interiores de la Sonata, cada vez mis insistentes en su cualidad expresiva,
especialmente en sus movimientos lentos. En la nueva sonata, como en la
nueva sinfonia, el conflicto sentimental se presenta cn el primer movimiento;
el tiempo lento, que siguc en segundo o tercer lugar, es como una declara-
cién que el compositor hace “‘aclarando™ por decirlo asi aquel conflicto an-
terior; fijando su posicion en él; el tiempo de caricter, derivado de la anti-
gua danza es como una descripcion del ambicente en el cual sc desarrolla el
drama y concentra los caracteres de ¢éste o bien prepara su resolucion, que
unas veces es una resolucion feliz, en el aire alegre del ultimo tiempo, otras,
por lo contrario, ¢s una resolucion sombria; tragedia que presagiara quiza
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la muerte, como en algunas de las ultimas sonatas de Beethoven y en la
Sinfonia Patética de Tchaikowsky.

El instrumento solista que ha ido madurando sus capacidades técnicas
y estilisticas parcjamente con la Sonata es el piano. El instrumento mul-
tivoco en el que se hard sonar la sinfonia, es la orquesta sinfénica: pero
obsérvese que tanto el piano como el cuarteto, como la orquesta misma, tien-
den a ser un solo y unico instrumento, como antafio lo era el 6rgano, mas
con una capacidad de expresion que éste no tenia, porque éste era (y es) un
instrumento aritmético, de suma de clementos, no un instrumento organico
como ¢l piano mismo (auc por cso desterrd a sus antecesores los claves) o el
cuarteto de la familia del violin (que por eso desterré al antiguo coro de las
violas), en fin, la orquesta, "una” y “multiple”; varia en sus posibilidades
sonoras; unanime cn su sentido, todo ¢, tendido hacia la expresién, intérpre-
te del drama intimo del compositor; mientras que las agrupaciones orques-
tales anteriores, simplemente mecdnicas, sélo cxistian como sirvientes de una
musica que nacia y moria dentro de ella misma, basada en los juegos y com-
binaciones de sus clementos sonoros y en donde la textura de la materia
armonico-contrapuntal era el principal motivo de su existencia o bien, en el
concerto, la volubilidad de juego y el contraste dinamico de los instrumentos
entre si. Saliendonos un poco de los limites impuestos por la prudencia en
conclusiones demasiado peregrinas, podria decirse que la nueva musica cuyas
puertas abre ¢l clasicismo vienés significa respecto de la musica anterior,
la del periodo conocido estilisticamente por periodo barroco, lo que las ma-
temiticas, tras de Descartes, suponen respecto de la matemética anterior.
Dos mundos en este caso y en aquél; fisico, éste; estético aquel otro: dentro
de ambos vivimos.

Ia fijacion del conjunto instrumental que compone la orquesta tal
como la entendemos desde el periodo clisico se alcanza en esta época con
pequenas fluctuaciones tales como el empleo potestativo de los clarinetes o
el de los trombones, los instrumentos de percusion inclusive. Su equilibrio
sonoro y su unidad instrumental procede de los cnsayos de los sinfonistas
franceses y los alemanes de la escuela de Mannheim principalmente; su
capacidad de efectos dramiticos procede del teatro lirico francés desde Lully
en parte y sobre todo desde Rameau hasta Gluck; del teatro prerromintico
alemin después, partiendo de Gluck a las tltimas obras liricas de Mozart

como “Don Juan™ y “La Flauta encantada”.

Una gran ingeniosidad en ¢l manejo de los instrumentos y del caracter
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que entonces ofrecian precisaba 2 Rameau para servir a los criterios que
en su época pedian musicas de caricter descriptivo, ya en el clave, ya en sus
éperas donde los fenémenos de la naturaleza, tempestades, escenas pastoriles
y bucélicas se anticipan a las que seguirdn después en Alemania con Knecht
yendo a parar finalmente a Beethoven. La oposicién de los caracteres en
conflictos draméticos exhibidos en la escena tiene en Rameau una traduc-
cién, o mejor dicho, amplificacién en términos instrumentales que servird
notoriamente para la construccién de los primeros tiempos de sinfonias como
las de Gossec en Francia y Stamitz en Mannheim quien, con su empleo de los
clarinetes va mostrando el equilibrio de la regiéon de viento-madera hecho
tipico en la sinfonia vienesa, mientras Gossec en otras obras suyas como la
“Misa de Difuntos” logra semejante equilibrio en la regién viento-metal:
hallada la de los instrumentos de arco al tomar como modelo el violin, la
viola a la quinta grave de éste, el violonceilo a la octava grave de la viola y los
contrabajos que duplicaban 2 la octava grave a los violencellos, las tres
regiones en que se construye la arquitectura de la orquesta sinfénica estaban
ya definidas. Gluck, especialmente en sus dramas liricos de fines del siglo
xvir, da al conjunto orquestal variedad de timbres con las arpas y algunos
instrumentos de percusién; utiliza a los trombones en un sentido dramitico
que recogerd en seguida Mozart y unas veces utiliza el corno inglés, asi
sus Gperas a la italiana, pero los sustituye con clarinetes en Paris, donde
no se encuentran aquellos instrumentos que tanto color darin miés tarde a la
orquesta dramatica del Romanticismo, aunque rara vez figuren en la or-
questa de sinfonia, salve en sus dltimos cjemplos.

La gran hechura de Gluck, cuyas consecuencias se extenderin por toda
la época roméntica es su consolidacion como forma de la Obertura dramitica
que, al resumir en sus temas el argumento de la obra entera presentando su-
cintamente en aquel trozo descubre con ello el trozo independiente dec ca-
racter sinfénico, libre de los caracteres formales de la sinfonia y de una limi-
tada capacidad de expresién dramatica y orquestal. De la obertura de Gluck
nacera la de Beethoven y como consecucncia de ella el llamado *poema sin-
fénico™; es decir, un episodio dramitico en términos instrumentales que sigue
mas o menos de‘cerca la estructura del primer tiempo de la sonata-sinfonia
pero cuya dramaticidad acenta. Orquestalmente, se basa en el plan de la
orquesta sinfénica, pero, en consecuencia ldgica, desarrolla sus capacidades
como expresién, colorido instrumental, caricter de las frases ya en su cons-
truccion melédica ya en su plasmacién en los instrumentos, de los que utiliza
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tanto su capacidad de canto como el contraste que presentan sus diferentes
registros, tan diferenciados en sus timbres seglin ocurre en las flautas, oboes
y clarinetes sobre todo; en fin, en las cualidades de caracterizacién instru-
mental por el ritmo y la configuracién del motivo.

Las diferencias estilisticas que acarrea consigo el dramatismo potencial
de la sinfonia a diferencia del dramatismo escénico se presentaron con claridad
a Mozart, que les da un tratamiento instrumental diferente seglin cada caso.
Aun en las grandes sinfonias de la época del Don Juan, que contienen pasa-
jes tan dramaticos como el del final de la sinfonia en Sol menor, o tan tierna-
mente patéticos como el del primer tiempo de esta misma sinfonia, el color
del conjunto, lo que podriamos definir como el tono que constituye el fondo de
una pintura es enteramente diferente de lo que Mozart “pinta” en las escenas
culminantes del Don Juan y de la Flauta encantada: pinturas de un colorido
roméntico tan acentuado que es Weber, mejor que Beethoven mismo, quien
va a recoger sus sugestiones en este sentido. La gran sinfonia de la tltima
época de Haydn, dramarica en potencia, sin que las 2lusiones pintorescas, un
poco infantiles de sus sinfonias anteriores hayan desaparecido en estas otras,
tiende a lo monumental e intenta dar a la sinfonia una magnitud arqui-
tectural que sus contemporaneos habian comprendido al dar el titulo de Sin-
fonia Jupiter a la en Do mayor de Mozart, con el comienzo fugado de su
ultimo tiempo que parece volver los ojos 2 los fastos de la musica alemana
de la vieja escuela del norte, como Beethoven habri de hacerlo en las postri-
merias de su carrera. Entre las sélidas construcciones contrapuntales de Juan
Sebastian y la Sinfonia Jupiter media un mundo. Dentro de él, las sinfonias
de sus hijos Juan Felipe Manuel y Juan Cristian son etapas transitorias, cuya
importancia se mide por el hecho de que son los pasos que conducen a Mozart
mismo; Emmanuel por lo que se refierc a la estructuracién de la forma; Juan
Cristian por lo concerniente a la estilistica del periodo vienés que, al ser com-
binada con la de Haydn por Mozart, cifra los caracteres de ese estilo como
Bernini habia fijado los de la escultura barroca o correspondientes a la épera
napolitana de Alejandro Scarlatti, o Jean Goujon ¢l rococé francés al que co-
rresponde el estilo de los “clavecinistes” con Frangois Couperin como su
representante més seiialado.

Mozart sentia la inquietud del color instrumental y en este sentido sus
obras menores como los divertimientos, casaciones, etc., presentan ejemplos
preciosos llenos hoy mismo de sugestiones para el tratamiento de los instru-
mentos de viento. Tal, por ejemplo, el n? 113 del catilogo de Kochel, escrito
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para dos clarinetes y dos cornos ingleses o el n® 186, que comprende toda
una orquestita de este tipo de instrumentos: dos oboes, dos clarinetes, dos
cornos ingleses, dos trompas a corni y dos fagotes. Caso mis singular es
el del n® 411 que estd escrito para un antepasado olvidado hoy del clarinete,
llamado “corno di bassetto”: Mozart combina en esa obrita tres corni di bas-
setto y dos clarinetes: la maleabilidad, la capacidad plistica del grupo ins-
trumental de viento-madera (incluyendd en este grupo a los corni) adquiere
asi en Mozart una perfeccién rara vez igualada en tiempos roménticos. Sélo
en tiempos recientes volveran esos instrumentos y combinaciones anilogas
a ser puestas en luz: pero nuestra época es de inquietud e investigacién, como
este momento de Mozart, cuando la majestuosa sinfonia clisica alcanzaba el
apice de su seguridad y grandeza. Grande es Mozart por haber colaborado
en un término tan sobresaliente; pero bien merece que se le recuerde en su
calidad de espiritu inquieto. Si el lenguaje estilistico de la sinfonia vienesa
alcanza en él tanta amplitud, variedad, flexibilidad, es precisamente a causa
de esa inquietud de espiritu que llevé Mozart a asimilarse cuantos estilos
habia en boga en su época en Italia, en Francia, en Inglaterra, en Alemania.
Al hacerse un estilo propio con la sintesis de todos los restantes, Mozart
elevé al miximum de gracia y capacidad decorativa ese estilo. Su expresivi-
dad estaba por debajo de él, y Mozart se expresa, en este aspecto, con mayor
libertad e invencién en sus obras liricas. Se ve apuntar, pues, por donde
seguira su rumbo la musica posterior. Con Beethoven, ese vocabulario esti-
listico con que la sinfonia vienesa sc expresa en lo melédico tanto como en
sus armonias, en sus combinaciones instrumentales, en sus progresiones rit-
micas, en sus efectos dindmicos, tendrd que ser abandonado, porque su propia
perfeccion, refinada y precisa, conduciria ripidamente a su agotamicnto; a
un amaneramiento académico del que Becthoven escapa apenas se siente fuer-
te en su oficio de compositor de sonatas para piano, de musica de camara y
de sinfonias. Tras de su primera obra del género, la sinfonia en Do mayor,
estrenada en la fecha significativa de 1800, el mundo de la musica, el de
la Sinfonia y el de la Orquesta sinfénica van a encontrar nuevos derroteros.
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LARIO
I Z A R

Por Jesiis C. ROMERO

CORNISTA, compositor y pedagogo, nacié en la ciudad de Jerez, cabecera de
partido y municipalidad de su nombre del Estado de Zacatecas, conocido tam-
bién con el nombre de Ciudad Garcia, a las 10 de la noche del 2 de febrero
de 1883, en una casa de la antigua calle de San Luis, hoy Belisario Domin-
guez N? 63, siendo primogénito de José Huizar, maestro herrero del lugar,
y de su esposa Maria Luisa Garcia, prima, al decir de alguno de sus parientes,
del general Trinidad Garcia de la Cadena; ambos cényuges eran nativos de
Jerez.

Cursé su instruccion primaria elemental en la Escuela Municipal N* 1
de la localidad.

Su clase humilde lo obligd, cuando apenas tenia ocho afios de edad, a
ingresar como aprendiz al taller de plateria de su tio materno, Justo Garcia,
en donde aprendi6 el oficio de orfebre; asi lograba elevar su condicién, pues
juzgaba que era mis digno ser orfebre que herrero.

Su aficién a la musica desde chiquitin se evidencié tocando empirica-
mente la guitarra, y se sobrepuso a todos sus anhelos; a su impulso, en 1892
sent6 plaza en la Banda Municipal de Jerez, dirigida por el profesor Narciso
Arriaga, que fué su primer maestro en el arte de los sonidos, y quien le dedico
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a tocar el saxofén; sus adelantos fueron tan notorios, que al afio fué ascen-
dido al puesto de archivista de la agrupacion.

Los familiares de Candelario se hallaban sumamente contrariados por-
que éste preferia sus obligaciones filarménicas a cualesquiera otras, méxime
que los musicos de la banda de esa época eran gente viciosa en su mayoria;
para su fortuna, merecié el apoyo del doctor Enrique Herrera, y por su
influencia, Candelario pudo seguir el mandato de su empefio.

El doctor Herrera, magnifico violinista, era originario de Leon, Gua-

najuato, y habia llegado a Jerez por los noventas del siglo pasado, puesto
que el 7 de agosto de 1896, en que se inauguré la Escuela de Niias, tocd
en violin una fantasia del Rigoleto de Verdi, en la ceremonia que para so-
lemnizar el acontecimiento, organizé el prefecto politico Pedro Cabrera.

El doctor Herrera, impulsado por su aficién musical, formé un cuarteto
de cuerda, el primero que ejecutd en Jerez, con Candelario y con dos primos
hermanos de éste; gracias a eso toda la familia de Candelario se hubo afiliado
2 la musica; eso si, a la buena musica, punto crucial para la futura vida
artistica de nuestro biografiado; a su consecuencia, terminé la oposicion que
antafio impidiera a Huizar seguir sus inclinaciones artisticas.

Como la viola es el instrumento para el cual escasean los ejecutantes y
con especialidad en provincia, el doctor Herrera le obsequié a Candelario
un método de ésta y le guid en su aprendizaje; asi pudo constituirse el cuar-
teto, cuyo personal fué como sigue: violin 1°, Dr. Herrera; 2°, Ventura
Garcia; viola, Candelario; y cello, Valentin Garcia. Hacia 1900 se inicid
el estudio, y el conjunto bien pronto se hallé capaz de presentarse en publico.
Para el medio en que se desenvolvio, su repertorio era de lo mejor: las ober-
turas de Guillermo Tell, del Barbero de Sevilla, y de Semiramis; la Invitacion
al Vals, de Weber, y algunos tiempos de cuartetos de Haydn, de Mozart,
y aun de Beethoven; claro que sus mayores triunfos los consiguieron tocando
en el Teatro Hinojosa, y en el Templo Parroquial.

La influencia del doctor Herrera fué decisiva en Huizar; por su obra,
cuando aquél abandoné Jerez, hacia 1907 y el cuarteto se desintegrd, Cande-
lario tuvo que buscar mejores horizontes de acuerdo con su evolucionado
anhelo artistico, y marché para la ciudad de Zacatecas en la cual mejord sus
conocimientos violinisticos bajo la direccién del maestro Aurelio Elias, de
quien recibié, a la vez, algunas clases de armonia.

Para subsistir, se di6 de alta en la Banda Municipal, entonces bajo la
direccion del maestro Antonio Villalba; pero no fué la viola, ni el violin,
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el instrumento que llevaria a Huizar a conquistar fama como ejecutante,
sino el corno, el cual estudié y adopté definitivamente, gracias al consejo de
su paisano el maestro don Candelario Rivas, cuando éste se encargd en 1909,
de la direccién de la Banda del Estado, entonces llamada Banda de Muisica
del Primer Cuadro del Batallén de Zacatecas. Del maestro Rivas, Candelario
recibié multiples consejos y ensefianzas musicales.

El 24 de julio de 1914 las fuerzas revolucionarias de la Divisién del
Norte, comandadas por el general Francisco Villa, ocuparon la ciudad de
Zacatecas, después de las acciones militares de los dias del 21 al 23; entre
las fuerzas triunfadoras iban las del general Pinfilo Natera, y a ellas se
incorpor6 Candelario, satisfaciendo sus anhelos de luchar por la causa del
pueblo.

Después de algunos meses de vida militar, cambié la espada por el ins-
trumento musical, dindose de alta en la banda de dicha Divisién, dirigida
por el maestro Carlos Withman, zacatecano de origen; incorporado a esa
banda, vino a la ciudad de México a fines de 1917 y desde entonces radica
en la capital de la Republica,

En 1918 se reorganizé la Banda del Estado Mayor bajo la direccién del
maestro Melquiades Campos, y a ésta ingres6 Huizar como cornista, perma-
neciendo alli hasta 1920.

En 1918 se incribié en el Conservatorio Nacional, quedando matricula-
do como alumno de corno y de composicién; el instrumento lo estudi6 en la
citedra del Profesor Arturo Rocha y la composicién en la del Maestro Gus-
tavo E. Campa. En la Quinta Audicién Escolar de ese afio, participé como
alumno de corno. En 1919 concluyé el estudio del solfeo y de la Armonia:
en 1921 el del Contrapunto y el 2° Grado del de Corno; en 1922 el Canon
y la Fuga; en 1923 el 4° Curso de Corno y el de Instrumentacién, y en 1924
termino las carreras de instrumentista y de composicion.

Apenas profesionista, adquirié brillante notoriedad, conquistando el Ter-
cer Premio (el segundo se declaré desierto) otorgado por la Universidad
Nacional, en el Concurso de Com posicion Nacionalista convocado por la
Comision Permanente del Primer Congreso Nacional de Musica, el cual pre-
mio se le adjudicé a su peema sinfénico Imdgenes. El certamen se efectué
el 29 de octubre de 1927 y su Jurado Calificador lo integraron los maestros
Edtfardo Gabrielli, como Presidente; Pedro Valdés Fraga, como Secretario; y
Jesis M. Acufia, Alberto Flachebba, y Aurelio Barrios y Morales, como
Vocales,
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“lmdgenes es una composicién inspirada en los recuerdos de Jerez, su
pueblo natal; la obra consta de cinco movimientos y se refieren 2 una boda
campesina. El primer trozo, que es un preludio, afiora una mafiana primave-
ral en la que se escucha el tafier de las campanas del templo parroquial,
llamando a la misa en que se éfectuari la boda. El segundo tiempo, se inicia
con una marcha nupcial, indicando que la boda es estd llevando a término.
Luego viene la misa (tercer tiempo). El cuarto tiempo, que desarrolla un
tema regional, ingenuo y sencillo, evoca el momento de las felicitaciones
brindadas al concluir la ceremonia religiosa. De acuerdo con viejisima cos-
tumbre zacatecana, al concluir la boda, los novios, sus padrinos y parientes,
en unién de todos los invitados, emprenden alegre cabalgata de regreso a la
rancheria en que vive el novio y en la que el nuevo hogar espera a los des-
posados; tal es la cabalgata con que el autor concluye su poema sinfénico”.
(Orquesta Sinfénica de México. Nota en el programa de su concierto de
13-X11-1929).

Al estrenarse la obra premiada, el 26 de marzo de 1928, en el concierto
que para ese fin llevé al cabo la Orquesta Sinfénica Mexicana dirigida por
el Maestro José Rocabruna, la critica consagré en Huizar ¢l compositor de
elevada estatura; Manuel Barajas, en El Universal del 3 de abril, dijo al res-
pecto: ... (la obra) conmovié al auditorio en masa. . . los aplausos se hicie-
ron mas ruidosos, mis entusiastas: era que celebraban la aparicion de un nuevo
valor en nuestro pequeiio mundo musical—El corocimiento que Huizar
demuestra poseer de cémo se escribe para orquesta, resulta casi desconcertante
en un ambiente que, como el nuestro, no brinda oportunidad para que los
compositores puedan escuchar sus obras sinfonicas y corrijan asi, en la pric-
tica, las deficiencias que en cllos aparezcan”.

A pesar de tan buenas opiniones, la de los jurados que premiaron la obra
y la del cronista que alababa la composicion triunfadora, habia muchos
escépticos; por eso, cuando se anuncié que Imdgenes seria incluida en el
programa del concierto que la Orquesta Sinfénica de México efectuaria en
el Teatro Arbeu la noche del viernes 13 de diciembre de 1929, hubo interés
manifiesto de escuchar la obra, la cual conquisté nuevo triunfo y, con éste,
alcanzé Huizar su definitiva consagracién; Carlos Gonzilez Pefia dijo al
respecto en El Universal del 26 de enero siguiente: “Todos teniamos la im-
presién de que en aquel instante y para la misica mexicana, se habia regis-
trado la aparicién de un nuevo, de un gran compositor. Sélo un compositor
auténtico, un compositor de raza, hubiera podido forjar obra tan solida, tan
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bellamente inspirada, tan rica de sugestiones emocionales y pintorescas y
sobre todo, tan nuestra”.

i Tan nuestra! Esa era su principal valimiento y el motivo que despertaba
el entusiasmo de los criticos y del publico; en efecto: ¢qué hubiera repre-
sentado en nuestra evolucién musical, un Huizar afrancesado o germanizado
en su expresion artistica? Si mucho significé, fué debido al haber sabido
poner eficazmente su técnica musical indiscutible, y su alta inspiracién, al
servicio de la escuela musical nacionalista, que es la {inica por donde México
puede alcanzar renombre artistico, y la contribucién de Huizar habia re-
sultado ser de primer orden.

El 7 de julio de 1930, la soprano Consuelo Escobar de Castro le estrend
su romanza A wuna Onda, cantindola en el Anfiteatro de la Escuela Nacional
Preparatoria y dirigiendo la orquesta el Maestro José Rocabruna. La critica
la fué nuevamente elogiosa; en El Universal del dia 10, Alba Herrera y
Ogazén afirmé: “En la romanza, la melodia vocal, de una expresién sencilla,
ajena a complicaciones y sutilezas de construccidn, sostenida por un acom-
pafamiento de bella calidad sonora, denuncia una sensibilidad sana, fervorosa
y sincera”.

El 31 de ese mismo mes, la Orquesta Sinfénica de México, bajo la direc-
cién del maestro Carlos Chivez, le estrené en el Teatro Arbeu, su Primera
Sinfonia; acerca de tal obra, Silvestre Revueltas escribié en los programas
respectivos: “Huizar es un auténtico valor de nuestra musica. Su cultura
musical, es cultura clasica de raices profundas, que ha dado firmeza y clari-
dad a su expresién, medularmente mexicana. Ha sabido aprovechar el ma-
cerial adquirido, para construir su obra en un sentido nuevo y una nueva
direccion de acuerdo con su idiosincrasia racial; no “mariachi” estilizado, sino
hondo cantar ancestral, que conserva la fuerte contextura de una ideologia
racial que no ha sido conquistada, y no ha vuelto hacia Europa los ojos
sometidos”. Por su parte, dijo Gerénimo Baqueiro Foster en Excelsior del 3
de agosto: “La Sinfonia de Candelario Huizar es una obra maestra. Su pro-
digiosa orquestacion, llena de novedad, lo coloca entre los compositores me-
xicanos de primer orden, como Rolén, Chavez, y algin otro... su técnica
arménica es muy avanzada y original, pero demasiado moderada en relacion
con los adelantos de la época”.

Huizar, encarifiado con sus triunfos, sigui6 componiendo y con cada
obra nueva, elevaba su estatura; la manana del domingo 20 de mayo de 1931
el maestro Chavez le estrend en el Teatro Arbeu, en el primer concierto de
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los del Conservatorio, su Sonata para Clarinete y Fagot, de la cual dijo Ba-
queiro Foster en Excelsior del 24 de mayo: *... resulté una jovita; esti es-
crita en los modos diaténicos de la antigua Grecia, el dorio y el frigio; pero
por no estar tratados a la griega, podrian tomarse por el frigio y al dorio
de la Iglesia Cristiana... Huizar, con su brillante y sélida técnica contra-
puntistica y su dominio de los instrumentos, supo sacar gran partido de la

nobleza y elegancia del clarinete y del fagot™.

En 6 de noviembre de 1931, la Orquesta Sinfénica de México, en su
concierto efectuado en el Teatro Arbeu, estrend las Pueblerinas de Huizar,
dirigiendo la obra Silvestre Revueltas, quien describiéndola dice: “Entre las
obras de Huizar, Pueblerinas es quiza la mis espontinea y la que revela mis
claramente la personalidad del autor. Inspirada en recuerdos de su tierra
natal, refleja el espiritu sencillo y apacible de la vida pueblerina. La obra
es clento por ciento mexicana, no solo por los temas populares que contiene,
sino por el espiritu y el sentimiento con que estin tratados.—El tema prin-
cipal del primer allegro cs el de Los Punaderos, jarabe que hay costumbre de
bailar en las reuniones familiares que se organizan al terminar la ¢poca de la
cosecha en las ranacherias de la sierra de Jerez. Los hombres hacen algin
regalo a sus compafieras y es de rigor bailar el baile de Los Panaderos: “Que
bonitos panaderos [ Quién los supiera bailar / Pa regalar a mi charra / La
bija del caporal”. El segundo tema del allegro es original y contrasta con su
caracter melddico con el primero. El larghetto es una sencilla cancién, tam-
bién original, que evoca el ambiente tranquilo de las rancherias. El allegro
final esta basado en el tema de otro baile de la misma region, llamado El
Sauce y la Palma. El tema se presenta tres veces: la primera acompanado
por variantes del mismo, la segunda con instrumentacién tipica de las or-
questas del lugar: requinto, clarinete, dos trompetas, bombo y tambor; final-
mente, aparece en forma parecida a la primera vez, pero con aspecto distinto,
gracias al nuevo colorido instrumental”. Por su parte dijo Baqueiro Foster:
“El encantador poema. .. modelado sobre Los Panaderos, tema popular que,
clisicamente tratado, se agranda en un lied-sonata en el primer tiempo. Mag-
nifica es la orquestacién: Huizar es uno de los mexicanos que mejor ha tra-
tado la orquesta. Un lento lied simple en el segundo tiempo que dura lo
que un suspiro; es un canto inspirado y sencillo e ingenuo, sin alardes ar-
monicos ni colorido orquestal, El tercer tiempo, allegro vivo (esta escrito),
sobre El Sauce y La Palma; esta tratado a manera de variaciones. Tema libre
en que una de sus variaciones lo presenta en la instrumentacion tipica del
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canto ranchero que sirvié de caneva. Este tiempo es una fiesta expresada en
sonidos”.

Juzgo pertinente agregar, como aclaracién, que el primer tiempo de esta
obra, esta construido de acuerdo con el plan de la somata, que es la forma
apropiada en la sinfonia,

Por haber sido designado bibliotecario del Conservatorio Nacional y
catedritico del mismo plantel, y més tarde Director de la Escuela Popular
Nocturna de Arte, sus actividades como compositor retardaron el ritmo de
su desarrollo y fué por su causa que hasta 1935, la Orquesta Sinfénica
de México, en su concierto del 25 de octubre, efectuado en el Teatro de las
Bellas Artes, le estrenaron nueva produccién: su poema sinfénico Surco.

Luis Sandi opiné: “Surco es un canto a la vida del campo. El ritmo del
trabajo con que se inicia la obra aparece una y otra vez insistentemente,
obsesionante, fatal y doloroso como en la realidad del campo, donde el tra-
bajo de sol a sol para vivir con miseria, apenas si tiene treguas”.

“No es un canto mentiroso como tantos otros escritos sobre el mismo
tema, en los que se ensalza al campo como un mundo feliz; Huizar canta
a un campo despiadado, eriazo, que demanda toda la fuerza, toda la vida del
hombre; que fructifica con su sangre. Hay no sé qué de terrible, de trigico
en toda la obra, aun a través de los trozos més alegres. Estos momentos
como gestos de rebeldia ante la vida demasiado dura y desaparecen de pronto
como arrollados por ese ritmo que presenta el trabajo agobiador, despropor-
cionado. Otra vez pasan aqui las cosas como un reflejo de la vida misma,
sin convencionalismos ni mentiras”.

“Surco parece terminar en un 16 de septiembre, al son de la musica del
regimiento que desfila ante los embobados ojos de los provincianos bajo el
oro del sol”. (Programa del Concierto).

El 4 de septiembre de 1936, la Orquesta Sinfénica de México, dirigida
por Carlos Chavez, estrend la Segunda Sinfonia de Huizar intitulada Ochpa-
niztli; en el programa del concierto, describiendo la obra, dijo Francisco
Agea: “...esti inspirada en los relatos de una fiesta que celebraban los
aztecas el ultimo dia del mes oxpaniztli (6 de octubre). Era la despedida
de las flores, cuando ya venian los hielos y las flores iban 2 marchitarse.
Honraban en esa fiesta a la diosa Xochiquetzal (diosa de las flores). “‘Este
dia, dice el P. Durin, enramaban y componian de rosas sus personas y sus
templos y casas y calles, como los cristianos hacen la mafana de San Juan,
ya asi enrosados hacian diversos bailes y regocijos y fiestas y entremeses de
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mucho contento y alegria, todos a honor y honra de las rosas, llamando ese
dia xochilbuitl, que quiere decir “fiesta de las rosas” y ningin otro aderezo
de gala ni de oro ni de plata, ni de piedras ni plumas sacaban ese dia a
los bailes, sino rosas”.

“Cuando llegaba el dia, s= reunian en el templo los fieles y, segin la
costumbre de los mexicanos en muchas fiestas religiosas, llevaban al sacrificio
a una india, vestida con el traje de Xochiquetzal. Poniéndole en la cabeza
una diadema de cuero rojo, distintivo de la diosa, y dos hermosos penachos
de plumas verdes de guetzal; zarcillos de oro y un joyel pendiente de la
nariz; camisa azul muy adornada, con plumas y flores tejidas, y una falda
de muchos colores. En las manos llevaba dos bellos ramos de flores™.

“Después de consumado el sacrificio, uno de los fieles se ponia el vestido
de la diosa y se iba a sentar en las gradas del templo. Alli le daban un telar
y él fingia trabajar en el instrumento. Mientras tanto, los maestros y ofi-
ciales de las artes practicadas por los fieles, se entregaban a la mas regocijada
danza, en que tomaban muy variados disfraces de animales, como monos,
perros, leones y tigres. Era un bailable pintoresco y lleno de movimiento y
gracia, pues ademas de los disfraces cada quien llevaba en las manos los ins-
trumentos de su oficio”.

“Otro episodio que formaba parte de las fiestas, era el baile que cele-
braban en el altar principal del templo de Huitzilopochtli. Hacian una casa
de flores y unos arboles artificiales llenos de flores olorosas; bajo el cielo de
aquella casa sentaban a la diosa Xochiquetzal. Durante el baile bajaban unos
muchachos vestidos de péjaros y otros de mariposas, muy bien adornados
con plumas de todos colores, y se subian a los arboles y andaban de rama en
rama chupando el rocio de las rosas. Luego salian muchos indios luciendo
los trajes de los dioses, ccmo si fueran tales, y con sus cervatanas tiraban a
los fingidos pajaritos que chupaban las flores. Salia entonces Xochiquetzal
y, tomando de las manos a todos los dioses, los hacia sentar en el estrado,
junto a ella, y les daba ramos de flores y los honraba como si realmente
fueran dioses”.

“Al componer Oxpaniztli, la idea de Huizar fué hacer un ballet con
las tres danzas escritas arriba: la primera, cuando llevan a la victima al
templo para ser sacrificada; la segunda, la danza de los pijaros y de las mari-
posas; y la tltima, el baile de disfraces, después del sacrificio. Todos los
temas empleados en la partitura, son originales. Sin embargo, Huizar ha lo-
grado dar a la misica todo el caricter indio que el asunto requeria”,

52

“Por su estructura musical, Oxpaniztli es una sinfonia en tres movi-
mientos”.

Blas Galindo, refiriéndose a esta obra, dijo en el nimero 2 de “Nuestra
Musica” (México, mayo de 1946): “Los temas del primero y tercer movi-
miento, estin construidos en escala pentifona. El empleo de esta escala
implica un problema serio, que su misma limitacién trae aparejado: el
peligro de la monotonia. Sin embargo, Huizar, con inteligencia y buen
sentido, logra evitarlo por medio de las modulaciones que unen los te-
mas. Por ejemplo: en el primer movimiento encontramos el tema A cons-
truido sobre una escala pentifona, de do y cl tema B sobre una escala tam-
bién pentifona, de re, las cuales sc enlazan por una transicién modulante.
El segundo movimiento se ajusta a una forma muy simple y no encuentro
en él rasgos que ameriten un estudio especial. El tercer movimiento, en
forma sonata, estd eclaborado con temas pentifonos: el primero en do y
el segundo en si. Oxpaniztli es una verdadera sinfonia con ritmos propios
de ballet. En ella, sc emplea preferentemente una armonia de acordes en
relacion de quintas. Pocas veces se hace uso del contrapunto”.

Huizar revisé su Ochpaniztli (es crréneo escribir oxpaniztli como apa-
rece en la obra) y nos la presenté por segunda vez, reorquestado su tercer
tiempo, en el concierto del viernes 25 de agosto de 1939.

En 1937 orquesté el Concerto Grosso, en re menor, Op. 2 numero 11,
de Vivaldi, ¢l cual hizo oir la Orquesta Sinfénica de Mcxico en su con-
cierto del 24 de scptiembre.

En 1938 escribi6 su Sinfonia No. 3 y la dedicé al maestro Carlos
Chivez, en ocasion del X Aniversario de la Orquesta Sinfénica, en la cual
Huizar habia actuado como cornista desde su fundacion hasta 1937, y por
bibliotecario, desde 1936. La obra fué estrenada en el concierto de la Sin-
fonica del 29 de julio de ese afo 1938, y de ella dijo Francisco Agea:

“Candelario Huizar, colaborador de la Orquesta Sinfénica de México
desde su fundacidén en 1928, ha dedicado su Tercera Sinfonia al director y
al personal de la orquesta, en homenaje a sus diez afios de esfuerzos conti-
nuados. Comenzé la composicion de esta obra, en marzo de 1937 y la ter-
min6 en abril del presente afio. En un principio, la idea del compositor fué
titularla Lucha, pero més tarde prefirié evitar toda sugestién de un programa
descriptivo y la llamé sencillamente sinfonia, ya que por su forma esta de
acuerdo con el tipo tradicional del género”.

“Como casi todas las obras de Huizar, la Tercera Sinfonia (excepto en

53




el primer movimiento), tienen un caricter nacional, aun cuando los temas
cmpleados no son propiamente melodias populares conocidas. El primer mo-
vimiento, de escritura atonal, presenta un gran contraste entre sus dos temas
principales: el primero estd encomendado a toda la orquesta y desempefia
el papel de “motivo generador” de la sinfonia; el segundo, mis melédico
se inicia con un solo del fagot. El scherzo es de forma tradicional; el tema
de la primera parte es una variacion del “‘motivo generador” y en el trio
estd tratado por aumentacién. En el larghetto, los diversos instrumentos so-
listas van tomando sucesivamente el tema, sobre un fondo de la cuerda.
El tltimo movimiento comienza con un recitado de toda la cuerda. Vienc
en seguida el primer tema, en tiempo de danza, muy caracteristica por su
acentuacién constantemente cambiada. El motivo “ciclico” se presenta
aqui en calidad de segundo tema”.

En 1939 orquesté dos obras: la Tocata, Adagio y Fuga en do mayor
de Juan Sebastian Bach, y el vals Sobre las Olas, de Juventino Rosas, y re-
orquestd una tercera, el Concerto Grosso en re menor, de Vivaldi, que en su
primera forma la habia dado a conocer la Sinfénica de México en 1937;
de estas tres obras, las dos extranjeras, la de Bach y la de Vivaldi, las in-
cluyé la orquesta Sinfénica de México en su concierto del viernes 7 de julio,
y la mexicana, esto es, la de Rosas, en su concierto del 24 de septiembre.
Todos los cronistas alabaron los conocimientos orquestales evidenciados por
Huizar.

El afio 1942, ultimo de su produccién sinfénica, escribio la Suite de la
Spera “Giustino” de Haendel, para voz de soprano y orquesta, que estrend
la Orquesta Sinfoénica de México en su concierto del viernes 19 de junio,
actuando como solista Lupe Medina de Ortega. Por tltimo, compuso su
Sinfonia No. 4, “Cora”, que le estrend la propia orquesta el viernes 7 de
agosto; de esta obra, dijo Francisco Agea: “La Cuarta Sinfonia de Huizar,
bien podria llamarse Sinfonia Cora, puesto que toda la obra esta constituida
con temas de cantos y danzas de los indios coras o huicholes (sic) que ha-
bitan la region de la sierra de Nayarit y parte de los Estados de Zacatecas
y Jalisco. La estructura de la obra se apega a las formas tradicionales, con
ligeras modificaciones y algunas libertades que hay en el empleo de las dis-
tintas tonalidades. La orquestacion comprende, ademis de la dotacién habi-
tual, algunos instrumentos indigenas de percusién, tales como el huchuetl,
el teponaztli, sonajas de diversas clases, etc.”

“El tema de la introduccién al primer movimiento es un toque de chi:
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rimia que los indios de la region emplean como principios de sus grandes
fiestas. Los dos temas principales del allegro se semejan bastante por su ca-
rcter; a ambos se les llama Las Pachitas, y el segundo viene a ser como una
variante del primero”.

“El segundo movimiento es un scherzo de forma tradicional, construido
con temas de danzas coras; después del trio, con su tema encomendado al
clarinete y al corno, se repite la parte principal del scherzo con distinto co-
lorido instrumental”.

“El tema del tercer movimiento, andante, es una Ave Maria original-
mente pentafona, que se presenta en ¢l corno inglés. El segundo tema es
otro canto religioso de los huicholes. La forma es un lied muy libre, con una
parte central mis movida y un ritornello muy breve que es sélo una reminis-
cencia de la primera parte”.

“La introduccion al ultimo movimiento es muy corta y cstd hecha
como la del primero, con un tema de los que emplean los indios para iniciar
sus fiestas. El allegro esta construido en forma de sonata modificada, con
ciertas caracteristicas del rondd. Los temas son todos de danzas de la misma
region, y el segundo tienc cierta semejanza con la viril Danza de los Sonajeros
del Estado de Jalisco. Entre los temas secundarios de este ultimo movimien-
to, se presentan algunos de los empleados anteriormente, como el del Aue
Maria” (Programa del Concierto).

Por su parte el semanario Esto dijo acerca de aquella composicién:
El 97 Programa de la Orquesta Sinfonica de México ofrecié un nuevo es-
treno de una obra mexicana: se trata de la Cuarta Sinfonia de Candelario
Huizar. .. utiliza melodias y temas de danza de su tierra natal, el Estado
de Zacatecas. El tolklore musical de los indios coras y huicholes; es de gran
belleza y de extraordinaria variedad ritmica. Los cfectos de los instrumen-
tos indigenas de percusidon que utiliza dentro de la orquesta moderna, le dan
un color muy atractivo, de fino y expresivo exotismo. En sus momentos
culminantes, la sinfonia adquiere un empuje rapsédico y una fuerza real-
mente arrolladora que subrayé el director Dimitri Mitropoulos con un brio
gracioso e impresionante. El publico acogié esta nueva obra mexicana con
entusiasmo frenético y brindé a su compositor una ovacién entusiasta e in-
terminable. Al lado de la Cuarta Sinfonia de Candelario Huizar, los demas
nimeros del programa quedaron algo palidos™.

Estudiando esta misma obra, opina Blas Galindo: “Huizar ha sido un
gran trabajador. Gracias al constante desarrollo de sus facultades creadoras
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en la composicién de las numerosas obras sinfénicas, escritas en los tltimos
trece o quince afios, pudo, mds que por ninguna otra razon, adquirir gran
experiencia en el dominio de la forma”,

“Esta Sinfonia sigue de cerca la forma tradicional: el primer movi-
miento, sonata; el segundo, scherzo; el tercero, cancién y el cuarto rondé.
El material temaitico que emplea en esta obra, procede de los indios coras y
huicholes. Esti trabajando con la habilidad y la maestria propias en él. Hui-
zar ha asimilado dicho material hasta el punto de darnos la impresién de que
se trata de temas originales. La escritura es preponderantemente armonica y
alcanza, en algunas paginas, las expresiones mas audaces de toda la produc-
cion de Huizar”,

Cuando el compositor iba en ascenso magnifico, vino el derrumbe; el
22 de mayo de 1944 sufrié un ictus cerebral que le puso al borde del sepul-
cro y del cual salvé la vida, pero que le dejé hemipléjico y, con cllo, inca-
pacitado para continuar sus actividades profesionales.

Al justipreciar las obras de Huizar, transcribi deliberadamente juicios
ajenos, para evidenciar por su medio, que los escritores musicales mas des-
tacados concordaban en reconocer la estatura superior y recia de Candelario
Huizar, dentro de los ambitos de la evoluciéon musical nuestra.

Si como cornista ocupé distinguido lugar entre los ejecutantes mexica-
nos de instrumentos de aliento, como compositor nacionalista es una de las
primeras figuras de México; pero también hay que considerarle su aspecto
de pedagogo: desde 1934 ocupé la citedra de Anilisis Musical en el Conser-
vatorio, y su palabra docta guié por ese camino dificil a multiples alumnos,
entre quienes se encontrd ¢l grupo de los cuatro jovencs, integrado por Pa-
ble Moncayo, Blas Galindo, Salvador Contreras y Daniel Ayala, y a quiencs
tanto les sirvieron las observaciones musicales del maestro.

En la actualidad, vive Huizar retirado de toda actividad artistica y
docente, en su domicilio, No. 15 de la calle Azabache en la Colonia Estrella
de Guadalupe Hidalgo, D. F., al lado de su joven esposa Consuelo Luna de
Huizar, y de sus pequefas hijas.

Si el hombre continta viviendo y del artista queda el recuerdo imbo-
rrable por lo profundo de su huella, la Patria le estima en lo mucho que
vale y asi fué como el Instituto Nacional de las Bellas Artes acordé conce-
derle el Premio Nacional de Ciencias y Artes correspondiente al afio de 1951.

Este premio, instituido por Ley del 9 de abril de 1945, consiste en
$20,000 en efectivo. Ha sido otorgado en este orden: 1945, al humanista li-
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cenciado Alfonso Reyes; 1946, al pintor José Clemente Orozco; 1947, al
compositor Manuel M. Ponce; 1948, al Médico Cirujano Maximiliano Ruiz
Castafieda; 1949, al novelista Mariano Azuela; 1950, al pintor Diego Rivera,
y 1951, al compositor Candelario Huizar.

A las 12 horas del martes 22 de enero de 1952, el Presidente de la Repu-
blica, licenciado Miguel Alemén, en la Residencia Presidencial de Los Pinos,
Tacubaya, D. F., entregé a Huizar el Premio y el diploma correspondiente.
En la ceremonia,-cl macstro Carlos Chavez, Dircctor del I.N.B.A., pronuncié
el discurso oficial.

HOJA DE SERVICIOS DE CANDELARIO HUIZAR EN LA
SECRETARIA DE EDUCACION (DEPARTAMENTO
DE BELLAS ARTES)

1920 — Febrero 18.—Copista de la Escuela Nacional de Musica.

1922 — Enero 1°—XI Ayudante copista de la Escuela Nacional de Musica.

1925 — Enero 1°—Copista del Conservatorio Nacional.

1928 — Encro 1°—Ayudante de Musica del Conservatorio Nacional.

1929 — Enero 1°—2° Ayudante al servicio del Conservatorio Nacional.

1930 — Enero 1°—Aspirante a taquigrafo de la Escuela Nacional de Musica,
Teatro y Danza,

1930 — Enero 1°—2° Bibliotecario del Coro de la Escuela Nacional de Mu-
sica, Teatro y Danza.

1931 — Enero 1°—2° Bibliotecario del Conservatorio.

1933 — Enero 1°—Profesor de Musica Popular Nacional, adscrito a la Sec-
cién de Musica.

1933 — Marzo 1°—Bibliotecario del Conservatorio Nacional.

1933 — Mayo 16.—Profesor de Materias Musicales Preparatorias en la Escue-

la Popular de Musica.

1933 — Julio 1°—Bibliotecario del Conservatorio Nacional.

1933 — Julio 1°—Profesor de Materias Musicales Preparatorias en la Escuela
Popular Nocturna de Musica.

1934 — Enero 1*—DProfesor de Materias Musicales Profesionales en el Conser-
vatorio Nacional,

57




1934 — Febrero 1°—Director de la Escuela Popular Nocturna de Arte para
Trabajadores.

1934 — Abril 1°—Profesor de Materias Musicales Profesionales.

1935 — Enero 1°—1Id.

1936 — Enero 1°—Id.

BIBLIOGRAFIA MUSICAL DE CANDELARIO HUIZAR

1.—OBRAS PARA PIANO

1920 — Melodia en si bemol.

1921 — Tempo di Minuetto, en la bemol.

1921 — Gavota en si bemol.

1922 — Fuga en do mayor a dos partes, sobre un sujeto de Gedalgue.
1922 — Fuga en fa mayor a dos partes, sobre un sujeto de Gedalgue.
1922 — Noviembre 18.—Fuga en Sol mayor.

2.—PARA CANTO Y PIANO

1921 — “Tristezza d’amore” romanza en la mayor, para soprano, texto ita-
liano de autor anénimo.

1922 — "Quando cadran le foglic ¢ tu verrci”, romanza en si bemol para
soprano, verso de L. Steccheti.

1933 — “Corrido de Domingo Arenas”, en la mayor, para tenor. Texto de
Miguel M. Lira.

1936 — “Hermana, hazme llorar”, en do mayor, para tenor. Verso de Ra-
moén Lépez Velarde,

1942 — “Huelen tus 18 anos”, en do mayor, para tenor. Verso de Rafacl 1.6-
pez.

1943 — Diciembre.—""; A quién?”, atonal, para tenor. Verso de Glorinela,

1944 — Abril 9.—“El Amor”, atonal, para tenor. Verso de Héctor Garsi
Véjar.

! Esta es la dltima composicién que escribié Huizar y esta dedicada a

su actual esposa,
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3.—PARA VOZ Y ORQUESTA

1923 — “Priére pour ma Mére”, en re mayor, para tenor, verso de Alfred de

Vigny.
1923 — “Chanson Triste”, en do menor, para soprano, verso de H. Duparc.
1924 — “Chére Nuit”, en re bemol mayor, para soprano, verso de Alfred
Bachelet.

1928 — “A una onda”, romanza en re bemol mayor, para soprano, verse de
Luis G. Urbina. Estrenada en 7 de julio de 1930.

4.—MUSICA DE CAMARA

1924 — Andante para violoncello y piano,

1925 — Noviembre 17.—Sonata en mi bemol para piano y corno (Allegro
lento y Allegro moderatto).

1931 — Marzo.—Sonata para Clarinete y Fagot en re menor (Adagio. Lento.
Allegro con brio). Estrenada el 13 de julio de ese mismo afio.

1938 — Cuarteto dec Arcos.

§.—MUSICA SINFONICA

1926 — Suite en Estilo Antiguo. (Moderato. Minuctto. Tempo di Gavota).

1927 — “Imagenes”, Poema Sinfénico (Impresiones de mi pueblo natal: 1).
Preludio; 2). Marcha nupcial; 3). En el templo; 4). Tema regional.
Cabalgata).
La obra fué premiada el 29 de octubre de 1927. Se estrend parcial-
mente el 26 de marzo de 1928 y lo fué integramente el 13 de di-
ciembre de 1929.

1930 — 1* Sinfonia en si bemol mayor. (Maestoso-Allegro, Andante, Allegro

Scherzando) .
Estrenada el 14 de noviembre de 1930.
1931 — “Pueblerinas”. Poema Sinfénico Nacionalista. (Allegro moderato,

largheto, allegro final).
Estrenado el 6 de noviembre.

1935 — “Surco”, Poema Sinfénico de caricter bucdlico,
Estrenado el 25 de octubre.
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1935 — “Ochpaniztli”, sinfonia nimero 2. (Danza del sacrificio. Danza de
los pajaros y de las mariposas. Danza de los disfraces).
Estrenada el 4 de septiembre.

1939 — Reorquestada, especialmentc en el tercer tiempo, y estrenada asi la
noche del viernes 25 de agosto.

1938 — Sinfonia N° 3. Estilo nacionalista. (Maestoso. Allegro. Scherzo.
Largheto. Allegro final).
Dedicada al macstro Carlos Chavez, Director de la Orquesta Sinfé-
nica de México, en ocasién del X aniversario de la Orquesta.
Estrenada el 29 de julio.

1942 — Sinfonia N°® 4 “Cora” (Largo. Allegro non tropo. Allegro assai.
Andante. Largo. Allegro moderato).
Estrenada el 7 de agosto.

1943 — Febrero 21.—Preludio y Fuga en do mayor.
Escenas de la vida novohispana (Ballet). Llegan los encomenderos.
Llegan las mujeres conduciendo el alimento. El capataz azota a las
mujeres. Danza del litigo. Se retiran los labriegos. Coro interno.
Oracién (El Alabado). Pasa la Llorona. Morclos cac prisionero.

6.—MUSICA CORAL

19 — “Los Xtoles”, melodia maya para coro mixto.
“Kurikinga”, melodia inca para coro mixto.
“Paloma Blanca”, melodia inca para coro mixto.
1934 — Junio.—""Tenabari”, melodia paurépeche para coro mixto.
“Dead come to my housc”, melodia negra para cuarteto masculino.
“Zekiel saw de wheel”, melodia negra para coro mixto.

7.—INSTRUMENTACIONES

1923 — “Chanson Triste”’, de P. I. Tchaikowski, para cuarteto de cuerda.

1923 — “Chant sans paroles”, de P. I. Tchaikowski, para cuarteto de cuer-
da,

1923 — “To the Moon”, de MacDowell, para oboe, flauta, clarinete, fagot y
cuarteto de arcos,
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1923 — “Reverie”, de E. Schiitt, op. 34 N° 5, para flauta, oboe, clarinete,
fagort, corno y cuarteto de arcos.

1923 — “Années de Pelegrinage”, canzoneta de Salvador Rosa N° 3, de F.
Liszt, para flautin, flauta, oboe, clarinete, fagot, cuarteto cornos,
trompeta, trombones 1° y 2° trombén bajo, tuba, timbales y cuerda.

1924 — “Elegie”, de Nikolas Amani, Op. 7 N° 3, para gran orquesta.

1937 — Concierto Grosso en re menor, Op. 3 N° 11, de Vivaldi.

Estrenado el 24 de septiembre,
Reorquestado en 1939 y estrenada el 7 de julio.

1939 — Tocata, Adagio y Fuga en do mayor para 6rgano, de Juan Sebastidn
Bach. Instrumentacion para gran orquesta.

1939 — “Sobre las Olas”, vals de Juventino Rosas. Instrumentacién para
Orquesta Sinfénica.

Estrenada el 24 de septiembre.

1940 — Kirie y Credo de la “Misa” en re, de José Maria Aldana. (Vallado-
lid de Michoacan, 1750. México, 7-11-1810).

Estrenada en Nueva York en mayo de 1940 y en México el 15 de
agosto de 1941.

1941 — “Plegaria a la Virgen Maria”, con texto nihuatl y musica vocal del
P. Hernando Franco. (México, 1580).

Arreglo para coro a capella, estrenada el 15 de agosto.

1942 — “Suite de la Opera Giustino”, de Haendel, para orquesta y voz de so-
prano.

Estrenada el 19 de julio.

— “La Creacién del Hombre”, ballet de Blas Galindo, instrumentacién
para orquesta sinfonica.

— “El Carretero”, cancion popular para clarinete, trompeta, trombdn,
guitarra 1° y 2°, cuarteto de cuerda y voces mixtas (sopranos, ninos,
tenores 1°, 2° y 3° y bajos).

— “Una Manana”, cancién para orquesta, cOro mixto y SOpranos so-

listas.




PROBLEMAS DEL COM-
POSITOR EN AMERICA

Por Luis SANDI

Los que nacimos en esta parte del mundo a la que Américo Vespuccio
diera su nombre y, para ser mis precisos, al sur del Rio Bravo, tenemos que
enfrentarnos a mil problemas que el europeo no conoce.

América queda a una distancia inmensa de Europa, aunque Europa esté
muy cerca de América. Apenas un libro, una obra musical, una idea, nacen
en Europa, América se entera; en cambio los productos de la inteligencia
americana llegan muy tarde o no llegan jamis a Europa. Pero todavia pasa
algo miés grave: los pueblos de América se ignoran entre si como si los sepa-
rara el trecho que hay de una estrella a otra. Es frecuente oir decir a los
musicos europeos que debieran celebrarse en América festivales panamerica-
nos de musica, a semejanza de los que se celebran, para toda Europa, en
Florencia, por ejemplo. Y hay que preguntar cémo irian a Panami, supo-
niendo que alli se hiciera un festival, dilettanti de México y de Argentina,
cuando las distancias son tan enormes y los medios de comunicacién tan
COStOs0s,

Pero todavia hay un mal mayor que aqueja a los compositores de
nuestra América. En nuestros propios paises las distancias son muy grandes,
las grandes poblaciones separadas por dias enteros de camino, lo que hace
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extraordinariamente costosas y pricticamente irrealizables jiras de conciertos,
sobre todo con grupos numerosos.

Este problema de las distancias es la fuente de la que proceden muchos
de los otros problemas que rodean a nuestros compositores, reduciendo, cuan-
do no anulando, su capacidad creadora. En realidad sélo las capitales de los
paises grandes de la América Latina tienen una vida musical semejante, aun-
que siempre menor, a la de las ciudades europeas.: En las otras ciudades,
incluyendo las capitales de los paises chicos, la vida musical no existe. Sin
embargo, aun en las ciudades americanas con vida musical se advierte de
inmediato una notable diferencia; mientras en las ciudades europeas se en-
cuentra un ambiente favorable para la produccién de los compositores nacio-
nales, manifiesta en los programas de conciertos y en el repertorio de las
temporadas de épera, que siempre contiencn abundante cantidad de obras de
los compositores del pais de que se trate, y no sélo de los de épocas pasadas
sino de los contemporineos, renglon éste tan cuidadosamente atendido que
se dedican conciertos o festivales exclusivamente a la musica contemporinea
v se encargan obras a los compositores del dia; en nuestras ciudades todos se
desentienden de los compositores nacicnales y huyen, como de la peste, de los
contemporineos. Por lo pronto pueden verse los programas de las dos or-
questas mds importantes de México: la Orquesta Sinfénica Nacional y la
Orquesta Filarmoénica de la Ciudad de México y podri advertirse que en la
temporada de 1952 no hay mais obra mexicana que una del director invitado
de la Orquesta Sinfonica Nacional.

Este desprecio en que se tiene a la musica nacional en nuestros paises,
no es sino el resultado de una cadena de factores funestos para nuestros
compositores. América fué durante los siglos de su formacién cultural y de
su integracién racial, una colonia —en cierto modo sigue siéndolo—. EI
hombre de América fué enseiiado, desde el principio a estimar lo europeo, v
lo de la metrépoli como lo tnico bueno, lo de categoria superior, y en cam-
bio lo nacional, que era lo indio, se le mostré como lo malo, lo peligroso, lo
que era necesario destruir. El resultado fué un divorcio total entre el nuevo
hombre americano y las raices vitales de su tierra, la proscripcién del indio
y de lo indigena, que todavia subsiste a pesar de todas las insticuciones crea-
das para defenderlo y mejorarlo, y, como reflejo vengador, un menosprecio
para lo nacional aun cuando ya no tenga nada que ver con lo indio.

El compositor de nuestras tierras no tiene salvacién: en su pais se le
menosprecia, en los ajenos se le desconoce; no tiene ni siquiera la posibilidad
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de desarrollar su talento y robustecer su técnica porque no puede dedicarse
a la composicién como actividad esencial, puesto que su obra no tiene demanda
y moriria fatalmente de hambre si no se dedicara a hacer cualquier otra cosa.
El ingente trabajo que representa por ejemplo la composicién de una sinfonia
no le da al compositor, en el caso mejor, mas que la satisfaccién de escucharla
una vez y eso cuando algin director, creyendo hacer un acto sobrehumano
de generosidad, le hace la merced de tocarsela, generalmente de la peor ma-
nera posible.

Los otros caminos por los que puede salir al mundo le estin, natural-
mente, vedados: no encuentra editor para su musica; si lo encuentra o si ¢l
mismo la edita, no halla cémo difundirla; la grabacién de discos con sus
obras nunca puede lograrla, porque no hay casa comercial que se meta en tan
mal negocio y asi, por mucho talento que tenga y por mis decidida que sea
su vocacién creadora, va perdiendo impulso, se va desencantando y termina
por no componer mis.

