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PRESENTACION

Es particularmente grato para las editorasde Heterofonia inaugurarel volumen XVII, enel
cual se incluye un trabajo de recapitulacion, referido esta veza Carmen Barradas (1888-1963),
compositora uruguaya que recibiera la panegirista aprobacion de personalidades
conspicuas entre las que se encontraron Adolfo Salazar, Jules Supervielle yAlfonsina Storni.
Responsable de una singular impronta dentro del proceso evolutivo del arte sonoro de su
pais, Carmen Barradas logro subvertir y desintegrar el lenguaje y la grafia tradicionales
mediante el concurso de una serie de signos de su invencion, que persiguen en su obra la
obtencion de novedosas modalidades expresivas e interpretativas. La necesidad imperiosa
de liberar y manifestar su capacidad creativa a través del ingenioso ludismo emanado de la
experimentacion. se corporiza en una de sus primigenias obras. Fabricacion (1922), en la
cual emplea el bitonalismo. naciente procedimiento que empezaron a utilizar poco tiempo
antes Ravel y Milhaud. principalmente, aunque ya en 1891 Charles lves lo manifestaba en su
obra para 6rgano Variaciones sobre América.

Néffer Kroger, autora del mencionado estudio sobre Carmen Barradas, hizo posible que
la publicacién del mismo coincidiera con la preparacion del Tercer Congreso Internacional
de la Mujer en la Musica. que se realizard en México durante el proximo mes de marzo.

Asimismo. en esta entrega presentaremos muy singulares articulos, 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 Miami y gran estudioso de la obra de
Carlos Chavez. colabora en este nimero con un trabajo inédito basado en la
correspondencia del maestro mexicano que se localiza en el Archivo General de la Nacion.
El titulo de éste, por demas sugerente, es “Carlos Chavez y la musica para el cine™. Con
amenidad, pero sin descuidar la seriedad y la profundidad del tema, Parker rastrea los
multiples y persistentes intentos del compositor de integrar su musica al arte
cinematografico.

El musicologo chileno Samuel Claro-Valdés, coordinador regional para América Latina
y el Caribe del proyecto “La musica en la vida del hombre™ —que promueven el Consejo
Internacional de la Musica y la UNESCO—. nos presenta una interesante sintesis
panoramica del mismo. En calidad de integrantes de la comunidad “tercermundista™ y
conscientes de las desarticulaciones culturales de nuestro continente, depositamos nuestra
confianza en los hombres involucrados en la concrecion de esta empresa tan trascendente
como indispensable.



Jorge Velazco nos envid un interesante articulo sobre el ballet La fiesta del fuego, del
pianista y compositor mexicano Antonio Goémezanda, uno de los olvidados musicos
distinguidos de nuestro pais.

Contamos. ademds. con un trabajo un tanto diferente de los que corresponden a una
revista musical. En esta ocasion Esperanza Pulido presenta una cronica sobre el escultor
Xalapeno Carlos Basdnez Rocha, quien ha procurado la confirmacion del alma humana a
través de raices y troncos de arboles. Con esta nueva aportacion de la maestra Pulido,
nos proponemos continuar con el acercamiento hacia aquellos hombres del quehacer del
arte que la eventualidad sin rostro ha emplazado en el recinto de los postergados.

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

Clara Meierovich



El primer compositor
aborigen norteamericano
cuyas obras fueron publicadas

En 1723, Thomas Symmes (1678-1725)
declaré que la muy popular melodia de un
salmo conocido en Nueva Inglaterra como
Bella era:* A tune to the 24th Psalm, which
is said to be an Indian Tune', pero esta
aseveracion no puede ser tomada al pie de
la letra2. En 1764 Eliazar Wheelock (1711-
1779) ensenaba en Lebanon (hoy Colum-
bia, Connecticut, a sus protegidos indige-
nas a cantar a tres voces. Cierto mercader
bostoniano interesado en la Escuela Gratui-
ta para Indigenas de Wheelock — cuyos
primeros alumnos procedian de Delaware—
escribio una carta el 18 de mayo de 1764, en
la cual salia por los fueros de aquella insti-
tucion: “habiendo llegado poco antes del
servicio nocturno, me senti conmovido
cuando, después de haber sido anunciado
el salmo, escuché la voz de un joven indige-
na, quien después de dar el tono fue secun-
dado por los tenores y los bajos con nota-
ble mesura y gravedad...; tal parecia como

' Utili dulei. o Undidlogo jocoso-serio para el canto

regular. (Boston: B. Green para Samuel Gerrish.,

1723, p. 54).

En 1686 la tonada Bella habia sido ya imprimida

en Un nuevo v fdcil mérodo (Londres. William

Rogers. 1686). p.102. Véase Stevenson, Protestan

chuch music in America (New York: W. W, Nor-

ton, 1966). p. 26, nota 79.

V' W, De Loss Love. Samson Occom and the c¢hris-
tian indians of New Englan (Boston: The pilgrim
press. 1899), pp. 80-81.

-

Robert Stevenson

si estuviesen solo dedicados a cantar las
glorias de Dios™.

Al afo siguiente, un indio de Montauk lla-
mado David Fowler (1735-1807) —que ha-
bia sido enviado a las Oneidasen 1761 — 4
envio una carta a Wheelock, el 23 de sep-
tiembre de 1765, en la que exaltaba el éxito
con que éste instruia en el canto a tres par-
tes a aquella tribu habitante de lo que es ac-
tualmente Siracusa: “Ensefio a cantar tan-
to a los jovenes como a los viejos; ya apren-
dieron con precision un buen numero de
cantos a tres partes™.’

Dos afios después, el salmodista inglés
William Knapp (1698-1768) —cuyos sal-
mos, después de los de William Tans'ur
(1770-1783), fueron los mas frecuentemente
editados en los Estados Unidos antes de
1800°— envio copias de la ultima edicion

4 Eliazar Wheelock. A plain and faithful narrative
of the original, design rise. progress an present
State of the Indian Charty School at Lebanon in
Connecticut (Boston: Richard and Samuel
Draper. 1763). p. 39. “Acompaia David Fowler.
joven indigena, al sefior Samson Occom en un
viaje a una misién de las Oneidas... por un término
no mayor de cuatro meses: y promete que a su
regreso traera con €l no mas de tres jovenes
indigenas que puedan estudiar y recibir los
cuidados del sefior Wheelock...™

5 Love, p. 111,

& Ralph T. Daniel. The anthem in New England
hefore 1800 (Evanston: Northwestern University
Press, 1966), p. 57. Véase James Cuthbert Had-
den: “William Knapp. Dictionary of national



de su Coleccion de nuevas melodias de
salmos tanto a Fowler como al misionero
blanco de las Oneidas, Samuel Kirkland
(1741-1808), a quien se debio la fundaciéon
del Hamilton College’. Knapp tenia noti-
cias de Fowler a través de Samson Occom
(1723-1792), la estrella entre los indigenas
de Wheelock®, para cuya institucion Oc-
com habia recorrido Inglaterra de 1765 a
1768 en busca de fondos. Durante su estan-
cia en ese lugar, Occom gozo6 de tremenda
fama como predicador, labor que realizé
en los pulpitos de Martin Madan, Samuel
Stennett, Edward Perronet y Bejamin
Beddome, todos ellos muy interesados en
los himnos®. Tan impresionado qued6
Knapp, que ademas de enviarlesa Fowlery
a Kirkland sus propias Melodias de sal-
mos, bautiz6 uno de sus cantos conel titulo
de Lebanon, en honor de la escuela de

hiography, xi 236, para mayores datos y biblio-
grafia. Véase también Nicholas Temperley, La
musica de la iglesia parroquial inglesa, Cam-
bridge University Press, 1979), 1. 159, 180-181.

7 Para informes sobre Kirkland véase Who Was
Who in America, Historical Volume 1607-1896
(Chicago: Marquis Who's Who. 1967). p. 366.

¥ Love, p. 178. Occom estudié teologia con Whee-
lock de 1743 a 1747.

9 Madan (1726-1790) publicé la primera edicion de

la asi llamada Lock Hospital Collection en 1760.

Respecto a Madan véase Temperley, 1, 211, 385-
386. Stennett (1728-1785). nicto del mas antiguo
bautista inglés, cuyos himnos se cantan todavia,
eseribio Majestic sweetness: Petronet (1721-1722)

Wheelock!?, Entre los que festejarona Oc-
com durante su estancia en Inglaterra, es-
taba William Cowper, co-autor con John
Newton (1725-1807) de los Himnos Olney.

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-
bi6 en una carta del 8 de febrero de 1768:
“Como entiendo que usted sabe musica, le
envio un gran numero de melodias, entre
las que encontrara variasde las modernasy
algunas de las mas bellas entre las usadas
por-los metodistas™. !

Ocho afios después, Occom publicé uni-
camente las 119 paginas de textos de la
Seleccion de himnos y cantos espirituales
destinados a la edificacion de los cristianos
sinceros de todas las denominaciones
(New London; Timothy Green, 1774), cu-
yo éxito auspici6é una segunda edicion en
1785 y una tercera en 1792 (con suplemen-
tos)!2. Enambasediciones hay un prefacio
comun iniciado asi: “En esta colonia exis-
te un interés especial por cultivar la sal-

escribio el texto de Al hail the power: el bautista
Beddome (1717-1795) también compuso varios
himnos todavia en uso.

10" Love, p. 178.

" 1bid. p. 179. Love le acredita esta carta a la Socie-
dad Historica de Connecticut, Archivo Indigena.

12 Evans 13507, 19152, 24641, todos por el mismo
impresor (Timothy Green and Son. 1792).



modia. Creo deberde todo cristiano apren-
der las canciones de Sion con buen mé-
todo o reglas™ Asi. pues. no solamente se
coloca en el mismo estrado de la infini-
dad de maestros de canto que en Nueva In-
glaterra trabajan arduamente para ensenar
lectura a primera vista a sus alumnos. sino
también promueve “nuecvas melodias™
(p. 4) ajustadas a “compases fuera de lo
comun y adaptadas a la conveniencia de
‘cantantes modernos’ ™

Respecto a las publicaciones, enlas tres
fueron colocados los mismos himnos y en
idéntico orden. El autor predilecto de Oc-
com fue Isaac Watts, compositor de los
siguientes cantos, todavia considerados
como caballitos de batalla: From all who
dwell (Entre todos los vivientes); Alas and
did my Saviolur hleed (;Ay de mi! Como
sangro mi Salvador): When I can read my
title clear (Cuando pueda conocer clara-

mente mis derechos): There is a land of

pure delight (Hay un reino colmado de
deleite): Join all the gracious names (Une-
te con todos los agraciados): He dies. The
Friend of sinners dies (El muere. Fallece el
amigo de los pecadores): Twas on that
dark (Sucedio en la oscuridad): How sweet
and awful (Qué dulce y tremendo). Tam-
bién forman parte de la compilacion los
cantos de Charles (o de John) Wesley: Je-
sus, the sinner’s Friend (Jesus. el amigo de
los pecadores): Lo, every one that thirsts

(Allegaos todos los sedientos): Come, sin-
ners, to the Gospel (Venid, pecadores, al
Evangelio); O for a thousand tongues to
sing (Cantad, miles de lenguas); Hail, holy,
holy, holy Lord (Aclamad al santo, santo,
santo Dios): Hark, the herald angels sing
(Escuchad. los angeles mensajeros cantan);
O love divine (Oh. divino amor): Hail the
Day (Aclamad el dia): Blow ve the trumpet
(Sonad la trompeta); He comes, He comes
(Ya vicne. ya viene): Rejoice, the Lord is
king (Alegraos. ¢l Sefior es rey): Lo, He
comes with clouds descending (Mirad. des-
ciende entre nubes): Airse, my soul (Arri-
ba. alma mia). De John Cenick (1718-
1755): Children og the Heavnly King
(Criaturas del Rey Celestial): de John J.
Winckler (1670-1722, en traduccion de
John Wesley): Shall I for fear of feeble
man (Lo haré por temor de hombre en-
deble); de Robert Seagrabe (1693-17607),
Rise, my soul (Elévate, alma mia); de
Alexander Pope: Vital spark (Chispa vi-
tal): y. finalmente. de Nahum Tate: While
shepherds watched (Mientras vigilaban los
pastores).

Tal como sucedié con el himnario
pionero (solamente los textos), editado
por Richar Allen, de raza negra, Coleccion
de himnos v canciones espirituales, (Fila-
delfia, T.L. Plowman, 1801'3), ocurrié con

13 Copia de la Sociedad Anticuaria Americana,
Worchester, Primera edicion, Una Coleccion de



la Coleccion 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
introduccion de un Allelujah, allelujah,
allelujah, amén opcional, como refran al
terminar la stanza en compas mayor ris
hearn on Earth, Chrit’s love (No. 103 en
1774, 99 en 1785y 1792). Eileen Southern,
acredita a Allen al atribuirle exactamente
la misma innovacién en “el primer himna-
rio para todas las congregaciones de negros™4,
pero al adjudicar alabanzas a Allen por
haber sido el primero en incluir un “himno
con coro antes de que esta practica fuese
admitida dentro del repertorio protestante
oficial de la himnodia™, hace caso omiso de
los pasos dados por el predecesor indigena
de Allen's.

Canciones espirituales e Himnos(Filadelfia, John
Ormrod. 1801. copia en el Seminario Garret Bibli-
co de Evanston. lllinois. Véase Ralph R. Shaw y
Richard H. Shoemaker. American Bibliography.
A Preliminary Checklist for 1801, Items 1-1702
(Nueva York: The Scarecrow Press. 1958). p. 5 (it.
38, 39).
“La Musica de los Americanos Negros: Historia
(New York: W.W. Norton. 1971). p. 86 Lectura
sobre Musica de los Negros Americanos (Mismo
publicista y fecha). p. 52.
1S La Musica de los Americanos Negros, p. 89. Oc-
com también presto su contribucion al Divine
Hymmns and Spiritual Songs de Joshua Smith

Es evidente que Allen haya conocido ¢ imi-
tado a Occom, puesto que dos de los him-
nos de este altimo. contenidos en su Se-
gunda y aumentada edicionde 1801 — Una
coleccion— le pertenecen a Occom. Este
par de himnos: What poor, despised com-
pany (Qué compaiia tan despreciable) y
Lord!, when together here we meer (Se-
fior, cuando aqui nos juntamos) son prue-
ba —reconocida por Southern— de que
Allen tom6 de Occom por lo menos unode
estos himnos.

A lo largo de todas sus travesias, Occom
ensefid sus canciones, como puede colegir-
se repasando sus diarios's. El 24 de octubre
de 1785, cuando seaproximaba a la casa de
David Flower. en Brotherton (un refugio
indigena situado cerca de Marshall, en el
condado de Oneida, Nueva York, habita-
do por remanentes de tribus de las costas),
“escuché cantos melodiosos producidos por
un conjunto de indios que cantaban cantos

(Norwich: T. Hubbard. 1784). cuya sexta edicién
salio de Albany en 1804. Véase Love. p. 179, Por
lo menos sicte selecciones de Allen (en las pp. 26,
86, 51.40.80.21. 17 de la segunda edicion de tipo
amplificado) son duplicados de la recoleccion de
Smith (Portland. edicion de 1803. pp..76. 87. 8.
129.125. 5. 96). Las selecciones primera y sexta de
Allen pueden haber sido tomadas de Smith.
Southern no conoce otras fuentes.
" Love. pp. 249-250.



de himnos, salmos y canciones espiritua-
les... Como nos sentamos a su lado, co-
menzaron de nuevo a cantar”. Cinco dias
después “seguian cantando himnos, sal-
mos y cantos espirituales mientras trabaja-
ban. Después de la cena, los cantantes
entonaron sus melodias durante algun
tiempo y luego se dispersaron”. El proxi-
mo dia 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 j6venes, 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”. EI 8
de noviembre Occom visito a los indios de
Stockbridge y “mientras permanecia con
ellos pasaban algun tiempo cantando can-
ciones espirituales”. La noche del 13 de
noviembre “también cantamos un poco™.

Los indios de Brotherton, quienes en
1785 habian ocupado un territorio donado
en tratado por las Oneidas, “catorce millas
al sur de donde se halla actualmente la ciu-
dad de Utica, Nueva York™!’, comenzaron
aemigraren 1831 alactual condado de Ca-

17 Thomas Commuck “Sketch of the Brothertown
Indians™, Coleccion de la “Sociedad Historica del

lumet. en el estado de Wisconsin (en la ori-
lla oriental del lago Winnebago). En 1839
aceptaron plenamente la ciudadania esta-
dounidense. Thomas Commuck, su histo-
riografo, era un narraganseto, nacido en
Charleston, Rhode Island, el 18 de enero
de 1805. Antes de cumplir los 21 afios,
emigré a Brothertown, Nueva York, don-
de recibi6 la parte occidental del lote nu-
mero 85, el mismo que vendi6 en 1831. El
31 de julio de ese afio se cas6 con Hannha
Abigail, quien habia nacido el 21 deagosto
de 1814 y era la mayor de los |1 hijos de
Randall Abner (1789-1852) —un indio pe-
quot nacido en Stonington, Connecticut,
quien después de mudarse a Wisconsin en
1831, fallecié en Kansas. Tras una escala
en la actual Green Bay, los Commuck se
establecieron en Brotherton, Wisconsin,
donde Thomas se convirtio en el primer jefe
de correos y Juez de Paz. Ademas de un Bos-
quejo de los indios de Brothertown, publi-
cado el afio de su muerte, Commuck
contribuyé con un Boceto del condado de
Calumet para las Colecciones de la Socie-
dad Historica del Estado de Wiconsin, 1
(1855-1903), 103-106. Murié ahogadoel 25
de noviembre de 1855 en un pozo de hielo
—se ignora si por accidente, o por volun-

Estado de Wisconsin”, 1V (Madison: The Sociely,
1906 [reimpresion del nimero original de 1859]. p.
293).



tad propia!®—. “Todavia en 1899 vivia su
viuda, y de diez hijos, el cuarto muri6 en
la prisionde Libbyel lo. de febrero de 1863
como miembro del escuadrén E,210. de los
Voluntarios de Wisconsin. Su segundo hi-
jo también fue soldado'®".

