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PRESENTACION 

Es particularmente grato para las editoras de Heterofonía inaugurar el volumen XVII. en el 
cual se incluye un trabajo de recapitulación. referido esta vez a Carmen Barradas (1888-1963). 
compositora uruguaya que recibiera la panegiri s ta aprobación de personalidades 
conspicuas entre las que se encontraron Adolfo Salazar. Jules Supervielle yAlfonsina Storni. 
Responsable de una singular impronta dentro del proceso e olutivo del arte sonoro de su 
país. Carmen Barradas logró subvertir y desintegrar el lenguaje y la grafía tradicionales 
mediante el concurso de una serie de signos de su invención. que persiguen en su obra la 
obtención de novedosas modalidades expresivas e interpretativas. La necesidad imperiosa 
de liberar y manifestar su capacidad creativa a través de l ingenioso ludismo emanado de la 
experimentación. e corpori7a en una de us primigenias obras. Fahr;cac;ón (1922). en la 
cual emplea el bitonali mo . naciente procedimiento que empelaron a utili?ar poco tiempo 
antes Ravel y M ilha ud. principalmente . aunque ya en 1891 Charles Ives lo manifestaba en su 
obra para órgano Variaciones so/Jre Amér;ca. 

éffer Kr6ger. autora del mencionado estudio sobre Carmen Barradas. hi70 posible que 
la publicación del mismo coincidiera con la preparación del Tercer Congreso Internacional 
de la Mujer en la Música . que se realizará en México durante el próximo mes de marzo . 

Asimismo. en esta entrega presentaremos muy singulares artículos. como el que nos ha 
hecho llegar el Dr. Stevenson. referido a "El primer compositor aborigen norteamericano 
cuyas obras fueron publicadas". 

El Dr. Robert Parker. profesor de la Universidad de M iami y gran estudioso de la obra de 
Cario Cháve7. colabora en este número con un trabajo inédito ba sa do en la 
correspondencia del maestro mexicano que se 10cali7a en el Archivo General de la . ación. 
El título de éste. por demás ·ugerente . es "Carlos Chávez y la música para el cine". Con 
amenidad. pero ' in descuidar la eriedad y la profundidad del tema, Parker rastrea los 
múltiples y persistentes intento del compositor de integrar su música al arte 
cinematográfico. 

El musicólogo chileno Samuel CIaro-Valdés. coordinador regional para América Latina 
y el Caribe del proyecto "La mú sica en la vida de l hombre" - que promueven el Consejo 
Internacional de la Mú ica y la U ESCO- , nos pre enta una interesa nte síntesis 
panorámica del mi mo . En calidad de integrante de la comunidad "tercermuQdista" y 
conscientes de las desarticulaciones culturales de nuestro continente, depositamos nuestra 
confian7a en los hombres involucrados en la concreción de esta empresa tan trascendente 
como indispensable . 
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Jorgc Vela7co nos envió un intcresante artículo sobre el ballet Lafiesta de/fuego. del 
pianista y compositor mexicano Antonio Gómezanda, uno de los olvidados músicos 
distinguidos de nuestro país. 

Contamos. adcmús. con un trahajo un tanto diferente de los que corresponden a una 
revista musical. En esta ocasión Esperal17a Pulido presenta una crónica sobre el escultor 
Xalapcño Carlos BasúñCl Rocha. quien ha procurado la confirmación del alma humana a 
través de raíces y troncos de árboles. Con esta nueva aportación de la maestra Pulido, 
nos proponemos continuar con el acercamiento hacia aquellos hombres del quehacer del 
arte que la eventualidad sin rostro ha emplando en el recinto de los postergados. 

Para nuestra habitual sección dedicada a Silvestre Revueltas contamos con un breve 
pero muy sentido homenaje del escritor español Pla y Beltrán. mismo que fuera dado a 
conocer con motivo del primer aniversario de la muerte del compositor, en 1941. 

Clara Meierovich 
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El primer compositor 
aborigen norteamericano 
cuyas obras fueron publicadas 

En 1723. Thomas Symmes (1678-1725) 
declaró que la muy popular melodía de un 
salmo conocido en Nueva Inglaterra como 
Bella era:"A tune 10 the 24th Psalm, H'hich 
is said 10 be an Indian Tune". pero esta 
aseveración no puede ser tomada al pie de 
la letra2• En 1764 Eliazar Wheelock (1711-
1779) enseñaba en Lebanon (hoy Colum­
bia. Connecticut. a sus protegidos indíge­
nas a cantar a tres voces. Cierto mercader 
bostoniano interesado en la Escuela Gratui­
ta para Indígenas de Wheelock - cuyos 
primeros alumnos procedían de Delaware­
escribió una carta el18 de mayo de 1764. en 
la cual alía por los fueros de aquella insti­
tución: "habiendo llegado poco ante del 
servicio nocturno, me sentí conmovido 
cuando, después de haber sido anunciado 
el salmo. escuché la voz de unjoven indíge­
na, quien después de dar el tono fue secun­
dado por los tenores y los bajos con nota­
ble me ura y gravedad ... : tal parecía como 

Utili dulci. o Un diálogojocoso-.e rio para el canto 
regular. (BOSlOn : B. Grecn para Samucl Gerrish. 
1723. p. 54). 

En 1686 la tonada 8('lIa hahía ,id o ya imprímida 
en U/I /lU," 'O r fácil /IIé/odo (Londres. William 
Rogers. 16X6). p. 102. Véase Stevcnson. I'mu"'/tI/I 
clme" mll.\;(' ¡n AIII(,,.ic(/ ( cw York : W . W. or­
ton . 19(6), p. 26, nota 79. 

W. Dc Loss Love. Sam.HUI 0('('0111 mullh" ,,111';,\­
/;'11/ i/ldioll.' "r ('11 ' F./lgla/l (Boston: The pilgrim 
pre". 1899). pp. 80-81. 
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Robert Stevenson 

si estuviesen só lo dedicados a cantar las 
glorias de Dios"'" 

Al año siguiente, un indio de Montauk lla­
mado David Fowler(17J5-1807) - queha­
bía sido enviado a las Oneidas en 1761 - ," 
envió una carta a Wheelock. el 23 de sep­
tiembre de 1765. en la que exaltaba el éxito 
con que éste instruía en el canto a tres par­
tes a aquella tribu habitante de lo que es ac­
tualmente SiraclIsa: "Ense ñó a cantar tan­
to a los jóvenes como a los viejos: ya apren­
dieron con precisión un buen número de 
cantos a tres partes".5 

Dos años después. el salmodista inglés 
William Knapp (1698-1768) - cuyos sal­
mos. después de los de William Tans'ur 
(1770-1783). fueron los más frecuentemente 
editados en los Estados Unidos antes de 
1800h- envió copias de la última edición 

Elia/ar Whcelock . A "lai/la/l(llai/lr!ullllll'I'ati, ·" 
01 ,he original. t/e.ügll ,,¡\(', I'rogn' \\ tlII 1'1'('\l'1I1 

5/(11(' O/lIte Indiall ClllIrll' Se/HUlI al l .ehillUHI iJl 
CO/l/l ec /icu/ (Boston : Rich ard and Samuel 
Dra per . 17(3). p. 39. "Acompaña David Fowler. 
joven indígena. al señor Samson Occom en un 
viaje a una misión de las Ol/<,ido.\ ... por un término 
no ma yor de cuatro meses: y promete que a 'u 
regreso traerá con él no má, dc tres jóvene. 
indígenas que puedan e. tudi ar y recibir los 
cuidados del señor Whcclock ... ". 
Lave. p. 111. 
Ra lph T . Daniel , Till' a/l/I"'/11 i/l Nell ' E/lKla/ld 
herore 1800 (Evanston: orthwestern University 
Press. 1966). p. 57. Véase James Cuthbert Had­
den: "William Knapp. Dic/iu/larr ,!r IlIlIiolllll 



de su Colección de nuems melodías de 
salmos tanto a Fowler como al misionero 
blanco de las Oneidas, Samuel Kirkland 
(1741-1808), a quien se debió la fundación 
del Hamilton College7• Knapp tenía noti­
cias de Fowler a través de Samson Occom 
(1723-1792), la estrella entre los indígenas 
de Wheelock8, para cuya institución Oc­
com había recorrido Inglaterra de 1765 a 
1768 en busca de fondos . Durante su estan­
cia en ese lugar, Occom gozó de tremenda 
fama como predicador, labor que realizó 
en los púlpitos de Martin Madan , Samuel 
Stennett. Edward Perronet y Beja min 
Beddome, todos ellos muy interesados en 
los himno s9 . Tan impresionado quedó 
Knapp, que además de enviarles a Fowler y 
a Kirkland sus propias Melodías de sal­
mos, bautizó uno de sus cantos con el título 
de Lebanon, en honor de la escuela de 

hi"Kraph .... xi 236. para mayores datos y biblio­
grafía . Véase también icholas Temperley. La 
mlÍ.\iC'{/ de la ixltJsia parroquial inglesa. Cam­
bridge University Press. 1979).1. 159. 180- 18 1. 

Para informes sob re Kirkland véase Who Was 
Who ill Alllerica. HislOrica/ Vo /ullle /607-/896 
(Chicago: Maryui, Who's Who. 1967). p. 366. 
Lave . p. 178. Occom est udió teología co n Whee­
lock de 1743 a 1747. 
Madan (1726-1790) publicó la primera ed ición de 
la así llamada I.ock Hospital Collection en 1760. 
Respecto a Madan véase Temperley. 1. 211. 385-
386. Stennctt (1728- 1185). nieto del m,b antiguo 
ba utista inglés. cuyos himnos se cantan toda vía . 
escribió Maje.lti" .11I ·e/' III1'.I.I: Petronet (17i 1-1 722) 
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Wheelock 10. Entre los que festejaron a Oc­
com durante su estancia en Inglaterra, es­
taba William Cowper, co-autor con John 
Newton (1725-1807) de los Himnos Olne.\'. 

Cowper, al conocer las intenciones de 
Occom de convertirse en el primer indio 
norteamericano compilador y publicista 
de un volumen similar de himnos, le escri­
bió en una carta del 8 de febrero de 1768: 
"Como entienoo que usted sabe música, le 
envío un gran número de melodías, entre 
las que encontrará varias de las modernas y 
algunas de las más bellas entre las usadas 
por ·Ios metod istas n. 11 

Ocho a ños después, Occom publicó úni­
camente las 119 páginas de textos de la 
Selección de himnos y ca/1/OS espiriluales 
deslinados a la ed(ficación de los crislianos 
sinceros de /Vdas las den ominaciones 
(New London; Timothy Green, 1774), cu­
yo éxito auspició una segunda edición en 
1785 y una tercera en 1792 (con suplemen­
toS)1 2. En ambas ediciones hay un prefacio 
común iniciado así: "En esta colonia exis­
te un interés especial por cultivar la sal-

escribió el texto de AII/wi/t/'" I'",n'r: el bauti,ta 
Beddome (1717-1795) también compuso vario, 
himno!<o todavia en u~o. 

10 Lave. p. 178. 
II Ibid . p. 179. Lave le ac redita esta carta a la Socie­

dad Histó rica de Connecticut . Archivo Indígena . 
" Evans 13507. 19152.2464 1. todos por e l mismo 

impre,or (Timothy Green and Son. 1792) . 



modia. Creo deberde todo eri~tiano apren­
der las canciones de Sión con buen mé­
todo o reglas". Así. pue~ . no ~olamente ~e 
coloca en el mismo estrado de la infini­
dad de macstros de canto (jueen ' lleva In­
glaterra trabajan arduamente para emeñar 
lectura a primera vi~ta a sus alumno~. ~ino 
también promue\e "nue\'a~ melodías" 
(p . 4) ajustadas a "compase~ ruera de lo 
común y adaptadas a la con eniencia de 
'cantantes modern()~' ". 

Respecto a la s publicaciones. en' la s tre 
rueron colocados los mismos himnos y en 
idéntico orden. El autor predilecto de Oc­
com rue Isaac Watts. compositor de los 
siguientes cantos, todavía considerado 
como caballitos de batalla: Frolll al/\I'ho 
d\l 'el/ (Entre todos los vivientes); Alas al/d 
did mI' Sal'i(JI/lr h1eed (¡Ay de mí! Como 
sangró mi Salvador); Whel/ 11'01/ read 1/11' 
lille clear (Cuando pueda conocer clar~­
mente mi~ derechos); ThNe i.1 a lal/d o( 
p/lre de ligh1 (Hay un reino colmado d'e 
deleitc); J(Jil/ al/lhe gracio/l.I· I/allles (Une­
te con todos lo~ agraciados): He die.l. The 
Friel/d o/sillller.1 dies (El muere . Fallece el 
amigo de los pecadores); T\I 'as on Ihal 
dar/.. (Sucedió en la oscuridad): HOII'.I\I ·eel 
0/1(/ mr/úl (Qué dulce y tremendo) . Tam­
bién rorman parte de la compilación los 
cantos de Charles (o de John) Wesley: Je­
.1'11.1. Ihe sil/l/el' :1' Friel/d (Jesús. el amigo de 
los pecadores); Lo. every one Ihal Ihirsls 
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(Allegaos todos los sedientos); Come, .\'in­
nl'/'s. lo Ihe Cospel (Venid, pecadores, al 
Evangelio); 0/01' a Ihousand IOnKue.\' 10 
sil/K (Cantad. miles de lenguas): Hail, holr. 
ho/r. holr Lord (Aclamad al sa nto , sant~. 
sa nto Dios); Hark. Ihe heralel angels sinK 
(Escuchad. los á ngeles mensajeros cantan); 
O I(JI 'e dil 'il/e (Oh. divino amor); Haillhe 
f)ar (Aclamad el día); BloH' ye Ihe 1/'IIIIIpel 
(Sonad la trompeta); He 1'0/111'.1'. He CO/lle.l· 
(Ya viene. ya viene); Rejoice. Ihe Lord i.l· 
/.. il/g (Alegraos. el Señor es rey); Lo. He 
CO /lle.l· \I'ilh CI(Jlld,1 de.lcelulil/g (M irad. des­
ciende entre nubes); A irse. 111.1' .I'IJIII (Arri­
ba. alma mía) . De John Ceniek (17111-
1755) : Childrel/ og Ih e Heol'l/Iy Kil/g 
(Criaturas del Rey Celestial); dc John J. 
Winckler (1670-1722, en traducción de 
John Wesley); Shal/ Ifor fear offeeble 
l1Ian (Lo haré por temor de hombre en­
deble); de Robert Seagrabe(1693-1760?), 
Ri.le. /11.1' .wIII (Elévate, alma mía); dc 
Alexander Pope: Vilal spark (Chispa vi­
tal): y. finalmente. de ahum Tate: While 
shepherds lI'alchec! (Mientras vigilaban los 
pastore ). 

Tal como sucedió con el himnario 
pionero (solamente los textos), editado 
por Richar Allen, de raza negra, Colección 
de hillll/O.I .1' cal/ciol/e.1 e.lpiriluoles. (Fila­
delria, T.L. Plowman, 1801 13), ocurrió con 

" Copia de la Sociedad Anticuaria Americana . 
Worchester. Primera edición. V ilO CO/UC;ÓIl de 



la Colección selecta de Samsom Occom: los 
textos fueron .proporcionados por los blan­
cos Watts, los Wesleys y otros ochocentis­
tas asimismo blancos. Occom merece 
crédito por haber precedido a Allen en la 
introducción de un Alleh!iah. alle/¡!iah. 
alleh!iah. amén opcional. como refrán al 
terminar la slan:.a en compás mayor lis 
hearn 0/1 Earth. Chril:v 10l'e (No. 103 en 
1774, 99 en 1785 y 1792). Eileen Southern. 
acredita a Allen al atribuirle exactamente 
la misma innovación en "el primer himna­
rio para todas las congregaciones de negros"14. 
pero al adjudicar alabanzas a Allen por 
haber sido el primero en incluir un "himno 
con coro antes de que esta práctica fuese 
admitida dentro del repertorio protestante 
oficial de la himnod ia ", hace caso omiso de 
los pasos dados por el predecesor indígena 
de Allen l5 . 

Cal/ciunes espirilUales e Himl/u.I (Filadelfia. John 
Ormrod. 1801 . copia en el Seminario Garret Bíbli­
co de Evanston. IHinois. Véase Ralph R. ShalV y 
Richard H. Shoemaker. American Bibliography. 
A P,elimil/a/'l' Checklis, fo, 1801. Ilem.1 1-170! 
(Nueva York :' The Scarcc~ow Press. 1958). p. 5 (il. 
38.39). 

1-' "La Mú.\ica de 10,\ Americano,\ Ne/{ro.\: l1i.\lorio 
( elV York : W.W. orton. 1971). p. 86 I-"c/llra 
.\(Jhrt~ Músico de 10,\ NeKro.\ Anll~rica,,{).\ (Mismo 
publicista y recha). p. 52. 

l' I.a Mú.,ica cielos Americanus eKro.I·. p. 89. Oc­
com también prcMó su contribución al nidne 
Hl'IIlI/.1 (11/{1 Spirilllal SOI1K.I de Jo,hua Smith 
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Es evidente que Allen haya conocido e imi­
tado a Occom. puesto que dos de los him­
nos de este último. contenidos en su Se­
gunda yaumentadaedieiónde 1801 - {ll1l1 
('olecciól1 - le pertenecen a Oceom. Estc 
par de himnos: Whall}(Jor. e/esflisee/ com­
flal1.!' (Qué compañía tan despreciable) y 
¡.ore/.'. I\'hel1 togelher here \I'e meel (Se­
ñor. cuando aquí nos juntamos) son prue­
ba - reconocida por Southern- de que 
Allen tomó de Occom por lo menos uno de 
estos himnos. 

A lo largo de todas sus travesías, Occom 
enseñó sus canciones, como puede colegir­
se repasando sus diariosl~ . EI24 de octubre 
de 1785, cuando se aproximaba a la casa de 
David Flower. en Brotherton (un refugio 
indígena situado cerca de Marshall, en el 
condado de Oneida, Nueva York , habita­
do por reman'entes de tribus de las costas). 
"escuché cantos melodiosos producidos por 
un conjunto de indios que cantaban cantos 

(NorlVich: T. Hubbard. 1784). cuya ,exta edición 
salió de Alban)' en 1804. Véase Love. p. 179. Por 
lo meno, siete seleccione, de AHen (en la, pp . 26. 
86. 51.40.80. 21. 17 de la ,egunda edición de tipo 
amplíficado) ,on duplicado, de la recolección de 
Smith (Portland . edición de IROJ. pp . .7ó. X7. X. 
129. 125.5.96). I '1> ,e!ceeione, primera l ' 'exta d,' 
Allen pueden haber ,ido lomada, de Smith. 
Southcrn no ('onocc nlra~ flu,.'ntc,. 

l' Love. pp. 249-250. 



de himnos, salmos y canciones espiritua­
les ... Como nos sentamos a su lado, co­
men7aron de nuevo a cantar". Cinco días 
después "seguían cantando himnos, sal­
mos y cantos espirituales mientras trabaja­
ban. Después de la cena, los cantantes 
entonaron sus melodías durante algún 
tiempo y luego se dispersaron". El próxi­
mo día era un domingo, 30 de octubre. 
"Por la noche cantamos un largo rato". El 
siguiente jueves, 3 de noviembre, después 
de una boda , "pasamos la noche cantando 
salmos, himnos y cantos espirituales . El 4 
de noviembre los jóvenes. engalanados con 
sus mejores ropas, montaron a caballo y se 
dirigieron a la casa de un vecino ... conver­
saban sabrosamente y demostraban agra­
dables maneras; algunos de ellos cantaban 
salmos, himnos y cantos espirituales". El 8 
de noviembre Occom visitó a los indios de 
Stockbridge y "mientras permanecía con 
ellos pasa ba n algún tiempo cantando can­
ciones espirituales". La noche del 13 de 
noviembre "también cantamos un poco". 

Los indios de Brotherton. quienes en 
1785 ha'bía n ocupado un territorio donado 
en tra tado por la s Oneidas. "catorce millas 
al sur de dond e se halla actualmente la ciu­
dad de Utica. Nueva York"1 7. comenza ron 
a emigrar en 183 1 a l actual condado de Ca-

11 Thomas Commuck "S kelch of lhe BrOlherl ow n 
Indians". Colección d e la "Sociedad Hisló rica del 
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lumct. en el estado de Wisco nsin (en la ori­
lla o rienta l del lago Winnebagol. En 1839 
aceptaron plenamente la ciudadanía esta­
dounid ense. Thomas Commuck, su histo­
riógrafo, era un na rraganseto, nacido en 
Charleston, Rhode Island , el 18 de enero 
de 1805 . Antes de cumplir los 21 años, 
emigró a Brothertown, Nueva York , don­
de recibió la parte occidental del lote nú­
mero 85, el mismo que vendió en 1831. El 
31 de julio de ese año se casó con Hannha 
Abiga'il , quien había nacido el21 de agosto 
de 1814 y era la mayor de los I1 hijos de 
Randall Abner (1789-1852) - un indio pe­
quot nacido en Stonington, Connecticut , 
quien después de mudarse a Wisconsin en 
1831 , falleció en Ka nsas. Tras una esca la 
en la actual Green Bay, los Commuck se 
es ta bleciero n en Brolhert on. Wisconsin. 
donde Thomas se convirtió en el primer jefe 
de correos y Juez de Paz. Además de un Bos­
quejo de los indios de Brolherlo ll"n. publi­
cado e l año de su mu e rte , Commuck 
contribuyó con un BocelO del cOlldado de 
Calumel para las Colecciones de la Socie­
dad Hisfórica del ESfado de Wicol1sin. 1 
(1855-1903), 103-106. M uri ó a hogado el 25 
de noviembre de 1855 en un pozo de hielo 
-se ignora si por accidente, o por volun-

ESlado de Wisconsin", IV (Madison: The Socie /y. 
1906 [reim presión del número origina l de 1859]. p. 
293). 



tad propia I8- . '''Todavía en 1899 vivía su 
viuda. y de diez hijos, el cuarto murió en 
la prisión de Libbyel lo. de febrero de 1863 
como miembro del escuadrón E,2l o. de los 
Voluntarios de Wisconsin. Su segundo hi­
jo también fue so ldado I9". 

