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Presentación 

Después de un prolongado periodo de ausencia es grato para nosotros presentar a la 
consideración de nuestros lectores la nueva Heterofonía. Hoy inauguramos la tercera 
época de la publicación; la segunda fue auspiciada por el Conservatorio Nacional y la 
evaluación de sus errores y aciertos está ya en posibilidad de efectuarse. 

Dado que Heterofonía posee un voluntario y explícito carácter de investigación, 
y que dentro del Instituto Nacional de Bellas Artes las actividades de investigación 
musical pertenecen al Cenidim, se tomó la decisión de trasladar la revista a este centro, 
persiguiendo con la disposición un doble propósito: pn'mero, Heterofonía se constituye, 
como órgano del Cenidim, en uno más de los vehículos para dar a conocer las 
investigaciones del centro. Segundo, la revista se enriquece con los consejos y trabajos 
de los investigadores del INBA. No queda sino esperar que el enlace cumpla con las 
expectativas depositadas en él. 

Este número de inauguración y retomo se centra en cuatro figuras relevantes de la 
música mexicana del siglo XX: Chávez, Revueltas, Hemández Moncada y Moncayo. 
Robert L. Parker continúa su incesante y bien documentada exploración biográfica de 
Carlos Chávez haciendo explícitos los intereses indigenistas del compositor mexicano y 
los de su amigo Leopold Stokowski. La mirada analítica deJorge Velazco enfoca 
Janitzio, una de las más aceptadas obras de Revueltas. Su estudio sobre la existencia 
de dos versiones diferentes de la pieza, sin embargo, pone en claro que todavía habrá 
que recorrer un largo camino para llegar a tener la edición definitiva del legado musical 
revueltiano. Alrededor del Huapango. Notas sueltas sobre una obra 
conocida es una relación pormenorizada y entusiasta sobre otra famosa composición: 
Huapango deJosé Pablo Moncayo. El destino singular de esta obra, contradictoria 
conjugación de popularidad y detracción, se narra en la primera colaboración de 
Eduardo Contreras Soto para Heterofonía. A Contreras Soto debemos también la 
iniciativa de entrevistar al decano de los compositores mexicanos: Eduardo Hemández 
Moncada . En la jugosa y amable conversación que reproducimos, conocemos aspectos 
de la vida y la obra del notable músico veracruzano, compañero distinguido de Chávez 
y Revueltas. La generosidad de Hemández Moncada nos permite también publicar sus 
hasta hoy inéditos Tres sonetos de sor Juana, muestragozoza de una producción en 
espera todavía del reconocimiento general que merece. 

Steven Loza nos entrega un interesante texto donde pasa revista a las diversas 
concepciones sobre el estilo musical usuales en la literatura musical. Tema difícil como 
pocos, el estilo musical parece eludir una clara conceptualización; con todo, la 
experiencia de Loza en las disciplinas etnomusicológicas le auxilia para esclarecer con 

acierto algunos tópicos oscuros del tema . Por su parte, Aurelio de la Vega reconviene 
con elegancia al público y la crÍlica de Estados Unidos. Su 'llamado a no subestimar 
la música de Amén'ca Latina es en realidad un bello bosquejo de la silueta que hoy 
presenta nuestra música. 



Documentos, sección permanente de Heterofonía, reproduce dos discursos 
pronunciados con motivo de las honrosas distinciones que recibieran recientemente 
Rober Stevenson y Mario Lavista. Reseñas, por su parte, aborda (con una 
excepción) únicamente temas mexicanos. En contraste con la situación de carencia de 
maten'ales por reseñar sufrida por Heterofonía hasta hace algún tiempo, hoy nos 
vemos precisados a ser selectivos. Buen síntoma de salud musical en un país es el 
crecido número de publicaciones sobre temas propios. 

Sirva este espacio, por último, para dar la más cordial bienvenida a los nuevos 
miembros del Consejo Editorial. Su talento, prestigio y probada capacidad de trabajo 
auguran un futuro promisorio para Heterofonía. Vale. 