En la historia de la musica indigena,
Commuck es valuado como un caso inséli-
to. Las melodias indias por Thomas Com-
muck, un indigena 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 coleccidn
oblonga de vi + 116 paginas que contie-
nen 120 melodias bautizadas, en su mayo-
ria con nombres de jefes o tribus:
(PONTIAC 33, POWHATAN 52, POCA-
HONTAS 64, PHILIP 75, TECUMSEH
84, FLATHEAD 10, PASSAMA-
QUODY 36, ALGONQUIN 48, PE-
NOBSCOT 89, OSAGE, 94). El afio que se
publicaron, Hastings, el armonizador de
aquellas melodias, compartia con Lowell

18 Ibid, p. 298, nota de Lyman C. Draper, Secretario
de la Sociedad Histérica Estatal de Wiconsin,
1854-1886.

19 Cualquier detalle biografico no anotado en este
parrafo como procedente de otra fuente, debe
acreditarse a Love, pp. 338-339. El New Grove
Dictionary of Music qnd Musicians, 1V, 591, in-
cluyé por primera vez una ficha dedicada a
Thomas Commuck.

10

Mason la mayor fama como compositor de
musica religiosa norteamericana. Veinti-
trés afios antes habia sido Hastings quien,
en las 228 paginas de su Disertacion sobre
el gusto musical (Albany: Webster and
Skinners, 1822) habia publicado por pri-
mera vez en la joven republica una melodia
indigena (p. 219): Canide iouue y otras dos
de las tonadas tupinambas recogidas por
Jean de Léry en torno a 1557 en Rio de
Janeiro.

Mas adelante Theodore Baker tomaria
prestadas dos de las melodias de Com-
muck para publicarlas en la pagina 75 de
Uber die Musik der nordamerikani-
schen Wilden (Sobre la musica de las selvas
norteamericanas)(Leipzig: Breitkopf &
Hartel, 1882)2°, aunque sin ningun recono-
cimiento de Commuck como origen. A la
primera de esas‘'dos melodias, tan poco
gentilmente tomadas en préstamo por Ba-
ker, Commuck la habia llamado OLD IN-
DIAN HYMN.

En una nota al calce de la pagina 63,

20 AMS Press Inc. de Nueva York public6 una edi-
cién facsimil en 1973. 3 afios después apareci6
otra facsimil con traduccién inglesa intercalada.
Sobre la Musica de los Indios Norteamericanos
traducida por Ann Buckley (2707 Buren, Holan-
da: Fritz Knuf, 1976 «Fuente de materiales y
estudios en Etmomusicologia, Editor General,
Frank Harrison, IX» contiene una nota critica
ocasional (pp. 73, 89, 90, 139), pero nada sobre las
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Commuck anadio la siguiente explicacion:

Los indios narragansetos?! conservan la
tradicion de haber escuchado en el aire esa
tonada, ellos y otras tribus de las costas del
Atlantico, muchos afios 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
melodia durante el servicio divino, la cual
era conocida igualmente por ambas partes.
Dicha melodia ha sido preservada por ellos
hasta el presente y se canta con el texto del
ejemplo numero |.

Esta conmovedora melodia, impresa en
la disertacion de Baker como ejemplo No.
XXXVII, tuvo la buena suerte de impre-
sionar grandemente a MacDowell en el
quinto de sus Woodland sketches op.51.
bajo el subtitulo de “From an indian lod-
ge” (Desde una cabana indigena). Intere-

canciones XXXVII y XXXVIII (pp. 132-133. los
origenes de las cuales olvido el traductor de comu-
nicar.

Commuck nos presumia de conocer la lengua de
los narragansetos. En 1855 recordaba solo seis
palabras: suck-wish (entre). we-quo-sen (buenos
dias, much-a-chucks (muchachos), taw-but-nee
(gracias). chee-boy (espiritu maligno). y quett-

hal-le - lu -

sante resulta, pues, lo que Baker hizo en
relacion con este asunto: no solamente mu-
tilo lo que Commuck habia escrito acerca
de su melodia, haciéndole decir falsamente
que losaborigenes de las costas del Atlanti-
co que oyeron la melodia antes de la llega-
da de los blancos la consideraron siempre
como una cancion espiritual, sélo con-
signada por Charles Wesley como Himno
No. 587 en el himnario metodista: “Sefior,
despidenos con tu bendicion y permitenos
marcharnos en paz”. Para asegurar una
larga fama, SHOSHONEE (publicada por
Baker bajo el nimero XXXVIII) impresio-
no también a MacDowell, quien basé en
ella el tercer movimiento de su Suire india
Op. 48, pero naturalmente sin sospechar
que Commuck habia compuesto la melo-
dia. ;La habria usado MacDowell de haber
sabido que se trataba de un himno com-
puesto, mas bien que de una cancion de
tribu?

hunk (palo para atizar el fuego). “Estas seis
palabras me fueron ensenadas por mi abuela en la
nifez. Ella murié en 1825 a la edad de 84 afos. Su
madre se las habia ensefiado cuando era una nina
pequena”. Véase Commuck, Sketch of the Bro-
thertown Indians, p. 297.



Para establecer comparaciones, Baker publicé las canciones XXXVII y XXXVIII '

en la siguiente forma:
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Carlos Chavez y la musica
para el cine

Este titulo requiere una explicacion, ya que
podria implicar que Chavez escribid
musica para la cinematografia. Seria
razonable esperar musica para cine de un
compositor que crecié paralelamente a
dicho arte; de alguien que presenci6 el
cambio que se produjo del silencio a las
peliculas sonoras en 1926, que demostro
gran interés por la cinematografia, y que
ademas se encontraba en una posicion
favorable para el necesario apoyo
financiero. Podria esperarse, asimismo, de
alguien que empleo gran energia en la crea-
cion y produccion de obras dramaticas mu-
sicales en forma de ballets, 6peras y orato-
rios, algunas de ellas de un estimable éxito.
Pero, Chavez no compuso ninguna musica
para el cine, exceptuando posiblemente
aquella creada para las peliculas mudas,
cuando fue primer organista del Teatro
Olimpia de la ciudad de México durante
seis meses, en 1925.!

Sin embargo hizo varios intentos serios
con el fin de introducirse en la industria
como compositor para cine, y varias veces

Chdvez fue primer organista en el Olimpia desde
el 11 de junio hasta el 30 de noviembre de 1925, de
acuerdo a los contratos que se encuentran en el
Archivo General de la Nacion de la ciudad de
México (AGNM), Fando Carlos Chavez (CC).
caja correspondencia (caja cor.) 12, expediente
(exp.) Il

Robert Parker*

estuvo cerca de concretar dicha ambicion.
Esta coqueteria, mayor o menor, con el
falso mundo del cine sera explorada en las
siguientes paginas.

Chavez demostré primeramente su
interés por el conocimiento del quehacer
sonoro de peliculas en una de las series de
articulos que escribiera para el periédico
El Universalen 1932. Estando en Filadelfia
en marzo de ese mismo afio con el fin de
asistir al estreno mundial de su ballet
Caballos de vapor, conducido por Leopold
Stokovski, Chavez extendio su visita a
Nueva York y Princeton, Nueva Jersey,
a fin de recabar informacién para sus
articulos de E/ Universal acerca de los
ultimos desarrollos electronicos y
tecnoldgicos que interesaran o pudieran
afectar la produccidn, grabacion y difusion
de musica. Una version adaptada de su
articulo sobre el sonido en el cine se
convirtié eventualmente en el capitulo V
de su libro Hacia la nueva musica,? escrito
en 1937.

*  Musicologo norteamericano, autor del libro de
reciente aparicion Carlos Chdvez. México's
Modern -Day Orpheus . Heterofonia agradece
profundamente al Dr. Parker su gentileza al
concedernos publicar el presente trabajo por
primera vez. N. de la R.

Estos articulos aparecieron en serie en E/ Univer-
sal en julio y agosto de 1932. Carlos Chavez:
Toward a New Music(Nueva York: W.W. Norton
and Co.. Inc., 1937). Prefacio.



En su discurrir acerca del sonido en el
cine, Chavez demostré un sélido conoci-
miento sobre los procesos de grabacion
utilizados en la cinematografia y acerca de
las bandas sonoras, al menos desde el
punto de vista del compositor. Pero
observo:

Con la riqueza de recursos en mente, pudiéra-
mos pensar que debemos ser espectadores de
verdaderas obras de arte cinematografico que
deben contemplar los misicos contempordneos,
enfocando su atencion a dicho campo. Ninguna
de estas cosas, sin embargo, se han logrado.’

Lamento el hecho de que compositores
serios estuvieran escribiendo para las salas
de concierto ‘‘sin obtener grandes
beneficios como los arreglistas™.4 El
argumentaba que filmar operetas o
musicales no era la respuesta, la cumbre de
lo que soflaba como la forma mas acabada
del cine sonoro. Entonces escribio:

Es una sintesis de todos los recursos expresivos
inherentes a un medio. Drama, elementos

' Ibid. p. 103.
* Ibid. p. 111.

plasticos, accién, miusica y contenido literario
pueden conformar un todo organico. La trage-
dia griega aspira a una unidad similar. Wagner
la buscé en sus dramas musicales.

Chavez estuvo muy cerca de experimen-
tar su propia habilidad de acuerdo a este
ideal cuando en 1933 se vio envuelto en la
realizacion de la pelicula mexicana Redes.
(De qué manera se vio involucrado tan
intimamente, y como finalmente se
desvincul6 de esta tan interesante historia,
con la cual tuvo su primera desilusion
como potencial compositor para el cine?

Esto comenzé cuando el célebre
fotografo Paul Strand llegé a México en
1932, invitado por Chavez,® quien se habia
relacionado .con Strand y con su esposa
Rebecca durante su larga permanencia en
la ciudad de Nueva York entre 1926 y 1928.
La invitacion que instaba a Strand a que
tomara fotografias en México fue
realizada durante el verano de 1931,

5 Ibid. p. 117.

* La asociacion Chavez-Strand esta parcialmente
documentada en los legajos de la correspondencia
del fotégrafo y su esposa encontrados en el
AGNM., CC. caja cor. I, exp. 96-99. Relatando
lo concerniente a Taos en el legajo de cartas entre
Chavez y Mabel Dodge Luhan en el mismo archi-
vo: caja cor. 7, exp. 144,



cuando se encontraban en Taos, Nuevo
México. tanto los Strand como Chavez —
este tltimo como huésped de Mabel Dodge
Luhan, viuda rica, escritora de medio
tiempo, que invirtié la mayor parte de su
vida y esfuerzos en la busqueda de cono-
cimientos acerca de los indios de Nue-
vo México y México, y que vio en
Chavez un aliado a dicha causa. La
version oficial de dicha invitacion fechada
el 19 de noviembre de 1932 y emitida por
Chavez como director del Conservatorio
Nacional con la aprobacion del Secretario
de Educacion Publica, tenia por objeto que
Strand presentara en México una
exposicion de sus obras y que sacara
“algunas fotografias de las bellezas
naturales de diversas regiones de este
pais™.’

El matrimonio de Strand se deshizo en
esa época. Rebecca Strand volvié a Nueva
York y Paul prosiguié hacia México en su
Ford modelo A.# Una vez que Strand hubo
arribado a la ciudad de México, Chavez le
aseguro la realizacion de una exposicionde
sus fotografias bajo el patrocinio de la

7 AGNM, CC, cajacor. |1, exp. 98: cartade Chavez
a quien le pueda concernir 19 de noviembre de
1932).

8 Paul Strand: Sixiy years of photographs, retrata-
do por Calvin Tomkins (Nueva York: Apertura,
1976). p. 25.

Secretaria de Educacion Publica, y le
encomend6 una comisiéon para que
trabajara con su sobrino, Agustin
Veldsquez Chavez, en relacion a la
educacion artistica en las escuelas rurales
del estado de Michoacan. Numerosos
retratos y comentarios fotograficos sobre
la vida en México fueron el resultado de
este proyecto. Estos fueron publicados en
1940 y constituyen uno de los mejores
trabajos de Strand. principalmente debido
a la introduccion de la candidez fotografi-
ca, que le permitia tomar a los sujetos en
angulos a 90 grados de la camara cuando
ellos ignoraban que estaban siendo
fotografiados.®

En marzo de 1933 Chavez dejo el
Conservatorio Nacional para convertirse
en jefe del Departamento de Bellas Artes
en la Secretaria de Educacion Publica. Fue
entonces cuando €l sugirid6 que Strand
encabezara un plan para filmar durante
cinco afos aquello que “reflejara todo lo
concerniente a la realidad del pueblo
mexicano™!? Strand aceptd y comenzo a
trabajar en base a una serie de propuestas.
El, Chavez y Narciso Bassols, secretario de
Educacion Publica, acordaron que no
serian condescendientes y que “los mas

Y Ibid, p. 10.
0 Ibid, p. 26



altos modelos estéticos debieran ser en
todo momento aplicados, conforme a la
teoria que el mejor arte debera servir al
mayor numero”.!" Esto coincide con la
actitud expresada por Chavez cuando
organizo los conciertos para trabajadores
con la Orquesta Sinfénica Mexicana en
1928:

Ellos recibieron el mismo trato que los oyentes
del viernes por la noche. Cuando les gusta algo,
por ejemplo Beethoven, Wagner, Rimski-
Korsakov y Stravinski, aplauden espontdnea-
mente: cuando no, por ejemplo Haydn, el
silencio es inflexible.!2

Strand era uno de los mas experimenta-
dos camardgrafos de la industria
cinematografica cuando llegd a México en
1932. Hall6 en el cine un medio con el cual
sostener su principal interés: la fotografia.
Comenz6 a hacer peliculas en 1921, y en
1922 adquirié la ultima novedad en
camaras: la Akely. Durante los siguientes
diez afos filmé eventos deportivos,
actividades universitarias y secuencias
para peliculas de accion de larga duracién.
En esos dias ganaba entre treintaicinco y
cincuenta dolares diarios; ya para 1926

' Ibidem.

12 Chavez, “Miisica mexicana en un tubo de ensa-
vo". New York Times, (2 de julio de 1939).

habia ahorrado lo suficiente como para
solventar expediciones fotograficas hacia
Colorado y Taos, Nuevo México. A este
ultimo lugar volvieron los Strand en los
veranos de 1930, 1931 y 193213 y fue
precisamente durante el verano de 1931,
cuando Chavez pas6 cuatro semanas en
Taos como huésped de Mabel Dodge
Luhan, cuando naci6 en Strand la idea de
venir a México.

La tnica pelicula que se realizo del “plan
de cinco afios” fue Redes, originalmente
llamada Pescados. Consta de una parte
documental y otra de ficcion que narra las
vidas de los pescadores del costefio pueblo
de Alvarado, cerca de Veracruz. La linea
argumental fue realizada por Strand y
Agustin Chavez, trata de la explotacion
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
compaiiia cinematografica en el papel de
comerciante.' Strand plasmé en la

11 Strand, pp. 22-24.

4 Michel Mok, “Spare the Rod and Spoil the Ac-
tress”, New York Evening Post, lo. de mayo de
1937).



pelicula su experiencia como fotografo
sensato, con gran sensibilidad para la
organizacion del contenido y de la forma.
El testimonio de Chavez acerca del
prospecto de la coleccion de fotografias
mexicanas revela su exaltada opinion de la
obra del fotografo:

Inteligencia sensibilidad y sentimiento por las
cosas que lo rodean, han conducido a este artista
del ojo y el lente a investigar primero para luego
entender profunda y ciertamente el lugar donde
se encuentra. Por esta razon, sus fotografias de
México contienen una recondita verdad y
sinceridad que jamas ha sido igualada.'s

Por otra parte, cabe mencionar que a
Strand le corresponde el mérito de haber
sido el primero en utilizar en el cine el
movimiento lento. Ello ocurrié por acci-
dente, durante la filmacion de Pescados:
las peliculas sonoras requerian que
¢l pusiera en marcha su camara Akeley
a una velocidad de tres revoluciones por
segundo, en vez de las dos empleadas para
el cine mudo; Strand estaba tan emociona-
do que dio vuelta a la manivela aun mas
rapidamente, por lo que cuando la pelicula
fue proyectada se observo un retardo en la

'S AGNM, CC. caja escritos (escri.) 2, exp. 54.

accion.'® Los resultados de esto son
impactantes.

Tanto para Chdvez como para Strand
era un hecho que al primero se le asignaria
la composicion de la musica de Pescados."?
La musica se agregaria luego de la edicion
final de la pelicula. Ya que Chavez era el
mas reconocido compositor, tanto en
México como en el extranjero, hubiera
parecido logica la eleccion. Se encontraba
entonces en medio de su mas pronunciada
orientacion mexicanista; era la época de
sus ballets Los cuatro soles y Caballos de
vapor, escritos en 1926, a los que siguid
tiempo después, en 1935, la Sinfonia india.

Ciertamente él hubiera podido escribir
musica apropiada para el tema mexicano
de esta pelicula. Pero a pesar de que habia
iniciado el “plan de cinco afios™ del cual
habia emergido dicha pelicula, cuando se
acercaba la hora de ser escrita la musica, en
agosto de 1934, Chavez ya no era jefe del
Departamento de Bellas Artes; habia
abandonado dicho puesto en mayo y ya no
era quién para decidir acerca del
compositor que la haria. Antonio Castro
Leal, el nuevo jefe del departamento que
Chavez habia dejado vacante, asumio la
responsabilidad de acabar la pelicula; esta

16 Strand, p. 26.
17 AGNM, CC, caja cor. |1, exp. 98: carta de Strand
a Chavez, 25 de agosto de 1934.



tarea requeria de grandes esfuerzos porque
su cargo oficial expiraria con la llegada del
nuevo régimen de Lazaro Cardenas, a
finales de 1934.

El 20 de agosto de 1934 Castro Leal
escribio a Chavez, explicandole que
debido al hecho de que él —Chavez—
estaba trabajando en una nueva obra para
la inminente inauguracion del Teatro de
Bellas Artes, y puesto que la Orquesta
Sinfénica de México estaba en temporada,
y el Conservatorio Nacional (al cual
Chavez habia regresado como director)
estaba cerca del fin de cursos, no le
asignaria la composicion de la musica para
Pescados. Su eleccion fue, entonces.
Silvestre Revueltas, en algin momento
protegido de Chavez, pero que entonces
era su rival profesional.'® En 1980 Castro
Leal escribi6 al autor de este articulo que
Chavez habia ejercido una ‘*‘terrible
presion” sobre €1, con la esperanza de que
la partitura de la pelicula le fuera asignada.!®
Durante la época en que Chavez recibié la
carta de Castro Leal, ya sabia que
Revueltas habia sido elegido para escribir
la miusica; la noticia le habia llegado de
boca del propio Revueltas.20

¥ AGNM. CC, caja cor. 3, exp. 27.