En la historia de la música indígena, 
Commuck es valuado como un caso insóli­
to. Las melodías indias por Thomas Com­
muck, un indígena nagarranseto, armoni­
zadas por Thomas Hasting, Esq. (Nueva 
York, G. Lane & C.B. Tippet, para la Igle­
sia Metodista, 200 Mulberry St. Impresor 
James Collar, 1845), en una colección 
oblonga de vi + 116 páginas que contie­
nen 120 melodías bautizadas, en su mayo­
ría con nombres de jefes o tribus: 
(PONTIAC 33, POWHAT AN 52, POCA­
HONTAS 64, PHILIP 75, TECUMSEH 
84, FLATHEÁD lO, PASSAMA­
QUODY 36, ALGONQUIN 48, PE­
NOBSCOT 89, OSAGE, 94). Elaño que se 
publicaron, Hastings. el armonizador de 
aquellas melodías, compartía con Lowell 

" Ibid. p. 298. nota de Lyman C. Draper. Secretario 
de la Sociedad Histórica Estatal de Wiconsin. 
1854-1886. 

•• Cualquier detalle biográfico no anotado en este 
párrafo como procedente de otra fuente, debe 
acreditarse a Lave. pp. 338-339. El NI'''' Grave 
Dictionary 01 Music qnd Musicians. IV. 591. in­
cluyó por primera vez una ficha dedicada a 
Tbomas Commuck. 
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Mason la mayor fama como compositor de 
música religiosa norteamericana. Veinti­
trés años antes había sido Hastings quien, 
en las 228 páginas de su Disertación sobre 
el gusto musical (Albany: Webster and 
Skinners, 1822) había publicado por pri­
mera vez en lajoven república una melodía 
indígena (p. 219): Canide iouue y otras dos 
de las tonadas tupinambas recogidas por 
Jean de Léry en' torno a 1557 en Río de 
Janeiro. 

Más adelante Theodore Baker tomaría 
prestadas dos de las melodías de Com­
~uck para publicarlas en la ,página 75 de 
Uber die Musik der nordamerikani­
schen Wilden (Sobre la música de las selvas 
norteamer'icanas)(Leipzig: Breitkopf & 
Hartel. 1882)2°. aunque sin ningún recono­
cimiento de Commuck como origen. A la 
primera de esas 'dos melodías, tan poco 
gentilmente tomadas en préstamo por Ba­
ker, Commuck la había llamado OLD IN­
DIAN HYMN. 

En una nota al calce de la página 63. 

20 AMS Press Inc . de Nueva York publicó una edi­
ción facsimil en 1973. 3 años después apareció 
otra facsímil con traducción inglesa intercalada. 
Sobre la Música de los Indios Norteamericanos 
traducÍda por Ann Buckley (2707 Buren. Holan­
da: Fritz Knuj. 1 ?76 «Fuente de materiales y 
estudios en Etmomusicologia. Editor General. 
Frank Harrison. IX" contiene una nota crítica 
ocasional (pp. 73. 89. 90. 139). pero nadasobre las 
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Commuck añadió la siguiente explicación: 
Los indios narragansetos21 conservan la 

tradición de haber escuchado en el aire esa 
tonada, ellos y otras tribus de las costas del 
Atlántico, muchos años antes de la llegada 
de los blancos a América; y que después de 
establecida la colonia en aquel sitio por los 
blancos, la primera vez que visitaron una 
iglesia en Plymouth se cantaba esa misma 
melodía durante el servicio divino, la cual 
era conocida igualmente por ambas partes. 
Dicha melodía ha sido preservada por ellos 
hasta el presente y se canta con el texto del 
ejemplo número l . 

Esta conmovedora melodía, impresa en 
la disertación de 8aker como ejemplo No . 
XXXVII, tuvo la buena suerte de impre­
sionar grandemente a MacDowell en el 
quinto de sus Woodland skelches op.SI. 
bajo el subtítulo de "From an indian lod­
gen (Desde una cabaña indígena) . Intere-

cancione, XXXVII Y XXXVIII (pp. 132-I3J . los 
orígenes de la s cuales olvidó el traductordecom u­
nicar. 

" Commuck nos presumía de conocer la lengua de 
los narragansetos. En 1855 recordaba só lo seis 
palabras: suck-wish (entre). we-quo-sen (buenos 
días. much-a-chucks (muchachos). taw-but-nce 
(gracias). chee-boy (es píritu malign o). y quett-

II 

sante resulta, pues, lo que 8aker hizo en 
relación con este asunto: no solamente mu­
tiló lo que Commuck había escrito acerca 
de su melodía, haciéndole decir falsamente 
que los aborígenes de las costas del Atlánti­
co que oyeron la melodía antes de la llega­
da de los blancos "la consideraron siempre 
como una canción espiritual, sólo con­
signada por Charles Wesley como Himno 
No. S87 en el himnario metodista : "Señor, 
despídenos con tu bendición y permítenos 
marcharnos en paz". Para asegurar una 
larga fama, SHOSHONEE (publicada por 
8aker bajo el número XXXVIII) impresio­
nó también a MacDowell, quien basó en 
ella el tercer movimiento de su Suile india 
Op. 48, pero naturalmente sin sospechar 
que Commuck había compuesto la melo­
día. ¿La habría usado MacDowell de haber 
sabido que se trataba de un himno com­
puesto , más bien que de una canción de 
tribu? 

hunk (palo para amar el ruego). "Estas seis 
palabra, me rueron enseñada, por mi abuela en la 
niñe7. Ella murió en 1825 a la edad de 84 años. Su 
madre se las había enseñado cuando era una niña 
pequeña oo. Véase Commuck, Skelch of Ihe 8ro­
IherlOl\'n Indians .. p. 297. 
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Carlos Chávez y la música 
para el cine Robert Parker* 

Este título requiere una explicación, ya que 
podría implicar que Chávez escribió 
música para la cinema tografía. Sería 
ra70nable esperar mú ica para cine de un 
compositor que creció paralelamente a 
dicho arte; de a lguien que presenció el 
cambio que se produjo del silencio a las 
películas onoras en 1926, que demostró 
gran interés por la cinematografía, y que 
además se encontraba en una posición 
favorable para el necesario apoyo 
financiero . Podría esperarse, asimismo, de 
alguien que empicó gran energía en la crea­
ción y producción de obras dramáticas mu-
icale en forma de ballets, óperas y orato­

rios, alguna de ellas de un estimable éxito. 
Pero, Chávez no compuso ninguna música 
para el cine, exceptuando posiblemente 
aquella creada para las películas mudas, 
cuando fue primer organista del Teatro 
Olimpia de la ciudad de México durante 
seis meses, en 1925 .1 

Sin embargo hizo varios intentos erios 
con el fin de introducirse en la industria 
como compositor ¡1ara cine, y varias veces 

Ch¡he¡ fue primer organi'la en el Olimpia desde 
el 11 de junio haSla el JO de noviembre de 1925. de 
acuerdo a lo; conlralo, que se eneuenlran en el 
Archl\ o General de la ación de la ciudad de 
México (AG M). Fondo Cario Chável (CC). 
caja corrc'pondencia (caja cor.) 12. cxpcdienle 
(cxp.) 11. 
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estuvo cerca de concretar dicha ambición. 
Esta coquetería, mayor o menor, con el 
falso mundo del cine será explorada en las 
siguientes páginas. 

Chávez demostró primeramente su 
interés por el conocimiento del quehacer 
sonoro de películas en una de las series de 
artículos que escribiera para el periódico 
El Universal en 1932. Estando en Filadelfia 
en marzo de ese mismo año con el fin de 
asistir al estreno mundial de su ballet 
Caballos de vapor, conducido por Leopold 
Stokovski. Cháve7 extendió su visita a 

ueva York y Princeton. ueva Jersey. 
a fin de recabar información para sus 
artículos de El Universal acerca de los 
últimos desarrollos electrónicos y 
tecnológicos que interesaran o pudieran 
afecta r la prod ucció n, gra bació n y d if usión 
de música. Una versión adaptada de su 
artículo so bre el sonido en el cine se 
convirtió eventualmente en el capítulo V 
de su libro Hacia la nueva música,2 escrito 
en 1937. 

• Musicólogo norteamericano. autor del libro de 
reeienle aparición Carlos C/¡á,·e:. Mé~i('o's 
Modem -Oay Orpheus. Helerofonia agradece 
profundamenle al Dr. Parker su genlile7a al 
concedernos publicar el presenle Irabajo por 
primera ve/ . . de la R. 
EsIOS artículo aparecieron en serie en El Univer­
sal en julio y agosto de 1932. Carlos Cháve7: 
T""'(Jfd a ell ' Mu .• ic(Nueva York: W. W. Norton 
and Co .. Ine .. 1937). Prefacio. 



En su discurrir acerca del sonido en el 
cine, Chávez demostró un sólido conoci­
miento sobre los procesos de grabación 
utilizados en la cinematografía y acerca de 
las ba ndas sonoras, al menos desde el 
punto de vis ta de l compos itor . Pero 
observó: 

Con la riqueza de recursos en mente. pudiéra­
mos pensar que debemos se r espectadores de 
verd aderas obras de a rte ci nematográfico que 
deben contempla r los músicos contemporá neos. 
enfoca nd o su a tenció n a dicho ca mpo. Ningun a 
de estas cosas. sin emba rgo. se han lograd o. ' 

Lament ó el hecho de que compositores 
se ri os estuviera n escribiendo pa ra la s salas 
d e co nci e rto "s in obtener grand es 
be nefi cio s com o los arregli s ta s" .4 El 
arg ume nt a ba qu e film a r opere t as o 
musica les no era la respuesta , la cumbre de 
lo que soña ba como la forma más acabada 
del cine sonoro. Entonces escribió: 

Es una sl ntesis de todos los recursos ex pres ivos 
inh e re nt es a un med io. Dra ma. e le me nt os 

Ibid . p. 103. 
4 Ibid . p. 11 1. 
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plás ticos. acción. música y contenid o literario 
pueden conforma r un todo orgá nico. La trage­
dia griega aspira a una unidad sim ilar. Wagncr 
la buscó en sus dramas musica lcs. ~ 

Chávez estuvo muy cerca de experimen­
tar su propia habilidad de acuerdo a este 
ideal cuandQ en 1933 se vio envuelto en la 
realización de la película mexicana Redes. 
¿De qué manera se vio involucrado tan 
íntimamente , y cómo finalmente se 
desvinculó de esta tan interesante historia, 
con la cual tuvo su primera desilusión 
como potencial compositor para el cine? 

Es to comenzó cuando el célebre 
fotógrafo Paul Strand llegó a México en 
1932, invitado por Chávez,b quien se había 
relacionado ,con Strand y con su esposa 
Rebecca durante su larga permanencia en 
la ciudad de N ueva Y ork entre 1926 y 1928. 
La invitación que instaba a Strand a que 
tomara fotografía s en Méxi c o fu e 
rea li zada durante e l verano de 1931 , 

1 Ibid . p. 11 7. 
La asociació n Cháve7-S tra nd está pa rcia lmente 
doc umentada en los legajo, de la co rrespond encia 

de l fo tógra fo y su es posa e ncont rad os e n el 
AGN M. Ce. caja cor. 11 . cx p. 96-99. Rela tand o 
lo co ncerniente a Taos en el legajo de ca rta, entre 
C háve7 y Ma bel Dodge Luha n en el mismo a rchi­
vo: caja co r. 7. exp . 144. 



cuando se encontraban en Taos, Nuevo 
México, tanto los Strand como Chávez ­
este último como huésped de Mabel Dodge 
Luhan, viuda rica, escritora. de medio 
tiempo, que invirtió la mayor parte de su 
vida y esfuerzos en la búsqueda de cono­
cimientos acerca de los indios de Nue­
vo México y México, y que vio en 
Chávez un aliado a dicha causa. La 
versión oficial de dicha invitación fechada 
el 19 de noviembre de 1932 y emitida por 
Chávez como director del Con ervatorio 
Nacional con la aprobación del Secretario 
de Educación Pública, tenía por objeto que 
Strand presentara en México una 
exposición de sus obras y que sacara 
"algunas fotografías de las bellezas 
naturales de diversas regiones de este 
país".7 

El matrimonio de Strand se deshizo en 
esa época. Rebecca Strand volvió a Nueva 
York y Paul prosiguió hacia México en su 
Ford modelo A.R U na vez que Strand hubo 
arribado a la ciudad de México, Chávez le 
aseguró la realización de una exposición de 
sus fotografías bajo el patrocinio de la 

7 AG M. Ce. caja cor. 11. exp. 98: carta de Chave7 
a quien le pueda concernir 19 de noviembre de 
1932). 
Paul Strand : Sixly .rears ofpholOgraphs. retrata­
do por Calvin Tomkins (Nueva York: Apertura. 
1976). p. 25. 
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Secretaría de Educación Pública. y le 
encomendó una comisión para que 
trabajara con su sobrino. Agustín 
Velásquez Chávez. en relación a la 
educación artística en las escuelas rurales 
del estado de Michoacán. Numerosos 
retratos y comentario fotográficos sobre 
la vida en México fueron el resultado de 
este proyecto . Estos fueron publicado~ en 
1940 y constituyen uno de los mejore 
trabajos de Strand . principalmente debido 
a la introducción de la candidez fotográfi­
ca. que le permitía tomar a los sujetos en 
ángulos a 90 grados de la cámara cuando 
ellos ignoraban que estaban siendo 
fotografiados .9 

En marzo de 1933 Chávez dejó el 
Conservatorio Nacional para convertirse 
en jefe del Departamento de Bellas Artes 
en la Secretaría de Educación Pública. Fue 
entonces cuando él sugirió que Strand 
encabe7.ara un plan para filmar durante 
cinco años aquello que "renejara todo lo 
concerniente a la realidad del pueblo 
mexicano ".10 Strand aceptó y comenzó a 
trabajar en base a una serie de propuestas. 
El. Chávez y arciso Bassols . secretario ae 
Educación Pública. acordaron que no 
serían condescendientes y que "los más 

, Ibid . p. 10. 
iO Ibid . p. 26 



altos modelos estéticos debieran ser en 
todo momento aplicados, conforme a la 
teoría que el mejor arte deberá servir al 
mayor número ". 11 Esto coincide con la 
actitud expresada por Chávez cuando 
organizó los conciertos para trabajadores 
con la Orquesta Sinfónica Mexicana en 
1928: 

Ellos recibieron el mis mo trat o que los oyentes 
del viernes por la noche. Cua ndo les gusta algo , 
por ejemplo Beethovcn . Wa gner . Rim ski­
Korsa kov y Stravinski. aplauden espontá nea­
ment e : cua nd o no . por eje mplo Ha ydn . el 
silencio es inflex ible." 

Strand era uno de los más experimenta­
dos camarógrafos de la industria 
cinematográfica cuando llegó a México en 
1932. Halló en el cine un medio con el cual 
sostener su principal interés: la fotografía. 
Comenzó a hacer películas en 1921, y en 
1922 adquirió la última novedad en 
cámaras: la Akely. Durante los siguientes 
diez año filmó eventos deportivos, 
actividades univer itarias y secuencias 
para películas de acción de larga duración. 
En esos días ganaba entre treintaicinco y 
cincuenta dólares diarios; ya para 1926 

" Ibidcm. 
" Cháve7. " Música mex icana en un tubo de ensa­

yo". Nell ' Yurk Tillle.l. (2 de julio de 1939). 
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había ahorrado lo suficiente como para 
solventar expediciones fotográficas hacia 
Colorado y Taos, Nuevo México. A este 
último lugar volvieron los Strand en los 
veranos de 1930, 1931 y 1932,13 Y fue 
precisamente durante el verano de 1931. 
cuando Chávez pasó cuatro semanas en 
Taos como huésped de Mabel Dodge 
Luhan, cuando nació en Strand la idea de 
venir a México. 

La única película que se realizó del "plan 
de cinco años" fue Redes, originalmente 
llamada Pescados. Consta de una parte 
documental y otra de ficción que narra las 
vidas de los pescadores del costeño pueblo 
de Alvarado, cerca de Veracruz. La línea 
argumental fue realizada por Strand y 
Agustín Chávez, trata de la explotación. 
practicada a los pescadores pobres por 
un despiadado comerciante, y de las 
eventuales huelgas de los pescadores en 
contra de éste. Es un sensible y tocante 
comentario social. que emplea actores no 
profesionales: un estudiante universitario 
como héroe, y el tenedor de libros de la 
compañía cinematográfica en el papel de 
comerciante . '4 Strand plasmó en la 

11 Stral/". pp. 22-24. 
,. Michel Mok. "Spare the Rod and Spoil the Ac­

tress". New York EI·enin¡¡ Post. lo. de mayo de 
1937). 



película su experiencia como fotógrafo 
se nsato. con gran ensibilidad para la 
organi7ación del contenido y de la forma . 
El te s timonio de Chávez acerca del 
prospecto de la colección de fotografía s 
mexicanas revela su exaltada opinión de la 
obra del fotógrafo: 

Inteligencia se nsibilidad y sentimiento por las 
cosas que lo rodea n. han conducido a es te artista 
del ojo y el lente a inve ·tigar primero pa ra luego 
entender profunda y ciertamente el lugar donde 
se encuentra . Por esta ra76 n. sus fotografias de 
MéXICO conti e nen un a rec6ndita verdad y 
sinceridad que jamás ha ido igualada.'$ 

Por otra parte. cabe mencionar que a 
Strand le corresponde el mérito de haber 
ido el primero en utilizar en el cine el 

movimiento lento . Ello ocurrió por acci­
dente, durante la filmación de Pescados: 
la s película s onora requerían que 
él pusiera en marcha su cámara Akeley 
a una elocidad de tre revoluciones por 
egu ndo , en ez de la s dos empleadas para 

el cine mudo; Strand estaba tan emociona­
do que dio vuelta a la manivela aun más 
rápidamente. por lo que cuando la película 
fue proyectada se ob ervó un retardo en la 

" GNM. ce. caja escri to (escri .) 2. exp. 54. 
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acción .l~ Los re sultados de esto so n 
impactantes. 

Tanto para Chávez como para Strand 
era un hecho que al primero se le asignaría 
la composición de la música de Pescados. 17 

La música se agregaría luego de la edición 
final de la película . Ya que Chávez era el 
má reconocido compositor, tanto en 
Méx ico como en el extranjero. hubiera 
parecido lógica la elección. Se encontra ba 
entonces en medio de su más pronunciada 
orientación mexicanisla ; e ra la época de 
sus ballets Los cuatro soles y Cahal/os de 
"apor, escritos en 1926. a los que siguió 
tiempo después, en 1935, la Si/l/unía india. 

Ciertamente él hubiera podido escribir 
música apropiada para e l tema mexicano 
de esta película . Pero a pesar de que había 
iniciado el "plan de cinco años" del cual 
había emergido dicha película, cuando se 
acercaba la hora de se r escrita la música, en 
agosto de 1934, Chávez ya no era jefe del 
Departame nto de Bella s Artes; había 
abandonado dicho pue to en mayo y ya no 
era quién para decidir acerca d e l 
compositor que la haría. Antonio Castro 
Leal , e l nuevo jefe del depa rt a mento que 
Chávez había dejado vacante, a umió la 
re pon abilidad de acabar la película ; esta 

l. Slral/". p. 26. 
" AG M. Ce. caja cor. 11 . ex p. 98: ca rta de Strand 

a Cháve7. 25 de agosto de 1934. 



tarea requería de grandes esfuerzos porque 
su cargo oficial expiraría con la llegada del 
nuevo régimen de Lázaro Cárdenas. a 
finales de 1934. 

El 20 de agosto de 1934 Castro Leal 
escribió a Chávez. explicándole que 
debido al hecho de que él - Chávez­
estaba trabajando en una nueva obra para 
la inminente inauguración del Teatro de 
Bellas Artes. y puesto que la Orquesta 
Sinfónica de México estaba en temporada, 
y el Conservatorio acional (al cual 
Chávez había regresado como director) 
estaba cerca del fin de cursos, no le 
asignaría la composición de la música para 
Pescados. Su elección fue, entonces. 
Silvestre Revueltas , en algún momento 
protegido de Chávez, pero que entonces 
era su rival profesional. ' 8 En 1980 Castro 
Leal escribió al autor de este artículo que 
Chávez había ejercido una " terrible 
presión" sobre él, con la esperanza de que 
la partitura de la película le fuera asignada. '9 

Durante la época en que Chávez recibió la 
carta de Castro Leal, ya sabía que 
Revueltas había sido elegido para escribir 
la música; la noticia le había llegado de 
boca del propio Revueltas.2o 

" AGNM . ce. caja cor. J. exp . 27. 
,. Antonio Castro Leal. en una carta a este autor. 