Juan José Escorza 



Robert L. Parker 

Leopold Stokowski y Carlos Chávez: 
Contacto en Taos 

P uede parecer una alianza única: la colabo­
ración profesional y camaradería que se desarro­
lló entre el director de la Orquesta de Filadelfia y 
el compositor mexicano Carlos Chávez en los años 
treinta. Aún más inverosímil es la relación que 
ambos músicos tuvieron con Taos, Nuevo Méxi­
co, la cual a fi anzó algunos intereses musicales 
comunes que ellos compartieron durante aquella 
década. Stokowski , el músico polaco irlandés na­
cido en Inglaterra, cultivó una afinidad por la 
música indígena norteamericana en una época en 
la que Chávez estaba llegando a la cima del indi­
gen ismo en su propio es tilo composicional . Todo 
comenzó en 1930 , el diez de diciembre, cuando el 
New lVrk Times incluía una nota acerca de la 
formación de una Asociación Mexicana de Artes 
dedicada a "promover las relaciones cultural es y 
amistosas entre los Estados Unidos y M éxico .. . 
[y] patrocinar y estimula r las presentaciones de 
música, teatro, literatura y cine de los dos paí­
ses . .. IJ 1 

E l art ícu lo del Times continuaba diciendo que 
este movimiento se debía en gran parte a]ohn D. 
Rockefeller,] r., quien contribuyó con quince mil 
dólares para el proyecto, y a los es fuerzos de la 
señora Frances Flynn Paine. Frances Flynn Paine 
había estado promoviendo activamente el arte y 
la cultura mexicanos en Nueva York por algún 
tiempo antes de la creación de la Asociación M e­
xicana de Artes. De hecho ella había trabajado 
como agente de Carlos Chávez, intentando pro­
ducir su ballet azteca El fuego nuevo durante su 
residencia en Nueva York de 1926 a 1928. Esa 
producción, destina da para el Teatro Roxy, nunca 
se materializó, pero el ejercicio cimentó una rela­
ción entre Paine y Chávez que persistió varios 
años y a la postre produjo resultados significati­
vos. 2 

En septiembre de 1930 , tres meses antes de 
que el New lVrk Times anunciara la creación de la 

I NruJ l1>,k Times , 10 de diciembre de 1930, 28:2. 

Para una reseña más completa sobre el asunto 
Roxy, véase Parker, " Carlos Chávez and che Ballet: A 
study in Persistencc" , Dan&< Ch,onic/e VIl/3 y 4 (otoño 
de 1985), pp. 182- 185 . 

Asociación Mexicana de Artes, Frances Paine 
escribió a Chávez diciéndole que el " movimiento 
mexicano" estaba adquiriendo ímpetu .3 Señala­
ba que algunos de los miembros e invitados del 
grupo vendrían a M éxico en enero. Uno de los 
invitados era Leopold Stokowski , a quien -ase­
guraba- ella misma había logrado interesar en 
el arte y la cultura mexicanos. 

Chávez, quien conocía a Stokowski sólo me­
diante su reputación con la Orquesta de Filadel­
fi a, conoció al famoso director en este viaje. Las 
circunstancias de su encuentro, tal como las des­
cribió Chávez, se relatan en la biografía de Oliver 
Daniel, Stokowski: A Counterpoint of View. Stokows­
ki llamó a Chávez " llovido inesperadamente" 
desde Yucatán diciéndole que estaba en camino a 
la ciudad de M éxico y preguntándole si podría 
dirigir la orquesta mexicana de Chávez. 4 Era un 
privilegio que Stokowski dirigiera la Orquesta 
Sinfónica de México. La orquesta, que Chávez 
fundara en 1928, estaba llamando considerable 
atención tanto en México como al norte de la 
frontera por su programación innovadora, su ex· 
tenso repertorio y sus estrenos de obras nuevas. 
En su encuentro, Chávez tocó al piano algunas 
partes de su nuevo ballet Horsepower. La música 
ponía en contraste al norte industrial con los 
lánguidos trópicos de México. 5 A Stokowski le 
gustó lo que oyó y propuso montar el ballet la 
próxima temporada en Filadelfi a. El muralista 
mexicano Diego Rivera, un asociado cercano de 
Chávez, estuvo de acuerdo en di señar los escena­
rios y el vestuario. Rivera iba a estar en Nueva 
York trabajando en un mural en el edificio RCA 
del Rockefeller Center durante el invierno y la 
primavera de 1932, y podría fácilmente ir a Fila-

3 Archivo General de la Nación, México (AGNM), 
Fondo Carlos Chávez (CC), caja correspondencia (caja 
cor.) 9, expediente (exp.) 82, 17 de septiembre de 1930. 