Esta grave situacion sélo puede resolverla favorablemente el Estado,
concediendo un amplio y generoso patrocinio a la creacion musical nacional
y organizando las actividades musicales mis o menos definitivamente oficia-
les en forma tal, que el dinero que el gobierno invierte en la musica, beneficic
sin distingos a todos los artistas nacionales de valia.
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IDEA Y ESTILO

Ultimas Palabras de Arnold Schoenberg *

Por Michael Greet FIELD

Style and Idea es una coleccién de ensayos escritos por Arncld Schoen-
berg. Se publico en los Estados Unidos en 1950 y en Inglaterra en 1951. Si
sc considera la fama del autor y la importancia de cualquier testimonio de
Schoenberg acerca de sus propias teorias musicales, es evidente que el libro
no se ha recibido con la atencion respetuosa que era natural esperar. Hasta
podria pensarse que los directores de revistas musicales se pusieron de acuerdo
al clegir dos tipos de comentadores para Style and Idea: uno de personas no
bien preparadas para comprender las tesis estrictamente musicales y el dificil
pensamiento del autor, presentado a menudo en forma esquemitica; y el se-
gundo de personas técnicamente preparadas, pero opuestas a todo aquello
que Schoenberg propugna, quienes, por lo tanto, rechazan violentamente esas
tesis. Ha habido notables excepciones, por supuesto: Humphrey Searle en
Tempo y E. H. W. Meyerstein en Music Review. Esperamos con interés el
detallado comentario de este libro que anuncia la revista Music Survey.

* Arnold Schoenberg, Style and Idea. Williams y Norgate, Londres,
195 1.
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Style and Idea toma el nombre del tercer ensayo del libro Nueva miisica,
musica paseds de moda, estilo e ides. Con énfasis polémico, caracteristico
en él, Schoenberg pone sobre el tapete el problema de la musica de nuestro
tiempo y ataca a aquellos pseudohistoriadores que, con criterio frivolo, fijan
a su antojo el final de las diferentes etapas de la evolucién musical y pro-
claman el amanecer de una nueva musica: por cierto, no una nueva musica
segin la concepcién de Schoenberg. El ensayo en cuestién, naturalmente,
se inspira en el convencimiento de que el método de componer con los doce
sonidos representa un paso hacia adelante y el comienzo de una auténtica
nueva era; ésta tiene para Schoenberg un significado correspondiente a la
aportacién de Juan Sebastiin Bach. Novedades de idea y desarrollo arménico,
cuya importancia ha sido revelada doscientos afios después. Bach fué con-
siderado por la generacién que le siguié como un compositor pasedo de moda.
Dicha generacién agrupa a compositores menores, cuyos nombres perduran
como iniciadores de un nuevo estilo. Telemann, Carlos Felipe Manuel Bach
y otros consideraron a Juan Sebastidn Bach como un maestro anticuado vy,
segin la opinién de Schoenberg, fueron totalmente incapaces de advertir
que Bach empleaba, por primera vez, la técnica que Schoenberg Illama del
desarrollo por la wariacién, técnica absolutamente necesaria para el creci-
miento de ese nuevo estilo dieciochesco, que ellos crearon y que luego culminé
en el arte de los grandes cldsicos vieneses. No puede negarse el importante
papel de esas figuras menores en la historia de la musica, como iniciadores
del camino seguido por Haydn, Mozart, Beethoven; pero su actitud critica
frente a Bach, al considerarle anticuado, adquiere un caricter patético en
nuestros dias, en los que todos admiran la grandeza de Bach, en tanto que
la musica de sus hijos o de Telemann constituye poco mis que una curio-
sidad histérica. Schoenberg explica este hecho —el esplendor actual de Bach
y el eclipse de los que inmediatamente le siguieron— como resultado del
empefio de esos compositores por lograr un estilo novedoso y en su falta
de interés, en cambio, por alcanzar ideas auténticamente nuevas.

Se afirma a menudo que la musica de Schoenberg —incluso sus compo-
siciones méis avanzadas— es el producto final y decadente del romanticismo
germinico. Le reductio ad absurdum de esta teoria se manifiesta en la
afirmacién de que el germen de todo el sistema,schoenbergiano se encuentra
en los primeros compases del preludio de Tristdn e Iseo. La naturaleza de la
armonia, en su evolucién a través de la historia, parece justificar, hasta cierto
punto, el sentido de tal afirmacién; pero, desgraciadamente, la intencién
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de quienes tal cosa afirman es peyorativa. En efecto, se pretende que el
sistena arménico de Schoenberg constituye la etapa final y gastada de una
gran tradicién y que por ello conduce, fatalmente, 2 un callején sin salida.
En otras palabras, esta critica anti-schoenbergiana es muy semejante 2 la que
esgrimian los sucesores de Bach, cuando lo consideraban pasado de moda.
El paralelismo puede llevarse atin mis lejos: como en los tiempos de Bach,
también se habla hoy de un nuevo estilo, de una nueva musica, cuyos parti-
darios presentan como algo enteramente caduco el cromatismo “jubilado” del
método de componer con doce sonidos. Por otra parte, Schoenberg pasa
revista, haciendo una critica muy dura, a lo que él llama los méritos nega-
tivos de la tal musica nueva: pedales (en lugar de un bajo elaborado que
sustente el movimiento arménico); ostimatos; secuencias (en lugar de un
desarrollo por la variacién) ; fugatos (empleados con objeto similar al de las
secuencias) ; disonancias a granel (con las cuales se pretende ocultar la vul-
garidad del material tematico) ; objetividad (Neue Sachlichkeit) y una burda
polifonia, que hace las veces de contrapunto, y que, con sus torpezas en el
manejo de la imitacién, antafo hubiera sido considerada como Kapellmeis-
termusik,

Este cnsayo de Sfyle and Idea puede interpretarse como una condenacién
teérica de la ingenuidad en la composicién musical: el culto de lo primitivo
v barbaro en oposicion a lo académico. Y asi resulta algo curioso: que, a
i)csar de su reputacién como un enfant terrible (a partir de Pierrot Lunaire),
Schoenberg representa el conservatismo y la tradicién frente a lo que podria
lamarse fdcil modernismo. De otro lado, Schoenberg representa una especie
de intelectualismo frente a la musica relativamente superficial y colorista de
tantos COmpOositores coONtemporaneos. Schoenberg, sin duda, se sentia incor-
porado a la gran tradicion musical germinica. Por ello desplegé toda su
vida una lucha implacable contra cualquier trivialidad, dentro de la seriedad
de su papel de Meister.

El nuevo libro contiene abundantes ejemplos que ilustran acerca del
espiritu hondamente analitico con que Schoenberg se enfrenta a las cues-
tiones musicales. En Brabms el progresista, por ejemplo, rechaza el juicio
corriente sobre Brahms que lo considera como un explotador de un arte
musical envejecido, como alguien que llend el severo molde clisico con su
propia y ardiente inspiracién, ardiente, pero desprovista de auténtica origi-
nalidad. Como en el problema de Bach, Schoenberg llega aqui hasta el fondo
y, con abundancia de ejemplos, demuestra el caricter progresista del arte de
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Brahms. Asimismo, en el ensayo sobre Gustavo Mahler, redime a éste del
estigma de reaccionario: para Schoenberg, ambos, Brahms y Mahler, consti-
tuyen ejemplos de esos compositores cuyas novedades (impercepribles a pri-
mera vista, pero fundamentales) han determinado un cambio radical, de
orientacién y de naturaleza, en el arte de los sonidos. ,

El capitulo mds importante del libro es el dedicado a explicar su método
de componer con doce sonidos que estin relacionados sinicamente entre si.
Por supuesto existen guias més detalladas de este método, escritas por los
continuadores de Schoenberg; entre ellas, las obras did4cticas de René Lei-
bowitz, infatigable decano de la escuela schoenbergiana francesa, y de H.
Eimert. La de este ultimo es, en esencia, una exposicién detallada del descu-
brimiento de Schoenberg, el cual, con el correr del tiempo, crece en su
difusién. Es justo mencionar otra obra, el libro de Ernst Krenek,! tal vez
el primer manual que trata la materia.

La mayor parte de los comentaristas de Style and Idea coinciden en
afirmar que la explicacién de su métcdo hecho por el propio Schoenberg
es demasiado breve. En realidad, se trata de una conferencia sustentada en la
Universidad de California, en Los Angelcs, en 1941. Mosco Carner, en el
Musical Times? se lamenta de las deficiencias de Schoenberg como escritor,
vy opina que el creador del método de los doce sonidos hubiera hecho mejor
confiando a otros la explicacién de sus teorias. El hecho que el Sr. Carner
no sea un lector o escritor nativo del inglés le impide en realidad juzgar el
dominio de Schoenberg en el mancjo de su lengua adoptiva. Pese al juicio
del Sr. Carner, es forzoso admitir que para el que firma este articulo, in-
glés de nacimiento, la lengua inglesa de Schoenberg s, por todos conceptos,
fuertemente personal y de una lucidez y vigor notables. Tampoco estamos
de acuerdo con otros criticos que afirman que Style and Idea esti lleno de
aforismos fuera de lugar y observaciones filoséficas inoportunas. Lo cierto
es que Schoenberg adopta puntos de vista serios —incluso considerados ¢stos
desde la filosofia— frente a los problemas de la musica. Y aunque sea ncce-
sario acudir a otros libros para apreciar con mayor detalle el sistema de los
doce sonidos, la conferencia reproducida es de valor inapreciable para com-
prender el espiritu del creador de dicho sistema,

“El método de doce sonidos nacié de una necesidad”, afirma Schoenberg.

1 Studies in Counterpoint: based on the twelve-tone technique, Nueva
York, Schirmer, 1940.

2 Londres, octubre de 1950.
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Ya en su profundo y prictico tratado de armonia (Harmonielebre, 1911),
Schoenberg habia anunciado la disolucién de la tonalidad, disolucién implicita
en la tonalidad indefinida de Wagner 'y que se manifiesta en lo que el propio
Schoenberg llama fonalidad amplificada: esto es, una tonalidad enriquecida
con acordes crométicos tomados de tonalidades lejanas, pero sometidos a la
tirania de la ténica. En algunos casos, la ampliacién tonal conduce al empleo
de lo que Manuel de Falla llamaba la aparente politonalidad.

Adrede hemos usado el adjetivo “profundo” para referirnos a la Harmo-
niclebre, porque, en efecto, la mayor parte de los tratados de armonia pare-
cen superficiales si se les compara con el de Schoenberg. Es indispensable
para la comprensién de la armonia que el lector capte las verdaderas causas
de las llamadas reglas clésicas, y sobre todo, que el lector comprenda la
auténtica naturaleza de las disonancias. Nuestro oido acepta hoy ficilmente
combinaciones de sonidos que para el oido en los tltimos trescientos afios
hubieran sido repclentes y sin sentido. La explicacién que da Schoenberg
del concepto de disonancia aclara que ésta no es algo diferente de la conso-
nancia, sino grados distintos de un mismo fendémeno actstico: la serie de
armonicos. Es decir: consonantes son los arménicos préximos, y disonantes
los alejados. Esta es la razén histérica que explica por qué el oido se ha ido
familiarizando gradualmente con las disonancias (arménicos alejados). Asi
como los lugares alejados se acercan por la rapidez de las actuales vias de
comunicacién, la facultad analitica del oido ha progresado también hasta
cl punto de que, scgin Schocnberg, ha alcanzado un grado de finura que
permite la cmancipacién de la disonancia. Sobre esta emancipacién de la
disonancia, cs decir, la aceptacién por el oido del intervalo disonante con
caracter de reposo, se basa toda la musica contempordnea, y Schoenberg, a
su vez, funda cn ella su propio estilo de composicién.

Habiendo explicado con luminosa claridad el fruto de muchos afios de
teorizar, Schoenberg expone aqui, brevemente, la teoria y practica del sis-
tema de los doce sonidos, basado en la serie fundamental que, con sus inver-
siones y transposiciones, constituye la base de esta musica. La técnica en si
misma, a pesar de sus muchos refinamientos, aparece, después de un breve
estudio, sencilla en si, pero esto en rigor sucede con cualquier otro método
de composicién. Por ejemplo: ¢hay algo mis sencillo que el plan clisico de
una fuga, o de una sonata? Entonces lo importante es que el musico cree
muisica, cs decir, que sea capaz de dar vida a una férmula en si casi mate-
miética. Por tanto, cl resultado tiene que ser encontrado por via de la inspira-
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cién, y no ser producto de un cilculo frio. Schoenberg nos da un maravilloso
ejemplo de hallazgo: el pasaje inicial del cuarto movimiento del Cuariefo
Opus 135 de Beethoven, en donde hallamos el uso inspirado de todas las
inversiones del famoso motivo Muss es sein? Y Schoenberg agrega en un
tono que es caracteristico de todo el libro: “Whether or not this device was
used consciously by Beethoven or not does not matter at all. From my own
experience, I know that it can be a subconsciously received gift from the
Supreme Commander”,

El 14 de julio de 1951 di6 fin a la vida de Arnold Schoenberg y con
ella a la larga y obstinada lucha del maestro con los misteriosos poderes de la
miusica y la armonia. Pocos fueron quienes lo comprendieron durante su
vida; indudablemente sus repetidas batallas contra la incomprensién y la igno-
rancia no quedaron sin huella durante los dltimos afios. El tiempo probari
o negari la validez de juicios tan extremados como el del critico inglés
Donald Mitchell:

“Compare the composer of Verklaerte Nacht (aged 25) with the
composer of the recent Siring Trio (aged 72): in these two pieces
we have the young man writing with superb resourcefulness an old
man’s music, and the old man writing in a post-contemporaneous
idiom of unparalleled vigour, intellectual energy and optimism™.!

Ciertamente, la mejor refutaciéon de aquellos que todavia persisten en
despreciar a Schoenberg, considerdindole como un compositor sin porvenir,
es el hecho de que el método de componer con doce sonidos estd formando
escuelas en distintos lugares y aumentando el numero de sus partidarios. Asi,
por ejemplo, en paises tan distantes entre si como Inglaterra, Francia, Italia,
Alemania, Estados Unidos y el Brasil, por s6lo citar unos pocos, existen
compositores que cultivan dicho método.

Style and Idea no es sélo un libro musical de gran importancia, sino
también la recopilacién del pensamiento de un gran artista y un pensador
cuya experiencia trasciende su oficio. Las ideas de Schoenberg estin intima-
mente ligadas a graves asuntos extra-musicales: los derechos del hombre, los
refugiados politicos, Dios y el Universo. De todo ello nos habla siempre

1 Music Survey, Londres, primavera de 1950,
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profundo y siempre cargado de fuerza polémica; hasta su sentido del humor,
muy germanico, tiene una cualidad peculiar,

En rigor, este pequefio libro de sélo 221 paginas no necesita que pase
el tiempo para adquirir toda la categoria de un libro clisico. Nadie seria-
mente interesado en los problemas del arte en general y de la musica en
particular, puede ignorar su existencia.
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LA MUSICA EN
LA ARGENTINA

Por Roberto GARCIA MORILLO

TAREA particularmente dificil y llena de riesgos es sin duda
el ocuparse de la actividad contemporinea y en su propio pais,
de cualquier orden cultural que sea; con justa razén, por lo
tanto, la musical. Parece casi imposible el poder ser objeti-
vo, el superar aspectos personales, simpatias o antipatias por
los individuos o sus orientaciones estéticas, al margen del valor
intrinseco de su obra, y de su proyeccién dentro de la esfera
relativamente limitada del medio en que se actiia. Pero al mis-
mo tiempo, cuin apasionante y plena de atractivo se presenta
esta labor, maxime en casos como el que aqui tratamos de re-
sefiar, en los que poco se ha escrito hasta el presente, que tenga
valor critico.

El mapa musical de la Argentina, reflejo tal vez del uni-
versal, ofrece a primera vista un conjunto multicolor y abiga-
rrado, en el que florecen las tendencias mis dispares y opuestas,
desde la utilizacién inmediata y casi primaria del elemento ét-
nico, sin mayor sentido artistico, o la escolastica casi absoluta,
hasta las mas elaboradas y sutiles, abstractas y quintaesenciadas
teorias del momento. Todo florece y se desarrolla con mayor o
menor fortuna en nuestro generoso suelo, que absorbe con igual
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avidez o por lo menos facilidad, cualquier articulo de impor-
tacién espiritual. Tratar de desentraiar los porqués de ese
estado de cosas, de fijar los motivos de esa situacién, parece casi
imposible de exphcar, no sélo para el observador foraneo, que
carece del contacto directo con la tierra, sino para el mismo
critico argentino, si no se cuenta con el auxiliar, precioso y
previo, de una sintesis de su trayectoria histérica, pues la musica
argentina tiene ya un pasado, tal vez no muy glorioso, pero un
pasado al fin.

Dicho mapa musical ofrece, como consecuencia de los ca-
prichos de la cronologia, con sus vaivenes y fluctuaciones, sor-
prendentes parecidos con un correspondiente mapa geoldgico.
Asi como en éste las diversas capas de la corteza terrestre apa-
recen irregularmente distribuidas, no sucediéndose siempre de
una manera armoniosa y ordenada, como resultado de los cata-
clismos, erosiones, invasiones y retrocesos de las aguas, etc., que
producen la vecindad o simultaneidad de terrenos correspon-
dientes a muy diferentes etapas geoldgicas, de la misma manera
en el estado actual de nuestra musica coexisten sistemas musi-
cales de muy diferentes periodos, presentando anacronismos di-
versos, tanto por la supervivencia de algunos creadores como
por las de sus tendencias respectivas. Asi, por jemplo, junto
a los compositores noveles, que hacen ahora sus primeras armas,
habiendo sobrepasado apenas la veintena, se yergue la respetable
figura de un musico como Alberto Williams,* el decano de nues-
tros compositores (un antiguo alumno de Franck. ..) que gallar-
damente ostenta sus 89 afos, y que no solo tiene ya un valor
histérico dentro de la musica argentina, sino que algunas de sus
mejores paginas ostentan una lozania que habla en favor de su
solidez y posibilidades de perennidad. Al mismo tiempo, y para
afirmar y completar la similitud entre los mapas anteriormente
cotejados, se descubren en nuestro medio musical fésiles de todas
clases (invertebrados, anfibios, reptiles, y hasta alguno que otro
microorganismo suelto) algunos de gran tamafio, y que no obs-
tante mucho juego dieron o dan todavia en la actualidad. Ver-

* Ha llegado recientemente la triste noticia de la muerte de Williams.
N. de la R.
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dad es que éste es un problema mundial, que se presenta en
todas las latitudes, en una época de liquidaciones y saldos, en la
que lenta y penosamente pretendemos llegar a los albores de un
nuevo clasicismo.

Parece hacerse indispensable, pues, una sintesis histérica de
nuestra musica, al ocuparnos con alguna detencién de las figuras
ma3s significativas del momento actual, aquéllas que se encuen-
tran en plena actividad, y que parecen desenvolverse —dentro
de sus respectivas idiosincrasias— con mayor clarividencia, en
un ambiente como el nuestro, donde tan ficil es extraviarse y
donde, en general, la critica—que sin vacilacién alguna pode-
mos calificar de impresionista— revela un agudo estado de mio-
pia, y de relativa comprensién de los problemas que se plantean
al creador consciente de nuestro medio, “aqui y ahora”.

Para nosotros, la historia de la musica argentina abarca va-
rias etapas, bastante bien diferenciadas por sus ténicas respec-
tivas, que partiendo de una especie de prehistoria (anterior a la
independencia y constitucién del pais, es decir el periodo colo-
nial) se prolongan hasta nuestros dias, hasta la pagina terminada
ayer. Aunque ello no revele mayor caricter ni estado diferen-
ciativo, pues se trata de un fendmeno constante en nuestros
dias, sobre todo en los paises mis jovenes o que presentan menor
tradicién artistica, se cbserva un antagonismo fecundo entre
dos tendencias generales: la universalista y la nacionalista, con
todos sus matices y posibilidades, a veces dentro del espiritu de
un mismo creador. Por otra parte, y a diferencia de otras nacio-
nes, la ausencia de figuras de primer plano ha sido probable-
mente benéfica para el desenvolvimiento de la individualidad
de los artistas, que tal vez en caso contrario se hubiesen ple-
gado a las directivas de una personalidad mas acusada o pode-
rosa, perdiéndose asi en parte la variedad de acentos que carac-
teriza a nuestro lenguaje musical.

Para mayor comodidad y claridad en la exposicién, nos
referiremos sucesivamente a las diversas etapas, circunscribién-
donos en cada caso, aun a riesgo de omitir mas 0 menos injusta-
mente algunos nombres y para no fatigar al lector, a los cuatro
o0 cinco musicos mas destacados, o que a nuestro juicio ofrecen
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caracteres mas diferenciados. Son aquellas las siguientes: periodo
colonial; los precursores (desde la organizacién nacional hasta
1880, aproximadamente) ; los primeros maestros (que encierra
cronolégicamente un episodio rico en sugestién, sobre el que
quiza no se ha dicho todavia la Gltima palabra: el del sainete
criollo) ; la generacién del 80, o el ttiunfo del folklorismo; la
generacion de 90, o el predominio de la tendencia universalista;
luego haremos un apartado para cada década, aunque no ofrez-
can fisonomias caracteristicas, y por ultimo nos ocuparemos
brevemente de los compositores extranjeros radicados en el pais.

Muy poco es lo que podemos decir de interés sobre la pri-
mera época, que ha sido objeto de un estudio casi exhaustivo
por parte del padre Guillermo Furlong. Ya en el siglo xv1 tene-
mos indicios del movimiento musical en estas regiones, princi-
palmente por gracia y obra de los sacerdotes que utilizaban el
arte de los sonidos como medio para atraer a los indigenas y
facilitar y asegurar su conversién al cristianismo. Conocemos
asi varias figuras de religiosos, no sélo espafioles, sino también
italianos, franceses, belgas, suizos, alemanes y austriacos, cuyos
nombres no pueden interesar al lector. Entre ellos aparece sin
embargo San Francisco Solano, que, armado de su violin, cate-
quizaba a los indios, alternando la explicacién de las doctrinas
cristianas con los aires musicales. Los centros eran San Ignacio
y Yapeyt, en las reducciones guaranies, Asuncién, Tucumain,
Cérdoba y Buenos Aires, oscilando entre el arte religioso y el
profano. Todavia no se puede hablar de creadores propiamente
dichos; en cambio el musicélogo uruguayo Lauro Ayestarin
ha descubierto la presencia en Cérdoba, a partir de 1717, y hasta
su muerte, del famoso organista y compositor napolitano Do-
ménico Zipoli, que era Jesuita, y es ésta (siempre que se trate
del mismo musico) la nota sobresaliente del periodo.

La situacién cambia fundamentalmente en la segunda eta-
pa, en los albores de la revolucién de mayo. Buenos Aires se
habia ido convirtiendo paulatinamente en el centro cultural,
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y por ende musical, sobresaliendo por el desarrollo alcanzado
por la musica en las fiestas y reuniones de la sociedad porteiia,
muy aficionada a los bailes de salén: minués y otras danzas
ceremoniosas de la época, mientras que en la campafa, sobre
todo en la zona pampeana, se iba fijando lentamente la fisono-
mia de los cantos y danzas criollos populares, derivados como
es l6gico de los espafoles: huella, malambo, cielito, etc.; hacia el
norte el elemento indigena, mis persistente, se hacia notar con
mayor fuerza en el triste, yaravi, huaino y otros.

Hacia 1825, una vez finalizadas las guerras por la indepen-
dencia, y cuando el pais comenzaba a organizarse, se iniciaron
las temporadas de épera, que ripidamente alcanzaron gran po-
pularidad; los autores preferidos eran Rossini, Bellini y Mozart.
Esas fueron las influencias que sufrieron los primeros composi-
tores argentinos propiamente dichos, que en realidad no pasaban
de ser simples aficionados, sobresaliendo generalmente en otras
actividades, casi siempre la politica. No realizaron el ideal sus-
tentado por el poeta Esteban Echeverria (ni era quizd tampoco
el momento para hacerlo) de recurrir para sus obras al inci-
piente cancionero popular.

Los principales compositores son: el puntano Juan Crisos-
tomo Lafinur, autor de una obra teatral, Clarisa y Betsi, estre-
nada en 1821, a la que se atribuye la influencia de Gluck; el
santiaguefio Amancio Alcorta, de filiacién rossiniana en sus mi-
nués y piezas para piano (El remolino, El corsario, La aurora,
etc.), su musica de cdmara y religiosa; Juan Pedro Esnaola, mis
mozartiano, que escribié numerosos bailables para piano: Minué
federal o montonero, polkas y valses, melodias vocales (como
El pescador de Palermo, y La diamela) y obras méis ambiciosas:
Rondé a la espaiiola, Gran Sinfonia, Misa y Requiem; es autor
ademas de una revisién del Himno Nacional, que es la aceptada
oficialmente. Figura también Juan Bautista Alberdi, que sobre-
sali6 como estadista, habiendo dejado un método para piano, el
dueto bufo Don Roque y Don Tadeo, y muchas obras breves,
entre ellas La ausencia, La candorosa y el Minué Figarillo, seu-
dénimo con el que firmaba sus paginas musicales. La mayor
parte de la musica de esta época se ha perdido.
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A mediados de siglo nacié Francisco Hargreaves, quien evi-
dencia influencias italianas en el juguete cédmico La gatta bianca
(1877), considerada como la primera 6pera compuesta por un
musico argentino, aunque asunto y lenguaje son ajenos a nues-
tra idiosincrasia y sensibilidad; aniloga filiacién ofrecen sus
producciones teatrales posteriores: FH vampiro, Los estudiantes
de Bolonia, y Psyché. Mis interés presentan en cambio sus aires
y danzas criollas, para piano, de pretensiones modestas, reali-
zadas con gracia, aunque desde luego son obras demasiado pri-
marias. Lo mismo puede decirse de algunos intentos anilogos
de Luis Juan Bernasconi.

Un nuevo cambio de panorama tenemos con la aparicién
de los primeros compositores argentinos que se pueden conside-
rar estrictamente como maestros, hayan ejercido o no la pro-
fesion de musicos. No se trata ya de un mero pasatiempo,
adorno de salén, sino de una vocacién mis sélida y un esfuerzo
mas sostenido. Al mismo tiempo existe, no sélo intuicién, sino
conciencia artistica y sentido de artesania. Entre ellos tenemos
principalmente a Alberto Williams y Julidn Aguirre.

Alberto Williams, de formacién franckiana, como hemos
dicho, se orienta luego (a partir del primer tercio de su carrera,
aproximadamente) por otros derroteros, a través de su vasta
produccién, pretendiendo amalgamar, o por lo menos combi-
nar, procedimientos de orden impresionista (armonias yuxta-
puestas, escalas por tonos, acordes de quinta aumentada) con
otros de corte verniculo. De 1890 es su pigina para piano E!
rancho abandonado, primera tentativa de valor artistico de esti-
lizacién del material folklérico nacional. En el curso de su tra-
yectoria acumula una larga produccién en un estilo mis bien
heterogéneo y de esencia rapsddica, figurando en su haber 9
sinfonias (casi todas con titulos descriptivos), abundante mu-
sica de cdmara, pianistica y vocal; mas tarde su misica se hace
poemética: Poema de la selva primaveral, de las campanas, de
la arasia-pollo, de los mares australes, de la quebrada, etc. Una
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de sus partituras mas difundidas y logradas es la Primera ober-
tura de concierto, escrita en los comienzos de su carrera, muy
franckiana, pero que posee juvenil empuje y adecuada reali-
zacion.

Un musico de menor pretensién, pero autor de obras mucho
mas perfectas y equilibradas en su modesto marco, es sin duda
Julidin Aguirre, que con sutileza e instinto seguro supo encon-
trar el verdadero camino para su musica. Su obra es de ten-
dencia romintica y caricter intimista, admirablemente dotada
desde el punto de vista mdlédico, y con un raro sentido del
equilibrio. Ha sabido cantar al campo y a la ciudad con idén-
tica gracia y frescura, en una serie de paginas breves para piano
(Aires populares argentinos, Aires criollos, Aires nacionales ar-
gentinos: Tristes y Canciones) y canto y piano (Canciones
argentinas) en las que, llevado por certera intuicién, ha cap-
tado la esencia de nuestro elemento popular, sin recurrir a citas
literales, y dentro de una elaboracién muy exacta como estilo.
Su técnica formal y orquestal es, en cambio, deficiente, como
lo prueba la suite De mi pais. Dos de sus danzas mas caracte-
risticas, Huella y Gato, han sido objeto por parte de Ernest An-
sermet de realizaciones sinfénicas chispeantes y coloridas, que
las colocan entre lo mas logrado de nuestra produccién orquestal.

A pesar de sus esfuerzos y de su tenacidad como compositor,
la labor del sanjuanino Arturo Berutti no ha tenido mayor re-
percusion. Su produccién, principalmente dramitica, oscila in-
distintamente entre la tendencia italianizante y la nacionalista
(por lo menos en el papel). Sin embargo, su obra presenta un
innegable interés histérico, habiendo escrito Berutti las éperas
Pampa (donde es evocada la figura del gaucho Juan Moreira) ;
Yupanki, sobre tema incaico; Horrida Nox, cuya accién trans-
curre en la época de Rosas, y Los Héroes, obra de circunstancias,
escrita por encargo para las fiestas del Centenario, y que esta
inspirada en la novela de Vicente Fidel Lépez, La loca de la
guardia, refiriéndose a un episodio de las guerras de la revolu-
cién; inédita ha quedado su Facundo. En cambio en otras obras,
de tendencia mis universalista: Vendetta, Evangelina, Tarass-
Bulba, Khryse, recurre a poemas de Longfellow, Pierre Louys,
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etc.; asi, desde el primer momento, se marca en el proceso de la
musica argentina esa dualidad de orientacion, que se ird acen-
tuando con el tiempo. También son ensayos suyos, dignos de
mencién, una Sinfonia argentina, y la obertura Los Andes. Su
hermano Pablo escribié asimismo una épera, Cochabamba —que
ha quedado inédita— y que es la primera que encara un tema
patridtico. Dejé ademis una Misa y una Sinfonia.

Aunque por su estética pertenecen ya a la generacién si-
guiente, se pueden citar aqui, como en un escalén intermedio,
a varios musicos. Figura entre ellos el conocido director de
orquesta Héctor Panizza, compositor distinguido, autor de wa-
rias 6peras de tendencia en cierta modo verista, como I! fidan-
zato del mare (1897), Medioevo latino, Aurora (que comenta
un episodio de las luchas de la Revolucién) y Bizancio, asi como
algunas paginas sinfénicas, entre otras Tema con variaciones,
que ha sido orquestada con habilidad. Igualmente se debe citar
a Constantino Gaito, autor de una produccién muy abundante,
que se complace sobre todo en el género dramaitico, revelando
una técnica sdlida, aunque su autocritica no sea siempre impe-
cable; la orquestacién, equilibrada y caracteristica, es rica en
efectos de color —a veces en demasia. Oscila entre la tendencia
italiana y la nacionalista, habiendo dejado varias 6peras, como
Flor de nieve, Petronio, Ollantay (tema incaico), Ldzaro y La
sangre de las guitarras, evocaciéon de la época rosista, que pre-
senta momentos vigorosos; los ballets La Flor del Irupé (su me-
jor partitura, que ofrece paginas poéticas y coloridas) y La
ciudad de las puertas de oro; el oratorio San Francisco Solano,
donde trata de yuxtaponer elementos del canto gregoriano a
motivos folkléricos; musica de cdmara (figurando un intere-
sante Cuarteto incaico) y paginas menores.

Dos compositores italianos radicados en el pais, deben ser
mencionados también en esta etapa. Cayetano Troiani sobre-
sali en la pieza corta para piano y la melodia vocal, en un estilo
simple, de influjo algo pucciniano, no siempre incompatible con
un agradable folklorismo. Su pagina mais conocida es la suite
para pequefia orquesta, Escenas infantiles, de atmésfera deli-
cada; figuran ademas Motivos de la sierra vy la llanura, y Ritmos
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argentinos. Arturo Luzzatti, de formacién mis completa, re-
fleja en su obra cierto impresionismo, aunque su escritura es
muy pulida y nitida; es autor de composiciones de mayor am-
plitud, como la épera Afrodita, el ballet Judith, el oratorio Salo-
mén, 2 sinfonias, el poema sinfénico El jardin voluptuoso, un
Concierto para violin, otro para piano, y varios cuartetos de
cuerdas.

Como ya hemos sefialado en otra ocasién, considerable auge
tuvo a fines del siglo pasado y principios del actual un género
menor, el sainete criollo, derivado de la zarzuela espafiola, que
pronto tom¢ carta de ciudadania, dando origen a una produc-
cién febrilmente realizada, de relativo valor musical, pero en la
que, a pesar de la escasa preparacién técnica de los autores, se
advierten cualidades de gracejo, sabor tipico y espiritualidad,
asi como muy exacta pintura del ambiente de la época, con sus
usos y costumbres caracteristicos. El tango cobré gran impulso
merced a su frecuente inclusién en esas producciones. Los prin-
cipales representantes de este “género chico”, casi todos ellos de
origen espafiol, fueron: Antonio Reynoso (Libertad de sufragio,
Justicia criolla, Los criollos, El chiripd rojo, Los disfrazados,
Anastasio el Pollo) ; Eduardo Garcia Lalanne, poseedor de una
notable vena cémica (Ensalada criolla, una de las primeras obras
de este género, estrenada en 1890; Gabino el mayoral, y La tri-
lla), aunque en cambio son de escaso interés sus éperas La gita-
nilla y Esmeralda; José Carrilero (La serenata, La cabaiia, La
seca) y Francisco Paya, de fecundidad extraordinaria, hasta el
punto de haber dejado, en unos 25 afios de labor, cerca de 200
obras entre sainetes, comedias, operetas, zarzuelas, bocadillos
dramiticos, comedias liricas, revistas, vaudevilles, pochades, cua-
d1:os sueltos, juguetes, disparates cémicos, etc. (Muisica criolla,
Pigl de Volcao, Palomas y gavilanes). Este género se prolongd,
languideciendo poco a poco, hasta el final de la primera guerra
mundial, y fué reemplazado por manifestaciones teatrales de
mucha menor originalidad e interés. Posteriormente, hacia 193 0,
Lépez Buchardo intenté en cierto modo remozar el género, con
las comedias musicales Madama Lynch, La Perichona y Amalia.
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Llegamos de esta manera a la generacién del 80, con mucho
la mis numerosa (con cierta facilidad se podrian mencionar los
nombres de unos 40 compositores, lo que constituye una cifra
muy respetable, aun en paises mucho més poblados que el nues-
tro), y que durante mucho tiempo ejerci6, o por lo menos ejer-
cieron algunos de sus componentes, una especie de dictadura,
imponiendo sus tendencias o preferencias personales. Se puede
decir que desde su entrada en la liza (alrededor de 1915, y hasta
1945) sus principales representantes dominaron casi a voluntad
el panorama musical argentino, en sus diversos aspectos. Y ese
dominio no se tradujo en un resultado ampliamente satisfac-
torio ni di6 frutos generosos; es posible determinar ahora, al
hacer con cierta objetividad el balance de su obra, que su aporte
esta lejos de tener la trascendencia a que parecié ser llamado
en determinado momento. Con una preparacién técnica no
siempre solida (salvo honrosas excepciones), revelando escasa
inquietud y cierto pasatismo, se movié dentro de una tendencia
general de un romanticismo algo trasnochado, con inclinacién
al rapsodismo y a la improvisacién. Sus integrantes oscilan en-
tre el franckismo, el formalismo germanico, el impresionismo
francés y el verismo italiano de Puccini, en un intento algo
ingenuo de fusién de formas artisticas europeas con elementos
sonoros americanos. Asi nos hemos movido durante bastante
tiempo entre éperas italo-criollas y poemas sinfénicos ataca-
dos de “cocolichismo”; la musica de cimara (siempre a base de
instrumentos de arco y piano) participa de estas caracteristicas,
aunque en un nivel algo mis elevado, pero es en la melodia
vocal donde se deben buscar sus paginas mis atrayentes. Gene-
racién muy abundante, como decimos, seria largo y enojoso ocu-
parse de todos sus componentes, por lo que seri tal vez mis
oportuno referirse a los que, por un motivo u otro, han sobre-
salido, o poseen una personalidad mas definida. Quiza eso sea
injusto con otros compositores de la misma época, pues en rigor
no ofrecen una diferencia fundamental de calidad entre si, pero
su omisién no modifica substancialmente las lineas generales del
presente trabajo.

Carlos Lépez Buchardo, que en vida desempeiié varios car-
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gos de importancia, en su arte tuvo el criterio suficiente como
para ser todo lo contrario de un funcionario serio e importante.
Su musa, amable y sentimental, ficil y espontinea, dotada con
el don de la melodia, se destaca por su sencillez y fisonomia
propia; sin embargo el rasgo caracteristico de la musica de Lopez
Buchardo reside en su armonizacién, muy personal —a pesar
de cierto influjo pucciniano—de una sensualidad y morbidez
muy fin de siglo. Técnicamente, no estaba muy bien pertre-
chado, y prefirié en general, con buen tino, consagrarse a las
paginas breves de caricter, en vez de las grandes formas, a pesar
de algunas tentativas, como su drama lirico El suesio de Alma
—donde se observan influencias de Massenet— y sobre todo sus
Escenas argentinas, brillantemente orquestadas. Es, después de
Aguirre, el que ha sabido dar un acento nuevo al elemento folk-
lérico argentino, en paginas sentidas, como Cancion del carre-
tero, Vidala Jujenia, Prendiditos de la mano, Bailecito, etc.

El arte de José André, que se revelé también como un
orientador, méis que un pedagogo, procede de otras fuentes,
habiendo estudiado en la Schola Cantorum, con D’Indy. Su mu-
sica, clara y finamente trabajada, ofrece un matiz galo incon-
fundible, aun en sus intentos de estilizacién folklérica. Ha es-
crito poco, pero con muy exacto sentido de la mesura y propor-
cién: su emotiva cantata de cimara Santa Rosa de Lima; las
Impresiones porteias, para orquesta (donde aparece hiabilmente
evocada la atmésfera del suburbio), un Quinteto, Sonatina para
piano, canciones argentinas (entre ellas el ciclo Elogio de las
rosas), francesas y cantos escolares, de espiritu realmente infan-
til. Fué el fundador, en 1915, de la Sociedad Nacional de
Musica.

Felipe Boero se ha consagrado ante todo al teatro lirico,
para el que ha dado producciones de diversa densidad, entre ellas
El Matrero, que contintia siendo sin discusién la épera argentina
mis popular (cuentan, ademis, Siripo y Zincali). En sus co-
mienzos se mantuvo dentro de una linea estética europeizante,
para inclinarse luego decididamente hacia el nacionalismo, a pe-
sar de haber encarado algunos asuntos clisicos griegos: Ariana y
Dionisios, y Las bacantes. Su estilo, sencillo y directo, se resiente
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no obstante de ciertos italianismos en la forma. Algunas de sus
paginas, como La media cafia, perteneciente a la épera antes
aludida, son sin embargo de un equilibrio acabado entre forma
y contenido. Espontineo y claro, sin mayores complicaciones,
es también el lenguaje musical de Floro M. Ugarte, que ha de-
jado obras en casi todos los géneros musicales, siendo las mas
caracteristicas una Sonata para violin, un Cuarteto, el cuento
de hadas Saika, el poema sinfénico La rebelion del agua, un
Tango para orquesta, y principalmente las dos series sinfdénicas
tituladas De mi tierra, estilizaciones folkléricas de expresivo
sentimiento; una de sus paginas vocales, Caballito criollo, ofrece
también un innegable sabor.

A la misma filiacién corresponde la musica, rica en color
y bien realizada, de Pascual De Rogatis, que cuenta en su haber
con varios poemas sinfénicos (Zupay, Atipac) en los que se
refiere a leyendas indigenas, y las 6peras Huemac (basada en un
tema tolteca) y La novia del bereje (inspirada en una novela
de Vicente Fidel Lépez). Las danzas de Huemac figuran desde
luego entre lo mas logrado de nuestra produccién sinfénica, y
han sido llevadas a cabo con medios simples pero convincentes.
Otra de sus mejores obras es la titulada Evocaciones indigenas,
para conjunto de cuerdas. Dentro de esas directivas, aunque
quizi con un matiz mis moderno, se sitia la produccién de
Gilardo Gilardi, autor de las éperas Ilse y La leyenda del Uru-
tai, un Requiem, dos cuartetos de arcos, Sonata popular argen-
tina, para piano y violin, etc. La Suite en estilo popular, de
atrayentes acentos, aunque demasiado primaria y falta de elabo-
racién, es superada por su poema Gaucho con botas nuevas, que
revela un notable progreso en la seleccién de su material tema-
tico y posterior elaboracién.

Los compositores de la generacién siguiente se han dedicado
preferentemente a la musica de caricter universalista, dentro
de sus respectivas individualidades, aunque no siempre de una
manera sistematica y como un imperativo de orden estético.
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Alumnos casi todos del italiano Eduardo Fornarini, y bien equi-
pados técnicamente, con un sentido miés sélido del “métier”
adoptaron desde un principio una actitud intransigente frente’
a la situacién oficialista imperante en el momento en que co-
menzaron a actuar. Es asi como en 1929 constituyeron el Grupo
Renovacidn, desenvolviendo su actividad al margen casi siempre
de las posiciones alcanzadas por los musicos que los habian pre-
cedido cronolégicamente. Para ello contaron con una ventaja
apreciable: buenos instrumentistas y, llegado el caso. buenos
directores de orquesta, pudieron realizar su labor con’agilidad
y hasta con cierta comodidad, a pesar de la oposicién mas o
menos c!eclarada de otros musicos encaramados a situaciones de
privilegio. Su posicién estética, que sefiala una superacién de la
etapa romantica, revela al mismo tiempo mayor amplitud de
miras, presentindose en su produccién auténticos problemas
de forma y de estilo, y mayor sentido de la realidad que en ese
momento atravesaba el mundo musical.
Josclé Maria Castro ha desarrollado su personalidad dentro
d‘f una linea marcadamente neoclssica, que se manifiesta a tra-
vés de una escritura nitida, de esencia légicamente diaténica
que no rehuye empero la bitonalidad y en ocasiones la politona-’
lidad; en ella el aspecto puramente expresivo y pasional se
S}Jbordma al de un equilibrio armonioso, de una serenidad apo-
linea, se podria decir, observindose particular finura en el perfil
de sus giros melédicos y polifénicos. En su musica prima neta-
mente el estilo sobre el caricter. Sus géneros predilectos deben
buscarse en la musica de cdmara, y en el pequefio conjunto or-
questal —rehuyendo siempre los efectos de grandes masas sono-
ras— que le permiten una mayor libertad en el desenvolvimiento
de las diferentes voces y en el juego de timbres. Su sentido de la
factura orquestal, en donde trata a los instrumentos individual-
mente, valorando sus timbres como colores puros, es uno de sus
mejores aspectos. Un periodo inicial, algo mis denso y acadé-
mico, fué superado hacia 1930, fecha en que inaugura su manera
actual, de una gran depuracién de procedimientos. Ha escrito
varias sonatas para piano (entre ellas la de primavera y la dra-
matica), 2 cuartetos, Concerto &rosso, Concerto para piano vy

93

—




orquesta, Concerto para violoncelo y 17 instrumentos, Concerto
para orquesta, el ballet Georgia (sobre argumento de Eduardo
Mallea), etc. Una de sus partituras orquestales mas felices es la
Obertura para una épera cémica, muy espiritual y graciosa; otra
pagina de positivos méritos es su Sownata para 2 violoncelos, de
una escritura naturalmente esquemaitica, y cuyo movimiento
inicial es de indudable valor. En otro ballet, inédito, Baile en el
cafetin, se observan cualidades de humor en sus estilizaciones de
algunas danzas modernas. Finalmente su reciente mimo-ballet
Falarka, se impone por la calidad de su material melédico, y la
sutileza de su “mise en oeuvre”.

Su hermano Juan José, que es sin duda uno de los mejores
directores de orquesta de nuestro continente, ha seguido un ca-
mino mucho mis complejo, dejando obras de diversa tendencia,
que sefialan las fluctuaciones de su trayectoria. Después de una
etapa inicial, de formacidn, representada por obras de cimara y
poemas sinfénicos, como La Chellab, su lenguaje se hizo mas
aspero y disonante, y de una notable concisién, como se puede
observar en la Suite breve; Allegro, lento y vivace, y la Sinfonia;
esta orientacion culminé en su ballet Mekhbano, que se halla den-
tro de una estética maquinista similar a la del Pacific 231 de
Honegger, o Fundicién de acero, de Mossolow. En cambio su
lenguaje se atempera y dulcifica en su Sinfonia Biblica, para
coros y orquesta—en la que logra momentos de auténtica gran-
deza— y adquiere matices irénicos y sentido del humor en otro
ballet, Offenbachiana. El elemento nacionalista empieza a aso-
marse en las Canciones cordobesas, la Sinfonia argentina (cuyo
primer movimiento, Arrabal, de sombrio acento, esta plenamen-
te logrado) vy la Sinfonia de los campos, donde el material folk-
lérico sufre un detenido proceso de decantacién, para alcanzar
realizaciones mis maduras, tanto en el aspecto rural (Cantata
Martin Fierro) como ciudadano (Tangos para piano, que cons-
tituyen una de sus mejores paginas). Ademas no deja de reflejar
su ascendencia espafiola en obras como la musica de escena para
la tragedia Bodas de sangre (escrita bajo el signo de Falla) y la
6pera La zapatera prodigiosa, en la que ha captado con suti{eza
las sugestiones poéticas del texto de Federico Garcia Lorca, y
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%n la que _algunos pasajes, como su excelente tratamiento del
1.orongo gitano, y el final del primer acto, son paginas sobresa-
ientes. A esta directiva pertenece también su fresca Rapsodia

~ gallega. Ha escrito también un Cuarteto de cuerdas, de muy
- atrayentes acentos e intento de fusién de varios aspectos de su

individualidad. Con uno de sus tltimos trabajos, la épera Pro
serp‘ma y el extranjero, ha ganado el concurso in;ern"t(lzjiox;al -
gamzadq por La Scala; el asunto de esta obra se refiere a i
transposicién actual del mito griego; el coro que se encuenutrx]*:l
en escena, comenta el asunto original, mientra’ts paralelament c
desarrolla una accién contemporanea, que transcurre ‘alternfts'e
vamente en el campo y en Buenos Aires (lo que da motivo 1‘ .
comentario musical de caricter nacionalista no folklorist '
que guarda estrecha relacién con el tema hel’énico B

. En una tendencia mis nativista, aunque tampoco en forma
sistematica, y con un sentido actual y profundo del problema ,
encuentra la produccién de I uis Gianneo, cuya musica se d’e:ie
taca por la sobriedad y seguridad de su técnica y la frescura
hmp’ud.ez de su acento, asi como por la fluidez :ie la ins irqci'y
r_'nelodxca. “Dos son los procedimientos que emplea Gianngo ;—s(zn
fiala Albert.o Ginastera— en el tratamiento de los temas po u:
lares, 1’31 primero consiste en la elaboracién ritmica de Ia Ifrop ia
mel(,)d_la, que produce un tema musical en el cual las inflexiorl:es
rpelodlcas permanecen vivas. El tema asi elaborado tiene vit
h-dad y soporta las modificaciones propias de los desarrollos m .
sicales sin Qerder su sabor, como ocurre en el comienzo de :11;
Segum’z'o trzo.. El segundo procedimiento consiste en recrear una
melodia de tipo folklérico; es decir, elaborar sobre ritmos de
canciones y danzas populares, giros melédicos que recuerdan el
caracter tradicional y realzarlos con una armonia moderna
de acx.lerc%o con ¢l estilo de la obra”. Comenzs Gianneo con oe}-,
Ir?la; sinfénicos basados en leyendas folkléricas: Turay-T1£'ay
mOdzicgagnuﬁlm;; defpn:iy g.ralta sonoridad orquestal, aunque de
g poco fin de siglo, para evoluc_lonar luego, a través

obras como el Concierto aymari para violin 1
Suite para piano, haci 4s sobri o g

» » acia un arte mas sobrio y depurado, de mis s6-

10a estructura formal, con su Sinfonietta (homenaje a Haydn),
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el ballet Blanca Nieves, y la deliciosa Obertura para una come-
dia infantil, para pequefia orquesta, muy bien terminada, de
finas sonoridades y toques instrumentales. Su musica de camara
es importante, comprendiendo, entre otras obras, Concertino-
Serenata para § instrumentos de viento y otros tantos de cuerda,
2 Divertimenti, Cuarteto de arcos, y una muy bien escrita Sona-
ta para piano. Una de sus tltimas y mas considerables compo-
siciones es el Concerto para piano y orquesta.

Juan Carlos Paz representa la extrema izquierda en la mu-
sica argentina, apareciendo, en cierto modo, como un artista
extrafio al medio en que le ha tocado actuar. Tras larga evolu-
cién, ha llegado a una etapa en la que recurre al sistema dode-
cafénico. Sus obras, bien construidas, son de una severidfad ex-
trema en los procedimientos, asi como de una caracteristica so-
briedad, estando exentas de todo elemento extramusical y d.e todo
material “de relleno”. En su primera etapa, neoromantica, se
manifiestan influencias franckianas y straussianas en su escri-
tura, de esencia cromatica, y en su preocupacién por el problema
de forma, como se observa en sus 4 fugas sobre un tema, Varia-
ciones, las 2 primeras sonatas para piano, 9 baladas, y Canto de
Navidad, para orquesta. Luego alcanza un periodo politonal,
mis polifénico, de filiacién neocldsica, con acercamientos mo-
mentaneos al jazz: Movimiento sinfénico para orquesta, abun-
dante musica de cimara (figurando un Octefo para instrumen-
tos de viento, 2 Conciertos para piano y pequefio conjunto, y
varias sonatinas, para diversas combinaciones), T'res movimien-
tos de jazz, y sobre todo la suite para Juliano Emperador, inspi-
rada en Ibsen, que se impone por su dinamismo intenso y extre-
ma potencia sonora. Finalmente su arte se hace mis reflexivo
y abstracto, resolviéndose en procedimientos atonales y cifién-
dose, por razones de légica y ordenamiento del material musical,
en el sistema dodecafénico; sus estructuras formales se despren-
den ahora, asimismo, de la marcha natural del discurso sonoro.
Pertenecen a esta etapa: Passacaglia para orquesta, varias Com-
posiciones en los 12 tonos, Tercera sonata para piano, Cuarteto
de cuerdas, Cuarteto para violin, clarinete, saxofdén y clarinete
bajo, y la curiosa Miisica para flauta, saxofén y piano. Paz es,
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ademis, uno de nuestros pocos compositores dotados de una am-
plia cultura, completando su obra de creador con una labor
critica aguda, aunque tal vez excesivamente intolerante, tratin-
dose de un medio como el nuestro. Ha escrito un trabajo sobre
Arnold Schinberg vy el fin de la era tonal, y numerosos articulos
de divulgaciéon y de combate. Fundador, en 1936, de la Agru-
pacién Nueva Musica, especializada en la difusién de obras de
tendencias avanzadas, ha reunido en torno suyo a algunos musi-
cos jévenes, como Daniel Devoto, Esteban Eitler y Miguel Gielen.

Deben figurar aqui también, por razones de orden crono-
légico, ya que no estético, Nicolds Lamuraglia y Arnaldo D’Es-
posito. La musica de Lamuraglia, de caricter poemitico, es de
tendencia expresionista, como se puede apreciar en su partitura
mds caracteristica, la Obertura para una farsa trdgica, de ator-
mentadas armonias (recurriendo con frecuencia a superposicio-
nes armoénicas poco habituales) y densa sonoridad orquestal. Es
autor también de una interesante Suite para cuerdas con piano
concertante, un poema sinfénico basado en El jardinero, de Ra-
bindranath Tagore, y la serie Figuras, para voz y conjunto de
camara. Este musico, cuya produccidn es bastante escasa, no
oculta sus preferencias por la personalidad de un Ildebrando
Pizzetti. Arnaldo D’Esposito, de una influencia stravinskiana
miés bien exterior, con ribetes puccinianos, estaba dotado en
cambio de un certero instinto teatral y dominio del complejo
sinfénico, como lo revelan su épera Lin-Calel (basada en una
leyenda indigena) y sobre todo su ballet Cuento de abril, inspi-
rado en la obra homénima de Valle-Inclin. Escribié también un
Concierto para piano y orquesta, un Quinteto, el poema sinfd-
nico titulado Rapsodia del tango, y otro ballet, Ajedrez.

Con respecto a la generacién del 900, ha ocurrido un hecho
curioso: hablando en un lenguaje metaférico, ha sido practica-
mente pulverizada. En vez de permitirsele el normal desarrollo
de sus posibilidades creadoras, no encontré mas que trabas y cor-
tapisas, precisamente por parte de los que debian haberla soste-
nido y alentado: sus maestros. Es asi que ha costado duro esfuer-
zo el “llegar” a los mas dotados de sus representantes. La culpa
principal de ese estado de cosas la tuvieron los que, pretendiendo
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renovar el mito de Saturno trataron de devorar a sus propios
hijos, en un intento absurdo de mantener indefinidamente situa-
ciones hechas. Asi lo han pagado: salvo la caballeresca figura
de André, y quiza también la de Gaito, la generacién del 80 no
ha tenido més que descendencia nominal. (Debemos sefialar, no
obstante, y dentro de las disciplinas escolasticas, los nombres de
dos excelentes profesores de armonia y contrapunto, respectiva-
mente: Athos Palma y José Torre Bertucci, autores de sendos
tratados sobre su materia). La promocién del 90 le resulté mas
coriacea, por los motivos antes sefialados, y porque sus integran-
tes, con agudo sentido de la realidad, se unieron estl:echamente,
en apretado grupo, el Grupo Renovacién, que durante bastante
tiempo constituyé la oposicién musical en la Argentina, y que
luego, cuando ya no tuvo mis razén de ser, desaparecio.

Pertenece sin embargo a esta generacién una de las persona-
lidades mas definidas de nuestra musica: la de Carlos Suffern.
Espiritu inquieto e investigador, estd dotado de una profunda
cultura literaria, que se refleja en ciertos aspectos, de contenido
poético de su obra. Se inici6 con paginas de una escritura densa
y complicada, de tendencia post-roméntica, como es dado com-
probar en las ricas y expresivas armonias del Cuarteto y el Quin-
teto para piano y cuerdas, para ir evolucionando luego, en pos
de un ideal de clarificacién y depuracién de los medios puestos
en juego. Sus obras se han hecho mais simples de estructura, pero
cuanto mas complejas como espiritu. Ecléctico en sus preferen-
cias, se ha inspirado libremente en temas clisicos, exdticos, ge-
nerales y nacionales, con parecida eficacia y fina sensibilidad.
Es una figura que todavia no ha alcanzado en nuestro medio el
puesto que le corresponde por la categoria de su musica, no siem-
pre de ficil captacién. Entre sus paginas vocales mis logradas
(que constituyen una parte importante de su produccién total,
revelando al mismo tiempo su perfecta identificacién con las
menores sugestiones y matices desprendidos del texto poético)
figuran las dos Estampas japonesas, de un cincelado sutil y ex-
quisita resonancia, la primera de las cuales, Le chevalier amou-
reux, es una pequefia obra maestra; cuentan igualmente las T'res
baladas de Liliencrom y los Tres poemas de André Gide, estos
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ultimos para canto y arpa. Su musica instrumental incluye,
como obras representativas, la suite Leyenda de flores; el Didlo-
go para piano y violin, y la Sonata para piano, en un solo movi-
miento, importante tentativa de renovacién en la estructura
formal. Su produccién sinfénica comprende, entre otros frag-
mentos, L& Noche, poema para orquesta basado en un verso de
la Eneida, de Virgilio, de tendencia expresionista y tornasolada
sonoridad, y Las Orientales, segin Victor Hugo, para solos, coro
y orquesta. Su obra mas representativa, hasta el momento, es la
admirable serie de Romances viejos (pertenecientes a los Juegos
risticos) para voz y pequefio conjunto instrumental, de un sa-
bio arcaismo, que no excluye la expresién mis intensa y la ins-
piracién melédica mas flaida. Es autor finalmente de una sélida
monografia sobre Gluck y numerosos articulos criticos.

Otro musico dotado de caracteres propios es Pascual Griso-
lia, poseedor de una sensibilidad arménica muy particular, de-
licada y sutil, y en cuya obra permanece ajeno siempre el ele-
mento folklérico; uno de sus procedimientos favoritos es el
empleo politonal de ciertas formulas muy difundidas, que en sus
manos cobran renovado acento. Ha escrito pocas paginas, las
que, por motivos diversos, se oyen muy de vez en cuando, lo que
a todas luces resulta injusto y fuera de proporcién. Entre sus
mejores trabajos figura una juvenil Sonatina para piano, de ins-
piracién fresca y sostenida, y factura clara y transparente. De
un lenguaje voluntariamente conciso y lacénico, pero denso en
contenido, es en cambio la Sonata n° 2 para el mismo instru-
mento, cuyo movimiento inicial, andante, cuenta por su ambien-
te misterioso e irreal entre las mejores realizaciones sonoras de su
generacion. Otras obras del mismo autor, como su poema sinfo-
nico La tarde, Cuatro preludios para piano, y algunas canciones,
aunque parecen menos definidas, confirman el juicio positivo
sobre su labor de creacién.