9 de septiembre de [980. 
lO 20 de agoslO de 1934. carta de Cháve7 a Castro Leal 

AGNM . Ce. caja cor. 3. exp. 12. 
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Paul Stran.d, luego de conocer por 
medio del mismo Chávez la sepración de 
éste de la película, escribió el siguiente 
comentario en una carta dirigida a Castro 
Leal: 

Ayer recibí copias de cierta correspondencia de 
Carlos Cháve7. Esto ha sido una sorpresa total. 
Obviamente no me compete a mí juzgar acerca 
de sus posibilidades para escribir la música de 
PescadoJ. Pero, con toda honrade7 . pienso que 
debería decir que yo siempre conté con él para 
dicho propósito : jamás pensé en algún otro. y la 
ra7ón por la cual no mencioné su nombre 
cuando usted estuvo aquí fue sólo por que 
ambos habíamos establecido su elección desde el 
comien70 de este proyecto . que él sería el 
compositor. El estaba ansioso por escribir esta 
música . y yo impaciente por tenerla en Pesca­
dos. Aón lo estoy. Sin embargo. si ello no es 
posible . quisiera decir que la elección de 
Revueltas mitiga mi desilusión . pues me gusla su 
música y la siento: aunque lo creo menos 
maduro que Cháve7. es asimismo un exquisito 
artista." 

El mismo día que Strand le escribió a 
Castro Leal (25 de agosto) le envió también 
una apologética carta a Chávez dándole las 
mismas razones, como vimos en la carta ya 

11 25 de agosto de 1934. carta de Strand a Castro 
Leal. AG M. Ce. caja coro 11. exp. 98. 



mencionada . pa ra que éste fuera conside­
rado . Strand le dijo que cuando se enteró 
por Agustín Cháve7 de que Revuelta s 
había sido elegido para la composición de 
la mú ica . él ya lo había supuesto . pues 
sa bía que Chá e7 había estado suma mente 
ocupado en otros proyectos. Y. finalmen­
te , le dijo: 

... usted sabe que sie nto profundamen te su 
mú;ica y quería que fuera parte. y muy especial. 
de la película . Yo sé lo ansioso que estaba por 
hacerla . y qué gra n desi lusió n es esto para usted . 
tanto como lo es para mí. 21 

Esto nos da una idea del profesionalis­
mo de Chávez, Strand y Castro Leal. y de 
la amistad y respetuo mutuo que éstos 
conservaron, luego de que este asunto fue 
decidido. 

Pescados. de una duración de 65 minuto 
y finalmente denominada Redes -su 
título en inglés era The Wave- , tuvo un 
enorme éxito entre los crítico cuando fu e 
exhibida en 1936. El Nacional, de la ciudad 
de México, publicó el 6 de diciembre de 
aquel año que la película había s ido 
proclamada como una de la tres mejores 

" Ver nota 17 
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del a ñ01.1. Su poderosa crítica socia l produ­
jo un considerable impacto: si n em bargo. 
desde el punto de vista de la mayoría de los 
críticos. fue la cinematografía de Strand la 
que la hi70 un clásico. 

El patetismo y el grado de emo ti vidad logrados 
en ciertas escena, son notables. pero algunas 

cccs ocurre por circunstancias rortuitas. como 
en la actuación de la muchacha en la primera 
sec uencia del funeral. S trand explicó que en 
muchos de los ensayos de esta esce na no se 
lograba una actuación convincente: sin embargo. 
el día en que la muchacha llegó a la c,ccna. luego 
de haber sido !1"lpeada por >u marido. ,e 10!1ró 

un trabajo afortunado. Dijo que ella se veía 
ent onces como si acabara de perder a su más 
querido amigo." 

Por otro lado , mientr as Chávez 
continuamente ganaba crédito en la 
revistas por s u participación co mo 
instigador del proyecto , Re ue ltas rara vez 
era mencionado . En e l mismo El Nacional 
- reseña citada arriba - apareció esta 
tenue noticia acerca de la música de Redes: 

na gran cantidad de reportajes colec~ionados 
por Cháve7. de Romeike Press C1ipping Burca u se 
conserva en el AGNM. Ce. caja escri. 2. exp. 54. 

" Ver nota 14 



"Si lvestre Revuelta s co mpu so una música 
adecuada qu e rea l7a e l va lo r de la 
película ". U na noticia aparecida en el Nell" 
York E\oening P OSI e l 27 de abri l de 1937 
publica muy erróneamente que "Carlos 
Chávez. aCamado compositor y director. 
col?!ió (e l subrayado es mí o) la in terpreta­
ción musica l de la película a su a lumno y 
am igo Silvestre Revuelta ". Pero un justo 
admirador de la partitura de Revuel tas 
a pareció en la crí tica de Julia n Seaman del 
Nell" York Mirror. el 12 de mayo de 1937: 

El señor Revueltas ... elabo ra la música co n un a 
elocuencia peculiarmenle adjunla a lo rudo y 
amargo del argumenlo. Una de las más exq uisi­
las p¡Íginas a pa rece con ellamenlO por la muerte 
de Miro. cuyo sacrificio ha contribuido a la 
unidad de la causa común. Ojalá Hollywood 
pudiera producir una música la milad de buena 
que ésta . 

Antonio Castro Lea l ha descrito la 
partitura de Redes realizada por Revueltas 
como "una de las joyas de nuestra música 
moderna ".25 Es difícil precisa r acerca de 
cuánto haya cont ribuid o la música de 
Revueltas al éxi to de Redes. Cie rtamente 
no la ha perj udicado . y la puede haber 

!." Ver nota 19 
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ayudado en gran parte . Lo que la música 
de Chávez pudo haber sido. si se le hubiera 
brindado la oportunidad de escribirla. es 
só lo una conjetura. Indudablemente no 
h a brí a comprometido su maestría e 
incisivo talento dramático en la tarea. En 
una di sc usión con Eduardo Mata y 
Manuel de la Cera a comienzos de los 
se t e nta sobre otra composición de 
Revueltas. esta vez no relacionada con 
Redes u otra película. Chávez se refirió a 
ella peyorativamente como "música de 
ci ne".26 Lo que parece claro en esta 
aCirmación. es la visión de Chávez, a quien 
la música de Revueltas le parecía toda 
igual. 

La desilusión que le produjo Redes no 
impidió que Chávez abandonara algunos 
otros proyectos para el cine durante largo 
tiempo. En 1935, aun antes de que Redes 
Cuera dada a conocer. él y Leopold 
Stokowski intercambiaron ideas sobre una 
película con temática mexicana ; Chávez 
co mpondría la música y Stokowski la 
dirigiría .27 

Ellos ya habían compartido otras 
actividades profesionales en 1931. cuando 

,. Manuel de la Cera Alonso. en una co nve rsación 
con e te aulo r. el 28 de julio de 1983. 

" Carta de Cháve7 a Stokowski conteniendo tres 
breves desc ripciones de libretos. AGN M. Ce. caja 
cor. 11. ex p. 94 . 



Stokovski fue director hués ped de la -Or­
questa Sinfónica de Méx ico . y a mbos ex­
ploraron algo del panora ma rural de Mé­
xico . En contestación a la suge rencia de 
Stokovski de que combinaran sus esfue r­
zos en la realización de una película. Chá­
vez compondría tres bosquejos de pro­
yectos que él sintiera que pudiera n fun ­
cionar y se los envia ría a su colega a 
Filadelfia . El primero sería una historia a 
gran escala del país, desde sus comienzos 
hasta el presente, en un continuo hilo 
dramático: la evolución de las artes, el 
comercio, la ciencia y la industria, en el 
ma rco de leyendas. festi vidades histó ri­
cas y costumbres de diversas época y re­
giones. El segundo proyecto, de menor 
dimensión, se dividiría en tres épocas: el 
periodo de la pre-conquista, el periodo 
colonial y la época moderna, cada una de 
ellas presentadas dentro de un solo dra­
ma . Su tercera propuesta era pa ra un do­
cumental corto de quince a vei nte mi­
nutos de duración que se ocupa ría de 
hechos concretos. como la belleza geo­
gráfica. la s industrias popula res como la 
alfarería, los tejidos, etc .. la a rqueolo­
gía. los festivales y ceremonia s. todo co n­
tra stado con la vida urba na y los desa rro­
llos modernos del comercio y la industria. 

En el párrafo cerrado de la carta que 
contiene los bosquejos de las propuestas, 
Chávez menciona que ha decidido pasa r el 
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sig u ien te invie rn o (de 1935 -36) e n los 
Estados U nidos, y que podría d iscuti r el 
proyecto de la pelícu la, ta nto en Filadelfia 
co mo en Nueva York . Dice tam bién que 
pod ría llevar consigo una elaboració n del 
te rcer proyecto. Aparentemente lo hizo; 
hay un a co p ia meca n og ra fi a d a p o r 
cua tripl icado de una extra polación de éste 
en el legajo contiguo a la ca rta ya descrita . 
No ex iste ningún regist ro de las siguientes 
conversaciones q ue pud ie ron ha ber tenid o 
luga r ace rca de este proyecto; no hay 
ta mpoco ninguna menció n de esto más 
adela nte en las subsec uentes ca rtas entre 
los dos homb res, en el legajo de correspon­
dencia Chávez-Stokovski. 

Ese mis mo invierno Chávez co mpuso su 
memo ra ble Sinfonía India en Nueva York, 
y és ta se vo lvió rá pidamente co nocida por 
la g ra n a udiencia q ue la esc uc hó po r 
primera vez en la transmisión radia l de la 
C BS, el 23 de enero de 1936. La atenció n 
que concitó este importante est reno hizo 
que Chávez deja ra a un lado sus intereses 
en el ci ne, a l menos por un tiempo. 

No fue sino hasta 1939 cuando co menzó 
otra campaña con el fin de proveer de 
música al cine. U n intercambio de cartas en­
tre Chávez y Walt Disney, entre 1939 y 1941 , 
documenta es ta instancia.28 El compositor 
ini ció la cor respondencia e nv ia nd o a 

IR AG M, ce, caja cor. 4, exp. 42. 



Disney un ejemplar de su libro Hacia la 
nueva música, junto a una carta con fecha 
del 10 de abril de 1939 en la cual le 
explicaba el contenido del libro (" ... algu­
nos de los aspectos de la música en relación 
[a] la producción eléctrica y las máquinas 
reproductoras"). En la carta Chávez 
también decía que, en virtud de una 
anterior conversación que ellos habían 
tenido en casa de Stokovski en San Fran­
cisco, pensó que el señor Disney le 
gustaría conocer sus ideas . Disney le 
contestó cortésmente, el 24 de abril, 
agradeciéndole por el libro y diciéndole 
que esperaba tener tiempo para leerlo 
pronto. Con la línea de comunicación de 
esta manera lubricada, Chávez emprendió 
el próximo paso con el fin de componer la 
música y el libreto para una película de 
dibujos animados. 

Seis meses después, el 19 de octubre de 
1939, el artista mexicano Miguel Covarru­
bias y Chávez enviaron a Disney algo 
denominado "Plan gen.eral" para una 
película sobre la creación del mundo, de 
acuerdo a la mitología azteca. La trama se 
componía de los cuatro elementos: tierra, 
fuego, agua y aire, así como de fuerzas 
tanto creativas como destructivas. Ellos, 
evidentemente, es ta ban describiendo la 
idea del ballet de Chávez Los cuatro soles, 
que había sido escrito en 1926 pero que 
nunca había sido representado. De 
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acuerdo al desarrollo de la trama, los 
cuatro elementos "están personificados 
por cuatro traviesos dioses, quienes crean 
el mundo y todo lo que éste contiene". A 
medida que ellos se van tornando más y 
más humanos, riñas e intrigas se suceden, 
resultando finalmente cuatro destruccio­
nes del mundo . Si esto suena a reminiscen­
cias de Fantasía, de Disney, CI siguiente 
paso dado por Covarrubias y Chávez va 
más lejos en verificable alusión a la célebre 
película: "sólo la libertad del dibujo 
animado en una película permite abordar 
temas plenos de lo sobrenatural, lo 
fantástico y lo absurdo". Pero "presenti­
miento" sería más adecuado que "reminis­
cencia", porque la carta fue escrita antes 
del estreno de Fantasía. en 1940, y también 
precede al relato del preestreno del New 
York Times describiendo la animación y la 
música de la producción. Parece claro que 
Chávez y Covarrubias tuvieron algo de 
información interna, probablemente a 
tra vés de Stokovski quien era el responsa­
ble de la música de Fal1lasía, y estaban 
buscando la manera de entrar con la cIa­
se de proyecto que podría interesarle a Dis­
ney en ese entonces. 

Pero fue esta gran similitud con 
Fantasía. la que hizo desistir a pisney, 
como se puede observar en su contestación 
del 18 de noviembre de 1939: "soy de la opi­
nión de que su idea es, en alguna medida, muy 



parecida a nuestra [presente] producción, 
como para que nosotros estemos seriamen­
te interesados en ella ". Esto pareció ser el 
final del asunto. Sin embargo, dos años 
más tarde, el lo. de agosto de 1941, Disney 
comunicó a Chávez que esperaba estar en 
la ciudad de México varios días el próximo 
mes de octubre, y "podremos estar juntos y 
discutir la posibilidad de colaborar en la 
realización de una película ". Quizá el éxito 
que Fantasía tuvo por aquel tiempo mitigó 
el desgano de Disney de arriesgar otra re­
alización de larga duración con similar te­
mática. Chávez se organizó para preparar 
este encuentro en México. 

El encuentro de octubre, sin embargo, 
no se produjo. EI22 de septiembre la secre­
taria de Walt Disney, Dolores Voght, le 
escribió a Chávez diciéndole que el plan 
original de volar desde Sudamérica vía ciu­
dad de México había sido modificado. 
Ellos tomarían ahora un barco desde Chile 
a los Estados Unidos vía Nueva York. La 
correspondencia finaliza allí. ¿Por qué 
Disney cambió de idea? El no había de­
mostrado demasiado entusiasmo por el 
proyecto de Chávez desde un principio, y 
quizá no faltaba mucho para que dejara a 
un lado los planes de discutir las prelimina­
res y tentativas naturales29 . 

29 En una carta a Aaron Copland en 1942 (octubre 
22). Chávez dijo que él estaba muy interesado 
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La carnada retirada de pronto por Dis­
ney hubiera podido fastidiar el apetito de 
Chávez por componer para el cine; sin em­
bargo. poco después estaría nuevamente 
involucrado en un celuloide emprendido 
en México. Entre los documentos de Chá­
vez del Archivo General de la Nación se 
encuentra un libreto mecanografiado en 
español que lleva el título "Emiliano Zapa­
ta: El Caudillo del Sur, obra original de 
Francisco Z. Clemente, adaptación cine­
matográfica de Mauricio Magdaleno".3o 
La página noventa y nueve , manuscrita. se 
halla fechada en la ciudad de México en 
1943. El libretista Magdaleno le escribió a 
Chávez el 31 de diciembre de ese año. pre­
guntándole a éste si podría ejercer una pe­
queña presión a Films Mundiales con el 
propósito de que apoyara la realización de 
la película de aventuras Zapata. 31 Posible­
mente lo hizo. Poco después, el 17 de enero 
de 1944, un contrato se redactaría con 
Francisco Clemente para que Chávez com­
pusiera la música - por la cantidad de cin-

en escribir música para el cin~ desde que éste se 
había convertido en un importante medio. (Co­
pland . por supuesto. había estado ocupado en 
componer para el cine de Hollywood en aquel 
tiempo). Sin embargo. no había perspectivas de 
vislumbrar nada para Chávez por el mamento. él 
deberla esperar. AGNM . CC. caja cor. 3. exp. 336. 

JO AGNM . CC. caja escri. l . exp. 89. 
JI AGNM. Ce. caja cor. 8. exp. 9. 



co mil pesosJ2 . Esta vez habría un acuerdo 
legal escrito, no solamente un entendi­
miento entre caballeros, como en el caso de 
Redes. 

Clemente escribió a Chávez en el mes de 
abril siguiente, diciendo que le gustaría que 
los dos discutieran la partitura musical de 
Zapata. la cual "sería filmada próxima­
mente".JJ Pero las cosas no progresaron 
tan rápidamente: aproximadamente un 
año después, el 2 de marzo de 1945, otra 
carta de Clemente anunciaba planes para 
comenzar a filmar. 34 Este anuncio fue algo 
más concreto que el anterior, ya que por lo 
menos establecía una fecha aproximada 
del comienzo y el lugar para ellanzamien­
to: entre el20 de abril y ellO de mayo en los 
estudios RKO de Churubusco. Chávez 
también recordó que él permanecía bajo 
contrato para escribir la música . Por la 
misma época, Cinematográfica México 
imprimió una elaborada promoción ilus­
trada sobre la película .35 Los actores de los 
principales papeles ya habían sido seleccio­
nados: Pedro Armendáriz y Estela Inda ; 
Clemente y Chávez fueron confirmados 
como director y compositor respectiva­
mente. 

J2 AGNM . ce. caja cor. J. exp. 266. 
JJ AGNM . Ce. caja cor. J. exp. 266. 
J4 AGNM . Ce. caja cor. 3. exp. 266. 
J' AGNM. CC. caja cor. J . exp. 266. 
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Esta película , a pesar de haber ido mu­
cho más lejos que la idea de Disney, jamás 
se concretó . La última carta en el legajo 
correspondiente a Clemente, dentro de los 
documentos de Chávez, es una copia car­
bónica de una carta del compositor a Cle­
mente fechada el 15 de ma rzo de 1945, en la 
cual él recurre a su estar "bajo contrato" y a 
disposición para el 20 de abril, fecha del 
comienzo del rodaje. Asimismo, le recordó 
a Clemente el artículo 16 del contrato ori­
ginal de ellos, el cual establecía que, si la 
filmación no finalizaba dentro de seis me­
ses, comenzando el 17 de enero de 1944, el 
contrato quedaría anulado. Sin embargo, 
le mencionó la confianza que había deposi­
tado en Clemente acerca del proyecto de 
Zapata, e indicó que estaba dispuesto a 
considerar la posibilidad de un nuevo con­
trato, similar al original. Pero esto resultó 
una retórica sin sentido. De alguna manera 
otro pez se había soltado del hilo . 

Lo siguiente parece tener, al menos, una 
remota conexión entre el proyecto de 
Zapata y Viva Zapata de 1952, realización 
de la Twentieth-Century Fox de Holly­
wood. John Steinbeek . 4uien escribió 
el libreto de Vi,'a Zapa/(l. llegó a la ciu­
dad de México esc mismo abril de 1945 
para filmar su anterior argumento: La 
Perla. En ese tiempo se hallaba próximo a 
un acuerdo con los mexicanos para la 
realización de una película sobre Zapata, 



pero cuando las finanza s para ello no se 
obtuvieron le dio la idea al director Elia 
K'I/an. quien a su el convenció a la Twen­
tieth-Cen tury Fox para lleva r a cabo la 
producción.J6 La película V;m Za/lOta 
de Steinbeek y Kalan logró la ac lama­
ció n de un hijo de mexica nos : Anthony 
Quinn el otro Zapata - . quien recibió 
una nominación para el pre mi o d e la 

cadem ia Cinematográfica como el me­
jor actor de repa rto del año. La música 
para dicha película fue compuesta por el 
experimentado compositor cinematográ­
fico Alex North. 

Si Chávez consideró otra vez seriamen­
te componer para e l cine, es algo que no ha 
ido establecido. Sin embargo, estu vo cer­

ca, al menos en dos ocasiones más, con 
propuesta s para escri bir la música de algu­
nas películas en proyecto . Una de és tas se 
encuentra entre los documentos de Chá-
ez, tratándo e de "un bosquejo preliminar 

del manusc rito de una película escrita para 
la música de CarIo Chá vezJ7 . " La página 
no enta y nueve está mecanografiada y 
lIe a el título de "Conquista ". Está escrita 
en inglé por alguien no identificado, pero 
que obviamente es un lite rato , como lo 

.. Thomas Kiernan. T/¡e Intricote MI/Jir: A Bio· 
wop/¡y o( Jolm Steillbeck. ( Boston y Toronto: 
Littlc. Brown and Compa ny. 1979). pp . 277. 2 8. 

G M. Ce. caja escri. l . exp. 91. 
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revelan las siguientes citas de la introduc­
ció n: 

Esta es la historia de cómo la más poderosa 
nación de América. hace cinco siglos atrás. rue 
conquistada por unos ce ntena res de hombres . 
De cómo su pueblo rue hecho esclavo. sus 
ci udades destruidas . sus libros incendiados ... Es 
una historia verdadera y un o de los más grandes 
dramas humanos de todos los tiempos . 

No existen indicios de que Chávez haya 
tenido alguna iniciativa enesta idea para la 
película, ni de alguna contestación que ha­
ya rea li zado y haya ido más lejos que e to o 

La última invitación conocida que Chá­
vez recibiera para colaborar musica lmente 
en la producció n de una película provi no 
del dramaturgo icola s M ilich en 1970. 
Milich conoció al compositor yescuchó u 
música en el Festival M usica l de Cabrillo. 
Chávez dirigió en Aptos, California. en e l 
ve rano de 1970. El dramaturgo le propuso 
intervenir en una versión fílmica de la 
Oresríada de Esquilo, para la cual é l escri­
biría e l libreto y Ben Trevor la dirigiría .J8 

Chávez fue e l ca ndid ato principa l y único , 
pue la obra requería "genio que va más 
allá de los compositores co munes de . 
Hollywood". Según palabras de ' Milich , 



"se requiere de una partitura intensa en la 
cual se refleje una profunda soledad a tra­
vés de temas evocadores". Sinfonia Anlí­
gona. Sinfonía India y Discdvery -esta 
última escrita para ser interpretada en el 
Festival de Ca brillo- incitaron sus pre­
ferencia por la música de Cháve7. Milieh 
no intentó ocultar su convicción de 411e 
con el nombre de Cháve7 relacionado al 
proyec to. aun si estuviera "solamente invo­
lucrado en componer la música", la pro­
moción y financiamiento del proyecto se 
acelerarían . Chávez. comprensiblemente, 
no estaba cautivado por este proyecto que 
se le presentaba . Con su característico ar­
güir amable, dijo que la idea de hacer la 
película le gustaba, pero aclaró que no de­
seaba hacer ningún encargo ni siquiera ten­
tativamente, antes de que los planes de 
producción estuvieran "bien afilados".J9 
Los proyectos de la producción nunca es­
tuvieron "bien afilados" y Chávez jamás 
pudo ser nominado por la Academía Cine­
matográfica por la mejor partitura . para la 
Oreslíada. 