4 Olivier Daniel, Slokowski: a Counlerpoinl 0l ViruJ, 
Nueva York, Dodd Mead & Company, 1982, pp. 277 y 
ss . 

5 AGNM, CC, caja coro 9, ex p. 82, 20 de marzo de 
1931. 



úopold StokowrK' 

delfia para llevar a cabo su parte en la producción. 
Frances Flynn Paine se encargaría de los arreglos 
comerciales. 

Fue durante esta primera visita a México 
cuando Stokowski y Chávez entraron en contacto 
con Mabel Dodge Luhan, una extravagante y 
excéntrica personalidad de Taos, Nuevo México. 
Antesde llegar a Nuevo México, eIJa había estado 
viviendo en un escenario resplandeciente que in­
cluía cortejos en la villa de su segundo esposo 
Edwin Dodge en Florencia, sosteniendo un salón 
en la Quinta Avenida frecuentado por intelectua­
les y activistas neoyorkinos, ayudando a Isadora 
Duncan para establecer una escuela de ballet y 
escribiendo artícu los para el New l0rk journa/. 
Había seguido a su terce r marido, el pintor Mau­
rice Sterne a Santa Fe en 1917, pero quedó cau­
tivada por las inmediaciones de Taos, donde pron­
to se situaron de nuevo.6 Consideraba que las 
montañas, los vall es, el desierto y el miste rio 
indígena de esta región poseían poderes especia­
les, al punto de creer, como una vez escribió a 
Chávez, que "el futuro de este continente le per­
tenece a la América indígena". 7 Poco después de 

6 Hasta ahora existen cuatro biografTas con exten~ 
si6n de libro sobre Mabe! Dodge Luhan: Emily Hahn, 
Mabll: A biography 01 Mabtl Dodgl L.han . Boston, Hough­
ton MiCOin Company, 1977; Jane V. Nelson, Mabll 
Dodgl Luhan . Boise, Idaho Boise State University Press, 
1982; Winifred Frazer, Mabd Dodgl Luhan . Boston, 
Twayne Publishers, 1984; y Lois Palken Rudnick, Mabd 
Dodgl L.han: Nll./J I#man, NlW I#rlds. Albuquerque, 
University of New Mexico Press, 1984. La información 
biográfica usada aquí procede de estas fuentes. 

1 AGNM, CC,cajacor. 7,exp. I44. 

Contacto en Taos 5 

haberse mudado a Taos, trabó relaciones con 
Antonio Luján, un músico indígena del Pueblo 
de Taos , con quien después se casaría. 

Mabel Luhan era una inveterada coleccionista 
de celebridades. Invitó a decenas de artistas, es­
critores e intelectuales para permanecer en Taos, 
alojándolos en casas compradas con fondos de los 
negocios bancarios de su fam il ia. 8 La hospitalidad 
que concedió a figuras bien conocidas se inició en 
1922 con la llegada de D. H . Lawrence, su esposa 
Frieda y su acompañante, la pintora DorOlhy 
Brett. Siguió una corriente de huéspedes ilustres : 
escritores como Thomas Wolfe y Lincoln Sterrans; 
los pintoresJohn Marin y Georgia O ' Keeffe; los 
fotógrafos Paul Strand y Ansel Adams; y los mú­
sicos Leopold Stokowski y Carlos Chávez. 

La información sobre los pri meros tratoS de 
Mabel Luhan con Chávez y Stokowski es limita­
da . Su extenso recuento escrito de las vacaciones 
mexicanas del matrimonio Luhan en 1930, titu­
lado " Whirling Around Mexico" (Revoloteos en 
torno a México), se halla ahora entre sus papeles 
en la Beinecke Library de la Universidad de Yale, 
y no estará disponible, en los términos de su 
testamento, hasta el año 2000. Sus cartas a Sto­
kowski se harán públicas al mismo tiempo; sin 
embargo, las cartas de Stokowski dirigidas a ella, 
a partir de 1931, proporcionan un leve indicio de 
la asociación e intercambio de ideas que mantu­
vie ron a través de los años. Las cartas entre Chá­
vez y Luhan, conservadas en el A rchivo General 
de la Nación de México, también principian en 
1931. Una de las primeras misivas que Mabel 
Luhan escribió a Chávez -cuando ella vacacio­
naba en Cuernavaca- revela una invitación a 
Stokowski, hecha por ella, para ir a Taos, a1rede­
dordel primerodejunio de 1931. 9 En su siguiente 
carta Mabel Luhan le hace a Chávez una apasio­
nada petición para que fuera a su utopía de Nuevo 
México, arguyendo que " el único medio para 
preservar [toda aquella antigua música indígena 1 
sería haciéndola transitar a través de la conciencia 
de alguien como usted " .10 En cartas subsecuentes 
continuó urgiendo a Chávez para que visitara 
Taos en el verano de 1931. 11 El compositor aceptó 