Antonio Castro Leal. en una carta a este autor,
9 de septiembre de [980.

20 de agosto de 1934, carta de Chaveza Castro Leal
AGNM, CC. caja cor. 3. exp. 12.

Paul Strand, luego de conocer por
medio del mismo Chavez la sepracion de
éste de la pelicula, escribié el siguiente
comentario en una carta dirigida a Castro
Leal:

Ayer recibi copias de cierta correspondencia de
Carlos Chavez. Esto ha sido una sorpresa total.
Obviamente no me compete a mi juzgar acerca
de sus posibilidades para escribir la musica de
Pescados. Pero, con toda honradez, pienso que
deberia decir que yo siempre conté con €l para
dicho propésito; jamas pensé en algin otro, y la
razén por la cual no mencioné su nombre
cuando usted estuvo aqui fue sélo por que
ambos habiamos establecido su eleccion desde el
comienzo de este proyecto, que él seria el
compositor. El estaba ansioso por escribir esta
musica, y yo impaciente por tenerla en Pesca-
dos. Adn lo estoy. Sin embargo, si ello no es
posible, quisiera decir que la eleccion de
Revueltas mitiga midesilusion, pues me gusta su
miusica y la siento: aunque lo creo menos
maduro que Chdvez, es asimismo un exquisito
artista.2!

El mismo dia que Strand le escribi6 a
Castro Leal (25 de agosto) le envié también
una apologética carta a Chavezdandole las
mismas razones, como vimos en la carta ya
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21 25 de agosto de 1934, carta de Strand a Castro
Leal. AGNM., CC. caja cor. I1. exp. 98.



mencionada. para que éste fuera conside-
rado. Strand le dijo que cuando se entero
por Agustin Chavez de que Revueltas
habia sido elegido para la composicion de
la musica, €l ya lo habia supuesto. pues
sabia que Chavez habia estado sumamente
ocupado en otros proyectos. Y, finalmen-
te, le dijo:

..usted sabe que siento profundamente su
musica y queria que fuera parte, y muy especial,
de la pelicula. Yo sé lo ansioso que estaba por
hacerla. y qué gran desilusion es esto para usted.
tanto como lo es para mi.??

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

Pescados, de una duracion de 65 minutos
y finalmente denominada Redes —su
titulo en inglés era The Wave—, tuvo un
enorme éxito entre los criticos cuando fue
exhibida en 1936. £/ Nacional, de la ciudad
de México, publico el 6 de diciembre de
aquel afio que la pelicula habia sido
proclamada como una de las tres mejores

2

2 Ver nota 17

delano®*. Su poderosa critica social produ-
Jo un considerable impacto: sin embargo.
desde el punto de vista de la mayoria de los
criticos, fue la cinematografia de Strand la
que la hizo un clasico.

El patetismo y ¢l grado de emotividad logrados
en ciertas escenas son notables, pero algunas
veces ocurre por circunstancias fortuitas. como
en la actuacion de la muchacha en la primera
Strand explicé que en
muchos de los ensayos de esta escena no se

secuencia del funeral.

lograba una actuacion convineente: sin embargo.,
el dia en que la muchacha llego a la escena, luego
de haber sido golpeada por su marido. se logro
un trabajo afortunado. Dijo que ella se veia
entonces como si acabara de perder a su mas
querido amigo.*

Por otro lado, mientras Chavez
continuamente ganaba crédito en las
revistas por su participacion como
instigador del proyecto, Revueltas rara vez
era mencionado. En el mismo £/ Nacional
—resefia citada arriba— apareci6 esta
tenue noticia acerca de la musica de Redes:
* Una gran cantidad de reportajes colecgionados
por Chivez de Romeike Press Clipping Bureau se
conserva en el AGNM, CC, caja escri. 2, exp. 54.

2 Ver nota 14



“Silvestre Revueltas compuso una musica
adecuada que realza el valor de la
pelicula”™ Una noticia aparecida en el New
York Evening Post el 27 de abril de 1937
publica muy erroneamente que “Carlos
Chavez, afamado compositor y director,
confio (el subrayado es mio) la interpreta-
cion musical de la pelicula a su alumno y
amigo Silvestre Revueltas™ Pero un justo
admirador de la partitura de Revueltas
aparecio en la critica de Julian Seaman del
New' York Mirror, el 12 de mayo de 1937:

El seior Revueltas ...elabora la musica con una
elocuencia peculiarmente adjunta a lo rudo y
amargo del argumento. Una de las mas exquisi-
tas paginas aparece con el lamento por la muerte
de Miro, cuyo sacrificio ha contribuido a la
unidad de la causa comun. Ojald Hollywood
pudiera producir una musica la mitad de buena
que ésta.

Antonio Castro Leal ha descrito la
partitura de Redes realizada por Revueltas
como “una de las joyas de nuestra musica
moderna™.25 Es dificil precisar acerca de
cudnto haya contribuido la musica de
Revueltas al éxito de Redes. Ciertamente
no la ha perjudicado, y la puede haber

Ver nota 19
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ayudado en gran parte. Lo que la musica
de Chavez pudo haber sido, si se le hubiera
brindado la oportunidad de escribirla, es
so6lo una conjetura. Indudablemente no
habria comprometido su maestria e
incisivo talento dramatico en la tarea. En
una discusion con Eduardo Mata y
Manuel de la Cera a comienzos de los
setenta sobre otra composiciéon de
Revueltas, esta vez no relacionada con
Redes u otra pelicula, Chavez se refirié a
ella peyorativamente como “musica de
cine’.2¢ Lo que parece claro en esta
afirmacion, es la vision de Chavez, a quien
la musica de Revueltas le parecia toda
igual.

La desilusion que le produjo Redes no
impidiéo que Chavez abandonara algunos
otros proyectos para el cine durante largo
tiempo. En 1935, aun antes de que Redes
fuera dada a conocer, él y Leopold
Stokowski intercambiaron ideas sobre una
pelicula con tematica mexicana; Chavez
compondria la musica y Stokowski la
dirigiria.?’

Ellos ya habian compartido otras
actividades profesionales en 1931, cuando

¥ Manuel de la Cera Alonso. en una conversacion
con este autor, el 28 de julio de 1983.

27 Carta de Chavez a Stokowski conteniendo tres
breves descripciones de libretos. AGNM, CC, caja
cor. |1, exp. 94.



Stokovski fue director huésped de la Or-
questa Sinfonica de México. y ambos ex-
ploraron algo del panorama rural de Mé-
xico. En contestacion a la sugerencia de
Stokovski de que combinaran sus esfuer-
zos en la realizacion de una pelicula, Cha-
vez compondria tres bosquejos de pro-
yectos que €l sintiera que pudieran fun-
cionar y se los enviaria a su colega a
Filadelfia. El primero seria una historia a
gran escala del pais, desde sus comienzos
hasta el presente, en un continuo hilo
dramatico: la evolucién de las artes, el
comercio, la ciencia y la industria, en el
marco de leyendas, festividades histori-
cas y costumbres de diversas épocas y re-
giones. El segundo proyecto, de menor
dimension, se dividiria 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 para un do-
cumental corto de quince a veinte mi-
nutos de duracion que se ocuparia de
hechos concretos, como la belleza geo-
grafica, las industrias populares como la
alfareria, los tejidos, etc.. la arqueolo-
gia, los festivales y ceremonias, todo con-
trastado con la vida urbana y los desarro-
llos modernos del comercio y la industria.

En el parrafo cerrado de la carta que
contiene los bosquejos de las propuestas,
Chévez menciona que ha decidido pasar el

21

siguiente invierno (de 1935-36) en los
Estados Unidos, y que podria discutir el
proyecto de la pelicula, tanto en Filadelfia
como en Nueva York. Dice también que
podria llevar consigo una elaboracion del
tercer proyecto. Aparentemente lo hizo;
hay una copia mecanografiada por
cuatriplicado de una extrapolacion de éste
en el legajo contiguo a la carta ya descrita.
No existe ningtn registro de las siguientes
conversaciones que pudieron haber tenido
lugar acerca de este proyecto; no hay
tampoco ninguna mencion de esto mas
adelante en las subsecuentes cartas entre
los dos hombres, en el legajo de correspon-
dencia Chavez-Stokovski.

Ese mismo invierno Chavez compuso su
memorable Sinfonia India en Nueva York,
y ésta se volvié rapidamente conocida por
la gran audiencia que la escuchod por
primera vez en la transmision radial de la
CBS, el 23 de enero de 1936. La atencion
que concité este importante estreno hizo
que Chavez dejara a un lado sus intereses
en el cine, al menos por un tiempo.

No fue sino hasta 1939 cuando comenzé
otra campana con el fin de proveer de
musica al cine. Un intercambio de cartas en-
tre Chavez y Walt Disney, entre 1939y 1941,
documenta esta instancia.?® El compositor
inicié la correspondencia enviando a

% AGNM, CC, caja cor. 4, exp. 42.



Disney un ejemplar de su libro Hacia la
nueva musica, 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 musica en relacion
[a] la produccion eléctrica y las maquinas
reproductoras’). En la carta Chavez
también decia que, en virtud de una
anterior conversacion que ellos habian
tenido en casa de Stokovski en San Fran-
cisco, penso que el sefior Disney le
gustaria conocer sus ideas. Disney le
contesto cortésmente, el 24 de abril,
agradeciéndole por el libro y diciéndole
que esperaba tener tiempo para leerlo
pronto. Con la linea de comunicacion de
esta manera lubricada, Chavez emprendi6
el proximo paso con el fin de componer la
musica y el libreto para una pelicula de
dibujos animados.

Seis meses después, el 19 de octubre de
1939, el artista mexicano Miguel Covarru-
bias y Chavez enviaron a Disney algo
denominado ““Plan general™ para una
pelicula sobre la creacion del mundo, de
acuerdo a la mitologia azteca. La trama se
componia de los cuatro elementos: tierra,
fuego, agua y aire, asi como de fuerzas
tanto creativas como destructivas. Ellos,
evidentemente, estaban describiendo la
idea del ballet de Chavez Los cuatro soles,
que habia sido escrito en 1926 pero que
nunca habia sido representado. De
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acuerdo al desarrollo de la trama, los
cuatro elementos “estdn personificados
por cuatro traviesos dioses, quienes crean
el mundo y todo lo que éste contiene™ A
medida que ellos se van tornando mas y
mas humanos, rifias e intrigas se suceden,
resultando finalmente cuatro destruccio-
nes del mundo. Si esto suena a reminiscen-
cias de Fantasia, de Disney, el siguiente
paso dado por Covarrubias y Chavez va
mas lejos en verificable alusion a la célebre
pelicula: “so6lo la libertad del dibujo
animado en una pelicula permite abordar
temas plenos de lo sobrenatural, lo
fantastico y lo absurdo™ Pero “presenti-
miento” seria mas adecuado que “reminis-
cencia”, porque la carta fue escrita antes
del estreno de Fantasia, en 1940, y también
precede al relato del preestreno del New
York Times describiendo la animaciény la
musica de la produccion. Parece claro que
Chavez y Covarrubias tuvieron algo de
informacion interna, probablemente a
través de Stokovski quien era el responsa-
ble de la musica de Fantasia, y estaban
buscando la manera de entrar con la cla-
se de proyecto que podria interesarle a Dis-
ney en ese entonces.

Pero fue esta gran similitud con
Fantasia, la que hizo desistir a Disney,
como se puede observar en su contestacion
del 18 de noviembre de 1939: “soy de la opi-
nion de que su idea es, en alguna medida, muy



parecida a nuestra [presente] produccion,
cOmo para que nosotros estemos seriamen-
te interesados en ella”. Esto parecio ser el
final del asunto. Sin embargo, dos afios
mas tarde, el lo. de agosto de 1941, Disney
comunic6 a Chavez que esperaba estar en
la ciudad de México varios dias el proximo
mes de octubre, y “podremos estar juntos y
discutir la posibilidad de colaborar en la
realizacion de una pelicula”. Quiza el éxito
que Fantasia tuvo por aquel tiempo mitigd
el desgano de Disney de arriesgar otra re-
alizacion de larga duracion con similar te-
matica. Chavez se organizo para preparar
este encuentro en México.

El encuentro de octubre, sin embargo,
no se produjo. El 22 de septiembre la secre-
taria de Walt Disney, Dolores Voght, le
escribi6 a Chavez diciéndole que el plan
original de volar desde Sudamérica via ciu-
dad de México habia sido modificado.
Ellos tomarian ahora un barco desde Chile
a los Estados Unidos via Nueva York. La
correspondencia finaliza alli. ;Por qué
Disney cambi6 de idea? El no habia de-
mostrado demasiado entusiasmo por el
proyecto de Chavez desde un principio, y
quiza no faltaba mucho para que dejara a
un lado los planes de discutir las prelimina-
res y tentativas naturales®.

# En una carta a Aaron Copland en 1942 (octubre
22), Chavez dijo que él estaba muy interesado
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La carnada retirada de pronto por Dis-
ney hubiera podido fastidiar el apetito de
Chavez por componer para el cine; sin em-
bargo, poco después estaria nuevamente
involucrado en un celuloide emprendido
en México. Entre los documentos de Cha-
vez del Archivo General de la Nacion se
encuentra un libreto mecanografiado en
espafiol que lleva el titulo “Emiliano Zapa-
ta: El Caudillo del Sur, obra original de
Francisco Z. Clemente, adaptacion cine-
matografica de Mauricio Magdaleno™.30
La pagina noventa y nueve, manuscrita, se
halla fechada en la ciudad de México en
1943. El libretista Magdaleno le escribi6 a
Chaveéz el 31 de diciembre de ese afio, pre-
guntandole a éste si podria ejercer una pe-
quefa presion a Films Mundiales con el
propdsito de que apoyara la realizacion de
la pelicula de aventuras Zapata.’' Posible-
mente lo hizo. Poco después, el 17 de enero
de 1944, un contrato se redactaria con
Francisco Clemente para que Chavez com-
pusiera la musica —por la cantidad de cin-

en escribir musica para el cine desde que éste se
habia convertido en un importante medio. (Co-
pland, por supuesto, habia estado ocupado en
componer para el cine de Hollywood en aquel
tiempo). Sin embargo, no habia perspectivas de
vislumbrar nada para Chavez por el momento. él
deberia esperar. AGNM, CC, caja cor. 3, exp. 336.

30 AGNM, CC, caja escri. |, exp. 89.

3 AGNM, CC, caja cor. 8, exp. 9.



co mil pesos?2. Esta vez habria un acuerdo
legal escrito, no solamente un entendi-
miento entre caballeros, como en el caso de
Redes.

Clemente escribié a Chavez en el mes de
abril siguiente, diciendo que le gustaria que
los dos discutieran la partitura musical de
Zapata, la cual “seria filmada proxima-
mente”.3? Pero las cosas no progresaron
tan rapidamente: aproximadamente un
afio después, el 2 de marzo de 1945, otra
carta de Clemente anunciaba planes para
comenzar a filmar.3¢ Este anuncio fue algo
mads concreto que el anterior, ya que por lo
menos establecia una fecha aproximada
del comienzo y el lugar para el lanzamien-
to: entre el 20 de abril y el 10 de mayo en los
estudios RKO de Churubusco. Chavez
también recordé que €l permanecia bajo
contrato para escribir la musica. Por la
misma época, Cinematografica México
imprimi6 una elaborada promocién ilus-
trada sobre la pelicula.’ Los actores de los
principales papeles ya habian sido seleccio-
nados: Pedro Armendariz y Estela Inda;
Clemente y Chavez fueron confirmados
como director y compositor respectiva-
mente.

2 AGNM, CC, caja cor. 3, exp. 266.
' AGNM. CC, caja cor. 3, exp. 266.
4 AGNM, CC, caja cor. 3. exp. 266.
¥ AGNM, CC, caja cor. 3, exp. 266.
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Esta pelicula, a pesar de haber ido mu-
cho mas lejos que la idea de Disney, jamas
se concretd. La ultima carta en el legajo
correspondiente a Clemente, dentro de los
documentos de Chavez, es una copia car-
bénica de una carta del compositor a Cle-
mente fechada el 15 de marzo de 1945, en la
cual él recurre a su estar “bajo contrato™ya
disposicion para el 20 de abril, fecha del
comienzo del rodaje. Asimismo, le record6
a Clemente el articulo 16 del contrato ori-
ginal de ellos, el cual establecia que, si la
filmaci6n no finalizaba dentro de seis me-
ses, comenzando el 17 de enero de 1944, el
contrato quedaria anulado. Sin embargo,
le menciond la confianza que habia deposi-
tado en Clemente acerca del proyecto de
Zapata, e indic6 que estaba aispuesto a
considerar la posibilidad de un nuevo con-
trato, similar al original. Pero esto resultd
una retdrica sin sentido. De alguna manera
otro pez se habia soltado del hilo.

Lo siguiente parece tener, al menos, una
remota conexion entre el proyecto de
Zapata 'y Viva Zapatade 1952, realizacion
de la Twentieth-Century Fox de Holly-
wood. John Steinbeck. quien escribio
el libreto de Viva Zapata. llego a la ciu-
dad de México ese mismo abril de 1945
para filmar su anterior argumento: La
Perla. En ese tiempo se hallaba préximo a
un acuerdo con los mexicanos para la
realizacién de una pelicula sobre Zapata,



pero cuando las finanzas para ello no se
obtuvieron le dio la idea al director Elia
Kazan. quien a suvez convencio a la Twen-
ticth-Century Fox para llevar a cabo la
produccion.’® La pelicula Viva Zapata
de Steinbeck v Kazan logro la aclama-
¢ion de un hijo de mexicanos: Anthony
Quinn - el otro Zapata— . quien recibio
una nominacion para el premio de la
Academia Cinematogrifica como el me-
jor actor de reparto del ano. La musica
para dicha pelicula fue compuesta por el
experimentado compositor cinematogra-
fico Alex North.