Luego de esta sucesión de desilusiones, 
frustraciones y proyectos que nunca se re­
alizaron. al menos pasajeramente. habría 
dos in tancias en que la música de Chávez 
finalmente se vinculó a los medios visuales . 
La primera de é ta s fue el empleo de cinco 

" AG M. CC. caja cor. 8. exp. 58. 
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minutos de una selección de la Sinfonía 
India como música de fondo para umi pelí­
cula de la televisión alemana qu'! promovía 
la X X Olimpiada de 1972. Chávez viajó a 
Munich para dirigirla, y estuvo de acuerdo 
en recibir dos mil marcos. la mitad de lo 
que había pedido en un principio.40 Natu­
ralmente, esto no requería nuevos esfuer­
zos de su parte para componer, y, al 
parecer. no tenía noción de cómo funcio­
naba ello en los medios visuales. La segun­
da de estas instancias. fue, asimismo, para 
la televisión, cuando aceptó el encargo de 
escribir música para una serie de anuncios 
que identificaban al Canal 13 de televisión 
de la ciudad de México. A pesar de que 
éstos son extremadamente cQrtos, algunos 
con duración de escasos segundos, él se 
encontró lo suficientemente complacido, 
tanto como' con el décimo primer Tema 
Equis. como para incluirlo en el catálogo 
de sus obras. Escribió por lo menos nueve 
versiones del Tema Equis. las cuales se 
conservan en la colección de sus manuscri­
tos que alberga la Biblioteca de Música del 
Lincoln Center en Nueva York . Por ser 

' 0 AG M. ce. caja cor. 9. exp. 37. Esta no era la 
primera ve7 que ChávC7 dirigía música para un 
medio visual. En abril de 1945 dirigió la partitura 
de Rodolfo Halffter para la película mc!xicana 
Entre hermanos. producida por la Panamerican 
Films. S.A .. por lo cual recibió la gratificación de 
seis mil pesos. AG M. Ce. caja cor. 9. exp. 93 . 



lema equis 
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MS original de Chávez (Utilizado con permiso de Anita Chávez) 

tan minúsculos, estos temas presentan las 
palabras "Trecevisión activa" que demues­
tran el oficio y la habilidad contrapuntísti­
ca, acorde con la consistencia del maestro 
de las grandes obras. 

De esta manera vimos como Carlos 
Chávez realizó satisfactoriamente su aspi­
ración de componer música para el cine. 
Sin embargo, lo que para otros representa­
ba un obstáculo o generaba paranoia, él lo 
pasaba por alto y se dirigía a otras cosas. 
Por supuesto, lo más aproximado a la re­
alización de sus expectativas en el cine ha 
sido Redes. aún considerada la mayor ven-
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dimia cinematográfica. Cuando en 1976 el 
Centro Pompidou de París organizó una 
exposición póstuma de la obra de Paul 
Strand, la película elegida para este home­
naje fue Redes. 

Para ubicar los créditos donde se debe, 
es importante mencionar que sin la visión y 
la titánica habilidad de Carlos Chávez de 
poner las cosas en marcha este clásico de la 
cinematografía mexicana jamás hubiera 
visto la luz del día, o mejor dicho, la oscuri­
dad de la sala cinematográfica. 

Traducción del inglés Clara Meierovich 



Carmen Barradas; instancias para 
redescubrir a una compositora 

Datos biográficos 

Carmen Barradas naclO en Montevideo, 
Uruguay el18 de mayo de 1888. Fue hija de 
un simple pintor y decorador de paredes, 
llamado Antonio Pérez Barradas y de una 
humilde y sensible mujer, doña Santos Ji­
ménez Rojas, ambos españoles. 

Desde muy niña manifestó su vocación 
por la música y demostró poseer una ex­
traordinaria memoria y oído musical. Sus 
primeros pasos en el arte fueron orientados 
por el maestro Antonio Frank. A los diez 
años de edad pierde a su padre y, debido a 
penurias económicas. debió abandonar sus 
estudios. Enferma de tristeza y gracias a la 
generosidad de unas amigas de la familia 
puede retomar sus clases de piano y solfeo. 
Años después obtiene una beca en uno de 
nuestros principales conservatorios y logra 
su título de profesora de piano en 1915, 
poco antes de su partida para España . 

Rafael Pére7 Jiménez. que poste rior­
mente sería conocido con el nombre de 
Rafael Barradas. uno de nuestros más 
grandes pintores y hermano de Carmen, 
estaba ya en Europa y había &olicitado al 
gobierno uruguayo un boleto de emigrante 
para retornar a su país. Al serie negado 
éste, la familia decidió acudir al encuentro 
del hijo y hermano pintor. Parten en 1915, 
en plena guerra mundiaL y figuran en los 
libros de salida de emigración como jorna­
leros de abordo. Fue' así que pudieron cos­
tearse el viaje y reencontrarse con Rafael 
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Néffer Kroger* 

- "becario de sí mismo ", al decir del crítico 
Roberto Ibáñe7- que se hallaba pobre y 
enfermó de hambre. según nos dijo un día 
su propia hermana. 

Carmen lleva a España un elemental 
título de profesora de piano y una serie de 
composiciones breves que llamó ':hilva­
nes". Allí fue respaldada por otro pintor 
uruguayo. don Joaquín Torres García, 
quien la presentó a los grupos intelectuales 
catalanes y madrileños. 

Es en Europa donde ambos hermanos 
deciden adoptar el apellido de la abuela 
paterna. doña Carmen Barradas. y en ade­
lante la historia artística de nuestro país los 
conocera como Carmen y Rafael Barra­
das. 

Entre 1920-1922 Carmen da a conocer 
en España una serie de obras que la crítica 
de la época calificó de "monumentales, 
dentro de una arquitectura sintética ". Es de 
este período Fabricación. ese breve e im­
pactante relámpago musical plagado de in­
tuiciones y de riquezas creativas, que fuera 
aplaudido de pie en París, en la Sala Pleyel, 
cuando lo diera a conocer nuestro inolvi­
dable pianista Hugo Balzo. recientemente 
fallecido, a quien fuera dedicado varios 
años después de su creación. 

• Musicólo/(a ... piani.fla urt//(ua ... afundadora ... di­
rectora del Centro de Im·esli/(adune., Mu.,im/ó/(i­
ca.\ de Munte\·ideo. Urt//(ua .... 



Rtlrado de familia. Oleo en lela 140xl08 cm. 
Rafael Barradas. 

Para verificar la importancia de Car­
men en los medios madrileños y catalanes. 
transcribimos algunos fragmentos de cró­
nicas de sus recitales: 
Adolfo Salazar - Compostela. 1923 -
"Una capacidad especial para asimilarse 
las más puras cualidades del arte actual. 
por ese delicado sentimiento que revela 
para apreciar el color armónico. su sensibi­
lidad para la belleza de la disonancia y la 
sensualidad de la materia em pie ada ". 
Juan G. del Valle - Madrid. 1923 - "El 
fino y acendrado temperamento artístico 
de esta talentosa y joven compositora ha 
sabido triunfar decididamente después de 
su brillante recital de piano acaecido en el 
Ateneo de Madrid". 
Santiago Masferrer Cantó - ... .figuraban 
en su programa obras que más que para 
piano son para ser ejecutadas con orques­
ta. tales como Caba/gala de reyes, Taller 
mecánico \' Pira/as. Estas obras la coloca­
rán a no iardar al lado de los clásicos. y 
despertarán también en el sector de la críti­
ca encontrados apasionamientos". 
Benavídez escribe en Barcelona sobre la 
obra Pira las, lamentablemente perdida: 
"La fuerte y elegante sinfonía fugada. los 
aires magníficos tan pronto graves como 
vertiginosos .... hacen de esta obra un brote 
fecundo que convierte a Carmen Barradas 
en una artista estimable. muy cerca de Fa­
lla. Pahissa y Esplá. y revestida del encanto 
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indecible de su armonía . de la noble esen­
cia incorruptible. de lo que sobrevive en el 
fluir dclticmpo: la 1II11,ica". 
Adolfo Salazar - Sobre Fahricaciú//: "Es 
una obra redonda y de tonalidad purísima. 
Verdaderas rebusca s de térmi nos nuevos y 
delicados. con que la autora de,ca l" prc­
sa rse y que la llevan a la creaciónde nuevos 
signos gráficos. Augúrole un primer plano 
en la valiente vanguardia de la música con­
tem porá nea ". 
Eugenio D'Ors - A Be de Madrid - "La 
distinguida compositora uruguaya Car­
men Barradas dio en el Ateneo un brillante 
recital de piano compuesto exc lusivamente 
de obras originales . La concertista dio a 
conocer varias composiciones de un delica­
do y espiritual impresionismo y "miniatu­
ras" reveladora s del depurado gusto de la 
artista americana. para la que el auditorio 
tuvo efusivos aplausos en premio a su bri­
llante labor. en su doble aspecto de autora 
y ejecutante". 
Jules Supervielle - "Carmen Barradas sa­
be admirablemente la causa de la infan­
cia". 
Alfonsina Storni - "Dejo un abra70 a la 
maravillosa Carmen Barradas a quien aca­
bo de oír conmovida". 
André Cavier - "En Fahri('ació// Carmen 
Barradas nos da. por encima dé todo ese 
exterior de fácil comprensión. un interior 
de verdadera riqueza rítmica. inspirada en 
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ces hispánicas se fundían con los e lement os 
nacionalistas que ya Fabini y su grupo 
pugna ban por definir. El Uruguay. siem­
pre de espaldas al continente americano. 
miraba como absolutas las rutas ma rina s 
que lo llevaban a Francia . y hubo de ser en 
París. donde se desperta ra en nuestros 
compositores el interés por la escuelas na­
ci() nali~tas . aunque en lo, círculo, culto, 
siguieron siendo ignorada s la s quc España 
ase ntara con la Colonia y la s que el negro 
africano enmarcara con el sudor y sa ngre 
de su esclavitud. 
El hecho de que Ca rmen. desde su soledad 
intentara un retorno a estos elementos co n­
siderados en nuestro medio cultural como 
de segundo orden. la sumergió má s aún en 
el olvido. La fuerza intelectual de su San­
tos VeKa. de una modernidad asombrosa 
para la época. no logró romper el cerco de 
descre imiento que la rodeaba . ya que su 
tema medular. la vidalita* la desco locaba 
ante los intelectuales de rebúsquedas. que 
aún persisten en nuestro medio. Esta Ora­
ción a Samos Vega. única obra que dedica­
ra a su hermano Rafael se fusiona 
estrechamente al famoso cuadro del gau­
cho guitarrero de Barrada . Ello nos con­
firma lo declarado por la viuda del artista. 
Simona Lainez. cuando nos decía que am-

• Vidalita : Canto popula r que se practica en Uru­
guay de, de el siglo XIX. Tiende a desaparecer. 
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bos creadores ex perimentaban en sus pro­
pia s disciplinas la a plicación de téc ni cas y 
propuesta s es tética s pro pias del siglo XX . 
Elaboraban así un mismo tema . :::o nfro n­
ta nd o a !wsteriori sus logros o sus fraca sos. 
en un ex traordinario esfue r70 de crítica y 
autocrítica . En las fichas ca ta logadas de 
ambos a rtí tas podemos verificar la ex is­
tencia de un gran número de obras con los 
mismos no mbres. lo que confi rmaría ese 
mét odo de tra bajo que los he rmanos co m­
pa rtie ron en sus madruga das madrileña s. 
En 1935 se prese nt ó po r única vez a un 
concurso naci ona l propiciad o por e l Mi­
niste rio de Instrucción Pública. con d os 
o bras importa ntes: A urora el/la enramada 
y La I/i¡fa de la mal1lilla hlal1('{/ . La primera 
es considerada uno de los mejores ejemplos 
pianísticos de nuestro país. donde se me z­
clan element os naci ona lista s con clusters y 
pedales fijos . que proyectan una alucinante 
sonoridad . La otra es una o bra de intere­
sa ntísim o trata mient o. do nd e se pla ntean 
insinuantes moti vos populares es pañoles. 
Una concepción abstracta de estos e lemen­
tos y un depurado tra ta mient o instrumen­
tal . hacen de esta obra la gloria de cual­
quier piani s ta . Ninguna d e ellas fu e 
mencionada en el concurso. y en las actas 
de archivo no aparecen ni siquiera como 
discutidas por el jurado. 

Es de ese período la obra Mar -
Tragedia - Misterio. dedicada a Alfon-



sina Storni. evocando el drama que rodeó 
a esta peculiar poeta. Esta obra ha sido 
totalmente reconstruida. rescatándose de 
la confusión la dieciséis página que la 
componen. la última de las cuales está in­
conclusa . La mayoría de las obras que lla­
maron la atenciónen los círculo europeos. 
desaparecieron en el caos que e generó al 
morir en 1963 nuestra artista. la última de 
los Barradas. Familiares políticos de Car­
men. ignorante de la importancia de los 
manuscritos. se deshicieron de muchos de 
ellos. y otros. los menos . fueron salvados 
de la destrucción milagrosamente. 

Preocupada por todo lo que fuera enri­
quecimiento cultural. funda una revista 
para niños . AndresilO. donde aparecen 
canciones de su autoría y dibujos en histo­
rietas de su hermano Rafael. Transforma 
su casa particular en una galería donde e 
expone la obra pictórica de su hermano y 
se efectúan actos culturale que frecuenta 
toda la intelectualidad uruguaya de la épo­
ca. incluyendo vi itante ilu tre como Fe­
derico García Lorca . Pablo eruda y Jules 
Supervielle . Fue por e e período que cono­
cí a esta singular mujer y. en 1945 . comencé 
a incluir su obra en mi recitales de piano. 

En 1948 mueren las do personas má 
importante para nuestra compositora. 
Antoñita Lainez. joven cuñada de u her­
mano pintor y gran compañera espiritual 
de Carmen. Ocho días de pué muere la 
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lJ.. concierto 
de Carmen Barradas 

anciana madre de nuestros artistas. doña 
Santos Giméne7 de Pérez Barrada. Car­
men deja de e cribir en 1949. iendo la 
última obra uno de sus estudios tonales. 
Quienes vivimos de cerca su dolor por estas 
mucrtes no dudamo en decir que ya no 
tuvo interés de seguir escribiendo y renun­
ció a continuar luchando para obtener un 
reconocimiento por su trabajo. 

En 1958 muere Simona Lainez. la viuda 
de Rafael Barradas. quien dedicó su vida al 
cuidado de la obra de su compañero y 
atendió con amor ejemplar a la madre y 
hermanos del artista . Carmen queda sin el 
apoyo de la valiente compañera de Rafael 
y junto a u hermano menor. Antonio. 
gravemente enfermo. se aisla definitiva­
mente y muere sola el 12 de mayo de 1963, 
tres meses ~espués que su hermano. 

La obra: teoría y los signos 
expresivos 

Carmen nece itó crearse un medio teórico 
que le permitiera moverse con naturalidad 
en ese mundo sonoro que ella intuía. Su 
búsqueda era per i tente pero la dejaba 
in atisfecha. En ella. intuición y r,iqueza 
creativa se vuelcan en experimentaciones 
sonoras que hoy nos parecen intra cenden­
te , pero en 1922 debieron sorprender al 



estático medio creativo musical uruguayo , 
Inmersa en un mundo pluritonal, que sig­
nó el inicio de nuestro siglo, se movió con 
absoluta naturalidad en los climas logra­
dos a través de armaduras de clave inte­
gradas por bemoles y sostenidos o sos­
tenidos. bemoles y becuadros , La bito­
nalidad de Fabricación. Piratas y otras 
obras es llamada por ella "cromatismo si­
multáneo", 

Desarrollo del tono polígono 

Dos armaduras en clave 
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20 , políg o n o 

Una de las más interesantes propuestas 
está planteada en lo que ella denominó I 

Compendio núcleo , Reproducimo s 
textualmente las confusas expl icaciones 
que recogimos de s u s de sa liñad as 
páginas manuscritas, 

"Este compendio consta de doble sub­
dominante y dominante y divide los d os 
polígonos en un punto ce ntra l o sea de 
gravitación", 

Acorde simples Acordes dobles ' 

lu. 'P. 

~b~··1 
Zo,P 

b 6'11 (r;, lk7ítuí$kd) 

Arpegios 

modulació n del 20 , 
a l ler. polígono 

Tónica inferior (bemol) Z ~-&., Tónica superio r (becuadro) 

&&;f1ZC> ~I ~{ 
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Con estos elementos disponibles inicia­
mos el análisis de Líed Recuerdo. escrito 
en polígonos, cuya interpretación fue con­
frontada con un reciente trabajo efectuado 
por un alumno del Conservatorio Univer­
sitario de Música, Luis Ferreira , con quien 
coincidimos en el análisis e interpretación 
a pesar de haber recorrido diferentes cami­
nos. Las propuestas de Ferreira fueron 
más exactas, ya que una única nota altera­
da que nos hizo dudar acerca del polígono 
al cual pertenecía, fue identificada con se­
guridad por este joven estudioso. 

Carmen se preocupó también por afinar 
los signos expresivos, ya que entendía que 
se debía ser muy riguroso en cuanto al 
toucher y otras formas técnicas de ejecu­
ción pianística . Ella decía: 

Las figuras que ca lifico ta ngentes. formadas de 
una. dos. tres o cuatro notas anteriores a una 
central. no son de adorn o sino que pertenecen a un 
se nt id o de ex presió n. Pueden se r ta ngentes 
me lód icos o a rm ó nicos . Su va lo r es libre 
uniéndo,e en una nota central. graduándose del 
p ia no a l fuert e co mo ma rca e l reg ul a d or . 
ligadisi mo. cantando la nota central. dejá ndola 
poco a poco. expresa nd o el sonido que se deja ya 
elevado. 