8 Había seis casas en 1931 , de acuerdo con los 
registros fiscales del condado de Taos para ese año. 

9 AGNM, CC, caja coro 7, exp. 144. Sin fecha 
(tercera cana desde el principio de la fil a). 

10 Ibid.,entreel10demarzoy el21 deabrilde 1931. 

II La cr6niea de Mabel acerca de la estancia de los 
Luhan en México, " Mcxico in 1930 (Leuers 10 her son 
John Evans)", con el trtulo alterno de " Whirling 
around M exico " • se encuentra en un manuscrito en la 
Luhan CoUection, Beinecke Library, Universidad de 
Yale (desde aquí abreviada MOLC). Está entre los 
papeles de Luhan que se harán públicos en el año 2000. 



Mabe! Dodge Luhan; dúo deJohn Young-Hunter , ca. 1930. HanJJOOIl Fund41ion, T .. " 
Nutvo Mlxico. 

finalmente, viajando por ferrocarril desde la ciu­
dad de México, vía Chihuahua y El Paso. Perma­
neció ahí cuatro semanas en junio de 1931 .12 En 
un reportaje para el periódico Excélsiorde México, 
Chávez escribió lo siguiente acerca del Pueblo de 
Taos y su música: 

"Y aquí están 700 hombres, dentro del territo­
rio nacional de IQs Estados U nidos de Norteamé­
rica, certificando verdadera igualdad dentro del 
régimen comunista; asombra darse cuenta de 
que, en sus circunstancias especiales y den tro de 
un cuadrado tan pequeño de tierra, haya 700 
hombres entre los que, mucha o poca, la riqueza, 
el trabajo, y la felicidad, estén repartidos en 700 
pedazos precisamente iguales. La música no es 
menos perfecta. Nunca instrumental, siempre 
cantada al golpe de una son~a o un tambor; la 
síncopa frecuente no hace sino dar inmenso vigor 
al tiempo fuerte . Melódicamente, es una nota eje, 
insistente, constante, de la que casi siempre se 

12 AGNM, CC, cajacor. 7,exp. 144,25 de abrilde 
1931. 

asciende una cuarta que da la impresión de una 
tónica ilusoria. 

He oído a Antonio Luján, indio principal de 
Taos, cantar con cinco O seis ancianos notables 
durante horas enteras; cada canción está bien 
sabida; nada se improvisa; no hay la menor dis­
crepancia entre los seis cantando a un tiempo; 
todos los giros y aun las respiraciones son unifor­
mes. Aunque el material es tan poco variado, en 
cada canción se revela un sentido propio. Y aquí 
está el primitivo haciendo lo que un hombre ela­
borado Uamaría prodigios de técnica." 13. 

Chávez bien pudo haber procurado proseguir 
el estudio de esa música algún tiempo después ; 
transcribió diez páginas de cantos y danzas indí­
genas de la región que ahora son preservadas en 
el Archivo General de la Nación, junto al texto 
mecanografiado de su reporte. 13b 

13. &dlsior, ciudad de México, 12 de julio de 1931. 

13b AGNM , ce, caja escritos 5. exp. 41. 



Stokowski no pudo lograr que su primer viaje 
a Taos coincidiera con el de Chávez debido a sus 
compromisos en Rusia; con todo, él y Evangelina, 
su esposa, pudieron arre~lar una visita más ade­
lante en aquel verano. 14 Planeando una segunda 
visita a Taos, Stokowski le informó a Mabel Lu­
han en diciembre de 1931 que deseaba grabar las 
ceremonias indígenas y esperaba tener su graba­
dora lista para el siguiente enero. 15 Esto sería en 
enero de 1932, cuando planeaba encontrarse con 
Chávez otra vez en México para explorar varias 
regiones iñdígenas.16 Ciertamente, ellos pudie­
ron hacer buen uso de un aparato de grabación 
en esta excursión. 