La misica de Pedro Valenti Costa, de inspiracién variada y
elegante, revela una doble atraccién por el espiritu nativista y
los procedimientos inherentes a la moderna escuela francesa; se
ha especializado en la musica vocal, cuya escritura polifénica ha
estudiado a fondo. Entre sus paginas méis conocidas se pueden
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citar Tres preludios y fugas, una Serie de ritmos argentinos, Tres
impresiones corales y Seis movimientos corales, Su composicién
mas importante, hasta la fecha, es desde luego el Salmo CXXIX,
para 2 baritonos, 2 bajos, cuarteto de trompas, 2 fagotes y tim-
bales, de oscuro acento e intensa vida interior. Aunque por su
edad corresponde mencionar igualmente entre estos musicos a
Washington Castro, su actividad lo relaciona mis directamente
con el Grupo Renovacién, del que ha formado parte. Su pro-
duccién presenta un notable sentido de artesania, mostrando la
escritura una identificacidn con el estilo de su hermano José
Maria, con quien cumplié sus disciplinas musicales. Lo mejor
de su produccién hasta el momento se debe buscar en la Ober-
tura trdgica, el Concierto de primavera, para orquesta, y sobre
todo en su Cuarteto de cuerdas, en el que ha obtenido un re-
sultado satisfactorio, mediando el habil empleo de oportunos
toques dramiticos. De una vena mas amable es en cambio la
obra de Abraham Jurafsky, también muy escasa, aunque soli-
damente realizada, que cuenta en su haber con dos franckianas
sonatas para piano y violin, Pero lo mejor de lo llevado a cabo
por su pluma, por ahora, reside en sus graciosas y chispeantes
melodias vocales, tales como T'res canciones y Tres coplas, de
tendencia folklérica, y que revelan a veces la influencia de la
manera arménica de Lépez Buchardo. También ha compuesto
algunos agradables cantos escolares.

Una definida tonalidad mistica —lo que en materia musical
no es muy frecuente en nuestro medio— ofrece la produccién
de Juan Francisco Giacobbe, mas conocido hasta ahora por su
labor de escritor y conferencista (ha escrito libros sobre Rossini,
Chopin y Aguirre) que por la de creador. Con una escena lirica
de corte nacionalista, basada en el Canto VII del Martin Fierro,
gand la beca “Giacomo Puccini”. En Italia estudié musica litdr-
gica y polifonia vocal. Ha compuesto, entre otras obras, un
extenso misterio, Nuestra Seriora de Lujdn, para solos, coro y
orquesta, donde trata de fundir los elementos religioso y folklé-
rico; Prosa litirgica; un Cuarteto sobre Impresiones de Asis;
Sonatina indigena, para piano y violin; Missa brevis; Misa en
estilo y newmas gregorianos para Nuestra Seiora de Lujdn, y

100

una obra lirica, denominada Natividad. De un tono algo mas
popular y voluntariamente ingenuo, como es légico, son varias
melodias vocales, entre ellas En el portal de Belén y Villancico
y Bailecito de Nochebuena. Una auténtica gracia melédica pre-
senta La miisica muchacha, serie de cinco trozos basados en na-
rraciones infantiles. En casi todas sus obras Giacobbe se ha pro-
puesto, como ténica principal, reflejar la reaccién directa y sin-
cera del alma indigena o del paisano, ante el misterio de la Re-
ligién.

Hay otros miusicos argentinos dentro de esta promocion,
algunos de ellos autores de paginas que revelan buenas cualida-
des, pero su mencién excederia las dimensiones del presente
trabajo. Por otra parte, dadas las circunstancias antes apuntadas,
miés de algin artista bien dotado ha abandonado un campo en el
que podria haber producido piginas de mérito.

La promocién del 910 ha salido mejor librada y cuenta en
su haber con algunos musicos de personalidad definida, que
encontraron un ambiente mas propicio para el desenvolvimiento
de su arte.

Entre los compositores mas destacados de este momento
dgbe figurar desde luego Alberto E. Ginastera, individualidad
vigorosa y de contornos propios, que ha producido ya una obra
considerable en cantidad y de innegable proyeccién. Su musica
se dgstaca por una escritura clara y concisa, que sabe llegar con
facilidad y precisién al fin propuesto. Su sentido ritmico est4
muy desarrollado, y su inspiracién melédica es original; pero es
tal vez en la seguridad y destreza de su realizacién polifénica
(en el sentido de simultaneidad sonora), netamente diaténica en
su .moderna factura, y en su dinamismo caracteristico, donde
residen sus mejores dones. Tiene Ginastera la facultad de crear
ambientes y atmésferas, de evocar aspectos del alma criolla por
medio de discretos y eficaces toques. Su tratamiento del folklo-
re argentino es muy personal y sélido, comunicindole un acento
diferente y actual, sin que por ello se desvirtte ni pierda su esen-

101




cia. Entre sus mejores paginas cuentan algunas creaciones pia-
nisticas de particular mérito: T'res danzas argentinas (integradas
por la sugestiva danza del viejo boyero, la danza de la moza
donosa, mezcla de ternura y pasién, y la impetuosa danza del
gaucho matrero), Tres piezas, Preludios americanos, y Malambo,
una especie de Islamey argentino. Figuran ademis la diminuta
y emotiva Cancién del drbol del olvido, para canto y piano; Im-
presiones de la Puna, para flauta y cuerdas; Cantos del Tucu-
mdn, para voz y pequefio conjunto, y el hermoso Cuarteto de
cuerdas. Dentro de su produccién sinfénica y escénica merecen
citarse la Obertura para el Fausto criollo (de espiritual concep-
cién, en donde, ateniéndose a las sugestiones del poema de Esta-
nislao del Campo, combina con eficacia elementos temiticos y
ritmos criollos con motivos utilizados por Gounod en la cono-
cida 6pera) ; Concierto argentino, para piano y orquesta; 2 sin-
fonias (Porteria y Elegiaca) y 2 ballets, que tienen fuerza de
sintesis: Panambi (evocacién del alma indigena, en el que logra
efectos sonoros de una fuerza salvaje) y Estancia (animada y
colorida descripcién de la vida rural en nuestro pais). En las 2
Pampeanas, para violin y violoncelo, respectivamente, aparece
un intento de creacién de formas artisticas, recurriendo a ele-
mentos de nuestro cancionero, dentro de una evidente légica
constructiva.

Pedro A. Sienz es también un compositor bien dotado,
poseedor de un temperamento elegante y sobrio. Ha escrito po-
co, pero en sus mejores paginas (1'res piezas epigramdticas para
piano; el atrayente Quinteto para piano y cuerdas; Juguetes, pa-
ra conjunto de cimara, serie realizada con particular destreza, y
Salmo, para coros y orquesta) revela positivas cualidades, espe-
cialmente un agudo sentido del contrapunto lineal. Su musica
es de tendencia neoclisica, complaciéndose en pequefios detalles
y sutilezas de escritura. Se puede afirmar que su obra no ha al-
canzado todavia la difusién a que se hace acreedora. Vena me-
lédica facil y flaida presenta Carlos Guastavino en sus nume-
rosas canciones y piezas para piano, paginas de salén agradables
y a veces intrascendentes, aunque algunas de ellas ofrecen sa-
bor y aspecto tipico, dentro de una corriente general post-ro-
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mantica, como Pueblito, mi pueblo, El sauce, Se equivocd la
paloma, La siesta; Danzas argentinas, Tres preludios, Seis danzas
a la manera popular, etc. Su técnica no es muy séli)da como es
dado ver en sus obras més ambiciosas: Sinfonietta a,rgenti-na
Sonata para piwn?, ¥ el ballet Fué ung vez. . . » abundando en,
progresiones arménicas y otras férmulas,

' Emilio Dublanc comenzé en forma feliz con una Swite para
p'mno, en la que, junto a la influencia de Prokofieff, se mani-
fiesta .una personalidad 4gil y bien dotada, con un fino sentido
de la ironia y una apreciable dosis de humor. Luego su musica
se ha hecho mis seria y reflexiva, aproximandose en parte al
arte dg un Szymanowski, como se puede observar en la Sonata
bara piano y violin, el Cuarteto y la Sonata bara viola y piano
Sus numerosas canciones (como El gma y la chinita, Yaravi, Pa-
jarillo del querer y Retablo de Navidad ) tienen grac’ia y donaire
y sus piezas para dos pianos, de corte folklérico, son de escritura
elegante. Dentro de una posicién netamente americanista. se
desarrolla la qbra de Héctor Iglesias Villoud, quien recutre a
una orquestacion algo recargada (influida por la de su maestro
Gallto.) » pero con un eficaz sentido del color. Cuentan entre sus’
principales realizaciones los ballets Amancay y El malén (inspi-
raglos en leyendas indigenas o en episodios de la lucha de Il)os
c(;;;l}g: ;(;}tra Igs indios) ; Cuarteto, Dos danzas argentinas,

maios, sobre tem 1vi i i indi
e trabaj’o oA as de Bolivia y Pert, la serie Amerindia
i Iaa generacién del 920, la de los menores de 30 afios, (o que
lgsg i:zl; ’ :;111: ;gcxfi%?gs;)lré:;tzizr:ce toc!avia muy definida, como es
el n conjunto. Sll’l embargo a través
: representantes, que todavia se hallan en un
glengdlo de forlpamén,. es dado observar un retroceso considera-
v;néec ulf)oll;l)cl)lrl;;?;: i:)’i;rzclto, de !a estiliz::lcién Siel cancioner'o
e i, - : as corrientes universalistas, en sus di-
anifestaciones.

Serglp de Ca}stro es, a pesar de su juventud, uno de los artis-
tas argentinos mis cultos y de més amplio vuelo. Ha sido atraido
en form_a simultdnea por la pintura y la musica, y en ambas ma-
nifestaciones ha realizado obras curiosas y originales, que revelan
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una individualidad definida. Su lenguaje musical, que es el que
aqui nos interesa, es casi siempre abstracto y de fuerte y 4spero
acento, rico en variedad de matices, obedeciendo, aunque con
libertad, a un sistema constructivo propio y a una severa auto-
critica. El mismo se manifiesta en Estudio en 3 movimientos,
Estudio en 2 movimientos, Decastylus, 2 Trios, Quinteto, San
Jorge en Primavera, Diptico, Las figuras herméticas y Homena-
je a Falla. Un tono mas lirico se observa no obstante en su her-
moso Nocturno, de extrafia y sugestiva resonancia, mientras su
ballet de cdmara Titere (cuyo asunto recuerda a la idea original
de Petruchka) es de una escritura muy 4gil y abundante en ra-
pidas figuraciones ritmicas. Sus primeras piginas —Dos can-
ciones y composiciones pianisticas— son de esencia raveliana.
Radicado en Paris desde hace un par de afios, integra un grupo
de vanguardia, Le Zodiaque.

Roberto Caamafio es autor de una obra seria y diestramente
llevada a cabo, no exenta de expresividad, en la que sobresalen
sus dos Cuartetos de cuerdas, las Baladas amarillas (sobre texto
de Federico Garcia Lorca), Dos cantos gallegos (Rosalia de Cas-
tro), y Tres cantos de Navidad (Lope de Vega). Su composi-
cién mas celebrada hasta la fecha es la Suite para cuerdas, pigina
lograda y de nobles proporciones, de un neoclasicismo algo stra-
vinskiano, que por momentos recuerda al Apolo Musageta, y en
la que el autor reafirma sus positivas dotes para la creacidn.

Otro de nuestros buenos compositores jovenes es también
Tirso de Olazabal, que se ha consagrado principalmente, hasta
ahora, a la musica de cAmara (Fantasia para clarinete, Scherzo
para 9 instrumentos, Trio para clarinete, violoncelo y piano, y
Sonata para 5 instrumentos de viento) revelando sensibilidad
y sentido del género, en un lenguaje de tendencia neoclasica. Mas
ecléctica es la posicién de Pia Sebastiani, que ha escrito obras de
diferente caricter, manejando con soltura y facilidad el com-
plejo orquestal: Coral, fuga vy final; Estampas, y Concierto para
piano y orquesta. Para piano tiene Cuatro preludios, de atrayen-
te factura, y es autora ademas de T'res canciones francesas, sobre
textos de Paul Verlaine, y Cuatro marinas, inspiradas en poesias
de Leopoldo Lugones. Por ultimo Rodolfo Arizaga, que también
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se ha consagrado a la critica musical, ha compuesto obras de sos-
tenida linea melddica y sélida factura, destacindose en la Sona-
tina para piano; Tango, para orquesta; Homenaje a Falla; Tres
cantatas humanas, para contralto y viola, y el irénico Bailable
real de la impaciencia, para flauta, oboe y clarinete.

_ En I’a misma forma que en otras naciones americanas, en
d‘1versas €pocas y por causas diferentes, se han radicado defini-
tivamente en nuestro pais varios compositores europeos. Si al-
gunos, como los espafioles Manuel de Falla (hasta su muerte en
la provincia de Cérdoba) y Jaime Pahissa, quizi en razén de su
edad, nada han producido de importancia en nuestro suelo. otros
’més.numerosos, se han asimilado en forma activa al movir’nient(;
mumf:al argentino, al cual han contribuido con obras de impor-
tancia y que, en razén de su diverso origen, han ayudado asi a
darle mayor variedad y relieve. Entre ellos figuran, por orden
c'ronolégxco, el ruso Jacobo Ficher, el espafol Julidan Bautista
el belga Julio Perceval, el italiano César Brero y el austriaco
Guillermo Graetzer.

~ Con el Grupo Renovacién se relaciona netamente el com-
positor Jacobo Ficher, radicado desde hace mucho tiempo entre
nosotros, y autor de una produccién abundante, en la que figu-
ran obras en todos los géneros; estd realizada con un estilo de
una exuberancia distintiva, rico en elementos de variada natu-
ral,eza, lo que tal vez tenga una explicacién de origen racial.
A§1, ha escrito el poema sinfénico Sulamita, Tres bocetos sin fo-
nicos seguin el Talmud, Obertura Datética, 5 sinfonias, concier-
tos, los b:itllets Colombina de hoy y Los invitados, y nutrida mi-
sica de camara, que comprende varios cuartetos y sonatas para
uno o mas mnstrumentos. No obstante, en algunas de sus tltimas
obras se observa una tendencia hacia un estilo mas sobrio y de-
purqdo, como lo prueba sobre todo su Sonata bara oboe y piano
de fina contextura. ’

_Julidn Bautista, uno de los integrantes del Grupo de Ma-
drid, era ya poseedor de una obra importante y de significacién
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cuando llegé a la Argentina, cuyo estudio escapa a la indole de
este trabajo. Ha escrito poco hasta el presente en nuestro pais,
pero de indudable valor, revelando una personalidad profunda
y elegante, y una absoluta maestria técnica: Fantasia espaiiola
para clarinete y orquesta, obra de caracter atormentado y som-
brio; Preludio y fuga, para bandoneén, de grato desarrollo, y
sobre todo los Cuatro cantos gallegos, para voz y 6 instrumentos,
de un admirable poder de evocacion y fuerza sugestiva, en su
lenguaje voluntariamente arcaico y simple en apariencia.

Julio Perceval ha realizado su obra en un principio dentro
de la estética preconizada por el Grupo de los seig, que ha tratado
luego de amalgamar, al llegar a la Argentina, con elementos au-
téctonos o temas nacionales. Su produccidn, bien escrita y que
revela en sus procedimientos politonales un agudo sentido de la
ironia, comprende como obras importantes las cantatas sobre
el cuarto centenario de la fundacién de Buenos Aires, y en cele-
bracién de la epopeya sanmartiniana; un Te Deum; Concierto
para piano y orquesta; Cantares de Cuyo, de mis simple estruc-
tura, y musica de cdmara (T'rio-Serenata, para flauta, clarinete
y fagot; Cuarteto de cuerdas; Sonatas, para piano, violin y vio-
joncelo). Una de sus més atrayentes paginas es la Danza sobre
un ritmo popular argentino, para piano, de simpatico acento y
agil realizacion.

Alumno de Paul Dukas y Albert Roussel —cuyo ejemplo
se hace sentir en su produccién— César Brero ha escrito en nues-
tro medio algunas obras finamente cinceladas y de original as-
pecto, como se puede apreciar en sus dos cuartetos de cuerdas;
la 6pera de camara Novella; y particularmente el Concerto per
strumenti, de sélida factura y atractiva sonoridad orquestal, de
transparente escritura. Un continuador de los principios de Paul
Hindemith es en cambio Guillermo Graetzer, cuyo estilo, como
es natural, se caracteriza por un contrapunto bastante denso,
pero en el que hay positivas cualidades musicales, lo que es dado
observar en las dos sinfoniettas para orquesta; un dramético y
logrado Cuarteto de cuerdas, y las Toccatas para piano.

Estos son, a grandes rasgos y dentro de nuestro sentir, la
trayectoria y panorama actual de la musica argentina, que pue-
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den diferir en detalle con otras apreciaciones anilogas, pero no
creemos, en sus lineas generales. La escuela musical argentin:;
ha alcanzado ya, en sus mejores representantes, un alto grado de
preparacién técnica; las corrientes sonoras actuales son bien
conocidas (suponemos que no ocultan secretos fundamentales
para nosotros) y estin bastante bien asimiladas, manifestindose
un notable progreso en el indice medio de la cultura musical
entre los compositores de las nuevas promociones. Todavia no
se puede hablar de un caréicter definido, de un sello distintivo en
nuestra escuela musical, como es légico, al pertenecer a un pais
joven, que apenas Cuenta con un siglo y medio de existencia
hbl:e,. aunque se tienda a ello, cada vez de manera mas consciente
y.luada. La fisonomia de una escuela nacional no la puede fijar,
ni un compositor de genio, ni una o dos generaciones de musicos;
exige una elaboracién, una maduracién lenta y progresiva en su
desarrollo, para dar el fruto en sazén. Es por eso que todavia
no se ha resuelto, en los casos en que se ha pretendido plantearlo
el problema de una musica que sea auténticamente argentina ):
que.alcance al mismo tiempo un rango universal, y que haya
podld,o superar de paso la etapa del pintoresquismo y localismo,
de,rqas facil y probablemente grata realizacién, y rendimiento
mis -mmed:ato. Esa tarea debera ser cumplida en un futuro que
consideramos ya préximo. Las bases del problema que debe en-
carar el musico argentino residen tanto en tratar de evitar el
copiar modelos, sean estos “exéticos” 0 no, como en saber mirar
hacia adentro”, y tratar de descubrir y definir la propia perso-
na.lldad, ‘la auténtica substancia, con los rasgos inherentes a la
misma. Y de esto no se puede encargar el vecino, sino uno mismo.
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MUSICA EN EL
COLISEO DE MEXICO

Por Vicente T. MENDOZA

COMO una de las manifestaciones preponderantes de la vida
social de fines del siglo xvim y principios del XIx, que sirve como
de canevi, fondo y ambiente, y para que se vea de qué manera la
musica de dicha época participé en el desenvolvimiento de nues-
tra vida nacional, presento estas pocas pinceladas sobre la tona-
dilla escénica, tal como existi6 en México y también para que
pueda apreciarse la influencia que ejercié en el desarrollo de
nuestra musica popular durante el siglo xmx.

No habiendo sido descubierta hasta ahora en México nin-
guna fuente de informacién ni archivo, ni depésito de tonadillas
musicales, ni de ningin otro género que ofrezca un caudal o
acervo suficiente para realizar un estudio a fondo sobre la mu-
sica de México en los siglos xvir y xvim, las observaciones que
sirven de base a mi trabajo son insuficientes para sustentar una
tesis definitiva. Tampoco existe entre nosotros ninguna obra al
respecto que presente textos literarios de tonadillas; en nuestros
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archivos y bibliotecas, sélo aparecen débiles referencias, en cierto
modo negativas, puesto que sélo se refieren a prohibiciones sobre
cantos y ,bailes obscenos y lascivos, puestos en entredicho por la
Inquisicién; por lo tanto, con los pocos datos que proporcionan
las Gacetas de México, las referencias frecuentes y atinadas que
hace Gabriel Saldivar a lo que existe en el Archivo General
de la Nacién, lo que consigna Olavarria y Ferrari, en su Resefia
Histérica del Teatro en México, las frecuentes alusiones al Tea-
tro y al género tonadillesco que incluye en sus Memorias, Gui-
llermo Prieto y a los lejanos ecos, por decirlo asi, que c:)nsig—
nara Garcia Cubas, en cierto modo indirecto, he podido reunir
una serie de documentos musicales del actual acervo folkidrico
del pueblo de distintas partes del pais que me permiten mostrar
a ustedes 'algunos rasgos que pienso sean de alguna importancia
para ambientar debidamente y dentro del aspecto musical. nues.
tra vida en México, especialmente hacia fines del siglo X\,’III.
De acuerdo con don José Subira, que es el autor que ha
prestado en Espafia mds atencién a esta materia, la tonadilla
derxv’a en su denominacién de los antiguos tonos, luego tonadas
y mas tarde fonadillas, agregindole el determinativo de escé-
nicas para dlfer_enciarlas de las anteriores que podian ser canta-
das en cualquier lugar y ocasién”, Algunas derivaciones de
este género en Chile reciben atn el nombre de fonadas. Es en-
tonces la tonadilla escénica una de las facetas del teatro espafiol
y'el mencionado autor fija en 60 afios la existencia de este
género }75 0-1810, pues en México vivié un tanto rezagada y
sus manifestaciones se prolongan hasta muy entrado el siglo x1x.
5 Como género teatral, la tonadilla va desde una simple can-
cién, gen§ralmente con un estribillo contrastado, hasta la forma
hipertrofiada que sefiala Subird, cuando habiéndose aduefiado
del gusto del publico, excluyé completamente a la comedia y se
apoder de los escenarios, pasando por su forma ternaria o #7i-
bartita, que es la més divulgada y mejor definida en su plenitud,
y tras de su desaparicién, diluida y transformada en multitud de
otras que l'lan llegado a ser populares y folkléricas unas, y otras
no han dejado de ser teatrales, han vuelto, tras la desaparicién

e s o 99 . .
del “Género Chico”, a tener forma de simple cancién. Recor- .
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demos los éxitos de Paquita Escribano, Consuelo Mayendia, Ma-
ria Tubau y Encarnita Marsal, en el presente siglo.

El mismo titulo de foradilla nos indica uno de sus rasgos
caracteristicos: el que tanto sus textos como su musica, fuesen
siempre ligeros, graciosos, despreocupados; con lo cual, (como
dice Subira) :

« Los concurrentes a los Corrales o Coliseos de la

Cruz y el Principe se deleitaban con esas obras menores del

teatro espafol, que aliaban letras llanas, sencillas y casi con

frecuencia vulgares, a musicas pegadizas, tarareables y mu-
chas veces netamente folkléricas. Coplas de “seguidillas”,

“fandangos”, “caballos”, “tiranas” y otras canciones po-

pulares. . .”.!

La tonadilla escénica en sus comienzos fué sélo un numero
musical de canto con el que se iniciaban las representaciones
teatrales y luego aparecian intercaladas en los intermedios de las
jornadas. Al primer namero se le llamaba fono y con mas fre-
cuencia cuatro (cuatro de empezar) cantado s6lo por mujeres.
A la mitad de la comedia, en el segundo intermedio, la tonadilla
consistia en “coplas sueltas de cuatro versos, sin sistema ni co-
nexién, pero alegres o con agudeza y garbo. La graciosa canta-
ba la primera copla; las demas lo hacian alternativamente, y por
4ltimo cantaban todas juntas”. Después se afiadi6 a cada copla
un estribillo con algtin sonsonete. Més adelante fueron a dbo o
a tres y se cantaban “dos en cada intermedio por lo mucho que
gustaban”. Cuando ya hubo orquestas fijas se canté una tona-
dilla en cada intermedio de la comedia. El desarrollo natural de
este género hizo que fuese creciendo, y en su época de esplendor,
hacia 1770-1790, cada tonadilla tuvo tres partes: entable, coplas
y seguidillas. En el primero se hacia el elogio de la obra, de la
intérprete o de ambas cosas, se solicitaba la atencién de los oyen-
tes y se anunciaba el asunto por desarrollar; en las segundas, se
reprendian defectos demasiado visibles en la sociedad, se corre-

1 Subira, José¢. La Tonadilla Escénica. T. 1. Conceptos, fuentes y jui-
cios, origen e historia. Madrid, Tip. de Archivos Lozaga. 1. 1928.
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gian errores, se zaherian las malas costumbres y se trataba
por todos los medios de mejorar la conducta de las gentes; hubo
en realidad un tipo de tonadillas satiricas, y para suavizar la
crudeza de algunas, la tonadillera daba disculpas anticip;zda;
Entre las coplas y después de ellas, entraban boleras cantadas y
bailadas, que reforzaban las criticas o se insistia en las discul‘pas
Las seguidillas servian para concluir el nimero, por lo cual se Ila-
maron muchas veces epilogales, y para finalizar se ejecutaba
ge13§ralmente un fin de fiesta en que participaba toda la com-
padia.

Las tonadillas hipertrofiadas, llamadas también misceldneas
se ejecutaban independientemente de la comedia y llegaron a’
constar de tres partes dentro de cada una de las cuales quedaban
introducidos dos o tres nlimeros de representado, de cantado y
de bailado. Formaban el primero verdaderos sainetes con partes
cantadas; el segundo, verdaderas tonadillas con escenas frecuen-
tes, y el tercero lo constituian diversos ntimeros cortos bailados
y bailes grandes con argumento. Eran casi una opereta, o bien
un desfile de niimeros varios. Recordamos “Dofia Francisquita®
de Amadeo Vives. -

Uno de los rasgos que caracterizan a la tonadilla escénica
espafiola es la aparicién en escena de tipos populares ya de Ma-
drid, ya de las diversas regiones de la peninsula; es frecuente ver
desfilar durante esta época por el proscenio multitud de payas
y viejas, majas y manolas, gitanas, vendedoras de avellanas, na-
ranjas, castafias y otras frutas; arrieros, andaluces, ciegos carre-
teros majos, caleseros, petimetres, usias y toda clase de ti,pos re-
presentativos del pueblo espafiol del campo y de la ciudad. A
Zste factor se debié la buena acogida que tuviera este espectéc‘ulo

urante la seg.unda mltaf:l del siglo xvII; mas no constituye un
c}efecto esta circunstancia, sino una cualidad tipicamente espa-
fola, como lo fué en el sainete, al retratar fielmente las costum-
b'res-t.lplcas de Espafa. En este sentido la tonadilla adquiere una
significacién trascendente, lo mismo en Espafa que enisus Colo-
nias, en donde rapidamente alcanzé aceptacién y acomodo.
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SIGNIFICADO DE LA TONADILLA EN ESPANA

La tonadilla escénica es una de las facetas que refleja el mas
hondo significado de la vida espafiola en dicho siglo considerado
de absoluta decadencia, siendo por el contrario, el siglo en que el
pueblo espafiol se manifiesta plenamente y externa las cualida-
des de su caricter; la tonadilla lo comprueba. Es el siglo de los
monarcas extranjeros, de los reyes filarménicos: Felipe V y
Fernando VI, que favorecen el progreso de la épera italiana en
Espafa, bajo cuyo reinado y dentro de la Corte, es Carlos Broschi
“Farinelli”, un personaje favorito, con honores extraordinarios,
regalos y una pensién anual de 135,000 reales de vellon, ademis
del nombramiento de director de todos los especticulos teatra-
les del reino.? El siglo en que gobiernan en Espafia Carlos III y
Carlos IV y de una manera natural, por efecto de las circuns-
tancias historicas, porque atraviesa Europa, el progreso de Fran-
cia influye en multitud de aspectos de la vida espafiola.

Tanto el italianismo como el afrancesamiento demasiado
sensible en la Corte y en las capas altas de la sociedad, determi-
naron en el pueblo de la peninsula una suerte de aislamiento o de
indiferencia cuando no de rebeldia que tuvo en Espafia por lo
menos dos reacciones: la primera en la indumentaria, haciendo
que el pueblo se apegara cada vez mas a sus trajes castizos —el
motin contra Esquilache es una protesta contra el tricornio y
capas cortas— y que las provincias espafiolas lograran su forma
de vestir definitiva; la segunda, y es la que nos interesa, haciendo
que el pueblo espafiol, rebelde de por si a los mandatos de la mo-
narquia, conservase en toda su plenitud sus diversiones propias:
romerias, carreras, disfraces, mojigangas, diversos juegos, corri-
das de toros, juegos de gallos y aun las comparsas de Moros y
Cristianos; con mas razén sus representaciones teatrales: el sai-
nete, cuyo representante maximo lo fué don Ramdn de la Cruz,
y su musica, cristalizada en la tonadilla escénica. Los cuadros
de Bayeu y de Goya son facetas de este prisma multicolor.

La verdadera significacién de la tonadilla escénica es frente

2 Diaz Plaja, Fernando. La Vida Espaiiola en el siglo XVIII. Editorial
Alberto Martin.
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al minuet, la contradanza, el rigodén, la gavota, el vals, el baile
inglés, la escocesa, la alemanda, la galopa, la polka y la redowa,
todos ellos bailables extranjeros importados, una verdadera reac-
cién popular, oponiéndole toda clase de bailes y cantos naciona-
les y regionales, con mayor abundancia andaluces, entre los que
figuran preponderantemente las seguidillas y el fandango, base
y pivote de la musica teatral de este periodo.

Durante la segunda mitad del siglo xvi, tanto en Madrid
como en Barcelona, Cidiz y otras capitales de provincia, la to-
nadilla escénica es un aspecto funcional de la vida espafiola, pues
llega a tener atencién del Ayuntamiento, de la nobleza y aun
de la monarquia, traducido este afin en el sostenimiento de tea-
tros, orquestas, compositores, cantantes, bailarines, asi como cen-
sores para el prestigio del especticulo.

Los teatros fueron el de la Cruz y el Principe, antes Corrales
transformados en Coliseos, o bien los de las ciudades de provincia.
Las orquestas, compuestas de “cinco violines, dos trompas, dos
oboes, un fagot y un contrabajo”;® los compositores mas notables
de ton_adillas durante la época de infancia del género fueron
i\nt(-)mo Guerrero, Luis Misén, Pedro Aranaz y Vifes, cuya

Maja naranjera” se canté mucho en México, y José Palomino;
durante la madurez los mis representativos son: don Pablo Fste.
ve, d.on Blas La Serna, autor de varias obras que se cantaron en
Meéxico; Antonio Rosales y Jacinto Valledor; en la tercera época
figuraron Ventura Galvin, José Castel, Juan Marcolini y Fer-
nando Ferandiere, y en la de decadencia, Pablo del Moral, Ber-
nardo Alvarez Acero, Mariano de Bustos v el famoso Manuel
Garcia (que nos visit6 en 1827). .

Entre los intérpretes de mayor prestigio, hombres y muje-
res, pueden mencionarse: Maria Ladvenant, Polonia Rochel, Ma-
ria Antonia Fernindez, “La Caramba”; Mariana Raboso, Maria
Mayor Ordéfiez, “La Mayorita”; Maria Pulpillo y Lorenza Co-
rrea; entre los varones: Cristébal Soriano, Vicente Sinchez “Ca-

3 & , s 7 .
- Subira, José. La Tonadilla Escénica. Colec. Labor. Biblioteca de ini-
ciacién de cultura,
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mas”’; Miguel Garrido, Diego Coronado, José Espejo y el can-
tante, Manuel Garcia.

El acervo total de tonadillas espafiolas, revisadas por Subira,
asciende a dos mil en nimeros redondos y de éstas una buena
parte es indudable que pasé a América.

Es curioso sefialar que hacia la plenitud de la tonadilla en
Espafa, el sueldo que disfrutaban las primeras damas de la Com-
paiiia solia ser de treinta reales diarios mas la racién, los treinta
llamados de “partido” y la racién que correspondia a los dias
en que se trabajaba. El sueldo de la tercera dama de cantado,
como fué Maria Antonia Vallejo Fernindez “La Caramba”, el
“partido” que tenia que era de veintidés reales diarios y nueve
de racién.* Y esto lo menciono con objeto de que se vea el sueldo
que disfrutaban los artistas tonadilleros en relacién con los de
México, que mencionaré mas adelante.

LA APARICION DE LA TONADILLA EN MEXICO

Don Enrique de Olavarria y Ferrari® en su Resefia Histo-
rica del Teatro en México y don Manuel Mafién, en su Historia
del Teatro Principal ® ™ han descrito al detalle el desarrcllo de
los especticulos teatrales en México; en esta ocasién voy sola-
mente a referirme a la tonadilla escénica en sus aspectos fun-
damentales y ni siquiera podré hablar de los bailes grandes y
chicos, sino unicamente de aquellos estrechamente ligados con
el tema que me ocupa.

Es indudable que la tonadilla existi6 en México en las mis-
mas circunstancias que en Espaiia, aunque ligeramente rezagada
en el tiempo debido a la dificultad de comunicacién. También
es seguro que los primeros cantantes de tonadillas deben haber
procedido de Cédiz, ciudad que proveia de artistas de esta clase

* Gonzalez Ruiz, Nicolas. La Caramba. (Vida alegre y muerte ejem-
plar de una tonadillera del siglo xvi). Colec. Lyke.
3 OQlavarria y Ferrari, Enrique de. Reseria Historica del Teatro en
México. México, Imp. “La Europea”, 1895.

5 bis Manion, Manuel. Historia del Teatro Principal de México.

114

tanto a la Corte de Madrid, a las ciudades de Barcelona y de pro-
vincia en Espafia, como a los teatros de ultramar, entre los cuales
estuvieron La Habana, Lima y México. Consta que a dicha ciu-
dad se trasladaban los empresarios del Coliseo de México para
contratar compaiias enteras, incluyendo musicos y composito-
res, como cuando se trajo al maestro Jerusalén.

El Coliseo de México tuvo iguales circunstancias que los
teatros espafoles de la época: en el patio, sus hileras de bancas,
su lugar para los mosqueteros (los cécoras de entonces), sus
aposentos transformados ya en palcos, sus cazuelas para hombres
y mujeres; su alumbrado de manteca con todos sus peligros e
inconvenientes; pero en cuanto al orden en el espectaculo, gra-
cias a las ordenanzas que dictara el Virrey don Bernardo de
Galvez (abril 11 de 1786)° en México no se permitia, como
en Madrid, gritos ni escindalos por parte del publico, nuestros
trasabuelos no oyeron cosas como ésta: *

“Qigan, sefiores, esta tonada,

todos atiendan, no hay algazara,

y nadie diga mientras se canta:

iFuera sombreros! jCallad, urracas!

No muevan bulla con los del agua,

ni otras cositas que aqui se aguantan’’.

Por el contrario, se formaba causa judicial contra “los que
siseaban o befaban a las bailarinas y cantarinas del Coliseo™.® Lo
mismo reforzé el Virrey Venegas “prohibiendo severamente los
silbidos y cualesquiera otras demostraciones de escarnio con que
algunos de los concurrentes insultan a los artistas”.’ También
se prescribia en el Reglamento que las funciones debian empezar
un cuarto de hora después de la oracién. Es mis curioso lo que
determina para las escoletas o ensayos pues el maestro respectivo
tenia quince dias para meter en la memoria de las cantarinas las

% Olavarria y Ferrari. Op. cit., 1786. Cap. VI, p. 57.
Subira, José. Ed. Labor, p. §5.

Archivo General de la Nacién. T. 478. Exp. XIV. 1795.
Archivo General de la Nacién. T. 482, Exp. XIV. 1811.
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cuatro voces de los tonos de empezar. Y se sabe que el maestro
Juan Cabrera pasé las de Cain para obligar a las cantoras a que
aceptasen aprender lo que la empresa ordenaba, pues casi todas
querian solamente cantar seguidillas, por ser mas faciles."

Por el embargo de las obras y objetos del Coliseo, el afio de
1778, podemos apreciar que el archivo se componia de obras
de la misma especie de las que se representaban en Espafia, con
algunas mas, producidas en México, debidas quiza al director
de la orquesta de entonces, don Pedro Galup.' Helas aqui:

El amor buscén. La confusa turbada. Esteve.

Los mosqueteritos. La Serna. El lance del ensayo.

México adorado. El cuento del viejo. Marcolini.

El emporio del Orbe. La Serna. Atencién, sefiores.

Lo que pasa en los cortejos. La maja Naranjera. Aranaz y Viiies,

El amor de los hombres. Madrid de mi vida.

Viendo mis queridicos. Apoderacién de las modas.

Paisanitos graciosos. La Serna. La Solterita. (Una de las mas famo-
sas).

El lance de la carrera. Rosales.

El cuento del Prado. Castell.

La murmuracién del Prado. La Serna.

La Cazadora. Marcolini, La Serna vy
del Moral.

Madrid, Corte del alma. Castel, 1778.

México, Corte del alma.

Los cémicos de México. La Serna.

El Paseo de Ixtacalco.

Me ha sido posible consultar los programas del Coliseo, afio
por afio, mes por mes, de 1787 a 1792 y se comprueba mais de un
centenar y medio de obras de canto, armonizadas y orquestadas,

10 Olavarria y Ferrari. Op. cit., 1786. Cap. VI, p. 57.
11 Qlavarria y Ferrari. Op. cit., T. L. Cap. IV. 1778.
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entre las cuales se hallan tonadillas, seguidillas y sainetes o sean
los géneros en que intervenia el canto.'

Las orquestas del Coliseo de México, hacia 1790, constaban,
como en Espafa, de cinco violines, viola, bajo y contrabajo, dos
oboes, dos flautas y dos trompas; estos instrumentos de aliento
eran a veces intercambiables para completar las parejas, es decir,
que un ejecutante generalmente tocaba dos. El maestro director
que al mismo tiempo tocaba el segundo violin, lo era don Josef
Aldana, y los sueldos que disfrutaban iban desde $600.00 y
$650.00 el director, hasta $200.00 por afio. Aparece como con-
dicién y convenio de los mismos musicos el que por dichos suel-
dos “han de tocar las comedias supernumerarias que hubiere, los
pilones, las dos comedias de limosna y los bailes (asi como) asis-
tir a los ensayos de bailes y de musica, siempre que se les cite”.

El censor del teatro en 1792 era el padre revisor don Ra-
moén Pérez Rincén y el juez de teatro de la capital, don Cosme
de Mier y Tres Palacios.'®

ARTISTAS DE TONADILLA

Los elencos de artistas en México, puede decirse que eran
fijos, pues no era ficil traer de Cadiz cada afio nuevos elementos,
procedimiento caro y problematico. Lo més que se hizo en
alguna ocasién fué traer artistas de los teatros de La Habana.™
Por otra parte, los artistas del pais no eran del todo despreciables,
en el transcurrir de los afios no se encuentra queja de ellos y asi,
cumplie’ndo con el publico de la capital, se hacian famosos y
envejecian.

Entre las damas se recuerdan los nombres de Barbara Or-
déiiez, Maria Josefa Martinez Delgado “La Carpintera”; Ana
de Hijar “La Queretana”, o bien, Teresa de Acosta, quienes fi-
guraban hacia 1780. La segunda graciosa de los sainetes y come-

12

Biblioteca del Museo Nacional. Depto. de Manuscritos. Lote Gériiez
de Orozco.

13 Olavarria y Ferrari. Op. cit., 1790. Cap. IX, p. 85 v sigtes.
Olavarria y Ferrari. Op. cit.
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dias ayudaba a las cantarinas. Las obligaciones a que se compro-
metian eran: cantar todas las noches seguidillas, sainetes, tonadi-
Ilas, ansias; cantar en las comedias y en las misicas diarias. Apa-
rece después Maria Loreto Rendén quien ademis de cantar
tonadillas ganaba sueldo especial por bailar boleras, jarabes, sones
y bambas, o sean bailes del pais. Entre los hombres, ya se les de-
nominen saineteros o graciosos, figuran en aquellos afios: Juan
Moreno, Sebastidn de Guzman, Juan Puerto y José Alvarez Ga-
to, con iguales obligaciones que las damas.

Los sueldos de que disfrutaban eran entre $800.00 y
$400.00, fuesen hombres o mujeres, hacia 1770; seis afios des-

pués eran de $600.00 y en proporcién los demas, solamente Feli-

pa Mercado gané $1,000.00 anuales. _ o

El especticulo teatral marché cada vez mejor, a} principiar
la dltima década del siglo habia ya tres cantarinas mis la quinta
dama, estas fueron: Felipa Mercado “La Gata”, mujer de José
Alvarez Gato; Maria Josefa Martinez, “La Carpmter? ; Micae-
la Méndez y Anita Espindola, “La Magueyito”, a quien a veces
llamaban simplemente “Ana Maguey”.

Como dato curioso, Felipa Mercado cantaba en las Carnes-
tolendas de 1783, la tonadilla de don Blas La Serna.: “La Jardi-
nera”, en octubre del mismo afio, el Inspector del reino, don Pas-
cual Cisneros, se la llevé a Espaia y en 1786 vuelve a figurar
entre los artistas de nuestro Coliseo."®

La critica de la época ejercida en verso por alglin autor a
quien la empresa del teatro no diera oportunidad de representar
sus obras, vapuleé despiadadamente a los artistas, no saberr_l.os si
con razén o sin ella.’® A las tonadilleras de esos dias les dijo lo

siguiente:

Y la otra pobre infeliz/ que hace segunda graciosa *
con el grado de mocosa/ tiene honores de lombriz;
canta con tanto desliz/ que no es facil concebir

# ‘Teresa de Acosta.

15 Diario de José Gémez, Cabo de Alabarderos, marzo y octubre de

1783-1786. B
16 Olavarria y Ferrari. Op. cit., Pascua de Resurreccion de 1790.
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si entona para aburrir/ pues con términos ingratos
es su estilo como gatos/ que estin a2 medio morir.

La estética cantarina/ como voz por cerbatana

al compositor Juan Rana/ le diera de oirla, mohina;

con cualquiera chilindrina/ vieja y de antigua invencién,
cumple con la obligacién/ de cantar en tonadilla

a modo de seguidilla/ alguna lamentacién.

A fe que se me olvidaba/ hablar de “La Carpintera”,**
canta bien y mis hiciera,/ pero tiene algo de pava;

mas por ella se pasaba/ a esta, pasando a “La Gata”,***
también es su voz muy grata,/ miisica de profesion,

de buena disposicién,/ mas de vista muy ingrata.

*%* Maria Josefa Martinez.
#%*  Felipa Mercado.

El género tonadillesco continud en progreso ascendente y
asi vemos que para las temporadas de 1791-92, los elencos mar-
can cuatro cantarinas y cuatro saineteros, conservando sus pues-
tos las tres plazas de ambos sexos y siendo susceptibles de cambio
las cuartas; dos afios mas tarde ya aparecen siete cantarinas y
entre los varones se agregé un individuo para cantar y bailar los
sones del pais.

Hacia estos dias (1794) se nota un deseo de renovacién
del personal antiguo cuyos componentes se hallaban enfermos y
cansados; se pensé en substituirlos contratando nuevos artistas
en Cadiz; mas esta medida produjo un descontento general.
agravado por una disposicién del Virrey, Conde de Revillagige-
do, quien quiso reglamentar los beneficios de los actores teatrales;
la actitud rebelde de éstos y la energia del Virrey, chocando vio-
lentamente, pusieron en peligro los espectaculos del Coliseo.

Por lo que toca al cuerpo de cantado o sean los artistas to-
nadilleros, especialmente las mujeres, se puso de manifiesto que
éstas eran probablemente de muy buena calidad, tanto por la
aceptacidn que tenian ante el publico como por la de la critica,
que como vimos, afirmaba que eran musicas de profesién. Esto
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habla muy alto en favor de nuestros artistas tonadilleros, pues
sabemos que en Espafia, salvo honrosas excepciones, aprendian
los cantos a base de repeticién y s6lo de memoria.

Tuvieron razén probablemente quienes proponian una sus-
titucion de artistas en el Coliseo de entonces —aun en el caso de
las tonadilleras— y fué necesario el cambio, pues en los primeros
afios del siglo X1x, ya figuran nuevos artistas en los elencos. Se
destaca entonces la famosa Dolores Munguia, de quien se acuer-
da con fruicién Guillermo Prieto cuando dice:

“...la célebre cantatriz llamada “La Chata Munguia”,

repertorio de gracia y zandunga, de chiste y jaleo y que en
sus tiempos llevaba en su pos una brillante cauda de amar-

telados admiradores”.'”

Tras ésta seguian Dolores Carpintero y la inolvidable Inés Gar-
cia “La Inesilla”, las hermanas Cardenas y otras tres de menor
cuantia. '
Entre los hombres, ya se les llame saineteros o cantarines,
aparecen Andrés Castillo, el inolvidable Victorio Rocamora, de
quien hace grandes elogios Guillermo Prieto y el cual debe haber
muerto longevo, puesto que aun en este siglo xx lo recordaban
viejecitas entusiastas del teatro; tras éste, Miguel Maya y por
ultimo, Luciano Cortés, quien ademis interpretaba el Barbero
de Paisiello a la perfeccién. Ya por estos dias ganaban los tona-
dilleros $1,600.00 y $1,500.00 los de primera, $1,050.00 Y oo
$1,000.00 los de segunda, y $600.00 los de tercera categoria.

AMBIENTE EN QUE SE DESARROLLO LA TONADILLA EN MEXICO

La tonadilla escénica hizo su aparicién en México justa-
mente en el periodo en que se gestaba realmente la nacwnahdac’:l,
cuando la eclosién de castas estaba llegando a su momento cri-

17 Prieto Guillermo. Memorias de mis Tiempos. Lib. de Bouret. Mé-

xico, 1906. T, IL: Cap. IV; p. 311-312.
18 Olavarria y Ferrari. Op. cit. T. L. Cap. XVI, p. 181.
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tico, cuando una serie de inquietudes sacudia en sus raices la
conciencia tanto de los criollos como de los mestizos, y a este
respecto quiero repetir aqui los conceptos vertidos por Francisco
de la Maza, juzgando el periodo que nos ocupa: **

“La segunda mitad del siglo xvi fué en la Nueva Es-
paiia una época brillante y renovadora. En el lento correr
de sus afios se gesta el movimiento de Independencia y cam-
bian los espiritus selectos, transformindose, de sumisos
colonos, en rebeldes nacionalistas, En todos los aspectos
sociales que quieran verse, se encuentra siempre en este
tiempo una diferencia fundamental respecto de épocas
precedentes, y esta diferencia puede caracterizarse en la
preponderancia criolla, en la conciencia cada dia adquirida
con mis firmeza de que es el espafiol-mexicano y no el pen-
insular el que debe regir en todos los destinos de la Nueva
Espafia, cada vez menos nueva y cada vez mis alejada de la
Espafia antigua. En economia son los criollos quienes po-
seen la agricultura, las minas y el comercio; en Filosofia son
los criollos los innovadores de las viejas ideas; en arte son los
criollos los que construyen el ultrabarroco, estilo tan ori-
ginal y tan mexicano; en religién son los clérigos y frailes
criollos quienes dirigen las conciencias; en ciencia, en fin,
son también los criollos quienes se destacan creando ese vi-
goroso ambiente cultural. ..”

Sobre este vigoroso cuadro trazado magistralmente con
unas cuantas pinceladas, vino a enraizarse la tonadilla escénica,
constituyendo, para glosar las palabras anteriores, un espec-
ticulo netamente para criollos, y fueron ellos en sus multiples as-
pectos descritos, los mejores propagadores del género, llevandolo
hasta lugares remotos como Altar, en Sonora; las Californias,

» De la Maza, Francisco. Los exdmenes universitarios del Doctor José
Ignacio Bartolache, en 1772. Prélogo de. Publicase en conmemoracién del
XXXVIII Aniversario del Restablecimiento de la Universidad. Suplemento
del nim. 16 de los Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas. Imp.
Universitaria. 1948, pu 7
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Chihuahua y Nuevo México; Monterrey, Matamoros y Texas;
Oaxaca, Chiapas y todo Centroamérica. Y fueron los criollos,
afluyendo a la metrépoli o a las capitales de provincia, dvidos de
solaz y diversidn, quienes tras asistir al Coliseo, principalmente,
regresaban a sus tierras o haciendas, llevando en sus mentes y
oidos las coplas y estribillos tarareables de las tonadillas mas en
boga.

El significado social de la tonadilla no fué entre nosotros lo
mismo que en Espaiia, alla pudo ser una protesta del pueblo de
la peninsula contra el italianismo y el afrancesamiento, protesta
que culminé el 2 de mayo en las calles y plazas de Madrid, en-
frentindose virilmente el pueblo a los mamelucos de Murat;
pero en México es sélo un reflejo musical y coreografico, que
por ser de auténtica esencia popular, cay6 en buena tierra. y lo
maravilloso del caso es que la gente del campo lo acepté y lo hizo
suyo, transforméandolo con un sentido propio y local hasta ha-
cerlo fructificar después de un siglo en la musica tradicional que
hoy consideramos netamente mexicana: coplas, cielitos, sones,
huapangos, zandungas, mafanitas y canciones, muchas de las
cuales alin conservan su pristina pureza.

Los habitantes de la metrépoli asistian al Coliseo cuatro
veces a la semana mis los dias festivos, y el especticulo consti-
tuia un buen negocio para el Hospital de Naturales que era al
que se aplicaban las ganancias. El auge del Coliseo se manifiesta
en la cifra de $34,225.00 de utilidades en la temporada de 1778
y con las cantidades pagadas por arrendamiento del Coliseo:
$4,000.00 en la temporada de 1756 y $4,500.00 en la de 1764.%

Como en el teatro espafol, hasta los clérigos y religiosos
asistian al Coliseo en lugares apropiados, de modo que puede
decirse que concurria toda clase de individuos sin distincién, y
para la difusién de los cantos debemos tener presente que casi
todos los asistentes los tomaban a la memoria, lo mismo los
versos que la musica, tanto el soldado como el estudiante, y
debemos considerar que si a los aposentos acudian los letrados,
las cazuelas estaban llenas de individuos de todas castas.

20 Olavarria y Ferrari. Op. cit.
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En este ambiente de aceptacién y estando el gobierno vi-
rreinal siempre al cuidado de los especticulos, es natural que
la tonadilla haya prosperado y se haya mantenido constante-
mente en boga, importindose de la peninsula las mejores pro-
ducciones del género, como lo demuestran los Archivos que
enumeran més de un centenar y medio de titulos de tonadillas
casi todas espafiolas, firmadas por los autores de mayor pres-’
tigio, entre los que descuellan: don Blas la Serna, don Pablo
Esteve, Antonio Rosales, José Castell, Juan Marcolini, Luis Mi-
son, Ventura Galvan, Pedro Aranaz, Pablo del Moral, Morante
y otros.

LAS TONADILLAS MEXICANAS

_(,Que(.ié ya indicado que la tonadilla tuvo tres aspectos: como
cancién simple con estribillo, como obra formada de tres par-
tes o sea con entable, coplas y seguidillas, y aquellas de forma
hipertrofiada llamadas follas o miscelineas que concluian con
un fin _de fiesta. Todos estos aspectos desfilaron por nuestros
escenarios; mas haciendo a un lado las obras traidas de Espafia,
desd? un principio se pensé en la conveniencia de proporcionar
al piblico de México temas familiares de su vida diaria, dejan-
dose de majas, manolas y chisperos, y asi se pensé en introducir
en las representaciones de nuestro Coliseo diversas manifesta-
ciones de musica regional, tomandola del campo o de la ciudad
presentando en una forma mais légica, los tipos de nuestra socie-
dad y nuestro pueblo, con lo cual se lograron dos objetos: darle
mayor gusto al publico, no todo formado de espafioles y criollos
e 1ntr9ducir de hecho la expresién musical genuina de nues-
tro pais.

Se escogieron, pues, cantos y bailes caracteristicos que pron-
to dieron pie a verdaderas tonadillas arregladas por nuestros
compositores. De Michoacin se trajo la Chupicuaracua, de Ve-
racruz, el Churripampli y el Bejuquito; de Tlaxcala, el Xochi-
pltz’ahuac; de Jalisco, el Jarabe; de Puebla, la Bamba, y aun se
eché mano del pregén de la vendedora de patos de Texcoco,
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para ofrecer a los espectadores la tonadilla de “La Patera”, can-
tada por Lola Carpintero y de la cual se ha conservado la musica
con que empieza.
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“De la Candelaria vengo / con mis patos muy cansada,

cargando mi chiquihuite / a ver si lo vendo el pato”.

La Literatura de la época ofrecié frecuentes documentos
contra las modas exageradas y algunos tipos sociales, por ejem-
plo “Los Petimetres”, recordados por Guillermo Prieto:

“Los petimetres y usias, por lo regular despiertan
a las once los que ayunan y a las nueve los que almuerzan...”.

Tuvieron mucho éxito las coplas de “La Tirana”. que can-
taba Rocamora y que decian:

21 Prieto Guillermo. Op. cit. T. L. Cap. IV, p. 259.
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“Las muchachas de estos tiempos son como las aceitunas
las que parecen mis verdes, suelen ser las mas maduras. . .”.

Todavia se cantan en Sahuaripa, Sonora, muchas como ésta:

“Las muchachas de Hermosillo son como el atole frio,
la cabeza enlistonada y el estomago vacio...”.

Son versiones mexicanas del estribillo de “La Tirana”, de
“El Poeta y el Tercianista”, de don Blas La Serna. Multitud
de tiranas deben haberse cantado en México, puesto que las en-
contramos lo mismo en las Mafanitas de Chavinda, Mich., que
en otros géneros de canciones. Maria del Rosario Fernandez “La
Tirana”, célebre actriz pintada por Goya, di6 nacimiento en
Espafia a toda una serie de cantos que llevaban tal expresion:

“La Tirana en las cabezas, en los relojes, tirana,
la tirana en los vestidos y la tirana en las capas...”.*?

Y asi nacian en Espafia las tonadillas del garbo y desplante de
las tonadilleras. Una sobresalié extraordinariamente en las déca-
das del 70 al 80 del siglo xvin: Maria Antonia Fernindez “La
Caramba”. Recién llegada a Madrid canté estas coplas, que le
crearon el apodo con que la conocié el mundo teatral de su época
y no obstante el siglo y tres cuartos que ha transcurrido, atn se
cantan Carambas en Espafa y América.

“Un sefiorito muy petimetre se entré en mi casa cierta manana
y asi dijo al primer envite: —Qye usted ¢quiere usted ser mi maja?

** Subird, José. Ls4 Tonadilla. Colec. Labor. Op. cif. pp. 64-65.
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Yo le respondi con mi sonete: con mi canto, mi baile y soflama:

—;Qué chusco que es usted, sefiorito! Usted quiere. .. jCaramba!
iCaramba! 23

México no pudo eludir esta influencia y conserva ademais
de la interjeccién, muchas canciones y aun restos de tonadillas.**

e ver s mi chi.pa jCa_ram_ba! Ma_ .ria de la LuzjAy, Ca.ramba!

Ma .ris de la LuzjAy, Ca.ram.ba! Ma. _ria de la Luz.

“Mafiana me voy jCaramba! para Veracruz,
a ver a mi china, {Caramba! Maria de la Luz.. e

Toda la América Latina conserva este género de cantos,
Garcia Cubas incluyé en su obra una copla de Navidad. Y como
dato interesante a propésito de lo que el pueblo de Madrid can-
taba cuando esta tonadillera abandoné el teatro para dedicarse
a la vida religiosa, ha llegado a mi poder la cancién “La Ca-
ramba”.

«“La Caramba era una rosa cuando vino de Motril

a sentar plaza de hermosa a la villa de Madrid.

Los ojos como dos soles, el pelo como los celos
y en la cabeza temblando / un lazo de terciopelo.

Y el Madri de aquel entonces / que sin ella no vivia,
entre jCaramba! y jCarambal! / a la Caramba decia:

28 Gonzalez Ruiz. Op. cit., pp. 38-39.
24 Mendoza, Vicente T. Colec. de 24
Publicados en el Boletin Latincamericano de

pp. 517 y sigtes.

Canciones y Jarabes Mexicants.
Musica. T. V, octubre de 1941,
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jAy, Maria Antonia Fernindez! / jCaramba! Caramba mia
todo el Madrid por ti suefia, / jCaramba! de noche y dia.

Y lo
ls manolos que van al Prado / se han vuelto locos y enamorados;
que la Caramba cuando va andando / canela en rama va derramando
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iViva el salero, qué viva!
iViva la sambra!

y iVivan los ojos negros,
negros, negritos de la Carambal

Se dijo que era un duque, / juraron que era un marqués,
murmuraron del monarca, / hablaron de un portugués.

Lo cierto es que Maria Antonia / renegd de los Madriles
Y cambié el traje de maja / por unas tocas monjiles.

Y el Madri de aquel entonces / que sin ella no vivia,
entre jCaramba! y jCaramba! / a la Caramba decia:

iAy, Maria Antonia Fernandez!... etc.

Ya tu persona no hay quién la vea / ni por balcones ni por zoteas. . .
y los manolos que van al Prado / se han vuelto locos y enamorados.

iViva el salero, qué viva!
iViva la sambra!

y iVivan los ojos negros,
negros, negritos de la Caramba!