Tangente: ~., ~ 
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Canto tenido: r 
Medio canto tenido: ~ 

I 

Canto de elevación: ~ 
I 

~~~ 4:.( //,/ '111 .J.. 
~ -=t::t. -r El tangente 

compuesto de una, dos , tres o cuatro 
notas ligadas con terminación de eleva­
dor, signo que dice que el sonido se 
eleva y debe soltarse lentamente. [En el 
trabajo posterior, bajo la dirección de 
Carmen, encontré casi imposible de 
aplicar estos signos, sin estar acompa­
ñados de un delicado juego de pedales). 

El picado automático determina una 
expresión serena, de martillado leve: 

~ ~ / ., 
/ / / 

El picado absorbente es el contrario del 
elevador; su misión es atraer el sonido 
hacia sí: " ......, ., ,-

I I 
Ligado articulado (ejem. Fabricaci6n):. 

/\M /V1/\ 
/111 /11/ - -



La ligadura ondulante es para dar sen­
sación de rotación; la muñeca es la que 
debe jugar elevándose y decayendo tal 
como la ligadura marca, con elastici­
dad: 

Hay una variedad enorme de indicacio­
nes que marcan la necesidad de Carmen de 
hacer más expresiva su música. Como 
orientadora de su obra puedo decir que fue 
una deliciosa y comprensiva docente, que 
se sorprendía ella misma de los efectos que 
otros obtenían de su música y concluía 
diciendo: "Esto ya no me pertenece; pienso 
que si tú lo sientes así es mejor que lo hagas 
así". En su confianza al entregarme su obra 
demostró un increíble espíritu conciliador 
y gran fe en las generaciones futuras, las 
únicas que podrían entender, aunque tar­
díamente, su mensaje de esperanzado 
amor por la música . 

El Cancionero Infantil 

"El arte del pueblo tiene que tener raíces 
menos intelectuales. más primitivas" 

Rafael Barradas 

Nada puede ser más expresivo para esta 
parte de la producción de Carmen que la 
observación de su hermano Rafael. Es aquí 
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donde podemos percibir con más claridad 
ese deseo de establecer una ruptura con 
todo exceso de intelectualidad y la vemos 
volverse primitiva, sencilla, con la natura­
lidad de lo recién nacido. Sus canciones 
brotan entre sus manuscritos como las sim­
ples flores campestres después de la lluvia. 
Las hemos encontrado en pequeños trozos 
de papel, borradores apresurados repletos 
de melodías y poemas que ella misma ha­
cia, efectuados con la prontitud de quien 
quiere llevar algo nuevo a la próxima hora 
de clase. Cancioncillas de una fluidez me­
lódica similar a las de los primitivos pasto­
res ibéricos, aferrados al amor por las 
cosas y la naturaleza. Muchas de sus can­
ciones se cantaron en los institutos norma­
les, sin aclarar que eran suyas. Esta 
información está registrada en nuestro ar­
chivo de la palabra por profesores y direc­
tores que fueron alumnos de Carmen en 
dichos institutos. 

Algunas de sus canciones se encuentran 
en notación del sistema "modal", antiguo 
sistema numerado que se aplicó en la ense­
ñanza musical para los maestros en nues­
tro país. Para poderlas des~ifrar emplea­
mos el método Peyrallo,· aunque no 

• Félix Peyrallo, Reforma metodizada del sistema 
musical pentagramal. adaptado especialmente a 
la enseñanza del canto en las escuelas primarias. 
Editado por el grupo de arte VI DY A, Montevi­
deo, 1928. 



Sistema numeral de Carmen 
r.\ 

13 56' 53 5/ 43 Ib~ ffi\432 31 
Transcripción melódica í.'\ 

In DIO J /) ) I f]j ª' I 1)$ }' 1 
coincide exactamente con la teoría nume­
ral de nuestra compositora. Observamos 
una pequeña diferencia en el sistema mo­
dal yen los carteles que ella hacía, y basán­
dose tal vez en estas diferencias, Carmen 
remarcaba que trabajaba con carteles de su 
invención. 

En el sistema modal Peyrallo solamente 
se manifiestan las alturas de los sonidos 
mientras que en el método numeral de Car­
men, a través de rayas horizontales, se in­
dica la duración de los sonidos. 

Vigencia de la obra 

Carmen propugnaba un cambio en los mis­
mos años que nuestro pensador Carlos 
Vaz Ferreira, desde su Lógica viva; nos 
decía que se estaba produciendo una revo­
lución que, aunque inconsciente, habría de 
transformar el trasfondo de la lógica. "De­
pende de la verdadera función de los térmi­
nos" y se preguntaba qué es el lenguaje, 
para qué nos sirve, qué podemos expresar 
con él ya través de él. También Carmen se 
acuciaba preguntas: qué es la música, para 
qué nos sirve, qué podemos expresar con 
ella, cómo lo hacemos. Tras estas interro­
gantes y buscándose a sí misma, dejó de 
lado la problemática de los estilos, en el 
afán último de mostrarnos su lenguaje y 
que transitáramos por él, dejándonos la 
opción de descubrir o no la verdadera fun-
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ción de sus sonidos, de su esquemática teo­
ría, de sus signos cargados de tal riqueza 
expresiva que podemos signar de incompa­
rable en nuestra breve historia musical. 

Si nos ubicamos en la actividad musi­
cal actual, tan compleja en experimenta­
ciones , tal vez digamos que Carmen 
Barradas no representa una novedad, pero 
si pensamos que su obra ha permanecido 
olvidada, ignorada, durante más de medio 
siglo; si recordamos que en 1982 se cum­
plieron los sesenta años de Fabricación; si 
nos detenemos a considerar sus experi­
mentaciones de "cromatismos simultá­
neos", de sus c1usters, recurriendo a las 
palmas de las manos; sus signos nuevos; la 
ruptura de la forma, que ella concibe libre, 
abierta, con temas breves, casi motivos, 
con reexposiciones o sin ellas, veremos en es­
ta compositora a una verdadera innovadora 
rasí como es necesario el viento en el cambio 
de las nubes", nos dijo Lagarmilla). 

Ante los severos juicios que se hicieron 
sobre Carmen como una imitadora de 
las corrientes europeas de principio de 
siglo, pienso que tal vez se la podría 
asociar a Satie, por las coordenadas que 
los identifican, más que por la obra rea­
lizada . Satie llega, como Carmen, tardía­
mente a la creación musical y no alcan­
zó, desdichadamente, a dominar sus 
propias ideas. La sorprendente facilidad de 
Satie para la creación, tratando de romper 



con las viejas estructuras y abrir un nuevo 
tiempo musical que muy pocos intuyeron, 
es la misma facilidad y angustia creativa de 
Carmen. Pudo haber sido fácil para ella 
transitar por los mismos caminos trillados 
de los músicos uruguayos de la época, sin 
embargo no la asustó el riesgo, ni preten­
dió el éxito fácil. Segura de sí misma nos 
dejó su aporte musical, lamentablemente 
omitido durante todos estos años. 

En Europa Carmen vivió una época 
avasallante: recibió, como su hermano pin­
tor, todas las influencias de un siglo que 
nacía bajo el conjuro del color y del sonido. 

La obra de esta creadora quedó trunca . 
Dejó de producir en 1949 y lo más repre­
sentativo se ha perdido. Sólo podremos 
conocerla a través de una parte de su obra 
pianística y vocal: los estudios para violín y 

piano, de endemoniada ejecución, no han 
sido estrenados todavía; su obra de cámara 
está perdida; de sus tríos y cuartetos se 
conservan solamente unas páginas. 

Carmen abandona el medio cultural 
europeo en el momento de mayor proyec­
ción de las corrientes artísticas que se esta­
ban gestando . Ese espíritu creador , 
amplio, desprejuiciado, pudo haber asimi­
lado mucho má~ de esas nuevas tendencias 
y haber traído elementos más definitivos 
para fortalecer una pobre y decantada his­
toria musical. 

En 1939 surgieron los estudios tonales. 
Podríamos considerar este período como 
de madurez serena, de asimilación concep­
tual y de clara pedagogía . Los estudios 
nacieron para resolver complejos proble­
mas instrumentales. 

EXTRACTO DEL CATALOGO GENERAL 
DE CARMEN BARRADAS 
OBRAS PARA CANTO REGISTRADAS EN MONTEVIDEO 

Nombre 

El gaucho poeta (1929) 

Niña del asombro (1939) 

El entuentro (1940) 

Madre y paloma (1944) 

Fecha y lugar de estreno 

Dic. 12 de 1973 
canal 5 (SODRE) 
Nov. 8 de 1972 
Sala "Vaz Ferreira" 
Dic. 11 de 1973 
Canal 5 (SODRE) 
Neffer Kroger 
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Intérprele5 

Carmen Mender (canto) 
Néffer Kroger (piano) 
Carmen Mender 
Néffer Kroger 
Martha Fornella (canto) 
Néffer Kroger 



ALGUNAS OBRAS PARA PIANO CON FECHA DOCUMENTADA 

Poema para una calle (1919) 

(nocturno) 
Boda en la aldea (1919) 
Baile inglés (1942) 
Fabricación (1942) 

Dic. 22 de 1922 

Dic. 22 dc 1922 
Sin documenlación 
Dic. 22 de 1922 

Carmen Barradas 

La aurora (1924) 
El sueño del payasito (1924) 
Procesión (1927) 

Nov. 7 de 1928 Barcelona 
Nov. 7 dc 1928 

Carmen Barradas 
Victoria Schenini 
Carmen Barradas 
Carmen Barradas 

Carmen Barradas 

Santos Vega (1933) 

1947-1948 Barcelona 
Facultad de Arquitectura 
Ju!. 23 de 1934 

Arreglo para órgano por Angel 
Turriziani 
Carmen Barradas 

La niña de la mantilla blanca 

Ritmo de vuelos y campanas 
Aurora en la enramada 
En el molino (4 manos) 

Estudio en Do # mayor (inédito) 
Estudio en La bemol (1938) 

Estudio en Si b mayor (1940) 
Estudio rítmico tonal 

Estudio rllmico tonal en Re b 

Teatro 18 de Julio 
Ju!. 23 de 1934 
Teatro 18 de Julio 

Ju!. 23 de 1934 
Ju!. 23 de 1934 
Nov. 8 de 1972 
Sala Va7 Ferreira 
(1938) 

Nov. 8 de 1972 
Sala Val Ferreira 
Nov . 22 de 1945 
Mayo 12 de 1949 
Canal 5 (SODRE) 
(Inédito) 

Carmen Barradas 

Carmen Barradas 
Carmen Barradas 
Victoria Sehenini y 
Luis Batlle Ibáñez 

Héetor Tosar 

Néffer Kroger 
Néffer KrOger 

última obra 

Estudio rllmico tonal en B mayor { Obras estrenadas por Néffer 
Nocturno en Re b mayor Kroger que se han extraviado 
Solos de Fabricación a dos pianos 

En el catálogo general de obras de Car­
men Barradas se encuentra una serie 
considerable de obras estrenadas por 
Carmen en Europa, que se han extraviado, 
así como una cantidad importante de 
canciones y obras menores para piano que 
decidí no incluir en este breve sumario. 

OBRAS PARA VIOLIN y PIANO 
CON FECHA DOCUMENTADA 
(inéditos) 
Estudio en do menor Montevideo 1934 
Estudio cinco Montevideo 1935 
Estudio en sol : #. menor Montevideo 1935 
Estudio para los niños españoles Montevideo 1937 

ESTUDIO PARA GUITARRA 
Se conserva sólo un estudio para guitarra 
escrito en Montevideo, probablemente en­
tre los años 1939-1943. 
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Estudio para guitarra estrenado el 30 de 
junio de 1976 en Montevideo por Amílcar 
Rodríguez Inda. 

Este estudio fue largamente analizado 
por nuestro guitarrista, hasta que pudo 
entender lo que Carmen había escrito. Ro­
dríguez Inda lo incluyó entre los materiales 
de sus clases en el Brasil, como ejemplo 
para obtener determinados efectos con só­
lo afinar la guitarra fuera de la afinación 
habitual. 

Ningún músico compatriota se preocu­
pó jamás por crear material para formar 
instrumentistas. Si bien es cierto que los 
cuadernos de estudios de Chopin y Liszt 
bastan para formar a un pianista, pensa­
mos que la inquietud de Carmen debe ser 
reconocida como otro aporte, único en 
nuestro medio musical. 



GRABACIONES 

DISCO 52-/000.008 SONDaR 
-CLA VE- /976 

Canciones infantiles por el Coro infantil 
del Instituto Crandon bajo la dirección de 
María L. de Peyrot. 

Obras para piano y canto: 
Pianista: Victoria Schenini - Néffer 
Kroger- Héctor Tosar 
Comentarios: H ugo Balzo 
Cantantes: Martha Fornella - Carmen 
Mender 
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COREOGRAFIA 

Sobre la obra Santo Vega. realizada por la 
bailarina Nelly Passeggi con acompaña­
miento al piano por Héctor Tosar. 

La publicación de este resumen del tra­
bajo sobre Carmen Barradas que me fuera 
solicitado para la Cátedra de Histo ria de la 
Música Nacional de la Facultad de Huma­
nidades y Ciencias, se hará por primera vez 
dentro y fuera de mi país. 

A la revista Heterofonía mi gratitud por 
la divulgación de este trabajo que informa 
a los pueblos de habla hispana de la exis­
tencia de nuestra compositora . 



La fiesta del fuego de 
Antonio Gómezanda 
(1894-1961) 

Las fuentes inmediatas de las composicio­
nes de Antonio Gómezanda pueden con­
cretarse con gran claridad. La primera fue 
el estímulo que el gran pianista francés 
Edouard Risler (1873-1929) le dio, cuando 
en vez de aceptarlo como alumno le patro­
cinó un recital en la Sala Érard de París en 
1920, para presentarlo en Francia a nivel 
profesional como pianista y compositor. 
Su experiencia vital en Europa, indudable 
aliciente y causa de muchos sentimientos 
de alta emulación, fue otra de ellas. 

Luego, hay que tomar en consideración 
los conocimientos de instrumentación que 
adquirió en Berlín con Richard Hagel 
(1872-1941), uno de los directores de la 
Filarmónica de 1919 a 1925, y la poderosa 
energía de inspiración que la fuerza musi­
cal de Ferruccio Busoni (1866-1924) sem­
braba en todos los artistas que lograron 
escucharlo tocar el piano, hablar con él o 
presenciar sus famosas clases magistrales 
de composición en la Academia Prusiana 
de Artes. Todo ello llevaba el amor por 
México en calidad de base anímica y moti­
vación vivencial de su expresión musical, 
que se había cimentado durante sus años 
juveniles e infantiles, en los que una familia 
de acendrado tradicionalismo nacional y el 
contacto con la sociedad rural y el folclor 
ranchero de Jalisco, ingenuo, vivaz y lleno 
de colorido. habían formado también su 
carácter. 
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Jorge Velazco 

Todos esos impulsos produjeron varias 
obras en 1922, año fecundo de síntesis 
creadora de su experiencia europea. La 
más importante fue la Fantasía mexicana 
para piano y orquesta, compuesta sobre 
dos temas folclóricos (La pajarera y los pa­
yasos) y proveniente directa de la estética 
de la Fantasía india (1913) de Busoni. La 
pieza fue terminada el 23 de junio de 1922, 
en Berlín, y estrenada en el Teatro Arbeu, 
el21 de octubre de 1923,conel autor como 
solista y la Orquesta Sinfónica Nacional 
dirigida por J ulián Carrillo (1875-1965). En 
esa misma época, empezó a pensar en la 
composición de una obra basada en algún 
tema de los aztecas e incluso tomó algunos 
apuntes e hizo algunos esbozos para la 
creación de un ballet relacionado con los 
antiguos ' habitantes de Mesoamérica. 

Su obra (ue finalmente compuesta en 
México, del primero al vienticinco de abril 
de 1925, su primera representación fue en 
Berlín, en el Teatro Nollendorfplatz, el nue­
ve de febrero de 1928, a cargo de la compañia 
Piscator-Bühne, con coreografía de Ruth 
AlIerhand y el siguiente reparto: el sacrifi­
cado, Richard Haase-Held; la novia, Eva 
Schmidt-Walden; la sacerdotisa del fuego, 
Jonny Ahemm; y el sacerdote, Hermann 
Curtius. En esa ocasión, se utilizó una ins­
trumentación reducida en la que el piano 
desempeñó un papel relevante, que fue des­
arrollado por el compositor Richard Hasse-



Held (1899). quien bailó el papel estelar 
del prisionero en el estreno. Radicó pos­
teriormente en México, donde siguió culti­
vando la amistad de Gómezanda y se ocu­
pó limitadamente de proseguir la brillante 
carrera de bailarín que había logrado en 
Alemania. 

Xiuhtzitzquilo (La fiesta del fuego). 
poema histórico-musical en forma de 
ballet-pantomima, fue editado en París en 
1928, en reducción para piano, por las Edi­
tiones Maurice Senart (20, rue du Dra­
gon). Maurice Senart (1878-1962) fundó su 
compañía editorial en 1908 y creó rápida­
mente un catálogo que tenía cinco mil títu­
los en 1925, con inclusión de un buen 
número de importantes colecciones y reco­
pilaciones. Principió con una serie de clási­
cos a precios populares, revisada por 
Vincent d'lndy (1851- 1931) yen la cima de 
sus actividades publicó las ediciones de AI­
fred Cortot (1877-1962) de Chopin, Liszt y 
Schumann, así como casi todas las obras 
de Casella (1883-1947), Malipiero (1882-
1973), Milháud (1892-1974) y Honegger 
(1892-1955). En 1941, Editions Salabert 
compró el cátálogo completo de Senart, 
que desapareció como compañía indepen­
diente. En 1928, lograr el interés de Mauri­
ce Senart representaba un hito editorial en 
la carrera de cualquier compositor y Gó­
mezanda debe haberse puesto muy conten-
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to por ello. Después de todo, antes de 
Carlos Chávez, solamente dos composito­
res mexicanos alcanzaron a ver editadas 
sus obras sinfónicas en la esfera profesio­
nal europea: Ricardo Castro (1864-1907) y 
Antonio GÓmezanda. La partitura está de­
dicada "A la memoria de mi padre" y de r lb 
hay varias versiones disponibles: una pa ra 
gran orquesta, otra para banda militar y 
una tercera para pequeño conjunto de pia­
no, flautín, oboe, trompeta, timbales, tam­
tam y bombo, que fue la dotación 
empleada en el estreno en Berlín. Algunos 
momentos de la música del ballet. están 
relacionados con las necesidades escénicas 
de la danza y la pantomina, pero a pesar de 
su ingenuidad', tienen la suficiente calidad 
como para abrirse paso a través de la falta 
de recursos teatrales. La versión para gran 
orquesta recibió su estreno mundial en el 
Kennedy Center de Washington, D.C., en 
el concierto inaugural del 220. Festival In­
teramericano de Música de 1980, bajo la 
dirección del que esto escribe. La partitura 
lleva impreso el argumento del ballet: La 
última noche de un siglo azteca en el valle 
de Anáhuac (siglo XIV d .C.). 

PRIMER CUADRO 
No. l. Preludio 

Fogatas, antorchas, luminarias, todo lo 
que es luz y fuego se ha extinguido en el 



corazón del Imperio . .En medio de la densa 
obscuridad y el misterio parece que un di­
vino concierto se levanta del valle. 

En actitud hierática, la Sacerdotiza del 
fuego clava las negras pupilas de obsidiana 
en el enjambre estelar del firmamento , y 
sigue, con ansiedad creciente, la marcha de 
una constelación hacia el Cerro de Ixtapa­
lapa. Al oirse el motivo de las estrellas, la 
Sacerdotiza profetiza al prisionero y a su 
amada que "cuando en la cúspide del Cerro 
de la Estrella brote la chispa del nuevo 
fuego , una nueva existencia, un nuevo ci­
clo brotará con la luz". 
No. 2. Danza de las mujeres 

Los dioses deben ser obedecidos. Las 
mujeres, al mandato de la Sacerdotiza, 
aparecen engalanadas con sus mejores jo­
yas y sus telas más ricas, que han de sacrifi­
car al final de la danza, arrojando todos sus 
tesoros al fondo de los canales. La danza es 
graciosa y femenina y poco a poco se ente­
nebrece con el pavor de la noche de bruje­
ría: tienen las mujeres que cubrirse la cara 
con máscaras de "penca de maguey" para 
no ser devoradas por los diabólicos Izilzi­
mime; y tienen que ocultar a sus hijos para 
que el infernal sortilegio no los transforme 
en ratones. 
No. 3. Cortejo de los sacerdotes. 

Este número tiene como base la escala pen­
tátona de los aztecas, con los sonidos 
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tomados de los "Pitos de barro" existentes 
en el Museo Nacional de México. 

Ya se acerca el cortejo de los sacerdotes, 
lenta, pausada, hieráticamente. Cada uno 
de ellos representa un Dios y como un Dios 
camina hacia el Cerro de la Estrella. Va a la 
cabeza del desfile el Gran Sacerdote de 
Copolco; le siguien los sacerdotes portado­
res de leños; en seguida los músicos, que 
marcan el ritmo 'en elleponaxlli y animan 
la marcha con las chirimías; viene después 
el prisionero que ha de ser sacrificado en el 
Cerro para que sobre su pecho destrozado 
surja la nueva luz. Cierran el cortejo los 
nobles y los hombres. 

Los pasos se pierden en la lejanía y 
queda vibrando en el espacio la última 
promesa que hace el prisionero a su 
prometida: volver a su lado y con ella 
bailar la última danza, cuando el cortejo se 
detenga. . 

No. 4. Danza de los hombres 

El pavor se ha adueñado del alma 
femenina y los hombres animan a las 
mujeres con sus danzas guerreras plenas de 
optimismo y fuerza. 

No. S. Danza conyugal 

Los hombres levantan del suelo a las 
mujeres y bailan la danza de la muerte. El 
prisionero ha cumplido lo que ofreciera y 



con su prometida baila en esa danza pos­
trera, romántica, amorosa; yen tanto que 
la idea del misterio y de la muerte se a pode­
ra nuevamente del pueblo. va decrecien­
do la danza en giros cada vez más lentos e 
impregnados de luctuosos presagios ... 

SEGUNDO CUADRO 

No. 1. Preludio 

En la cumbre y en las estribaciones del 
Cerro de la Estrella, lztapalapa. 
Poseidas de inquietud infinita las mujeres 
piden al Gran Sacerdote que comience la 
ceremonia y que acabe la angustia. 
Al pie del Cerro, los hombre producen el 
rumor de un mar que se agita. 

No. 2. Imprecación del Sacerdote 
de Copoleo 

y sobre todo aquel inquietante ruido, 
suena como un rugido inmenso el "caracol 
sagrado" y se estremece la tierra con el 
estruendo formidable del huéhuer/. 

La voz del Gran Sacerdote de Copolco 
lama su imprecación al pueblo y a nuncia 
que "no es desesperándose como e tiene gra­
tos a los dioses que han de obrar el prodi­
gio". 
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No. 3. Plegaria del pueblo 

Reina la serenidad nuevamente; y mientras 
el prisionero sube el cerro en cuyo altar va 
a ser sacrificado, el pueblo eleva al cielo 
una plegaria . 

No. 4, Ceremonia de los leños 

Al son de los reponaxr/es y de la chirimías, 
los sacerdotes de los leños van ascendiendo 
la empinada cuesta y van haciendo entrega 
al Gran Sacerdote de su preciada carga, 
que lleva en sus entrañas el calor y la vida. 

No. 5. Ceremonia de la producción 
del fuego 

Ha llegado el momento supremo del sacri­
ficio. El pecho del prisionero ha sido abier­
to, y sobre las desgarraduras brutales del 