El estreno mundial del ballet de Chávez Hor­
sepower, programado para la primavera de 1932 
en Filadelfia, que se acercaba rápidamente, no fue 
mencionado en la correspondencia de este perío­
do entre Chávez y Stokowski. Pero había poca 
necesidad de intercambios escritos acerca de la 
próxima producción debido a que tendrían am­
plia oportunidad de discutirla durante su "viaje 
de campo" indígena del siguiente invierno en 
México. Esa excursión, que tuvo lugar en febrero 
de 1932, los llevó a Oaxaca, Chapala, Morelia, 
Toluca y Uruapan, y les permüió recoger tanta 
música indígena como quisieron. 17 Stokowski re­
gresó a Filadelfia justo cinco semanas antes del 
anunciado estreno, 18 y Chávez se le unió diez días 
después para auxiliarlo en los ensayos. 19 La única 
ejecución deHorsepowerpor la Philadelphia Grand 
Opera Company, promovida por la representante 
de Chávez Frances Flynn Paine desde su concep­
ción hasta su realización , tuvo lugar el 31 de 
marzo de 1932 bajo la dirección de Stokowski. El 
auditorio la escuchó con entusiasmo, pero la crí­
tica se dividió. John Martin, crítico del New }órk 
Times anotó con tacto que el subtítulo de la obra 
" Ballet Symphony" anticipaba una crítica de la 
obra como ballet solamente, citando una nota de 
Diego Rivera en el programa acerca de que la 

14 Una carta a Evangeline Stokowski a Luhan, fe­
chada el26 dejuJio de 1932, menciona el anterior viaje 
a Taos. MOLC, Stock. coro 

15 MDLC, Stok. coro 15 de diciembre de 1931. 

16 AGNM, CC, caja coro 11 , exp. 98, 19 de noviem­
bre de 1932. 

17 Oaniel,conversaciónconChávez, 14deseptiem­
bre de 1976, reportado en Daniel , pp. 282-283 . 

18 AGNM, CC, caja cor. 11 , exp. 92, telegrama de 
Chávez a Armando Echevarna comprobando la trans­
portación. 

19 La cuenta del hotel Walton (4-18 de marzo) 
muestra que Chávez pagó con cheque. AGNM, CC, 
caja coro 11 , exp. 92, 22 de marzo de 1932 . 

Contacto en Taos 

música podría existir con éxito sin danza ni esce­
nificación.20 

Diez días después del estreno, Stokowski esta­
ba ya pensando nuevamente en Taos. Escribió a 
Mabel Luhan que pronto regresaría llevando la 
grabadora. 21 Le entusiasmaba desde ya escuchar 
el canto de Tony Luján nuevamente y recordaba 
el profundo sentimiento que le produjo cuando 
estuvo en Taos por primera vez. 22 Sólo unos cuan­
tos días después le escribió diciéndole que la gra­
badora no funcionaba apropiadamente y por lo 
tanto la enviaría al laboratorio. Podría, dijo, hacer 
anotaciones mentales de la música y escribirla 
aproximadamente en notación convencional, 
aunque con excepticismo, puesto que "los indíge­
nas cantan muchos sonidos que no se supone que 
existen [en] el muy limitado [sistema] denotación 
usado para la música europea".23 En esa ocasión 
declaró que pensaba escribir un artículo sobre la 
música indígena, pero, pese a mencionarlo perió­
dicamente en su correspondencia con Mabel du-

Carlos Chávez; foto dt Pau/ Stran4. Taos, 1931 . 

rante los años siguientes, nunca lo llevó a cabo. 
En su ensayo sobre " Music forchildren" (Música 
para niños) de su libro Music jor all oj us (Músi­
ca para todos nosotros) , publicado en 1943 , úni­
camente menciona que los pueblos indios de Taos 
están "creando constantemente nuevos elemen­
tos en su música". 24a En una tarjeta postal de 

20 Parker, "Chávez and the Ballet" , p. 188. 

21 MOLC, Stok. cor., 18 de abril de 1932. 

22 [bid., 12 de agosto de 1932, y una carta adyacente 
sin fecha . 

23 [bid., 18 de agosto de 1932. 

2?a Nueva York, Simon & Schuster, 1943, p. 68. 