Si Chavez considerd otra vez seriamen-
te componer para el cine, es algo que no ha
sido establecido. Sin embargo, estuvo cer-
ca, al menos en dos ocasiones mas, con
propuestas para escribir la musica de algu-
nas peliculas en proyecto. Una de éstas se
encuentra entre los documentos de Cha-
vez, tratandose de “un bosquejo preliminar
del manuscrito de una pelicula escrita para
la musica de Carlos Chavez?’.” La pagina
noventa y nueve esta mecanografiada y
lleva el titulo de “Conquista™. Esta escrita
en inglés por alguien no identificado, pero
que obviamente es un literato, como lo

% Thomas Kiernan, The Intricate Music: A Bio-
graphy of John Steinbeck, (Boston y Toronto:
Little, Brown and Company, 1979). pp. 277. 288.

7 AGNM, CC, caja escri. I, exp. 91.
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revelan las siguientes citas de la introduc-
cion:

Esta es la historia de como la mas poderosa
nacién de América, hace cinco siglos atras, fue
conquistada por unos centenares de hombres.
De como su pueblo fue hecho esclavo. sus
ciudades destruidas, sus libros incendiados... Es
una historia verdadera y uno de los mas grandes
dramas humanos de todos los tiempos.

No existen indicios de que Chavez haya
tenido alguna iniciativa en esta idea para la
pelicula, ni de alguna contestacién que ha-
ya realizado y haya ido mas lejos que esto.

La tltima invitacion conocida que Cha-
vez recibiera para colaborar musicalmente
en la produccion de una pelicula provino
del dramaturgo Nicolas Milich en 1970.
Milich conocié al compositor y escucho su
musica en el Festival Musical de Cabrillo.
Chavez dirigi6 en Aptos, California, en el
verano de 1970. El dramaturgo le propuso
intervenir en una version filmica de la
Orestiada de Esquilo, para la cual él escri-

‘biria el libreto y Ben Trevor la dirigiria.3

Chavez fue el candidato principal y unico,
pues la obra requeria “genio que va mas
alla de los compositores comunes de
Hollywood™. Segun palabras de ‘Milich,

% AGNM, CC, caja cor. 8, exp. 58.



“se requiere de una partitura intensa en la
cual se refleje una profunda soledad a tra-
vés de temas evocadores”. Sinfonia Anti-
gona, Sinfonia India y Discovery —esta
ultima escrita para ser interpretada en el
Festival de Cabrillo— incitaron sus pre-
ferencia por la musica de Chavez. Milich
no intent6 ocultar su conviccion de que
con ¢l nombre de Chavez relacionado al
proyecto, aun siestuviera “solamente invo-
lucrado en componer la musica™, la pro-
mocion y financiamiento del proyecto se
acelerarian. Chavez, comprensiblemente,
no estaba cautivado por este proyecto que
se le presentaba. Con su caracteristico ar-
giiir amable, dijo que la idea de hacer la
pelicula le gustaba, pero aclaré que no de-
seaba hacer ninglin encargo nisiquiera ten-
tativamente, antes de que los planes de
produccion estuvieran “bien afilados™.*
Los proyectos de la produccion nunca es-
tuvieron “bien afilados™ y Chavez jamas
pudo ser nominado por la Academia Cine-
matografica por la mejor partitura, para la
Orestiada.

Luego de esta sucesion de desilusiones,
frustraciones y proyectos que nunca se re-
alizaron, al menos pasajeramente, habria
dos instancias en que la musica de Chavez
finalmente se vincul6 a los medios visuales.
La primera de éstas fue el empleo de cinco

¥ AGNM, CC, caja cor. 8, exp. 58.
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minutos de una seleccion de la Sinfonia
India como misica de fondo para una peli-
cula de la television alemana que promovia
la XX Olimpiada de 1972. Chavez viaj6 a
Munich para dirigirla, y estuvo de acuerdo
en recibir dos mil marcos, la mitad de lo
que habia pedido en un principio.®® Natu-
ralmente, esto no requeria nuevos esfuer-
zos de su parte para componer, Yy, al
parecer, no tenia nocién de como funcio-
naba ello en los medios visuales. La segun-
da de estas instancias, fue, asimismo, para
la television, cuando aceptoé el encargo de
escribir musica para una serie de anuncios
que identificaban al Canal 13 de television
de la ciudad de México. A pesar de que
¢éstos son extremadamente cortos, algunos
con duracion de escasos segundos, €l se
encontré lo suficientemente complacido,
tanto como con el décimo primer Tema
Equis, como para incluirlo en el catalogo
de sus obras. Escribio por lo menos nueve
versiones del Tema Equis, las cuales se
conservan en la coleccion de sus manuscri-
tos que alberga la Biblioteca de Musica del
Lincoln Center en Nueva York. Por ser

4 AGNM, CC, caja cor. 9, exp. 37. Esta no era la
primera vez que Chavez dirigia musica para un
medio visual. En abril de 1945 dirigio la partitura
de Rodolfo Halffter para la pelicula méxicana
Entre hermanos, producida por la Panamerican
Films, S.A.. por lo cual recibié la gratificacién de
seis mil pesos. AGNM, CC, caja cor. 9, exp. 93.
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tan minusculos, estos temas presentan las
palabras “Trecevision activa” que demues-
tran el oficio y la habilidad contrapuntisti-
ca, acorde con la consistencia del maestro
de las grandes obras.

De esta manera vimos como Carlos
Chavez realizo satisfactoriamente su aspi-
racién de componer musica para el cine.
Sin embargo, lo que para otros representa-
ba un obstéculo o generaba paranoia, él lo
pasaba por alto y se dirigia a otras cosas.
Por supuesto, lo mas aproximado a la re-
alizacion de sus expectativas en el cine ha
sido Redes, atin considerada la mayor ven-
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dimia cinematografica. Cuando en 1976 el
Centro Pompidou de Paris organizé una
exposicion péstuma de la obra de Paul
Strand, la pelicula elegida para este home-
naje fue Redes.

Para ubicar los créditos donde se debe,
es importante mencionar que sin la visiény
la titanica habilidad de Carlos Chavez de
poner las cosas en marcha este clasico de la
cinematografia mexicana jamas hubiera
visto la luz del dia, o mejor dicho, la oscuri-
dad de la sala cinematografica.

Traduccion del inglés Clara Meierovich



Carmen Barradas; instancias para

redescubrir a una compositora

Datos biograficos

Carmen Barradas nacié en Montevideo,
Uruguay el 18 de mayo de 1888. Fue hijade
un simple pintor y decorador de paredes,
llamado Antonio Pérez Barradas y de una
humilde y sensible mujer, dofia Santos Ji-
ménez Rojas, ambos espafioles.

Desde muy nifia manifest6 su vocacion
por la musica y demostré poseer una ex-
traordinaria memoria y oido musical. Sus
primeros pasos en el arte fueron orientados
por el maestro Antonio Frank. A los diez
afios de edad pierde a su padre y, debido a
penurias economicas, debié 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.
Afos después obtiene una beca en uno de
nuestros principales conservatorios y logra
su titulo de profesora de piano en 1915,
poco antes de su partida para Espafia.

Rafael Pérez Jiménez. que posterior-
mente seria conocido con el nombre de
Rafael Barradas, uno de nuestros mas
grandes pintores y hermano de Carmen,
estaba ya en Europa y habia solicitado al
gobierno uruguayo un boleto de emigrante
para retornar a su pais. Al serle negado
éste, la familia decidi6 acudir al encuentro
del hijo y hermano pintor. Partenen 1915,
en plena guerra mundial, y figuran en los
libros de salida de emigracion como jorna-
leros de abordo. Fue asi que pudieron cos-
tearse el viaje y reencontrarse con Rafael
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Néffer Kroger*

—*“becario de si mismo™, al decir del critico
Roberto Ibanez— que se hallaba pobre y
enferm6 de hambre, segiin nos dijo un dia
su propia hermana.

Carmen lleva a Espafia un elemental
titulo de profesora de piano y una serie de
composiciones breves que llamé “hilva-
nes”. Alli fue respaldada por otro pintor
uruguayo, don Joaquin Torres Garcia,
quien la present6 a los grupos intelectuales
catalanes y madrilefios.

Es en Europa donde ambos hermanos
deciden adoptar el apellido de la abuela
paterna, dofia Carmen Barradas, y en ade-
lante la historia artistica de nuestro pais los
conocera como Carmen y Rafael Barra-
das.

Entre 1920-1922 Carmen da a conocer
en Espafia una serie de obras que la critica
de la época califico de “monumentales,
dentro de una arquitectura sintética”. Esde
este periodo Fabricacion, ese breve e im-
pactante relampago musical plagado de in-
tuiciones y de riquezas creativas, que fuera
aplaudido de pie en Paris, en la Sala Pleyel,
cuando lo diera a conocer nuestro inolvi-
dable pianista Hugo Balzo, recientemente
fallecido, a quien fuera dedicado varios
anos después de su creacion.

* Musicologa v pianista uruguaya fundadora y di-

rectora del Centro de Investigaciones Musicologi-
cas de Montevideo, Uruguay.



Retrado de familia. Oleo en tela 140x108 cm.
Rafael Barradas.

Para verificar la importancia de Car-
men en los medios madrilefios y catalanes,
transcribimos algunos fragmentos de cro-
nicas de sus recitales:

Adolfo Salazar — Compostela, 1923 —
“Una capacidad especial para asimilarse
las mas puras cualidades del arte actual,
por ese delicado sentimiento que revela
para apreciar el colorarmonico, su sensibi-
lidad para la belleza de la disonancia y la
sensualidad de la materia empleada™.
Juan G. del Valle — Madrid, 1923 —“El
fino y acendrado temperamento artistico
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 Canté —*..figuraban
en su programa obras que mas que para
piano son para ser ejecutadas con orques-
ta, tales como Cabalgata de reyes, Taller
mecdnico y Piratas. Estas obras la coloca-
ran a no tardar al lado de los clasicos, y
despertaran también en el sector de la criti-
ca encontrados apasionamientos™.
Benavidez escribe en Barcelona sobre la
obra Piratas, lamentablemente perdida:
“La fuerte y elegante sinfonia fugada, los
aires magnificos 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 Espla, y revestida del encanto
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indecible de su armonia. dc la noble esen-
cia incorruptible, de lo que sobrevive en ¢l
fluir del tiempo: la musica™.

Adolfo Salazar — Sobre Fabricacion: “Es
una obra redonda y de tonalidad purisima.
Verdaderas rebuscas de términos nuevos y
delicados. con que la autora desea expre-
sarse y que la llevan a la creacion de nuevos
signos graficos. Augurole un primer plano
en la valiente vanguardia de la musica con-
temporanea”.

Eugenio D’'Ors — ABC de Madrid —“La
distinguida compositora uruguaya Car-
men Barradas dio en el Ateneo un brillante
recital de piano compuesto exclusivamente
de obras originales. La concertista dio a
conocer varias composiciones de un delica-
do y espiritual impresionismo y “miniatu-
ras” reveladoras 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 abrazo a la
maravillosa Carmen Barradas a quien aca-
bo de oir conmovida™.

André Cavier —“En Fabricacion Carmen
Barradas nos da, por encima de todo ese
exterior de facil comprension, un interior
de verdadera riqueza ritmica. inspirada en



un obsesionante movimiento de ejes, roda-
je giratorio de maquinaria, rueda con he-
rrumbre, sonoridad de engranaje, idea
substancial completamente abstracta lleva-
da al Cosmos. Hay en todo esto, un justifi-
cado estudio de andlisis, hecho directamen-
te por el espiritu innovador que hay en
Carmen Barradas. El juego expresivo de
dos tonalidades — Do mayor y Re bemol
mayor-— adquieren predominante magni-
tud y grandeza, siendo la frase musical
amplia y redonda pero no cerrada. Escrita
para dos pianos, sus formas se duplican y el
volumen sonoro se enrigquece y agiganta”™

No incluimos en este trabajo la critica
hecha en nuestro pais por haber sido poste-
ror a su muerte. Solamente mencionare-
mos al critico y compositor Roberto
Lagarmilla, como ¢l Gnico que desde la
prensa luchd para que se reconocicran en vi-
da los valores de nuestra singular creadora.

Regreso

En 1928 regresa la familia a Montevideo,
con Rafacl monbundo, quien fallece a los
pocos meses.

Por la década de los veinte Uruguay
vivia un periodo particularmente brillante,
progresista. del cual quedd como docu-
mento una seric de nombres y aconteci-
mientos considerados como sagrados para

la cultura y el arte de nuestro pais. Hay un
gran desarrollo cultural en todos los rde-
nes y es el momento ideal para ¢l afianza-
miento de una musica genuinamente
nacional. Pero en esta ctapa de auge el
Uruguay no contd con los nombres ilustres
de Carmen y Rafacl Barradas, que pudie-
ron haberle dado a nuestro Montevideo
una dindmica y una vision contemporinea.
En ¢l orden musical. la presencia de Car-
men pudo haber contribuido a un proceso
de libre creacion que habria roto las atadu-
ras que durante afios nos ligaron a una
permanente imitacion de los cinones euro-
peos, que por un supuesto “universalismo™
nos impedia buscar en nuestras raices, ale-
jandonos de nuestro sentir continental y de
las pautas que més tarde comenzarian a
configurar nuestro lenguaje musical.
Carmen dejaba en Espafia sus amista-
des y sus respetuosos admiradores artisti-
cos. Montevideo la recibe con indiferencia
y todas las innovaciones que su espiritu
inquieto y generoso pudo haber volcadoen
nuestro medio quedaron recluidas en la so-
ledad de su pequeiio estudio. Ingresa en
1929 como profesora de masica en los Ins-
titutos Normales donde tampoco se reco-
nocen sus méritos, mi por la direccion del
instituto M por sus propios colegas. No
entendieron que estaba sentando las bases
para ¢l surgimiento de un cancionero in-
fantil legitimamente nuestro. donde las ral-
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ces hispanicas se fundian con los elementos
nacionalistas que ya Fabini y su grupo
pugnaban por definir. El Uruguay. siem-
pre de espaldas al continente americano,
miraba como absolutas las rutas marinas
que lo llevaban a Francia. y hubo de seren
Paris., donde se despertara en nuestros
compositores el interés por la escuelas na-
cionalistas. aunque en los circulos cultos
siguieron siendo ignoradas las que Espana
asentara con la Colonia y las que el negro
africano enmarcara con el sudor y sangre
de su esclavitud.

El hecho de que Carmen, desde su soledad
intentara un retorno a estos elementos con-
siderados en nuestro medio cultural como
de segundo orden, la sumergié mas aun en
el olvido. La fuerza intelectual de su San-
tos Vega, de una modernidad asombrosa
para la época, no logroé romper el cerco de
descreimiento que la rodeaba, ya que su
tema medular, la vidalita* la descolocaba
ante los intelectuales de rebisquedas, que
aun persisten en nuestro medio. Esta Ora-
cidn a Santos Vega, iinica obra que dedica-
ra a su hermano Rafael se fusiona
estrechamente al famoso cuadro del gau-
cho guitarrero de Barradas. Ello nos con-
firma lo declarado por la viuda del artista,
Simona Lainez, cuando nos decia que am-

* Vidalita: Canto popular que se practica en Uru-
guay desde el siglo XIX. Tiende a desaparecer.

31

bos creadores experimentaban en sus pro-
pias disciplinas la aplicacion de técnicas y
propuestas estéticas propias del siglo XX.
Elaboraban asi un mismo tema, confron-
tando a posteriori sus logros o sus fracasos,
en un extraordinario esfuerzo de critica y
autocritica. En las fichas catalogadas de
ambos artistas podemos verificar la exis-
tencia de un gran numero de obras con los
mismos nombres, lo que confirmaria ese
método de trabajo que los hermanos com-
partieron en sus madrugadas madrilenas.
En 1935 se presento por unica vez a un
concurso nacional propiciado por el Mi-
nisterio de Instruccion Publica, con dos
obras importantes: Aurora enlaenramada
y La nina de la mantilla blanca. La primera
es considerada uno de los mejores ejemplos
pianisticos de nuestro pais, donde se mez-
clan elementos nacionalistas con clustersy
pedales fijos, que proyectan una alucinante
sonoridad. La otra es una obra de intere-
santisimo tratamiento, donde se plantean
insinuantes motivos populares espafoles.
Una concepcion abstracta de estos elemen-
tos y un depurado tratamiento instrumen-
tal, hacen de esta obra la gloria de cual-
quier pianista. Ninguna de ellas fue
mencionada en el concurso, y en las actas
de archivo no aparecen ni siquiera como
discutidas por el jurado.

Es de ese periodo la obra Mar —
Tragedia — Misterio, dedicada a Alfon-
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sina Storni. evocando el drama que rodeo
a esta peculiar poeta. Esta obra ha sido
totalmente reconstruida, rescatandose de
la confusion las dieciséis paginas que la
componen, la ultima de las cuales esta in-
conclusa. La mayoria de las obras que lla-
maron laatencionen los circulos europeos,
desaparecieron en el caos que se genero al
morir en 1963 nuestra artista, la Gltima de
los Barradas. Familiares politicos de Car-
men, ignorantes de la importancia de los
manuscritos, se deshicieron de muchos de
ellos. y otros, los menos, fueron salvados
de la destruccion milagrosamente.
Preocupada por todo lo que fuera enri-
quecimiento cultural, funda una revista
para ninos, Andresito, donde aparecen
canciones de su autoria y dibujos en histo-
rietas de su hermano Rafael. Transforma
su casa particular en una galeria donde se
expone la obra pictorica de su hermano y
se efectian actos culturales que frecuenta
toda la intelectualidad uruguaya de la épo-
ca, incluyendo visitantes ilustres como Fe-
derico Garcia Lorca, Pablo Neruda y Jules
Supervielle. Fue por ese periodo que cono-
ci aestasingular mujery, en 1945, comencé
a incluir su obra en mis recitales de piano.
En 1948 mueren las dos personas mas
importantes para nuestra compositora,
Antoiiita Lainez, joven cufiada de su her-
mano pintor y gran comparfiera espiritual
de Carmen. Ocho dias después muere la

anciana madre de nuestros artistas, dofa
Santos Giménez de Pérez Barrada. Car-
men deja de escribir en 1949, siendo la
ultima obra uno de sus estudios tonales.
Quienes vivimos de cerca su dolor por estas
muertes no dudamos en decir que ya no
tuvo interés de seguir escribiendo y renun-
ci6 a continuar luchando para obtener un
reconocimiento por su trabajo.