Y también entre nosotros tuvimos artistas que terminaron
su vida en los conventos; en 1712, Gertrudis Cervantes; en
1742, Ana Maria de Castro, quien segin Beristain, “dejé el ejer-
cicio de las tablas, convertida por los sermones del padre don
Matias Conchén”.*

Una de las tonadillas de mayor éxito, producidas en Mé-
xico, que se cantaba hacia 1770, fué la de “La Solterita”, repre-
sentada mis tarde durante los afios que precedieron a nuestra
Independencia, por Maria Loreto Rend6n; debié tener un auge
extraordinario, la he encontrado por todas partes del pais y has-
ta en Nuevo México, con multitud de variantes. Ya con los
nombres de “El solterito”. “El mal casado” o “El convenen-
ciero”; su texto aparece en versos de pie quebrado de seguidilla
y aunque la versificacién le parecié a Olavarria detestable, el

25 Olavarria, Op. cit. T. I. Cap. IIL. 1700. pp. 26-27
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conservarse viva en nuestros dias, comprueba que tuvo mucha
aceptacién, asi como haber tenido mucho auge en dos tempo-
radas muy distantes. Ofrece como dato curioso la enumeracién
de todos los conventos de monjas que habia en México y los
productos que elaboraban las religicsas en cada uno de ellos.

“Para quitarme del mundo y su quimera,
viéndome pobre, soltera y abandonada
hallindome atribulada me fui a un jardin

a pensar cuil seria el fin de mis amores. . .
Si me meto a capuchina, soy dormilona;
Para ayunar soy tragona y es impaciencia;
No quiero hacer penitencia, que es tirania;
Si voy a Jesus Maria, pelan las cocas;

Y querrén que haga las sopas pa’ la funcion;
Si voy a la Encarnacién, por mi desdicha,
Querrn que haga yo la chicha y que esté fina. . .”.26

. ”Otra_vefsi.én se podria titular “La joven que busca des-
tino” y principia asi:

“Yendo a lavar una tarde mis hilachitas

al bafio de “Las Bonitas” o de “La Bola”,

viéndome tan triste y sola me recosté

y con calma contemplé mi situacién

muy llena de confusién quise pensar

qué estado podia tomar segiin mi esfera. . .”.27
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26 Olavarria, Op. cit. T. I. Ca
arria, Op. cit. T. 1. Cap. XVIL (1812-1821), pp. 186-87.
ra 21"9 Subdireccién de la Biblioteca Nacional de México. Miscelanea. N.
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“Cuando estaba con mis padres de solterito

me traian bien vestidito y bien peinado,

mi chaleco colorado, dos y tres mudas,

y ahora me parezco a Judas en lo hilachento;
como gato de convento por los rincones,
remendando mis calzones con pita floja

y lo que mis me acongoja de aqueste estado

es ésta con quien me he casado, que ya reniego. . g

Los versos de “El Convenenciero” son como sigue:

“Yo de galan de a pie no me acomodo,

voy a buscar otro modo de hacer petates,

o me voy a “Los Otates” o a “Las Jarillas”

y si no a “Las Maravillas” a hacer coronas;
mejor me voy a “Las Lomas” a seguir liebres;. ..

Esta tonadilla cuyas versiones se hallan todavia dispersas

por todo el pais y Sur de Estados Unidos, di6 nacimiento a un
’ . r__* e %

género conocido en Nuevo México con el nombre de “Inditas”.

La que aqui se presenta podria titularse: “La Indita de Xo-

chimilco”.*®
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Una indita en su chinampa,
estaba cortando flores,

y el indio que la llevaba
gozaba de sus favores. ..”.

La celosa vigilancia que ejercia la Inquisicién de México,
que no permitia ningtin género de excesos en los cantos y bailes,

28 Mendoza, Vicente T. Colec. de 24 Canciones, etc. ..
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determind que en el Coliseo de México se aceptaran temas ten-
dle’ntes a la moralizacién de las Ordenes Religiosas. La tonadilla
fué entonces el mejor medio para satirizar la vida licenciosa de
los frailes mendicantes que andaban revueltos con el pueblo
en lc’>s mercados. Debemos a las investigaciones de don Gabriel
Saldivar el conocimiento de algunos textos que existen en el
Arﬁhlvo General de la Nacién, entre los cuales se destacan los
S e g
de Lgs Bendlclon?s » cuya musica he logrado conseguir. Otras
tonadillas de esta indole son: “El cura no va a la iglesia”, “El
. e ] 3 ’
Klll‘l]e? Elexson , “El bonete del cura” y la escena picaresca de
C(E = » -
adre Francisco”. No obstante su ori fi
tran muy divulgad do el pai . e-SPa_HOI,  éxito que
1 muy gadas por todo el pais lo que indica el éxito que
tuvieron,
i Elncontramos como rasgo tipico y caracteristico de la tona-
i _3 adguno_s textos de color sub}dp, que con apariencia de inge-
Sul“;j d encierran una gran malicia y picardia, asi las tonadillas
e “El conejito” y “La cucaracha”,” a esta ultima hace refe-
rencia fern?ndez de Lizardi en su Quijotita; pertenece a la de-
Eadencm mis absoluta del género por el lenguaje pedestre de que
ace uso. Deben mencionarse, por el contrario, otras que no
encierran malicia, entre éstas estan: “La Cazadora”, “El Minuet
b3l ee & * b
de’ los deseos”, “El Gatt(o mis, mis”, “El Chui” y “El Guapo”,
asi como las escenas de “Los Viejos” y “El casamiento desigual”.*®

LA TONADILLA DURANTE LAS GUERRAS DE INDEPENDENCIA

Ciertamente no hemos encontrado durante los afios ante-

‘riores 2 1810 dentro de la existencia de la tonadilla en México,

ninguna referencia al movimiento libertario; probablemente no
trasceqdlé hasta el Coliseo ninguna de las manifestaciones que
precedieron al Grito de Dolores; por esos dias sélo aparécen unos
zorzicos en honor del Virrey Venegas y entre las poesias dedi-
IC:%asdg Fex:r}ando VII, seguidillas y boleras; hacia 1813 se destaca

edicacion que hace de su beneficio al Virrey Calleja, Inés

:’] Fernindez de Lizardi. La Quijotita.
" Mendoza, Vicente T. Op. cit.
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Garcia. Esta tonadillera, en la plenitud de la popularidad, canté
en su funcidn de gracia, las seguidillas: “En los campos de Ar-
minda” y junto con Luciano Cortés desempefié la zarzuela (?)
“La Amalia”. La popularidad y simpatia de la artista se refleja
en el nimero de obsequios en alhajas y monedas que le arrojaron
al escenario: las primeras con un valor de mil seiscientos pesos
y las segundas de mil novecientos. Olavarria nos dice que Ca-
lleja “hizo que sus ayudantes, al presentarse en las tablas la
hermosa actriz, arrojasen a sus pies mas de cien onzas de oro;
la virreina le envié uno de sus mejores aderezos de brillantes.
Otras muchas personas del publico arrojaron también al esce-
nario onzas y otras monedas de oro, y entre los obsequios de
alhajas, que fueron numerosos, figuraron hilos de perlas, aretes
y aderezos completos de brillantes, cofrecitos de oro, rosarios y
relojes con piedras finas”.*!

S6lo hacia 1814, con musica tipica de tonadilla, aparece la
“Cancién al General Morelos”, cuyo estribillo dice: “Rema, ne-
nita, rema”’.
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31 Qlavarria y Ferrari. Op. cit. T. L. Cap. XVII (1813) pp. 182-83.
32 Vizquez Santa Ana, Higinio. Canciones, Cantares y Corridos Mexi-

canos. Lit. de Gémez. México.
3 Mendoza, Vicente T. Canciones Mexicanas. Casa Hispinica. New

York, U. S. A., 1946.
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El entusiasmo patridtico de la época transformé los ritmos
bailables de las boleras y seguidillas y los sencillos textos de la
tonadilla por himnos dedicados al fusilamiento de don José Ma-
ria Morelos o a los demas préceres insurgentes que por entonces
daban su vida en los campos de batalla.

Mas entonces la misica de México ya no se gestaba en los
escenarios teatrales, sino en las tranquilas chozas de los campe-
sinos, en los més alejados rincones del pais.
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MUSICAS NEGRAS

Por Adolfo SALAZAR

I. ETNoLoGiA Y FOLKLORE

Tonos nosotros hemos presenciado la “resurreccién” o ‘‘descubrimiento”
del arte negro. No hace muchos aiios todavia (los suficientes, sin embargo,
para convertir en adusta madurez lo que fué juventud florida?,. algu.nos
espiritus curiosos, unos por afin de novedad, otros por 1,mr0 esplntu'cxen-
tifico, comenzaron a darnos a conocer unas especies artisticas que vivian,
como larvadas, en las sociedades de estructuras rudimentarias de las gentes
de color. Tradiciones literarias, poesias y cuentos, musicas para cantar y de
danzar, esculturas en madera, por lo regular, negras como la piel de sus autores
y destinatarios. Los museos de Etnologia, los llamados en Alemania como
“Volkerskunde” eran, por supuesto, viejas fundaciones, pero nadie iba a visi-
tarlas. Azagayas, taparrabos, plumas multicolores, platitos de una cerimica
ristica, tambores, calaveras, telares yacian empolvados en las vitrinas donde
unas tarjetas de escueta literatura explicaban la procedencia y el significado
utilitario de aquellos objetos.

Un dia, las gentes mis diversas comenzaron a fijarse en todo aquello
y en sacar de su incongruente miscelinea algunos objetos que fueron presea-
tados como un tipo de arte inédito, en el sentido de que traia a las sensi-
bilidades cansadas de la burguesia intelectual y poética europea un mensaje
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de novedad sorprendente. Los artistas “‘avanzados” pregonaron que se tra-
taba de un milagro. Otro rango de gentes, de mis seria preparacién cien-
tifica, empezaron a deslindar zonas diferentes de artes primitivos que pasaban
en revuelta confusién bajo el marchamo y Ia cémoda clasificacién de “folk-
lore”. Antropélogos y etnblogos alemanes se encontraron, en las primeras
décadas de este siglo, con que les caian, llovidas del cielo, unas tierras vir-
genes de exploracién, con sus gentes, sus costumbres y sus cachivaches y
sus danzas. Era todo un material nuevo para el estudio, enteramente intacto.
Sobre ese terreno de experimentacién se fundé toda una ciencia o, 2 lo menos,
un sector de las ciencias etnolégicas que partia de la “tabula rasa” y, fun-
dindose en observaciones de primera planta, permitia trazar de nuevo el
problema. Si las transacciones de una monarquia en ruinas llevadas a cabo
en el “Tratado de Paris” fueron unas de las tltimas vergiienzas infligidas a
los espaiioles tras de una racha de desgracias, a lo menos la venta irrisoria
de los Archipiélagos malayos (Marianas, Palaos y Carolinas) al Imperio
alemin, sirvié para algo, cientificamente hablando. Luego sirvi6 para otras
cosas, cuando los Estados Unidos se percataron de que Alemania no habia
comprado a Espafia aquellos islotes con salvajes dentro por pura curiosidad;
pero, por lo pronto, los etnélogos alemanes desarrollaron sobre el estudio
de aquellas poblaciones y sus costumbres todo un aspecto nuevo de su ciencia.
Especialmente fueron importantes las consecuencias que pudieron sacarse
sobre la musica primitiva, un resumen de todo lo cual, extendido a otros
pueblos de culturas no-europeas, fué presentado por Carl Stumpf en su ensayo
sobre “Die Anfaenge der Musik”, que, publicado en Leipzig en 1911, causé
una sensacién enorme y es, hoy todavia, un libro fundamenval sobre la mi-
sica de esas culturas a las que se entiende por primitivas: preamericanas,
malayas, africanas del Camerén, del Congo y de la tierra de los Basutos,
diferentes zonas del continente negro que dieron 2 Stumpf y a sus precur-
sores multitud de ejemplos.

Luego vino la literatura con el librito de Frobenius “El Decamerén
negro”; la famosa expedicién Citroen, que atravesé aquel continente en 1926,
debié ser una de las tltimas razzias de curiosidades. Objetos calificadamente
artisticos, instrumentos de misica, indumentaria y materiales propios de las
industrias ancestrales llegaron a los aficionados a las cosas exdticas después
de haber pasado por la previa criba y seleccién de los museos. La abundan-
cia de esculturitas negras, tallas en ébano y objetos finamente decorados,
procedentes del Congo belga, fué tan grande que en un comercio situado
en la Rue de la Madeleine, en Bruselas, podian comprarse multitud de esos
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Nuestros estudios tomaban

objetos por una suma insignificante de francos. e s
3 la page” de

asi un aire muy intelectual, demostrando que est:'\.bamos .
cuanto hablaban de arte negro Guillaume Apollinaire, Pablo Picasso y su
tertulia. ¢Y la musica? .

La musica, estudiada con método por etnblogos especializados, Ho.rn-
bostel y Stumpf entre los mis famosos, era materia sumamente atrac?v?,
pero nada facil para quienes no podian seguir a esos especx:?hstasden materia
actstica, tonal y modal, ritmica y demas sectores. Los curipess ¢ exotismo
tenian que quedarse a las puertas de esa ciencia com;_)lela. Prz'nto vino en
su ayuda otro aspecto de la cuestion y fueron las coleccxones,d.e iscos gramo-
fénicos con impresiones de cantos rituales y guerreros, mu‘sxcas mstrumet;-
tales, incluso ceremonias enteras cuyas musicas quedaban 11;1’stt.'adas p?r ai
fotografia. Hoy, el cine documental y los aparatos magnetofonicos estan 2
alcance de todo el mundo. _

Arrastradas por esas corrientes vinieron aluviones dc”. .exotxsmo menos
dificil de entender. La primera y principal fué la de la misica deilos negros
norteamericanos, desde los “cantos espirituales” hasta el modo de improvisar

= = ee s ”» > (l'aser,’. en una
en bandas instrumentales conocido por “jazz”, negrismo por *j ;

j 9 ic” ida se emprendié en Amé-
palabra, el “jazz-band”, la “‘jazz music”. En seguida se emp

rica el estudio de las poblaciones negras importadas en ti.empos de la es‘cla-
vitud desde Africa a las islas del Mar Caribe y al Continente, en Brasil y
el sur de los Estados Unidos. Ese estudio tenia dos.aspectos: .el purat’n_ente
etnoldgico y etnogrifico y el de las costumbres, ritos, hechizos, musicas,
todo lo cual cabe en el saco del “folklore”.

El peligro en el llamado “folklore”

inventado por un aficionado inglés a mediados de siglo lleva consigo el pec.ado
Desde entonces acé se han metodizado conside-

esta en su indefinicién. Vocablo

original del amateurismo. e 7
rablemente los estudios folkléricos, pero basta con ver qué arbitrarias y qu

mediana responsabilidad tienen las definiciones que se c-lan @6 cieml::a ri;lén
nacida para comprender que no ha habido bautxsm.o cientifico qu<:ii a redio
del “handicap” con que nacié. En tiempos recxente,s’, los estudiosos dr.nas
serios han renunciado a seguir hablando de “folklore”. Basta con dedicar
cia general etnoldgica; en nuestro caso, la sec-
os aspectos la formacién de la musica negra
cién actual en las costumbres de los negros
uo o pervivencia de las originales traidas a
¢imas de los traficantes en carne humana,

una secciéon idénea en la cien
cién que estudie en sus dive.rs
(o de otras razas) y su aplica
americanos, cOmo reliquia, resid
Occidente por sus abuelos, vic
el “mercado de ébano”.
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Para evitar las confusiones a que puede dar origen el empleo abusivo
del vocablo “folklore” (exageradamente, en nuestros dias, cuando se habla del
«folklore” recién creado por compositores a la moda para tonadilleras, etc.),

rocuré trazar lo que, a mi juicio, establece los limites y contenido del folk-
lore real,! habida cuenta de lo que se entiende por “folk” y por las activida-
des que pueden caer bajo el area del “lore”, sabiduria popular, en una palabra;
pero del “pueblo” en el sentido etnolégico de la palabra, no es el simple-
mente social; y “sabiduria’ sin cardcter cientifico, puramente empirica y
tradicional: de manera que en cuanto en la historia del complejo social apa-
recen sistematizadas las series de técnicas y conocimientos, el verdadero
“folklore” desaparece, para dejar paso a lo que es ya una actividad histérica
més o menos organizada. A su lado cae otra actividad mis superficial, pin-
toresca o por via de distraccién, que es el llamado “arte popular” en nuestros
dias y por el cual se entiende simplemente la produccién en serie de musicas
avulgaradas, destinadas a los cabarets donde el “folk™ (!) bebe cocktails,
highballs o champafia.

En ireas tales ha venido a caer el “folklore” negro, que hace un par de
décadas tenia, a lo menos en Cuba, tanto atractivo e inocencia en la musica
de sus “sones”, popular y no estrictamente folklérica, en donde lo popular de
campo se mezclaba a lo popular de la ciudad. Aquellos “sones”, que podrian
muy bien llamarse “clisicos”, tenian un encanto indudable, en un exotismo
atractivo, ni exagerado ni comercializado. Hoy han caido en una plebeyez
repulsiva, de chusma tabernaria o cabaretesca, lejos de la inocencia tan
simpética de aquellas “fritas” de Marianao donde se cantaba “La mujer de
Antonio”, “El manisero”, “Pero Miguel...” o “La negra Quirina”,

Aquellos afios de negrismo inocente eran los que, en Cuba, iniciaron
los estudios de un africanista tan rico en saber y en elocuencia, el doctor
Fernando Ortiz. Otros africanistas muy notables surgieron en otros paises,
como en el Brasil. Muy interesantes todos ellos, creo que los estudios afro-
cubanos, o sobre “La Africania de la Musica Folklérica de Cuba”, superan
a todos sus congéneres. Ese es el titulo de dos espléndidos voliimenes, que en
espera de un tercero, ha publicado recientemente en La Habana el doctor
Ortiz. El tema interesa mucho a todos los estudiosos en general, pero prin-
cipalmente a los americanos. Es sorprendente la cantidad de documentos,

4 .1 Véase el tercer capitulo de mi libro “Las Grandes Estructuras de la
Musica” y su apéndice “Nota sobre los limites y contenido del Folklore”
(México, 1940).
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hechos y fechas que el Dr. Ortiz ha logrado encontrar en un 4rea tan exigua
como es la isla de Cuba. Merece la pena que repasemos esos volimenes con

algtin detenimiento.

II. LAs TRANSCULTURACIONES

Colén descubrié América en octubre de 1492. Parece que es cosa bas-
tante sabida. Quizid no se sepa tanto que un mes después se descubria en
Cuba el cigarro puro. Es lo que se llama aprovechar bien el tiempo. Para
el Dr. Ortiz, los dos grandes regalos que Cuba hace a la sociedad europea son el
tabaco y la musica negra; a bastante distancia, sin duda, una cosa de otra.
Producto mestizo, dice el notable escritor, la primera; producto mulato la
segunda. “Entendemos por musica afrocubana la musica que el pueblo cubano
recibi6 de los negros de Africa, adoptada a veces por aquél con ciertas modi-
ficaciones; y la creada después en Cuba bajo la influencia de las tradiciones
musicales africanas en combinacién con otras de diversas procedencias”. Pero
los negros habian llegado a Espafia antes de que los trajesen a Cuba, y, por
ende “‘el mismo Don Cristobal tuvo que oir la musica africana en Lisboa
o Sevilla, y en la misma Guinea. .. luego, de Espafia se trajeron negros a
Cuba y con ellos venia en sus tambores y vihuelas una musica ya amulatada
en Andalucia”. Los recién llegados, de cualquier color que fuesen, ¢no se
encontraron con ninguna clase de musica en la Gran Antilla? Fuera como
quisiera, la musica negra actual de Cuba no refleja ninguna influencia india.
¢Es que se conoce suficientemente la musica india de los aborigenes cubanos
para sacar consecuencias? Aqui los historiadores se dividen. Para unos, la
piedra fundamental de la musica original podia verse en el llamado “‘areito
de Anacaona”. Y, como frecuentemente ocurre con los mitos, sobre todo
si son musicales, los especialistas de ultima hora como el Dr. Ortiz han lo-
grado averiguar que no hay tal areito ni tal Anacaona. El tal areito es “un
canto afroide del vodu haitiano”, compuesto por férmulas rituales de los
hechiceros congos, como algunas que todavia se usan en Cuba. Su musica
no es india, sino europea; sentencia doblemente interesante, puesto que Va
vinculada a esos ritos de los hechiceros congolies.

Sin embargo, las cosas no estin tan claras, y es natural. Ciertos autores,
cuyo crédito se ve duramente amenazado por los mis recientes, tomaron la
musica de dicho areito a otros musicos como ¢l llamado Antonio Bachiller,
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quien lo copi6 de otras fuentes. El Dr. Ortiz lo inserta sin letra. A seguida
puede compararse con la version moderna del areito apécrifo, tal como se h::
generalizado en Cuba. Las dos versiones son idénticas, una con letra y otra
sin clla. Las unicas diferencias ““de escritura” que pueden observarse cn ambas
versiones consisten simplemente en que la transcripcién de Bachiller mezcla
los compases de 2/4 y los de 4/4, probablemente por descuido, o porque
Bachiller no fuese muy buen miusico, mientras que la llamada “transcripcion
moderna” presenta todos los compases en 2/4. Ni siquiera el transcriptor
rfloderno sabia mucha mas musica que el Bachiller, y su versién contiene
ligeros errores de medida, pero insignificantes, como los del caso anterior.
Ahora bien, la musica del supuesto areito aparece publicada ya en una
obra sobre Haiti del escritor francés Drouin de Bercy. Sustancialmente, la
version musical de este escritor es la misma que las anteriores, solame’nte
difiere en la presentacion abreviada de la segunda frase, tras de lo cual se
repite la primera, que es la tipica. Pero en la letra que da, aparece la supuesta
Anacaona, que no es, en la version real (si ésta es la del francés), sino las
palabras: “lam ma sama naquana” injertas entre las que parecen, propias
al conjuro, tales como “Ais bombeia bé...”. Es un caso como hay muchos.
En cuanto los folkloristas se ponen a hacer arqueologia puede uno echarse a
temblar. Doctores tiene la iglesia que han intentado averiguar el origen del
vocablo que designa la capital cubana, y han encontrado que “La Habana”
viene simplemente de Javan, hijo de Jafet y hermano de Tubal, al que folklo-
ricamente se le atribuye la invencién de la musica, asi en bloque. Y, nada
de particular tiene, entonces, que Javin, ademas de haber dado nombre a la
ciudad de La Habana, fuese el inventor de la java. Incluso el nombre mismo
de la isla de Cuba se debe a uno de los descendientes de Annon, segiun Esdras
autoridad en materias antillanas, pues que el tal descendiente se llamab;
Acuba. La razén es perentoria. Sin embargo, hay incrédulos en etimologias
que aseguran que el nombre de la isla procede de la palabra espafiola “cuba”
en donde se conservaban las sardinas arenques o se envasaba el ron. Otros:
hay en fin, que aseguran que dicho nombre procede de México y de su po-
b.lacu'm de Tacuba. Asi se han obtenido etimologias tan divulgadas en las
historias de la musica segin las cuales la danza llamada “pavana” procede
de “pavo”, y aun de México, también, lo cual parece dudoso, puesto que
en un caso asi, la danza no se hubiera llamado “pavana”, sino *“‘guajolotana”,
cosa enteramente probable, desde el momento en que los eruditos en tales
aves y tales danzas aseguran que la primera vez que se danzd en Espana lo
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fué por Herndn Cortés. Guardeselo el puesto de honor que le corresponde
como padre, o el menos colaborador en la Musicologia. No con menos fun-
damento se asegura que la ‘“‘chacona” vino del Chaco, que apenas tenia
mis que escasos habitantes desperdigados por sus selvas impenetrables en el
siglo xvi; aunque légicamente hay que aceptar que la escasez en el nimero
y el salvajismo en las especies no era 6bice para que los chaconenses o cha-
quistas pudieran rivalizar con los inventores de las danzas mas famosas en el
teatro espafiol del siglo de oro. Asi por ejemplo, la prima hermana de la cha-
cona, que era la zarabanda, cuya etimologia hace ver que era de neta estirpe
agarena (y el Diccionario de la Academia la entiende como persa), e incluso
de la misma genealogia que di6 el vocablo “Zaragoza”. La califesa Zara,
que danzaba la zarabanda en la capital aragonesa, patria de Aben Jot, el
inventor de la Jota. Tan indudable todo ello como el origen del tango, que
lleg6 directamente a Cidiz desde el lago Tanganika.

Recojo todo ese “lore” folklérico porque el Dr. Ortiz no ha tenido
empacho en mencionarlo en su caudaloso estudio sobre “La Africania en la
Musica Folklérica de Cuba”, bien que lo haya hecho “cum granum salie”,
como es de comprender. Asi cita autoridades que atribuyen al diablo la in-
vencién de la chacona y de la zarabanda, no sé si del areito; pero cuando
se dice que Tubal invent6 la musica y que el instrumento primigenio fué el
érgano, hay que discrepar con los historiadores folkléricos dando la razén
a los santos padres que atribuyen el origen de las danzas al enemigo malo.
Es sabido, de cierto, que las danzas vienen al dia siguiente de la expulsiéon
de Adan y Eva del Paraiso, confundido por nuestros primeros padres con un
cabaret, y es incuestionable cual fué el primer instrumento conocido, pues
que en torno del manzano merodeaba la serpiente de cascabel.

Por fortuna, al hablar de los origenes de la misica cubana no es menester
remontarse a los primeros tiempos de la creacién; pero, de todos modos, es
materia oscura, como siempre que se investigan los origenes de algo. “En la
musica de Cuba, dice Ortiz, han podido confluir cuatro corrientes étnicas,
que grosso modo pueden denominarse india, europea, africana y asiitica. Las
culturas indias con las de los aborigenes, cobrizos o “bermejos”. Las europeas
o blancas, son las de los descubridores que llegaron con Colén, de los conquis-
tadores y de los intrépidos que hicieron el poblamiento y de los que en los
varios siglos ulteriores le dieron 3 Cuba su caracteristica troncalidad. Las cul-
turas africanas o negras son la de las gentes “de color” que inmigraron en
Cuba, como esclavos, horros o ingénuos, procedentes de Africa. Todavia pu-
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diera citarse cierta cultura amarilla o “sinjca” que seria la de los chin

filipinos llegados de Manila y de la China meridional, Amoy, Hon K((:Isl 4
Macao y Cantdn, ya por los afios centrales del siglo pasado. “To’das esags cultf:
ras, .ar"xade el Dr. Ortiz, han tenido influencias evidentes en la formacién de |
musica cu'bana, salvo las llamadas “indias”. La cultura sinica ha tenido e:
Cub? una importancia musical tan cierta como muy escasa y casi inadvertida
Las influencias de las otras culturas genéricamente sefialadas como blanc '
negras han sido importantisimas, intensas, permanentes y mu variad"—s”asEy
la aPortacién africana la que estudia tan larga como minucio}s’amentnx‘el 'Drs
Ortiz. Procuraremos resedar sus informes, tan interesantes, a grandes rasgos.

III. ORIGENES DE FANTASIA. — ETiMoLoGiAs AL ofpo

. La descripcién de los “areitos” de los indios cubanos puede leerse en mul-
n.tud de historiadores del siglo Xv1, principalmente, e incluso verse en ilustra-
c:one's que el Dr. Ortiz estima ilusorias. Aunque su influjo musical sobre
la musica posterior de Cuba haya sido inoperante, el Dr. Ortiz recopila gr
cantn'dad de versiones sobre dicha danza, que tenia un ritual m4 icI:) /o
tet:mu?aba como otras tantas de su especie en la embriaguez desengfrer;ac}:l’aq:;
n'.r:ls ni menos que en los ritos a Dionysos. No es menos interesante la desct"ip-
cién de los areitos de Haiti, que algunos folkloristas asimilan a canciones
cas?ellanas de nifios, extendidas por diferentes sitios de las Antillas: per
decir verdad los ejemplos que se ofrecen solamente arrojan un ar;cgiood:
buen.a voluntad establecido por giros ritmicos basados en la suces?én tonica-
;i:;mn.ante, l: cual sill esdin(l:licio de procedencia europea, pero sin que pueda

ucirse nada mais alld de lo genéri 1 A
Lope de Vega, en su o:omediag "ECfch:)I::';uls\/Iltizzzs”mas i~ Y'cuando
E presenta un areito con
que los indigenas de Guanajani reciben a Colén, su testimonio va envuelto
gal%)ables Ijnexactitudes, como cuando en otra comedia coloca el Gurugt en el:

uinea, i i i
s hiiese | papl de oo sbele e ToCHS ot

» inspirindose en cantos y letrillas
populares, muy claramente relacionadas con el “son” cubano tal como se le
g};:el ::ilugrl::a en nu?strfl ,e',poca; por ejen'fplo, precioso ejemplo, en la comedia

€n su rincon”. Pero las alusiones tan frecuentes a los parlares
fianzares de los negros en el teatro espafiol del siglo xvi, sélo ti 5
Jeto dar cierto as i i i P e
pecto pintoresco al ambiente, de ningin modo dar lecciones
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de musicologia a los modernos eruditos, que se extravian con frecuencia dando
por inconcuso lo que Cervantes o Lope 0 escritores de la época mencionan a
propésito de danzas “que han venido por la posta” desde las colonias trans-
oceinicas. Prudentemente, y con el mejor acierto, el Dr. Ortiz no se ha
dejado cazar por este espejuelo pseudo documental. Ni por los nacionalismos
de tipo romintico que dieron origen al ¢cucalambismo” musical siguiendo a
una melodia, “El Cucalambé”, donde se “llora la esclavitud del indio”, y que
vino a servir de banderola mitico-patriota al “siboneyismo” o cubanismo inte-
gral de quienes se estimaban siboneyes “cien por cien”: una moda trasnochada,
entiende el Dr. Ortiz, y ya desvanecida en Cuba, cuando vemos cémo cunde
en otros paises el esnobismo autoctonista “‘cien por cien” y en donde lo sobre+
saliente, como en el cubano, estd en la mala informacién.

Al lado de todas esas referencias sin responsabilidad, el estudio de las in-
fluencias negras en la musica cubana puede abordarse con mayor equipo cien-
tifico. Por lo pronto conviene deslindar los conceptos entre lo negro y lo
africano; entre las diferentes aportaciones que fueron cayendo sobre la Gran
Antilla. “Decir la musica africana es como decir musica europea”: una ex-
presion demasiado vaga por lo genérico; pero sirve a lo menos para dejar des-
lindados los campos de buenas a primeras. ¢Y c6mo se ha entendido en Europa,
antes y ahora, la misica negra de Cuba? El Dr. Ortiz se extiende en largas
consideraciones estéticas dejando ver que al desdén o a la hostilidad de nues-
tros padres sucedié en nuestros dias la boga excesiva y con ello el abarata-
miento, la produccién al por mayor, el comercialismo al por menor y la pro-
miscuidad. Todo el interés que la musica de los negros de Cuba presentaba
hace afos, cuando comenzaron 2 tratarla con una técnica mejor, 0 no tan
buena, Amadeo Roldan y Garcia Caturla, ha decaido ya por culpa del exceso.
Cuando yo estuve en Cuba por primera vez acababa de estrenarse “La Rebam-
baramba” de Roldan. Entonces escribi pensando en lo que habia hecho Ravel
con los valses vieneses: “‘jLo que podria hacer un mausico como Ravel con la
rumbal”. Pero, en los mejores casos, Jos musicos cubanos de hoy que sucedie-
ron a aquellos “pioneros” no parece que s hayan decidido a mirar a la rumba
frente 2 frente. Y, sin embargo, la del autor de “La Negra Quirina”, Moisés
Simons, no iba en zaga, en cuanto 2 méritos intrinsecos, a Waldteufel. Sélo
que el alsaciano fué un proveedor de musica 2 la moda en los salones elegantes
de la burguesia del segundo imperio y Moisés Simons fué sélo un proveedor de
cabarets entre medio pelo y pelo entero. Entendiéndose en lo que significa

vulgaridad, tanto da lo uno como lo otro.
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El Dr. Ortiz incluye al fandango y la zarabanda entre vocablos negroi-
des como cumbancha, chagiii, guateque, jelengue, zafacos, sambeque, tingana
tajona, timbeque, tiringd, etc., algunos, empleados por los entremesi’stas gPerc;
no sé si fandango y zarabanda entran en tan sabrosa compaiiia por ure.l ro
miscuidad o con mejor razén. Esto merece la pena de :aclararseP }ibriaf:no-
de ag;adecerlo al Dr. Ortiz. En cuanto al zapateado no es precisoyentroncarl;
con 1o negro, porque es una propensién natural y universal entre los que dan
zan, desde los “skairontes” de Homero hasta nuestros dias; pero el zi t d-
andaluz pudo reconocer, en cuanto a estilo, una influencia ,cubana~ ian;z . _°
de retorno, puede decirse, en la época en que era més frecuente ;1 f'omenc'm
entre Cidiz y la Gran Antilla. Que “batahola”, que Ortiz escribe “vbat:;lClg
sea una metétesis por “tabaola”, musicas de atabal, me parece un tanto imz-
ginario. Y por lo que a las “folias” se refiere, la cuestién tiene mis pelenden-
gues, porque la tal danza, como la chacona y la zarabanda ertf: i nl
ge'nero de las musicas con un basso ostinato, derivacién en el Il))al'o I;:cm :
miento y en el Barroco de las misicas polifénicas con un canto fe:'mo °;33“
otro paisaje. ¢Cémo no han visto quienes han escrito sobre el “jaleo” '\ pro.
ceder?cm hebriica a través de las costumbres islamitas en las uel el “h 51‘1’ lf”’m-
convierte en la manera de hostigar a los danzantes como los (}‘dervicha our-
1‘1:;11'5” ;nlel"ﬁd;ll'i?: de; Norte? La costumbre de batir palmasen la ech::n:Z?c’:;
joyosa del “halle (de donde los “alleluias™ cristianos, aunque sin
era justamente hgbrea; en general de toda esa regién egipciisiria-fei?i:a:i)
cuyas costumbres perduran tantas cosas, empezando por los “pitos” o ch .
de dedos, hasta las famosas maracas, cuyo ori i ¢ teuttemafis pon

el mismisimo Aristételes, que, para ,ma})"or sifl;:tig:leei(: :Sia e
: r
memos cocido, tuvo su nacimiento en las vainas de los ga:;ai:):slg:;a;:;

AL .

seistros” 1

e , elegante vegetal que se prodigaba en las orillas del rio Scamandros
rio ilustre, sobre todo, para los helenistas. . . ’

Por 1 i i i
: bo que a la etimologia de los instrumentos de musica que se estima
como arabe émi i
oo , ,r,lo vamos: a entablar polémica con el ilustre Asin y Palacios, pero
g ;nmla; :o es arabe, sino bien griega (de kalamaia, el cilamo o cafia
ora ina” A i
ne ,1 yP a ldlilzama tampoco es arabe, sino que viene del bajo francés
ieval.  si énti
; Pero la zambra” si es auténticamente morisca, y no como “flauta”
sino precisamente como ‘‘zamr” 1 6boe 4 i ’
Pl es el 6boe arabe: los instrumentos dieron
st inte su nombre a las danzas que acompaiiaba, como la giga o rabel
gigue” tan popular en el Barroco, la “piva” italiana, etc. La “‘gaita” no
€s tampoco 4 1 .
poco irabe, sino enteramente tudesca, porque viene de “‘waite”, “wai
’ =
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ter” el guardidn de las altas torres, que tafiia en su museta o gaita para no
dormirse en sus largas noches de vela. En cuanto a su origen es mucho mis
viejo que su nombre y ya hay tocadores de la “tibia utricularis” en estatuillas
alejandrinas por los primeros siglos cristianos.

De la musicalidad del negro se ha escrito mucho, especialmente por sus
propensiones ritmicas. Ortiz recoge muchas referencias y, en general, muchas
concernientes a la cultura negra en general, més o menos tradicional y folkl6-
rica. El Dr. Ortiz siente invencible horror hacia el vocablo “raza”, y hasta
ha pedido que se le borre del diccionario, con lo que no se conseguiria gran
cosa, porque al punto apareceria otro vocablo para expresar el mismo con-
cepto. Ortiz prefiere hablar de “cultura” en lugar de “raza”, con el riesgo
de sustituir un concepto bastante vago por otro que no lo es menor. Y no
hay mucha diferencia, si no se entienden las cosas peyorativamente, en hablar
de “‘raza negra” o de “cultura negra”, “raza amarilla” o “cultura amarilla”:
tanto pecan por demds las unas como las otras. En seguida hay que circuns-
cribir el 4rea de lo que quiere decirse y el Dr. Ortiz no se toma poco trabajo
para aclarar el punto de las “transculturaciones” negras en Cuba.

IV. EL CANTO EN SUS ALBORES

El Dr. Ortiz se extiende en consideraciones acerca del origen del canto
de los negros, de sus invocaciones magicas, de sus plantos. Es un capitulo
interesante en la etnologia negra que resuelve la musicologia comparada. Los
comienzos del canto humano en sus diversos ritos, sobre todo en los de la
muerte, tienen menos misterio de lo que puede suponerse. La musica griega
arcaica esta lo suficientemente bien estudiada para que pueda uno formarse
idea de sus formaciones melddicas primitivas en el conjuro a la divinidad, que
son los llamados “nomoi”, mas tarde el treno, canto funeral, y el pein,
cantos de exultacién. Preguntar si el canto mégico estaba en prosa o en verso
es un tanto ocioso porque los conceptos “prosa” y “verso’” son muy posterio-
res a los ritos mégicos, cuyas férmulas consistian en vocablos méis o menos
coherentes en formas sinticticas, entonados segn ciertas practicas melédicas
y ritmicas. El resultado, sin duda, parece incluirse mejor dentro de lo que se
entiende por verso y no dentro de lo que se entiende por prosa; pero ni como
lenguaje ni como musica esas invocaciones son todavia una cosa concreta. Si
los plantos de los negros se hacen todavia hoy, al parecer, con inflexiones
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entonables, dentro de férmulas ritmicas incesantemente repetidas, el hecho
parece estar conforme con lo que se entiende que sea normal en ios alb
de la humanidad entera, blanca, negra o amarilla, Las pricticas magic "y
estabilidad posterior las convierte en organizaciones religiosas no nagc"‘ls "
la mente individual, y no respondieron a arbitrios caprichosos. Su ::;o: 5
1slu procleso es uno de.los capitulos més interesantes de la Emolc;gia, por(fu: s)e,
p:fs:: :ta; z::::jc::;::?:ndlea?:?s;e:f:sn;len. 2 movimientos animicos plurales que
egiones del planeta, con lo que es posible

Las Cultutas uaIIIAdaS Plunltlvas o lat Vadas vienen a PIOPOIClon.aI lndlClOS
dC[L S E‘l I;) 0L or p:lta dlbu);u esa flgul:a Fflﬂntl a, dESF ues F;u"'

los negros,’en muchos casos vigentes hasta Ia actualidad. Asi por ejemplo
:i::’;iri:if-ilz y s:s ;ar}iados personajes, sus teogonias, o historia pajtétiia csi:
ldades, desde los grandes dioses de un Olimpo que parece
fespobla}do, hasta ,la mera cualidad de fetiches en los diosec(illlos ll)ares y z:n:::sy
Santeria {:ubana >, lama Ortiz a lo que queda en la isla de todo eso ue | ;
NEgros trajeron con sus propias personas al munde de Occidente: 1(110 "
gusto de ellos el viaje, pero a modo de consuelo y de sentido de erx,'n cix
con las tradiciones, que eran, en ellos, una manera de “concienci: his:(;'t;::’l’a

Incluso en e dgica-ri i
ey 53 zona migica-ritual hay residuos fésiles de etapas mucho
ok j ds dque consisten tanto en expresiones exclamativas cuyo sentido di-
se i
g ok €sconoce ya, como en determinados 8estos cuyo origen también se
a perdido. ij i i
 per ido I,’ara fijar las ideas del lector mencionaré dos casos, uno, en las
mis vie i ipci i | :
el Jas practicas egipcias que consiste en chascar los dedos pulgar e indice
acien imi igi
e o ccl)n ellos un movimiento rigido de frotacién. Ese ruidito castafie
an . . )
" e que los andaluces dicen “tocar los palillos” se encuentra pintado en los
1pogeos egipcios. ;Por puro pasatiempo? P i agi
e : pos LTor puro rito mégico, porque, el tal
> :i q ’osotros, miles de afios después, interpretamos todavia como un
ilargo de aqui! i ipci i
1‘ g 1 qt,u.. tenia entre los egipcios la misma significacién aplicindola a
0s malos espiritus, que se queria alejar del dif i i
e e o5 jar del ditunto. El dicho corriente de “le-
nos a la cabeza™ procede del h i
echo material d
i, .3 k ¢ mesarse los cabe-
0 testimonio i6
de desesperacién ante la muerte de un ser querido. Mis
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tarde se codificé en un gesto tradicional, segin puede verse en multitud de
documentos cerimicos cretenses, fenicios y griegos arcaicos. Pocas gentes se
dan cuenta de que el acto amistoso de estrecharse las manos significa la accién
de rendirse prisionero o entregarse “en manos” de otro. La corbata es el sim-
bolo fosilizado del dogal, y muy légicamente se estimaba como una tara de
origen burgués en los primeros tiempos de la revolucién espafiola antifascista.
De todo ello hay un caudal de datos en las costumbres vigentes de los negros
que el Dr. Ortiz menciona en toda su abundancia. La bibliografia que se
inserta al final del volumen y 2 la cual remiten las anotaciones tras de cada
capitulo es también muy generosa. Me permitiré afiadir mi propio volumen_
sobre “Las grandes estructuras de la Musica” (la musica en las sociedades
primitivas) donde se habla detenidamente sobre las reminiscencias magicas
(jhasta en la Biblia y en la misa!) que llegan hasta nuestros dias: es materia
tratada por muchos escritores, desde los romanos a los actuales, sin que pasase
mucho tiempo entre los sucesivos estudios, entendidos méis o menos como folk-
lore o etnologia comparada; pero es notable la abundancia de casos que Ortiz
ha llegado a reunir acerca de los negros en general y de los cubanos mais par-
ticularmente. Los negros contagian a los blancos con hechos y dichos, con
su parloteo y sus gesticulaciones; pero el insulto a las divinidades que se han
hecho sordas a determinadas peticiones no es sélo costumbre negra. Todavia
en algunas regiones de Espafia, no sé exactamente si atn o hasta hace poco,
y en otras del sur de Italia se sacaban a los santos en rogativas y se amena-
zaba a San Isidorito Agricola con arrojarlo 2l rio si no cumplia con su obli-
gacién de atender a los suplicantes, porque una de las formas primitivas de los
ritos es el pacto entre los dioses y los humanos, que obliga por igual a los unos
y a los otros. Sin buscar fuentes mas dificiles de erudicién pueden encontrarse
bastantes informes en “La ciudad antigua”, de Fustel de Coulanges, con re-
lacién a los romanos.

“Chanting” y “singing”, cantar y canturrear, son fases diferentes en el
mismo proceso del canto magico; “canto” en una acepcién genérica del voca-
blo, porque en el rito no se canta como en las dperas. En la misma tragedia
griega habia diferentes maneras de cantar los pasajes, hasta la “‘parakataloge”,
que parece haber sido una especie de *“débit”, de salmodizacién sobre un
acompafnamiento instrumental; el “mizmor” y el “sir” en el canto de la sina-
goga; la lectura de los libros sagrados, del Saman en la India, que podemos
escuchar en discos, de la tora en las sinagogas actuales por los “jesanim”, las
letanias y, mis cerca de nuestra época, el canturreo de los cantares de gestas,
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que no debié diferenciarse mucho del de los ripsodas homéricos; finalmente
el del truchimén en los “retablos” populares donde se describe la historia de la'
tarasca, de las dos mujeres casadas en la Coruiia, de la secuestrada de Poitiere
y de Goyito el estrangulador,

El vocablo o imprecacién magica, perdida su significacién literal, se con-
vierte en una elocucién petrificada, concrecién silibica que ha olvidado su
significacién seméntica, pero que ha adquirido otra, arbitraria por lo general,
aunque con una inflexién burlesca. Son los “timos” o palabras o frasecillas
de los diferentes tipos de “slangs™ o argots tan abundantes que han podido
recogerse en diccionarios. La “suripanta”, la “sicalipsis”, lo “fetén”, el “ér-
fl,ag?”’ g pue'de ser “6rdago a la grande”, el “merequetén” cubano, el

trigala”, el “fifis”, las diversas gitanerias reales o inventadas por Garcia
Lorca: todos los paises conocen estos vocablos de fantasia que 2 veces se to-
man por locuciones auténticas, como en el caso de la zarabanda, etc., Alfonso
Reyes ha hablado, con el garbo que puede suponerse, de este departamento
chiquito, pero gracioso, que es una manera de “scherzo™ en los idiomas y que
parece tener dos momentos en su historia: el “monstruc” y la “jitanjifora”.
El monstruo proviene de necesidades musicales, cuando el inventor de una
melodia no encuentra 2 mano palabras normales con qué cantarla y apela a
disparates fonéticos que puedan guiar a un presunto “poeta” para que les
proporcione un texto. A veces el monstruo tiene gracia y ahi se queda: ejem-
plo famoso el “Macatruqui, macatruqui, y ay zorongo™; el “fapeste, friseso-
morum” de antafio es también un monstruo de alta alcurnia letrada. La “jitan-
jéfora” viene después. Alfonso Reyes ha tratado de esa asignatura hasta sacar-
le t.odo lo que tiene dentro. Cualquiera diria que el vocablo era una invo-
cacu.'m de Juan Ramén Jiménez, pero el Dr. Ortiz lo atribuye al poeta cubano
Ma,n.ano Brull, por contagio de la inventiva del negro que, en este sector, es
prédigo, neta cualidad suya.

Los vocablos jintanjaféricos, las exclamaciones rituales pueden reducirse
aun r'ninimo cuando se cantan. A veces se contraen 2 una sola silaba; otras 2
una simple emisién vocal: e-e-e con que se acompafian ciertos movimientos;
© consonante, m-m-m emitida con los labios cerrados (el jeh! y el jum! trans-
critos en culto) o con sonidos emitidos con la lengua chasqueada contra el
pa!aflar. -« Es un proceso de regresién el grito regulado, fuente original de toda
musu.:a .vocalizada, de cuyas jaculas o eyaculaciones se conservan en Espafia
!?s “1rn.ntxus” vascos y los “aturuxos” asturianos y gallegos; en México los

yulamientos” o “ululatos”, que, mis que negros o indios, parecen derivados
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de los “iodeln” tiroleses. Sus caracteristicas mads sefialadas, como el paso
J
a la de falsete, su fuerza en la emisién y la altura

ripido de la voz de pecho
1 negro cubano como al indio mexi-

de su diapasién parecen antitéticas tanto a
cano. Quizd mis al norte se encuentran €asos parecidos.

V. La RITMICA Y LA MELODICA

Los capitulos del dilatado estudio del Dr. Fernando Ortiz sobre “La
Africania de la Musica Folklérica de Cuba” en los que describe la ritmica y
la melédica de la poblacién cubana de color, asi como sus instrumentos, son
del mis alto valor porque el Dr. Ortiz se cifie mis a la materia y ofrece
multitud de ejemplos. La mayor parte de ellos se deben a la autoridad de
folkloristas especializados en la transcripcion a la grafia normal como los se-
fiores Gaspar Agiiero y Raul Diaz, con otras personas que s€ mencionan en
el texto aunque no siempre para concederles un crédito inconcuso.

Toda esa musica es monddica cuando melédica y polirritmica cuando
heterofénica. Las formaciones arménicas que resultan son empiricas y se de-
ben a las superposiciones de diferentes ritmos; pero si se trata de las armonias
implicitas en el melos, la musica de los negros cubanos no hace excepcion a
lo que se admite como reglas esponténeas en las formaciones meléddicas de las
culturas primitivas, especialmente en los saltos de la voz y giros cadenciales.
Los folkloristas cubanos tienen que ser cautos con las posibles contaminaciones
coloniales, aunque lo méas frecuente es que la diferencia de estilos, tan acusada,
revele las posibles fuentes de contaminacién. En multitud de casos, las per-

cusiones van transcritas en entonaciones reales. Sin duda es esto una conven-
cién; pero, aun siéndolo, ayuda a distinguir, unas con relacién a otras las
diferentes entonaciones que se escuchan en los instrumentos embréfonos al
tocarse simultineamente, como en el caso de los tres tambores “‘sagrados”

llamados “‘bata”.
ros melédicos cantados suponen tres fac-
entonacién dentro de los

disposicién ritmi-

En las culturas primitivas los gi
tores: vocablos con significacién clara y esotérica,
mismos, por lo regular silibica, pero a veces melismatica; y
ca, que por lo general consiste en pequefios grupos (o pies, o modelos, “pat-
terns”) indefinidamente repetidos, lo cual entrafia la repeticién de los mode-
los melédicos que van adheridos a los ritmicos. Comunmente, establecido el
modelo melédico-ritmico, la repeticién se hace con una notoria igualdad
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agbgica y dindmica. Pero estos matices, que suponen una -
sién muy determinada, no son desconoci:lios enplas mﬁsic:;oiluex;t:: (xi:: :Pll':s
dem3s culturas extraeuropeas. La subida de tono, hasta la voz gritada en el
extremo agudo de la voz, ocurre en algunas culturas negras como acentua-
cién, o ?xasperacién, del acento patético al final de la canturia o por lo menos
al terminar un grupo melédico. A veces la terminacién lleva consigo una
mayor rapidez en el “tempo” usual, un “accelerando” dinamico que normal-
mente va unido a la elevacién de la voz, porque parece ser una predisposicién
normal en el hombre, y no sélo en las culturas primitivas, sino en la europea
también, que la agégica y la dindmica vayan unidas en ese proceso concl;u-
sivo.. La frase de un famoso director aleman, creo que Hans de Biilow, pero
lo mismo da que no fuese él, es sintomdtica, al decir que “crescendo” ;uiere
decir “accelerando”; y que “diminuendo™ quiere decir “ritardando”. Sin duda
muchos vicios en la direccién de la misica europea viene de esa especie de afo-
rismo. En las musicas de otras culturas supone una propensién natural.

-Vocab_los, o lo que por extensién puede entenderse por poesia, melos y
rit'mlca son tres factores en la musica primitiva que van indisolublemente
unidos. A poco que se piense, se comprenderd que tal fusién de elementos
es lo mis “natural”; la discriminacién especifica del valor “poesia” o del
valor “melos” y “ritmo” solamente viene mucho mas tarde con una cultura
que puede realizar analiticamente y por separado cada una de las tres partes
del c_omplejo primitivo; por ejemplo, en las invocaciones mégicas, después ex-
t?ndldas a férmulas compuestas, periodos simétricos en la poesia y en la ma-
sica, como en el canto de los Salmos. La simetria del hexdmetro en los aodas
pre-homéricos y de Homero mismo resulta de un proceso semejante, porque
esos hexametros homéricos o los de los layes primitivos fueron canta’dos miés
“chanting” que “singing”, segun toda probabilidad, dentro siempre de normas
de. una minuciosa prolijidad que conocen bien los especialistas en la musica
griega, y que, por lo pronto, privaba a ese arte arcaico de toda veleidad de
aventura.

En el desarrollo posterior del complejo melédico-ritmico unos tipos de
cultura se orientaron hacia las complejidades en las entonaciones melédicas y
ofras hacia las combinaciones ritmicas. La gran divisién que traza dos areas
diferentes en las musicas no europeas consiste en la monodia y en la simul-
taneidad. Las musicas esencialmente monédicas como la griega antigua, pro-
pefl(?en a formaciones melédicas muy complejas en sus entonaciones q:xe los
tedricos griegos metodizaron admirablemente en tres géneros: primero y mis
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antiguo, el llamado enharmoénico, en el cual se empleaban tercios y cuartos de
tonos; después el cromitico, que probablemente fué una transicién hacia el
diaténico, o un compromiso entre éste y el que admitia las entonaciones mi-
croténicas. La hegemonia posterior del género diaténico supone una claridad
de mente que va pareja con la sistematizacién en la técnica, de la misma
manera que la utilizacién exclusiva de la octava en las misicas heterofénicas
supone una perfeccién acidstica muy avanzada, porque lo més probable es que
los pueblos primitivos oyesen solamente de una manera confusa los intervalos
arménicos que resultan de sus combinaciones simultineas, y aun en sus suce-
siones melddicas. El Dr. Ortiz se extiende sobre la inexactitud en las entona-
ciones del canto de los negros. Es el sintoma mas elocuente de su primiti-
vismo. Cuando la simultaneidad heterofénica llega a percibirse como un com-
plejo homogéneo, con una gran perfeccién unitaria, tal perfeccién se hace a
expensas de la octava. La propensién natural de las voces humanas en sus
diferentes registros es la de emplear sonidos “parafénicos™, como se llamaron
tras de la cultura griega los intervalos consonantes en que espontineamente
se divide la octava. Los griegos tenian conciencia de esta divisién de la octava
en cuarta y quinta; los pueblos primitivos no la tenian tanto y se contentaban
con una aproximacién “‘funcional”, algo parecido a la “consonancia corta”
de la cuarta y la “consonancia larga” de la quinta, que suponen diferentes
tensiones vocales; finalmente la tensién maxima en la consonancia perfecta
que es la octava.

La heterofonia o simultaneidad de elementos superpuestos a la que tien-
den otras culturas primitivas arrastra consigo el empleo de intervalos diso-
nantes, parafénicos u octaviantes, segiin un estado de cultura, de menos a mis.
Hoy nos pueden interesar las curiosas disonancias que encontramos en las mez-
clas, por lo regular empiricas y a priori, en las musicas primitivas, pero nues-
tro interés no supone riqueza en ellas. Su sentido de la resonancia natural,
que produce las primeras consonancias y sus practicas tradicionales en las que
intervienen disonancias no percibidas arménicamente, es un sentido que no
pasa adelante de la pura percepcién del fenémeno acustico. Lo que, en la
cultura europea, ocurrié mis tarde sobre la base del fenémeno primitivo,
se diferenci6 de aquellas culturas en que en la europea la percepcién arménica
fué un fendémeno proliferativo, no estitico, de tal manera que engendré nada
menos que la armonia como base de las formaciones melédicas, tanto moné-
dicas como polifénicas.

La simultaneidad en las culturas primitivas como las negras es heterofé-
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ni.ca y polirritmica. La homofonia en las formaciones polifénicas supone el
mismo progreso que la hegemonia de la octava. La fase primitiva en un com-
plejo sonoro es normalmente plural; la seleccién de un solo y unico generador
sonoro es Ha sintoma de progreso. Més ficil es 2 la mentalidad o capacidad
de. perc-epcxon primitivas ordenar la complejidad segtin ciertas pricticas cuya
reiteracién se hace consuetudinaria; esa ordenacién no es un progreso, es una
contumacia. Pero es normal también 2 toda prictica que su ejercicio’se llene
de contenido, por decirlo ast, espiritual. La “‘significacién” de los toques ne-
gros en sus percusiones es consecuencia de un hibito trasmitido de generacién
a generacxon,'que, en el destierro, se tifie de supuestos esoterismos magicos
pero que1 no tienen e;1 si més secreto que el que puede tener el rujdo de valores,
temporales cortos y largos en el alfabeto Morse (que es b5
je”) o la sucesién de signos visuales en las sex’ial(c:sl con l:;;::)jsouds:d:: neiu;;
marina. Sélo que estos “lenguajes” son arritmicos y discursivos, mientras que
}c.)s ;llames” negdros son células ritmicas cuya reiteracién tiene’ ya un sig(ili-
1cado; en seguida, su sucesién L Anti
como dice el gI;r. Ortiz. Es un pli:z(::oessitr:xucl::::ie eg' cn glng ey
e p e aditivo, no un desarrollo
Pefo su prictica actual es muy interesante. Se atribuye a los negros su
pf'openmén a la repeticién silabica, integrada después por una manera de tro-
pismos. Es un fenémeno que se observa en los nifios que aprenden a hablar.
P.e'ro en esos tipos de cultura proviene de una necesidad intuitiva de construc-
cién en las formaciones fonéticas y en las cantadas. Es, por decirlo asi, una
repeticién tecténica. Luego, se pasa 0 no se pasa de ahi. Los tropos rit;nicos
son norma'lmente muy simples. Es pintoresco leer que Wallaschek considere
como un ritmo complicado el motivo del yunque en Ia tetralogia wagneriana
que .los negros imitaron inmediatamente en el caso por él referido. Pero tal
motivo ritmico es simplemente una sucesién de déctilos (larga dos breves)
¥, curlc{s’amente, ese ritmo fué, segiin las leyendas griegas, el primero que se
deSf:ubrxo en la antigiiedad mis remota por los diosecillos “dictilos” que en
la 1s!a' ,de Creta‘ forjaban algin metal, que no debia ser todavia el hierro.
Intuicién, o sabiduria o ironia, Wagner supo lo que estaba haciendo, y no es

en las complicaciones ritmicas donde Ia inventiva de Wagner se extiende mis
frondosamente.