Mabel a Carlos Chávez durante la visita de Sto­
kowski en el otoño de 1932 le comunicaba que 
estaban disfrutando de los cantos y danzas indí­
genas con [el fotógrafo de Nueva York) Paul 
Strand.24b Evangeline Stokowski, en su nota de 
agradecimjento a Mabel, tras su visita de 1932, 
describió que habían experimentado con ella 
" una perfecta orgía" de música indígena en una 
noche de luna en Glorieta, Nuevo México, en­
viando cumplidos especialmente para una indíge­
na llamada Trinidad quien bailó para ellos en esa 
ocasión.25 

En este segundo viaje a Taos, Stokowski atrajo 
también una nueva devota, la pintora Dorothy 
Brett. Como se mencionó antes, Dorothy Brett 
había acompañado a D. H . Lawrence y su esposa 
cuando éstos se reunieron con Mabel en 1922 , 
permaneciendo ahí como residente permanente. 
Las dos carti;ls de Stokowski a Brett después de su 
salida fueron todo el incentivo que ella necesitó 
para ir a Filadelfia a pintar retratos de su nuevo 
ídolo. Stokowski le permitió realizar bosquejos 
durante los ensayos y la invitó a ocupar palcos 
durante sus conciertos. Brett terminó once pintu­
ras del músico, bautizando a la colección como La 
sinjonia S/okowslci. 26 Uno de esos retratos, una 
etérea y glorificada imagen del director, se en­
cuentra ahora en la E.S. Lawrence Gallery en 
Taos. 

Después de la estadía de Chávez en Taos en 
1931, comenzó a planear un gran festival de mú­
sica y danza en la ciudad de México que presen­
taría danzantes de México y de Taos. En su corres­
pondencia con Mabel durante el año siguiente, 
Chávez delineó su elaborado proyecto para el fes­
tival. Este incorpora ría un ballet llamado La revo­
lución que habría de ser compuesto por cinco dife­
rentes compositores mexicanos, así como sus 
propios ballets aztecas, El juego nuevo y Los cIM/ro 
soles. Los danzantes serían quince, procedentes de 
diversas regiones de México y de Taos. U no de los 
bailarines de Taos sería Trinidad, la que los Sto­
kowski habían visto en Glorieta. (Existe también 
una pintura de Dorothy Brett representando a 
Trinidad al baila r su danza nocturna en la Law­
rence Gallery de Taos). Chávez comunicó a Mabel 

2.b AGNM, CC, caja coro 7, cxp. 144,2 de septiem­
bre 1932. Poco después, Strand, un conocido de Chávez 
desde 1928, que también estuvo en Taos en el verano de 
193 1, se fue en automóvil a M éxico para dar cumpli­
miento a un compromiso de falografia arreglado para 
él a través del Departamento de Bellas Artes. AGNM, 
CC, caja coro 11 , exp. 98 , 19 de noviembre de 1932. 

25 MDCL, Stok. cor., 16 de septiembre de 1932. 

26 Sean Hignen, Brelt:from Bloomsburyto N= M uíco. 
Nueva York, Franklin Watts, 1983, pp. 220 Y ss. 

sus grandes expectativas para el festival de la ciu­
dad de México diciéndole: " Estoy seguro [que 
será) una de las mayores expresiones coreográfi­
cas ... nunca ... vistas".27 El festival debía iniciarse 
en la primavera de 1933 , pero el plan nunca se 
materializó. Tres factores contribuyeron al fraca­
so: primero, hubo tardanza en la consecución del 
financiamiento necesario proveniente del gobier­
no mexicano; segundo, la imposibilidad de que 
Stokowski dirigiera a causa de otros compromi­
sos;28 y tercero, Chávez fue nombrado jefe del 
Departamento de Bellas Artes de la Secretaría de 
Educación Pública de M éxico en marzo de 1933. 

Al mismo tiempo que Stokowski comenzaba a 
aflojar sus nudos con la Orquesta de Filadelfia en 
1935, informó a Mabel Luhan que había sido 
abordado por una compañía de cine sonoro para 
hacer una serie de películas sobre la música de 
todo el mundo. Dijo que comenzaría con la mú­
sica y las danzas indígenas de Nuevo México y 
Arizona. Había decidido que las notas tomadas 
para el proyectado artículo sobre música indígena 
eran áridas e inadecu "das y pensaba que las pelí­
culas sonoras constituían el mejor medio para este 
material. También inquirió a Chávez acerca de 
poner sus esfuerzos en una película. Recibió una 
pronta respuesta de México que bosquejaba los 
planes para tres películas sobre el país. Dos de los 
planes tenían que ver con leyendas e historia 
indígenas y el otro con la belleza geográfica de 
México, sus artes nativas y sus ceremonias con­
trastadas con la moderna vida urbana. Chávez 
proporcionaría música para las bandas sonoras y 
Stokowski dirigía . Dado que el compositor estaría 
en Nueva York en diciembre de 1935,105 músicos 
tendrían la oportunidad de discutir los proyec­
tos.31 Si ocurrieron estas discusiones ffimicas, 
fueron ev identemente infructuosas. Por lo que se 
refiere a la película sobre canto y danza indígena 
que Stokowski había propuesto a Mabel, le escri­
bió que podrían abordar el asunto cuando se 
detuvieran en Taos con su familia camino a Cali­
fornia poco después de la Navidad de 1935.32 En 