cuchillo de piedra , el Gran Sacerdote apo­
ya una tabla de madera que obstinadamen-
te frota con un palo. . 

La Sacerdotiza ha repartido los leños al 
pueblo que va subiendo al cerro cuando se 
produce el milagro y brota la primera chis­
pa, un inmenso clamoreo de alegría sa luda 
la aparición del nuevo fuego . 

No . 6. Danza del fuego nuevo 

Pa labras tomadas de la historia de México 
(México a rravés de los siglos. Vol. 1) 



" .. .iba a repetirse el 'Fiat Lux'. Los 
inquietos ojos de todos los habitantes del 
Valle estaban fijos en un solo punto .. . y 
brillaba el fuego lejano: pequeño como la 
luz de una estrella, y crecía como una ho­
guera, y se propagaba como un voraz in­
cendio." 

"A poco, toda la cuenca era una inmen­
sa lumbrada que subía hasta los picos de 
la montaña, y se multiplicaba con el espejo 
de los lagos; mientras hombres y mujeres 
descendían corriendo del cerro, con sus 
teas encendidas y lanzando gritos de júbi­
lo, que eran el himno de la felicidad y la 
esperanza ". 

"Y cuando todo el Valle ardía, cuando 
todo era una hoguera de magnitudes colo­
sales, entre nubes de púrpura aparecía el 
nuevo sol de la mañana, el sol del nuevo 
ciclo, transformando en realidad las espe­
ranzas; ofreciendo la dicha con la hermo-
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sura de sus primeros rayos; difundiendo 
por el mundo el gran bien de la luz, del 
color, del amor y de la vida". 

Tal es la base de la historia del ballet. 
inspirada en la leyenda-tradición de los 
aztecas, que incluso repite un texto ahora 
clásico .:n la cultura mexicana. Producto 
del nacionalismo romántico y estructura­
do limpiamente, ha despertado el suficien­
te interés en Europa como para lograr su 
grabación con la Orquesta Sinfónica de 
Berlín. La obra, pese a su desconocimiento 
en el repertorio común, es importante, 
pues se trata de uno de los escalones que 
condujeron el camino estético recorrido 
desde el Guatimozín (1871) de Aniceto Or­
tega (1825-1875), hasta las obras ultrana­
cionalistas de H uízar (1883-1970) y Revuel­
tas (1899-1940). En ese sentido, es un ver­
dadero hitp de la música del nacionalismo 
romántico mexicano. 



Un proyecto inédito: 
La música en la vida del hombre. 
Una historia mundiaJ Samuel Claro Yaldés 

El Consejo Internacional de la Música y la 
UNESCO han emprendido uno de los pro­
yectos más ambiciosos de la musicología 
contemporánea: escribir una historia mun­
dial de la música, pero no como ha sido 
hasta ahora la generalidad de las historias 
de la música que se han ocupado primor­
dialmente de la música europea, o que han 
mirado bajo el prisma europeo occidental 
como un subproducto de ella al resto de las 
culturas musicales del universo, ya sean 
éstas aborígenes, mestizas o altas culturas 
orientales. En cambio, se proyecta entre­
gar una obra científicamente concebida 
-pero comprensible al "lego inteligente e 
interesado"-, que no existe hasta este mo­
mento, y que se espera que conste de apro­
ximadamente diez tomos, con material 
audiovisual, donde los más destacados es­
pecialistas del mundo entregarán su propia 
visión de la historia de la música desde su 
perspectiva regional. Las interrelaciones e 
interinfluencias entre la música de distintas 
regiones ocupará una parte importante del 
proyecto. 

Para coordinar el trabajo de estos espe­
cialistas, proponer la metodología de tra­
bajo y hacer un análisis del grado de 
avance en que se encuentran la informa­
ción y la bibliografía sobre la historia de la 
música universal, se han designado coordi­
nadores regionales para Europa, Estados 
Unidos, Asia, Africa, el mundo arábe. 
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América Latina y el Caribe. Estos, a su 
vez, cuentan con un coordinador general y 
con representantes de organizaciones in­
ternacionales y de la UNESCO, que se han 
constituido como directorio del proyecto. 
El presidente del consejo directivo es el 
eminente musicólogo norteamericano Dr. 
Barry S. Brook, presidente, a su vez, del 
Consejo Internacional de la Música y de 
iniciativas tan destacadas en el mundo de 
la música como el Repertorio Internacio­
nal de Literatura Musical (RILM) y el Re­
pertorio Internacional de Iconografía 
Musical (RIDIM). El musicólogo checo 
Y"ladimir Stepanek actúa como coordina­
dor general, y los coordinadores regionales 
son los musicólogos Kurt von Fischer 
(RFA) y Janos Kárpáti (Hungría) por 
Europa; Charles Hamm (EUA) por los Es­
tados Unidos; Kwabena Nketia (Ghana) 
por Africa ; Tran van Khe (Yietnam) y Shi­
geo Kishibe (Japón) por Asia; Habib Has­
san Touma (RFA) por el mundo árabe; y 
Samuel Claro-Yaldés (Chile) por América 
Latina y el Caribe. 

Los objetivos de este proyecto tan com­
plejo y ambicioso como fascinante y nece­
sario - que fuera aprobado por la XIX 
Asamblea General de la UNESCO a pro­
posición de la musicóloga polaca Zofia 
Lissa- , son los de "ofrecer un; historia 
comprensiva de las culturas musicales del 
mundo, basada en el conocimiento del 



presente y. cuando éste sea insuficiente. en 
nuevas investigaciones. Proveerá descrip­
ciones del estado actual de la música y de la 
práctica musical en las principales regiones 
geoculturales del mundo. así como de su 
desarrollo histórico. teniendo presente las 
filosofías particulares o los conceptos his­
tóricos de cada región. los factores que han 
inlluído en el desarrollo histórico. inte­
racciones entre culturas y vínculos musica­
les entre culturas dentro de una misma 
región y aquellos que se enlazan con otras 
regiones principales. La metodología em­
pleada será analítica. descriptiva y, en gran 
medida , comparativa, puesto que el objeti­
vo básico debe ser el presentar visiones 
amplias de áreas culturales como un todo 
en términos de sus usos corrientes y su 
historia, más que estudios detallados de la 
música y la historia de sociedades indivi­
duales". (Pautas editoriales, Estrasburgo, 
1982). 

Las tres primeras reuniones del grupo 
de trabajo que prepara esta historia tuvie­
ron lugar en París (1979), Sao Pa ulo (1980) 
Y Bayreuth (1981). En ellas se lograron 
definiciones y avances importantes que en­
cauzaron la última de ellas en Strasbourg 
(1982), sin duda la más importante que ha 
tenido lugar hasta el momento. En ésta se 
dilucidaron algunos aspectos fundamenta­
les para el avance de tan compleja y difícil 
tarea, como, por ejemplo, a quiénes estará 
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dirigida la obra. concluyéndose, como se 
expone más arriba, que ella se destina al 
"lego inteligente e interesado", si bien su 
lugar también estará en las principales 
bibliotecas universitarias y públicas del 
mundo . Las preguntas de mayor com­
plejidad planteadas al grupo de trabajo 
- que incluyó en Estrasburgo a una doce­
na de especialistas de diversas partes del glo­
bo que asistieron en calidad de observado­
res- y que motivaron debates interesantí­
simos y de la más alta jerarquía intelectual, 
fueron. entre otras, las siguientes: a) ¿en 
qué radicarán las pricipales diferencias en­
tre esta historia y las otras historias de la 
música existentes, por una parte, y la gran­
des enciclopedias como Dip Musik in Ges­
chichte un Gegenwart o la nueva edición 
del New Grove Dictionary 01 Music and 
Musicians. (/980) por otra?, b) ¿cómo se 
puede asegurar. ha ta donde sea posible. la 
necesaria objetividad de las diferentes par­
tes de la dbra? c) ¿cómo se van a resolver 
los problemas de periodicidad y cronolo­
gía que presentan las diferentes regiones 
del mundo? y d) ¡.cuáles son las peculiari­
dades y problemas geoculturales de cada 
región? 

Respecto a las diferencias entre éste y 
otros trabajos de la misma naturaJeza, se 
concluyó que la HislOria /JIundial no será 
ni un diccionario ni una enciclopedia sino 
que tratará de dar una descripción analíti-



ca de los procesos ininterrumpidos del des­
arrollo de culturas musicales. Diferirá de 
previas historias de la música en que no 
sólo pondrá más énfasis en el carácter mu­
sical de países del llamado Tercer Mundo. 
desatendidos hasta ahora, sino también en 
que establecerá y analizará rasgos comu­
nes, interacciones y vínculos musicales en­
tre culturas diversas. Respecto al enfoque 
marcadamente occidental que caracteriza 
la mayoría de las obras existentes, el grupo 
de trabajo fue de la opinión de que. si bien 
las ideas estructurales en que se basa la His­
/()ria I/lL/I1dial pretenden evitar este desequi­
librio, no es menos cierto que el método 
científico occidental aplicable a una inves­
tigación como ésta se puede considerar ac­
tualmente como universal. 

La objetividad necesaria para las dife­
rentes partes de la obra se espera obte­
ner por medio de consultas y discusio­
nes entre autores individuales, expertos de 
diferente lugares, los coordinadores regio­
nales y el coordinador general, consideran­
do los objetivos que inspiran a la UNESCO. 
Si fuera necesario, la decisión final será 
tomada por el Consejo Directivo. 

Los problemas de period ización, crono­
logía y caracterización geocultural de las 
distintas regiones ocuparon gran parte de 
los debates de Estrasburgo. En efecto, ¿có­
mo unificar el estudio, por ejemplo, del 
Renacimiento musical europeo del siglo 
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XV con la música que se escuchó en el 
mismo periodo en Asia, Africa o América 
precolombina?, ¿dónde se van a establecer 
las fronteras nacionales o etnográficas de 
un proceso musical? A este respecto se ana­
lizó el pensamiento de Zofia Lissa, inspira­
dora del proyecto, quien sostuvo en un 
artículo publicado en Cracovia , en 1977, 
que todos los lenguajes musicales deben ser 
tratados en un pie de igualdad, y que e 
factible llegar a una periodización "poli­
crónica" de la historia de la música - es 
decir, donde distintos sistemas cronológi­
cos puedan coexistir- , tomando en cuen­
ta no só lo su esencia intrínseca s ino 
también, y muy especialmente, aquellos 
elemento culturales y estilísticos en los 
cuales se halla inserta. 

Ante de encargar a distintos especialis­
tas que iniciaran el trabajo , so bre la base de 
pautas editoriales que se estudiaron en 
Bayreuth y se modificaron en Estrasburgo, 
se encargó en esta última ciudad a los coor­
dinadores regionales que se abocaran al 
estudio de los problemas geoculturales que 
caracterizan cada una de us regiones o 
zonas determinadas; trabajos que fueron 
analizados y discutido s en la reunión 
del grupo, esta vez en Estocolmo en 
septiembre de 1983. Es posible que lo en­
sayos resultantes, que ya se entregaron en 
junio al coordinador general para su dupli­
cación y envío a todos lo integrantes del 



equipo para estudio previo, sirvan como 
capítulos introd uctorios a los volúmenes 
específicos dedicados a cada región. 

La caracterización geocultural de un 
continente como América Latina y el Ca­
ribe resulta una empresa nada fácil. Pa­
radójicamente , la unidad que pareciera 
emanar del sueño bolivariano está muy le­
jos de obtenerse y no sirve como base es­
tructural para un estudio de la naturaleza 
de esta HislOria lIIundial. La tradición co­
mún ibérica, la religión común mayorita­
ria, el lenguaje y las instituciones jurídicas 
y sociales heredades de la madre patria no 
han sido suficientes para materializar ese 
sueño, que hoy yace hecho trizas por fron­
teras geopolíticas, ideologías antagónicas 
y distintos proyectos semánticos de identi­
dad nacional. Los intentos de integración 
latinoamericana han sufrido destinos diver­
sos y es posible pensar que donde más 
frutos se han logrado haya sido en el campo 
cultural. 

El panorama geocultural de América 
Latina y el Caribe resulta, consecuente­
mente, bastante heterogéneo. o es posi­
ble proponer un método unitario ni 
consistente para dividir geográfica, crono­
lógica o estilísticamente nuestra historia 
musical. Quizá el único método posible de 
recomendar para tal estudio es ir de lo más 
general a lo particular: tratar, en primer 
lugar, los temas generales en profundidad 

48 

dentro de una perspectiva continental o 
subregional y,luego, ofrecer una narración 
de los principales logros nacionales o loca­
les que determinado país o comunidad 
pueda ofrecer dentro de este ma reo general 
de referencia. Es así como encontramos 
tres grandes temas continentales, que no 
pueden ser tratados dentro de los límites de 
fronteras geopolíticas ni de esquemas cro­
nológicos, pera a los que tampoco pueden 
aplicarse parámetros metodológicos co­
munes. El primero de ellos es el que se 
refiere a la música aborigen americana o, 
como se le denomina, amerindia, cuyos 
antecedentes arqueológicos subyacen en 
expresiones vernáculas contemporáneas, y 
que debe ser tratada conforme a la hetero­
genidad de sus expresiones aztecas, mayas. 
caribes. chibchas, incas, atacameñas, ma­
paches , fueguinas o polinésicas , entre 
otras. El segundo, de penetrante homoge­
neidad, en cambio , es el elemento mestizo 
en música, a partir de la herencia ibérica, 
especialmente la de origen arábigo­
andaluza, que se incorpora con la llegada 
del conquistador español y que se expande 
continentalmente, permitiendo reconocer 
especies comunes, preservadas por una 
fuerte capacidad de transmisión oral de 
generación en generación, desde México a 
Tierra del Fuego. El tercero, marcado por 
el fuego de la dinámica rítmica y melódica 
del esclavo negro, es la herencia de la 



música africana presente en América desde 
el siglo XVI, concentrada hoy en áreas 
claramente identificables. . 

Además, hay temas intercontinentales 
de interrelaciones e interinfluencias entre 
la música de América Latina y la de 
Europa, Africa. Asia y el mundo árabe. 
que no pueden tratarse dentro de fronteras 
nacionales o temporales. Por cierto que 
también hay temas nacionales o locales. 
pero estos tampoco pueden ser eahalmente 
entendidos si no se estudian en una 
perspectiva más amp'lia, supranacional y, 
esta vez. siguiendo una división cronológi­
ca que abarca al menos tres grandes 
periodos: del siglo XVI a comienzos del 
XIX, el siglo XIX y el siglo XX. Esta 
cronología. a su vez, entraña una 
metodología y un enfoque particular para 
cada periodo. 

Durante la dominación peninsular de 
los siglos XVI al XIX, el continente ofrece 
una estructura social, jurídica e institucio­
nal bastante homogénea conforme al 
gobierno centralizado de la metrópolis. 
Los estilos del Renacimiento. Barroco y 
Preclásico en música pueden rastrearse a lo 
largo de todo el territorio en épocas 
simultáneas, y la organización y repertorio 
musicales son similares de norte a sur y de 
este a oeste. con el sólo cambio de nombres 
y personas. 

El siglo XIX vio el proceso de emanci-
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cipación y la construcción del sistema 
republicano en la mayoría de las naciones 
latinoamericanas. El rígido y centralizado 
imperio español dio paso a una nueva 
dominación de tipo primordialmente 
económica. esta vez inglesa y francesa, 
dando por tierra con el acariciado sueño 
bolivariano de comienzos de siglo . La 
permanente exposición a culturas y 
sistemas foráneos pasó a formar parte de la 
idiosincrasia continental. En lugar de 
construir una genuina cultura latinoameri­
cana. basada en una bien balanceada 
mezcla intercultural de lo europeo con lo 
mestizo e indígena, pasamos a desarrollar 
una mentalidad crecientemente euro­
peizante durante el siglo XIX. La ópera 
italiana, el Romanticismo francés y la 
música de salón de moda, fueron las 
principales actividades musicales de la 
mayoría de los países latinoamericanos, 
con notable similitud entre uno y otro . Las 
estructuras musicales se modelaron para 
servir estas tendencias y es así como se 
fundaron Sociedades Filarmónicas y 
Conservatorios Nacionales siguiendo la 
tradición francesa (Caracas. 1819; México. 
1838; Río de Janeiro, 1841; Santiago de 
Chile, 1849; Quito .. 1870; Buenos Aires, 
1893). 

Simplificando un poco los mÓltiples 
elementos en juego. podríamos decir que 
en la primera mitad del siglo XX los países 



latinoamericanos alcamaron la culmina­
ción de la innuencia foránea en música, 
donde la presencia de la música de lo 
E tados Unido e hace cada ve7 más 
intensa en el campo de la llamada mú ica 
popular. Toda la corriente e tilísticas 
extranjeras han sido cultivada por 
compositores latinoamericano del siglo 
XX, sean ésta el impre ionismo francé ,el 
nacionalismo centro-europeo, expresio­
nismo, dodecafonía, neocla icismo o 
tendencias experimentales y aleatorias, la 
que han ido mucho má importantes que 
algunos intentos aislados si bien 
exito os- de "Iationamericanismo" local. 
La egunda mitad del iglo ha agregado al 
panorama mu ical del continente una 
importante actividad artí tica y de 
concierto, una pléyade de compositores, 
cantantes e intérpretes internacionalmente 
conocido y sólidas institucione musica­
les. También. un duro e fuer70 para 
de arrollar la educación mu ical en todos 
lo niveles de la enseñan/a e colar y 
superior, y para encauzar la inve tigación 
musicológica de su propio acervo cultural. 

Como resultado de esta evolución. la 
expresiones mu icales amerindia . 
afroamerieanas y tradicionales mesti/as e 
perfilan como los elemento más genuinos 
del continente: la música popular 
latinoamericana áquella que recibe su 
difusión para lo canales de comunicación 
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masiva - ha logrado un impacto interna­
cional de consideración. Instituciones 
musicales, soli ta , grupos de mú ica de 
cámara y orquestal. compositores e 
inve tigadore están de arrollando una 
rica y fructífera labor; investigaciones, 
publicacione científica y grabaciones 
sobre la música del continente han crecido 
en número y calidad. ye tán apareciendo 
no ólo entre no otros ino también en 
E tado Unido y Europa. 

Este rico acervo mu ical de América 
Latina y el Caribe va a recibir, por primera 
ve7 en la hi toria, un tratamiento de 
igualdad en cuanto a extensión. calidad e 
importancia en e\ta lIi\loria IIIlIlItI/lI/que 
prepara la U ESCO. en comparación con 
el que otras cultura occidentales u 
orientales han recibido tradicionalmente 
cn recuentos occidentales de parecida 
naturale7a y envergadura. Esperamos. por 
lo tanto, que tan trascendental proyecto 
alcance el pleno éxito que merece. 

Instituto de Música 
Pontificia niversidad 

atólica de Chile 



RETROSPECTIVA 
CRITICA EN TORNO A 
SILVESTRE REVUELTAS 

La so/edad 

Silve tre Revueltas ama la oledad. Está 
hecho de soledad o para la soledad. En el 
barrio de Usera, en la Ciudad Universitaria 
o en la casa de campo busca la soledad . La 
descomunal soledad, el mon s truoso 
silencio de la guerra. O el grito desga rrado 
del hombre que se yergue, para definitiva­
mente desplomarse en e l silencio y la 
soledad . Muerte y angustia que sólamente 
son vivo testimonio de la soledad y el 
silencio. 

Del silencio y la soledad mana su 
música , que es exacta a un maguey; fina y 
suave en apariencia, pero en realidad 
áspera, violenta y agre iva, y de cuyo 
fondo brota un licor que inunda los 
sentidos y arrebata la sangre, iluminando 
el corzón de los hombres con un fervor de 
eternidad. 

Revueltas es el hombre. Críticos ha 
habido que no e explicaban cómo, de su 
inmensa mole pudiera surgir tal cantidad 
de música . Yo digo que no conocían a 
Revueltas, que no conocían al Hombre. Y 
sin conocer al Hombre difícilmente podrán 
penetrar la tierna entraña de u música . 
Porque la mú ica de Revueltas es una fatal 
consecuencia del hombre y su soledad. La 
angustia del Hombre , el espanto del 
Hombre ante la soledad y la muerte . 

Los ojos de Revueltas [son] reflejos de 
lejanía, de soledad. Es el silencio quien los 
habita y los llena de música . 
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Pla y Beltrán 

El indio vivo, doblado obre la tierra , 
concentrado en sí mi s mo ; plant a el 
henequén o el maíz; trabaja , lucha y muere 
en la soledad. 

El aire del valle tiene el mismo color que 
la música de Revuelta s. o e alegre ni 
tri ste . Es como el aire. 

La entrañable tierra de México , su 
es píritu . es el silencio popular de ~u mú­
sica. El va lle del Anáhuac. las i~la, ma­
ravill osas de Michoacán. las fiestas po­
pularcs cn las plan" de las aldeas. Di­
fícilmente un hom bre puede expresar me­
jor la honda soledad de un pueblo. el pro­
'fundo se ntimicnto de un pueblo que a lien­
ta y vive co n un se ntid o de eternidad . 

¿Habéi oído Colorines? Los verdes, 
amarillos, azules, ocre ... toda la gama de 
colores de las tierras de México, vastas y 
múltiple s, como el alma misma del 
'co mpositor laten , se agitan igual a 
mariposas u hojas movidas por el aire del 
valle. Janit::io y El renacuajo paseador 
tienen un aire popular que las llena de 
encanto. La primera es una fiesta del 
pueblo, triste y alegre, uav e, con 
ingenuidad de trajes nuevos y danza en la 
plaza. La segunda es la historia po pula r de 
un renacuajo que muere en el vientre de un 
pato . La dos so n profundamente 
hermo as, hondamente entrañables. Pero 
donde el talento de Revuelta culmina es 
en el Homenaje a García Lorco. Los tres 
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tiempos que forman esta maravillosa 
composición [muestran] un primero lleno 
de gracia. Aquí se une a la soledad del 
hombre , la soledad de España , la 
dramática y dolorosa soledad de España. 