En 1958 muere Simona Lainez, la viuda
de Rafael Barradas, quien dedicé su vida al
cuidado de la obra de su compaiero y
atendio con amor ejemplar a la madre y
hermanos del artista. Carmen queda sin el
apoyo de la valiente companera de Rafael
y junto a su hermano menor, Antonio,
gravemente enfermo, se aisla definitiva-
mente y muere sola el 12 de mayo de 1963,
tres meses después que su hermano.

La obra: teoria y los signos
expresivos

Carmen necesito crearse un medio tedrico
que le permitiera moverse con naturalidad
en ese mundo sonoro que ella intuia. Su
busqueda era persistente pero la dejaba
insatisfecha. En ella, intuicion y riqueza
creativa se vuelcan en experimentaciones
sonoras que hoy nos parecen intrascenden-
tes, pero en 1922 debieron sorprender al



estatico medio creativo musical uruguayo.
Inmersa en un mundo pluritonal, que sig-
no el inicio de nuestro siglo, se movi6 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 Fabricacion, Piratas y otras
obras es llamada por ella “cromatismo si-
multdneo”.

Una de las mas interesantes propuestas
esta planteada en lo que ella denominé'
Compendio niucleo. Reproducimos
textualmente las confusas explicaciones
que recogimos de sus desalifiadas
paginas manuscritas.

“Este compendio consta de doble sub-

dominante y dominante y divide los dos

poligonos en un punto central o sea de
gravitacion”.

Desarrollo del tono poligono
Cromatias poligonas
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Con estos elementos disponibles inicia-
mos el analisis de Lied Recuerdo, escrito
en poligonos, cuya interpretacion fue con-
frontada con un reciente trabajo efectuado
por un alumno del Conservatorio Univer-
sitario de Musica, Luis Ferreira, con quien
coincidimos en el andlisis e interpretacion
a pesar de haber recorrido diferentes cami-
nos. Las propuestas de Ferreira fueron
mas exactas, ya que una Unica nota altera-
da que nos hizo dudar acerca del poligono
al cual pertenecia, fue identificada con se-
guridad por este joven estudioso.

Carmen se preocup6 también por afinar
los signos expresivos, ya que entendia que
se debia ser muy riguroso en cuanto al
toucher y otras formas técnicas de ejecu-
cién pianistica. Ella decia:

Las figuras que califico tangentes, formadas de
una, dos, tres o cuatro notas anteriores a una
central, noson de adorno sino que pertenecena un
sentido de expresion. Pueden ser tangentes
melddicos o armoénicos. Su valor es libre
uniéndose en una nota central, graduandose del
piano al fuerte como marca el regulador,
ligadisimo, cantando la nota central, dejandola
poco a poco, expresando el sonido que se deja ya
elevado.

/\M\

Tangente: 7 E 4 ,/
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Canto tenido: r

Medio canto tenido: 4 l' \
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Canto de elevacién: >
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<l *é‘ <&L #  Fl tangente
compuesto de una, dos, tres o cuatro
notas ligadas con terminacién de eleva-
dor, signo que dice que el sonido se
eleva y debe soltarse lentamente. [En el
trabajo posterior, bajo la direccion de
Carmen, encontré casi imposible de
aplicar estos signos, sin estar acompa-
fiados de un delicado juego de pedales].

El picado automatico determina una
expresion serena, de martillado leve:
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La ligadura ondulante es para dar sen-
sacion de rotacion; la muifieca es la que
debe jugar elevandose 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 mas expresiva su musica. Como
orientadora de su obra puedo decir que fue
una deliciosa y comprensiva docente, que
se sorprendia ella misma de los efectos que
otros obtenian de su musica y concluia
diciendo: “Esto ya no me pertenece; pienso
que si tu lo sientes asi es mejor que lo hagas
asi”. En su confianza al entregarme su obra
demostré un increible espiritu conciliador
y gran fe en las generaciones futuras, las
unicas que podrian entender, aunque tar-
diamente, su mensaje de esperanzado
amor por la musica.

El Cancionero Infantil

“El arte del pueblo tiene que tener raices
menos intelectuales, mds primitivas”

Rafael Barradas

Nada puede ser mas expresivo para esta
parte de la produccién de Carmen que la
observacionde su hermano Rafael. Esaqui
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donde podemos percibir con mas 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 pequefios trozos
de papel, borradores apresurados repletos
de melodias y poemas que ella misma ha-
cia, efectuados con la prontitud de quien
quiere llevar algo nuevo a la préxima hora
de clase. Cancioncillas de una fluidez me-
l6dica 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
informaci6n esta 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 notacién del sistema “modal”, antiguo
sistema numerado que se aplico en la ense-
flanza musical para los maestros en nues-
tro pais. Para poderlas descifrar emplea-
mos el método Peyrallo,* aunque no

* Félix Peyrallo, Reforma metodizada del sistema
musical pentagramal, adaptado especialmente a
la ensefianza del canto en las escuelas primarias.
Editado por el grupo de arte VIDYA, Montevi-
deo, 1928.
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coincide exactamente con la teoria nume-
ral de nuestra compositora. Observamos
una pequefia diferencia en el sistema mo-
dal y en los carteles que ella hacia, y basan-
dose tal vez en estas diferencias, Carmen
remarcaba que trabajaba con carteles de su
invencion.

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 duracién de los sonidos.

Vigencia de la obra

Carmen propugnaba un cambio en los mis-
mos afios que nuestro pensador Carlos
Vaz Ferreira, desde su Logica viva; nos
decia que se estaba produciendo una revo-
lucién que, aunque inconsciente, habria de
transformar el trasfondo de la l6gica. “De-
pende de la verdadera funcion de los térmi-
nos” y se preguntaba qué es el lenguaje,
para qué nos sirve, qué podemos expresar
con €l ya través de él. También Carmen se
acuciaba preguntas: qué es la musica, para
qué nos sirve, qué podemos expresar con
ella, como lo hacemos. Tras estas interro-
gantes y buscandose a si misma, dejé de
lado la problematica de los estilos, en el
afan ultimo de mostrarnos su lenguaje y
que transitiramos por él, dejandonos la
opcién de descubrir o no la verdadera fun-
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cién de sus sonidos, de su esquematica teo-
ria, 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 mas de medio
siglo; si recordamos que en 1982 se cum-
plieron los sesenta afios de Fabricacion; si
nos detenemos a considerar sus experi-
mentaciones de ‘“‘cromatismos simulta-
neos”, de sus clusters, 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
(“asi 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 podria
asociar a Satie, por las coordenadas que
los identifican, mas que por la obra rea-
lizada. Satie llega, como Carmen, tardia-
mente a la creacion musical y no alcan-
26, desdichadamente, a dominar sus
propias ideas. La sorprendente facilidad de
Satie para la creacion, 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 facil para ella
transitar por los mismos caminos trillados
de los musicos uruguayos de la época, sin
embargo no la asusto el riesgo, ni preten-
di6 el éxito facil. Segura de si misma nos
dejé su aporte musical, lamentablemente
omitido durante todos estos afios.

En Europa Carmen vivié una época
avasallante: recibi6, como su hermano pin-
tor, todas las influencias de un siglo que
nacia bajo el conjuro del color y del sonido.

La obra de esta creadora quedo trunca.
Dej6 de producir en 1949 y lo mas repre-
sentativo se ha perdido. Sélo podremos
conocerla a través de una parte de su obra
pianistica y vocal: los estudios para violin y

piano, de endemoniada ejecucion, no han
sido estrenados todavia; su obra de cAmara
esta perdida; de sus trios y cuartetos se
conservan solamente unas paginas.

Carmen abandona el medio cultural
europeo en el momento de mayor proyec-
cion de las corrientes artisticas que se esta-
ban gestando. Ese espiritu creador,
amplio, desprejuiciado, pudo haber asimi-
lado mucho mas de esas nuevas tendencias
y haber traido elementos mas definitivos
para fortalecer una pobre y decantada his-
toria musical.

En 1939 surgieron los estudios tonales.
Podriamos considerar este periodo como
de madurez serena, de asimilacién concep-
tual y de clara pedagogia. Los estudios
nacieron para resolver complejos proble-
mas instrumentales.

EXTRACTO DEL CATALOGO GENERAL

DE CARMEN BARRADAS

OBRAS PARA CANTO REGISTRADAS EN MONTEVIDEO

Nombre Fecha y lugar de estreno Intérpreres

El gaucho poeta (1929) Dic. 12 de 1973 Carmen Mender (canto)
canal 5 (SODRE) Néffer Kroger (piano)

Nifia del asombro (1939) Nov. 8 de 1972 Carmen Mender
Sala "Vaz Ferreira* Néffer Kroger

El encuentro (1940) Dic. 11 de 1973 Martha Fornella (canto)
Canal 5 (SODRE) Néffer Kroger

Madre y paloma (1944) Neffer Kroger
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ALGUNAS OBRAS PARA PIANO CON FECHA DOCUMENTADA

Poema para una calle (1919)
(nocturno)

Boda en la aldea (1919)

Baile inglés (1942)
Fabricacion (1942)

La aurora (1924)

El suefio del payasito (1924)

Procesion (1927)

Santos Vega (1933)
La nifia 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 ritmico tonal

Estudio ritmico tonal en Re b

Dic. 22 de 1922

Dic. 22 de 1922

Sin documentacion
Dic. 22 dc 1922
Nov. 7 de 1928 Barcelona
Nov. 7 de 1928
1947-1948 Barcelona
Facultad de Arquitectura
Jul. 23 de 1934
Teatro 18 de Julio
Jul. 23 de 1934
Teatro 18 de Julio
Jul. 23 de 1934

Jul. 23 de 1934
Nov. 8 de 1972
Sala Vaz Ferreira
(1938)

Nov. 8 de 1972

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

Carmen Barradas

Carmen Barradas
Victoria Schenini
Carmen Barradas
Carmen Barradas
Carmen Barradas
Arreglo para 6rgano por Angel
Turriziani

Carmen Barradas
Carmen Barradas
Carmen Barradas
Carmen Barradas
Victoria Schenini y
Luis Batlle Ibafiez

Héctor Tosar

Néffer Kroger
Néffer Kroger

tltima obra

Nocturno en Re b mayor

Estudio ritmico tonal en B mayor
Solos de Fabricacion a dos pianos

Obras estrenadas por Néffer
Kréger que se han extraviado

En el catdlogo general de obras de Car-
men Barradas se encuentra una serie
considerable de obras estrenadas por
Carmen en Europa, que se hanextraviado,
asi como una cantidad importante de
canciones y obras menores para piano que
decidi 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 nifios espafioles Montevideo 1937

ESTUDIO PARA GUITARRA

Se conserva sé6lo un estudio para guitarra
escrito en Montevideo, probablemente en-
tre los afos 1939-1943.
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Estudio para guitarra estrenado el 30 de
junio de 1976 en Montevideo por Amilcar
Rodriguez Inda.

Este estudio fue largamente analizado
por nuestro guitarrista, hasta que pudo
entender lo que Carmen habia escrito. Ro-
driguez Inda lo incluyé entre los materiales
de sus clases en el Brasil, como ejemplo
para obtener determinados efectos con s6-
lo afinar la guitarra fuera de la afinacién
habitual.

Ningin musico compatriota se preocu-
po jamas 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, Unico en
nuestro medio musical.
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GRABACIONES

DISCO 52-1000.008 SONDOR
—CLAVE— 1976

Canciones infantiles por el Coro infantil
del Instituto Crandon bajo la direccion de
Maria L. de Peyrot.

Obras para piano y canto:

Pianista: Victoria Schenini —Néffer
Kroger— Héctor Tosar

Comentarios: Hugo Balzo

Cantantes: Martha Fornella —Carmen
Mender
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COREOGRAFIA

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

La publicacion de este resumen del tra-
bajo sobre Carmen Barradas que me fuera
solicitado para la Cédtedra de Historia de la
Musica Nacional de la Facultad de Huma-
nidades y Ciencias, se hara por primera vez
dentro y fuera de mi pais.

A la revista Heterofoniami gratitud por
la divulgacion de este trabajo que informa
a los pueblos de habla hispana de la exis-
tencia de nuestra compositora.



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

Las fuentes inmediatas de las composicio-
nes de Antonio Gémezanda pueden con-
cretarse con gran claridad. La primera fue
el estimulo que el gran pianista francés
Edouard Risler (1873-1929) le dio, cuando
en vez de aceptarlo como alumno le patro-
ciné un recital en la Sala Erard de Paris 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 emulacién, fue otra de ellas.

Luego, hay que tomar en consideracion
los conocimientos de instrumentacién que
adquiri6 en Berlin con Richard Hagel
(1872-1941), uno de los directores de la
Filarmonica de 1919 a 1925, y la poderosa
energia de inspiracién 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 composicién en la Academia Prusiana
de Artes. Todo ello llevaba el amor por
México en calidad de base animica y moti-
vacion vivencial de su expresion musical,
que se habia cimentado durante sus afios
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, habiar formado también su
caracter.
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Jorge Velazco

Todos esos impulsos produjeron varias
obras en 1922, afio fecundo de sintesis
creadora de su experiencia europea. La
mas importante fue la Fantasia mexicana
para piano y orquesta, compuesta sobre
dos temas folcloricos (La pajarera y los pa-
yasos) y proveniente directa de la estética
de la Fantasia india (1913) de Busoni. La
pieza fue terminada el 23 de junio de 1922,
en Berlin, y estrenada en el Teatro Arbeu,
el 21 de octubre de 1923, con el autor como
solista y la Orquesta Sinfénica Nacional
dirigida por Julian Carrillo (1875-1965). En
esa misma época, empez6 a pensar en la
composicion de una obra basada en algin
tema de los aztecas e incluso tom6 algunos
apuntes e hizo algunos esbozos para la
creacion de un ballet relacionado con los
antiguos habitantes de Mesoamérica.

Su obra fue finalmente compuesta en
México, del primero al vienticinco de abril
de 1925, su primera representacion fue en
Berlin, en el Teatro Nollendorfplatz, el nue-
ve de febrero de 1928, a cargo de la compaiiia
Piscator-Biihne, con coreografia de Ruth
Allerhand 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 ocasidn, se utilizé una ins-
trumentacién reducida en la que el piano
desempefi6 un papel relevante, que fue des-
arrollado por el compositor Richard Hasse-



Held (1899), quien bail6 el papel estelar
del prisionero en el estreno. Radico pos-
teriormente en México, donde siguié culti-
vando la amistad de Gémezanda y se ocu-
po limitadamente de proseguir la brillante
carrera de bailarin que habia logrado en
Alemania.

Xiuhtzitzquilo (La fiesta del fuego),
poema histérico-musical en forma de
ballet-pantomima, fue editado en Paris en
1928, en reduccion para piano, por las Edi-
tiones Maurice Senart (20, rue du Dra-
gon). Maurice Senart (1878-1962) fundé6 su
compafiia editorial en 1908 y creé rapida-
mente un catalogo que tenia cinco mil titu-
los en 1925, con inclusiéon de un buen
numero de importantes colecciones y reco-
pilaciones. Principi6 con una serie de clasi-
cos a precios populares, revisada por
Vincent d’'Indy (1851-1931) yenla cimade
sus actividades publicé las ediciones de Al-
fred Cortot (1877-1962) de Chopin, Liszt y
Schumann, asi como casi todas las obras
de Casella (1883-1947), Malipiero (1882-
1973), Milhaud (1892-1974) y Honegger
(1892-1955). En 1941, Editions Salabert
compr6 el catalogo completo de Senart,
que desaparecio como compaiia indepen-
diente. En 1928, lograr el interés de Mauri-
ce Senart representaba un hito editorial en
la carrera de cualquier compositor y Go-
mezanda debe haberse puesto muy conten-
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to por ello. Después de todo, antes de
Carlos Chavez, solamente dos composito-
res mexicanos alcanzaron a ver editadas
sus obras sinfonicas en la esfera profesio-
nal europea: Ricardo Castro (1864-1907) y
Antonio Goémezanda. La partitura esta de-
dicada “A la memoria de mi padre”y de el
hay varias versiones disponibles: una para
gran orquesta, otra para banda militar y
una tercera para pequefio conjunto de pia-
no, flautin, oboe, trompeta, timbales, tam-
tam y bombo, que fue la dotacidon
empleada en el estreno en Berlin. Algunos
momentos de la musica del ballet, estan
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 version para gran
orquesta recibi6 su estreno mundial en el
Kennedy Center de Washington, D.C., en
el concierto inaugural del 220. Festival In-
teramericano de Musica de 1980, bajo la
direccion del que esto escribe. La partitura
lleva impreso el argumento del ballet: La
ultima noche de un siglo azteca en el valle
de Anahuac (siglo X1V d.C.).

PRIMER CUADRO
No. 1. Preludio

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



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

En actitud hieratica, 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 constelacion 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 cispide del Cerro
de la Estrella brote la chispa del nuevo
fuego, una nueva existencia, un nuevo ci-
clo brotara 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 mas ricas, que han de sacrifi-
caralfinaldela 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-
ria: tienen las mujeres que cubrirse la cara
con mascaras de “penca de maguey” para
no ser devoradas por los diabdlicos rzitzi-
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 numero tiene como base la escala pen-
titona 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,
ienta, pausada, hierdticamente. Cada uno
de ellos representa un Dios y como un Dios
camina hacia el Cerro de la Estrella. Vaala
cabeza del desfile el Gran Sacerdote de
Copolco; le siguien los sacerdotes portado-
res de lefios; en seguida los musicos, que
marcan el ritmo’en el teponaxtli y animan
la marcha con las chirimias; viene después
el prisionero que ha de ser sacrificado enel
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 lejania y
queda vibrando en el espacio la tltima
promesa que hace el prisionero a su
prometida: volver a su lado y con ella
bailar la tltima danza, cuando el cortejo se
detenga.

No. 4. Danza de los hombres

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

No. 5. 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, romantica, amorosa; y en tanto que
laidea del misterio y de la muerte se apode-
ra nuevamente del pueblo. va decrecien-
do la danza en giros cada vez mas lentos e
impregnados de luctuosos presagios...