27 AGNM, CC, caja coro 7, exp. 144,23 de mayo 
de 1932. 

28 AGNM, caja coro 11 , exp. 92, 23 de noviembre 
de 1932. 

29 MOLC, Stok. cor. , 9denoviembrede 1935. Sólo 
unos breves pasajes en el libro de Slokoswki, Músi,a para 
lodos nosotros, -Nueva York, Simon and Schuster, 
1943- tratan de música indígena (pp. 68 y 288). 

30 AGNM, CC, caja coro 11 , exp. 94,5 de noviem­
bre de 1935. 

31 [b id., 23 de novi embre de 1935. 

32 MOLC, Stok. cor., 2 de junio de 1936. 



1936 Stokowski respondió a Mabel, sobre dos 
nuevos argumentos cortos que ella le había envia­
do, con la opinión de que ambas historias harían 
preciosas películas .33 Con tal incentivo ella con­
virtió una de esas - " Indian Legend of the Río 
Grande" (su versión de la historia del suroeste de 
la América Española)- en una película titulada 
Conquista. Stokowski tenía tan buena estima de su 
argumento que selo llevó al director D. W. Griffith 
de Hollywood, pero Griffith lo rechazó. 34 

Chávez adquirió celebridad inmediata cuando 
dirigió el estreno de su Sinfonía India , tan repleta 
de temas indígenas mexicanos, en CBS Radio en 
enero de 1936. Esta notoriedad le significó una 
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mandy no duraría ahí. 35 (Ormandy iPor supues­
to! se quedó treinta y cinco años en Filadelfia). 
De cualquier manera , la posibilidad de una ca rre­
ra internacional como director bien pudo haber 
desviado la atención de Chávez lejos del mundo 
cinematográfi co. 

En mayo de 1937 Mabel Luhan fue informada 
por Stokowski de que desearía llevar con él un 
amigo a Taos.36 El aludido "amigo" era nada 
menos que Greta Garbo, quien lo acompañó allá 
en el otoño de 1937 ; ambos regresarían a Taos un 
año después.37 Mabel se refería obviamente al 
alfair Garbo-Stokowski cuando le escribió a Chá­
vez en la primavera de 1938 acerca de la misión 

Trinidad, pintura con brocha de aiu tk Dorol"y 8rtll ES. Lawrtnct 
Call"" Taos, Nutvo MixICo. 

serie de compromisos para dirigir como director 
invitado con las principales orquestas de Estados 
U nidos por los siguientes dos años, incluyendo 
Filadelfia, Pittsburgh, Cleveland, Nueva York y 
Los Angeles . Al informarse Mabel Luhan de que 
Eugene Ormandy había sido nombrado co-direc­
tor y posible sucesor de Stokowski, le escribió a 
Chávez para confiarle que ella pensaba que él 
debía haber sido la persona elegida y que Or-

33 MOLC, Stok. cor., 3 de mayo de 1937. 

34 Rudnick. p. 269. Los manuscritos de "Conquest tJ 

están en MDLC. 

asumida por ella para preservar la música indíge­
na: 

"Creo que es importante continuar induciendo 
a la gente a darse cuenta de que hay algo precioso 
que no durará eternamente y debe ser salvado, 

35 Una carta de Mabel a Chávez, del 24 de noviem­
bre de 1936, expresa su desagrado por no haber sucedido 
a Stokowski como director de la Orquesta de Filadelfia. 

36 MOLC, Stok. cor., 3 de mayo de 1937. 

37 Rudnick, p. 270. 





quizá en otra forma. Esperaba que Stokowski lo 
realizara, pero él ha estado tan ocupado en los 
últimos años que nunca pudo llevarlo a cabo. 
Espero que ahora esté más sinceramente tratando 
de encontrarse a sí mismo." 38 