El "baile" suave, como un presentimiento 
de la muerte. El "duelo" arrebatado, 
doloroso, sin una lágrima, como agua 
tempestuosa que ahogara a los hombres . 
El "son" tenue, ang ustioso , como 

;'Estas composiciones no están destinadas a ser 
publicadas; es por eso, que no viéndome forzado a 
complacer más público que el de aquellos que 
quieran comprenderme, las he escrito a mi 
albedrío, siguiendo mis sensaciones, y no las 
reglas, a las que no podrí~ sujetar, ni mis amores, 

Ultimo pensamiento 
musical 
escrito por Silvestre 
antes de morir. 

llamando a los corazones a la nueva 
aurora ... 

Revueltas está hecho de soledad o para 
la soledad. Ya lo hemos dicho . Su música 
eminentemente mexicana es universal y 
revolucionaria en un sentido más 
profundo. En ella late el espíritu del pueblo 
y un sentimiento más humano: la soledad 
del Hombre. 

ni mis sueños. ni mis dolores, ,. 
Silvestre Revueltas. 

Chicago, 9 de julio de 1919. 
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Carlos Basáñez Rocha 
(para recordar a un artista mexicano 
injustamente olvidado) 

La figura de un hombre de la edad y señas 
de Don Quijote de la Mancha se antojaba 
extraña entre un cúmulo de esculturas 
futuristas. Todo era paradójico ahí : el 
hombre , la ciudad pequeña y un tanto 
provinciana , el hecho mismo de la 
exhibición. 

El Festival Casals al que había sido 
invitada, me permitió vivir medio mes en la 
capital de Veracruz. Aproveché las horas 
libres para visi tar amigos y gOlar de al­
gunas experiencias extramusicales. Como 
medio de cortar la distancia entre el hotel y 
la escuela de bachilleres donde Casals 
escuchaba a los violoncellistas concursan­
tes, podíase atravesar, como a la medida , el 
pasaje de uno de los edificios nuevos y 
funcionales que ya comienzan a abundar 
en la gentil "Pluviosilla ". En el pasaje - un 
verdaáero parián - los comercios d e 
carácter "exclusivo" plantaron sus reales y 
entre éstos. un cseultor xa lapeño decidió 
exponer algunas de s u s obras tan 
peculiares. El escultor - Carlos Basáñez 
Rocha - se pre se ntaba dos hora s 
diariamente por ahí y acogía con cierta 
reserva a sus visitantes y probables 
compradores. 

Sobre la nariz aguileña, la frente coro­
nada de gris del artista era amplia y los 
labios delgados lucían un bigotillo 
chaplinesco que embonaba bien con el 
resto de la figura alargada y magra . 
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Esperanza Pulido 

Al cabo de varias visitas ya éramos 
a migo s. ¡Qué artista no se sie nt e 
conmovido ante las d e mo s traciones 
exuberantes de un admi rador, o de una 
admiradora! La exposición me traía 
embrujada y él. que lo intuía, dábame 
sendas explicaciones ante cada obra. 

Nos hallábamos en dominio de las 
raíces y de los troncos de árboles; pero el 
vidente escultor les había ya extraído sus 
reconditeces. Para él, las raíces y los 
troncos poseían un a lma interesada en la 
vida de los hombres; pero, ignorantes de 
ello , los hombres sólo se dejaban subyugar 
por la belleza de las hojas verdes, de la s 
flore s multicolores y de los frutos a veces 
sucul entos. Desde que la s descubrió , 
Carlos se entregó a contemplar largamente 
tan caprichosas figuras y a sup licarles le 
revelasen sus secretos que él trataría de 
extraérselos con sus gubias y esca lpelos. 
Carlos dio prioridad a los más añosos y 
experimentados, a aquellos que se habían 
nutrido con las más fortalecientes savias: el 
quebracho, el taray, el pino marítimo , los 
naranjo s, los guayabos y - quien lo 
dijera- lo frágiles cafetos que crecían en 
el rancho del artis ta. 

Los troncos sue len servi r de peanas, 
pero ahí colaboraban ora comG entes 
independientes, ora en unidad com pacta 
con la s figuras y el simbolismo. No había 
una sola carente de significado: a veces con 



gran realismo anatómico; otras en 
dominios del más abtruso surrealismo. 
Cada raíz y cada tronco le imponían a 
Basáñez la técnica requerida por el secreto 
revelado y comprendido. Yo permanecía 
largos minutos en contemplación de cada 
escultura. Me enajenaban los misterios de 
la tierra y del artista. 

La madre tierra era una gran mano 
sacando al género humano de un montón 

. de raíces. Lafatalidad estaba representada 
por una mujer desnuda con las piernas en 
alto . El anhelo infinito mostraba en la faz 
de la figura una angustia patética . El 
cáncer indicaba en las dos caras monstruo­
sas de un hombre el ataque del terrible mal en 
las partes blandas del cuerpo y la absorción 
general. La injuria era una figura sin 
cerebro. simbolizando un producto 
de se quilibrado. proveniente de un 
desorden nervioso. La deslealtad no pudo 
estar mejor representada que por el 
hombre que azota a un perro . El trofeo de 
pescadores de cubría a éstos tratando de 
agarrar a una sirena aprisionada por unas 
lianas. Para La inversión de valores una 
culebra dominaba a la invicta águila. La 
calumnia era un ave de rapiña . A Ceres le 
dio raíces como soportes del grácil cuerpo. 
La Celestina estaba caricaturizada por una 
ebria descubriéndose un pecho . En La 
lucha en tre el ambiente \' el h omb re 
simbolizaba a éste asido a la' cabeza de un 
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pulpo. La política danzaba lazada por la 
cabeza. El artista se autorretrató como un 
caballo rebelde que no se deja domar. 
(Todo con desbordante y contemporánea 
expresión). 

En una de mis visitas me dijo el escultor: 
"Vamos a mi taller". 

Llegamos a un cuarto abierto a la calle, 
que se hallaba repleto de cosas extrañas. Un 
joven japonés labraba cierta figura oriental 
sobre un pesado tronco . 

Me presentó con él. Se llamaba Kiyoshi 
Takahashi. 

-¿Qué hace usted en Xalapa,joven?­
le pregunté. 

Me explicó que allá en su tierra, desde 
que había visto la reprod ucción de una 
escultura del señor Basáñez en una revista 
norteamericana, lo buscó durante largo 
tiempo, hasta averiguar que vivía en 
Xalapa, México, a donde se había dirigido 
incontinenti para pedirle que le enseñara 
su arte. Tenía 23 años y fue ganador de un 
primer premio en cierto concurso 
celebrado en Tokio. El producto de ese 
premio le permitiría quedarse varios años a 
la vera del adorado artista. 

De una rápida ojeada percibí el muebla­
rio del estudio de Basáñez: un piano 
viejísimo; un sofá y dos sillones co~tempo­
ráneos de aquél; un pequeño librero donde 
pude percibir la Enciclopedia Salvat y 
algunos clásicos. Ramas y más ramas 



colgadas en las paredes; troncos sobre el 
piso . U n precioso busto de la hija de 
Basáñez como muestra única de escultura 
clásica; otras obras traídas del rancho con 
fines de reparación. Toma ' Basáñez del 
librero un cuadernito y me dice: 

- Lea este librito inédito. En él he des­
crito cada una de mis obras. 

Como me interesaba saber algo acerca 
de su persona , me informó que en ese 
librito podría encontrar lo que buscaba 
respecto a su trabajo, pero no de su 
persona; pero se ofreció a darme, en pocas 
palabras, algunos datos de su vida. y me 
dijo: 

"Como nací rebelde fui revoluciona ri o. 
Desterrado me dirigí al interior del país . La 
noche que salí huyendo comencé a 
tropezarme en la oscuridad absoluta con 
algo que me golpeaba la cara repetidamen­
te . Mi acompañante me gritó : 'Son los pies 
de los colgados'. Ya se puede imaginar mi 
angustia. Era yo muy joven. Otra de mis 
macabras experiencias de entonces sucedió 
en el Carrizal, donde vi volar un tren de 
zapatistas. Murieron 180 por lo menos y 
los quemaron con petróleo crudo. No 
puedo probar un bocado de carne desde 
entonces. En 1914 disparé mi rifle por 
primera vez contra los invasores nortea­
mericanos. Manuel María Contreras era el 
comandante del puerto de Veracruz. Con 
los 'rayados" de San Juan de Ulúa ya l-
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gun os parti c ul ares voluntarios hil o la 
de fen sa d e la pla7a e n prop o rción de 
un me x icano por cada cuatrociento s 
yanquis. Ya sabe usted el resto, pero hay 
que decir que Manuel María Contrerasera 
temerario, el hombre . De allí sa lí al campo 
con don Venustiano Carranza y así entré 
cn la 'Revolución'. 

"Al cabo de a lgunos mese~ huí - dc~cr­

tor- a los Estados Unidos, donde me abrí 
paso por mi propio esfuerzo. Va rios a ños 
después. ya calmada la bulla . Vá7que7. 
Vela ,2 que era mi amigo. me escribió para 
que regre sa ra al pa ís s in hace r ruido . 
Vázquez Vela había fund ado en Jalapa 
una escuela popular de dibujo . pintura. 
grabado y escultura que duró activa dos 
años. Allí estudió Felicia no Peña .) Eran 
los tiempos de Adalberto Tejeda.4 

"Yo ya me había descubierto a mí mis­
mo y seguía tra baja nd o. pero me hallaba 

Les llamaban "rayados" a los reclusos de la cárcel 
de San Jua n de Ulúa por el uniforme a rayas que 
portaban. 
Gon7alo Vá7que7 Vela ( 1893-1963) Abogado. 
Ministro de Educación durante el régimen de 
Lánro Cárdenas. Dura nte su administración se 
inauguró el Instituto Politécnico aciana\. y se 
vendieron cerca de 10 millones de libros de texto 
a l precio de siete centavos cada uno . 

atable pintor mex ica no. 
El gobernador de Veracru7 Adalbe rt o Tejeda 
contribuyó a la fundación de la Orquesta 
Sinfónica de Xa lapa . 



La danza eterna 

demasiado pobre para poder adquirir 
materiales costosos. Entonces se me reveló 
el secreto de los troncos y las raíces. Mi 
mujer creía que me había vuelto loco . 
Trabajaba día y noche , hasta quedar 
satisfecho con cualquier tema de los que 
me sugerían los miembros mutilados de los 
árboles. Me imponía de antemano un 
trabajo de interpFetación y luego me 
sujetaba a la disciplina : hay maderas que 
cantan y maderas que gritan y maderas que 
protestan. El resto puede usted hallarlo en 
el librito". 

Comencé entonces a hojear el cuaderni­
to. A cada escultura le dedicó 8asáñe7. un 
poema en prosa riflJada. Pedíle permiso 
para copiar el de La india lechera. cuya 
escultura no estaba en la colección 
expuesta. El escultor no tuvo empacho en 
que copiara yo todo lo que quisiera, pero 
no creí debido abusar. 

- Carezco de recursos para permitirme 
el lujo de editar o mandar publicar un 
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libro, me dijo con cierta displiscencia . 
Copié, pues, estas frases: 

La idiosincrasia de una raza perdida 
se refleja en tu tristeza ... 
la melancolía de un pueblo 
sojuzgado, 
la lejanía de una historia. 

y en el confuso horizonte una danza 
macabra. 

Cumple su misión el gigante vencido 
y continúa como prisionera del 
inmutable destino . 

Raza que te llaman de bronce, raza 
que añora las libertades perdidas y 
tus grandezas caídas. 

Despierta de abandono y reclama el 
sitio que te concierne en la historia. 
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Han Gal, El mundo del músico. Cartas de 
grandes compositores, México, Editorial 
Siglo XXI, 1983.519 pp. TraducciÓndeJ. 
Almela. 

El grueso volumen me atrajo de inmediato. 
Es obvio que se trata de un libro de no 
obligadas secuencias. Las cartas de 64 
compositores famosos no requieren 
ensambladuras, pero sí apostillas o glosas, 
de las que el recolector ofreció cantidades 
importantes y esclarecedoras. 

Dada, pues, la calidad de la obra, pen é 
que podría iniciar su lectura desde 
cualquier página y en forma aleatoria . 
Tocome la 377, en la que apareció el 
nombre de Hugo Wolf, a quien conozco no 
sólamente como admirable compositor de 
lieder sino como crítico musical. Aunque 
practicó tan desventurada tarea sólo 
durante tres años, fueron los suficientes 
para crearle un cúmulo de enemigos. Esto 
e siente en las cartas elegidas por Hans 

Gal. Wolf. fue uno de los compositores 
románticos que teminó su vida en un 
maniconio. Tenía 43 años. 

Sigue Gal con el desventurado paisano 
suyo (es checoslovaco) Bedric Smetana, 
autor de la famosa ópera La novia 
vendida. Entre los grandes compositores él 
y Beethoven fueron los únicos que al 
devenir sordos padecieron la más absoluta 
de las carencias de audición. En una de las 
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cartas de Smetana que leí me llegó al alma 
una queja suya. Le escribía a una alumna 
predilecta y después de decirle:' "habla 
usted de las ovaciones que me fueron 
concedidas después del estreno de mi 
última ópera, El beso, se explayó así : "Por 
desgracia, yo era el único del teatro 
atiborrado que no oía una sola nota de la 
música : mía , por mas señas . " (El 
subrayado es m·ío). 

Siguen, como contraste, misivas 
del afortunado Dvorak . Cómo le fue 
sabrosa la vida a este, también checo, 
compositor: genial talento, buena posición 
económica, afortunada y larga estancia en 
los Estados Unidos , perfecta salud ... Sus 
cartas lo emanan. 

El grupo de los "Cinco" ruso demostró 
en sus correspondencias mutuas nexos no 
siempre afortunados: Balakiriev, Mus­
sorgski , Cui, Rimski-Korsakov y Borodin . 
De todos ellos, lo que Mussorgski escri­
bió a sus colegas me parece lo más tras­
cendente . Desgraciadamente no ha­
bía entonces" Alcohólico anónimos ". 
El no pudo abandonar la bebida y murió 
alcoholizado. Entre los cinco era el más 
avanzado en ideas y técnicas musicales y 
esto solían echárselo en cara algunos de sus 
camaradas. U na vez le e cribió a Vladimir 
Stassov (publicista y campeón del grupo) : 
"Trabajo con el lenguaje humano ; he 
llegado a una especie de melodía creada 



por este lenguaje ; he conseguido encarnar 
el recitativo en melodía (aparte de 
movimientos dramáticos bien entendu. 
donde puede uno hasta a hacer posibles las 
interjecciones). Quisiera llamarla melodía 
inteligentemente justificada . Y esta labor 
me place . De pronto, inesperada e 
inefablemente, algo distinto de la melodía 
clásica ... Si consigo esto lo consideré una 
conquista en el arte .. . " 

En febrero de 1881 , o sea cinco años 
después de la anterior misiva, ese mismo 
Stassov le escribía a Balakiriev, refiriéndo­
se a Mussorgski : "Ahora dicen los 
médicos que aquello no eran ataques de 
parálisis sino comienzos de epilepsia. 
Estuve con él hoy y ayer. Borodin y 
Korsakov estuvieron con él ayer y el día 
anterior. .. Dicen que, aparte de la epilepsia 
y los ataques, reconoce a todo el mundo, 
pero habla sabrá el diablo que jerigonza ... 
y se halla un poco loco. Está perdido, dicen 
los médicos, aunque dure un año, acaso 
sólo un día", (En realidad Mussorgski 
murió ocho días después, en enero de 
1881). De acuerdo con la forma de 
expresarse , no parece que Stassov haya 
sentido una sincera compasión por el 
desafortunado y gran compositor. 

De Chaikovski hay una serie de cartas 
preciosas entre las muchas que le e cribió a 
su anónima protectora madame von 
Meck. A e te ángel, que le permitía con sus 
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envíos de divisas dedicarse a su obra sin 
sobresaltos económicos, le contaba casi 
todas sus cuitas y placeres y le confiaba 
sus opiniones privadas sobre los "Cin­
co". a quienes. salvo Rimski y Mussorgski 
consideraba como aficionados. Le 
participaba también sus opiniones 
positivas y negativas acerca de Wagner, 
cuyas óperas iba a escuchar a Bayreuth 
... .. Wotan se pasa tres horas reprendiendo 
a Brunhilda por su desobediencia." "y a 
pesar de todo, hay muchos episodios 
buenos y hermosos de descripción 
puramente sinfónica." 

Antes del estreno de su Concierto para 
piano y orql,lesta en Si bemol menor Chai­
kovski deseaba mostrarle la obra a algún pia­
nista prominente para asegurarse de que la 
obra era realmente pianística. Y eligió a Nico­
lás Rubinstein, hermano del famoso Anton y 
él mismo. bastante distinguido. pero rc­
sultó quc el jue7 era un tan estúpido crí­
tico que el compositor lo mandó a freir 
espárragos, pero no antes de participarle 
que no le añadiría ni quitaría una sola nota 
a su obra. 

Un libro tan jugoso como este que aca­
ba de publicar la Editorial Siglo XXI. re­
quiere varias reseñas . Para el próximo nú­
mero. al elegir correspondencias. acudiré 
de nuevo al método aleatorio que produce 
- creo- buenos resultados. 

Esperanza Pulido 
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Revista Musical Chilena, No. 158, Julio­
Diciembre de 1982.- Motivo de placer ha 
sido siempre, en Hererofonía. la recepción 
de la valiosa colega chilena (la más antigua 
de América latina). En este último número 
Raquel Bustos Valderrama y mario Silva 
Solís ofrecen sendos artículos sobre el 
compositor chileno Jorge U rrutia Blondel, 
fallecido el 5 de julio pasado, y cuyo 
archivo musical fue rescatado en gran 
medida por la Facultad de Artes de la 
Universidad de Chile. Esto dio pie a la 
musicóloga chilena para exponer lo s 
métodos más adecuados para el estudio e 
investigación de la música chilena. Así 
fueron rescatados un muy considerable 
número de toda clase de obras musicales de. 
compositores y musicólogos chilenos . 
Aunque ella considera insuficientes estos 
primeros trabajos para el estudio 
musicológico del compositor en cuestión, 
cree que los pasos dados en esta dirección 
protegerán el pa trimonio de otros 
compositores nacionales. 

Mario Silva Solís se refiere más 
específicamente a la labor per se de Jorge 
Urrutia Blondel en todos los campos de su 
actiyidad musical , pero muy específica­
mente en el de la composición. y dirige su 
interés hacia la ordenación y reconstruc­
ción de algunas de sus partituras, lo que 
permitirá "actuálizar" el catálogo 
preparado por el joven y distinguido 
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musicólogo Dr. Luis Merino que la 
R.M.CH . publicara en su número 138 . 
Comienza el articulista revisando los 
manuscritos de acuerdo con sus clasifica­
ciones mejor que por sus números de opus . 

Dice que "la música con texto para 
coro, voz y piano , voz, coro y orquesta , es 
la que más motivó a este compositor, a 
quien le agradaba realizar diferentes 
versiones de una misma obra. Se destacó , 
así mi s mo , en campos de la música 
religiosa : la Misa del Norte Grande es la 
más favorecida. Entre las obras revisadas y 
compuestas entre 1919 y 1974, se cuentan 
unas 106 , incluyendo las versiones 
distintas y excluyendo las proyectadas". 
Entre todos los compositores que aceptan 
puestos administrativos se resienten sus 
poderes creativos, como dice el autor 
haberle sucedido a Urrutia Blondel pero, 
en cambio, se acrecientan sus dotes 
musicológicos y musicográficos . Nos 
informa el autor que el último trabajo 
publicado vio la estampa en 1979 y se lo 
dedicó a su amigo y colega Domingo Santa 
Cruz. 

Caracas, Venezuela. Fue tan intenso el 
trabajo de recopilación, fotocopiado 
distribución , etcétera del copiosísimo 
material producido en el l Encuentro 
Latinoamericano de Compositores , 



musicólogos y cntlcos. tan bien organi-
7ado por el Instituto Latinoamericano de 
Investigaciones y Estudios Musicales 
"Vicente Emilio Soja" que dirige el 
profesor José Vicente Torres, que el 
número 10-11 tuvo por fuerza que haberlo 
resentido, puesto que su publicación 
depende del mencionado Instituto; pero el 
profesor Torres nos informó, lleno. de 
entusiasmo, que próximamente la revista 
será subvencionada por un patronato de 
gran importancia que permitirá un gran 
resurgimiento para esta publicación. Así lo 
esperamos y deseamos para bien de la mú­
sica de toda la América Latina. 

Neue Zeitschrift für Music. El último 
número que recibimos es del pasado octu­
bre. Hay ahí candentes artículos en el círcu­
lo de las sinfonías de Mahlerju7gadas por 
la crítica contemporánea: la música en el 
socialismo musical; una entrevista de Ru­
dolf Lück con Hermann Lang acerca de una 
confrontación entre las orquestas de 
radio, ópera y concierto, desde los puntos 
de vista musical , social, etc. El compositor 
Jürg Baur escribe sobre la actual tarea de 
componer música; Ingvelde Geleng 
informa sobre el festival de música 
tradicional japonesa en el Instituto de 
Estudios Musicales Comparados de Berlín, 
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como inicio de la rica sección de crónicas y 
otros. 

Piano Time. Nueva y lujosa revista men­
sual italiana publicada en Roma por Edi­
trice e Concessionaria di Pubblicitá. De­
dicada exclusivamente al instrumento de 
teclado . cuenta con todos los medios ne­
cesarios para los grandes triunfos: un 
cuerpo impresionante de colaboradores; 
anuncios a granel en color y en blanco y 
negro, ocupando más de un 50% de las 66 
páginas de muy buen papel, con forros en 
cartoncillo lustroso. Va apenas en su 
noveno mes y, según informes, ya se vende 
como pan caliente, pese a su costo de 4 mil 
liras. o sea unos 400 pesos mexicanos. 
¿Cuál es el secreto, aparte de una 
publicidad fabulosa? La gran popularidad 
de que sigue gozando el piano, no 
solamente en Italia. sino en toda Europa. 
En Italia, 'tal popularidad alcanza límites 
extremos y la gente adora a pianistas suyos 
de la talla de Ciccolini, por ejemplo. De 
este ilustre artista hallamos en Piano Time 
una entrevista con Pietro Acquafredda, en 
la que el famoso pianista italiano, residente 
en los Estados Unidos, se muestra 
partidario del sicoanálisis y cree que si el 
músico pudiera ser al mismo tiempo un 
sicoanalista sería maravilloso. (Esto se lo 
sugirió la reciente obra de Claudia Arrau). 



Se queda uno admirado de la cantidad de 
notables pianistas italianos que descubre la 
revista y uno los desconoCÍa. Con motivo 
del centenario del nacimiento de Webern 
se le dedica ahí una remembranza en la que 