SEGUNDO CUADRO
No. 1. Preludio

En la cumbre y en las estribaciones del
Cerro de la Estrella, Iztapalapa.

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. Imprecacion del Sacerdote
de Copolco

Y sobre todo aquel inquietante ruido,
suena como un rugido inmenso el “caracol
sagrado™ y se estremece la tierra con el
estruendo formidable del huéhuerl.

La voz del Gran Sacerdote de Copolco
lanza su imprecacion al pueblo y anuncia
que “no es desesperandose como se tiene gra-
tos a los dioses que han de obrar el prodi-
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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 lefios

Alsonde los teponaxtlesy de las chirimias,
los sacerdotes de los lenos van ascendiendo
la empinada cuesta y van haciendo entrega
al Gran Sacerdote de su preciada carga,
que lleva en sus entrafias el calor y la vida.

No. 5. Ceremonia de la produccion
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 lefios al
pueblo que va subiendo al cerro cuando se
produce el milagro y brota la primera chis-
pa, un inmenso clamoreo de alegria saluda
la aparicion del nuevo fuego.

No. 6. Danza del fuego nuevo

Palabras tomadas de la historia de México
(México a traves de los siglos, Vol. I)



“.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: pequefio como la
luz de una estrella, y crecia como una ho-
guera, y se propagaba como un voraz in-
cendio.”

“A poco, toda la cuenca era una inmen-
sa lumbrada que subia hasta los picos de
la montafia, y se multiplicaba con el espejo
de los lagos; mientras hombres y mujeres
descendian corriendo del cerro, con sus
teas encendidas y lanzando gritos de jubi-
lo, que eran el himno de la felicidad y la
esperanza”.

“Y cuando todo el Valle ardia, cuando
todo era una hoguera de magnitudes colo-
sales, entre nubes de purpura aparecia el
nuevo sol de la mafana, el sol del nuevo
ciclo, transformando en realidad las espe-
ranzas; ofreciendo la dicha con la hermo-

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-tradicion de los
aztecas, que incluso repite un texto ahora
clasico en la cultura mexicana. Producto
del nacionalismo romantico y estructura-
do limpiamente, ha despertado el suficien-
te interés en Europa como para lograr su
grabacién con la Orquesta Sinfénica de
Berlin. La obra, pese a su desconocimiento
en el repertorio comun, es importante,
pues se trata de uno de los escalones que
condujeron el camino estético recorrido
desde el Guatimozin (1871) de Aniceto Or-
tega (1825-1875), hasta las obras ultrana-
cionalistas de Huizar (1883-1970) y Revuel-
tas (1899-1940). En ese sentido, es un ver-
dadero hito de la musica del nacionalismo
romantico mexicano.



Un proyecto inédito:

La musica en la vida del hombre.

Una historia mundial

El Consejo Internacional de la Musica y la
UNESCO han emprendido uno de los pro-
yectos mas ambiciosos de la musicologia
contemporanea: escribir una historia mun-
dial de la musica, pero no como ha sido
hasta ahora la generalidad de las historias
de la misica que se han ocupado primor-
dialmente de la musica 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 aborigenes, mestizas o altas culturas
orientales. En cambio, se proyecta entre-
gar una obra cientificamente 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 mas destacados es-
pecialistas del mundo entregaran su propia
vision de la historia de la musica desde su
perspectiva regional. Las interrelaciones e
interinfluencias entre la musica de distintas
regiones ocupara una parte importante del
proyecto.

Para coordinar el trabajo de estos espe-
cialistas, proponer la metodologia de tra-
bajo y hacer un anélisis del grado de
avance en que se encuentran la informa-
cién y la bibliografia sobre la historia de la
musica universal, se han designado coordi-
nadores regionales para Europa, Estados
Unidos, Asia, Africa, el mundo arabe,
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Samuel Claro Valdés

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 musicélogo norteamericano Dr.
Barry S. Brook, presidente, a su vez, del
Consejo Internacional de la Musica y de
iniciativas tan destacadas en el mundo de
la musica como el Repertorio Internacio-
nal de Literatura Musical (RILM) y el Re-
pertorio Internacional de Iconografia
Musical (RIDIM). El musicélogo checo
Vladimir Stepanek actiia como coordina-
dor general, y los coordinadores regionales
son los musicélogos Kurt von Fischer
(RFA) y Janos Karpati (Hungria) por
Europa; Charles Hamm (EUA) por los Es-
tados Unidos; Kwabena Nketia (Ghana)
por Africa; Tran van Khe (Vietnam) y Shi-
geo Kishibe (Japon) por Asia; Habib Has-
san Touma (RFA) por el mundo arabe; y
Samuel Claro-Valdés (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-
posicion de la musicéloga polaca Zofia
Lissa—, son los de “ofrecer una historia
comprensiva de las culturas musicales del
mundo, basada en el conocimiento del



presente y, cuando éste sea insuficiénte, en
nuevas investigaciones. Proveera descrip-
ciones del estado actual de la musica y de la
practica musical en las principales regiones
geoculturales del mundo, asi como de su
desarrollo historico, teniendo presente las
filosofias particulares o los conceptos his-
toricos de cada region, los factores que han
influido en el desarrollo histérico, inte-
racciones entre culturas y vinculos musica-
les entre culturas dentro de una misma
region y aquellos que se enlazan con otras
regiones principales. La metodologia em-
pleada sera analitica, descriptiva y, en gran
medida, comparativa, puesto que el objeti-
vo basico debe ser el presentar visiones
amplias de areas culturales como un todo
en términos de sus usos corrientes y su
historia, mas que estudios detallados de la
musica 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 Paris (1979), Sao Paulo (1980)
y Bayreuth (1981). En ellas se lograron
definiciones y avances importantes que en-
cauzaron la tltima de ellas en Strasbourg
(1982), sin duda la mas importante que ha
tenido lugar hasta el momento. En ésta se
dilucidaron algunos aspectos fundamenta-
les para el avance de tan compleja y dificil
tarea, como, por ejemplo, a quiénes estara
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dirigida la obra, concluyéndose, como se
expone mas arriba, que ella se destina al
“lego inteligente e interesado”, si bien su
lugar también estara en las principales
bibliotecas universitarias y publicas del
mundo. Las preguntas de mayor com-
plejidad planteadas al grupo de trabajo
—que incluy6 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 interesanti-
simos y de la mas alta jerarquia intelectual,
fueron, entre otras, las siguientes: a) jen
qué radicaran las pricipales diferencias en-
tre esta historia y las otras historias de la
musica existentes, por una parte, y la gran-
des enciclopedias como Die Musik in Ges-
chichte un Gegenwart o la nueva edicién
del New Grove Dictionary of Music and
Musicians, (1980) por otra?, b) ;cémo se
puede asegurar, hasta donde sea posible, la
necesaria objetividad de las diferentes par-
tes de la obra?, ¢) jc6mo se van a resolver
los problemas de periodicidad y cronolo-
gia que presentan las diferentes regiones
del mundo? y d) jcuales son las peculiari-
dades y problemas geoculturales de cada
region?

Respecto a las diferencias entre éste y
otros trabajos de la misma naturajeza, se
concluy6 que la Historia mundial no sera
ni un diccionario ni una enciclopedia sino
que tratara de dar una descripcién analiti-



ca de los procesos ininterrumpidos del des-
arrollo de culturas musicales. Diferira de
previas historias de la musica en que no
s6lo pondra mas énfasis en el caracter mu-
sical de paises del llamado Tercer Mundo.
desatendidos hasta ahora, sino también en
que establecera y analizara rasgos comu-
nes, interacciones y vinculos musicales en-
tre culturas diversas. Respecto al enfoque
marcadamente occidental que caracteriza
la mayoria de las obras existentes, el grupo
de trabajo fue de la opinion de que, si bien
las ideas estructurales en que se basa la His-
toria mundial pretenden evitar este desequi-
librio, no es menos cierto que el método
cientifico occidental aplicable a una inves-
tigacion 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 decision final sera
tomada por el Consejo Directivo.

Los problemas de periodizacién, crono-
logia y caracterizacion geocultural de las
distintas regiones ocuparon gran parte de
los debates de Estrasburgo. En efecto, {c6-
mo unificar el estudio, por ejemplo, del
Renacimiento musical europeo del siglo

47

XV con la musica que se escuché en el
mismo periodo en Asia, Africa o América
precolombina?, ;dénde se van a establecer
las fronteras nacionales o etnograficas de
un proceso musical? A este respecto se ana-
1iz6 el pensamiento de Zofia Lissa, inspira-
dora del proyecto, quien sostuvo en un
articulo publicado en Cracovia, en 1977,
que todos los lenguajes musicales deben ser
tratados en un pie de igualdad, y que es
factible llegar a una periodizacién *“poli-
cronica” de la historia de la musica —es
decir, donde distintos sistemas cronologi-
cos puedan coexistir—, tomando en cuen-
ta no sélo su esencia intrinseca sino
también, y muy especialmente, aquellos
elementos culturales y estilisticos en los
cuales se halla inserta.

Antes de encargar a distintos especialis-
tas que iniciaranel trabajo, sobre la base de
pautas editoriales que se estudiaron en
Bayreuth y se modificaron en Estrasburgo,
se encargo en esta tltima ciudad a los coor-
dinadores regionales que se abocaran al
estudio de los problemas geoculturales que
caracterizan cada una de sus regiones o
zonas determinadas; trabajos que fueron
analizados y discutidos en la reunion
del grupo, esta vez en Estocolmo en
septiembre de 1983. Es posible que los en-
sayos resultantes, que ya se entregaron en
junio al coordinador general para sudupli-
cacion y envio a todos los integrantes del



equipo para estudio previo, sirvan como
capitulos introductorios a los volimenes
especificos dedicados a cada region.

La caracterizacion geocultural de un
continente como Ameérica Latina y el Ca-
ribe resulta una empresa nada facil. Pa-
radojicamente, la unidad que pareciera
emanar del suefio bolivariano esta muy le-
jos de obtenerse y no sirve como base es-
tructural para un estudio de la naturaleza
de esta Historia mundial. La tradicion co-
mun ibérica, la religion comun mayorita-
ria, el lenguaje y las instituciones juridicas
y sociales heredades de la madre patria no
han sido suficientes para materializar ese
suefio, que hoy yace hecho trizas por fron-
teras geopoliticas, ideologias antagénicas
y distintos proyectos semanticos de identi-
dad nacional. Los intentos de integracion
latinoamericana han sufrido destinos diver-
sos y es posible pensar que donde mas
frutos se han logrado haya sidoen el campo
cultural.

El panorama geocultural de América
Latina y el Caribe resulta, consecuente-
mente, bastante heterogéneo. No es posi-
ble proponer un método unitario ni
consistente para dividir geogréfica, crono-
logica o estilisticamente nuestra historia
musical. Quiza el inico método posible de
recomendar para tal estudio es ir de lo mas
general a lo particular: tratar, en primer
lugar, los temas generales en profundidad
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dentro de una perspectiva continental o
subregional y, luego, ofrecer una narracion
de los principales logros nacionalés o loca-
les que determinado pais o comunidad
pueda ofrecer dentro de este marco general
de referencia. Es asi como encontramos
tres grandes temas continentales, que no
pueden ser tratados dentro de los limites de
fronteras geopoliticas ni de esquemas cro-
nologicos, pero a los que tampoco pueden
aplicarse parametros metodologicos co-
munes. El primero de ellos es el que se
refiere a la musica aborigen americana o,
como se le denomina, amerindia, cuyos
antecedentes arqueoldgicos subyacen en
expresiones vernaculas contemporaneas, y
que debe ser tratada conforme a la hetero-
genidad de sus expresiones aztecas, mayas,
caribes, chibchas, incas, atacamefias, ma-
paches, fueguinas o polinésicas, entre

otras. El segundo, de penetrante homoge-
neidad, en cambio, es el elemento mestizo
en musica, a partir de la herencia ibérica,
especialmente la de origen arabigo-
andaluza, que se incorpora con la llegada
del conquistador espafiol y que se expande
continentalmente, permitiendo reconocer
especies comunes, preservadas por una
fuerte capacidad de transmisién oral de
generacion en generacion, desde México a
Tierra del Fuego. El tercero, marcado por
el fuego de la dindmica ritmica y melédica
del esclavo negro, es la herencia de la



miusica africana presente en América desde
el siglo XVI, concentrada hoy en areas
claramente identificables. :

Ademads, hay temas intercontinentales
de interrelaciones e interinfluencias entre
la misica de América Latina y la de
Europa, Africa, Asia y el mundo arabe,
que no pueden tratarse dentro de fronteras
nacionales o temporales. Por cierto que
también hay temas nacionales o locales,
pero estos tampoco pueden sercabalmente
entendidos si no se estudian en una
perspectiva mas amplia, supranacional y,
esta vez, siguiendo una division cronolégi-
ca que abarca al menos tres grandes
periodos: del siglo XVI a comienzos del
XIX, el siglo XIX y el siglo XX. Esta
cronologia, a su vez, entrafia una
metodologia y un enfoque particular para
cada periodo.

Durante la dominacion peninsular de
los siglos X VI al XIX, el continente ofrece
una estructura social, juridica e institucio-
nal bastante homogénea conforme al
gobierno centralizado de la metropolis.
Los estilos del Renacimiento, Barroco y
Preclasico en musica pueden rastrearse a lo
largo de todo el territorio en épocas
simultaneas, y la organizacion y repertorio
musicales son similares de norte a sur y de
este a oeste, con el s6lo cambio de nombres
y personas.

El siglo XIX vio el proceso de emanci-
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cipacion y la construccion del sistema
republicano en la mayoria de las naciones
latinoamericanas. El rigido y centralizado
imperio espafiol dio paso a una nueva
dominacion de tipo primordialmente
economica, esta vez inglesa y francesa,
dando por tierra con el acariciado suefio
bolivariano de comienzos de siglo. La
permanente exposicion a culturas y
sistemas foraneos paso 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 indigena, pasamos a desarrollar
una mentalidad crecientemente euro-
peizante durante el siglo XIX. La 6pera
italiana, el Romanticismo francés y la
musica de saléon de moda, fueron las
principales actividades musicales de la
mayoria de los paises latinoamericanos,
con notable similitud entre uno y otro. Las
estructuras musicales se modelaron para
servir estas tendencias y es asi como se
fundaron Sociedades Filarmonicas y
Conservatorios Nacionales siguiendo la
tradicion francesa (Caracas, 1819; México,
1838; Rio de Janeiro, 1841; Santiago de
Chile, 1849; Quito,. 1870; Buenos Aires,
1893).

Simplificando un poco los miltiples
elementos en juego, podriamos decir que
en la primera mitad del siglo XX los paises



latinoamericanos alcanzaron la culmina-
cion de la influencia fordnea en musica,
donde la presencia de la musica de los
Estados Unidos se hace cada vez mas
intensa en el campo de la llamada musica
popular. Todas las corrientes estilisticas
extranjeras han sido cultivadas por
compositores latinoamericanos del siglo
XX, sean éstas el impresionismo francés, el
nacionalismo centro-europeo, expresio-
nismo, dodecafonia, neoclasicismo o
tendencias experimentales y aleatorias, las
que han sido mucho mas importantes que
algunos intentos aislados —si bien
exitosos— de “lationamericanismo™ local.
La segunda mitad del siglo ha agregado al
panorama musical del continente una
importante actividad artistica y de
conciertos, una pléyade de compositores,
cantantes e intérpretes internacionalmente
conocidos y solidas instituciones musica-
les. También, un duro esfuerzo para
desarrollar la educacion musical en todos
los niveles de la ensefianza escolar y
superior, y para encauzar la investigacion
musicolégica de su propio acervo cultural.

Como resultado de esta evolucidn, las
expresiones musicales amerindias,
afroamericanas y tradicionales mestizas se
perfilan como los elementos mas genuinos
del continente: la musica popular
latinoamericana —aquella que recibe su
difusion para los canales de comunicacion
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masiva— ha logrado un impacto interna-
cional de consideracion. Instituciones
musicales, solistas, grupos de musica de
camara y orquestal, compositores e
investigadores estan desarrollando una
rica y fructifera labor; investigaciones,
publicaciones cientificas y grabaciones
sobre la misica del continente han crecido
en numero y calidad, y estan apareciendo
no solo entre nosotros sino también en
Estados Unidos y Europa.

Este rico acervo musical de América
Latina y el Caribe va a recibir, por primera
vez en la historia, un tratamiento de
igualdad en cuanto a extension, calidad e
importancia en esta Historia niundial que
prepara la UNESCO., en comparacion con
el que otras culturas occidentales u
orientales han recibido tradicionalmente
en recuentos occidentales de parecida
naturaleza y envergadura. Esperamos, por
lo tanto. que tan trascendental proyecto
alcance el pleno éxito que merece.

Instituto de Msica
Pontificia Universidad
Catodlica de Chile



RETROSPECTIVA
CRITICA EN TORNO A
SILVESTRE REVUELTAS

La soledad

Silvestre Revueltas ama la soledad. Esta
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 monstruoso
silencio de la guerra. O el grito desgarrado
del hombre que se yergue, para definitiva-
mente desplomarse en el silencio y la
soledad. Muerte y angustia que sélamente
son vivo testimonio de la soledad y el
silencio.

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

Revueltas es el hombre. Criticos ha
habido que no se explicaban cémo, de su
inmensa mole pudiera surgir tal cantidad
de musica. Yo digo que no conocian a
Revueltas, que no conocian al Hombre. Y
sin conocer al Hombre dificilmente podran
penetrar la tierna entrafia de su musica.
Porque la musica 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
lejania, de soledad. Es el silencio quien los
habita y los llena de musica.
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Pla y Beltran

El indio vivo, doblado sobre la tierra,
concentrado en si mismo; planta el
henequén o el maiz; trabaja, lucha y muere
en la soledad.

El aire del valle tiene el mismo color que
la musica de Revueltas. No es alegre ni
triste. Es como el aire.

La entranable tierra de México, su
espiritu. es el silencio popular de su mu-
sica. El valle del Anahuac. las islas ma-
ravillosas de Michoacan. las fiestas po-
pulares en las plazas de las aldeas. Di-
ficilmente un hombre puede expresar me-
jor la honda soledad de un pueblo. el pro-
fundo sentimiento de un pueblo que alien-
ta y vive con un sentido de eternidad.