E El Dr. Ortiz publica en su obra varios “toques” dedicados a2 la invoca-
e e
;{oxf de sul: orichas” o divinidades muy venidas a2 menos. El maestro Agiiero
istingue iete *“cé itmi i
gue hasta siete “células ritmicas” por lo regular mal interpretadas y mal
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escritas por los misicos coloniales o europeos. Ahora lo estin correctamente

escritas en la obra del Dr. Ortiz. Surge en seguida la interrogacion acerca
de si la sincopa es fundamentalmente de origen negro o no. Y la solucién pro-
puesta parece que es la mis acertada. Conforme las entonaciones son fluctuan-
tes en el canto del negro, también hay cierta fluctuacién en sus ritmos irre-
gulares, lo cual parece engendrar la sincopa con mayor o menor claridad.
Ortiz presenta infinidad de ejemplos, todos de mucho interés.

V1. FORMACIONES MELODICAS, — Los INSTRUMENTOS

Dada la variedad de las importaciones raciales que los negreros llevaron
a cabo, sobre todo en Cuba, es de comprender que haya una gran variedad
No es prudente pensar que una deter-

también en sus pervivencias musicales.
o en las formaciones ritmicas y meld-

minada hechura o tal caricter distintiv
dicas sea patrimonio de un determinado sector racial y especialidad suya, pero
no es improbable que las formaciones melédicas que se basan en gamas pentd-
fonas, hexafonas y heptifonas pertenezcan a fases diferentes de las culturas
negras, y, posiblemente, a diferentes sectores raciales en los cuales el punto
cultural podia diferir también. No hay en el estudio del Dr. Ortiz una siste-
6n de la melédica negra, pero el autor advierte en varios pasajes que
sicblogo. Las formaciones melédicas més simples en los ejem-
plos presentados por el Dr. Ortiz se construyen sobre cuatro notas, tales el
“canto kimbisa” en homenaje al dios guerrero Sarabanda (buena adquisicién
por grados conjuntos y en la sucesién des-
misma tribu al dios Chamalongo se
siones més variadas que el an-
que en el del canto

matizaci
él no es un mu

para los etimologistas) , que se hace
cendente mi-re-do-si. Otro canto de la
construye sobre un esquema pentafono de suce
terior; formacion pentifona anhemitdénica en este caso, y
“O ya ya Lumba lumba” es pentifona con semitonos, en su pri-
mera parte, seguida por una formacion heptifona, con una cadencia final en
“sensible descendente” en un giro que los griegos habrian considerado dentro
del género cromitico. En otras melodias la estructura acordal mayor o me-
nor y el sentimiento modal parecen indicar una procedencia muy diferente de
las anteriores; sin embargo, se presentan en la misma tribu. En otros grupos
raciales las formaciones mas abundantes son las pentéfonas.

Como en la mayor parte de las musicas primitivas, la melddica es esen-
cialmente vocal en los negros en general y en los cubanos en particular; la

mayombe
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ritmica es instrumental y se desarrolla esencialmente sobre instrumentos de
percusién cuyas membranas tensas producen entonaciones que pueden esti-
marse como “‘justas”, pero cuya justeza, solamente aproximada, se aprecia
como valor de relacién con otros instrumentos de la misma indole en dife-
rentes variedades. El modo de juego en la manera de obtener el sonido pro-
d.uce también una sensacién, como ilusién acustica, de intervalo-distancia, por
ejemplo en los tambores llamados “itdteles”, uno de los cuales el “ont” pro-
duce un sonido estimado como le bemol, mientras que el tambor “chachs”
que tiene dos membranas produce sonidos a un semitono de distancia, estimados
como fa natural y fa sostenido. La cuestién de la justeza en las entonaciones
de los instrumentos de percusién es materia de dificil estudio que hay que
metodizar mediante el cémputo del nimero de vibraciones, pero las resonan-
cias arménicas que se producen vienen a complicar el problema.

. l.in “La Africania de la Musica Folklérica de Cuba” el Dr. Ortiz estudia
principalmente dos tipos de instrumentos: los membranéfonos, cuyo sonido
se produce por percusion externa y los del tipo giiiro, sonidos obtenidos por
concusi6n interna. De los demas instrumentos empleados por los negros cu-
banos en su musica el Dr. Ortiz escribié hace tiempo un estudio minucioso
respecto a las “‘claves” xilofénicas. De otros instrumentos como marimbas
y marimbulas, bramaderas o zumbadores, cuernos, canillas y caracoles (que
produjeron en las mis antiguas culturas instrumentos entonables como trom-
pas, tubas y tibias) asi como otros cuyo sonido se produce por frotamiento
(zambox.'nbas) y los cordofonos que han dado recientemente las formas pulsa-
das (guitarras y similares) o frotadas con arco (violas, etc.) ofrece ocuparse
el Pr. Ortiz en un nuevo estudio que dedicard a “Los Instrumentos de la
’Musxca Afrocubana”. Por el momento, el autor indica la conexién de tales
instrumentos con los ritos mégicos que perviven en Cuba en la sociedad de
color. A veces, el instrumento mismo es un agente magico y en esa calidad
se le decora con signos exteriores que contribuyen al efecto deseado. El papel
de los instrumentos en las musicas primitivas es, menos que “estético”, de
esencia magica, Liras y citaras estaban atribuidas entre los griegos a Apolo
ya Hermes. Uno de los llamados Himnos homéricos describe minuciosamente
la’ “invencién” de la lira por Hermes-Mercurio. Los aulos y siringas proce-
dian de divinidades menores, agrestes o fluviales mientras que sus percusiones
p.rocedian de las épocas magicas més antiguas en las culturas egipcia y feni-
cia, en los instrumentos menores (sistros y crétalos) o babilénica en los ma-
yores (gongs y tam-tams, grandes panderos). En multitud de casos, los ins-
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trumentos opéran segin lo que Frazer denomina como “magia imitativa™;
unos instrumentos desencadenan huracanes, otros hacen caer gotitas de lluvia,
algunos imitan claramente a determinados animalillos. El sonido “estrepitoso”
de las trompetas de barro y de bronce de los etruscos estd directamente rela-
cionado con la voz “strepens” que es el rebuzno del asno, lo cual puede
comprobarse ficilmente soplando con fuerza en las trompetillas de barro coci-
do que se encuentran en todas las ferias mexicanas; las pequefias ocarinas que
se encuentran también en ellas, negras como un higuito seco y de su mismo
tamaiio producen sonidos de sapo flautista que se oyen de noche en los prados.

La importancia de los tambores membranéfonos consiste en su relativa
capacidad de afinacién, sea por el templado de las membranas o por los proce-
dimientos de percusién que se siguen, batiéndolos siempre con las manos en
determinados lugares del parche, mis o menos en el centro o cerca de los aros.
La forma y tamafio de las gruesas cafias o lefios ahuecados que componen el
grueso del tambor influye notoriamente en su timbre y en su capacidad de
sonidos resonantes. Los mis extendidos en Cuba llamados por su diferente
tamaio “iya”, “itétele” y “okénkolo”, integran un grupo denominado “bata”.
Tienen forma cinturada, de reloj de arena, mas ancha y prolongada una de
sus partes y menor la otra, de manera que en realidad se trata de dos tam-
bores en uno. Esa forma, mis regular, fué la de la ““derbuka” musulmana, que
puede verse en las miniaturas de los Beatos hacia los siglos diez y once, y cuya
denominacién llega hasta el Arcipreste de Hita como “alderbuka®, mal leido
probablemente como ‘“hadedura”, a la cual afiade Juan Ruiz el calificativo
de “albardana”, bien porque la tocasen los juglares albardanes o porque sugi-
riese la forma de la albarda, ya que quienes tafiian el instrumento se lo echa-
ban sobre el hombro como un costal. Los tambores de “bata”, que tienen ade-
més otros nombres esotéricos, relinen, pues, seis membranas, pero el nimero de
sonidos obtenibles es mayor, dados los procedimientos técnicos de taiido. Los
que estipula el maestro Gaspar Agiiero dependen de la percusién como “golpe
abierto” o “golpe tapado”, con un dedo o con cuatro, en el centro o en los
bordes del parche. El sonido mis grave que se obtiene en el tambor “Iya”
estd asimilado al fa de la tercera octava (llamada de ocho pies), sonido que
salta a la octava aguda mediante otro procedimiento de percusién. Un tercer
sonido tiene un timbre apagado y una entonacién indecisa. El tambor “it6-
tele” produce una quinta en sus dos membranas, como f# de la octava cuarta
(llamada de cuatro pies) y el do con que comienza la quinta octava. Ambos
sonidos pueden esconder un semitono, aunque, dice el Dr. Ortiz, el entendido
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como fa sostenido es “mejor un fa subido como un cuarto de tono”. Otro
modo de percusién en el mismo tambor viene 2 dar como un la bemol. El ter-
cero de esos tambores, u “okdnkolo”, produce la misma quinta fa-do, 2 mis
de un re de la quinta octava. Con eso el repertorio de sonidos diferentes que
pueden obtenerse en esta “orquesta” es de siete y un sonido vago. Con ese re-
pertorio combinado en modelos ritmicos bien establecidos se construyen mul-
titud de “llames” y “toques” destinados a distintas divinidades de los cuales
da el Dr. Ortiz una gran cantidad de ejemplos, juntamente con los vocablos
que les van adheridos, siempre los mismos, de manera que el negro sabe distin-
guirlos, aunque no se canten, por la simple audicién del ritmo y entonacién
correspondiente. Con ello parece, por ficil fenémeno ilusorio que los tam-
bores ““hablan” y que se producen en una “lengua” inteligible, que permite
apéstrofos, dicterios y a veces algo como dilogos.

Otros tambores producen hasta tres entonaciones en una sola membrana.
Con la orquesta de cinco tambores de los fiafiigos puede obtenerse un reper-
torio hasta de once sonidos que oscilan desde el fa sostenido grave de la octava
segunda (sonido 19 de la escala acustica) hasta el la natural de la quinta oc-
tava (sonido §8) pasando por sol sostenido, re sostenido, la sostenido y do 'y
re maturales, con un sonido indeciso en el “bonké enchemiys”. Asi, pues, los
toques fidfiigos se distinguen por una gran riqueza de entonaciones que ellos
combinan en una polirritmia muy sabia.

Los giiiros son instrumentos construidos con cascaras secas y endurecidas
de frutas de la familia de las cucurbitaceas, desprovistas de sus semillas, que
luego se reemplazan por perdigones, piedrecillas, cuentas o abalorios. El sonido
se obtiene por concusién interior. Las cdscaras son muy sonoras y producen
sonidos claros y agradables. Los hay de diferentes tamafos. Tres de ellos for-
man un grupo habitual para los llamados “toques de 4gbe”. Los sonidos que
producen se asimilan al si bemol de la octava tercera (sonido 26), la bemol
descendiendo y un sonido grave, que viene a ser como el si bemol a la octava
grave del anterior.

Los giiiros pueden tocarse en conjuntos polirritmicos puramente instru-
mentales o para acompanar a los grupos corales, de unos veinte o treinta can-
tores, que se denominan “claves”, “guaguancés” y también “coros”, o de otras
maneras que implica estilos peculiares. El canto de los negros solistas y en
conjunto se ha divulgado tras de las ejecuciones de los negros americanos y

son conocidos los procedimientos sui géneris de emision de la voz y efectos de
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sonoridad que llegan hasta el ventriloquismo, con nasalizaciones, guturaliza-
ciones y demis “‘registros” que el Dr. Ortiz detalla.

Un volumen que hace pareja con el que ha motivado estos articulos.

e 4
alude a otra forma de arte primitivo y es el de su teatro. Pero L?s Bailes
y el Teatro de los Negros en el Folklore Cubano” solicitan otra serie de ar-
ticulos que creemos de interés para el lector.
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BONAMPAK BALLET
DE LUIS SANDI

Por CRITILO.

ON notable éxito se presentd en la capital mexicana, el 18 de junio, el
ballet Bonampak, con musica de Luis Sandi. Su estreno absoluto tuvo lugar
en Tuxtla Gutiérrez, Chiapas, el 2 de noviembre de 1951. Tanto en ese lugar
como en el Palacio de Bellas Artes de México, el ballet se monté segiin coreo-
grafia de Ana Mérida, escenografia de Carlos Mérida y produccidn escénica
de Fernando Wagner. El argumento, que sirvié de programa a la musica de
Sandi, se debe a Pedro Alvarado Lang. En conjunto, resulté un especticulo
plistico y vistoso, y en cuanto a la partitura —dirigida por el autor con la
Orquesta Sinfénica Nacional—, fué parte principal en el buen resultado con-
junto, gracias a su color de ambiente y a su fuerte empuje ritmico y mels-
dico, de apreciable sabor indigena.

La idea del ballet. Un extraordinario descubrimiento arqueoldgico, de
gran importancia para el arte mexicano, ocurrié en 1949: el hallazgo de los
grandes frescos prehispanicos de Bonampak, en la selva lacandona de Chiapas,
no muy lejos de la frontera con Guatemala. Las hermosisimas pinturas de
origen maya, adquiridas asi para la cultura occidental, sugiricron la idea de un
especticulo. Tramando un argumento —quizi excesivamente complicado
para bailarse— que aprovechaba leyendas y asuntos histéricos de los mayas,
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se logré la posibilidad de presentar en escena, y en carne y hueso, muchas
escenas de la vida maya que aparecen en los murales. La musica que susten-
taria ese especticulo era quizi lo mis delicado del problema.

Material temdtico. Las melodias mayas no abundan, como ocurre con
las de los antiguos quechuas, por ejemplo. Dado que se debia lograr una
obra fiel en lo posible, Sandi decidié reunir los Xtoles, antigua tonada maya
muy conocida del publico, con varias melodias actuales de fuerte sabor indi-
gena: una tonada lacandona para flauta, grabada por Franz Bloom y trans-
crita por el propio Sandi, otra de los chamulas y una de Suchiapa: las dos
ultimas recogidas en persona por el autor, en compafiia de Francisco Do-
minguez.

El resto de los temas es original, si bien, en cada caso, se emplean ritmos
mexicanos, aunque no siempre mayas. Luego, como sc verd, el uso de instru-
mentos tipicos dentro de las percusiones orquestales, subrayaria el caricter
auténtico que se deseaba.

Composicion. En agosto y septiembre de 1951, apegéndose al argumento
y teniendo a vista los problemas del especticulo, Sandi trabajé la partitura. La
duracién sin intermedios —3$5 minutos divididos en 4 cuadros— planteaba
muy serios problemas: el eterno saber captar la atencién del espectador, sin
dejarla decaer en ese largo espacio; la dificil proporcién de las obras extensas,
etc., etc.

Desde el punto de vista formal, Sandi opté por el tema variado, varin-
dolo a veces en ritmo, otras en melodia o armonia, o instrumentacién. Tam-
poco se excluyé el procedimiento de inversién retrégrada.

En la armonizacién, Sandi procuré economizar recursos y ser fiel, hasta
donde fuese posible, a2 la monodia maya. Otra cuestién delicada: ¢hacer
musica a la europea, lograr un hibrido feliz? Apliquese lo propio al con-
trapunto.

Orquestacion. En la cuerda se economizan las violas. En los alientos,
tres flautas (y un flautin), dos 6boes (y un corno inglés), y un clarinete;
en el metal, tres cornos, tres trompetas, dos trombones y una tuba. Las
percusiones, en cambio, abundan: entre las usuales, bombo, timbales, pla-
tillos, tam-tam y tridngulo; ademis, muchas autdéctonas o exdticas: tepo-
naztle, marimba, gong chino de madera, cascabeles, omochicahuastle, raspador
y un tamborcillo yaqui. Dato curioso: para la ejecucién en México se trajo
un teponaztle perteneciente al Museo de Chiapas.
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Resultado del uso de tantas y tan ricas percusiones fué la obtencién
de sorprendentes efectos. Uno llamar4 la atencion: una flauta y un flautin
en stacatlo, coincidiendo con el sonido de los cascabeles, producen una sono-
ridad igual a la que tendria una celesta capaz del fortissimo. En otros
pasajes, los marimberos vinieron a substituir al xiléfono, y un poco a las
arpas. Todo a mayor gloria del color.

Simplicidad. “Quise hacer una musica subjetivamente maya —afirma
Sandi—. Busqué una como suntuosa simplicidad”. Aunque debe haber sido
muy trabajada, la elaboracién musical de los mayas no podria, sin duda
comgararse a la que la tiene la moderna musica occidental. Por ello Sandi,
buscé en armonia y contrapunto una economia que a veces se oblig; a in-

currir en | i j
: a pobreza. Sin embargo, el fruto conjunto se muestra poderosu
y rico, y aun “suntuoso”,

. ].51 experimento es audaz y, claro esta, ha provocado discusién. Pero
sin dxsl?uta, la obra nace como un esfuerzo de aliento y una interesantc,
aportacién. La mas valiosa, quizds de las hechas por Sandi a la musica mexi-
cana. T?fio un punto de vista, compartase o no, para abordar este género
de obras “retrospectivas”, importantisimo en la musica de Hispanoamérica.
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Por Arnold SCHOENBERG

HACE unos quince -afios, el método de componer con doce
sonidos recibié ataques, principalmente, de los reaccionarios
y de los artesanos de la musica comercial. Sus objeciones,
en el fondo idénticas, se referian a diversos aspectos del méto-
do. Entre las censuras continuaba manifestindose el mismo
horror pre-wagneriano por la disonancia, y también el reproche,
mis sentimental y romintico, de cerebralismo. Se afirmaba,
en efecto, que las composiciones dodecafénicas eran el resul-

* El presente articulo, péstumo e inédito, ha sido cedido a Nuestra
Muisica, por la sefiora viuda de Schoenberg, en atencién a que uno de los
ultimos articulos del gran compositor se escribi a peticién de esta revista y
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tado de una construccién arida y sin inspiracién; es decir,
de una especie de obra de ingenieri,a._ N A

Se podria no escuchar tales criticas, v,lslblemente estériles;
pero como hoy los antagonistas de mi met.(’)do han ganado ’el
apoyo de un gran nimero de compositores jovenes, la situacién
muestra un cariz muy diferente. La pugna ya no se limita al
campo de la estética. Esos jovenes, que manifiestan innegable
vitalidad como compositores, y cuya obra se basa precisamente
en las criticas adversas a mi método, representan un nuevo
camino musical. En la vanguardia de ese grupo hay verdaderos
talentos y musicos de pura cepa.

No es ésta la primera vez que se hay'a pr-oc'la.mado una
ars nova; la historia se repite. La tendencxg a iniciar nuevos
caminos resulta atrayente para las inteligencias jovenes. A pe-
quefas causas grandes efectos: asi los Telemann y los Keyser
allanaron el camino a Mozart, Beethoven y Wagner.

Debe admitirse que, entre un viejo maestro v un joven

sucesor, la reciproca inclinacién hacia una critica negativa es
muy fuerte. Y de este modo, en tanto que yo podria acusar
a ciertos jévenes de servir a la demanda del mercado con su-

se publicé en ella (véase Arnold Schoenberg, Mi evolu.cz:én, en NM, afio IV,
ntm. 16, octubre de 1949). Junto con el texto, recibimos una breve nota
de Richard Hoffmann, una de las personas mas allegadas al maestro en sus
ultimos afios. La reproducimos a continuacién: 7l

“En sus conversaciones con un reducido grupo de amigo.s y discipulos,
la brillante inteligencia de Schoenberg siempre sabia hallar sahd:.as oportunas,
en forma de agudas observaciones y comentarios, sobre los mnum,er.ables
problemas musicales que cada dia se le planteaban. Durante lc.>s ultlfnos
cuatro o cinco afos de su vida —si asi pueden llamarse aquellos intermina-
bles dias de sufrimiento fisico, ese gradual éxodo de su cuerpo y de su
alma—, Schoenberg llevé una existencia solitaria. Se flesconecto totalmenfe
del mundo exterior. Se vi6 forzado a confiar a un lipiz y un papel sus mis
intimos pensamientos, ya expuestos generosamente en 'el curso de sus con-
versaciones. Puede parecer brutal, pero ésta es la realidad: Lo que es pe1:-
dida para un hombre, es ganancia para otro. Schoenberg hub? de. sufrfr
para que nosotros ganiramos estos ultimos docurflentos de' su”mtehgencm
amante de la busqueda y de su penetrante pensamiento musical”,
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misién un tanto exagerada, ellos, a su vez, podrian reprochar-
me —tal vez con razén— el no querer escuchar esa demanda.
Tales criticas, por carecer de fuerza constructiva, suelen equi-
vocarse en un noventa por ciento de los casos, y sélo producen
confusién en las mentes de los no iniciados, que admiran la
miusica en términos generales, sin adherirse a ningun partido.

Suponiendo que yo aceptase la posibilidad de estar equi-
vocado, entonces atin me quedaria el derecho de afirmar, con-
tra mis adversarios, que me parece un concepto vago el hecho
de fundar una nueva expresién musical sobre la base de in-
fluencias modales y sobre el designio de eludir el cromatismo
a todo trance. Recuérdese, en primer término, que las escalas
mayor y menor también fueron escalas modales: la jénica y la
eolia, respectivamente. El hecho de que las escalas mayor y
menor substituyesen a las demdis escalas modales, se debié a
su mayor perfeccidn, claridad y conformidad con la naturaleza
fisica. Aparte de los citados, sélo dos modos jugaron un papel
importante en la imaginacién de los compositores: el dérico
Y, en menor grado, el frigio. Con excepcién de unos cuantos
ejemplos aislados, los modos lidio y mixolidio no alcanzaron
vida real.

La Toccata y Fuga n° 3, de Bach, y la primera de sus Seis
sonatas para violin, estan sélo aparentemente en el modo ddri
co; en verdad, nada hay en la Toccats y Fuga que no hubiera
podido aparecer en la tonalidad de re menor, tal como Bach
la entiende; y la armonia de la Sonatz no se aparta de sol me-
707, y sus progresiones son mis o menos iguales que las de la
Chacona.

El Heiliger Dankgesang, de Beethoven, del que se dice
comunmente estar en el modo lidio, se halla claramente en el
modo mayor. Su ligera fluctuacién entre fa y do podria darse
también en una pieza a la que no se atribuyese influencia mo-
dal alguna. Por otra parte, el minueto de la Octava sinfonia,
de Beethoven, se funda, antes de la reexposicion, en la regién
de la subdominante (s bemol), y aun reexpone la primera
parte, decididamente, en esta regién tonal. Pero el allegretto
scherzando que le precede, en vez de terminar en la ténica de
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si bemol, finaliza en la dominante de la regién de la subdomi-
nante (mi bemol).

En la musica de Brahms aparecen frecuentemente ciertos
rasgos que recuerdan a los modos y que dan a sus obras un
cierto sabor antiguo; pero tales rasgos no ejercen ninguna in-
fluencia en la estructura arménica. La Obertura trdgica, por
ejemplo, sugiere la presencia de un modo en sus primeros com-
pases; pero seria dificil decir si es frigio —como parecen indi-
carlo la progresién de la a mi, y la tercera frase, que contiene
el tritono mi-si bemol—, o si la progresién de los generadores
de 7e a la (ténica-dominante), la cadencia que termina en re
y otros rasgos caracteristicos acusan la existencia de la doble
tonalidad re mayor-re menor. En este caso, pues, se hace dificil
tomar una decisién, sobre todo si se considera que la rica mo-
dulacién, exactamente en el principio, tiende hacia la regién
de la subdominante menor de fa, muy lejana ésta del modo
frigio.

En las obras contemporineas que se basan en principios
modales, el uso de los modos siempre me ha sonado mis como
amaneramiento melédico que como expresién de nuevas con-
figuraciones tonales. He observado que, por lo general, el autor
evitaba adrede las notas sensibles, a pesar de que el sentido ar-
moénico no requeria tal proceder. Puede que exagere al traer
aqui estas sutilezas cuando, gustoso, debo admitir que algunas
composiciones concebidas en este estilo parecen revelar, escritas
en un verdadero lenguaje musical —lo entienda yo o no cabal-
mente—, ideas musicales, expresiones musicales y un mensaje
musical,

Todo lo dicho podria mirarse como la declaracién de un
hombre viejo que ya no comprende a su época. Pero este juicio
no seria completamente exacto. Yo sé que se trata de un fend-
meno histérico muchas veces repetido, y sé, por consiguiente,
que las obras escritas en tiempos de transicién —es decir, cuan-
do apunta una nueva época—siempre han recibido ataques vio-
lentos. Espero que, en esta ocasién, el mismo fenémeno hist6-
rico volveri a repetirse, y que los verdaderos méritos, si es que
existen, no se desconocerin ni olvidarin.
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PSICOBIOGRAFIA
DE SILVESTRE
REVUETLTAS

Por Manuel REYES MEAVE

COMPOSITOR, violinista, director de orquesta y pintor, nacié
el 31 de diciembre de 1899 en Santiago Papasquiaro, Estado de
Durango. Murié en la ciudad de México, el dia 4 de octubre
de 1940.

Inicié sus estudios musicales a la edad de siete afios pro-
gresando tan ripidamente y manifestando una inclinacién tan
grande por la musica, que al afio organizé una banda infantil
que ¢l mismo dirigia agasajando a sus componentes con dulces
que tomaba de la tienda de sus padres. ¢Esto es senal de su pro-
fundo y posterior humanismo? ¢O inconsciente requerimiento
politico para que asistieran sus maisicos a los ensayos?
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En 1908 la familia Revueltas se radicé en la ciudad de
Colima, donde Silvestre continué sus estudios de violin.

En 1911 ingresé al Instituto Juirez de Durango y en 1913
emprendié el viaje a México. En el Conservatorio Nacional
estudié violin con el maestro José Rocabruna y Composicién
con el maestro Rafael Tello.

En 1917 se fué a Chicago; pero dejemos que él mismo nos
lo cuente: “Me es duro contemplarme en un plano que se corre
veinte afos atras. En Chicago, en 1917. El estremecimiento de
la guerra. El pueblo americano se alista frenético. En este tor-
bellino mundial, en el que sélo se piensa en la guerra, cuando
vibran las palabras de Wilson: “jAmérica entra a la guerra por
la libertad del mundo!”’; es extraordinario encontrar que el Mu-
sical College, en Chicago, estd repleto de estudiantes y es fan-
tastico, de estudiantes de musica. Pero es que en realidad for-
mabamos un conjunto irresponsable. Si, yo estudio violin. Pero
eso no importa tanto. Suefio con ser creador dg musica nueva.
Se disculpa mi irresponsabilidad por mi afdn hacia el futuro.. Me
puedo observar ahora de 1917 a 1920. Mi padre me sostiene
el colegio con modestos elementos. Voy a hacer una confesién:
Hasta esta época, yo suefio con una musica para cuya trans-
cripcién no existen caracteres graficos, pues los conocidos no
alcanzan a decirla, a escribirla. Suefio con una musica que es
color, escultura y movimiento. Ya sé que eso parece un mero
juego de palabras. Pero tratando de dar forma. a mis im4genes,
hice una primera composicién para violin y piano y la someti
a uno de mis profesores, quien al leerla me dijo entusiasmado:
“Muy interesante, es un estilo completamente debussiano”. ..

—:Debussiano? pregunté, ¢qué quiere usted decir? Me
contesté: “Pues esta musica se parece a la de Debussy”, y obsef—
vando mi sorpresa, me preguntd: “¢Pues que, no conoce la mi-
sica de Debussy?. ..

—Jamas he oido musica de ese compositor e ignoro que
exista algo semejante a lo que acabo de componer. ..

Mas tarde, al conocer de cerca la musica de Debussy me
he dado cuenta de que toda mi musica mental era idéntica.
Debussy me hacia el mismo efecto de un amanecer, cuya gama
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de colores adquiere una plasticidad tactil, que se transforma,
de mis ojos a mis oidos, en musica plastica. .. musica de movi-
miento. .. Hasta 1924 vivi en esta actitud. El encontrar que
ya habia habido alguien que diera forma a mi mundo nuevo,
me hizo sostener una lucha tremenda que se tradujo por la
inaccidn, pues resolvi no componer jamis sin crear mi propio
lenguaje”,

Silvestre se retrata en esta pagina admirable, de cuerpo
entero. Como a todo genuino artista, su sensibilidad le advierte
mds que a otros, la hora tragica. La hora cargada de convul-
siones desastrosas. Presiente, mas que razona, la hornaza de la
primera guerra mundial y la angustia de su pueblo que se habia
levantado a clamar justicia. Llama irresponsables a los que con
él estudian musica en esa hora crucial de la humanidad y trata
de justificar su irresponsabilidad por su “afén hacia el futuro”.

Ese afdn es su idealismo, es la fuerza pujante de su juven-
tud que lo convierte en un visionario forjador de mundos nue-
vos en el arte, y que mas tarde querri hacer extensivo a la
humanidad.

Al retornar a la patria, en 1920, se dedicé a dar conciertos
en algunas ciudades de la Reptiblica. En 1924 y 1925 organizé
en unién de Carlos Chivez los memorables conciertos de mu-
sica moderna que causaron profunda sensacién en México. En
1926 regres6 a los Estados Unidos en donde permanecié actuan-
do como violinista y como director de orquesta, en los teatros
de San Antonio, Texas, Alabama, etc., etc., hasta el ano de
1929 en que fué llamado por Carlos Chavez para que se hiciera
cargo de la subdireccién de la Orquesta Sinfénica de México.

En 1936 fué nombrado director de la Orquesta de Alum-
nos del Conservatorio Nacional y posteriormente, director de
la Orquesta Sinfénica Nacional. Por los mismos afios fué ca-
tedratico de las clases de violin, de Musica de Cimara y de
Direccién de Orquesta en el Conservatorio, asi como Secretario
General de la L.E. A.R. (Liga de Escritores y Artistas Re-
volucionarios) .

En 1937 hizo un viaje a Espafia. Dirigié sus propias obras
en Madrid, Valencia y Barcelona, alcanzando éxitos clamorosos.
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En 1938 volvié a México, dedicindose a escribir mausica
para peliculas. Sus obras revelan el grado en que logré ser, tal
y como lo ambicion6, un creador de musica nueva; aunque
en el principio influyé en él el ideal de Carlos Chavez de evocar
el pasado por medio de un estilo indigenista moderno, emplean-
do melodias autéctonas o transformadas por constantes altera}-
ciones hasta no poder ser reconocidas, junto a una armonia
disonante por excelencia y el empleo de instrumentos arcaicos,
asi como una textura ritmica de impetu implacable y ava-
sallador. an

Revueltas fué siempre un participe activo en }a agitacién
y movimiento de la vida artistica y social de México. Pronto
esta actitud se dejé sentir en su obra. Las impresiones senso-
riales, turgentes de vitalidad, fueron las fuentes mismas de su
inspiracién: las gentes, las calles, los caminos, los juegos de 195
nifios, los pregones de los vendedores, los mariachis y las multi-
tudes desbordantes como rios de pasion. ... -

Por eso sus obras tienen ese matiz a veces sarc_:éstxco, toma-
do de la vida y que pone una nota tan caracteristica en su pro-
duccién; los titulos revelan las impresiones que los paisajes o
las situaciones dejaron en su temperamento artistico. 2

La primera obra seria para gran orquesta fué Cuau/mg oA
poema sinfénico compuesto en el afio de 1?30_ y estrenado poxi
la Orquesta Sinfénica de México el 2 de junio de 1933 en ¢
Teatro Hidalgo, bajo la direccién del autor. En el mismo afio
compuso Esquinas, que al igual que el anterior, fué estrenado
en el Teatro Hidalgo el 20 de noviembre de 1931, por su autor.
A continuacién de éstas, de 1930 a 1931, escribi6 tres Cuartetos
de cuerda, Diio para Pato y Canario (para Vvoz y pequefia

orquesta), El Tecolote (para voz y piano), y Ventanas; eslta
4ltima estrenada en 1932 bajo la direccién del autor. Ijodas ellas
muestran hasta qué punto Revueltas trato de_: singularizarse, no
s6lo en el tratamiento arménico y ritmico, sino en cuanto a su
denominacién; al grado de que él mismo exp,hga, en unas notas
de programa, lo siguiente: “Ventanas es musica que no 1txene
programa; tal vez escribiendo este trabajo pensé expresar alguna
idea definida. Ahora, varios meses después, escribiéndolo, no
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puedo recordar qué era. El nombre no significa nada; puede
llamarse “estrellas” o cualquiera otra cosa. (Todo depende del
buen o mal deseo del que escucha). Una ventana nunca ofrece
un fértil tema literario para satisfacer el gusto de algunas per-
sonas que no pueden entender u oir la musica sin programa,
sin inventar algo mis o menos desagradable; pero afortunada-
mente yo no soy un literato. Yo soy un musico con técnica y
sin inspiracién’.

En 1932 compuso tres piezas para violin y piano; Feria
(cuarteto de cuerda) ; Alcancias y Colorines. Aqui encontra-
mos la misma devocién a los aspectos de la tierra: temas de los
productos mis tipicos de la vida y del arte popular mexicano,
la algazara de nuestras ferias, la multicolor alcancia hecha de
barro y la memoria de sentimientos emergidos de paisajes del
arbol del colorin con sus colores verde, rojo y negro. Colorines
esta tratada libremente, sus melodias son semipopulares y en el
acompafiamiento comienzan los polirritmos.

En 1933 hizo la Tocata para Violin y Pequeiia Orquesta,
8 por Radio, para pequeiia orquesta, estrenada en el Teatro
Hidalgo el 13 de octubre de ese mismo afio por la Orquesta del
Conservatorio, cuyo director titular era él. Janitzio, poema sin-
fénico, estrenado por la Orquesta Sinfénica de México en el
Teatro Hidalgo, el 8 de diciembre, también bajo su direccién.

Silvestre Revueltas rara vez empleé las melodias populares
ya existentes, en sus composiciones; sin embargo, en Janitzio
aproveché casi textualmente algunos sones populares oidos en
la isla de ese nombre a raiz de una excursién que hizo al Lago
de Patzcuaro. Sélo en otra ocasién, en Cuaubndhbuac, encontra-
mos este paralelismo: obras que surgen al estimulo del ambiente
tipico del paisaje.

En 1934 escribié Caminos, poema sinfénico, que se estrend
el 17 de julio en el parque Ls Bombilla en San Angel, en la ce-
remonia organizada por el Departamento del Distrito Federal
en memoria del general Alvaro Obregén, muerto seis afios antes
en ese lugar. De esta obra escribié el autor con su estilo pecu-
liar; “Caminos un poco tortuosos; probablemente sin pavimen-
tos y que no recorreran los limousines. Por lo demis lo su-
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ficientemente cortos para no sentir su incomodidad, o lo
suficientemente alegres para olvidarla”. Al respecto, Francisco
Agea dice: “La obra expresa una fuerza de pueblo alegre y des-
preocupado, lleno de alegria y de esperanza”.

En el mismo afio compuso Planos, estrenada en el Teatro
de Bellas Artes el 5 de noviembre de ese afio por su autor, al
frente de la Orquesta Sinfénica de México. Planos, no puede
considerarse como una obra nacionalista, refleja un espiritu abs-
tracto que se aleja de los temas rancheros de sus producc1one§
anteriores. Escrita originalmente para nueve instrumentos, fué
mas tarde instrumentada para gran orquesta con dos pianos.
Con motivo de una segunda ejecucién, Revueltas escribié las
siguientes lineas: “Planos se tocé el afio pasado. Se dx\.rlldleron
las opiniones. Algunos pensaron que era Stravinsky, quién sabe
qué pensaria Stravinsky. Como se usaron dos pianos y unos
gongos, los acordes del principio y del final recuex:dan la sonori-
dad de los ultimos acordes de Las Bodas, de Stravinsky; sin em-
bargo, no son ni las mismas notas ni los mismos infervalos; lo
que probablemente les da mayor semejanza”. Y mas adelante,
en otro parrafo, agrega: “Planos: arquitectura fz’m.czmml, que
no excluye el sentimiento. Los fragmentos melédicos brotan
de un mismo impulso, de una misma emocién, que los de otras
obras del mismo autor; cantan dentro de un ritmo obstinado,
siempre en marcha; dentro de una sonori.dad tal vez extrana,
por desacostumbrada, que es como su amblent?. Ritmo y sono-
ridad, reminiscentes de otros ritmos y sonorxdad.es, probable-
mente como un material de construccién se asemeja a otro, O es
el mismo, pero sirve a construcciones diferentes, en sentido, en
forma, en expresion”.

En 1935 compuso Homenaje a Garcia Lorca para pequer?a
orquesta, una de sus obras mis madur?s sqgerida por la tragedia
de Espafa. Itinerario, poema sinfénico 1n.concllluso. El Rena-
cuajo Paseador, del que Otto Mayer ha escrito: “supo sintetizar
muy felizmente elementos de burla y travesura infantiles, con
un fondo hondamente popular”. Asi es, en efecto, este ballet-
pantomima, sobre un texto popular de Venegas Arroyo. Com-
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puso, ademas, la musica para la pelicula Vdmonos con Pancho
Villa.

Parece que en el afio de 1936 no escribié musica; por lo
menos, no se han encontrado las obras correspondientes a este
afio.

En 1937 compuso dos Canciones con versos de Nicolds
Guillén (para voz y varios instrumentos).

En 1938: Siete Canciones (para voz y piano), cinco de las
cuales estin basadas en los versos del poeta espafiol Garcia Lorca.
En estas canciones alternan piezas de estilo dramitico con otras
de expresién marcadamente poética. Sensemayd, obra inspirada
en los versos de Nicolis Guillén que aparecié en dos versiones:
para voz y pequefia orquesta y para gran orquesta. Indudable-
mente aqui realizé la mejor elaboracién de su material; la gran
riqueza de sus ritmos deriva de una célula que es una especie
de onomatopeya del lenguaje de los negros. jMayombé —bom-
be— Mayombé! y culmina en un estrecho tratamiento de los
tres temas en una combinacidn contrapuntistica admirable.
Compuso, ademis, la musica para las peliculas El Indio y Fe-
rrocarriles de Baja California, la Gltima con una partitura de
bellas sonoridades, melodias de corrido, solos de trompeta con
sordina y acompanamiento obstinados. De esta obra hizo mas
tarde una versidén para concierto con el titulo de Muisica para
Charlar.

En 1939 escribi la musica para las peliculas La Noche de
los Mayas y Bajo el Signo de la Muerte.

En 1940, la musica para la pelicula Los de Abajo, basada
en la novela del gran escritor mexicano don Mariano Azuela.
Ademis, La Coronela, obra que no pudo concluir y que fué
terminada posteriormente por Blas Galindo y orquestada por
Candelario Huizar.

La obra musical de Silvestre Revueltas nos revela una faci-
lidad melédica asombrosa dentro de una tendencia tipicamente
nacional; sus acompafiamientos ritmicos: obstinados, martillean-
tes, incisivos, le dan una fuerza singular; la superposicién de
diferentes planos arménicos que casi siempre produce choques
violentos y disonantes pero en los que no llega a abandonarse
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el sentido tonal, es caracteristica; _l’a riqueza del colorido %1:-
questal es muy original, pues prefirié con fre’cuencxa las com 1-1
naciones rispidas, casi hirientes, no con caricter explenmenta
sino con todo el profundo conocimiento que tenia dci: 1:_1 (C)quu(eis-l
ta. Y el problema de superar 1':1’8 simples f9rmas deb ied y de
poema sinfdénico, tuvo la solucién en sus ultimas obras, como
en Sensemayd, en donde el tratamiento de temas y n}otlvgs
que culminan en una gran combinacién contrapuntllsn;a, a
una gran unidad al Frall)ajo y resuelve el problema de la forma
na manera original.
. u;Silvestre Revueltas!. .. Tal como s’i el npmbr;l llevara en
si el secreto de su propio destino, asi fué su vida: silvestre, co-
mo esas plantas tropicales cuya fuerza exuberante nos1 cautxv:;
cuya pujanza vital nos asombra; y revueltas, como las agu
turbulentas de nuestros rios, semejantes a la conciencia en que
se agitan y luchan las pasiones y los vicios mis al()iyectos, junto
a las ansias de redencién y sentimientos profundamente cris-
os. . '
e Su vida fué una paradoja; paradoja por el ansia de 11})erar
la fiebre que atormenta al genio c1,1ando la 1magma§gon :e ailg)z
en pos de la quimera, y la fantasia supera llos rpc(it 1351 ecsnd0
disponibles porque la pura embriaguez por a vida del m '
se vuelve un estimulo permanente cuya atraccion va e;leraen ci,
cada vez mis fuerte, un poder maléfico que socava la moral,
la esperanza. 3
= feKevuellt)as, como hijo de familia acqmodada, no sgxlfrlp las
comunes privaciones de la nifez; pero viviendo eg pok acxc:lnz
pequefas, estuvo —durante esa primera edad tan ecgiva le -
destino del hombre— en contacto directo con su pueblo 3 c}::-
supo acercarse y comprenfier, debxdo' a los se?tlr{uﬁntﬁs de g
maraderia que lo caracterizaron. j}m lo_reve a ed echo ,eesta
partir dulces y golosinas a los pequefios miembros de su orquesta,
como mas tarde el ser gastador con los amigos.

Pero su nifiez tuvo una influencia decisiva por .l’osl acon-
tecimientos de la Revolucién. Fué en ella donde sufi;io as p(;';—
meras impresiones, COmo impactos, que p.erduraron toda su ‘g'd '

Estando en el afio de 1910 en Colima, debe haber sabido
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de la toma de Santiago Papasquiaro, su pueblo natal, por los
hermanos Arrieta, y posteriormente, en 1911, viviendo en Du-
rango, debe haberse impresionado por el sitio que pusieron a
esa poblacién los mismos hermanos Arrieta. Asi que, a la edad
de doce afios, cuando la imaginacién del nifio construye suefios
y quimeras, él vivié la tragedia de un pueblo que lucha bus-
cando justicia, de un pueblo que ha de barrer con sangre y fue-
go todo vestigio de la estructura social apolillada y carcomida
por la voracidad de los de arriba, para levantar sobre esos es-
combros un mundo de igualdad, de fraternidad y de justicia.
Aun cuando a esa edad, Revueltas no haya tenido clara nocién
de lo que aquello significaba, en esa hora dramatica se presentia
una imperiosa necesidad de tiempos mejores, de renovacién total,
Asi es que la hecatombe, la ola roja que ensangrentd nuestro
suelo, pero que iba prefada de los ideales de 1a Revolucién, fué
una profunda sacudida, quemante e impetuosa, que absorbié
Revueltas con su sensibilidad de nifio.

Todavia nifio, llegé a la ciudad de México, pero habia ya
vivido mucho. Sus experiencias fueron impresiones fuertes, gro-
tescas y hasta obscenas, nacidas al calor de las pasiones y satura-
das de la salsa picante y sarcastica de los chistes revolucionarios,
rociados con abundante mezcal y tequila, que dejaban traslucir
un franco desquite de los afos habidos en la miseria y en Ia
opresién,

A los 17 afios se fué a Estados Unidos. El cambio de am-
biente, de paisaje, de idioma y de raza, influyeron también en
su sensibilidad; ademais, llegé alli en el momento en que los
Estados Unidos se alistaban para entrar a la guerra. La patria
habia quedado atris pero la experiencia vivida en ella se reno-
vaba, por eso lo impresionaron grandemente las palabras de
Wilson: “América entra a la guerra por la libertad del mundo”,
Otros pueblos también clamaban justicia y libertad y habia que
ir en su ayuda.

Pero él mismo confiesa sus suefios de creador de una mu-
sica nueva, de una musica para el futuro, y lo demis no le
importa, llamandose a si mismo irresponsable. En él empieza
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a tomar cuerpo la idea de un mundo nuevo y mejor en el que
reine de verdad la justicia y el amor entre los hombres.

En aquella época imperaba la ley seca en Estados Unido§;
la prohibicién de algo provoca siempre un mayor deseo hacia
lo prohibido. Tal vez él bebia clandestinamente como muchos
otros, pero el aguijén de la patria lejana y la tortura de la ley
seca, deben habérsele hecho intolerables por momentos,

Sus viajes a México en 1920 y 1921 en calidad de concer-
tista, marcan una meta en su carrera artistica. Teniendo 21
afios podia considerarse entonces como uno de los violinistas
mejor dotados de América. Su fuerte perso.nahd.ad’, su tempe-
ramento sanguineo y su admirable técnica imprimian un ssllo
de ardiente vehemencia a sus ejecuciones que muy pocos podian
lograr. N |

Cuando en los afios de 1924 y 1925, en viajes esporadicos,
organiz6 con Carlos Chévez los memorables conciertos de Mi-
sica Moderna, se dié a conocer mas ampliamente Todo un mun-
do de musica nueva se dié a conocer también en esos conciertos;
una musica que surgia de los compositores que, como ellqs, ha-
bian vivido horas de horror y de tragedia durante la primera
guerra mundial; y un arte, claro esti, que aun llevaba en sus
entrafias el fragor de las batallas y el alto voltaje del desquicia-
miento fisico, moral y espiritual de la época; pero que por
eso mismo contenia una potencia dinimica muy dificil de hallar
en otra musica. , ’

La rechifla a los conciertos fué la respuesta comiin; sol.o
los salvé la conciencia que tenian de ser los primeros en abrir
brecha al nuevo mundo de la musica. b

Ya anotamos que en 1929 volvié definitivamente a nggco
para hacerse cargo de la subdireccién de la Orquesta Smfomc:,a
de México. Tenia 29 afios, se sentia fuerte y seguro y traia
consigo la rica experiencia adquif'ifia desde su nifiez en el ex-
tranjero: experiencia que le permitié ver, con toda claridad, las
necesidades apremiantes en el mundo musical de entonces. Y
asi, escribié: “Fuimos un grupo reducido, con un_mismo im-
pulso y con una buena energia destructora:. José Pomar, Luis
Sandi, Eduardo Hernindez Moncada, Francisco Agea, Ricardo
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Ortega, Candelario Huizar. Nuestro impetu nuevo y alegre
luché contra la apatia ancestral y la obscuridad cavernosa de los
musicos académicos. Baid, limpid, barrié al viejo Conservato-
rio que se desmoronaba de tradicién, de polilla y de gloriosa
tristeza. Se fundé la Orquesta Sinfénica de México, y Stra-
vinsky, Debussy, Honegger, Milhaud, Varese, sobresaltaron el
placido suefio de los milenarios profesores cultivadores de la po-
lilla y el del ptblico, que se encontraba anestesiado por un Bee-
thoven que le recetaban un afio si y otro también”.

La influencia que recibié¢ de Carlos Chévez fué decisiva
en su vida. La idea que naci6 en sus mocedades, de ser un crea-
dor de musica nueva, pudo al fin realizarse, con un estilo propio
surgido al calor de las ideas de Carlos Chévez, el cual buscaba
en el paisaje y en las culturas primitivas de nuestro pueblo, las
fuentes de inspiracién que tradujeran en la obra los elementos
caracteristicos de nuestra idiosincrasia ancestral y que consti-
tuyeran el punto de partida del nacionalismo musical. En su
caso no hicieron falta teorias. El fué un nacionalista porque el
destino asi lo quiso, porque bebié en la fuente misma del nacio-
nalismo que fué la Revolucién ¥, consecuentemente, su musica
fué nacionalista con toda la fuerza y el empuje vital de la hora
en que se forjé, sin arcaismos petrificados y eruditos sino con
la savia que nutre y fecunda la vida del pueblo del cual tomé
los temas de su inspiracién.

En la década que va de 1930 a 1940 compuso treinta obras.
Fueron afios de intensa actividad creadora en los que adoptd un
extrafio comportamiento de autonegacién: se emborrachaba du-
rante dias y dias hasta perder la conciencia de si mismo,

¢Qué lo llevé al vicio? El tratd de justificarse en un pa-
rrafo de sus Memorias que dice: “Dentro de mi existe una in-
terpretacion muy peculiar de la naturaleza. Todo es ritmo. El
lenguaje del poeta es el lenguaje comiin. Todos lo entienden o
lo sienten. El del pintor es el color, la forma, la plastica... Sélo
el musico tiene que refinar su propio lenguaje. Para mi la mi-
sica es todo aquello junto. Mis ritmos son pujantes, dinimicos,
tictiles, visuales; pienso en imagenes que son acordes en linea
melédica y se mueven dinimicamente. .. Por eso, cuando se
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posesiona de mi la necesidad de dar forma objetiva, grifica
a esos ritmos, sufro una conmocién biolégica total. Es mayo;
el esfuerzo del parto, no por la expulsién, sino por la manera
de recoger el producto, y llamarle con algiin nombre. .. Esta
conmocién me conduce a veces a la negacién més absurda de mj
mismo. .. ¢Es una ambicién innoble poder estar en paz con el
pan para poder crear mejor?...”

Pero Revueltas se engafié a si mismo. Es cierto que nece-
sité en determinados momentos de un excitante para estimular
su sensibilidad artistica y hacer mis intensas sus impresiones,
Impresiones que tuvo el cuidado de anotar siempre en un cua-
dernito que llevaba consigo y que mis tarde le servian de lazo
de unién entre aquello que habia experimentado en un momen-
to de ilusién eufdrica y la posterior realizacién sobria e inteli-
gente de la obra. Sin embargo, no pienso que esto haya origi-
nado el trauma,

Revueltas fué un idealista que esperaba un mundo mejor,
un mundo mas humano, méis comprensivo y mis llevadero para
los de abajo, después de tanta sangre derramada durante la
Revolucién y en la primera Guerra Mundial. Un mundo que
fuera una clarinada de felicidad y de alegria para todos, sin
distincién de razas ni de credos, pero pasé la masacre y el hom-
bre siguié siendo el lobo del hombre. Revueltas sintié que sus
exigencias supraindividuales no hallaron la esperada respuesta.
Su fé se fue agotando y como tultima esperanza se acogié al
comunismo. Fué a Espana y alli lo sinti6 en carne viva. Volvi6
como siempre, aparentemente feliz, pero rumiando por dentro
su desilusién y su amargura. Entonces, como en su infancia,
fué él mismo hasta abajo, a2 mezclarse con los desamparados de
la fortuna, con los parias, por los que en un tiempo se derramé
tanta sangre y que permanecian aun ayunos de esperanza y
de ilusién. ...

jCémo defenderlos y desquitarse de la sociedad y del mundo
que olvidé tan pronto tantos sacrificios? El, a nombre de todos
sus pobres, tomé la revancha inconscientemente, revelando asi
la razén de su extrafio proceder. Con frecuencia llevaba a los
amigos, verdaderos mendigos, a la casa de algin compafiero para
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que pasaran alli la noche. Cuando tenia dinero salia a gastarlo
con todos, mis a gusto con los mis pobres a los que queria de
verdad. Sentia carifio por todos y dificilmente podia establecer
diferencias entre el amor a sus padres o hermanos y el afecto
que guardaba a los amigos, aun a los ocasionales. En cambio,
era satirico con todos aquellos que trataban de presumir. En
una ocasidn se burlé de un maestro que gastaba monéculo, simu-
lando uno con los dedos de su mano. En otra, ridiculizé a otro
que ensefiaba el Solfeo con mimica, haciendo sefias y gestos
chistosos y groseros. En otras, anduvo desnudo por las calles o
se presentd asi en casa de algtin amigo y por fin, un dia se pre-
sentd desnudo, en el propio Conservatorio Nacional, tapado so-
lamente con una cobija, la que abria para hacer una profunda
reverencia y saludar desde el centro del patio a maestros y alum-
nos que lo contemplaban azorados.

En el fondo era un cristiano que clamaba justicia para los
desheredados; pero sus acciones lo degradaban dia a dia. Los
amigos le fueron fallando y en su impotencia por remediar la
situacién, la emprendié contra la misma sociedad en que vivia,
expresandose asi: “No! No me importa dirigir. Lo que me im-
porta es poder dedicarme tinicamente a componer. Poder dedi-
carme. Cualquiera diria: querer es poder. Es un dicharacho
cualquiera, vulgar y burgués. Quiero componer y no me falta,
sino me sobra inspiracién. Si logro aislarme del ruido y del las-
tre, si consigo estar concentrado para componer, es asombrosa
la fecundidad. Dije lastre. Si, hay un pesado lastre en todo lo
que nos encadena a ese deber estipido de dar “una clase” mise-
rable para comer. Tener mujer, hijos, ser pobre, sufrir priva-
ciones, hacer antesalas para pedir empleos, no tener para medi-
cinas cuando se enferma el hijo, etc. Todo eso es muy hermoso
en poesia. Es el putrefacto aliciente de los creadores que ha
inventado la burguesia. ¢Por qué un artista, un creador, ha de
sufrir hambres y miserias? Aqui descansa, entre nosotros, el se-
creto del fracaso de la cultura de México como pueblo. Somos
un pais de descamisados y de zinganos. Se desprecia al musico,
al pintor, al poeta, por considerarlos como a los bufones de los
burdcratas. . . Pero es que se les hace bufones por la fuerza de
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hambre. .. Aunque muchos nos rebelamos, la rebeldia es la sole-
dad; la soledad infecunda, el abandono, la miseria™.

En el desarrollo de la vida de Silvestre Revueltas aparecie-
ron multiformes disposiciones a obrar y comportamientos va-
riados que dependieron en gran parte del propio Revueltas, en
reaccién mutua con su educacién, el medio en que vivid, sus
preferencias y sus habitos. Pero tenemos ademis que tomar en
cuenta lo siguiente: Todo ser humano nace con determinado
temperamento; en este ambito temperamental vive sujeto a sus
impulsos y a sus afectos. Por eso, tiene que luchar consigo mis-
mo; de esta lucha intima y constante surge el caracter, pero no
llega a manifestarse plenamente si no es por la voluntad, que
es el poder de autodominacién de la personalidad humana, la
cual constituye la meta que se levanta con sus ideales, sus valores
y sus exigencias supraindividuales,

Revueltas alcanzé la personalidad artistica nutriéndose del
subsuelo profundo de sus sentimientos e imprimiendo a su vida
ese temple afectivo tan pronunciado muy caracteristico en él.
En su obra personalisima quedé aprisionado su propio caricter,
con sus inquietudes, su optimismo, su fe y su ironia y morda-
cidad hirientes. Fué un tipo romintico, apasionado; pero esta
tendencia pasional se desarrollé en él en sumo grado.

Cuando una tendencia absorbe en provecho propio las ener-
gias del que la padece, se convierte en pasién que concentra
en si y se apropia de las energias del ser en detrimento de todo
lo demis. Asi considerada la pasién, puede arruinar toda una
vida o elevar su valor.

Este fué el caso de Silvestre Revueltas que no pudo dar a
su caracter la orientacién valiosa que necesité en los momentos
decisivos, autonegando conscientemente sus valores personales
y creando en si un tremendo conflicto mental. En su incons-
ciente quedaron enterradas todas aquellas experiencias psiquicas
que no hallaron eco en la sociedad ni en el mundo en que vivid,
al comprobar que todo seguia igual que en un principio, que no
habria jamas el mundo nuevo que él sofid; que la comprensién,
el amor al préjimo y todas esas cosas, eran sélo quimera. Muy

186

facil resultaba repetir las palabras de Cristo; pero muy dificil
convertirlas en realidad.

Perdié entonces los valores éticos, comenzando asi la dis-
gregacién de su personalidad integral. Ese enterramiento vo-
luntario constituia, sin embargo, la perduracién de todo su
pasado y ejercia su poderosa influnecia desde las profundidades
de la inconsciencia, obligindolo a aparecer bajo variados e in-
comprensibles aspectos. Su YO no podia ya lograr la unificacién,
que aun en los sujetos mas normales tiene aspectos contradic-
torios. Aunque él se abandonaba, dentro existia la lucha entre
el pasado y el presente —fuerzas en tensién que plasman el ca-
ricter del individuo— pero roto el equilibrio, esta pugna ad-
quirié un sentido destructivo.

Revueltas bajé a la tumba llevando consigo su tragedia;
pero nos dejé su musica y en ella, su mensaje de amor, de frater-
nidad y de patriotismo. Con toda razén Pablo Neruda, en el
momento supremo, hablé asi al amigo que se iba para siempre:

Hijo de la tierra, nifio de la tierra
desde hoy entras en el tiempo,
Desde hoy tu nombre lleno de musica
volard cuando se toque tu patria,
como desde una campana. ..

¢Por qué has derramado la vida?
Por qué has vertido en cada copa tu sangre,
por qué has buscado como un ingel ciego,
golpedndote contra las puertas obscuras?

Ah, pero de tu nombre sale musica
y de tu musica como de un mercado
salen coronas de laurel fragante
y manzanas de olor y simetria.

Tu hermano y tus amigos me han pedido
que repita tu nombre en el aire de América,
que lo conozca el toro de la pampa y la nieve,
que lo arrebate el mar, que lo discuta el viento.
Asi son las estrellas de América tu patria,

y desde hoy tu casa sin puertas es la tierra.
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IDEAS MUSICALES
DE ORTEGA Y GASSET

Por Jos¢ DURAND

EN 1918 publica Ortega y Gasset un sugestivo ensayo, Mu-
sicalia. Por entonces, las corrientes de Teoria del Arte, los
nombres de Riegl, Wolfflin, Worringer, muestran cada cual,
una ruta promisoria en estos afanes. Viven atn las d_o,ctrmas
de Lipps sobre la Einfiiblung, y tienen en la “abstraccion sen-
timental” del joven Worringer su opuesto complemento. En
el campo mismo de la estética, la Teoria de los Valores exige
una decisién radical en el modo de plantear esos temas. La preo-
cupacién histérica y el perspectivismo de Ortega encontrarin
también un terreno fecundo en lo estético. Asi nace Musicalia.