se mencionan sus obras para piano que 
fueron desGubiertas en la década de los 
setenta para enriquecer la literatura 
pianística. En fin iqué contraste tan 
enorme existe entre el entusiasmo italiano 
por el instrumento de teclado yel 
escepticismo que últimamente se ha 
suscitado entre nosotros relativo al poco o 
nulo trabajo que pueden encontrar en 
México los jóvenes que lo toman como 
carrera profesional! Sería cuestión de 
entrar más profundamente en la cuestión. 

Pauta. L¡¡ joven revista mexicana entró al 
mundo con el pie derecho y lo ha sabido 
mantener firme, porque, aparte de su valor 
real, la publicidad es madre del éxito aquí y 
en todo el mundo . Y los hacedores de la 
revista no lo ignoran . En el último número 
recibido (el 8) hay interesante material de 
muy buenas plumas, aunque se trate en su 
mayoría de transcripciones; pero creemos 
que las transcripciones cumplen un 
importante propósito. sobre todo 
tratándose de su valor intrínseco. Así , por 
ejemplo, qué oportuno resultó el artículo 
del nunca suficientemente llorado Jorge 
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Ibargüengoitia titulado "Ir a la Opera" y 
cómo añoramos los buenos tiempos de 
Juan Vicente Melo , cuya brillante 
trayectoria fue trastornada por la vida. 
Pero también hallamos en esta edición 
cosas originales, como el discurso que 
pronunció Julio Estrada al recibir la orden 
francesa de Caballero de las Artes y de las 
Letras hace casi dos años. Y probable­
mente "El nuevo sistema armónico" de 
Barce también sea original. Por fortuna 
abandonó POUlO su estilo primogénito 
sarcástico y sardónico. Y desde entonce 
comenzó a aumentar su pre tigio . 

Muzica. En su número 7 del año apenas 
pasado. la estimable revista rumana dedica 
un Porlroil a la afamada compositora ru­
mana Myriam Marbe . Su autor, Liviu 
Daneanu, analiza a esta compositora-mu­
sicóloga, calificando sus actividades desde 
un punto de vi ta totalmente imparcial. A 
partir de su asistencia al Festival de Royan 
(música contemporánea) de 1971 y hasta 
1974, se produjo un silencio absoluto en las 
actividades de Myriam Marbe. E te silen­
cio correspondió a "una introspección se­
vera, a un lúcido autoanálisis "de su propia 
personalidad ¡¡rtística". El autor e"-amina 
todos los ángulos del cambio operado en la 
técnica de esta compositora , después de 
comparar ambas épocas. Trae a colación 



obras como la Sonata para piano de 1956, 
la SOIlIl/(/ pllra elarille/e.r piallo de 1961 . el 
ciclo de Madrigales sobre poesía /frica ja­
pO/IC'.I'1I I/IOderll1l de 1964. la SOIlIl/(/ l}(fra 
clarinete solo de 1966, y otras obras basa­
das en polifonía no imitativa, liberación de 
las voces, revaluación de la idea de "sona­
ta ", asociación de planos dobles, empleo de 
micro y macroestructuras, etc. Pero, a par-

62 

tir de 1971 y específicamente en 1974, se 
operó en ella el mencionado cambio que 
produjo una "explosión" con la Serenata. 
Ciclo /. 11. Vocabulario / que constitu­
yeron eventos artísticos por allá. Para 
darse cuenta de la eminencia de este cambio 
precisaría UD análisis a fondo de sus 
constituyentes. 

ESperan7él Pulido 
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)s tratados 
música instrumental 

I siglo XVIII 

1 puede ser considerado como un año 
Ttunado por lo que se refiere al 
; ubrimiento de fuentes que aclaran el 
.vía nebuloso panorama de la música 
ohispana. Dos importantes tratados, 
: onocidos en el extranjero, fueron 
:Jntrados en la ciudad de México. Se 
a del MS titulado Explicación para 
Ir la guitarra de punteado por música o 
"1 y reglas útiles para acompañar con 

la parte del bajo (Veracruz, 1776) de 
1 Antonio de Vargas y Guzmán, y del 

Reglas generales de acompañar en 
"1no, clavicordio y arpa con sólo saber 
rar la parte o un bajo en canto figurado. 
~drid : Imprenta de música, 1702) de 
:ph de Torres y Martínez Bravo. 
~ I primero, conocido previamente por 

copia perteneciente a la Newberry 
rary de Chicago, fue descubierto entre 
fondos sin clasificar del Archivo 

lera l de la Nación (AGN) por los 
ores de esta nota. El segundo fue 
uirido en la Librería Montes (Av. 

luhtémoc No. 79) y actualmente se 
uentra en la colección personal de 
:nes esto escriben. La noticia de la 
tencia de una copia de la Explicación 
os Estados Unidos fue dada a conocer 
oviembre de 1974 por Isabel Pope. Por 
parte, Robert Stevenson publicó en 
erofon(a (VIU / 44, septiembre-octubre 
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de 1975, pp. 14-16 y VIll / 45, noviembre­
diciembre de 1975, pp. 5-9) el primer 
estudio analítico sobre este MS, donde dio 
cuenta de su singular trascendencia. 

El descubrimiento del ejemplar 
mexicano de la Explicación no tendría 
mayor importancia de no ser por un hecho 
particular que diferencia ambos MS . La 
copia del AG'N posee , además del 
contenido teórico , 13 sonatas para guitarra 
y bajo continuo en perfecto estado de 
conservación , que vienen a ampliar 
satisfactoriamente la exigua cantidad de 
obras pertenecientes al repertorio 
instrumental de la Nueva España. Dado 
que no se consigna de manera explícita el 
nombre de un posible autor de las sonatas, 
por evidencia interna podrían atribuirse, 
con cierta seguridad, al propio tratadista . 
Entre otras virtudes de la Explicación, po­
dría decirse que constituye el primer trata­
do de guitarra escrito en la Nueva España, 
y quizá en todo el Nuevo Mundo, así como 
el hecho de que su tratamiento de la técnica 
guitarrística, a diferencia de otros tratados 
españoles del siglo XVIII, es racional, ex­
haustivo, explícito y bastante bien infor­
mado. A la insistencia en el abandono de la 
cifra como notación casual de la música pa­
ra guitarra se añade la mención explícita de 
las guitarras de seis y aún de siete órdenes 
con su afinación y acordatura precisas. Es-



te solo hecho basta para situar a la Explica­
ción como la primera fuente. en todo el 
mundo. que consigna el uso de estos instru­
mentos. 

Las fuentes de la Explicación revelan la 
circulación en el ambiente musical novo­
hispano de tan importantes tratadistas e -
pañoles como Francisco Correa de Arau­
xo. Gaspar San? Joseph de Torres. San­
tiago de Murcia y Pablo Minguet e Yrol. 
Entre todos ellos. Joseph de Torres es qui­
zá el autor más inOuyente en la obra de 
Vargas y Guzmán, pues sus Reglas de 
acompaí'íar constituyen la base teórica de la 
segunda parte de su tratado, dedicada a la 
guitarra como instrumento de acompaña­
miento. No es extraña. pues. la presencia 
en México de un ejemplar del libro de To­
rres, tal como se señalaba al comien70 de 
esta nota . El propio descubrimiento de las 
Reglas. así como su inOuencia en la Expli­
cación.vienen a reafirmar la popularidad 
de Torres en ueva España. previamente 
fundamentada tan sólo en sus obras musi­
cales que se con ervan en diverso archivos 
mexicanos. 

Estamos seguros de que la proxlma 
publicación de la Explicación en una 
edición facsimilar. acompañada del 
estudio respectivo y de una versión de las 
sonatas. satisfará el interés tanto de 
guitarrista como de investigadores. y 
contribuirá a evidencias que la música 
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profana novohispana no es tan escasa 
como tan a menudo solemos creer. 

Juan José Escor7a 
José Antonio Robles-Cahero 

Fallecimiento de Irving Lowens. El 14 de 
noviembre de 1983 falleció en Baltimore. 
Estados Unidos. el notable musicólogo y 
crítico musical Irving Lowens. uno de los 
más destacados de su generación. En 
reconocimiento de sus ervicios a la causa 
de la música de su país. tres instituciones 
norteamericanas fueron establecidas a raí7 
de su muerte: La Colección "Irving 
Lowens" de música antigua de los Estado 
Unidos; el Premio Anual "Irving Lowens" 
para el mejor libro o artículo sobre música 
estadunidense. o música de las Américas. 
La Beca "Irving Lowens" de crítica musical 
en el Peabody Conservatory. o la 
Universidad Johns Hopkins. Habiendo 
conocido 'personalmente a tan benemérica 
persona y compartido con él su propia 
fundación de la Panamerican Association 
of Critics of M usic en Washington y el 
Festival Enesco en Bucarest. Rumania, 
fuimos testigos de su empeño para lograr 
que la crítica musical fuese una carrera 
universitaria. En parte lo logró. pUl; varia 
universidades donde la música es carrera 
académica. han adoptado la proposición 
del profesor Irving Lowens. Q.E.P.D. 



Los compositores olvidados. Ultimamen­
te se ha hablado bastante del estado de 
incuria en que permanece la música de un 
buen número de nuestros compositores del 
reciente pasado. digamos Huízar. Mon­
cayo. Rolón, Bernal Jiménez, entre los 
muertos, y Luis Sandi , Jiménez Mabarak, 
y otros, entre los vivos . La gente se pre­
gunta por qué razón no se editan sus obras 
y, lo peor de todo. dónde están esas obras 
para que pudieran pasar a las prensas. Se­
ría verdaderamente necesario emprender 
una campaña de búsqueda en algunos 
casos y convencimiento en otros. Hay, 
por ejemplo, el caso de Arnulfo Mira­
montes, cuya cústode de sus obras se nie­
ga rotundamente a entregarla para su 
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publicación . Y qué se puede hacer 
entonces ... Sólo cruzar los brazos y rogarle 
a toda la corte- celestial que algo pase. 
Inútil parece acusar a Chávez, o a este o al 
otro de ostracismos que obviamente ya no 
existen. Pienso que lo primero sería 
encontrar a los editores dispuestos a 
publicar las obras que lo acrediten, y/ o 
esperar pacientemente que suceda algún 
milagro . 
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Robert Stevenson, Th e Firsr Puhlished Narive American (American Indian) Campaser. In 
this interesting article, Dr. Robert Stevenson dea l . with the first American Indian who had 
his religious songs published . The history of the American ¡ndian 's musical edueation from 
around 1764, when Eleazar Wheelock, who taught his ¡ndian eharges to sing at three parts in 
the Indian Charity School he founded at Lebanon (now Connecticut), is fascinating. His 
first pupils were from Delaware. Since 1761 Wheelock had pupils as good as David Fowler. 
a Montauk India n. He was sent to the Oneidas to tea eh members of that tribe -young and 
old - who responded very well to his teachings. The prize product of that institution was 
Samson Occom , who, from 1765 to 1768, toured England to raise funds for Wheelock's 
school with tremendou success. Occom wa the first Indian' compiler and publisher of 
Psalm- Tunes. He published a 119-page collection of hymns and spiritual songs. Occom 
dese rves credit for certain innova tions. He taught his songs wherever he traveled . Dr. 
Strevenson traces the history of a ll those first American Indians who not until 1831 "were 
ready to accept full United State citizenship." Thomas Commuck, their historian, was a 

arragansett born at Charlestown, Rhode Island . Stevenson rates him as unique in 
American Indian music history . He eomposed a great number of melodies for the 
Methodist Episcopal Church. Sorne of his songs were borrowed for the Baker Dictionary. 
without giving him d,!e credit. 

For those who wish to know more about so interesting a subject, please refer to the 
original article of Dr. Stevenson in Int er-Al11erican Music Review. Vol. IV I Spring-Summer 
1982. No. 2, pp. 79-82. 

Jorge Velazco. Antonio Gome::anda:~ Fire Feasr. Antonio Gomezanda (1894-1961) was a 
Mexican pianist-composer of Mexican-French-German musical tradition . The sources of 
his works can be eas il y traced . While stud ying in Europe. the conductor Edouard Risler, 
instead of accepting him as a pupil, sponsored his presentation as pianist-composer at Paris' 

a lle Erard. He had previously studied orehestration in Paris with Richard Hagel and wasa 
fervent admirer of Ferruccio Busoni, whose recitals he never missed . But all the aboye 
circumstances didn 't dete r hi s undieing love for his homeland. His first compositions 
abound in folklaric motivations. Wanting to delve deeper into Mexican history, he found a 
Iikeable subject for a' ballet in an Aztec legend of the New Year's celebration, and wrote the 
music in no time. He premiered it in Berlin in 1928 under its Aztee title - Xiuhtzitzquilo-
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which means The Fire Feast. It was danced by a German troup (Richard Haase in the 
principal role of the sacrificed youth), with the score reduced to piano and a few percussion 
instruments. The piano reduction was published the same year by the Editorial Senart. 
Velazco points out that before Carlos Chávez, only Ricardo Castro (among the MexicaI1 
composers), had sorne of his works published in Europe. Velazco himself gave the premier 
of Gomezanda 's full score at the 1980 Washington Inter-American Festival. The last part 
of the artic1e is ·dedicated to the ballet's plot. 

Robert Parker, Carlos Chávez and the musicfor the moving pictures. One could expect 
listening to moving picture's music from a composer who grew up with the new art and 
showed great interest about jt, but Carlos Chávez never wrote such a music, with the 
probable exception of the silent pictures when in 1925 he became first organist at the Teatro 
Olimpia for six months. Nevertheless, he tried several times to no avail to introduce 
himself in that medium: first, through El Universaí, for which Mexican daily paper he wrote 
several artic1es on the development of electronics and techniques that could determine the 
production of music; second, by inviting to Mexico the experienced moving picture 
photographer Paul Strand, with the incentive of opening an exhibition of his works. He 
also asked him to do sorne educational work in Michoacán that would project the principal 
traits of the ~exican people. It was a "five year plan", but just one picture carne out from 
that: Strand called it Pescados (Fishes) but later on that name was changed to Redes (Nets). 
It was natural that Chávez should compose the music for that film. He had reached the 
highlight of his nationalistic period with his ballets Los Cuatro Soles. H. P .. Sinfonía India. 
etc., but at the required moment Chávez, having quitted the Fine Arts Direction, was 
replaced by Castro Leal. The new head ofthat Department wrote to Chávez that on account 
of his multiple occupations he would not be asked to write the music for Peces. Silvestre 
Revueltas would do it. Strand was very much disappointed, but could not do anything. He 
wrote Castro Leal saying that both he and Chávez had been anxious for the latter to write 
that music, and he wrote another apologizing letter to his friend Chávez, who e music he 
was very fond of. The film had a terrific success. The critics attributed it mostly to ~trand's 
photography, but the New York Mirror published a very encomiastical review of Revueltas' 
music. Castro Leal described the Redes score as one of the best works of Mexican modern 
music. Nobody could foretell what Chávez music would have been. but the writer is sure 
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that Chávez co uld not compromise his name and reputation, nor his talent and mastery. 
However disappointed, Chávez didn't dismiss the idea of writing something for the 

movies. In 1935 he and Stokowski talked about a film . Chávez sent the conductor two huge 
projects, but Chávez, having had a tremendous success with his Si1rfonía India forgot the 
movies for a while. In 1939 he started a newa campaign with Walt Disney. Chávez pro po sed 
to lJisney the music for an animated Mexican film . He sent him a plot concerning the world's 
crea tion according to Aztec's mithology. Chávez's plot resembled too much Disney's Fan­
tasia he could not accept il. There were still a few more failed chances for the already 
famous Mexica n composer. Fortunately Chávez did not suffer too much from that kind of 
failure and always went on in harmony with his many functions . It is important to mention 
that without Chávez's great sk ill and foresight , .. Redes would have never seen the light of 
da y or rather the da rkness of the moving picture hall". 

Neffer Kroger, Carmen Barradas. The Uruguayan composer began her musical career at a 
very ea rly age. She graduated in 1915 as piano teacher and soon after moved to Spain with 
her family. There she and her painter brother Rafael soon adopted their grand mother's 
surname Barradas. 

Carmen Ba rrada s was welcome in Madrid with enthusiasm. Her first recital got the best 
reviews fro m the principal critics (among them Adolfo Salazar), but Rafael's very critical 
health obliged the family to return soon to Montevideo. Her home land didn't give her the 
same warm welco me she got in Spain. In 1929 she began teaching music at the Normal 
In titute, where her great merits were neither understood lÍor appreciated. Not even the in­
telectual interest of her work Oración a Santos Vega broke up the indifference of her 
co untry fellows. Although she took part in certain contests, none of her works was ever 
mentioned. About that time she composed Mar- Tragedia-Misterio. a work she dedicated to 
the tragic death of the great poet Alfonsi na Storni. That manuscript was lost, together with 
most of her composi tions of the sa me periodo Miss Kr6ger met her after the composer had 
founded the children's magazine Andresito. A pianist herself, she then began playing 
Carmen Barradas' piano works. She had invented for her own benefit a theoretical system 
that would ease her writing. She called it "simultaneous chromaticism". Miss Krogger 
analyses it through' the Lied Recuerdo. Carmen also refined her expression signs in a very 
per onal ma nner. Sorne of her songs obey old modal systems. For her analysis, the author 
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uses the Peyrallo's method (see the original article) . Carmen Barradas' inventions, by the 
side of modern .innovations, are not particularly important. Her accomphishments are 
forgotten, but she must be considered as a true and genuine inventor. We could perhaps 
compare her ways to Eric Satie's fight against old structures. 

Samuel Claro, Music in the lile o(man - A worle/'s historl'. It is no secret that the UNESCO 
has devised one of contemporary musicology's most amb'itious projects: a world's history of 
music that will comprise all the sub-cultures of the planet, either oriental, occidental, 
northern or southern . The most prominent world specialists will deliver their own views 
concerning their regional areas. For coordination purposes, regional coordinators have 
been chosen in Europe, Asia, Africa, the United States, the Arabic world, Mexico, Central 
and South America and the Caribean countries. The coordinators will ha ve a general consulting 
adviser, as well as the UNESCO and international agents . President of the project is the 
musicologist Dr. Barry S Brook, who is likewise Head of the International Council of M usic 
and the important RILM and Rldlm repertoirs. Many prominent persons are already 
working as local coordinators. 

Paris was chosen for the first meeting (1979), Sao Paolo for the second (1980), Bayreuth 
for the third (1981), Strassbourg foi the fourth (1982). With the assistance of twelve 
specialists who were invited as observers, the last meeting has been the most important 
After many controversies it was decided that the World's hisfory of Music shall be neither a 
dictionary nor an encyclopedia, but rather analytical descriptions of steady processes of 
musical cultures: all the countries of the so-called third world and their relations with higher 
cultures. The periodization, cronology and geocultural problems of the various parts ofthe 
world too~ a long part in the debates. In this field Sofia Lissa 's ideas were analized (s he was 
the inspirer of the project). 

The fourth meeting was held in Stockolm in September 1983, but Samuel Claro had 
written this article before that. 

E.P. 
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SIGNOS DE EXPRESION 

77 -

= F 

( 1) Ligadura articulada clásicamente ejecutada. 
(2) Los acordes llevan ind icación de es ta ligadura. 
(3) Scmi-cantado ind icado por IIncas de canto par-

lidas por vcnicalcs. 
(4) Ligadura redonda debe concebirse lo circular o 

rotat ivo. 
(S) Cantado de elevación, dejar la nOll en expresión 

de tangencia o vuelo. 
1. 2 l . Los acordes son rodeados con un regulador ar­

pcgiado y se ejecutan en forma asoc:ndcntc. del 
piano al fuerte; yesto se justifica pon"uc en otras 
obras (que se darán a conocer) existe el acorde 
arpcgiado a la inversa o encontrado en sus nolas 
centrales. 
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(6) Picado absorbente es el anverso del picado de 

vuelo. éste queda restringido a lo que e5 10 mis­
mo. un movimiento de dar y retener. 

(7) El picado absorbente como el de vuelo son apli. 
cados a Jos signos de nolas canladas como igual. 
menle tienen su expresión propia. El pedal fijo 
es para que persista vibrando. la sonoridad ene) 
espacio por tener su parle aCliva y por razones 
de acústica. Estos signos son creados para da r su 
juslo valor alas ri lmos nuevos y a la pláslica 
sonora lan desconocida en los jÓvtncs estudian· 
les. 

1 ... lon.lld.d se define ~n dos tonos: Do m.yor y Re b 
mliyor que ronn.n un lona denomlnt.do crom.tlsmo 
simult'neo. 
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