(Habéis oido Colorines? Los verdes,
amarillos, azules, ocres... toda la gama de
colores de las tierras de México, vastas y
multiples, como el alma misma del
‘compositor laten, se agitan igual a
mariposas u hojas movidas por el aire del
valle. Janitzio y El renacuajo paseador
tienen un aire popular que las llena de
encanto. La primera es una fiesta del
pueblo, triste y alegre, suave, con
ingenuidad de trajes nuevos y danzasen la
plaza. La segunda es la historia popular de
un renacuajo que muere en el vientre de un
pato. Las dos son profundamente
hermosas, hondamente entranables. Pero
donde el talento de Revueltas culmina es
en el Homenaje a Garcia Lorca. Los tres
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Ultimo pensamiento

musical

escrito por Silvestre

antes de morir.

tiempos que forman esta maravillosa
composicion [muestran] un primero lleno
de gracia. Aqui se une a la soledad del
hombre, la soledad de Espafia, la
dramatica y dolorosa soledad de Espafia.
El “baile” suave, como un presentimiento
de la muerte. El “duelo” arrebatado,
doloroso, sin una lagrima, como agua
tempestuosa que ahogara a los hombres.
El ‘“son’ tenue, angustioso, como

llamando a los corazones a la nueva
aurora...

Revueltas esta hecho de soledad o para
la soledad. Ya lo hemos dicho. Su musica
eminentemente mexicana es universal y
revolucionaria en un sentido mas
profundo. Enella late el espiritu del pueblo
y un sentimiento mas humano: la soledad
del Hombre.

{A-/i--”—yo Gl ptint 177

“Estas composiciones no estin destinadas a ser
publicadas; es por eso, que no viéndome forzado a
complacer mds publico que el de aquellos que
quieran comprenderme, las he escrito a mi
albedrio, siguiendo mis sensaciones, y no las
reglas, a las que no podria sujetar, ni mis amores,

ni mis suefos, ni mis dolores,"

Silvestre Revueltas.

Chicago, 9 de julio de 1919.



Carlos Basaiez Rocha
(para recordar a un artista mexicano
injustamente olvidado)

La figura de un hombre de la edad y sefias
de Don Quijote de la Mancha se antojaba
extrafia entre un cumulo de esculturas
futuristas. Todo era paraddjico ahi: el
hombre, la ciudad pequefia y un tanto
provinciana, el hecho mismo de la
exhibicion.

El Festival Casals al que habia sido
invitada, me permitio6 vivirmedio mesen la
capital de Veracruz. Aproveché las horas
libres para visitar amigos y gozar 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, podiase 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
verdadero parian— los comercios de
caracter “exclusivo” plantaron sus reales y
entre éstos. un escultor xalapeno decidio
exponer algunas de sus obras tan
peculiares. El escultor —Carlos Basafiez
Rocha— se presentaba dos horas
diariamente por ahi y acogia con cierta
reserva a sus visitantes y probables
compradores.

Sobre la nariz aguilefa, la frente coro-
nada de gris del artista era amplia y los
labios delgados lucian 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
amigos. jQué artista no se siente
conmovido ante las demostraciones
exuberantes de un admirador, o de una
admiradora! La exposicion me traia
embrujada y €él, que lo intuia, dibame
sendas explicaciones ante cada obra.

Nos hallabamos en dominios de las
raices y de los troncos de arboles; pero el
vidente escultor les habia ya extraido sus
reconditeces. Para ¢€l, las raices y los
troncos poseian un alma interesada en la
vida de los hombres; pero, ignorantes de
ello, los hombres sé6lo se dejaban subyugar
por la belleza de las hojas verdes, de las
flores multicolores y de los frutos a veces
suculentos. Desde que las descubrio,
Carlos se entrego a contemplar largamente
tan caprichosas figuras y a suplicarles le
revelasen sus secretos que €l trataria de
extraérselos con sus gubias y escalpelos.
Carlos dio prioridad a los mas anosos y
experimentados, a aquellos que se habian
nutrido con las mas fortalecientes savias: el
quebracho, el taray, el pino maritimo, los
naranjos, los guayabos y —quien lo
dijera— los fragiles cafetos que crecian en
el rancho del artista.

Los troncos suelen servir de peanas,
pero ahi colaboraban ora come entes
independientes, ora en unidad compacta
con las figuras y el simbolismo. No habia
una sola carente de significado: a veces con



gran realismo anatémico; otras en
dominios del mas abtruso surrealismo.
Cada raiz y cada tronco le imponian a
Basariez la técnica requerida por el secreto
revelado y comprendido. Yo permanecia
largos minutos en contemplacion 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 montén
"de raices. La fatalidad estaba representada
por una mujer desnuda con las piernas en
alto. El anhelo infinito mostraba en la faz
de la figura una angustia patética. E/
cdancer indicaba en las dos caras monstruo-
sas de un hombre el ataque del terrible malen
las partes blandas del cuerpo y la absorcion
general. La injuria era una figura sin
cerebro, simbolizando un producto
desequilibrado, 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 descubria a éstos tratando de
agarrar a una sirena aprisionada por unas
lianas. Para La inversion de valores una
culebra dominaba a la invicta dguila. La
calumnia era un ave de rapifia. A Ceres le
dio raices como soportes del gréacil cuerpo.
La Celestina estaba caricaturizada por una
ebria descubriéndose un pecho. En La
lucha entre el ambiente y el hombre
simbolizaba a éste asido a la cabeza de un
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La fatalidad

pulpo. La politica danzaba lazada por la
cabeza. El artista se autorretraté como un
caballo rebelde que no se deja domar.
(Todo con desbordante y contemporanea
expresion). 3

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 extrafas. Un
joven japonés labraba cierta figura oriental
sobre un pesado tronco.

Me present6 con él. Se llamaba Kiyoshi
Takahashi.

—¢Qué hace usted en Xalapa, joven?—
le pregunté.

Me explicé que alla en su tierra, desde
que habia visto la reproduccion de una
escultura del sefior Basafiez en una revista
norteamericana, lo buscé durante largo
tiempo, hasta averiguar que vivia en
Xalapa, México, a donde se habia dirigido
incontinenti para pedirle que le ensefiara
su arte. Tenia 23 afios y fue ganador de un
primer premio en cierto concurso
celebrado en Tokio. El producto de ese
premio le permitiria quedarse varios afios a
la vera del adorado artista.

De una rapida ojeada percibi el muebla-
rio del estudio de Basafiez: un piano
viejisimo; un sofa y dos sillones contempo-
raneos de aquél; un pequefio librero donde
pude percibir la Enciclopedia Salvat y
algunos clasicos. Ramas y mas ramas



colgadas en las paredes; troncos sobre el
piso. Un precioso busto de la hija de
Basafiez como muestra unica de escultura
clasica; otras obras traidas del rancho con
fines de reparacién. Toma Basafiez 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 informd que en ese
librito podria encontrar lo que buscaba
respecto a su trabajo, pero no de su
persona; pero se ofreci6 a darme, en pocas
palabras, algunos datos de su vida. Y me
dijo:

*Como naci rebelde fui revolucionario.

Desterrado me dirigi al interior del pais. La
noche que sali huyendo comencé a
tropezarme en la oscuridad absoluta con
algo que me golpeaba la cara repetidamen-
te. Mi acompanante me grito: ‘Son los pies
de los colgados’. Ya se puede imaginar mi
angustia. Era yo muy joven. Otra de mis
macabras experiencias de entonces sucedio
en el Carrizal, donde vi volar un tren de
zapatistas. Murieron 180 por lo menos y
los quemaron con petroleo crudo. No
puedo probar un bocado de carne desde
entonces. En 1914 disparé mi rifle por
primera vez contra los invasores nortea-
mericanos. Manuel Maria Contreras era el
comandante del puerto de Veracruz. Con
los ‘rayados’ de San Juan de Ulda y al-
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gunos particulares voluntarios hizo la
defensa de la plaza en proporcion de
un mexicano por cada cuatrocientos
yanquis. Ya sabe usted el resto, pero hay
que decir que Manuel Maria Contreras era
temerario, el hombre. De alli sali al campo
con don Venustiano Carranza y asi entré
en la *Revolucion’.

“Al cabo de algunos meses hui — deser-
tor— a los Estados Unidos, donde me abri
paso por mi propio esfuerzo. Varios afnos
después, ya calmada la bulla, Vazquez
Vela,2 que era mi amigo, me escribié para
que regresara al pais sin hacer ruido.
Vazquez Vela habia fundado en Jalapa
una escuela popular de dibujo. pintura,
grabado y escultura que durd activa dos
anos. Alli estudi6 Feliciano Pefia.? Eran
los tiempos de Adalberto Tejeda.*

“Yo ya me habia descubierto a mi mis-
mo y seguia trabajando. pero me hallaba

I Les llamaban “rayados™a los reclusos de la carcel
de San Juan de Ulua por el uniforme a rayas que
portaban.

2 Gonzalo Vazquez Vela (1893-1963) Abogado.
Ministro de Educacion durante el régimen de
Lazaro Cardenas. Durante su administracion se
inaugur6 el Instituto Politécnico Nacional, y se
vendieron cerca de 10 millones de libros de texto
al precio de siete centavos cada uno.

1 Notable pintor mexicano.

4 El gobernador de Veracruz Adalberto Tejeda
contribuy6 a la fundacién de la Orquesta
Sinfonica de Xalapa.



La danza eterna

demasiado pobre para poder adquirir
materiales costosos. Entonces se me revelo
el secreto de los troncos y las raices. Mi
mujer creia que me habia vuelto loco.
Trabajaba dia y noche, hasta quedar
satisfecho con cualquier tema de los que
me sugerian los miembros mutilados de los
arboles. Me imponia de antemano un
trabajo de interpretacion 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 dedicé Basafiez un
poema en prosa rimada. Pedile permiso
para copiar el de La india lechera, cuya
escultura no estaba en la coleccién
expuesta. El escultor no tuvo empacho en
que copiara yo todo lo que quisiera, pero
no crei debido abusar.

—Carezco de recursos para permitirme
el lujo de editar o mandar publicar un

libro, me dijo con cierta displiscencia.
Copié, pues, estas frases:

La idiosincrasia de una raza perdida
se refleja en tu tristeza...

la melancolia de un pueblo
sojuzgado,

la lejania de una historia.

Y en el confuso horizonte una danza
macabra.

Cumple su mision el gigante vencido
y contintia como prisionera del
inmutable destino.

Raza que te llaman de bronce, raza
que afiora las libertades perdidas y
tus grandezas caidas.

Despierta de abandono y reclama el
sitio que te concierne en la historia.
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Hans Gal, El mundo del musico. Cartas de
grandes compositores, México, Editorial
Siglo XXI, 1983. 519 pp. Traduccion de J.

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 siapostillas o glosas,
de las que el recolector ofrecio cantidades
importantes y esclarecedoras.

Dada, pues, la calidad de la obra, pensé
que podria iniciar su lectura desde
cualquier pagina y en forma aleatoria.
Tocome la 377, en la que aparecid el
nombre de Hugo Wolf, a quien conozco no
sélamente como admirable compositor de
lieder sino como critico musical. Aunque
practico tan desventurada tarea solo
durante tres anos, fueron los suficientes
para crearle un cimulo de enemigos. Esto
se siente en las cartas elegidas por Hans
Gal. Wolf. fue uno de los compositores
romanticos que temind su vida en un
maniconio. Tenia 43 afios.

Sigue Gal con el desventurado paisano
suyo (es checoslovaco) Bedric Smetana,
autor de la famosa opera La novia
vendida. Entre los grandes compositores €l
y Beethoven fueron los unicos que al
devenir sordos padecieron la mas absoluta
de las carencias de audicion. En una de las
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cartas de Smetana que lei me llego al alma
una queja suya. Le escribia a una alumna
predilecta y después de decirle: “habla
usted de las ovaciones que me fueron
concedidas después del estreno de mi
ultima opera, El beso, se explay6 asi: “Por
desgracia, yo era el tnico del teatro
atiborrado que no oifa una sola nota de la
musica: mia, por mas serias.’ (El
subrayado es mio).

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

El grupo de los “Cinco™ rusos demostré
en sus correspondencias mutuas nexos no
siempre afortunados: Balakiriev, Mus-
sorgski, Cui, Rimski-Korsakov y Borodin.
De todos ellos, lo que Mussorgski escri-
bi6 a sus colegas me parece lo mas tras-
cendente. Desgraciadamente no ha-
bia entonces “Alcohdlicos anonimos™.
El no pudo abandonar la bebida y muri6
alcoholizado. Entre los cinco era el mas
avanzado en ideas y técnicas musicales y
esto solian echarselo en cara algunos de sus
camaradas. Una vez le escribié a Vladimir
Stassov (publicista y campeodn del grupo):
“Trabajo con el lenguaje humano; he
llegado a una especie de melodia creada



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

En febrero de 1881, o sea cinco afios
después de la anterior misiva, ese mismo
Stassov le escribia a Balakiriev, refiriéndo-
se a Mussorgski: “*“Ahora dicen los
médicos que aquello no eran ataques de
paralisis sino comienzos de epilepsia.
Estuve con él hoy y ayer. Borodin y
Korsakov estuvieron con €l ayer y el dia
anterior... Dicen que, apartede la epilepsia
y los ataques, reconoce a todo el mundo,
pero habla sabra el diablo que jerigonza...
y se halla un poco loco. Esta perdido, dicen
los médicos, aunque dure un afio, acaso
s6lo un dia”, (En realidad Mussorgski
muri6 ocho dias después, en enero de
1881). De acuerdo con la forma de
expresarse, no parece que Stassov haya
sentido una sincera compasion por el
desafortunado y gran compositor.

De Chaikovski hay una serie de cartas
preciosas entre las muchas que le escribio a
su anénima protectora madame von
Meck. A este angel, que le permitia con sus
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envios de divisas dedicarse a su obra sin
sobresaltos economicos, 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 Operas 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 descripcién
puramente sinfénica.”

Antes del estreno de su Concierto para
piano y orquesta en Si bemol menor Chai-
kovski deseaba mostrarle la obra a algtin pia-
nista prominente para asegurarse de que la
obra era realmente pianistica. Y eligié a Nico-
las Rubinstein, hermano del famoso Anton y
¢l mismo. bastante distinguido. pero re-
sulté que el juez era un tan estipido cri-
tico que el compositor lo mand6 a freir
esparragos, pero no antes de participarle
que no le anadiria ni quitaria una sola nota
a su obra.

Un libro tan jugoso como este que aca-
ba de publicar la Editorial Siglo XXI. re-
quiere varias resefias. Para el proximo ni-
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 Heterofonia, la recepcion
de la valiosa colega chilena (la mas antigua
de América latina). En este tltimo nimero
Raquel Bustos Valderrama y mario Silva
Solis ofrecen sendos articulos sobre el
compositor chileno Jorge Urrutia 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
musicologa chilena para exponer los
métodos mas adecuados para el estudio e
investigacion de la musica chilena. Asi
fueron rescatados un muy considerable

numero de toda clase de obras musicales de .

compositores y musicologos chilenos.
Aunque ella considera insuficientes estos
primeros trabajos para el estudio
musicologico del compositor en cuestion,
cree que los pasos dados en esta direccion
protegeran el patrimonio de otros
compositores nacionales.

Mario Silva Solis se refiere mas
especificamente a la labor per se de Jorge
Urrutia Blondel en todos los campos de su
actividad musical, pero muy especifica-
mente en el de la composicion. Y dirige su
interés hacia la ordenacion y reconstruc-
cién de algunas de sus partituras, lo que
permitira “‘actudlizar’ el catalogo
preparado por el joven y distinguido
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music6logo Dr. Luis Merino que la
R.M.CH. publicara en su numero 138.
Comienza el articulista revisando los
manuscritos de acuerdo con sus clasifica-
ciones mejor que por sus nimeros de opus.

Dice que “la musica con texto para
COro, voz y piano, voz, coro y orquesta, es
la que mas motivé a este compositor, a
quien le agradaba realizar diferentes
versiones de una misma obra. Se destaco,
asi mismo, en campos de la musica
religiosa: la Misa del Norte Grande es la
mas favorecida. Entre las obras revisadasy
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
musicologicos y musicograficos. Nos
informa el autor que el Gltimo trabajo
publicado vio la estampa en 1979 y se lo
dedico a suamigo y colega Domingo Santa
Cruz.

Caracas, Venezuela. Fue tan intenso el
trabajo de recopilacion, fotocopiado
distribucion, etcétera del copiosisimo
material producido en el I Encuentro
Latinoamericano de Compositores,



musicologos y criticos, tan bien organi-
zado por el Instituto Latinoamericano de
Investigaciones y Estudios Musicales
“Vicente Emilio Sojo’ que dirige el
profesor José Vicente Torres, que el
numero 10-11 tuvo por fuerza que haberlo
resentido, puesto que su publicacion
depende del mencionado Instituto; pero el
profesor Torres nos inform6, lleno de
entusiasmo, que proximamente la revista
sera subvencionada por un patronato de
gran importancia que permitird un gran
resurgimiento para esta publicacion. Asilo
esperamos y deseamos para bien de la mu-
sica de toda la América Latina.

Neue Zeitschrift fiir Music. El Gltimo
niimero que recibimos es del pasado octu-
bre. Hay ahi candentes articulos en el circu-
lo de las sinfonias de Mahler juzgadas por
la critica contemporanea: la musica en el
socialismo musical; una entrevista de Ru-
dolf Liick con Hermann Lang acerca de una
confrontacion entre las orquestas de
radio, 6pera y concierto, desde los puntos
de vista musical, social, etc. El compositor
Jiirg Baur escribe sobre la actual tarea de
componer musica; Ingvelde Geleng
informa sobre el festival de musica
tradicional japonesa en el Instituto de
Estudios Musicales Comparados de Berlin,
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como inicio de la rica seccion de cronicas y
otros.