Hoy, en cambio, la situacién de la ciencia estética no de-
muestra el mismo florecimiento. Ni la Teoria de los Valores se
muestra firme, después de la aparicién de Ser y tiempo de Hei-
degger, ni la estética psicolégica que Lipps impulsé. Ortega,
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a su vez, es materia de censuras cada vez mas agrias, provenien-
tes de pensadores de lengua espafiola. ¢Qué quedara de Musi-
calia a los veinte afios de escrita? ¢Qué sobrevive de ese famoso
ensayo, anuncio de mucho del pensamiento estético orteguiano,
citado y aprovechado luego en La deshumanizacion del arte?

ANUNCIO DE UN NUEVO ARTE

Musicalia es fruto de un entusiasmo: la proclamacién de
las excelencias del arte nuevo, del arte de Debussy. Entonces
Debussy era impopular y éste sera el punto de partida de toda
la argumentacién. El verdadero arte de Occidente, dice Orte-
ga, es fruto de minorias dirigido a minorias. Pero las masas
gozan del arte occidental, gustan de la musica romantica, de su
sentimiento. Y al plantear en arte la cuestién del sentimiento
—toméndolo como “motivo” en el artista creador y como ele-
mento suscitador en el oyente—, Romanticismo y Modernismo
(Impresionismo) contrastarin como “entrega” y “‘refinamien-
to”. Entrega es proyeccién sentimental, refinamiento una re-
sultante estética de adoptar ante el motivo una actitud critica
(lo contrario de la entrega) en busca de la mas fecunda pers-
pectiva. Por tanto Debussy, igual a arte nuevo, refinamiento,
perspectiva, arte de minorias, tendra prioridad estética sobre
Wagner, igual a romanticismo, entrega, proyeccién sentimental,
arte de masas. Pero es mds: si Ortega no tiene reparo en re-
cordar que Wagner, en su tiempo, no fué autor popular, serd
porque esta convencido de que Debussy no serd popular nunca,
pues es impopular por esencia. El espiritu critico es irrecon-
ciliable con las masas, en tanto que los arrebatos sentimentales
le son accesibles. Este arte nuevo, pues, sera nuevo de manera
absolutamente insélita.

La eterna impopularidad de Debussy: tipico vaticinio del
maestro espafiol, por cierto de los que no se han cumplido,
como ya lo sefiald José Gaos en su penetrante estudio sobre La
profecia en Ortega.
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LA “PERSPECTIVA”

En Musicalia el perspectivismo pasa al campo de la estéti-
ca. No serd de modo explicito ni programaitico, sino de hecho,
por su aplicacién a finos analisis psicolégicos. La referencia
mas clara dice asi: “Porque es la obra de arte como un paisaje
que rinde su maximo de belleza cuando es mirada desde cierto
punto de vista”. Luego desarrollard esta idea en sus anilisis
del acto creador, del artista ante el motivo, y de la “manera”
del artista en su tratamiento del motivo al crear la forma. De
este modo sigue Ortega la estética psicoldgica de su tiempo, que
esperaba hallar resultados decisivos en el analisis del acto crea-
dor. Pero el perspectivismo tendri otra importante caracte-
ristica: la de presentar la estética unida a otras ciencias, de
modo semejante a los autores que emparentaban la estética psi-
colégica con la valorativa, o la fenomenolégica con la psicols-
gica. Pero en Musicalia las conexiones seran mis numerosas y
complicadas. Aparecen, en lo psicolégico, la concentracion .bacia
dentro y la concentracion bacia fuera; de otro ladp, en la jerar-
quia de estilos que plantea el nuevo arte con relacién al romén-
tico, parece haber un criterio axiolégico; y, en fin, en el estudio
de las masas ante la obra musical aparecen temas directamente
relacionados con la Sociologia del Arte. También se servira Or-
tega de deducciones histéricas: el impresionismo, piensa lucida-
mente, es culminacién, segunda etapa de lo romintico; época
que reconoce sus deberes, a mis de los derechos que en arte y en
politica el xx habia proclamado: “Al primer romanticismo de
liberacién sigue este segundo, que hace afios se inicié en el arte,
cuyo lema es seleccién y jerarquia™.

LA MANERA Y LA PERSPECTIVA

El motivo en la inspiracién, y en el componer la manera
son temas principales en este perspectivismo estético. Ambas
descripciones se remiten, en tltimo término, a indagar la gra-
vitacién de lo estético entre la belleza formal y la belleza ma-
terial o de contenido.
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Tarea dificil resulta, en Musicalia, discernir entre motivo
y manera, pues lo uno y lo otro se implican intimamente, como
ramas de una misma paribola. Aclaramos que “manera” no
tiene aqui el sentido con que Ortega la usa en otro ensayo, La
estética del enano Gregorio el Botero: “Esta unidad externa,
que no nace espontaneamente de los elementos mismos, de las
tendencias mismas, es lo que llamamos manera. Manera es ma-
nia; mania es lo injustificado; es el capricho”. En cambio,
manera seri para nosotros lo que ocurre cuando un artista se
torna consciente de si, en una conciencia segunda del gusto
por el gusto, como es el caso de Debussy, o, exagerando el ejem-
plo, Oscar Wilde. Un artista que lo sea de verdad llama Ortega
al que adopta esta actitud selectiva.

La manera viene a ser asi como una motivacién del motivo.

EL ARTISTA ANTE EL MOTIVO

Propio es de cualquier hombre comtn deleitarse ante un
iluminado paisaje primaveral. Si un gran musico lleva esto al
mundo del sonido, afirma Ortega, tendremos la Sinfonia Pas-
toral. “El trozo es admirable: no cabe expresar mas perfecta-
mente emociones mis perfectamente triviales”. Una sensibilidad
exquisita rechazard aquellos sentimientos mediocres. Luego,
apartandolos a un lado y dejindolos en un rincén, recogers lo
que seleccione el verdadero artista que lleva dentro: Siesta de
un fauno. He aqui la aplicacién de la perspectiva.

Importa reparar en estos ejemplos, que se ofrecen como
casos histéricos tipicos, y ademis, como tipicos de miisica de
brograma, es decir, de explicita relacién con el motivo. A todos
persuadira la inteligencia con que esti juzgado Debussy; pero,
mads que sorprendente, tal consideracién de Beethoven parecera
arbitraria. Es que se ha presentado el motivo no sélo como ele-
mento de una musica que hace de la expresién del motivo el
mis alto ideal. Ortega ha olvidado aqui cierto aspecto critico:
¢es que puede entenderse asi el papel del motivo en la obra de
arte? ¢Y es punto de llegada, o sélo de partida? ¢No seri acaso,
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en Beethoven una especie de aglutinante conceptual, que dé
concrecioén y realismo a su exuberante espiritu?

La descripcién psicolégica de la creacién en Debussy, mues-
tra singular finura. La aplicacién de la perspectiva a Beetho-
ven, en cambio, es violenta. Movido por su entusiasmo por el
nuevo arte, no trata de aplicar ese método al Romanticismo.
Lo cual, al parecer, no ofreceria grandes dificultades.

MANERA Y ESTILO

La belleza, segin Musicalia, queda pendiente de su valor
formal, valor que a su vez es fruto de una captacién selectiva
del motivo. La belleza propiamente dicha confia su posibilidad
a la manera.

La musica de Debussy o Stravinsky nos invita a una
actitud contraria [a los romanticos]. En vez de atender
al eco sentimental de ella en nosotros, ponemos el oido y
toda nuestra fijeza en los sonidos mismos, en el suceso
encantador que se est4 realmente verificando all en la or-
questa. Vamos recogiendo una sonoridad tras otra, pala-
deandola, apreciando su color, y hasta cabria decir que su
forma. Esta musica... es ella la que nos interesa, no su
resonancia en nosotros.

Puede verse que la manera tiene una relacién intrinseca
con la forma:

Eliminando sus reacciones de hombre cualquiera re-
tendra, por seleccién, exclusivamente sus sentimientos de
artista. Si da arménica expresién a los sentimientos esté-
ticos. .. y s6lo a ellos, resultara La siesta del fauno.

Si luego modula en claros tonos esas emociones, ten-
dremos un tipo de creacién en que es artistico no sélo el
medio de expresién, sino también el tema expresado. . . Para
[el nuevo estilo] es arte un arisco imperativo de belleza
integral.
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La manera, en este ensayo de Ortega, tiene claras remi-
niscencias de valor —de valor en Axiologia, claro esti—. La
perspectiva es en buena parte Estimativa, Axiologia. La selec-
ci6én del motivo procede de la conviccién previa de un hallazgo
segin rangos y jerarquias. Por tanto, aunque la personalidad
del artista —el hombre— se halle en directa relacién con la ma-
nera —el estilo—, nunca seri aqui con el sentido absoluto con
que los roménticos podian repertir ‘el estilo es el hombre”. La
manera legitima, la que no es mania, ha de estar de acuerdo
con la personalidad del creador, pero a modo de una vocacién,
de un estilo como vocacién. Vocacidn cuya ticita llamada vie-
ne del reino de los valores. Esto es lo que podria seguirse de
las ideas estéticas de Ortega.

MoTIvo Y CONTENIDO

El Romanticismo es, para Ortega, un arte de dar expresién
a lo no-estético, a un “‘sentimiento primario y vulgar”, del cual
el arte sera bella envoltura, algo simplemente formal. En este
punto las cosas parecen complicarse, pues, como vimos, son
calidades formales las que privan estéticamente en Ortega. Para
formarnos una idea precisa al respecto, serd menester revisar
su descripcién psicoldgica del proceso de creacién.

En el ejemplo de la Pastoral, el motivo serd: Sentimientos
agradables al llegar al campo. O mejor, el motivo seri la llegada
al campo, unida a ciertos sentimientos correspondientes. Si el
que llega es Debussy, su sentido de la perspectiva buscara cierto
‘campo’ y asi se obtendrin ofros sentimientos. Esos sentimien-
tos, por si solos, sin envoltura formal, implican ya un valor
estético. Tendremos, pues, que en tanto que en Beethoven el
contenido es humano-sentimental, en Debussy es el sentimiento
de un valor estético. Por consiguiente, ‘belleza formal’ tendri
en Ortega dos sentidos: 1° belleza de la expresién, 2° belleza de
la forma sonora. Segin la estética de Music¥lia, lo que vale
decisivamente en Beethoven es la forma en esta primera acep-
cién, y ello lo demuestra el hecho de que asi se goza por el
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oyente, mediante una proyeccién sentimental. En Debussy lo
que se goza es la forma como material sonoro; la sonoridad estarj
intrinsecamente unida al sentimiento estético, que es lo material
en esta forma, pero que en el arte nuevo no podri realizarse
sin contar con la perfeccién formal. En Debussy privara, pues,
el sentimiento integral de la forma; en Beethoven el sentimiento
de la expresién humana.

Por lo demas, es curioso recordar que Igor Stravinsky, en
Cronicas de mi vida, ha sostenido la tesis contraria, afirmando
que el goce de lo formal es lo mas legitimo en el goce de Beetho-
ven, y ensefiando asi una nueva actitud estética para juzgar
a los clasicos. Nueva hasta cierto punto, digimoslo de paso.

ErL METopo EN “MusicaLia”

Musicalia, rica en sugestiones, peca fundamentalmente al
apoyarse en un mosaico de principios, sin intima conexién. En
pos del problema se echan disquisiciones de historia, axiologia,
psicologia (incluso en lo referente a la perspectiva) y sociologia.
El poco eficaz resultado a que esto conduce se manifiesta, ante
todo, en un error metddico: llegar a conclusiones en una disci-
plina con el método y peculiar desarrollo de otra. Trataremos
de ese punto mas adelante. Pese a ser la causante de esta pre-
cipitacién metddica, la audacia que muestra Ortega al revisar
los conceptos artisticos de su época no carece de fecundidad
critica: planteamiento de problemas vivos, falla en las conclu-
siones, pero penetra con agudeza en la materia.

DEepuccioNEs HISTORICAS. Los EJEMPLOS

Usar de lo histérico para explicar lo artistico—pese a la
innegable relacién entre época y estilo, entre la historia y el
hombre — es sumamente peligroso si, al mismo tiempo, no se
toma en cuenta una linea de movimiento contrario: mirar
el arte para explicar la historia, tomando el arte como elemento
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de irreductible sentido, capaz de iluminar lo histérico. Ortega,
claro esti, no ignora la dificultad, pues al revisar licidamente
la historia del romanticismo, cuida también su aspecto artistico,
especialmente en musica y literatura. Pero veamos cémo.

Mientras que en literatura cita a Goethe, Stendhal, Heine,
Chateaubriand, es decir, a las mis sefieras figuras, en musica sera
menos celoso al escoger. Mendelssohn sera el ejemplo socorrido
—]la soga se corta por lo mas delgado—. Wagner figurari sélo
una vez, al principio del ensayo y en tema poco comprometido.
A Schumann se le presentari de paso y unido a Mendelssohn,
sin predicar de Schumann nada concreto. Chopin, puente ar-
ménico entre romanticos e impresionistas, queda olvidado; tam-
bién los nacionalistas rusos. El tratamiento que recibe Beetho-
ven constituye la audacia mixima; ya vimos el ejemplo de la
Pastoral.

El segundo ejemplo beethoveniano seri revelador: como
obra-tipo de musica que suscita una proyeccién sentimental, se
nos de la Romanza en fa, es decir, una pieza de caricter melé-
dico. Aqui podremos sospechar que también la Pastoral se juzgd
desde un punto de vista primordialmente melédico. Es que
Ortega identifica lo melédico con lo sentimental:

Mas, asi como el ornamento procede de alguna forma
real, e inevitablemente conserva de ella algtin recuerdo, asi
en la linea melédica va larvada, queramos o no, alguna re-
sonancia sentimental (Vitalidad, alma, espiritu).

Y asimismo lo vemos en Musicalia:

Los musicos romanticos, Beethoven inclusive, han so-
lido dedicar su talento melédico a la expresién de los sen-
timientos primarios que le acometen al buen burgués.

Ademais, la Pastoral se menciona como ejemplo para mirar
el gusto del “buen burgués”. Y no se olvide que el gusto de
éste—era la época del bel canto— se inclinaba desmesurada-
mente hacia lo melédico. Tiempo después, en La deshumani-
zacion del arte (1925), escribe Ortega: “Desde Beethoven a
Wagner el tema de la musica fué la expresién de sentimientos
personales”. Mas razonable hubiera sido que observase con
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Moritz Geiger: “Muchisimas obras de arte elevado pueden, a
veces, tomarse por entretenimiento... y en Beethoven cabe
gozar tan sélo de lo sentimental”,

De otro lado, extrafiard ver a Mendelssohn como ejemplo
de tristeza romaéntica, papel que explicitamente le asigna Orte-
ga. Lo légico hubiera sido citar a Schumann, pero el mayor
vigor de éste, su fuerte personalidad y notable riqueza sonora
harian menos convincente el ejemplo.

Reparemos, finalmente, y esto es ya muy grave, en la au-
sencia de musicos anteriores a Beethoven, como Bach, Haydn
o Mozart, cuya musica “pura”, formal, seria interesante cote-
jar con el sentido formal del impresionismo. Y claro que no
puede achacarsele a Mozart, por ejemplo, falta de color o frial-
dad, propias segin Ortega de todo arte anterior al roméntico,
Si bien Mozart ya es un augur, en el sutil proceso de gradacio-
nes histéricas, del romanticismo.

Esta omisién imperdonable origina, al parecer, afirmaciones
como ésta:

El arte evoluciona inexorablemente en el sentido de
una progresiva purificacidén, esto es, que va eliminando
.de su interior cuanto no sea estético.

La linea inversa, la de mirar el arte para ver la historia,
resulta aqui de todo punto insuficiente. Basta considerar la
experiencia histérica efectiva para quitar todo fundamento a
tales generalizaciones.

PrROYECCION SENTIMENTAL

Es frecuente, hasta hoy, seguir considerando unidas la es-
tética del Einfiiblung de Lipps y la musica wagneriana. El
propio Wagner, con sus ideas agresivas contra el formalista
Hanslick, dejé pauta para ello. En Ortega, como vimos, el con-
vencimiento llegaba hasta el punto de darse como un hecho, y
de alli partia para deducir que Wagner, por esencia, era acce-
sible para el gran publico. jEl gran publico que tanto lo silbé!
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Ahora bien: por mis que sea frecuente pensar que a Wagner
s6lo se le aprecia en estado de proyeccién sentimental, careceria
de fundamento negar la posibilidad de un goce de Wagner por
sus bellezas formales, atendiendo a sus calidades armédnicas, me-
lédicas, a sus admirables construcciones, a su destreza en el
contrapunto, a su exuberante y sensual orquestacién, etc. Tan-
tas perfecciones pueden gozarse en si.mismas, de igual manera
que en Beethoven, como afirmaba certeramente Stravinsky. Lo
que ha ocurrido, a fin de cuentas, es que los escritos proselitistas
del propio Wagner —tan valiosos en cuanto no dogméticos—
han llevado al prejuicio de creer que sélo existe un Wagner: el
que se oye en dramitica Einfihlung.

La concentracién hacia dentro y la concentracién hacia
fuera, no son, en definitiva, sino facetas de un hecho primario
incontrovertible: el de la comunicacién entre el espectador y
la obra. No hay motivo, desde este punto de vista, para negarse
a descubrir proyecciones hacia dentro en el goce de un Debussy
o un Ravel, y hasta un Stravinsky, un Schoenberg o un Bartok.
Se pueden gozar como forma, pero también desde el punto de
vista del autor, proyectindose el oyente y re-creando para si la
obra, en el sentido de Croce y Unamuno. La Einfiblung debe
superarse, como también la “abstraccién sentimental” de Wil-
helm Worringer. Y de hecho, ya han quedado superadas por
las estéticas posteriores.

Ultima aclaracién: desde 1914, Ortega no se muestra muy
de acuerdo con las doctrinas de Lipps (véase su prélogo a El
pasajero, de José Moreno Villa). La terminologia que usa en
Musicalia de ““concentracién hacia dentro y hacia fuera” es pos-
terior a la doctrina del Einfiihlung; pero, en buena cuenta, su
actitud al juzgar a Wagner participa de la corriente que asocia
a Wagner y Lipps.

Tales son algunas observaciones de las que suscita Musicalia
al cabo de unos afos. Otras mis quedan por hacer y esperamos
ofrecerlas muy pronto.
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METASTASIO, «“LA NITETT’
ESPANOLA Y LA PROSAPIA
D E « A 1 D A

Por Adolfo SALAZAR

EN el nimero 20 de esta revista (cuarto trimestre de 1950) publiqué un
articulo titulado “Un antecedente de Aida en Espafia: La Nitteti de Metas-
tasio y Conforto”. En ¢l me referia particularmente al libro, asi 1lamado,
“La Niteti” (esta vez con una sola #), de un comediégrafo cuya obra aparece
anénimamente en un volumen publicado en Madrid, en 1825, por la Real
Academia de la Historia. Esta obra espafiola vi6 la luz el 5 de noviembre
de 1769 en Cidiz y fué escrita al parecer para que figurase su representacién
entre los festejos que se organizaron en aquella capital andaluza con motivo
de un viaje del rey Carlos Il y de su hijo, el principe Fernando. Trece
afios antes se habia estrenado en el palacio real del Buen Retiro, en Madrid,
una épera de Metastasio, titulada Nitfeti (sin articulo, pero con dos £¢) ala
que puso misica el compositor napolitano Nicolis Conforto, en lengua ita-
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liana, naturalmente. El argumento de Metastasio esti inspirado por un
episodio de la historia de Egipto. En medio de circunstancias mis o menos
histéricas (y Metastasio las creyé mds) el gran poeta operistico italiano injer-
té6 un conflicto amoroso 2 fin de dar alguna dramaticidad a la historia.

El autor de Lz Niteti espaiiola tuvo, sin duda, a la vista, el original
italiano; pero, para él, el episodio histérico era lo de menos, importandole
mis el dramitico, que puso en el primer plano. Su comedia, dificil de encon-
trar en el volumen mencionado de la Academia de la Historia, fué reeditada
en México (Editorial Latina, S. A.) en 1950 por el sefior F. Pérez de la
Vega con el titulo La Prosepia de Aida, edicién que transcribe el original,
aumentada con un prélogo y notas referentes a la épera de Metastasio y 2 la
comedia con musica (més que épera, a2 mi parecer) del autor anénimo. Mi
articulo mencionado comentaba la edicién del Sr. Pérez de la Vega y llamaba
la atencién del lector acerca del sorprendente, e indudable parecido, con el
libro que el baritono, poeta, periodista y famoso libretista italiano de dperas,
Antonio Ghislanzoni, escribié para Verdi bajo el titulo de Aida.

Meses después de publicado mi articulo recibi una carta del Dr. Joseph
Braunstein, de la Music Division en la Biblioteca Publica de Nueva York,
y asi lo hizo también a la revista londinense The Musical Times (abril de
1951), extendiéndose acerca del episodio histérico que motivé el libro de Me-
tastasio, las notas que Mariette Bey proporcion6 a las autoridades cairotas y,
finalmente, el libro que Ghislanzoni ofrecié a Verdi para Aida, en el cual,
lo mismo que en el caso del autor espafiol, se redujo a un minimo la parte
histérica para dar valor preferente al drama. En esas circunstancias, el libreto
de Ghislanzoni presenta singulares analogias con el del comediégrafo espafiol
cuyo nombre ignoramos. El Sr. Pérez de la Vega se propuso darlas a conocer
al lector actual al reeditar dicha comedia y yo en mi articulo me proponia
divulgar ese hecho, que creo interesante. Cuando escribi mi articulo no tuve
presente el poema original de Metastasio, que no pude encontrar en México.
Al escribir su comunicacién a The Musical Times el Dr. Braunstein no co-
nocia atn la versidn espafiola. Por eso pudo decirme que mis “conclusiones
son demasiado definitivas™.

En un viaje reciente a los Estados Unidos procuré leer el original de Me-
tastasio, porque la cuestién me habia intrigado, y crei necesario atar cabos.
Atados, pues, los presento al lector curioso en este nuevo articulo. Los cabos
son tres, a saber:

1° NrrteTi, Dramma scritto dall’ autore in Vienna per la Real Corte
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Cattolica, ed ivi alla presenza de’ Regnanti con superbo apparato rappresen-
tato la primera volta con Musica del Conforti, sotto la magistrale direzione
del celebre Cavalier Carlo Broschi, I’anno 1756””. Figura en el tomo cuarto de
Opere del Signor Abate Pietro Metastasio, Venezia presso Antonio Zatta,
MDCCXCI.

2° La NiteTr. Comedia Nueva —Que se ha de representar en el Teatro
Espafiol de esta Nobilisima Ciudad de Cadiz, el dia 4 de Noviembre de 1769,
en celebridad de los Augustos Nombres de nuestro amabilisimo Monarca el
Sefior Don Carlos III, y de S. A. S. el Sefior Principe de Asturias. Con licen-
cia: en Cadiz, por Don Manuel Espinosa de los Monteros, Impresor de la Real
Marina, en la Calle de San Francisco.

3° “Ama”, libreto de 6pera escrito para Verdi basado en un episodio
de la historia de Egipto, sugerido por Mariette Bey en 1869, un siglo des-
pués de estrenarse en Cidiz la comedia anterior, al escritor francés M. Camille
du Locle. Verdi revisé el libreto, sugirié algunas modificaciones (como la
divisién en dos pisos del dltimo cuadro) y, con ellas, recibié su forma defini-
tiva 2 manos de Antonio Ghislanzoni, como es sabido. Suprimida la Gltima
escena y con un “final feliz”’ en esta versién, toda la parte histérica, légica-
mente, saldria sobrando. La épera Aida se estrend en el Gran Teatro del Cairo
en diciembre de 1871 bajo la direccién de Bottesini.

1.—Metastasio mismo imprime un extracto del argumento de Nitfeti al
frente de su poema dramatico. En él habla solamente de la guerra que el rey de
Egipto Aprio sostuvo con algunas provincias rebeldes, para lo cual envié alli
a Amasi, ilustre capitan, vasallo y amigo de Aprio. Este, al fin de sus dias,
eligi6 a Amasi como sucesor suyo en el trono. Antes de morir le hizo una
confesién: su hija Nitteti, que deberia haber heredado el trono, se perdi6 en
una tumultuosa sedicién. La princesa que lleva el nombre de Nitteti no es,
en realidad, mis que la hija de unos humildes pastores. Amasi debe jurar
al rey agonizante que buscari por los cuatro confines del reino egipcio a l.a
verdadera Nitteti. Cuando la haya encontrado la desposari con Sammeti,
hijo de Amasi, que de ahora en adelante seri el principe herederf). De m?c!o
que, una vez casados, la corona recaeri sobre la familia auténtica fiel viejo
Aprio. Con lo cual el monarca exhala su dltimo suspiro y Metastasxo.aﬁade’,
solamente, que el presente drama, en parte verdad y en parte verosimil, estd
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fundado, en lo que tiene de histérico, en las noticias de Herodoto y Diodoro
de Sicilia. Ni una palabra del episodio amoroso.

Ocurre, ademas de tan importantes sucesos, que la princesa Nitteti, es
decir, la apécrifa, estd enamorada en secreto de Sammete, el nuevo principe
real, que la desdefia. En cambio Sammeti ama y es amado por la pastorcilla
Beroe. A su vez, Amenofi, soberano de Cirene, ama, en silencio también, a la
supuesta Nitteti. Cuando esta pseudo princesa descubre que el gallardo ca-
pitdn y principe es el amante y amado de la rustica Beroe, arde en ira, ame-
naza a ambos y, para aplacar su enojo, la pobre Beroe intenta retirarse del
mundo y encerrarse en el templo de Isis, situado a orillas del mar que bafia
a Canope, donde ocurre la accién. Sammeti que lo sabe va escapado a bus-
carla, para hacerla desistir de su pretension, pero no sin hacerle caer en falta
en sus deberes militares y principescos (a mis de hollar el recinto sagrado), lo
cual aprovecha Nitteti para vengarse. El propio Amasi, rey y padre de Sam-
meti es quien lo manda prender y el castigo que recibirin sus desmanes con-
sistird en morir en un subterrineo, “fondo oscuro di antica torre”, dice el
libro de Metastasio. Pero Beroe quire compartir con él la horrible suerte
y se presenta en el subterrineo dispuesta a todo. Felizmente, como en las
Operas, sobre todo en las dperas con final optimista, algo ha ocurrido entre
tanto en la capital egipcia, y es que una especie de Mariette Bey de aquellos
tiempos ha descubierto misteriosos papiros que demuestran que la pastorcilla
Beroe es la auténtica Nitteti. Todos muy contentos corren a sacar a la amo-
rosa pareja del subterrineo. Resulta que el voto hecho al viejo rey Aprio
se ha cumplido, porque la verdadera princesa ha sido encontrada y que ésta,
Beroe-Nitteti, va a casarse con su idolatrado Sammeti, con lo cual quedan
felices los amantes y sus respectivos padres, el rey Amasi, que llega al punto
con toda su pompa y el viejo Aprio, que gloria haya. Para que la desgraciada
princesa apécrifa no quede demasiado mal, se casars con el rey Amenofi, so-
berano de Cirene. No puede pedirse mayor felicidad.

El poema dramitico de Metastasio ests dividido en tres actos. El pri-
mero consta de diez escenas; la cuarta de ellas es un “luogo vastissimo presso
le mura di Canopo, festivamente adornato pel trionfale ingresso e incoronazio-
ne del nuevo re”. El acto termina con un dio entre Beroe y Sammete. El
segundo acto tiene doce escenas, la primera ocurre en las habitaciones de
Nitteti; la undécima es frente al templo de Isis, en el puerto de Canope, lleno
de navios, y el acto termina con un terceto entre Sammete, Beroe y el rey,
padre de aquél. El acto tercero se compone de nueve escenas. La cuarta es la
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de la mencionada mazmorra. Un coro de todos los circunstantes termina
la obra.

2.—Se habri podido advertir que Sammeti no es otro que el Radamés
verdiano, Beroe es Aida y Nitteti es la contralto Amneris. El autor de
La Niteti espafiola aumenta, por lo pronto, los personajes, que en el libro
de Metastasio eran seis y en el espafiol son diez. Conserva sus nombres a Beroe,
Niteti, Amasis, Amenofi y cambia el de Sammete por el de Sorete. El capitin
de las guardias reales, que en Metastasio se llamaba Bubasti, cambia su nombre
por el de Tebafte; aparece por primera vez un sacerdote de Isis, una pastora
mis y dos graciosos, en honor de la tradicién escénica espafiola. El reparto se
completa con la indicacién de “Musica, Compafiia de hombres y Acompaiia-
miento de mujeres”. Ese reparto tiene como cosa particular la de que Sorete-
Sammete-Radamés fué desempefiado por la sefiora Maria Ladvenant, famosa.
En los demis papeles de hombres los intérpretes fueron varones y en los de
mujer fueron mujeres. La obra esti dividida en tres jornadas: la primera,
en dos cuadros: uno que representa los jardines del palacio real de Canope,
y, el otro es un “sitio espacioso cerca de los muros de Canope, festivamente
adornado para el triunfal ingreso y coronacién del nuevo rey. Rico y elevado
trono a la derecha, al pie del cual, lateralmente, estardn situados algunos sacros
Ministros, que tendrin en unos azafrates (sic) de oro las insignias reales. De
perspectiva, un grande, majestuoso Arco Triunfal; varios 6rdenes de corre-
dores alrededor poblados de musicos y expectadores (sic). A lo lejos, vista
de la Armada egipcia vencedora. De lo tltimo del foro saldra un carro triun-
fal en el que vendra sentado con majestad y pompa el nuevo Rey; cuyo carro
vendri tirado de caballos y precedido de otros con trofeos militares e insignias
vencedoras. Al lado del rey, Sorete, su hijo. Séquito de Embajadores de las
stibditas provincias con sus respectivos tributos, rodeados de nobles egipcios,
de esclavos etiopes; pajes que llevan en las manos quitasoles y abanicos de
plumas coloradas (sic, por coloreadas). Y, finalmente, séquito de las Guar-
dias Reales, que traerdn los despojos enemigos. Salen Amenofi, Beroe, Silena
y Torisbo (la segunda pastora y el primer gracioso), que se pondrin a un
lado, y canta el Coro con la musica el cuatro siguiente. Interin se canta el
cuatro, llegari el carro al sitio correspondiente. Se bajari el rey de él y se pon-
dra de pie en el trono”. El “cuatro”, con que tradicionalmente comenzaban
las piezas teatrales, no es sino el mismo que abre el primer acto: Celebre felice-
aplauda festivo-a Amasis el grande-triunfante el Egipto. Esta vez, una parte
del coro canta una cuarteta nueva, y el coro completo, otra cuarteta. A se-
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guida de lo cual comienza Amasis su intervencién. A partir del quinto
verso se lee la indicacién “Musica a 4”, y los versos de Amasis prosiguen.
¢Cuil era esa musica a 4? ¢Seria el anterior “cuatro” que ahora se injerta
entre el parlamento de Amasis? Con ello se da a entender que Amasis no can-
ta, sino que habla y, en efecto, el desarrollo de la comedia deja ver que no
fué en realidad una dpera, sino una comedia con musica interpolada, como era
lo comin y corriente. Terminado el recitativo de Amasis (suponiendo que lo
fuese) se repite el cuatro y prosigue la accién en la que toman parte Tebafte,
Niteti, Amasis, Sorete y Beroe. Vuelve a repetirse la indicacién “Musica a 4”
y para terminar la escena y la jornada primera, otra vez el cuatro Celebre
felice, etc.

La jornada segunda comienza en los aposentos de Niteti, que dialoga
con Beroe. Alli es donde se descubre todo. Cito los versos de Niteti porque
dan idea del arte, no demasiado elegante, del autor espafiol y de las ram-
plonerias de estilo que frecuentemente aparecen entre sus versos altisonantes.
Dice Niteti, refiriéndose a Beroe, que le ha confesado su pasién:

—Al escucharlo deliro.
¢Cémo, amiga, eres traidora?
¢Cémo, alevosa villana,
pudiste imaginar vana
oponerte a tu sefiora?
¢A un Principe amar se atreve
una pastora infelice,
y en mi cara me lo dice
soberbia, altiva y aleve?. ..

La accién prosigue entre Amasis, Beroe, luego Sorete, mis tarde, tras
de una larga escena entre ambos amantes, salen Tebafte y soldados, y, por
primera vez en esta jornada, aparece la indicacién de “Misica” poco antes de
que se diga que Beroe canta estos versos:

—Por ti solo, si, por ti;
adorado duefio mio,

ni la ausencia ni el desvio
este afecto ha de apagar. ..
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La misica, al parecer de acompafiamiento, aparece otra vez, poco después
del cantico de Beroe, mientras Niteti y Sorete terminan un breve diilogo en
el cual la vehemencia de Niteti esti solamente respondida por la frialdad y
distraccién del galin. Mis lejos, Sorete canta dos cuartetas:

—Romperme el pecho siento
con fiera y dura espada,

y de la herida airada

la causa jay, Dios! no sé. ..

El resto del cuadro no tiene musica. En el cuadro segundo, ‘Se descubre
el teatro dividido en dos mutaciones: la una, que sera a la izquierda del gran
puerto de Canope, con Marina, llena de navios y marineros; y la otra, 'en la
derecha, ser4 el templo de Isis, lo mis vistoso que se pueda”. “Salen de ¢l So-
rete, con Beroe de la mano, seguida de muchos soldados, el Sacerdote y otr(?s
Ministros del Templo, y Amenofi, procurando detenerlo”. El sacerdote recri-
mina a Sorete por haber cometido horrible sacrilegio “violando la respetable
inmunidad” del templo de Isis, tras de lo cual se “escucha” un pavoroso
terremoto. Oscurécese el teatro. Truenos. Larga escena entre Amenofi, So-
rete y Beroe. Suenan cajas y clarines. Tocan al arma. Se indica “Musica pasd
la batalla”. Mis tarde, un “Recitado por Beroe”, seguido de un “Aria”
de la misma:

—Pero, jqué es esto!
Sola he quedado.
Mi duefio amado
ha muerto ya...

iOh, qué martirio!
iOh, qué delirio!
iDioses, piedad!

Brilla el arco iris y se aclara la situacién. Aparece Sorete con soldados,
que se retiran. Amasis y Beroe intervienen y luego, dice el libro, “Se sorpren-
de Sorete en accion de ser afectado por algiin frenesi, y, en tanto, empieza el
retornelo del recitado, que va creciendo hasta parar en musica estrepitosa

cuando empieza a cantar”:
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—iQué delirio, Deidades, qué tormento
me asalta el corazén, morir me siento!

Vise, y queda “preparada la musica para el 47

—iPiedad Dioses, piedad!
No pague inocente un reino
el particular delito

de un injusto sacrilegio.

La Jornada tercera comienza en un “Salén corto con vista de corredores
que conducen a los jardines reales. Sorete va a ser juzgado y Niteti implora
al gran sacerdote su benevolencia. Beroe escucha al pafic. Se postra ante
Amasis y le dice estar presta para el sacrificio, que ella misma comunicar
a Sorete. La impresién que esto causa en el rey no puede ser més ramplona:

—Véle, pues, enhorabuena;

no te lo estorbo, con tal

que en pocos momentos vuelvas
a participarme cuanto

mi ingrato hijo resuelva. ..

El cuadro segundo representa una “Circel obscura, cerrada por varias
partes de antiguos canceles que dejan ver a lo lejos las arruinadas escaleras por
donde se baja a ella”. Diio de Sorete y Beroe, que ha venido a decirle que se
case con Niteti. Saca un pufial y pretende morir, nueva Cleopatra, “al ace-
rado filo de este aspid aleve”. Lo cual, claro ests, impide Sorete. El dto
se impone, y comienza:

—A costa de perderte
mi bien, te di la vida,
y he sido mi homicida
por darte libertad. ..

Pero Niteti aparece, seguida de soldados y Beroe escapa corriendo. Escena des-
agradable que corta Tebafte diciendo que el rey llama a Sorete,

En efecto, mientras tanto, se ha descubierto el secreto del nacimiento de
Beroe. El cuadro tercero es de gran vistosidad. El rey aparece con todo el
fasto que ya conocemos. Esti muy contento y todos se quedan aténitos al
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ver que abraza a Beroe llamindola “hija mia”. En seguida vienen las expli-
caciones. Resulta que Beroe tiene una sefial en la mano derecha que le acre-
dita como la verdadera Niteti que es. Suena “Musica a cuatro”. Los aman-
tes quedan extasiados. Amenofi declara a la anterior _Nit.:eti su amor oculto,
que ella tiene el buen gusto de no desdefiar. Amasis invita:

—Al templo, pues; y publiquen
musicas voces suaves,

al ver en quietud trocadas

tan fuertes adversidades. . .

Suena la musica, todos cantan y la obra se acaba.

No es, pues, una simple traduccién de Metastasio, sino una refundicion,
en la que se pone de relieve la accién amorosa, encuadrada en todo el fa}sto
escénico de la corte egipcia. El episodio histérico queda reducido 2 un sim-
ple recurso para hilvanar la accién, que, en su desarrollo escémgo, sigue
fielmente lo trazado por Metastasio, inclusive, a veces, con sus propias pala-
bras. El tomo en que se incluye el poema de Metastasio contiene otros lx!aretos
del propio abate, famosos por sus destinos operisticos: Impermestra, zflm‘tgono,
Semiramide, Il Re Pastore, L’ Eroe Cinese. El volumen de comedias donde
aparece la versién espafiola de Nitteti incluye también versiones de algunas’ de
las obras del poeta italiano acabadas de mencionar, con otras no menos céle-
bres. Dice textualmente: “Las piezas que se cantaron en el Retiro y Aran-
juez fueron éstas: Operas: Angélica y Medoro, El Vellon de oro, Polt: femo y
Galatea, Artajerjes, El Demofoonte, Demetrio, Dido abam{onada, Szr’oe, La
Niteti, El Rey pastor, Adriano en Siria, Semiramis reconocida, El {-Ieroc de
China, Armida aplacada y otras. La clasificacién de dperas, a la vista de ga
version de La Niteti, parece que debe aplicarse a los originales italianos mis
que a sus versiones en espafiol. Segin la Academia, editora de estas co-medlas,
sus textos fueron escritos “por autores italianos y adaptadas al espafiol por
Ignacio de Luzin™. Sin embargo, el autor de la versién espafiola .cilel Demo-
foonte fué Ignacio Garcia Malo, aunque pudiera haber otra version de Lu-
zin. Tanto don Ignacio de Luzin Claramunt de Suelves y Gurrea como
Luciano Francisco Comella, tan popular en su tiempo, con don Candido
Trigueros, Antonio Valladares y otros ingenios mis o menos ilustres en la
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época se dedicaron, pro pane lucrando, a ese menester poco relevante de las
traducciones y refundiciones. Un estudio més detenido de ellas, cotejado con
sus textos originales, puede ser de interés, porque, de paso, mostrara el dife-
rente concepto que del teatro con musica se tenia en Espafia respecto del
que imperaba en Italia,

3.—No es necesario insistir acerca de las semejanzas de las versiones de
la Nitteti italiana y La Niteti espafiola con el libro servido a Verdi por Ca-
mille du Locle y Ghislanzoni, ni la consideracién que se da a aquéllos como
“antecedentes™ de este ultimo. No tengo idea acerca de la fortuna del teatro
espafiol de la primera mitad del siglo XVIII en Italia, en este aspecto parti-
cular. De la que el teatro italiano gozaba en Espafia son buena muestra esas
refundiciones. No era, pues necesario, que los autores del libro de Aida cono-
ciesen la versién espafiola de la Nitteti metastasiana, ya que, por otra parte,
esta obra fué puesta en musica muchas veces, entre ellas por Jommelli, Hasse,
Sarti y Sacchini, entre los compositores mas afamados en su tiempo. El Dr.
Braunstein me informa que conoce hasta veintiuna versiones musicales del
poema de Metastasio, la tltima de ellas por el compositor bivaro J. N. Poissl,
en 1865, seis afios antes del estreno de Aida. No resulta dificil pensar que
un libretista de profesién como Ghislanzoni, o un poeta de aficién como
Du Locle conociesen la obra metastasiana, por lo menos, ya que no la espa-
fiola. Mariette Bey pudo haberles dado la pista, y el trabajo de ellos, como ha
podido verse, se redujo a lo que es de rigor en estos casos: cambiar el nombre
de los personajes, mudar de sitio la accién (a pocas leguas de distancia),
suprimir algunos cuadros e introducir pasajes nuevos. Todo ello es de nece-
sidad para servir los gustos del publico, tan cambiables en materia de Operas,
y es justo reconocer que el libro que sirvié a Verdi para esa obra maestra
suya es, desde el punto de vista operistico, considerablemente superior a sus
antecedentes. Pero, si hay un mérito en este género de anticipaciones, nadie
puede quitérselo a Metastasio, y en seguida a Luzin, o a quienquiera que fuese
el desconocido autor de La Niteti,

P. S. En una coleccién de contradanzas francesas e inglesas de autor
anénimo que se conserva en la Biblioteca Nacional de Madrid, hay manus-
crita, una “contradanza francesa” (fol. 13 v. No. 20) titulada “La Niteti”.
Va con la indicacién de “a ocho”. Lleva su correspondiente musica. La co-
leccién se estima del siglo XVIII. (Catalogo Musical de la B. N. de Madrid.
Vol. 1. Manuscritos, pag. 432 (ntimero del MS. 225). Barcelona, 1946.
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LA SEGUNDA SONATA
PARA PIANO, DE
RODOLFO HALFFTER

Por Michael GREET FIELD

U NA sonata, por su misma naturaleza, basta para que el musicégrafo
pueda juzgar, firmemente, los propésitos y logros del compositor. Por ello,
pues, la aparicién de una nueva sonata representa un acontecimiento im-
portante y grato, ya que nos da el derecho de esperar una obra con un mi-
nimo de forma musical y de seriedad constructiva. Por mis que el término
sonata se haya usado en los ultimos tres siglos con gran variedad de sentidos,
siempre una obra que lleve este nombre prometera de suyo no incurrir en la
vaguedad formal frecuente en ciertas composiciones mds libres, regidas por
un concepto romantico o impresionista.

Desde su primitiva significacién —de ‘algo sonado’ en contraposicién a
‘algo tocado’ (foccata), o a ‘algo cantado’ (centats)—, la palabra sonata
ha ido adquiriendo un sentido muy complejo, conectado en primer lugar
con la forma peculiar del primer tiempo de la llamada sonata clisica, que
alcanzé una de sus manifestaciones mas admirables en las obras de Beethoven.

208

Quizi la estructura mis importante de la moderna musica instrumental
(desde el siglo XVIII hasta el colapso del sistema tonal clisico) sea la forma
sonata —es decir, la forma del primer tiempo—, construccién complicada
en la cual se desarrolla una primera idea y un grupo de segundas ideas, unidas
por un puente. Este material debe ofrecer contrastes en tonalidad y en
caracter.

Establecidas por un uso de siglos las bases formales de la sonata, surge
para el compositor actual un problema duro de resolver. Los grandes efectos
logrados por los compositcres clisicos mediante la oposicién de las tonalida-
des ténica y dominante, parecen negados al compositor que pretenda escribir
una obra que sea realmente moderna y a la vez una verdadera sonata.

La Segunda Sonata para piano, op. 20, de Rodolfo Halffter,! ofrece
una solucién a este grave problema, dentro de una politonalidad muy per-
sonal, que viene a enriquecer las relaciones arménicas tradicionales. Ya se ha
dicho repetidas veces que Halffter es heredero legitimo de Manuel de Falla
y continuador de los experimentos politonales iniciados por el gran maestro
espafiol en su Concierto para clavecin. En obras como Don Lindo de Al-
meria (para orquesta de cuerda) y las Once Bagatelas (para piano), se apre-
cia un empleo exquisito de la politonalidad, en donde Halffter logra utilizar
simultineamente hasta tres tonalidades distintas, que producen acordes ricos
y muy disonantes, pero de una disonancia ldgica, porque se basa en el fend-
meno de la resonancia natural.

El fenémeno actistico de los arménicos constituye, pues, el fundamento
de las relaciones tonales de la Segunda Sonata, en donde los valiosos experi-
mentos de las Bagatelas® encuentran una justificacién absoluta. En las Ba-
gatelas, sobre un acorde de séptima (el acorde predilecto de Halffter), se
construye el edificio politonal. Ahora, en la nueva sonata, el edificio se com-
plica con una infinidad de relaciones politonales, en las cuales juega un papel
importante la resonancia natural de la tercera mayor de un acorde de quinta.

La sonata se compone de cuatro movimientos: allegro (forma sonata
sui generis), andante (lied-sonata sin desarrollo), scherzo (cuasi clésico, con
el trio correspondiente), y rondé (en el cual se varia el estribillo en cada
reaparicion).

1 Estrenada por Miguel Garcia Mora, en la Sala Manuel M. Ponce, el
4 de agosto de 1952. (Conciertos de Bellas Artes).
Véase mi articulo Las Once Bagatelas de Rodolfo Halffter publicado
en NUESTRA MUSICA, afio VI, nimero 21, primer trimestre de 1951.

209




Tal es, en lineas generales, la estructura de la obra. Se ve que Halffter
opté por un decidido acercamiento a la sonata clisica, en sus cuatro mo-
vimientos, cada uno con su propio material temético. Describir cémo se
logra aqui la unidad total es tarea ardua y que, en parte, escapa a cualquier
anilisis técnico: cada composicién musical realmente lograda tiene una forma
interior dificil de fijar mediante analisis o descripciones. Digamos, simple-
mente, que el efecto conjunto de la obra satisface de manera sobresaliente.
Cada movimiento se construye segiin una recia personalidad de compositor
y la obra alcanza un resultado estético de positiva belleza. Y digamos tam-
bién, de otro lado, que Halffter se planteé y resolvi6 —como en sus demis
obras— un problema rehuido por muchos compositores modernos: lograr
una forma de firme y auténtica unidad. ¢Cuantos no se conforman con una
unidad aparente o lograda a base de efectismos?

Detengémonos a observar el primer tiempo, que ya calificamos de for-
ma sonata sui generis. Subrayemos en primer término que la antigua relacién
de ténica y dominante se sustituye por la oposicién del modo mixolidio y la
tonalidad de Iz mayor, a la cual se llega mediante un puente modulante que
parte de la tonalidad de do mayor. La primera idea, en el modo mixolidio,
es una vigorosa melodia en compés de 3/8, la cual recuerda un tanto 2 la de
la primera bagatela (no olvidemos que las Once Bagatelas, op. 19, se escri-
bieron poco antes de esta sonata). Luego el puente conduce a la mayor,
tonalidad ésta del grupo de las segundas ideas, y que hace las veces de la
tonalidad de la dominante en esta originalisima forma sonata. El desarrollo
se caracteriza por el hecho de utilizar énicamente el material de la primera
idea, la cual aparece aqui transformada mediante multiples modulaciones.
Ya Beethoven senté el precedente de que el compositor podia elegir aque-
llas ideas o fragmentos de ideas que le parecieran més adecuadas para trazar
el desarrollo. Y tales libertades, claro esta, son el derecho de todo compo-
sitor de verdadero talento. jS6lo el que conoce a fondo las reglas sabe cuén-
do puede apartarse de ellas! La reexposicion se inicia por una nueva versién
del puente —pues prescinde de la primera idea, muy elaborada ya en el des-
arrollo inmediato anterior— y contintia con el grupo de segundas ideas, aho-
ra en la tonalidad de do mayor. La coda parece afirmar la tonalidad de
do mayor, pero ofrece un colorido particular, gracias a la combinacién de
esta tonalidad con la de la bemol mayor.

Aunque podria hacerse ahora un anilisis completo de esta sonata, no
es nuestro propésito describir en palabras lo que tan agradablemente puede
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apreciarse por los oidos. La calidad musical muestra el sello de distincién
que francamente espersbamos de Rodolfo Halffter, calidad que nos viene a
resarcir de lo poco abundante de su produccién. Hay una facilidad melédica
deliciosa en todos los tiempos. El segundo alcanza una verdadera profundidad
de emocién con gran economia de recursos. El scherzo es una pigina bri-
llante, llena de hermosas sonoridades, que posee el espiritu y la ligereza ca-
racteristicos. El estribillo del r0nd6 se presenta con un sabor hispinico muy
tipico de Rodolfo Halffter; recordemos el excelente comienzo del Concierto
para violin, o la primera frase de Feliciano me adora (segundo Soneto de
Sor Juana).

No es posible vaticinar hasta qué punto, mis avanzado atn, llevard
Halffter su técnica politonal. Dudamos de que Halffter sea un compositor
capaz de repetirse, movido por el interés de obtener un éxito seguro. Nunca
ha cometido el error de “decirse de nuevo” con tal de ganar el aplauso ga-
rantizado. Esperemos con interés sus préximas obras, las cuales, sin duda
alguna, revelarin adelantos en la marcha de su pensamiento artistico. Y si
cambia de direccién, podemos estar seguros de que serd una direccién esco-
gida légicamente, dado el valor de sus obras anteriores,
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LA “PEQUENA SINFONIA
PARA CUERDAY, DE
BLAS GALINDO

Por Maria Teresa CASTRILLON:

E 1 dia 22 del pasado mes de agosto, la Orquesta Sinfénica Nacional ofre-
ci6 en primera audicién mundial, la Pequeiia Sinfonia para Cuerdas, de Blas
Galindo, bajo la direccién del maestro José Pablo Moncayo. Esta obra ha sido
compuesta por encargo de la citada Orquesta.

Galindo es uno de nuestros mejores exponentes en el campo de la com-
posicién y esta obra suya vino a reafirmar la opinién que de ¢l tiene el pu-
blico. El estilo de esta sinfonia se asemeja al de la Sonata para violin y al de
la Sonata para cello. Algo nos recuerda también a algunos de sus ballets.

El plan de la Pequedia Sinfonia esti de acuerdo con las formas clasicas.
Consta de tres movimientos: el primero tiene la caracteristica forma sonata,
el segundo es un lied y el tercero un rondo.

El primer movimiento se inicia con el tema principal, que va cobrando
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mayor vigor hasta llegar al puente constituido con los mismos elementos
en forma descendente y en fortisimo; sigue una variante del primer tema
que conduce a la segunda idea en un anmdanie cantabile, que luego se con-
vierte en una fuga en estilo moderno. El desarrollo estd elaborado con cle-
mentos de los dos temas, un poco modificados en su ritmo. En la reexpo-
sicién aparecen todos los elementos con ligeras variantes y termina con una
pequeiia coda.

El segundo movimiento empieza con un tema de caricter dulce, de gran
sabor mexicano, que se repite varias veces en los diferentes instrumentos,
tocdndose con sordina; este tema constituye la primera seccién del lied; la
segunda es semejante a la primera, pero tocindose sin sordina. Luego vuelve
a aparecer el material de la primera seccién, con sordina y un poco modi-
ficado.

El rondd final estd formado por cinco secciones: estribillo o refran,
copla, estribillo, segunda cepla, estribillo y coda. El estribillo es un Allegro
con atractivo ritmo que contrasta con el movimiento lento y de caricter
cantabile de la primera copla. Vuelve el estribillo y a continuaciin la segunda
copla.con el tema del segundo movimiento, expuesto primero por Jos violonce-
llos y luego por los demas instrumentos; aparece por tltima vez el refrin y
termina con una coda formada con elementos del primer tema del movimiento
inicial.

En esta Pequeiia Sinfonia, Galindo logré imprimir su propia personali-
dad. La obra estd plena de inspirados temas y de emotividad. Podemos decir
que cumplié con el encargo satisfactoriamente.

En rigor, las obras sinfénicas mexicanas mas importantes habian sido
escritas por encargo de la extinta Orquesta Sinfdénica de México, que en sus
21 afios de existencia se propuso estimular a los compositores nacionales. La
Sinfénica Nacional, en sus 5 afios de vida, es ésta la primera vez que hace
un encargo y es de desear que no sea la tltima, pues ademés de contribuir al
desarrollo de la musica mexicana, da a conocer nuestros valores, que muchas
veces permanecen ignorados por no disponer de una buena orquesta que dé
a concer sus composiciones.
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INSCRIPCIONES para 1953, a partir del lo. de diciembre.
APERTURA DE CURSOS, lunes 12 de enero de 1953.

CURSOS ORALES (para estudiantes de ambos sexos)
De 8 a 12 y de 15 a 17 de lunes a viernes.

CARRERAS:
CONTADOR PUBLICO Y AUDITOR 5 afos
SECRETARIA TAQUIGRAFA 2 afos
CONTADOR PRIVADO Y ADMINISTRACION 3 anos
FUNCIONARIO BANCARIO 4 afios

CURSOS ORALES (para empleados, fuera de las horas de oficina)
De 18 a 21 de lunes a viernes.
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CONTADOR PRIVADO 3 anos
FUNCIONARIO BANCARIO 4 afios

CURSOS ORALES (para Secretarias Taquigrafas postgraduadas)
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CURSOS POR CORRESPONDENCIA
CARRERAS:
CONTADOR PRIVADO
FUNCIONARIO BANCARIO
MATERIAS SUELTAS DE ESPECIALIZACION.

PIDANOS INFORMES HOY MISMO Y LE ENVIAREMOS INMEDIA-
TAMENTE NUESTROS PROSPECTOS DESCRIPTIVOS.

ESCUELA BANCARIA Y COMERCIAL
Reforma 202, México 6, D. I,

Sirvanse remitirme amplios informes de sus Cursos Orales [] por Co~-
rrespondencia [] (marque con una ecruz).
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Por el Prof. Vicente T. MENDQZA,

del Instituto de Investigaciones Estéti-
cas de la Universidad Nacional Auténoma
de México.

Trabajo leido por su autor en el Casino
Espaiiol el dia 29 de septiembre de 1952.

E L objeto de este trabajo es mostrar, de una manera breve y
casi panordmica, el estado de la Musica Tradicional Espafiola
en México.

El tema que he seleccionado no abarca el total de la musica
espafiola, sino sélo un aspecto, el tradicional, es decir, aquella
musica traida por los colonizadores de México, y por mejor pun-
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tualizar, sélo me ocuparé de cémo la musica tradicional de la
peninsula vive entre nosotros, c6mo la encontramos los que, vi-
viendo en este siglo, nos ha tocado en suerte estudiar los proble-
mas de nuestra cultura. Hay que hacer constar que conside-
ramos esta tradicion, solamente a partir del descubrimiento y la
conquista, en pleno siglo xv1, con la evolucién alcanzada por Es-
pafia y con todos los ingredientes que hasta entonces habian par-
ticipado en su formacion.

Es hasta ahora, al estudiar los clementos constitutivos de
esta musica, cuando el analisis nos ha forzado a distinguir los ca-
racteres de lo aportado por las diversas regiones peninsulares, a
los cuales aludiré en el transcurso de esta exposicion.

Debo hacer hincapié en que la musica espafiola a que voy a
referirme no es aquella de reciente importacion que conserva la
pureza de sus rasgos, sino la que a lo largo de cuatro centurias
ha caido en buena tierra y ha florecido, transformandose, cam-
biando, tal vez de color y de tamafio, como muchas de las frutas
traidas también de la Peninsula y trasplantadas a nuestros huer-
tos y asi como éstas, al cambiar de tierras, agua y clima, perdie-
ron o ganaron, asi los cantos, al pasar de padres a hijos, en los
multiples mestizajes que resultaron de la unién de peninsulares
con nuestras indias, con el tiempo y la distancia, se han variado
también perdiendo y ganando, pero mostrando a todas luces
su origen.

Durante mi carrera me ha tocado ocuparme por igual, lo
mismo de la musica nativa, tratando de investigar sus origenes,
como de los tipos que constituyen la musica espafiola y como
hemos ido asimilando éstos; no con miras a especular dentro de
un indigenismo cerrado ni tampoco dentro de un espafolismo
de una sola faceta; no con un afin tinicamente de analisis, sino
mis bien con un deseo de sintesis, cuyos resultados muestren al
mundo cuales son los verdaderos caracteres de la musica de Mé-
xico. Mas de hecho me ha tocado internarme en un campo inex-
plorado cuando los musicografos espafioles de prestigio, con
quienes ahora convivimos ain no habian llegado; pero conscien-
te de nuestra época, me impuse como mision ahondar en estos
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problemas apasionantes; y parte de mis observaciones son las
que mostraré a ustedes en el curso de este trabajo.

Ha~ce ya luengos afios, en el Conservatorio Nacional, algunos
compaiieros de estudio v yo entre ellos, tratdbamos de locali-
zar, entender y definir la misica auténtica de México; por en-
tonces no aparecia ninguna respuesta que dejara satisfechas nues-
tras dudas; palpabamos los efectos de la Revolucién mexicana en
e.l afloramiento de canciones, nos deslumbraban los sones de Ja-
lisco, la muisica jarocha nos embriagaba con sus ritmos, era phm
nosotros un verdadero hallazgo una cancién; andabamos en bus-
ca de las raices de nuestra expresién musical; tratibamos de pe-
netrar en nuestra prehistoria y hurgibamos en los instrumentos,
cantos v bailes de nuestras tribus mas remontadas: tarahumaras,
seris, yaquis, huicholes, lacandones y mayas. Cuantas veces ante
la empresa casi imposible de depurar la musica que usaran los az-
tecas de; Tenochtitlin, antes de la conquista, nos asalté la tala-
drante interrogacién: ¢Cual fué la musica autéctona de Méxi-
co? La respuesta fué: “Conozcamos primero la musica que
aportaron los conquistadores y luego, por eliminacién, apartan-
do ésta tiene que quedar la indigena como residuo forzoso”. Tal
fué el origen de nuestras inquietudes y de mis esfuerzos por
ahondar en los cancioneros musicales espafioles, en la musica re-
gicnal de la Peninsula, interrogando epistolarmente a musicé-
grafos amigos de allende los mares e investigando en los diversos
clementos que aporté la cultura hispanica al canto y al baile de
nuestro pais; asi como mi tendencia a entender, conocer y aqui-
Jatar las diversas modificaciones que han sufrido al pasar, duran-
te los siglos de coloniaje, el siglo de vida independiente v la media
centuria que va transcurrida.

Bien sabido es que el conquistador castellano, tras de atra-
vesar e! Atlantico y poner el pie en las Antillas, lo mismo cruzaba
el Darién y se dirigia hacia el Pert, que tocando Cozumel y
Champotén, desembarcaba en la Antigua v tomaba el camino
a la Gran Tenochtitlin. Esta ruta entre Cuba y Veracruz fué
repetida, no sélp con los viajes de Grijalva, Hernandez de Cérdo-
ba y Cortés, sino ya ganado México, los galeones espafoles la
hicieron innumerables veces, y del mismo nodo, a lomo de mula,
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en coche o a pie, el camino de Veracruz a Jalapa, Puebla y Mé-
xico, frecuentado constantemente, estuvo jalonado con mesones
y ventas, en donde los viajeros tomaban descanso y refaccién y
las caballerias eran remudadas. Asi sabemos por Motolinia cémo
llegaron los primeros ministriles y ensefiaron a tafer instrumen-
tos a los indios en Tlaxcala v, naturalmente, pasaban luego a
México cn busca de un destino.

La ruta seiialada la recorrieron Cortés v sus soldados, los co-
merciantes v alcabaleros del rey, los frailes y los virreves hasta
constituir México en un gran centro, del cual partian cn todas
direcciones los descubridores de minas y tierras, los colonizadores,
quienes hallaron en la variedad topogrifica del pais regiones
aptas para desarrollar en ellas sus habitos ancestrales de agricul-
tores, ganaderos y mineros, y asi poblaron los minerales de donde
salian el oro y la plata que hicieron famosos a Tasco, Real del
Monte, Guanajuato, Zacatecas y Alamos. En esta forma se esta-
blecieron los caminos de la cultura. Uno, siguiendo hacia Gua-
dalajara y Compostela, por la costa del Pacifico hasta penetrar
a las Californias; otro, por Aguascalientes, Zacatecas, Durango y
Chihuahua hasta El Paso, se prolongaba a Santa Fe y ciudades
espafolas, en el Nuevo México; uno mas partia rumbo a San
Luis Potosi, Saltillo, Monterrey, el actual Laredo, internandose
en Texas. Y de igual manera quedé trazado el camino México,
Puebla, Oaxaca, Istmo de Tehuantepec y Chiapas, penctrando a
Guatemala. Y naturalmente cada individuo y cada familia que
se establecia a lo largo de estas vias, llevaba consigo sus costum-
bres, sus cantos y sus bailes.

La labor educadora de los misioncros quedd patentizada
por la fundacién de la Primera Escuela de Musica en Texcoco,
trasladada después a México, por fray Pedro de Gante; por la
de las escuelas de musica en Santa Fe y en Atotonilco el Grande
por el agustino fray Alonso de Borja. Otras érdenes monasticas
continuaron la labor mas tarde, evangelizando los dominicos en
Oaxaca y los jesuitas en la Costa, desde Nayarit a California;
todos ellos dejaron una ensefianza profunda de la musica por
medio del canto gregoriano, del canto llano y del canto de 6rga-
no; igualmente se les debe la popularizacién de la musica litdr-
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gica, la cual se conserva todavia en labics de nuestros indigenas
por medio de los acentos conmovedores del Alabado. La manera
tipica de cantar de nuestro pueblo, a base de terceras y sextas
paralelas, no es sino la practica tradicional y empirica del dis-
cante o falso bordén que los evangelistas ensefiaron. (Ej. 1).
La ensefianza que los frailes evangelizadores impartieron a
los indios, por lo que respecta a la musica, dié frutos copiosos,
como dice Motolinia refiriéndose a Tlaxcala, hacia el afio 1539:

“Han estos tlaxcaltecas regocijado mucho los divinos oficios
con cantos y musicas de canto de 6rgano; tenian dos capi-
llas; cada una de mas de veinte cantores, y otras dos dc flau-
tas, con las cuales también tafian rabel y jabebas (flautas
moriscas) , y muy buenos maestros de atabales concordantes
con campanas pequeinas que sonaban sabrosamente”.

Y entre los cantos tradicionales que difundieron por todo el
pais debo mencionar el villancico, tanto religioso como profano,
y el mismo fraile asienta que en dicha ciudad fué presentado el
Auto de “La Caida de nuestros primeros padres”, y en él “fue-
ron cantando por derechas en canto de érgano un villancico
que decia:

Para qué comié/la primer casada,
para qué comié/la fruta vedada.
La primer casada/clla y su marido,
a Dios han traido/en pobre posada,
por haber comido/la fruta vedada”.

Y este género, el mas primitivo en mi concepto, de la pro-
duccién musical hispana, se extendié como mancha de aceite lle-
gando hasta los ultimos rincones de la Nueva Espaiia, Texas,
Nuevo México, California, en forma de villancicos de Navidad
y formando parte de las numerosas pastorelas v coloquios que
con motivo del Nacimiento de Cristo se han representado en
Meéxico desde hace dos o tres siglos. Prueba de esto son los vi-
llancicos que forman parte del Archivo Musical de Las Rosas,
de Morelia. Sor Juana Inés de la Cruz escribié villancicos para
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los maitines de la Concepcién y de San Pedro, destinados a las
Catedrales de México, Puebla, Oaxaca y Guatemala. Y tan sa-
turado queds el pais con estos cantos, aprovechados para adorar
al Nifio Jesus en su nacimiento, que las madres mexicanas los han
utilizado desde entonces para arrullar a sus hijos y a sus nietos.
Es interesante hacer notar cémo nuestras madres nos han dor-
mido con arrullos al Nifio Dios, propiamente con villancicos
de la més pura tradicién; asi encontramos todos aquellos cantos

que empiezan:

Toronjil de plata. . .
Duérmete, nifiito, que tengo que

A la rorro nifio. . .
Arriba del cielo. . .
Gorrioncito hermoso. . . hacer. . .

Este nifio lindo. . . La Virgen lavaba. ..

usados todavia en Castilla la Vieja; sobre todo aquel ciclo de las
manzanas en que interviene Sefiora Santa Ana. Y estos ritmos
tan ingenuos y simples es muy posible que vinieran en labios de
asturianos, puesto que se identifican con la Cancién del per-
lindango. (Ejs. 2y 3).

Todavia en Santiago Tuxtla, Ver., acostumbran cantar vie-
jos villancicos como el de la “Enhorabuena” a la Virgen Maria:

Venga en horabuena,la bella Maria
a dar a estos campos/placer y alegria.

Y las Pascuas de la misma regién, cuyo estribillo dice:

Y de rama en rama/y de flor en flor
canta un pajarillo/rendido de amor,

que recuerdan villancicos clasicos del Siglo de Oro como uno
de Alvaro de los Rios.

La costumbre de los Aguinaldos que piden en el Puerto
de Veracruz, llevando una rama de pino adornada con cintas y
con luces, que antes de arribar a nuestras costas dejé descenden-
cia en Puerto Rico, también es descendencia del villancico:
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Naranjas y limas,/limas y limones,
mis linda es la Virgen/que todas las flores.

Ya proposito del ciclo de Navidad, muchos cantos de nuestras
posadas derivan de muifieiras gallegas como aquellas:

Andale, Anita,/no te dilatcs,. . .
No quiero oro/ni quiero plata. ..

También, como resultado de las ensefianzas de los religiosos fran-
ciscanos en el colegio de Santiago Tlaltelolco, queds la costum-
bre, practicada durante muchos afos bajo el gobierno colonial,
de cantar “Tocotines”, en idioma mexicang, castellano y latin,
el 13 de agosto, dia de San Hipdlito, en el Pasco del Penddn
cuyos versos decian: ,

Al baile, caciques,/de gala ocurrid,
que todos los culhuas/mandé prevenir;
con mantas vistosas/y plumas, salid.

Otros “Tocotines” dedicados a la Virgen Maria se consignan
e ‘ : I
en la obra “Los Sirgueros de la Virgen sin original pecado”:

Bailad, mexicanos,/suena el Tocotin,
pues triunfa Marfa/con dicha feliz. . .

La musica tradicional espafiola de caricter profano vino
en el bagaje de los ministriles que acompaiaron a Cortés en su
empresa y lo siguieron mis tarde en su expedicién a las Hibueras.
Sus nombres los ha consignado la historia: Ortiz “el musico”
tanedor de viola y maestro de danzar; Porras, gran cantor: mae—’
se Pedro el del arpa; Sebastiin Rodriguez, trompeta; Benito Be-
jel, tafiedor de tambor y tamborino en los ejércitos de Italia; y
un Fulano Morén, gran musico, y Canillas, otro atambor y, el
mismo fray Bartolomé de Olmedo, y muchos de ellos pus’ieron
tienda de ensefiar musica después que fué pacificado México. Y
tras éstos vinieron muchos ministriles que tafian rabel y lo en-
senaron a tocar, asi como el érgano, y entre sus ensefianzas estu-
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vieron indudablemente aquellas piezas igualmente en boga en la
peninsula: La Alemana, Alta y Baja; La Gallarda o Espaiio-
leta, junto con la desenvuelta Chacona, asi como la vertiginosa
Zarabanda o Zarabandilleja, cuyas huellas ain pueden rastrearse
en los documentos del Archivo General de la Nacion; una de sus
derivaciones fué la deshonesta Zarabandilla y el Don Golondrén.

Y todos estos cantos y bailes irrumpieron por nuestros valles
y montafias como un oleaje incontenible, constituyendo los pri-
meros jalones de la musica espafiola en México.

Todos los autores estin contestes en que el romance espanol
llegé a América en labios de los conquistadores, y efectivamente,
es una verdad innegable que Cortés y sus capitancs intercalaban
en su lenguaje fragmentos de romances viejos y aun se conservan
noticias de aquellos que repetian:

Denos Dios ventura en armas/como al paladin Roldin. ..
Cata Francia, Montesinos,/cata Paris la ciudad. ..

Hacia los afios del descubrimiento de América debe haber
estado en pleno auge el romance del Incendio de Roma, pues no
solamente lo mencionan los conquistadores, sino también los frai-
les como Fray Nicolis de Perea, el agustino, quien en su lecho
de moribundo se caia de risa porque el demonio le tentaba can-
tandole con muy mala voz: “Mira Nero de Tarpeya/a Roma
c6mo se ardia”. Otros romances de la historia de Espana pasaron
a formar parte del acervo tradicional en México, tales “El Cerco
de Zamora”. “La Conquista de Sevilla”, “La Batalla de Ronces-
valles” y “Bernardo del Carpio”. También los agustinos en las
regiones por ellos evangelizadas acostumbraron ensefar a los in-
digenas romances religicsos, que les hacian cantar como alabados
al amanecer, antes de salir al campo a las labores y al regresar des-
pués del trabajo; entre éstos estin los de “Las Horas de la Pasion
de Cristo”, el de *“La Sangre de Cristo” v otra serie numerosa co-
mo el de “La Virgen camino del Calvario”, que principia gene-
ralmente: “Jueves Santo a media noche™. . .; “La intercesién de
la Virgen” cuya iniciaciéon es: “En un olivar frondoso...” y
otros mas como el de “La Ultima Cena del Seiior”, el de “Las Se-
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fas del Nifo Jesus” cuando estuvo perdido en Jerusalén, y otros
de Navidad como el de “La Buenaventura de Cristo” dicha por
una gitana y el de “La Anunciacién del Angel a los Pastores”.
Entre los romances novelescos mas famosos que aun se ha-
llan en perfecto uso entre nosotros, debo mencionar los de “La
Esposa infiel”, “La Amiga de Bernal Francés”, conocido también
por “Doda Elena y Don Fernando”; “Delgadina”, con versiones
a{ldaluzas y asturianas, con estribillo de repique de campanas o
blen con aquel estribillo que dice: “Con el lingo lingo, con el
lingo laira, con el limén verde y su fresco limonar”. Los roman-
ces de “Las sefias del esposo”, “La mal casada”, “La esposa difun-
ta”, refundido mis tarde en el de “Alfonso XII”, “El caballero
que busca esposa”, el de “Santa Catarina”, “Gerineldo” v “El
Conde Sol”, “El Enamorado y la Muerte”, “Las Hijas de Meri-
no”’; pastoriles como “La Dama y el pastor”, “La pastorcita”,
“La Zagala dormida” y aun el humoristico infantil de “El Gato
enamorado”. Del mismo modo son innumerables las Relaciones o
corridas andaluzas, los romancillos infantiles y aun letrillas en
las que se mencionan las partes del arado, como aquella de: “Y
se me reventé el barzon y siempre la yunta andando. ..” (Ej. 4).
Los Aguinaldos o coplas petitorias, utilizadas lo mismo en
Espafa que en México, junto con las Albadas o Mananitas para
dar los dias a personas de consideracién, los encontramos tan en-
raizados en nuestra cultura que aun entre tribus remontadas
como los coras de Nayarit se les puede identificar por las cancio-
nes llamadas “Pachitas”. Las Albadas de dia de cumpleaiios
tienen entre nosotros el doble aspecto religioso y profano, pues
lo mismo se entonan a la puerta de los Santuarios los dias del
Santo titular, como en las rejas de las amadas o para saludar en
forma agradable a los duefos de las haciendas. (Ej. §5).
~ La forma literaria y musical de estas canciones de Albada
viene a ser la misma que en Espafa, siendo algunas de pura cepa
castellana: la copla y el cantar:

El dia que td naciste/nacieron todas las flores,
y en la pila del bautismo ‘cantaron los ruisefiores.

Del mismo modo que el alma de Andalucia la constituyen
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las coplas y los cantares, al pasar a México han penetrado tan
hondo en el alma del mexicano, que éste se ha connaturalizado
con dicha expresién musical hasta hacerla su lenguaje y utilizarla
en todas las circunstancias de la vida, especialmente en sus ex-
pansiones amorosas. (Ej. 6).

Pero otros elementos de la cultura espafiola, especialmente
de Castilla, como la cancién cazurra, nos son igualmgnte fami-
liares, y el mexicano con un gran sentido de asimilacién, los ha
hecho suyos, imprimiéndoles un caricter mas acerado y agudo.
S6lo mencionaré las Coplas del Coyote Viejo.

En el folklore infantil de México encontramos igualmente
la corriente continua de la tradicién hispanica, algunos ejemplos
son mencionados ya por Rodrigo Caro en el siglo xv1, y tanto
los textos como las melodias mantienen una persistencia asom-
brosa y puede decirse que el nicleo mis importante fué trasla-
dado de Castilla La Vieja, regién de Burgos, Soria y Logrofio a
México. Sirvan de ejemplo: “San Serafin del Monte”, “La Viu-
dita de Santa Isabel”, “La Monjita del Monasterio”, “La Pajara
pinta”, “La Vibora de la mar”, “Al Animo”, “Milano” “El
Lobo”, “El Perrito ladrén”, “Pipis y Gafias”, “Pun puiiete”, “A
Madru, sefiores”, “Las cortinas de mi alcoba”, "E! conejo”, “La
torre en guardia” y otros innumerables. Puede decirse que es una
cepa viva y floreciente la que trasplantada atn contintia dando
racimos, y est4 tan dispersa por el pais, que en cualquier lugar en
que se busque se encontraré este material en abundancia. Coplas
de nana, coplas de escolares, pegas y burlas, cuentos de nunca
acabar, disparates, patrafias y mentiras, alrr}onedas y testamentos
y cantos aglutinantes como “El real y medio”, “La rana” o “Los
diez perritos”. (Ej. 7).

La época de mayor apogeo de la musica tradicional espafola
en México fué sin duda, la segunda mitad del siglo xvmr con la
Tonadilla Escénica, reflejo indudable de los acontecimientos so-
ciales de Espafia, todo aquello que se representé en los Corrales
de la Cruz y La Pacheca, de Madrid, tuvo su repercusién en el
Coliseo de México: las mismas obras liricas, los mismos bailes, los
mismos autores, y en ocasiones, las tonadilleras contratadas en
Cidiz, hicieron de México un centro de irradiacién cuyo flujo
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y reflujo se dejé sentir hasta California y Texas, por el Norte y
hasta Centro América, por el Sur. Las mismas madamas, las
mismas majas, petimetres y usias, las mismas coplas y satiras,
las mismas criticas sociales salieron de nuestro Coliseo en boca
de arrieros y tratantes a recorrer todo el pais; los mayores éxi-
tos de Madrid, debidos al ingenio de don Blas La Serna, de don
Pablo Esteve o de don Pedro Aranaz y Viiies, se repitieron entre
nosotros; las mismas tonadillas de “La Maja Naranjera”, “El lan-
ce del ensayo”, “Los Maestros de La Raboso” o “El Paje en la
tinaja”, emocionaron a nuestro publico; las mismas Seguidillas,
Boleras, Ansias, Tiranas y Carambas sacaron de quicio a nuestros
abuelos; pero es de justicia mencionar que el género tonadillesco
al ser asimilado por un pueblo naciente y una sociedad en for-
macioén, sufri6 modificaciones notables y se transformé con el
correr de los afos en algo que sin dejar de ser espaiiol, ya era hon-
damente mexicano. (Ej. 8).

No es posible fijar con precisién las fechas de ingreso al pais
de algunos cantos y bailes espafioles tales como el jAy, ay, ay!,
el Pasacalle o el Tango, ni menos cuiando el pueblo rural de Mé-
Xico, en regiones apartadas de la capital, asimilé éstas y otras
formas musicales para organizar dentro de sus fiestas lo que se
ha conocido desde tiempo inmemorial con el nombre de fandan-
g0, o sea reunion de personas en la que hay canto, baile, jolgorio,
comida y bebida; lo cierto es que coincidiendo el calor, la anima-
cién, la vivacidad y energia de los bailes y cantos con la tempera-
tura térrida de nuestras costas, se encuentra a lo largo de éstas,
lo mismo en el litoral del Pacifico, que en el del Golfo de Mé-
xico, un género sobreabundante, de caracter lirico y coreografi-
co, apoyado en fuerte ritmo instrumental, rico en combinaciones
de compases, asi como en fantasia para intercalar toda clase de
literatura también venida de Espana, que distinguimos con el
nombre de Son; en él participa toda clase de derivaciones de can-
tos y bailes de tonadilla, y asi encontramos ademaés de los men-
cionados j Ay, ay, ay!, Tango y Pasacalle, la influencia directa y
preponderante de seguidillas, boleras, guajiras, malaguefias y pe-
teneras, estas ultimas como herencia del fandango espaiiol, con-
siderado en la misma Espafia como tronco genealogico de multi-

15




tud de cantos y bailes. De esta rica combinacién de elementos,
como digo, nacié el Son para el cual fué necesario adaptar diver-
sos tipos de orquesta regional a base de arpa grande o chica, gui-
tarras, vihuelas y jaranas, guitarrén y bajo sexto, violines y vio-
lones y algunos instrumentos de aliento: clarinetes, trompetas o
flautas. Asi nacid el “Arpa grande de la Costa Sur”, la pequefia
orquesta yucateca o el grupo que acompaia al huapango, amén
de otras combinaciones del norte y centro del pais. Hay que
agregar que el Son ya era viejo en Espafa en el siglo xvir y que los
autores mencionan el Ay, ay, ay, El Candelero, El Canario y El
Villano, entre otros muchos que se usaron en esa época y atn
siguen en vigencia entre nosotros." (Ej. 9).

Entre los elementos espafoles venidos a la Nueva Espaiia,
aceptados, asimilados y transformados por nuestro pueblo, cuyas
transformaciones atin podemos apreciar, esté el Jarabe. Los au-
tores pretenden que nuestro baile derive del antiguo Jarabe gita-
no, de “mediados del siglo xvir con letra licenciosa de seguidilla
manchega; danza de compés de tres tiempos, de movimientos
muy animados, teniendo la particularidad de iniciarse y finali-
zarse con estribillo. Data su origen del siglo xv”.*

La época de aparicién en México debié de haber sido hacia
principios del siglo xvi, haciéndole compaiia al “Canario”, el
que fué denunciado al Santo Oficio en 1730. Su evolucién duréd
todo el resto del siglo, a través de diversas modificaciones entre
las cuales estuvieron “El Pan de Manteca”, indudable antecesor
de “El Pan de Jarabe”, y el “Pan de Jarabe ilustrado”, de fina-
les del siglo, llamado asi porque describia en sus coplas un viaje
al infierno, cuya estrofa inicial era la siguiente:

Ya el infierno se acabd,/ya les diablos se murieron,
ahora si, chinita mia,/ya no nos condenaremos.

1 Cancionero de Claudio de la Sablonara para El Ay, ay, ay. Los Cua-
dros Viejos de Julio Monreal, para El Candelero, El Canario, El Villano y la
Zarabanda,

2 Saldivar, Gabriel, Historia de la Miisica en México. Publicaciones del
Depto. de Bellas Artes, Sria. de Educ. Pablica. México, 1934, Cap. El Ja-
rabe, pag. 257.
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En plena floracién, al pasar al siglo x1x, se transformé en el
Jarabe Gatuno, ya con caracteres de disolucién y escindalo que
obligaron su prohibicién en tiempos del Virrey Marquina: § de
diciembre de 1802.

Posteriormente y durante los afios de la Independencia fué
cantado por los insurgentes y con diversas treguas de uso llegd
a la tercera década del siglo x1x con el nombre de “Jarabe Fede-
ral”; mas por esos afios se fué organizando en diversos grupos de
sones hasta constituir los diferentes jarabes regionales que cono-
cemos; pero en todos estos casos aceptd en su seno fandangos,
guajiras, ay, ay, ay, tangos y otras piezas espanolas: Tlaxcalteco,
Hidalguense, Oaxaquefio, Tapatio, Michoacano, Palomo, Vera-
cruzano, etc.

El Jarabe regional de Veracruz se organizé reuniendo diver-
sos soncs, cantos y bailes de origen espafiol ya de antaiio existen-
tes en toda la regién costera del Golfo con el nombre de Fandan-
80. En este agrupamiento entraron como es natural multitud
de aportaciones que llegadas directamente de Espaiia, formaron
durante los tres siglos de vida colonial un acervo rico y variado,
espléndido en sus manifestaciones entre la cual estuvieron mu-
chos de los bailes teatrales que en la peninsula ya habian logrado
éxito y general acogida. Don Emilio Cotarelo y Mori,® en su
enumeracién de bailes, cita algunos que forman parte del fan-
dango veracruzano: “El Villano”, “El Cascabel”, “El Ay, ay,
ay”, “Las Danzas con pafuelo” utilizado para bailar los sones
de “El Toro Viejo”, “El Toro Nuevo” y “El Torito”; “El Ca-
nario”, “La Amorosa” o “Paracumbé”, “El Pasacalle” y *“El
Zapateado”, sin contar con “La Bamba”, “La Botella”, “La Man-
ta”, “El Fandanguillo”, “La Sarna”, “El Agua de Nieve” y los
cien sones de “La Carretilla”, entre los cuales hay muchos de cla-
ro origen hispanico. Toda esta variedad de musica importada,
distribuida a lo largo del Estado de Veracruz, determina tres re-

Cotarelo y Mori, Emilio, Coleccion de Entremeses, Loas, Bailes, Jdcaras
y Mojigangas desde fines del siglo XV1 a mediados del XV1i. Nueva Biblio-
teca de Autores Esparioles. Madrid, Casa Edivorial Bailly-Balliere, 1911, T. 1,
Vol. I, pp. CCXI1l, CCXXIX, CCXXX, CCXXXIV, CCXLIV, CCLXIIL,
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giones: la de los sones huastecos al norte; la de los jarochos al cen-
tro y la del verdadero Fandango en los Tuxtlas. '

Pero esta musica no permanecia estitica ni enraizada s6lo
en la costa del Golfo, sino que penetrando al centro del pais y
siguiendo rumbo a Acapulco, determin6 por efectos del trifico
maritimo con Panami y Sudamérica y de la Nao de Manila,
otro ntcleo de musica espafiola en el Estado de Guerrero en el
que predomin la influencia de la malaguefia y la petenera. Don
Ignacio M. Altamirano en su poesia “El Atoyac” * dice, entre
OLros versos:

Mas de repente, al aire resuenan los bordones
del arpa de la costa con incitante son,

y agitanse y preludian la flor de las canciones:
la dulce malagueria que alegra el corazén.

Entonces, de lcs Barrios la turba placentera

en pos del arpa, el bosque comienza a recorrer,
y todo en breve es fiestas y danza en tu ribera,
y todo amor y cantos y risas de placer.

Otro género de musica tradicional hispanica lo constituyo
la Valona o sean las glosas cantadas, grupo dentro del cual hay
que considerar la Décima, la Letrilla y el Cuindo. Género de-
clamatorio de fuerte aspecto andaluz, parece haber aportado al
pais, con el nombre de Valona, en labios de los soldados que
enviara Carlos 111, hacia 1765, con el fin de reforzar las milicias
de México.” (Ej. 10). - '

Por su estilo, caricter y desarrollo melédico parece derivar
de El Ole, v la Cafia andaluces, siendo ésta como se sabe, uno de
los génercs més antiguos del cante flamenco. .

El Cu4ndo fué probablemente una de las derivaciones de
la glosa que tuvo amplia dispersion gcografica y muy buena aco-

+ Poesia Romdntica. Biblioteca del Estudiante Universitario. México,
1941, pp. 107-108. .

5 La Décima en México, Glosas y Valonas. Vicente T.' Mcndoza.‘ Pu-
blicada por el Instituto Nacional de la Tradicion. Ministerio ¢_le Justicia e
Instruccion Publica de la Nacién Argentina. Buenos Aires, 1947.

gida entre los publicos y llegb a abarcar muchos aspectos tanto
religioso como pastoril, satirico, politico, noticiero y amatorio.
Era ya conocido en los finales del siglo xvir y figuré entre los
numeros de tonadilla en el Coliseo de México. La tremenda pe-
netracién que tuvo en el espiritu del pueblo de México hizo que
hasta la fecha lo podamos encontrar en nuestras coplas, trans-
formado ya como simbolo de mexicanismo acendrado:

Dicen que me han de quitar/las veredas por donde ando,
las veredas quitardn;/pero la querencia. .. jCuindo!

Debo mencicnar también otro tipo tradicional espafol exis-
tente entre nosotros, especialmente en la Huasteca veracruzana:
la recuesta, retroenza, tension o contrarresto muy usado en las
cortes del Rey don Dionis de Portugal y utilizada con frecuen-
cia por el famoso contenedor Alonso de Baena. Aunque la mu-
sica que se usa en México para estos cantos no es tan antigua, si
mantiene los caracteres tradicionales espafoles. Mencionaré co-
mo ejemplos: La Valona Floreada, que se usa en Jalisco y El Ca-
ballo Palomo, que incluyera Lorenzo Barcelata en la pelicula
“Alld en el Rancho Grande”.

Todos estos géneros de antigua raigambre en México tuvie-
ron su culminacién hacia 1840 y durante el resto del siglo xix
continuaron penetrando en la musica mexicana.

Tal parece que la afluencia de peninsulares espaioles a Mé-
Xico constante y repetida, no cesd ni en los afios criticos de ma-
yor persecucién a los espanoles, consumada la Independencia
hacia 1830, como lo prueban las canciones llegadas a México
durante esta época, pues vemos en ellas reflejada la vida espa-
fiola con todas sus contingencias. Entre nosotros fué tan fami-
liar la cancién contra Fernando VII, “El Tragala” como en la
peninsula misma. Igualmente “La Ponchada” que decia:

Ya no se llaman #negros/las tropas de Aragén,
ahora son los soldados/de Isabel de Borbodn...

con su estribillo satirico:

“Cuando Fernando Séptimo/usaba paleté. . .
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Y se cantaba la Jota de “La Virgen del Pilar”, entonada durante
el sitio de Zaragoza. De igual modo el canto de los Constitucio-
nales:

“—¢Dénde vas, Isabel?/—Al Café de la Unién. ..”

El Himno de Carnicer dedicado al General Quiroga, en 1820 que
principiaba:

iLibertad, Libertad Sacrosanta. . .!

junto con otro canto de la Restauracién que tenia como estri-
billo caracteristico:

Diga usted que si, diga usted que no;
diga usted que si, como digo yo.
Con el salchichin, con el salchichén. . . etc.

que viene a ser una reminiscencia tonadillesca de extraordiario
auge entre el pueblo espafiol:

Con el aretin, con el aretén. ..

Otros muchos cantos de igual ascendencia y prestigio cir-
culaban en boca de la gente y como dice Guillermo Prieto, en
sus “Memorias” * habian llegado oliendo a brea: “La Cachucha”,
“La Cucaracha”, “El Ole” y “El Mismis”, junto con otras mu-
chas alusiones que se le aplicaron al Generalisimo Santa Anna
durante su Gobierno en forma de parodias.

Otros elementos del acervo cultural hispinico llegaron a
nuestras playas en fechas que todavia no ha sido posible discer-

¢ Prieto, Guillermo, Memorias de mis tiemipos. 1828-1840. Libreria
de la Vda. de Ch. Bouret. Paris-México, 1906. T. I, pig. 94 (Cachucha),
pp. 145-345 (El Olé).

Fernindez de Lizardi, José Joaquin, “El Pensador Mexicano”. La Qui-
jotita y su prima (1819). Ediciones de la Ciamara Mexicana del Libro, pag.
366. (La Cucaracha).

24 Canciones y Jarabes Mexicanos. Impreso en Hamburgo s/a. para el
Almacén de J. A. Boshme. Num, 21.
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nir, los cuales fueron absorbidos y asimilados en la misma forma
que todos los anteriores; entre éstos estan: Las Estudiantinas o
cantos pertenecientes a las tunas estudiantiles, que reflejan la
vida de las universidades de Alcald, Salamanca o Compostela.
Cantos llenos de latinismos, coplas a las enamoradas y canciones
de ccos, como aquella famosa entre nosotros:

Como cstudiante latino, fino/a la que divina aclamo, amo
y a la que me da dinero, quiero/como un ser de bendicion.

También es sumamente probable que desde las primeras dé-
cadas del siglo xxx llegaron a México diversos tipos de jota, los
cuales encontramos transformados en sus lineamientos coreo-
graficos entre los ntimeros del jarabe tapatio y entre los de la
jarana yucateca. Pero es indudable que la jota aragonesa, como
ya indiqué antes, refiriéndome a la de la Virgen del Pilar, tuvo
extraordinaria aceptacién entre nuestros cantadores. La Mar-
quesa Calderon de la Barca, en sus famesas Cartas * la menciona
con encomio hacia 1840; mas a lo largo del siglo x1x aparecen
por tcdo nuestro territorio: la jota navarra, la valenciana, la se-
rrana, jotas de los estudiantes, de los marineros. de los sastres, de
los toreros, pasando por las jotas famosisimas de “El Ta y el Te”
y de la zarzuela “Castillos en el Aire”, de Iradier, hasta llegar a
la Jota del Ferrocarril Central y la de “La Madre del Cordero”,
de fin de siglo.

Pero tratandose de jotas hay algo mas trascendente y mas
hondo y es la transformacién sufrida por elementos tradiciona-
les antiguos a través de la jota navarra, llegando a producir un
género de cancidn sumamente caracteristica entre nosotros que
es la de “aliento entrecortado”. Su tradicionalidad queda de-
mostrada por la presencia de este género en Argentina, Chile y
México, lo cual quiere decir que partié de la peninsula llevando
COnsigo sus propios caracteres.

Su presencia entre nosotros estd comprobada ya a mediados
del siglo x1x con la cancién de “El Sombrero ancho”, y todavia

" Marquesa Calderén de la Barca, La Vida en México. 'T. 1, pig. 167 y
nota al pie.
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antes, con algunas formas de “El' Palomo” y de “Los Enanos”,
intercaladas en los jarabes.

—Palomito, ¢qué haces ahi,/parado en ese hormiguero?
—Pepenan. . .pepenando piedreci. . ./para el a. . . para cl afio venidero.

A la som...a la som... a la sombra de un platano verde
mi ventd. .. mi ventd. .. mi ventura una noche llego. ..

Y estandé. . . y estando amarrando un gallo,
se me re. .. se me reventd el cordén,

si scra. .. si serd mi suerte un rayo,

0 me ma. .. 0 me matara un bribon. ..

de esos que an. .. de esos que andan a caballo,
validds. . . validés. .. de la ocasion.

(Ejs. 11 y 12).

No es posible concluir esta platica sin hacer alusién al influ-
jo que ha prestado a la creacién de nuestra musica, el romanti-
cismo espafiol de 1830, especialmente el ejercido por don José de
Espronceda en los poetas Fernando Calderén e Ignacio Rodri-
guez Galvan, paladines de nuestro romanticismo de igual fecha.
Dicho movimiento literario influyé igualmente en el musical,
por medio de la cancién de “El Pirata”, de Espronceda, que se
cantd en México abundantemente por aquellos dias.’®

Las formas métricas de “El Pirata”, las reprodujeron estos
poetas en sendas composiciones; pero fué aun mas influyente el
sentimentalismo romantico espafiol, el que pasé directamente a
nuestras canciones.

Queda por hablar de la influencia que ejerciera en nuestra
musica la épera comica espafola, llamada zarzuela. Es evidente
que las obras de Cristébal Oudrid, Joaquin Gaztambide, Emilio
Argieta y Francisco Asenjo y Barbieri, cayendo en buena tierra
lograron producir magnificos frutos, impresionando a nuestros

8 Garcia Cubas, Antonio, Libro de mis Recuerdos. Imprenta de Arturo
Garcia Cubas. México, 1904,
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compositores, especialmente a los populares, aunaue los eruditos
absorbieron con igual ansiedad los jugos de la zarzuela. Lo prue-
ban nada menos que los “Treinta y un misterios para el mes de
mayo”, que escribiera en Morelia don Francisco de P. Lemus. Po-
dria senalar multitud de ejemplos resultado de la asimilacién de
la zarzuela del género grande y aun del chico, teniendo en
consideracién que la musica de la zarzuela, de acuerdo con el le-
ma de Asenjo y Barbieri, es propiamente “la tonadilla dignifica-
da”, “que le da raigambrefolklidrica indispensable para ser con-
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siderada miusica espafiola de pura cepa”.

Pero el hecho de que esta clase de musica arribara a México
en la mitad del siglo x1x, me privan de prestarle la debida aten-
cién como se debiera, pues resulta un tema digno de estudio el
investigar los origenes tradicionales de toda esta musica.

Para concluir haré un resumen de los elementos de'la musi-
ca tradicional espafiola que aparecen en México formando parte
del acervo de la musica mexicana.

En la obra de José Moreno Villa “Cornucopia de México”
de reciente aparicién, dice atinadamente este autor:' “Al espa-
fol le preguntan siempre ¢Se parece csto a Espaia? Pero el he-
cho es que se fija uno mas en las diferencias cue en las analogias”.
Y yo, por mi parte, durante el tiempo que llevo de investigar
en la musica tradicional espafiola implantada en México, he te-
nido que observar mucho mais las analogias que las diferencias.

Todos los peninsulares gue se interesan por la musica de
este pais, han notado y notan en el conjunto de cantos que se
ofrecen a su consideracién que ciertamente existen en ellos mul-
titud de elementos tradicionales; pero transformados en tal for-
ma que les es dificil separarlos. Efectivamente, en nuestra musi-
ca religiosa las escalas y modos gregorianos se hallan populariza-
dos, es decir, han perdido la rigidez v austeridad de la musica
litdrgica, dejando de observar las reglas clasicas, permitiéndose
libertades en cuanto a la amplitud melédica, transformando las

9 Augusto Martinez Olmedilla, El Maestro Barbieri y su tiempo. (El
madrilefio que dignificé la Tonadilla). Madrid, 1950. pag. 206.

10 Moreno Villa, José, Cornucopia de México, Porria Obregén, S. A.,
Meéxico, 1952, Cap. XIII, pag. 130.
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cadencias y tendiendo a una generalizacién a los modos mayor y
menor. En el mismo caso esti la masica toledana; valga el térmi-
no, se ha profanizado. En igual caso estin las escalas y modos
andaluces, mostrando la tendencia antes dicha. No obstante esto
atn persisten algunos ejemplos aue conservan la escala perfecta-
mente identificable, con oscilaciones croméaticas arabes; mas en
las melodias se han perdido los bordados y arabescos ornamen-
tales, conservandose en muy pocos como en la Valona de Zacate-
cas, y es curioso notar que un alto porcentaje de melodias me-
xicanas terminan en la mediante de la escala como una persisten-
cia del modo dorio andaluz. Siguen en proporcién muchos can-
tos que terminan en el 5° grado. (Ej. 13).

La melodia y el ritmo de la muifieira gallega se mantiene
especialmente entre los juegos infantiles v en los cantos de po-
sadas. El Lelo lelo vasco y el Lala lala gallego son frecuentes en
los cantos de cuna. El compas de 5/4 6 5/8, usado en Castilla y
Provincias Vascongadas, es muy frecuente en ¢l huapango ve-
racruzano; no hay que olvidar que en México se cantaron mu-
chos zorzicos. Las combinaciones de compases de 6/8 y 3/4, pro-
pias de la guajira flamenca, enriquecidas con numerosas espe-
culaciones son caracteristica esencial del Son de nuestras costas.
Los ritmos de acompafiamiento tipicos de la seguidilla, el bolero,
el zapateado v la guajira, la malaguefia y la petenera, se conser-
van vivos y en perfecta actividad. En los sones de Guerrero ha-
llamos con abundancia el tango con su caracteristico: “Tan, tan
que a la puerta tocan. ..”

Se conservan puros algunos ritmos del zapateado y de la jo-
ta como es ficil observar en los corrides de “Rosita Alvirez”,
“Lucio Vizquez” y “El Caballo Cantador” y en aquellos con
que se acompafia este género de cantos. (Ej. 14).

La estructura musical del villancico, el romance y la copla
permanece viva en multitud de casos, es muy familiar en los
cantos la secuencia melédica v, por tltimo, en lo tocante a los
textos, una gran cantidad de ejemplos literarios populares, pro-
cedentes de las diversas regiones espafiolas, dan vida y color a
nuestros cantos, los cuales puede decirse han adquirido un nuevo
impulso, una mayor brillantez, una mas amplia expresion lirica
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que si bien mantienc estrechas ligas con todos aquellos elementos

que le dieron origen, encamina sus pasos hacia una meta dife-
rente.

Ejemplos

Ej, 1,
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Alalado, utilizando el discante, a base de terceras y sextas paralelas.

Ej. 2.
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A la ro-rro mi-fo a la ro-rro To_  duermete mi
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Cancién de cuna conocida y utilizada en todo el pais.

ye-res—__  con o-trosmari-dus. ___ Per-lin - dango dango

dan-go,  din-go____ e-se perlin- dan-go  dam-go.
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Pobres marineirus/tristes y aflixides

las vuestras mulleres/con otros maridus.
Perlindango dango,/perlindango, dango, dinzo.
ese perlindango dango/trixolo el mio Mingo.

El Perlindango. Ndm. 130 del “Cancionero Musical de Ja Lirica Popular
Asturiana”. Eduardo Martinez Torner. Madrid, 1920.
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Romance de las Seitas del Marido. Procede de Tucbla, Puc., hacia 1865.
Comunicé: Micaela Diaz, de 70 afos. Recol. Pina Alvarez Yerena., Mczico,
septicmbre de 1949.
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Madianitas. Proceden de Hacienda de Cerritos, S. Miguel Allende, Gto., 1905.
Cantaba Luis Guevara, abuelo del comunicante, Manuel Guevara de 5Q afos.

Recolec. en México, fcbrero 11 de 1951.
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Coplas de “La Morenita”. Proceden de Lagos de Moreno, Jal., 1890. Cantaba
Ia madre de la cemunicante, Sra. Luz Maria M. del C. de T. Moreno, 35 afios.
México, septiembre § de 1942.
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Monjila d(:l Monasterio, juego infantil. Procede del Rancho de Sto, Domingo,
Ramos Arizpe, Coah., 1932. Comunicd: Maria de Jests Morales, 38 afios.
Recolec. en Saltille, enero 11 de 1950.

27




- -
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Seguidillas. Procede de Hacienda de Pontezuelas, Gral. Teran, N. L., 1915.
Comunicé: Bernardo Garcia, de §2 afos. Recolec. en Monterrey, N. L.,
encro 9 de 1950,

a-fia-na e voinu-rmbu! pa-ra Ve-ra-cruz, ma-fie-na me

Ma-ria de lo Luzipy Ca-ramba! Ma-ria de lo Luzpy Co-romba! Ma-ria de lo Luz.

Manana me voy jCaramba! para Veracruz.
Mafiana me voy jCaramba! para Veracruz.

A ver a mi china jCaramba! Maria de la Luz,
iAy Caramba! Maria de Ja Luz.

El Caramba. Canciéon de Tonadilla, con ritmo de tanguillo gaditano. Colec.

de 24 Canciones y Jarabes mexicanos, arreglados para piano. Almacén dc

Musica J. A. Bohme. Proporcionado galantemente por el Sr. Prof. Manuel
Correro Errasquin,
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Gracicla Amador. Recolec. en México, D. F., marzo de 1929.
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Quisiera, quisiera, quisiera volverme hiedra,

y subir y subir y subir por las paredes

y entrar cn, y entrar em, y entrar en tu habitacién
por ver el, por ver el, por ver el dormir cue tienes.

Jota “Invierno”. Ver nota bibliografica Num. 7 de este trabajo.

Monreal. Coleccién de Jotas Navarras. El momento Musical. Casa
Editorial. Horno de la Mata 3, Madrid, Espaia. Depositarios: Unién Musical
Espafola, Madrid. Num. 6, “Invierno y Cardelina”, pag. 12, texto literario:

pag. 88.
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a). Canto indigena en lengua nahoa. Procede de Teziutlin, Pue, 1890. Can-
té Lucia Mayandon Cantd. Recolec. Agustin Monticl Campillo, julio 1948.

b). Malagueiia de la Costa Chica de Guerrero. Comunich: Prof. Celedonio
Serrano Martinez, 35 aios, en México abril 23 de 1948,
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c). Zapateado de la malaguciia de Tlapebuala, Gro. Comunicé Prof. Celedo-
nio Serrano Martinez, 35 afos, en México, D. F., abril 24 de 19438.

d). La Llorona, de Ixhuatin, Oax., 1914. Comunicé Andrés Henestrosa de

42 afos, en México, febrero 11 de 1950,
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AT EL “«CONCEPTO DE
SO NN N i LA OBRA” EN EL
RENACIMIENTO

Diversos ritmos espafioles que aparecen en los corridos y en la sandunga. Por Adolfo SALAZAR

La Cancién polifénica profana. — El sentido temitico y las
formas fugales. — Las canciones de Claudio Lejeune — El con-
cepto del ritmo. — El paso a la época moderna.

I. EL “CONCEPTO DE 1A OBRA” EN EL RENACIMIENTO

No sé si en el estudio critico del arte se ha examinado con
suficiente detenimiento el concepto de la “obra”, es decir, esa ra-
z6n de unidad por la cual un conjunto de materiales artisticos
puestos en movimiento por el poder expresivo del creador for-
man un todo orginico perfectamente definido, aislado, comple-
to, individual; una totalidad que, en arte, coincide con lo que la
arquitectura denomina un “edificio”. Pues bien; si se analiza
el curso de la historia de las artes paralelamente al desarrollo de la
expresion artistica, se podri ver que ese “concepto de la obra”
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es el principio universal, todopoderoso, que impulsa al arte a asu-
mir a cada nuevo paso aspectos mas ricos, mis complejos y per-
fectos. En esa perpetua evolucion la necesidad expresiva, la “ex-
presién”, en una palabra, juega, naturalmente, un papel esencial;
pero asi y todo, no es el predominante. Predomina sobre el estilo
del artista, sobre su vocabulario, sobre su empleo de los materia-
les artisticos; es, en suma, algo que existe dentro de él y le em-
puja. El “concepto de la obra”, por lo contrario, es una cosa que
se le impone desde fuera, que le obliga a incluirse en ella, su-
méndose a una necesidad colectiva, a algo que se le presenta como
una imposicidon de la época, como una voluntad ambiente, den-
tro de la cual se mueve la suya.

Llegar al descubrimiento de una forma-tipo, de un sistema

coordinatorio que responda al indefinible “concepto de la obra”,
segun las inefables necesidades estéticas de su época, es lo que se-
fiala en la historia artistica un momento definitivo. Tales altos
en el generoso afin son los que marcan los jalones histéricos, y
los afios situados entre ellos no seran sino épocas de transicién.
Una vez obtenida una forma-tipo. es decir, un modelo de cons-
truccién que se ajuste al concepto intuitivo de la obra, sobrevie-
ne un periodo de clasicismo. Cuando las internas necesidades de
los creadores comienzan a rcbasar ese perfecto vaso espiritual,
ocurren los momentos de superacidon, de “decadencia”. Inutil
que se intente reformar, entonces, la forma-tipo. La forma-tipo
no evoluciona; serd menester buscar algo nuevo, mis o menos
parecido a aquélla, pero, en sustancia, cosa distinta.

La ojiva no es, en arquitectura, un progreso ni una evolu-
cién del templo gricgo; es otra cosa. Acaso mas intensa, mas
atrevida; en resumen, diversa. Hallados, por puro proceso 14gi-
co, los tres 6rdenes de columnas, ningin otro podria superar a
estas formas-tipos inmutables en el proceso cultural a que per-
tenecen. Otro tanto ocurre en las artes menores, en las artes in-
dustriales. Tutankamen descansaba en lechos v siliones casi idén-
ticos a los actuales. Sus pebeteros y candiles no han cambiado
de forma. Habran desaparecido del uso diario; pero mientras
tanto, se han conservado idénticos. Hay mil formas de vasijas;
no se ha superado el anfora, y asi sucesivamente. Lo interesante
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para el analista del arte esti en observar cémo unos tipos de for-
ma son bellos y otros no, segtin el papel que el sentimiento esté-
tico juegue en la época en la cual la forma-tipo ha nacido. Un
carro griego es mas bello que una bicicleta; pero la bicicleta
termina por adquirir una belleza *sui generis”, y, hoy dia, hay cn
el automdvil, en el avidn, en la locomotora, principios de una
belleza de acuerdo con el sentido maquinista de la época actual.
Una bombilla eléctrica es més fea que un candil, y una botella
que un anfora; desde el momento cubista se ha comenzado a ver
una posible belleza plastica en los mas feos utensilios actuales.

Tal es en la musica el magno asunto de la evolucién, per-
feccién y superacién de las formas-tipos. El momento supremo
y definitivo para {a historia de este arte es aquel en que tras la
forma-tipo polifénica, el “motete”, y de la forma-tipo instru-
mental, la forma de danza, se obtiene primero la “fuga” y des-
pués la “sonata”.

El “concepto de obra” viene gestandose laboriosamente des-
de aquellos otros tipos hasta ese instante decisivo. Hasta él,
puede decirse, la “obra musical” no existia por y para si, con
vida propia. Las otras formas eran, en cierto modo, férmulas
utilitarias, dictadas por una razén de aplicacién. Solo la “fuga”
instrumental y la “sonata” hacen nacer al arte musical un indi-
viduo nuevo, con derechos reales y exigencias genuinas.

II. LA cANCION POLIFONICA PROFANA

La historia del arte se traza en la moderna historiografia es-
tudiando la evolucién de los procedimientos; el desarrollo de las
técnicas, hasta encontrarlas cuajadas en su aspecto definitivo
en una obra que, por varias circunstancias, puede considerarse
como obra maestra.

Mas este desarrollo de los procedimientos técnicos, con ser
importantisimo, y con estar sujeto a principios fisicos cuya ley
el artista por lo regular ignora, sin perjuicio de cumplirla in-
tuitivamente, no es sino el aspecto “exterior” de la cuestién.
Esta cara del problema va modelada por una fuerza interna, por
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una razon estética, que es la que actiia como fuerza dinimica en
el artista.

Ocurre a veces que una técnica aparece ya definida en
todos sus puntos y, sin embargo, la obra para cuya realizacién
sirve no ha aparecido todavia. Bach, es la “fuga”, y, sin em-
bargo los procedimientos caracteristicos de la fuga datan casi
de dos siglos antes. Haydn es la “sinfonia”, y sin embargo, desde
Sanmartini, Gossec y los musicos de Mannheim, la sinfonia esta
descubierta. Liszt es el “poema sinfénico”; con todo, éste puede
darse ya por descubierto en la obertura beethoveniana, y asi su-
cesivamente.

La razén estd en que lo que mueve a un artista creador, al
artista de alto rango, consiste en su deseo de concretar, de reali-
zar su “‘concepto de obra”, de encontrar un tipo de obra que
pueda colocarse en un orden de arte superior.

El concepto de “obra”, en este sentido, es semejante, como
digo, al concepto de “edificio” en arquitectura. No todo lo que
la arquitectura construye merece la consideracién de “edificio”.
Menos edificios todavia realizan un orden arquitecténico, un
tipo especial representativo de una época, definidor de un estilo.
Ahora bien: cada época en la historia del arte estd precisamente
sefialada por el apogeo de un determinado concepto de obra.
Sin ella, el concepto del estilo, aislado, en si mismo no podria
existir, seria cosa inestable y liviana. El estilo gético, por ejem-
plo, es algo solidario e inseparable del tipo “catedral gética”,
algo que le pertenece ahincadamente y es patrimonio suyo, co-
mo la corteza de un 4rbol a su tronco. El estudio del desarrollo
de ese estilo de decoracién nos dari la pauta para el estudio de la
evolucién del “concepto de obra” gética, y cuando por abstrac-
cién podamos separar las caracteristicas de ese estilo para apli-
carlas a otro concepto de obra, naceria un género bastardo, un
arte hibrido, todo lo mas un arte de transicién.

Conocemos bien, en la historia de la Musica, los “tipos dc
obra” privativos de las épocas mas recientes: el poema sinfénico
y sus derivados, el drama lirico y la 6pera, la sinfonia y la so-
nata, y, tltimo en la marcha ascendente del tiempo, la “fuga”.
No se conoce apenas, sino por los mas competentes, el “concepto
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de obra” que preside a la “suite”, a la que se supone ser un gé-
nero puramente circunstancial, puente para las especies del géne-
ro sonata. Pocos son auienes saben la importancia del “concepto
de obra” que dicta al “motete™, concebido al través de un enten-
dimiento polifénico y modal de la musica.

Sin que se esté bien percatado de lo que es privativo de cada
época artistica, de su “concepto deé obra”, sélo cabrin interpre-
taciones precarias, y apenas se podra tener idea del valor artistico
de una obra con relacién al orden estético que la ha dictado. De
aqui proviene el error corriente en los historiadores de considerar
ciertos tipos de musica como antepasados genealdgicamente de
otros que les son posteriores, sin ver que aquellos mis antiguos
son frecuentemente ejemplares de familias desaparecidas sin su-
cesién legitima.

La Historia acaba, para la mayor parte de los estudiantes,
cuando el concepto de la obra peculiar a los tiempos modernos se
disuelve en ambiguas formas que fueron propias de los tiempos
antiguos. Hoy mismo es dificil encontrar estudiantes que com-
prendan la fuga como un tipo de obra de arte, y no como un me-
ro procedimiento, simplemente porque la fuga que hoy se estudia
en las escuelas, y que es principalmente un producto del Conser-
vatorio de Leipzig, en los afios de Mendelssohn, apenas tiene que
ver con la forma fugal de los siglos xvI al xvi, de la que no es
mads que un yerto esqueleto. Menos aun son los capaces de con-
cebir la unidad formal, el “concepto de obra”, en las grandes
construcciones vocales de la edad de oro de la polifonia. Final-
mente, uno de los mas instructivos estudios contemporaneos ha
consistido en mostrar a la luz diurna de qué modo el tipo “can-
cién” en la polifonia profana respondia, en el siglo xvi, a un
“concepto de obra” equivalente a lo que la fuga instrumental
supuso en la época de Juan Sebastian, o la “serie de piezas” en la
del clave, o el “concerto”, la sonata, o el cuarteto, en esos tiempos
u otros mds recientes.

En tal sentido, la “Cancién” polifénica del Renacimiento
representa un tipo de obra perfectamente concluso, cerrado y
completo en si mismo. La musica, tanto vocal como instrumen-
tal de esa época, no es un misterio para ningin estudiante de
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estas materias. Pero, con raras salvedades, son muy escasos quie-
nes se han tomado la molestia de examinar constructivamente
esas obras; asi pues, la unidad total les escapa, tanto mas cuanto
que con ese método insuficiente de estudio no se las examina Ea}o
su aspecto tectdnico, sino due se¢ busca en eilg§ un sentido “‘ex-
presivo” tal y como hoy entendemos la expresién sin reconstruir
el concepto de la obra.

Ese concepto expresivo difiere considerablemente del nues-
tro desde el momento en que la prosodia v la sintaxis del léxico
musical renacentista se diferenciaban profundamente de laf’ del
idioma actual, al ser aquél un lenguaje puramente "‘r_nodal , €5
decir: de un sentido “horizontal”, mientras que l:} musica de hoy
tiene una significacion *“‘exclusivamente” armonica, ton:lllz en el
sentido de la verticalidad del acorde. Hoy oimos la musica en
virtud de las atracciones arménicas expresas o implicitas, cosa
que la antigiiedad vy el Renacimiento ignorgban, o de las que
poseian tan s6lo una intuicién vaga e imprecisa.

Examinando esa musica a la luz de las practicas modales, su
“‘expresién” nace con gran llaneza y frescura. Casi me atreveria
a decir que quien ha sentido la belleza de esa musica mcdne'val
estima luego la contemporinea como cosa mas bien excesiva.
Vista la adecuacién tan cuidadosa de esa musica a los. textos que
ilumina, no puede por menos de considerérsela en cierto modo
como “romdntica”: tan solicita de la expresion, del dramatismo
es. Un delicioso periodo de la missica ha vivido fundado cn estos
principios, y de él vamos a hablar en seguida.

III. EL SENTIDO TEMATICO EN EL RENACIMIENTO Y
LAS FORMAS FUGALES

Ese interés en compaginar la expresion musical con ‘el sen-
tido del poema que servia de basc a la “cancién” polifénica del
Renacimiento se manifiesta de un modo ya explicito, declarado,
en la musica de la Academia humanista de De Baif y sus amigos.
Mas esto no quiere decir que fuese el pensamiento dominante
de la “cancién” medieval, Por lo contrario aquel movimiento
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“expresivista” no sale a la superficie hasta que el género “can-
cién” habia logrado manifestarse plenamente como un “tipo de
obra”, cosa que fué la ocupacién y preocupacién de toda la di-
latada época polifonista.

Por esa razén puede hablarse de “romanticismo” en aquel
momento de la “cancién”, frente a su largo periodo de desarro-
llo conducente a la “clasicidad” del tipo. Toda esa evolucion se
basa en un hecho singular: la captura del sentido tematico, esto
es, la ansiedad por encontrar ese algo milagroso que equivale en
musica a la frase gramatical, y que, en efecto, se llama también
“frase”. Frase musical es pues, ya aquel grupo coordinado de
sonidos que presenta un sentido temético completo y definido.
Mas, a poco que se reflexione, se encontrari que no existe frase
rotunda sin un sentido conclusivo, cosa que es propia e inalie-
nable de la cadencia perfecta; ésta, a su vez, es la cifra y com-
pendio de la tonalidad moderna.

La musica “modal” no podia presentar mas oue clausulas
finales en cierto modo convencionales, como eran sus “modos”
mismos, los cuales carecian de esa afirmacidn tajante v decisiva
de la cadencia, basada en las dos consonancias primarias. Sus
“frases”, por consiguiente, sélo poseian un mediano sentido con-
clusivo, y ademis se ignoraba el modo de “empalmar” una frase
a otra mediante la alternacién de la variedad de las cadencias im-
perfectas con las perfectas. Es decir, que la ¢poca medieval ca-
recia de un sistema de estructuracién de frases, puesto que esta
estructura estd basada en la ritmizacion de ciertas armonias pu-
ramente “tonales”. El principio de organizacién, el principio
“sinfonizador”, capital en nuestra musica, no existia atn y tenia
que ser suplido por algo.