Piano Time. Nucva y lujosa revista men-
sual italiana publicada en Roma por Edi-
trice ¢ Concessionaria di Pubblicita. 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 mas de un 50% de las 66
paginas de muy buen papel, con forros en
cartoncillo lustroso. Va apenas en su
noveno mes y, seglin informes, ya se vende
como pan caliente, pese a su costo de 4 mil
liras, o sea unos 400 pesos mexicanos.
(Cual es el secreto, aparte de una
publicidad fabulosa? La gran popularidad
de que sigue gozando el piano, no
solamente en ltalia, sino en toda Europa.
En Italia, tal popularidad alcanza limites
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 sicoanalisis y cree que si el
musico pudiera ser al mismo tiempo un
sicoanalista seria maravilloso. (Esto se lo
sugirio la reciente obra de Claudio Arrau).



Se queda uno admirado de la cantidad de
notables pianistas italianos que descubre la
revista y uno los desconocia. Con motivo
del centenario del nacimiento de Webern
se le dedica ahi una remembranza en la que
se mencionan sus obras para piano que
fueron descubiertas en la década de los
setenta para enriquecer la literatura
pianistica. En fin jqué contraste tan
enorme existe entre el entusiasmo italiano
por el instrumento de teclado y el
escepticismo que ultimamente se ha
suscitado entre nosotros relativo al poco o
nulo trabajo que pueden encontrar en
México los jovenes que lo toman como
carrera profesional! Seria cuestion de
entrar mas profundamente en la cuestion.

Pauta. La joven revista mexicana entro al
mundo con el pie derecho y lo ha sabido
mantener firme, porque, aparte de su valor
real, la publicidad es madre del éxitoaquiy
en todo el mundo. Y los hacedores de la
revista no lo ignoran. En el tltimo nimero
recibido (el 8) hay interesante material de
muy buenas plumas, aunque se trate en su
mayoria de transcripciones: pero creemos
que las transcripciones cumplen un
importante propodsito, sobre todo
tratandose de su valor intrinseco. Asi, por
ejemplo, qué oportuno resulté el articulo
del nunca suficientemente llorado Jorge

6l

Ibargiiengoitia titulado “Ir a la Opera™y
como afioramos los buenos tiempos de
Juan Vicente Melo, cuya brillante
trayectoria fue trastornada por la vida.
Pero también hallamos en esta edicion
cosas originales, como el discurso que
pronuncié Julio Estrada al recibir la orden
francesa de Caballero de las Artes y de las
Letras hace casi dos afios. Y probable-
mente “El nuevo sistema armoénico” de
Barce también sea original. Por fortuna
abandon6 Pauta su estilo primogénito
sarcastico y sardonico. Y desde entonces
comenz6 a aumentar su prestigio.

Muzica. En su numero 7 del afio apenas
pasado, la estimable revista rumana dedica
un Portrait a la afamada compositora ru-
mana Myriam Marbe. Su autor, Liviu
Daneanu, analiza a esta compositora-mu-
sicologa, calificando sus actividades desde
un punto de vista totalmente imparcial. A
partir de su asistencia al Festival de Royan
(musica contemporanea) de 1971 y hasta
1974, se produjo unsilencio absoluto en las
actividades de Myriam Marbe. Este silen-
cio correspondié a “una introspeccion se-
vera, a un lucido autoanalisis “de su propia
personalidad artistica™. El autor examina
todos los angulos del cambio operadoen la
técnica de esta compositora, después de
comparar ambas épocas. Trae a colacion



obras como la Sonata para piano de 1956,
la Sonata para clarinete v piano de 1961 . el
ciclo de Madrigales sobre poesia lirica ja-
ponesa moderna de 1964, la Sonata para
clarinete solo de 1966, y otras obras basa-
das en polifonia no imitativa, liberacion de
las voces, revaluacion de la idea de “sona-
ta”, asociacion de planos dobles, empleo de
micro y macroestructuras, etc. Pero, a par-
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tir de 1971 y especificamente en 1974, se
operé en ella el mencionado cambio que
produjo una “explosion” con la Serenata,
Ciclo I, 1lI, Vocabulario I que constitu-
yeron eventos artisticos por alla. Para
darse cuenta de la eminencia de este cambio
precisaria un analisis a fondo de sus
constituyentes.

Esperanza Pulido
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»s tratados
miusica instrumental
I siglo XVIII

1 puede ser considerado como un afio
rtunado por lo que se refiere al
subrimiento de fuentes que aclaran el
avia nebuloso panorama de la musica
ohispana, Dos importantes tratados,
zonocidos en el extranjero, fueron
ontrados en la ciudad de México. Se
a del MS titulado Explicacion para
tr la guitarra de punteado por musica o
2 y reglas utiles para acompariar con
la parte del bajo (Veracruz, 1776) de
1 Antonio de Vargas y Guzman, y del
0 Reglas generales de acompariar en
ano, clavicordio y arpa con sdlo saber
rar la parte o un bajo en canto figurado.
idrid: Imprenta de musica, 1702) de
>ph de Torres y Martinez Bravo.
<l primero, conocido previamente por
copia perteneciente a la Newberry
rary de Chicago, fue descubierto entre
fondos sin clasificar del Archivo
reral de la Nacién (AGN) por los
ores de esta nota. El segundo fue
uirido en la Libreria Montes (Av.
tuhtémoe No. 79) y actualmente se
uentra en la coleccién personal de
*nes esto escriben. La noticia de la
tencia de una copia de la Explicacion
os Estados Unidos fue dada a conocer
roviembre de 1974 por Isabel Pope. Por
parte, Robert Stevenson public6 en
erofonia (VI11/44, septiembre-octubre
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de 1975, pp. 14-16 y VIII/45, noviembre-
diciembre de 1975, pp. 5-9) el primer
estudio analitico sobre este MS, donde dio
cuenta de su singular trascendencia.

El descubrimiento del ejemplar
mexicano de la Explicacion no tendria
mayor importancia de no ser por un hecho
particular que diferencia ambos MS. La
copia del AGN posee, ademas del
contenido tedrico, 13 sonatas para guitarra
y bajo continuo en perfecto estado de
conservaciéon, que vienen a ampliar
satisfactoriamente la exigua cantidad de
obras pertenecientes al repertorio
instrumental de la Nueva Espafia. Dado
que no se consigna de manera explicita el
nombre de un posible autor de las sonatas,
por evidencia interna podrian atribuirse,
con cierta seguridad, al propio tratadista.
Entre otras virtudes de la Explicacion, po-
dria decirse que constituye el primer trata-
do de guitarra escrito en la Nueva Espafia,
y quizé en todo el Nuevo Mundo, asi como
el hecho de que su tratamiento de la técnica
guitarristica, a diferencia de otros tratados
espafioles del siglo XVIII, es racional, ex-
haustivo, explicito y bastante bien infor-
mado. A la insistencia enelabandono de la
cifra como notacién casual de lamisica pa-
ra guitarra se afiade la mencién explicita de
las guitarras de seis y atin de siete 6rdenes
con su afinacién y acordatura precisas. Es-



te solo hecho basta para situara la Explica-
cion como la primera fuente, en todo el
mundo, que consigna el uso de estos instru-
mentos.

Las fuentes de la Explicacion revelan la
circulacion en el ambiente musical novo-
hispano de tan importantes tratadistas es-
pafoles como Francisco Correa de Arau-
xo, Gaspar Sanz, Joseph de Torres, San-
tiago de Murcia y Pablo Minguet e Yrol.
Entre todos ellos, Joseph de Torres es qui-
z4 el autor mas influyente en la obra de
Vargas y Guzman, pues sus Reglas de
acompanar constituyen la base tedrica de la
segunda parte de su tratado, dedicada a la
guitarra como instrumento de acompafa-
miento. No es extrafia, pues, la presencia
en México de un ejemplar del libro de To-
rres, tal como se sefalaba al comienzo de
esta nota. El propio descubrimiento de las
Reglas, asi como su influencia en la Expli-
cacion,vienen a reafirmar la popularidad
de Torres en Nueva Espafa, previamente
fundamentada tan sélo en sus obras musi-
cales que se conservan en diversos archivos
mexicanos.

Estamos seguros de que la proxima
publicacion de la Explicacidn en una
edicion facsimilar, acompafiada del
estudio respectivo y de una version de las
sonatas, satisfara el interés tanto de
guitarristas como de investigadores, y
contribuira a evidencias que la musica
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profana novohispana no es tan escasa
como tan a menudo solemos creer.

Juan José Escorza
José Antonio Robles-Cahero

Fallecimiento de Irving Lowens. El 14 de
noviembre de 1983 fallecié en Baltimore,
Estados Unidos, el notable musicélogo y
critico musical Irving Lowens, uno de los
mas destacados de su generacion. En
reconocimiento de sus servicios a la causa
de la musica de su pais, tres instituciones
norteamericanas fueron establecidas a raiz
de su muerte: La Coleccion ““Irving
Lowens™ de musica antigua de los Estados
Unidos; el Premio Anual “Irving Lowens™
para el mejor libro o articulo sobre musica
estadunidense, o musica de las Américas.
La Beca “Irving Lowens"de critica musical
en el Peabody Conservatory, o la
Universidad Johns Hopkins. Habiendo
conocido ‘personalmente a tan benemérica
persona y compartido con €l su propia
fundacion de la Panamerican Association
of Critics of Music en Washington y el
Festival Enesco en Bucarest, Rumania,
fuimos testigos de su empefio para lograr
que la critica musical fuese una carrera
universitaria. En parte lo logro, pugs varias
universidades donde la musica es carrera
académica, han adoptado la proposicion
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 musica de un
buen numero de nuestros compositores del
reciente pasado, digamos Huizar, Mon-
cayo, Rolén, Bernal Jiménez, entre los
muertos, y Luis Sandi, Jiménez Mabarak,
y otros, entre los vivos. La gente se pre-
gunta por qué razon no se editan sus obras
y, lo peor de todo, donde estan esas obras
para que pudieran pasar a las prensas. Se-
ria verdaderamente necesario emprender
una campafia de busqueda en algunos
casos y convencimiento en otros. Hay,
por ejemplo, el caso de Arnulfo Mira-
montes, cuya custode de sus obras se nie-
ga rotundamente a entregarla para su
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publicacién. Y qué se puede hacer
entonces... S6lo cruzar los brazos y rogarle
a toda la corte celestial que algo pase.
Inutil parece acusar a Chavez, o a este o al
otro de ostracismos que obviamente ya no
existen. Pienso que lo primero seria
encontrar a los editores dispuestos a
publicar las obras que lo acrediten, y/o
esperar pacientemente que suceda algin
milagro.
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Robert Stevenson, The First Published Native American (American Indian) Composer. In
this interesting article, Dr. Robert Stevenson deals with the first American Indian who had
his religious songs published. The history of the American Indian’s musical education from
around 1764, when Eleazar Wheelock, who taught his Indian charges to sing at three partsin
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 Indian. He was sent to the Oneidas to teach 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 tremendous success. Occom was the first Indian compiler and publisher of
Psalm-Tunes. He published a 119-page collection of hymns and spiritual songs. Occom
deserves credit for certain innovations. He taught his songs wherever he traveled. Dr.
Strevenson traces the history of all those first American Indians who not until 1831 “were
ready to accept full United States citizenship.” Thomas Commuck, their historian, was a
Narragansett born at Charlestown, Rhode Island. Stevenson rates him as unique in
American Indian music history. He composed a great number of melodies for the
Methodist Episcopal Church. Some of his songs were borrowed for the Baker Dictionary,
without giving him due credit.

For those who wish to know more about so interesting a subject, please refer to the
original article of Dr. Stevenson in /nter-American Music Review, Vol. 1V /Spring-Summer
1982, No. 2, pp. 79-82.

Jorge Velazco. Antonio Gomezanda's Fire Feast. Antonio Gomezanda (1894-1961) was a
Mexican pianist-composer of Mexican-French-German musical tradition. The sources of
his works can be easily traced. While studying in Europe, the conductor Edouard Risler,
instead of accepting him as a pupil. sponsored his presentation as pianist-composer at Paris’
Salle Erard. He had previously studied orchestration in Paris with Richard Hagel and wasa
fervent admirer of Ferruccio Busoni, whose recitals he never missed. But all the above
circumstances didn’t deter his undieing love for his homeland. His first compositions
abound in folkloric motivations. Wanting to delve deeper into Mexican history, he found a
likeable 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 Aztec 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 Chavez, only Ricardo Castro (among the Mexican
composers), had some 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 article is-dedicated to the ballet’s plot.

Robert Parker, Carlos Chdvez and the music for 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 Chavez 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 Universal, for which Mexican daily paper he wrote
several articles 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 some educational work in Michoacén that would project the principal
traits of the Mexican people. It was a “five year plan™, but just one picture came out from
that: Strand called it Pescados (Fishes) but later on that name was changed to Redes (Nets).
It was natural that Chavez should compose the music for that film. He had reached the
highlight of his nationalistic period with his ballets Los Cuatro Soles, H. P., Sinfonia India,
etc., but at the required moment Chavez, having quitted the Fine Arts Direction, was
replaced by Castro Leal. The new head of that Department wrote to Chédvez that onaccount
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 Chavez had been anxious for the latter to write
that music, and he wrote another apologizing letter to his friend Chavez, whose music he
was very fond of. The film had a terrific success. The critics attributed it mostly to Strand’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 Chavez music would have been, but the writer is sure
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that Chavez could not compromise his name and reputation, nor his talent and mastery.

However disappointed, Chavez didn’t dismiss the idea of writing something for the
movies. In 1935 he and Stokowski talked about a film. Chavez sent the conductor two huge
projects, but Chavez, having had a tremendous success with his Sinfonia India forgot the
movies for a while. In1939 he started a new a campaign with Walt Disney. Chavez proposed
to Disney the music for an animated Mexican film. He sent him a plot concerning the world’s
creation according to Aztec’s mithology. Chavez’s plot resembled too much Disney’s Fan-
tasia he could not accept it. There were still a few more failed chances for the already
famous Mexican composer. Fortunately Chavez 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 Chavez’s great skill and foresight, * Redes would have never seen the light of
day or rather the darkness of the moving picture hall™.

Neffer Kr6ger, Carmen Barradas. The Uruguayan composer began her musical career at a
very early 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 Barradas was welcome in Madrid with enthusiasm. Her first recital got the best
reviews from 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 welcome she got in Spain. In 1929 she began teaching music at the Normal
Institute, where her great merits were neither understood nor appreciated. Not even the in-
telectual interest of her work Oracidn a Santos Vega broke up the indifference of her
country 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 Alfonsina Storni. That manuscript was lost, together with
most of her compositions of the same period. Miss Kréger 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
personal manner. Some 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 life of man - A world’s history. It is no secret that the UNESCO
has devised one of contemporary musicology’s most ambitious 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 have 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 Music
and the important RILM and RIdIm 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 for 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 history of Music shall be neithera
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 of the
world took a long part in the debates. In this field Sofia Lissa’s ideas were analized (she 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.

69



.
- b s N ——
% 5 S T 1) ._,11[3:,;;."‘;'{5qu
v ue AT Yy '“idll"“r—lw#}'
- * i 13 " BN LR
Fib e fod L g #n‘ ik ut,a
5 "Wkt Dl by €3
| ' - I.k-n.p w

of. ) pooh N A ;-v REE T
R RO
- L . a5 My, IL'.QIHI ™
bl ) 3 p % e e '1.“4.5[\ 2 '-
5, Ly o 2 ey i iy & 'mrhmh “ig
v ' b e 1 e v aeE el )ub&; =
1 -l b v 0L s Sax OTASAU "Hlt".v'
e z ‘ R TRl SR T R T ‘b"b‘ "?M i
‘ L F " i g il Hf‘-ek,g"

‘ W OV i
; 4 N
A 4
L gt b L

R G ¥ U o

\

f

\

‘; ' " > ¥ W
SRR A L e Y




’r“: YAl ¢ A
1"!’ ¥ 2/

- A‘E‘; S _i‘- y

; P
L LA L g [
Rk ulien

VRS Baaes gt b
e

bl ¥ it
T‘lér‘ﬂ m&: " : J". L ¥ -, " X

=

o

4 ¥ pa - "4":"“4» & '. .
B et enten Uil o 122
ﬂvﬂﬁéﬁm,‘--‘:‘ Fa alia ¥ ! ‘







HETEROFONIA

HETERWWFONIA
HETERGIFONIA

Revista musical trimestral
Organo del Conservatorio Nacional
de Musica

En el pr6ximo nimero:

Robert Steveson: Septuagésimo Aniversario de John Cage
Alberto Pulido Silva: El Pensamiento Musical de Carlos Chavez
Rafael Alberti: Un saludo en Madrid a Silvestre Revueltas
José Antonio Robles Cahero: La memoria del cuerpo y la transmision cultural:
Las danzas populares del Siglo XVIII novehispano

Suscripciones y nimero sueltos:
Teléfonos: 520-1013 y 523-4810

pauta

Cuadernos de teoria y critica musical

Responsable: Mario Lavista

De venta en
Libreria del Palacio de Bellas Artes
Libreria del Centro Cultural
José Guadalupe Posada y
Libreria del Museo de San Carlos
Meéxico, D.F.
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SIGNOS DE EXPRESION
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)
(B)]
4)
(5)

1,23

Ligad articulada clasi 3 d

Los acordes llevan indicacion de esta ligadura.
Semi-cantado indicado por lincas de canto par-
tidas por verticales.

Ligadura redonda debe concebirse lo circular o
rotativo.

Cantado de elevacion, dejar la nota en expresion
de tangencia o vuelo.

. Los d dead

sonr con un regul; ar-
pegiado y se ejecutan en forma ascendente, del
piano al fuerte; y esto se justifica porque en otras.
obras (que se dardn a conocer) existe el acorde
arpegiado a la inversa o encontrado en sus notas
centrales.

(6) Picado absorbente es el anverso del picado de
vuelo, éste queda restringido a lo que es lo mis-
mo, un movimiento de dar y retener.

(7) El picado absorbente como el de vuelo son apli-
cados a los signosde notas cantadas como igual-
mente tienen su expresion propia. El pedal fijo
s para que persista vibrando, la sonoridad enel
€spacio por lener su parte activa y por razones
de acustica. Estossignos son creados para dar su
justo valor a los ritmos nuevos y a la plastica
sonora tan desconocida en los jévenes estudian-
tes.

La tonalidad se define en dos tonos: Domayory Re b
mayor que forman un tono denominado cromatismo
simultdneo.
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