Ese algo era gencillamente la repeticién sistematica, dentro
del tejido polifénico (la danza habia hecho ya lo mismo desde
antafo en un sentido homofono), de un mismo nucleo tematico,
esto es, el principio “fugal”. Encontrando cl tema en embrién,
que es el sujeto de la fuga, éste tenia que repetirse “ipso facto”
mientras se adjudicaba a su primera aparicién una especie de cola
mucho menos “plstica”, si se nos permite la expresién.

La persistencia de las entradas en imitaciones mas o menos
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exactas y mas o menos dilatadas en toda la musica medieval es,
pues, algo fundamental a esa musica, y vale tanto como decir que
significa la lucha por su coherencia “objetiva”. Cuando de la
“imitacién” simple se pasa al “canon”, la musica ha dado un paso
decisivo, porque es que comienza ya a encontrar un boceto de
obra cerrada y conclusa. El “motete” es otro paso importantisi-
mo, y cuando la “fuga” aparece ya integramente, en la vasta
complejidad de sus elementos, el mundo musical moderno esta
descubierto. La fuga es el “edificio” de la musica medieval, que
sigue ostentando su categoria de gran arte hasta bien entrado el
siglo xvrr.

Véase de todos modos cémo esa variedad de elementos que
componen la “fuga” es cosa fragmentaria y quebradiza, y com-
parese con la unidad de los que constituyen la forma sinfénica
(la sonata). En ésta, todo es una y tinica cosa; todo esta some-
tido a un Unico y determinante principio que yace oculto bajo la
soberana libertad de la invencidn, al paso que, en la fuga, ese
principio unitario es algo férreo y rigido, compuesto por tres ele-
mentos tirdnicos: tonalidad, ritmo y persistencia tematica a tra-
vés del precario disimulo de la variacién ornamental.

El progreso de la forma fugal se sigue de mas a menos, re-
montindose en el tiempo. Cuanto menos definido esté el prin-
cipio tonal, cuanto menos lo esté el principio ritmico y mis ri-
gida sea la variacidn, tanto mayor seri la antigiiedad de la forma
“fuga” Asi, pues, su perfeccién, su “acme”, era un caso suicida.
La fuga desaparece, en efecto, tan pronto alcanza su mayor es-
plendor, porque esa apoteosis estaba fundada en principios que
para ella eran estériles y que sélo manifestarian su fecundidad
bajo otro “concepto de obra”. Este es el concepto sinfénico. La
sonata, por lo tanto, no es una rama mas del arbol genealégico
de las formas. Es otra cosa distinta y la que liquida a su antece-
sora en el tiempo. (La fuga del siglo X1x es un producto tan hi-
brido como el gético jesuitico o el neoclasicismo).

El intento de aspirar el perfume de las formas musicales del
Renacimiento, de su peculiar expresividad, es empefio dificil, va-
no quiza, si no se esta dispuesto a una reeducacion del 6rgano
olfativo, adaptado a otro género muy distinto de esencias. En
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t9c!a la historia del arte, se repite un hecho que corresponde es-
téticamente al hecho biolégico de la adecuacion al medio ambien-
te; 0, mejor, esta transformacién del ambiente a nuestras ambi-
ciones estéticas, es la misién que cumplen los creadores. La sub-
siguiente adaptacién al medio asi creado es la funcién de los
publicos. De ahi esa aparente pugna entre la pasividad del pu-
blico y el dinamismo creador. ' ‘ ?

Existe actualmente una corriente estética de considerable
ft'Jerza y sugestién que tiende a reconstituir aquel delicado am-
biente sonoro de la musica del Renacimiento; es decir, hay cn la
actualidad una tendencia en cuya vitalidad se siente como ele-
mento propicio el sentido arménico que implicitamente llevaban
d‘ent}'o de si las antiguas “modalidades”; armonismo mucho mis
elastico y rico en posibles matices que el mecanismo de la armo-
nia tri-funcional. A este gusto se debe en parte el estudio cada
dia mas detenido y cuidadoso de la época renacentista. Vamos
a examinar ligeramente algunos de esos empeiios.

IV. LAs CANCIONES DE Craupio LEJEUNE

Uno de los monumentos de la musica francesa en tiempos
del Renac.imiento, cuyas transcripciones estuvo publicando du-
rante varios anios M. Henri Expert, subbibliotecario del Conser-
vatorio de Paris, se refiere precisamente a la “cancign” francesa,
(I:nodelc'ydel género, que encontré en Italia un hermano en el

madrigal”. La “Chanson” tiene su correspondencia en la *“Can-
zone” italiana que se extiende por la Peninsula un poco mis
tgfd’e’ aun en pleno siglo xvi. Esta variedad italiana de la “can-
cion” francesa se acerca algo mas ya al significado moderno de
ese vocablo, pero aun conserva su estructura polifénica, menos
cuidada que en la “Chanson”, porque ésta se caracteriza princi-
palmente por una ligereza en los textos y en la musicalizacién.
No era exclusiva esta cualidad en la “chanson”, ya que a su gran
pulcritud de escritura iba unida una gran libertad de asuntos,
Ya amorosos —una variedad de los cuales quedé como cosa pe-
culiar al “Madrigal”—, ya burlescos, narrativos de grandes epo-
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peyas, de batallas, de c_acerias, o comicos y satiricos, en fin,
meticulosamente imitativos. N .
Bajo este aspecto de la musica onqmatopey.\ca,‘fasc 'n.uil-
mentaria de la expresion, la “chanson” tiene un gran interes; ((i)s
ruidos de la guerra, los estrépitos de las cacerias, la algarabia de
una muchedumbre pajaril figuran entre esas cindidas imitacio-
nes de los ruidos naturales, que hacen sonreir a los criterios su-
perficiales y dan mucho que pensar a un psicdlogo. Slmp(}es]e
inocentes, son el nucleo germinativo de todo un aspe’ctod ela
musica; uno de sus mas considerables aspectos. Ademais ‘f €so,
es por tal brecha por donde comenzari a deshacerse la sutil tra-
ma polifénica vocal, buscando .e’l paso hacia un terrenof mstni-
mental permanente. La "canqnon pintoresca es, en € ecto, la
“orilla izquierda” de esa corriente expresionista ,fie la m\:lsuia
que, a su vez, es como otra tendencia ° 17._quxe,rd'1sta dentro ed a
polifonia puramente constructiva, arquitectonica, de las grandes
obras sagradas. . L
Parece que contemplar las cosas con un ::a(nm?o_ poético —es
decir, lo que hoy llamariamos “literatura”, “musica llterar}czlt 5
etc.—, sea de gran estimulo fecundo para los artistas. Conside-
rando la “cancién” profana al lado de sus congeneres sagrados,
se ve que mientras éstos procuran conservarse flentro de las gran-
des lineas de un equilibrio que con tanto trabajo llegaron a hallar,
la “cancién”, por lo contrario, se apoya ligeramente en esas f9r-
mas, y procura escapar de ellas tan pronto se le presente ocasion.
Si no lo hizo antes fué porque atin no habia ’sobre(\'remdf)’ el, cam-
bio en el “concepto de obra”, y a ¢l se atenia la “cancién’, con
sus entradas fugales, sy variacién ornamgntal, su estructura ge-
neral en “couplets” progresivamente enrquCC1dos~por’ ’todos' los
artificios del contrapunto. La “monodia acompaiiada”, la sim-
ple melodia escueta sostenida por leves sopoxt'tes x’x’)strumental’es,
no habia ingresado todavia en el cuerpo _del “arte .de categoria;
era como el juglar que merodeaba por villas y castillos. _Ese tipo
de “monodia” era democrético, y cuando entré en las bien orde-
nadas mansiones de la polifonia profana, dos cosas ocurrieron:
desbaraté el “concepto de obra” de ésta, le hi_z’o perder p:.u}latma—
mente su decoro contrapuntal y, por reaccién, la cancién de la
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calle, los “vaux de ville” se engalanan con un contrapunto de
desecho. Aquel mundo se habia acabado.
q

No nos separemos atin de él. Veimosle vivir como en un
jardin florido en la época de su mayor pujanza, cuando el idioma
contrapuntal le era tan idéneo como el latin a sus filésofos. La
hegemonia de la “chanson™ francesa es la de la técnica polifénica
francobelga, que causaba la admiracién de todos los centros musi-
cales de la Europa medieval: Italia, Espafia y los paises germa-
nicos. Los “dechanteurs”, los “discantores™ de la Isla de Francia,
de las provincias galicas del Artois, de Picardia, de Flandes y del
Hainaut inundaban la Europa de entonces. Espafa los recibié
con jubilo, v ellos sembraron nuestro suelo de simientes preciosas.

Un musico, entre toda esa pléyade, brilla con un fulgor
genial. Es Claudio Lejeune. Sin incurrir en ficiles paralelismos
no puedo evitarme el recordar a otro Claudio trescientos afios
posterior, que, como Lejeune, tuvo muy estrecho contacto con
los poetas de su época. Si Debussy es el Claudio de Baudelaire y
de Verlaine, Lejeune es el Claudio de la época de Maudit y Ron-
sard, de De Baif, de aquella estirpe de poctas que creyé haber
resucitado la antigua poesia de pies mensurados, vy, conjunta-
mente, una musica “parlante”, una musica que “hablase” lo que
la cancién decia en sus bien trabados vocablos:

Les Musiciens de l'ancienne pratique
A de beaux mots, donnent biens de beaux sons;
Mais on peut voir en ces vaines chansons
Qu’un Jeune scul fait parler la Musique.

iFeliz engano, mil veces repetido y aun no curado! Cada
coleccién de “canciones” era como un florilegio, jardin o vergel
(y asi se llamaban) . de las mis bellas poesias.

Se denominaba a cada cancién por su primer verso, jy qué
deliciosos titulos hacen para ellas! Los musicos habian de estar
a la altura de los merecimientos de los poetas. Otra cosa hubiese
pasado en aquella época como un contrasentido imposible. Etien-
ne Jodelle y Dorat cantan en Orlando Laso y Ockeghem; Gou-
dimel, Jannequin son los musicos de Ronsard; y Jacobo Mauduit
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de las “chansonnettes mesurées’ de De Baif, que hace cantar a
cuatro partes.

Pero, “nul ne donnait aux vers l'ordre et le bransle pareil”
a Claudino el Joven, musico de Valenciennes que en “Le Prin-
temps”, puesta en versos delicados por De Baif, exaltando a la
“gaya primavera” con su cortejo de elogios a la rosa, al mes de
mayo, a mil especies de pajarillos, y donde otros tantos amantes
exhalan sus lamentos mencionando los nombres de Atalanta, Cu-
pido, Icaro o de Belerofonte. . .

“Nul ne scavait marquer comme lui la cadence de leur
chant”, nos dice Rapin a través de una cita oportuna de Com-
barieu, y este autor, con M. Expert, nos recuerglan el modo elg—
gante con que Lejeune cantaba al amor, a la primavera y al rui-
sefior, sirviéndose de los modos littrgicos medievales, conforme
pinta los sentimientos mas suaves y mas caros al corazén hurpano
en su polifonia fugada, red de voces que él mueve con ficiles y
frescas inflexiones.

Claudio Lejeune fué el musico mis genialmente dotado de
su época. Fué el musico-poeta del Renacimiento, y sus “cancio-
nes” son la flor de la polifonia profana del siglo xv1 francés.

Poeta, y poeta galante, Lejeune era ademas un hombre pro-
fundamente religioso. Era aquélla, ademis, una época profun-
damente turbada por luchas de creencias y por la politica ecle-
sidstica. Lejeune era hugonote, y es sabido que Calvino habia
colocado como piedra fundamental del arte religioso el Psalterio,
traducido por Clemente Marot, al que Teodoro de Béze habia
acompafiado de melodias sencillas y robustas de un origen popu-
lar y de un corte que la Reforma creyd ideal para los corales que
hacia cantar en los templos.

De esta fuente nace una corriente de musica religiosa hugo-
note muy distinta del arte catélico. El “motete” de éste se trans-
forma en un género de “cancién espiritual” a la que, en su ma-
yoria, provee de textos el libro de los Salmos.

A este orden de obras de Claudio Lejeune pertenecen sus
“Octonaires de la vanité et inconstance du monde”. La musa
pastoril, de tiernos idilios, que inspiraba a Claudino en sus “can-
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ciones” profanas adquiere un rostro grave en estos “octonarios”,
gravedad de semblante que no disminuye su belleza. Antes bien,
le comunica una serenidad, una leve nostalgia, que es a sus en-
cantos un encanto nuevamente afiadido.

V. EL CONCEPTO DEL RITMO EN EL RENACIMIENTO.
EL PAsSO A La EPOCA MODERNA

Entre los muchos aspectos que aclaran la transicién entre el
concepto de la misica en el Renacimiento y los comienzos de
los tiempos modernos, hay uno especialmente importante que
nos parece necesario esbozar, y es la cuestién del ritmo. Ya hice
notar antes que la estructura ritmico-melédica de la polifonia
medieval se diferenciaba notablemente de la melodia moderna
por causa de la vaguedad tonal de la época.

El movimiento “humanista” de De Baif y sus amigos, del
que Claudio Lejeune es el musico selecto, consistié precisamente
en someter la prosodia del verso francés a un rigor métrico que se
crey6 originado en la antigua poética de griegos y romanos. Esto
fué obligando paulatinamente a nuevas costumbres ritmicas, mas
rotundas y mas claras que el ritmo de la polifonia medieval atin
reinante en el siglo xvI.

El aspecto vertical de las notas no tenia un sentido definido
para el habito polifonista, que sélo concebia la musica “a lo lar-
80" y que se contentaba con reunir simultineamente varias me-
lodias pertenecientes al mismo modo litirgico, sin otro ardid
mds que el que les imponia su riguroso respeto a la consonancia.
De una manera analoga el polifonista carecia del concepto de la
acentuacidén ritmica en el sentido de la sucesién de acentos fuer-
tes y débiles que caracteriza al compas moderno. La estructura
fugal obligaba a una libertad de sincopacién, un cabalgamiento
de ritmos que dan por consecuencia, unida a su indecisién caden-
cial, ese aspecto vago e impreciso que desde el punto de vista rit-
mico tiene para los modernos la musica medieval y renacentista.

Implicitamente, todas las caracteristicas modernas estaban
contenidas en esa musica, porque la musica de los tiempos mo-
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dernos, fuera de sus diversos puntos de mira estéticos, es un fru-
to evolucionado de aquélla; pero todos sus agentes comunes res-
ponden en cada caso a otros fines, y servian a otros conceptos.
En un ensayo notable sobre estas materias dice M. P. M. Masson:
“La medida, en el siglo xvi, era otra cosa distinta de la nuestra:
era simplemente un cuadro casi indiferente a su propio conteni-
do; era una pura divisién del tiempo, destinada tan sélo a ase-
gurar el conjunto de las voces, a fin de determinar la duracién
de sus movimientos. No exigia que el ritmo real de la melodia
estuviese encerrado entre barrras imaginarias, y las notas podian
saltar a su gusto por encima de ellas”. Se estaba lejos del con-
cepto de la medida-ritmo de que casi sin excepcién se compone
la musica moderna.

Ahora bien: el prurito de Ics poetas “humanistas” de la Aca-
demia de De Baif consistia en la “mensuracién” de las silabas,
equiparando las breves y largas de los pies métricos clasicos a las
dos duraciones en favor de la musica polifénica, sean la semibre-
ve y la minima (redonda y blanca de hoy), como en los ale-
manes; o la minima y la semiminima (blmc.a y negra) de los
franceses es decir: una relacién de uno a dos entre ambas. De
tal modo, la musica debia a ;ustarse estrictamente (a lo menos asi
lo creian ellos) a la mensuracién silabica, y esto iba unido a su
natural deseo de que las poesias se entendiesen perfectamente, sin
repeticiones de silabas ni de palabras, ni esa mescolanza carac-
teristica de las distintas voces de la fuga que obligd a una simul-
taneidad de ritmos y, por ende, de los valores de las notas, los
cuales dan a la musica de los “chansoniers”, puesta en partitura,
el aspecto de una escritura armédnica en acordes.

En verdad, aquéllo trajo esto; es decir, los acordes de hecho
llegaron a convertirse paulatinamente en acordes de derecho.
Contribuyé al cambio de punto de vista la introduccién, cada
vez mas frecuente, de notas alteradas, con lo que aquellos exce-
lentes artistas creian resucitar el “cromatismo” de los tiempos
heroicos, y que, disimuladamente, y bajo una porcién de restric-
ciones se venia practicando en la polifonia escrita con el nombre
de “musica ficta”,

La “cancién mensurada”, con sus ideales poéticos, conduce,
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pues, en los siglos xv1 y XVII, 2 pasos répidos hacia el terreno
tonal y hacia el concepto arménico-ritmico, propio de los tiem-
pos actuales. Sia cllo se afiade otro hecho, se evaluarj la influen-
cia decisiva de la “chanson” en la historia de la musica. Este
hecho es ficilmente comprensible, y no es mis que la creciente
hegemonia de una voz sobre las otras, con objeto de que la poe-
sia se escuchase mas distintamente. Vamos llegando @ la "mo-
nodia” acompmada, periodo que, sin abandonar la “cancién”
o el “madrigal”, nos conduce a la épera.

Antes de terminar el siglo XvI era ya usual el canto a una
sola voz (la “voz cantante”), mientras que las restantes se ta-
iiian en el ladd. Tanto aqui como en las ejecuciones vocales, el
rigor de los metros incitaba a 1lgunos escarceos en las voces se-
cundarias. El “contrapunto florido” se democratizaba.

La facilidad de aquel sistema le acercé al pueblo, y, reci-
procamente, la melodia popular dejé sentir su considerable in-
fluencia en los tltimos tipos de la “chanson”. Recuérdese que
la misica vocal protestante, en la que tanta importancia tuvo
Lejeune con sus ““canciones espirituales” y sus “‘salmos” buscaba
esa misma popularidad, ruda y sencilla, para sus corales, que,
ademis, por su igualdad sildbica tenian un aspecto de escritura
acordal, 'El ritmo en este género se acentuaba con la semejanza
de grupos formados por los tales seudoacordes, y esto obhgo a
concebir su sucesién como una cosa especial, “sui generis”, no ya
polifénica, sino arménica en toda la extensién de la palabrq. El
sentido cadencial se afirmaba asi cada vez con mis fuerza.

Por otra parte, la melodia procedente del campo popular
llevaba a la “cancién” en sus Gltimos ejemplos una “cuadratura”,
un vigor ritmico procedente de la danza, que al unirse con el
indicado despertar del sentido arménico “vertical”, engendré,
inconfundiblemente ya, la época moderna. Tiene, pues, ésta en
sus comienzos tres distintivas caracteristicas: estructura fugal,
para dar unidad, organizacién, continuidad; supremacia de rit-
mo y vigor cadencial. Piénsese un poco en ello y se sentira la
proximidad de Juan Sebastidn Bach.

Todavia perduran en él algunos vagos reflejos de las cos-
tumbres modales, de la libertad en el manejo de las voces propio
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de la polifonia. Cuando, al ingresar en la musica el concepto sin-
fénico, la polifonia instrumental fué perdiendo terreno, apenas
quedaron ya sino simples bastidores de medidas-ritmos, en suce-
siones armoénicas tan elementales que apenas son mas que enlaces
de acordes primarios. En consecuencia, la melodia apenas con-
sistird mas que en un bastidor formado por las notas de un acor-
de, seguidas por las del acorde atractivo y rellenas entre si con
melismas, fiorituras y adornos procedentes del arte de la varia-
cién ornamental.

En tal sentido, y esto es curioso, el sinfonismo en su época
inicial significé por lo pronto un empobrecimiento de la musica,
sacrificada a la busca de un nuevo “concepto de forma”. Esta
forma nueva no es sino la sonata y sus congéneres. Un mundo
nuevo habia nacido entre tanto: para la mayoria de los auditores
el Unico que tiene hoy un “sentido” comprensible.
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Por Jesiis BAL Y GAY

HE acui una serie de reflexiones —deshilvanadas, tal como las
he venido anotando a medida que las formulaba— sobre lo que
me parece el tema fundamental de la Musica en los dias que vi-
vimos. Ruego al lector que no vea en ellas nada que pudiera
calificar de dogmitico. Mis que conclusiones, son puntos de
partida para la meditacién de quienes se sientan inquietos —co-
mo yo— por la salud de la Masica (salud y salvacién son aqui
sindnimas). Si partiendo de estas reflexiones otros llegan mas
lejos, 0 sea mas cerca de la verdad, que yo, me daré por muy sa-
tisfecho.

El artista contemporineo no parece tener mas divisa que
¢sta: Hay que ser original a toda costa. Y toma como sindénimos
estos tres conceptos: originalidad, personalidad y creacién. Asi,
para él, el que no es original no tiene personalidad ni es creador.
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Pero cuando examinamos lo que se considera como origina-
lidad, descubrimos que todo se reduce a la superficie o, mas
bien, parte corporal de la obra: cl lenguaje, la letra. La obra es
tanto mas original cuanto mas insélito es el lenguaje que emplea.
No importa que el espiritu o mensaje que anima esa letra sea en
realidad singular, personal: si la letra no es algo inaudito hasta
ahora, la obra sera considerada como poco o nada original.

Por otra parte, al confundir originalidad con personalidad
negamos una realidad que constantemente aceptamos en otro
plano. A diario hablamos de la fisonomia —corporal o espiri-
tual— de nuestros semejantes y en ella nos fundamos para distin-
guirlos entre si. Pero ¢qué es la fisonomia? No es una suma de
rasgos insolitos, sino una combinacién singular de rasgos comu-
nes y corrientes, éste mas acentuado que aquél, ése menos co-
rriente que los otros, y nada mas. La personalidad no es, pues,
para nosotros un dechado de monstruosidad. ¢Por qué ha de ser-
lo, entonces, en el Arte?

Y en cuanto a la creacién identificada con la originalidad,
pensemos si no se trata de un grave error nuestro. El irbol que
da_una manzana y el arbusto que da una rosa crean, sin tener
nada de originales. Y lo que crean no difiere radicalmente de lo
que crean los demas rosales y manzanos ni de lo que ellos mismos
han venido creando hasta ahora. (Como ya habra observado el
lector, acepto el verbo “crear” en el sentido que le damos co-
rrientemente, no en el estricto y verdadero de “hacer algo de la
nada”, porque en este ultimo seria ocioso hablar de creaciones
humanas).

“Q renovarse o morir” es un pensamiento de doble filo. Es
saludable en cuanto muestra la necesidad de no caer en una blan-
da y estéril complacencia en lo ya hecho. Pero es ponzofioso en
lo que tiene de soberbia y —dadas ciertas circunstancias— de
desesperacién. Todo depende de lo que entendamos por renova-
cién. Si es volver a empezar de nuevo, si es convocar cada vez
todas nuestras fuerzas como si de nuestra primera empresa se
tratase, magnifico. Pero si se trata de un afin de ser cada vez
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diferentes de nosotros mismos, mala cosa. Porque eso es preten-
der forzar la propia naturaleza y aconsejarnos, si no lo logramos,
la inactividad o el suicidio, es decir, la rebeldia contra nuestro
destino como deber. Nuestras células se renuevan constante-
mente, pero nosotros seguimos siendo los mismos. Evolucio-
Nnamos, pero no cortamos en ningin momento COn NUEStro yo
anterior. Ni en el desarrollo del individuo ni en el de las especies,
natura non facit saltus.

Lcs defensores de la novedad en Arte —en cuanto necesidad
expresiva de la época que vivimos— recurren a veces a un simil
que consideran concluyente. No tiene sentido —afirman— usar
coches de caballos cuando existen los automéviles. De acuerdo.
Pero ¢cudl es la diferencia entre el coche de caballos y el auto-
moévil? Que el uno estd movido por el caballo y el otro por el mo-
tor de explosién. Pero las cuatro ruedas y el juego de las delante-
ras y lo esencial de la carroceria siguen siendo en el automévil
lo que eran cn el coche. La novedad del automévil no es, pues,
con respecto a su predecesor, tan radical como la del arte que es-
tin defendiendo los que recurren a ese simil, los cuales parecen

Invitarnos a que nos metamos en un automévil sin ruedas o con
ruedas cuadradas.

Los defensores de cierta escuela musical contemporanea nie-
gan que su fundador haya roto de cuajo con la musica anterior.
Por el contrario —dicen— no hizo mas que aprovechar hasta lo
ultimo la desintegracién ya bastante avanzada a que la musica
habia llegado en manos de un gran compositor roméntico. Ad-
mitamos que sea asi. Entonces nos encontramos ante un caso de
necrofilia: el del hombre que pretende engendrar hijos en un
cadiver.

Y lo curioso es que por un lado se presenta esa escuela como
una continuacién légica de la musica anterior, pero por otro se
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la proclama como el dnico lenguaje musical verdaderamente
nuevo 'y utilizable en nuestra época. En esto ultimo se exhibe
sin querer el afin de novedad por la novedad que se pretende
ocultar bajo el velo de la evolucién natural.

Debemos estar siempre vigilantes contra los peligros de la
soberbia. Esta, a veces, es el lobo que se disfraza de cordero. Ten-
gamos cuidado con el pensamiento de que “todo esta ya dicho”.
El artista que tal piensa no es quiza tan humilde como él mismo
se figura, porque si por una parte reconoce humildemente que él
no tiene nada que decir —nada nuevo. se entiende—, por otra
incurre en una actitud temeraria, soberbia, de proclamar, impli-
citamente, que nadie tiene nada que decir.

En el fondo de aquel pensamiento volvemos a encontrar la
falsa sinonimia personalidad, originalidad, creacién. Y la idea
de que la originalidad es la tinica salvacion del artista.

La personalidad del compositor se puede acusar en alguno
o algunos o todos estos rasgos: la melodia, la armonia, la instru-
mentacién, la estructura formal. Pero lo que mas importa es el
mensaje, ese contenido imposible de aislar por procedimientos
analiticos, pero inteligible para todos los que saben escuchar mu-
sica. Es, para decirlo con una sola palabra, el alma de la obra.

La esencia del mensaje es lo que determina los rasgos men-
cionados. Hay casos en que el mensaje no necesita ninguna mo-
dificacién de los mas comunes o usuales. En otros casos los fuer-
za a modificarse mis o menos violentamente. Por eso, para de-
terminar el grado de autenticidad, de sinceridad de una obra,
tratemos de descubrir su mensaje: si la obra es insélita por su
forma, es decir, por su lenguaje, pero la idea, el mensaje que
debe haber en ella es cosa corriente o manida, ya podremos decir
que nos encontramos ante una impostura; y, a la inversa, si el
lenguaje no tiene nada de insélito, pero las ideas si, ya podremos
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proclamar la originalidad indiscutible del compositor (tal es el
caso de Palestrina, Bach, Mozart, Beethoven y Mendelsschn).

El ejemplo que aduje del manzano y el rosal tal vez sea
inadecuado, ya que se trata de seres irracionales. Mejor sera sus-
tituirlo por el del zapatero. Ese hombre crea y crea consciente-
mente. Pero si es lo que debe ser, tratar de singularizarse me-
diante la perfeccién, mas no intentara nunca inventar nuevas
formas que no se acomoden al pic humano, ni siquiera se rebelari
contra los modelos que le impone el gusto de la mayoria. Toda-
via no hemos visto un zapatero que lance al mercado zapatos con
el tacén en la puntera.

Pero jclaro! eso se debe a que el zapatero no se cree un hom-
bre superior, excepcional, un artista. No es mas —ni menos—
que un artesano. Tiene todavia el espiritu del pintor, del escul-
tor, del escritor y del musico de hace siglos, hombres que se sen-
tian artesanos y, como tales, cifraban todo su orgullo no en la
singularidad u originalidad de sus obras, sino en su perfeccion.
Hace sus zapatos, como aquellos hombres hacian sus obras, para
que se usen y se gasten y perezcan, no para que vayan a un museo
y vivan una vida sin término.

En la confusién ética de la musica actual hay dos actitudes
sanas que si se difunden suficientemente, contribuiran con efi-
cacia a la salvacién futura de la Musica. Ambas se relacionan
con lo que acabo de apuntar. Una es la de Stravinsky, que pre-
fiere para el musico la denominacién de arfesano a la de artista.
Otra es la de Hindemith, gue considera su arte como Gebrauchs-
mausik, musica de uso, en castellano. Ambas se yerguen contra
la soberbia del artista, hombre excepcional, creador de cosas
sagradas que han de ser inmortales necesariamente.

Hemos de hacernos a esta idea: esta sinfonia o esta sonata
mia la escribo, lo mejor que puedo, para uso deleitoso de mis
semejantes; si les sirve s6lo unas cuantas veces y luego es olvidada
para siempre, ya habra cumplido su misién —y yo también.
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Parafrascando unas palabras de Cristo, digamos: mi inmortalidad
no es de este mundo.

No descartemos la posibilidad de que haya compositores
cuyo mensaje necesite un lenguaje insélito para expresarse con
toda plenitud.

No neguemos o despreciemos, tampoco, el ansia de novedad,
legitima, sinceramente seatida, que cs impulso de progreso, re-
pugnancia por lo anterior que consideramos ya periclitado, an-
sia de cosas nuevas sobre las gue podamos asentar nuestra fc —o
sea nuestra esperanza— en el futuro. Admitamos que los vola-
tines con que comenzaron su carrera muchos compositores res-
pondian a esa noble inquietud y no a mero afin de notoriedad
—via escandalo.

Pero jcuintos compositores a solas con su concien'ci.a habran
de reconocer que la novedad de su idioma no les fué impuesta
con caricter ineludible por lo que tenian que decir!

En nuestro vertiginoso prurito de novedad, tod.a obra de
nuestros contemporaneos v de nuestros predecesores, lejos de apa-
recérsenos como indicacion de una ruta, Ja tomamos como aviso
de “no hay paso”. Por eso el compositor de hoy es un hombre a
campo traviesa.

¢Hay realmente lenguajes y formas musicales periclitados?
Nuestra razén —a poco que meditemos en ello— rechaza seme-
jante idea. Cualquiera medianamente versado en matematicas
sabe que el nimero de combinaciones posibles entre “n” objetos
alcanza una cifra fabulosa aunque no demos a “n” un valor
mayor de la centena. Tratemos de enumerar, por ejemplo, los
elementos que constituyen el sistema musical de un Palestrina
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o de un Bach y veremos que el valor de “n” es sobremanera gran-
de, tan grande que resulta dificil creer que se hayan utilizado ya
todas las combinaciones que su niimero permite. Lo que falta es
el hombre genial capaz de descubrir las no utilizadas todavia.

Malo es el mero afan de originalidad, porque tiene su raiz
hincada en la soberbia. Pero peor es la impostura del aue cons-
cientemente finge originalidad.

En la época romantica ¢l procedimicnto para fingirse uno
alguien consistia en adoptar un aire imponente, en ahuecar la
voz, en desmesurar los ademanes. En nuestra época, que tiene
a la retdrica en entredicho, el procedimiento es mas radical: in-
ventar neologismos, cuantos mas mejor, vy, si se puede, todo un
idioma ininteligible, un trampitan.

¢Pero qué es esta monstruosidad, este absurdo: inventar un
idioma ininteligible para expresarncs? Prueba de que nuestro
mensaje, ¢l alma de nuestra obra, nuestra alma, en fin, es lo
que menos nos importa. jClaro: como que, en nuestra ficbre de
alquimistas, la hemos vendido al diablo!

(INTERMEZZO G10C050)

Que yo sepa, corresponde a Adolfo Salazar el honor de ser
el primero en haber relacionado, por via de ejemplo, el trampitin
con las nuevas tendencias de la musica contemporanea.' Justicia
es reconocerlo asi. Pero también lo sera rectificar al ilustre mu-
sicologo —siempre bien informado— por lo que respecta a la
cuna de tan portentoso hecho lingiiistico, pues no a Andalucia,
como él afirma, sino a Galicia corresponde la gloria de haber es-
cuchado los primeros balbuceos trampitanescos.

Para edificacion de aquellos lectores que no conozcan el
trampitdn ni el aludido articulo de Salazar, me permitiré dar
aqui unos cuantos datos rigurosamente historicos.

1 Véase Arnold Schoenberg post-mortem. Nuestra MUsica, Nam. 23,
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El trampitdn es un idioma inventado por el orensano Don
Xan da Cova o Don Juan de la Cueva, idioma totalmente des-
ligado de todos los conocidos: nada hay en él de formas sintac-
ticas ni de raices comunes con otras lenguas, muertas o vivas.
Don Xan se dedicé en cuerpo y alma a la difusién de su invento
por medio de poemas y piezas dramaticas. Como bt'xe.n gallegc),
fué cauto (en sus comienzos). Sus primeras composiciones poé-
ticas no las escribi6 enteramente en trampitan, sino en castellano
con incrustaciones trampitanescas. Hemos de advertir, por la
importancia que a nuestro juicio encierra el hecho, que tales in-
crustaciones aparecen casi siempre donde uno sospecha que pudc’>
haber dificultades de rima. Pero poco a poco el trampitin fué
desplazando al castellano en la obra literaria de su inventor,
hasta llegar en su culminacién a la gloriosa autonomia, dec que
dan fe los siguientes versos, citados por Salazar:

Treto furleto cuteto
Al treto chusculitreto

Treto tonante erromir.

Don Xan da Cova tenia una fe ciega en la fuerza de expan-
sién y penetracién de su invento. Y en verdad que no se e.quivo—
caba, pues el trampitin llegé a conocimiento de ingenios tan
ilustres como Don Miguel de Unamuno y Federico Garcia Lorca.
Pero la mixima confirmacién de su fe la tuvo en el propio
Orense. La cosa sucedi6 asi:

Un buen dia se presentaron en casa de Don Xan unos con-
vecinos suyos con la grata misién —dijeron— de presentarle a
un sabio lingiiista extranjero que iba con ellos. Ignoro el nom-
bre de aquel sabio, pero no serd muy aventurado pensar que fuese
presentado como el Doktor Wissenschaft o el Professor Sprach-
kundig. Lo que si sé por cronistas fidedignos, es que .detrés.de
su evidente acento extranjero se notaba un cierto dejo galaico
y que, de no ser por un bigote y barba sumamente frondosos, el
personaje en cuestién se habria parecido de modo alarmante.a
un contertulio del sefior De la Cueva. Después de los cumpli-
dos de rigor, se vino al objeto de la visita: El Herr Doktor o Pro-
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fessor deseaba aclarar con el ilustre orensano ciertos extremos
acerca del trampitin. Y he aqui que, abandonando repentina-
mente el sermo vulgaris en que todos se habian expresado hasta
entonces, el bueno del extranjero rompié a hablar torrencial-
mente en la nueva lengua.

El momento fué de un dramatismo superlativo. Los acom-
panantes del sabio extranjero comenzaron a sonreir malévola-
mente, pues, como el lector ya habri sospechado, eran unos es-
cépticos de tomo y lomo. Pero se llevaron el gran chasco: no sélo
no se desconcerté en lo mas minimo Don Xan, sino que respon-
did —en trampitin, por supuesto— a su interlocutor con una
facundia que acreditaba su gran seguridad en si mismo. Y asi es-
tuvieron hablando ambos por espacio de una hora. Al concluir
la entrevista, Don Xan da Cova, modesto, pero radiante, mani-
festd a sus amigos que aquel gran lingitista dominaba el tram-
pitin quiz4d mejor que él mismo.

La moraleja a cargo del lector.

No faltard quien vea en estas reflexiones una especie de
evangelio de la mediocridad. No creo que lo sea. A mi modo de
ver, el gran peligro para la musica es ese af4n loco de originalidad
que arrolla toda otra posible consideracién. Pero el medio de evi-
tarlo sé que no es ponerse a copiar a Mozart o a Beethoven o a
Debussy. Sera, probablemente, poner en juego toda nuestra ca-
pacidad de perfeccionamiento y —sobre todo— de meditacién
sobre el problema estético y el fenémeno sonoro. Cuanto mis
diestros estemos, cuanto més hayamos meditado las posibilidades
latentes en la obra de los demis y en la nuestra ya realizada,
mejor.,

En cuanto a la mediocridad, no veo por qué ha de ser mis
mediocre el que se contenta con copiar a Bach que el que inventa
todo un lenguaje para ocultar una grave carencia de personali-
jad. Entre ellos no hay mis diferencia que la ética de su con-

ucta.

Lo que en este asunto descarria nuestro juicio es que una
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misma vulgaridad o una misma vaciedad resulta mais evidente si
esta dicha en lenguaje beethoveniano que si se envuelve entre los
pliegues enrevesados de un lenguaje insélito.

Y por si pudieran tomarse estas reflexiones como una siem-
bra de recelos contra la musica nueva, deseo dejar aclarado de
una vez para siempre que ellas no se dirigen al publico en gene-
ral, sino tnica y exclusivamentc a los compositorcs, y a éstos ni
siquiera en cuanto oyentes o estudiantes de la obra ajena, sino en
cuanto autores. Mi deseo es estimular en ellos un examen de con-
ciencia y una vigilancia constante, a fin de que no caigan en cier-
tas tentaciones. Pero dejando viva en todos, incluso los aficiona-
dos que me lean, la curiosidad benevolente hacia todo lo nuevo.

Los espiritus conservadores o retrégrados no podrin en-
contrar en lo que digo aqui -—si lo leen con detenimiento— arma
alguna a su favor.

Los diferentes lenguajes empleados por nuestros predec.:eso-
res 0 por nuestros contemporaneos deben servirnos de acicate
para nuestra personalidad, como si a través de ellos o —mejor—
con ellos en la mano, el compositor nos plantease esta cuestién:
¢Qué harias si estuvieses en mi lugar?

Lo que hariamos de haber estado en el lugar de Bach o (’ic
Debussy, eso sera nuestro yo mas auténtico. ‘Ravel lo entepdla
asi cuando aconsejaba a los compositores en cierne que copiasen
alguna obra maestra. “Si tienen ustedes personalidad —les ex-
plicaba—, ya apareceri en la copia”. Y creo que, en un sentido
mas lato, ese consejo puede extenderse a los compositores
maduros.

El afin de novedad nos lleva a grandes insensateces. Y Ia
mayor de ellas ponernos a fabricar moneda fiduciaria —y a ve-
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ces falsa— cuando todavia tencmos nuestras arcas rebosantes del
oro que recibimos en herencia.

Tal es el caso de mucha misica contemporinea que, como
ya sefialé André Gide, tiende a volver al ruido, esa ganga de la
que con tanto trabajo consiguié el hombre extraer el sonido.

Tal es el caso, también, de la renuncia a la tonalidad, ese
arduo descubrimiento de la intuicién humana que luego la Fisica
habia de confirmar como de acuerdo con la realidad acustica,

Y es curioso que sean los musicos que se consideran mis
avanzados quienes traten de desandar lo andado y volver a los
dominios del ruido o ponerse a jugar con los doce sonidos como
un salvaje hubiera jugado con los tipos de una imprenta.

En nuestro afin de novedad llegamos a descuidar la belleza.
Mucha musica contemporanea es positivamente fea. No podria
ser de otro modo: “la Belleza es el esplendor del Orden”.

No falta quienes nieguen la posibilidad de establecer un
concepto firme de la belleza artistica. En las artes representati-
vas, por ejemplo, existe la diferencia entre el tema o asunto y su
realizacién plastica. Una res abierta en canal no es un tema
bello; pero el cuadro al que sirva de tema puede serlo. En la
Musica, en cambio, no existe esa dualidad: no hay asunto, o no
hay representacién, todo es uno y lo mismo,

Cuando en una musica hay desorden y arbitrariedad 0, sim-
plemente, torpeza de expresion, hay fealdad, una fealdad que
macula todo el ser.

Por otra parte, como el crear belleza no es una funcién que
dependa de nuestra voluntad, antes bien constituye una barrera
imponente para nuestras ansias creadoras, preferimos escaparnos
por la tangente de lo mis ficil, de lo que podemos hacer a cada
momento: crear fealdad. Y con proclamar que la Belleza es un
concepto subjetivo, diferente para cada individuo, ya nos cree-
mos justificados. (Pero en el fondo de la conciencia sabemos
que no es asi).
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La novedad es un valor transitorio. En cambio lo que real-
mente dura cs la belleza, el orden, la 16gica, la razén de ser, la

perfeccion.

¢Por qué admiramos hoy la misica de Gesualdo, de Chopin,
de Debussy? ¢Por lo que tuvieron de auténtica novedad en su
tiempo? No. Pues otro tanto acaeceri con la de los mejores
musicos que hoy estan escribiendo. Quienes juegan toda su per-
sonalidad a la carta de lo nuevo estan perdidos como lo que ellos
pretenden ser, como creadores. Al cabo de unos afios no se los
recordari —en el mejor de los casos— mas que como experimen-
tadores y, en lugar de vivir en los programas de conciertos, seran
unos pobres cadiveres mis en ese pantedn que sélo visitan los
musicélogos.

Ciego para su verdadero pecado, el hombre dess_tsosegado
de hoy considera que su mayor falta seria la de repetir, ya sea
repitiendo lo de los demis, ya lo suyo propio. No parecerse a
nadie, ni aun a si mismo, tal es el lema adoptado por el compo-
sitor contemporaneo. Diabélica soberbia que nos hace caer en la
mas tajante insolidaridad para con nuestros hermanos y en el
mis desesperado horror de nosotros mismos.

Olvidamos que el primer deber del compositor es crear
obras, cuantas més y mas perfectas, mejor, para deleite de nues-
tros semejantes. Mientras tengamos algo que decir —y eso se
nos revela por las ganas que tengamos de decir algo—, no debe-
remos enmudecer. Aunque hayamos de repetirnos.

El no renovarnos no implica necesariamente peligro de
muerte. En cambio ha habido compositores que perecieron por
un excesivo afan de renovarse.

®

Medio siglo de experimentacién pone a disposicién nuestra
una inmensa riqueza —ademas de la acumulada en siglos ante-
riores— en cuanto a medios musicales de expresion. Ya es tiem-
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* po hoy de que pensemos en aprovecharla en la creacién de obras

bellas, légicas, bien ordenadas. Es ésta la hora de un nuevo cla-
sicismo que sepa fusionar tanto y tanto experimento. Dejémo-
nos ya de inventar lenguajes y dediquémonos a decir en los que
por ahi corren lo que tengamos que decir. No mas confusién
entre creador y experimentador.

El compositor capaz de producir obras importantes utili-
zando como vehiculo de su pensamiento una sintesis de los va-
rios lenguajes inventados en lo que va de siglo, serd el mas gran-
de de nuestra época, seri el verdaderamente epénimo.

Pero quizi sea ésa una tarea superior a la capacidad de un
solo hombre y tenga que repartirse sobre los hombros de toda
una escuela.

Por todo lo expuesto hasta aqui, se comprenderi que eso
no es tarea para los soberbios, sino para los humildes, para los que
sepan olvidarse de si mismos. Pero con estas tiltimas palabras mis
reflexiones pasan a otro plano que, por encontrarse muy por en-
cima del problema estrictamente musical, nos permitird ver
mejor la raiz del mal que venimos examinando.

Hemos entrado en los dominios del Evangelio. Sia la luz de
sus palabras volvemos a considerar el problema que nos ocupa,
veremos como todo se aclara, se explica y se ordena —a un lado
el mal, al otro el remedio— mejor que como lo habian logrado
mis solas palabras. Y para verlo no hara falta ser cristiano: bas-
tara con ser un occidental civilizado, puesto que, aunque vulne-
rada aqui y allg, la ley del Evangelio constituye Ia espina dorsal
de nuestra civilizacién. Y nuestro Arte, por lo tanto, no podri
pasarse sin ella.

En su “Numgquid et tu...?” Gide hace esta observacién
que es todo un toque de clarin: “Me asombra que jamis se haya
tratado de extraer la verdad estética del Evangelio”. Eso lo es-
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cribia Gide entre 1916 y 1919. De entonces aca algo se hizo en
ese sentido: Maritain, T. S. Eliot. . .

Y es asombroso descubrir, a poco que se medita, cuintos
errores artisticos se habrian evitado si quienes los cometieron
hubieran tenido presente la palabra de Cristo.

El afin de singularidad, de crear de la nada, de no admitir
otra ley que la que nosotros mismos promulguemos, todo eso es
producto de una soberbia cuya primera aparicién tuvo por esce-
na el Paraiso. Adan, al desear poseer la ciencia del bien y del
mal, dese6 —como dice Maritain— convertirse en un dios, es
decir, en la regla del bien y del mal. Los compositores de hoy
anaden al deseo de ser ellos su sola ley el de ser tinicos, el de crear
de la nada. Ahora se comprenderi el titulo que puse a estas re-
flexiones mias. No es un mero juego de palabras.

Contra esa soberbia no hay otro remedio que opener firme-
mente su contrario: la mas absoluta humildad, la humildad que
implica una renuncia de nuestro yo. “El que quiera venir en pos
de mi, niéguese a si mismo”, dijo Cristo. Pero en esas pala-
bras no se nos pide que nos suicidemos moralmente, sino que
renunciemos a nuestra vanidad, a nuestro prurito de ser nos-
otros, si, precisamente, deseamos salvarnos. En el evangelio de
San Mateo, la Vulgata traduce ese “niéguese a si mismo” por
“abneget semetipsum”, y ello aclara plenamente el concepto:
no se trata de la destruccién de nuestro yo, sino de su ab-
negacion.

Escribamos nuestra musica con abnegacidn, es decir, con
olvido de nosotros mismos, poniéndonos totalmente al servicio
de la obra que hemos de realizar —v a través de la cual servi-
remos a nuestros hermanos— y no habri peligro de que nazca
muerta y no sirva para nada,
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Pero Cristo dijo también: “El que me sigue, sin tomar su
cruz, no es digno de mi”. Otra gran verdad esté¢tica —como di-
ria Gide— que podemos extraer del Evangelio. El musico que
quiera salvarse ha de tomar su cruz y echar a andar tras la ver-
dad. Pero ¢qué es su cruz? Pues justamente todo eso que tantos
compositores contemporineos pretenden saltarse a la torera: el
parecido con otros, la dificultad de encontrar algo que decir y
de decirlo venciendo la resistencia de un lenguaje que nos encon-
tramos hecho, etc.

El compositor y su cruz, el hombre y su cruz no son otra
cosa que el compositor cabal, el hombre cabal, “el hombre y su
circunstancia”. para decirlo a lo Ortega y Gasset.

El que encuentra insoportable su circunstancia y trata de
evadirse de ella, tiene sus horas contadas. Nuestra circunstancia
no es nunca un Edén, antes al contrario tiene mucho de presidio
bien cerrado por cables de alta tensién: jay del que pretende
franquear sus vallas!

El que eso pretende es porque quiere salvar su vida (o su
alma), pero a su manera, ignorante de la realidad. Ignora que
més alld estd la verdadera muerte y que nuestra vida, nuestra
salvacién ha de realizarse en el recinto de nuestra circunstancia,
olvidados de nosotros mismos.

La circunstancia (o la cruz) de un compositor puede con-
sistir en una ineludible mediocridad. Acéptela, que, si lo hace sin
reservas, algtin bien mereceri de su préjimo, porque algiin bene-
ficio le habra proporcionado. Hay épocas en la historia del Ar-
te que exigen al artista lo que en términos castrenses se denomina
“marcar el paso”. Sien esos momentos todos los artistas se ne-
garan a producir porque les estaba vedado todo avance, la con-
tinuidad se habria roto y, como consecuencia, se habria imposi-
bilitado la obra progresista de las generaciones siguientes, pues
—repitamoslo— “la naturaleza no da saltos” y la generacién es-
pontinea es un mito.

Tengamos el valor de aceptar ser como somos y de desem-
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pefar el papel que se nos ha asignado, ya sea éste el de protago-
nista ya el de comparsa. Pretender salirnos de él significari per-
dernos a nosotros mismos, perder nuestra vida o nuestra alma.
“El que ama su vida, la perdersd”. “Cualquiera que procurare
salvar su vida, la perderd”. Los evangelios nos lo advierten mas

de una vez.

No olvido al escribir todo esto que Cristo dijo también: “No
juzguéis si no queréis ser juzgados”. Por eso me :ill,astendré de
juzgar el caso del compositor que dijo: “Me arrojé a un mar
de plomo hirviente, y tuve que nadar”. Tragica confesién que !o
mismo puede interpretarse como gemido _de un 4ngel soberbio
que quiso ser como Dios y fué a dar al Inflerr'lo, que como resu-
men veraz y sereno de la gran aventura corrllda por un hombre
cabal que acepté su circunstancia, que abrazé su cruz.

Por suerte, en la musica contemporénea brilla algiin rayo de
luz que es de esencia cristiana. Por ejemplo, el gusto por la aus-
teridad y por los procedimientos dificiles. La idea saludable c!e
“la puerta estrecha” se hace sentir en esas tendencias. Es mas
ficil triunfar con una musica de brillantes oropeles que con una
que renuncia a todo esplendor que no sea el de la verdad. Y es
mas facil la tarea del compositor que aprovecha un molde de
comprobada eficacia, que la del que acepta la necesidad de un
molde nuevo.

El amor por lo dificil es garantia de salvacién para nuestro
arte. “El mal —dice Maritain— es esencialmente facil”.

®
Pero, por desgracia, el musico —que lleva en si la huella del
pecado original— ha descubierto para alcanzar el éxito un pro-

cedimiento que parece el contrario de los que emplean brillante-
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ces blandas y oropelescas: épater le bourgeois. Ningin composi-
tor cristiano podra recurrir a él, pues automaticamente lo situa-
ria en los antipodas de la caridad. Porque épater significa
ofuscar, desorientar, alejar de nosotros al préjimo. Es una acti-
vidad diabdlica, fruto de la soberbia. Y que no se pretenda que
la aceptemos como un benéfico sacudir a los amodorrados.

Si bourgeois lo tomasemos como sindénimo de fariseo, bien
estaria que lo atacdsemos, para desenganarlo o desenmascararlo;
pero eso habriamos de hacerlo con armas de verdad, no con pi-
ruetas simuladoras.

Y eso hemos de hacerlo, ciertamente. El Evangelio denun-
cia la soberbia de los escribas y fariseos, espiritus apegados a la
letra de la Ley, estancados en ella, creidos en que su interpreta-
cibn es la verdadera. La palabra nueva de Cristo les parecia blas-
femia. Su soberbia seguridad en si mismos los llevé a asumir
el papel de verdugos.

Quienes abominan de toda novedad musical porque no esta
en sus libros o porque no la entienden, son unos fariseos. Contra
ellos ha de ir el compositor honrado, sin soberbia, pero también
sin desfallecimientos. La Musica y sus leyes no se pueden estan-
car en una determinada época. Es, como la vida misma, un cons-
tante devenir, un constante irse realizando.

Asi, pues, el compositor consciente de su misién, ha de re-
chazar por igual la soberbia de Adin y la soberbia del fariseo.

El afin de experimentacién, de btisqueda, sin mas finalidad
que la experimentacién y la bisqueda mismas, parece una de las
caracteristicas de la musica actual. Y es una pasién esencialmen-
te demoniaca, porque, como dice Maritain, “no amar sino la
busqueda —a condicién de no encontrar nunca—, no querer si-
no la inquietud, es odiar la verdad”.

67




Quisiera dejar bien aclarado que estas meditaciones no pre-
tenden ser una acusacidén contra éste o el otro compositor, antes
al contrario, trato de no caer en juicios que no me incumben.
All4 cada cual con su conciencia. Pero lo que si deseo es denun-
ciar los peligros que corre la musica contemporanea.

Asi, por ejemplo, tengo que insistir en el afin de muchos
compositores de no repetirse. En unos puede ser —como ya que-
da dicho— consecuencia de la soberbia, fruto dei pecado origi-
nal. Pero no descartemos la posibilidad de que se produzca por
una actitud realmente cristiana de negarse a si mismo, de renun-
ciar a la cosecha obtenida. de abrazar cada dia una renovada
pobreza. El compositor que ha obtenido un éxito franco y en
una nueva obra emprende un camino diferente que puede des-
concertar a sus admiradores, comprometiendo con ello su éxito
futuro, tiene mucho de héroe, si no de martir. Pero la soberbia
es capaz de disfraces insospechados, incluso del de la renuncia
absoluta a los bienes que parecen mas codiciables, con tal de que
la vanidad mis intima quede satisfecha.

Los compositores que por afan de originalidad torturan y
mancillan lo que estaba destinado a ser una bella melodia o una
armonia clara y lo convierten en cosa contrahecha, a fin de que
no se parezca a algo conocido, olvidan la advertencia del Evan-
gelio: “el que quiera salvar su vida, la perderd”. No se percatan
de que lo forzado y lo arbitrario son cosas incapaces de distin-
cién, de personalidad. Una melodia totalmente arbitraria no se
parecers, es cierto, a ninguna de Mozart, Wagner o Ravel. Pero
no la podremos distinguir de otra igualmente arbitraria de otro
autor. En realidad, ya existe en la musica actual una masa de
musicas sin perfil propio, imposibles de distinguir unas de otras
y nacidas, precisamente, del afén de singularidad. “El que quie-
ra salvar su vida la perdera”.

(]

Afirman los Santos Padres que en el drama del pecado ori-
ginal hubo lo que podriamos denominar dos actos: primero, el
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estallido de la soberbia; segundo, la explosién de la concupis-
cencia.

Asi también, en el pecado original de la Musica—y del
Arte en general—, Primero, la soberbia de ser singulares, crea-
dores de la nada, autolegisladores. Luego; inmediatamente, la
concupiscencia de ser conocidos, admirados, famosos.

Los primeros brotes de la soberbia aparecen cuando el artis-
ta empieza a dejar de considerarse artesano al servicio de sus se-
mejantes para sentirse espiritu excepcional que tiene que expre-
sarse, realizarse en su obra. Pero que esa soberbia o va sola, sino
con la secuela de la concupiscencia, lo denuncia el afan de impo-
ner la obra a la consideracidn y el aplauso de los demis. Son con-
tados los casos de compositores que se hayan contentado con es-
cribir, con expresarse, y no hayan buscado la difusién de su obra.

Y pocos los que escriben para deleite de sus semejantes.
(Entre los grandes que he llegado a tratar, sélo a Manuel de Fa-
lla he oido en términos inequivocos que “nuestro deber es com-
poner para los demis™).

Pero con ese imperativo de servir a la humanidad se nos
plantea la cuestién sumamente ardua de cémo escribir. Porque
por un lado estd nuestro deber de deleitar y por otro el de con-
tribuir al progreso de la sensibilidad, a la elevacién del espiritu
de nuestros hermanos. Si les hablamos en un lenguaje absoluta-
mente facil, nada haremos por el necesario progreso. Y lo mismo
es si nos excedemos en lo dificil, porque nuestra obra sera recha-
zada por incomprensible. Parece, pues, que todo se reduce a un
problema de dcsificacién de lo uno y lo otro. Y sin embargo
es ésta una conclusién que no puede satisfacernos, porque el pro-
blema es mucho mas candente de lo que parece. Es un problema
de conciencia que cada compositor ha de resolver a solas consigo
mismo, haciendo saltar la chispa final entre su deber para con
los demis y la sinceridad y necesidad de su mensaje y modo de
expresion. Lo que hoy no es quiza comprensible mas que para
una minoria, puede serlo para la mayoria dentro de cincuenta
afios. Y la humanidad no es sélo el conjunto de los hombres de
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hoy. El artista puede ponerse al servicio de sus contemporaneos,
pero también de las generaciones venideras. Recordemos el caso
de Stendhal.

Y en cuanto al contenido o mensaje de la musica que nece-
sitan nuestros contemporaneos, ahi no hay duda posible: contra
la angustia, la serenidad. Y el compositor que no sea capaz de
escribir musica serena, confortante para el hombre de hoy, que
tanto la necesita, que se calle, que no se exprese, aunque reviente,
que también el sacrificio es una manera de servir al préjimo.

A la Belleza hemos de llegar, como a tantas otras cosas im-
portantes, entrando por la puerta estrecha, que no es mis que
la renuncia a nuestra soberbia, a nuestra vanidad. Maritain —a
quien, por suerte, he podido citar varias veces en apoyo de mis
(?) ideas— dice, hablando de lo que se entiende por literatura
en contraposicién a la verdadera poesia: “Se puede agrupar
bajo ese nombre todas las falsificaciones de la belleza que hacen
mentir a la obra cada vez que el artista se prefiere a ella. Esta
impureza es en nuestro arte la herida del pecado original que le
hace gemir sin cesar”. Creo que esta claro: si el artista se pre-
fiere a la obra misma, si no renuncia a si mismo, la obra men-
tird con una belleza falsificada, con una impureza que es conse-
cuencia del pecado original.

En otro lugar Maritain dice: “La obra, por bella que sea,
pone en evidencia, con una socarroneria infalible, las taras del
obrero”.

Y para concluir, estas palabras esperanzadas del mismo fi-
lésofo francés: “Es posible concebir —y hace ya medio siglo
que comenzé— una liberacidén de los valores del arte moderno,
un renacimiento que la analogia entre las virtudes operativas y
las virtudes que rigen la vida moral autorizar4 a denominar cris-
tiano no sblo en el orden propiamente religioso, sino en el orden
mismo de la creacién artistica”,
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