Mabel continuó presionando a ambos músicos 
para que le ayudaran, ora en arreglar conciertos 
para Tony y su compañía indígena,en México o 
California, ora proponiendo reuniones para el 
momento en que pudieran establecer más planes 
para preservar la música indígena. Stokowslci y 
Chávez estaban tan ocupados al final de los años 
treinta que eran incapaces de otorgar tanta aten­
ción a los propósitos de Mabel como lo habían 
hecho antes, propósitos , además , que ahora pare­
cían diluirse frente a otras oportunidades profe­
sionales que les salían al paso. Cuando en 1943 
Mabel preguntó a Stokowski si podría ir a dirigir 
su coro comunitario, el director respondió en 
forma política pero no comprometedora. En una 
vena conciliadora dijo que estaba completamente 
de acuerdo con ella sobre "el gran valor de la 
música folklórica y el efecto dañino de la llamada 
música 'clásica' ejecutada en forma sosa y falta 
de inspi ración . 

Esto sólo fastidia a la gente que comienza así 
a pensar que la música es algo de lo que mejor 
debe alejarse.' ' 19 

En el verano de J 950, Chávez decidió diri­
girse a Nuevo México para observar las ceremo­
nias indígenas, durante un viaje lateral después 
de una visita planeada a Aspen, Colorado. Le 
escribió entonces a Mabel, pidiéndole las fechas 
de las ceremonias;40 sin embargo, canceló el viaje 
en su totalidad en el último minuto. 41 Durante la 
visita a México de los Luhan, en 1951, Chávez se 
vio "demasiado ocupado con los ensayos" como 
para almorzar con ellos. 42 Esta es la última comu-

38 AGNM, CC, caja coro 7, exp. 144,3 de abril de 
1938. 

19 MOLC, Stok. cor, 8 de diciembre de 1943 . En 
su más temprana correspondencia tratan tópicos lan 
mctafTsicos y elusivos como la reencamación. las fuentes 
de la creatividad y las relaciones entre la ciencia y la 
magia (MDLC, Stok. cor., noviembre-diciembre de 
1932). Naturalmente, sólo una sombra de sus pensa­
mientos puede ser conocida mediante esta carta para 
ella. 

10 Carta de Chávez a Luhan.AGNM, CC, caja coro 
7, exp. I44, 17dejuliodeI950. 

11 AG N M, CC, caja coro 7, exp. 143 , Cartas de la 
primavera y el verano de 1950. El tenía que encontrarse 
con Cla(e Boolhe Luce en Aspen, pero cambió de 
opinión cuando su esposo Henry Luce decidió encon­
trarse con ella. 

12 AGNM, CC, cajacor. 7, exp. 144, 8de enero de 
1951. 
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Leopold Stokowski , pinlura con brocha de aire de DorOI") Brttl. 
1933 E.S Lawrroct Gall,." , Taos, Nuevo Mlx;co . 

nicación escrita que se conoce entre Mabel Dodge 
Luhan y Chávez o Stokowski. Ella murió en 1962 
a la edad de 83 años. 

La popularidad del indigenismo que Chávez 
había observado durante su breve experiencia en 
Taos, pudo haber influído en su decisión de com­
poner una obra basada en temas indígenas autén­
ticos -Sinfonía /ndia- en 1935. Esta pieza repre­
senta el pináculo del estilo indigenista mejor 
asociado con él. La colaboración entre Stokowski 
y Chávezde 1932 -el ballet Horsepower-muestra 
las tendencias modernistas y disonantes que se 
convertirían en el sello del último estilo deChávez. 
Desechaba cada vez más los elementos naciona­
listas en favor de las disonancias duras y las con­
cepciones cerebrales. Quizá lo menos conocido de 
su producción sean las transcripciones de música 
barroca para orquesta sinfónica moderna. En 
estas obras, Chávez pudo muy bien estar emulan­
do a su colega norteamericano Stokowski en sus 
muchas discutibles transcripciones de Bach para 
orquesta. La primera de este tipo de adaptaciones 
-la Chacona en mi menor de Buxtehude- fue 
escrita en 1937 , sólo unos cuantos años después 
de su contacto inicial con Stokowski, y en una 
época cuando sus relaciones fueron más frecuen­
tes. 

Cuando se publiquen los restante documen­
tos de Luhan, dentro de doce años, saldrán a la 
luz más detalles de sus tratos con Stokowski y 
Chávez. Por ahora, nos basta con sugerir una 
dedicación colectiva y mutuamente incentivadora 
para la preservación de la música y danza indíge­
na por parte de tres personalidades lo suficiente­
mente importantes para hacer valederos sus es­
fuerzos. 



Jorge Velazco 

Las dos versiones de Janitzio de Revueltas 

La Orquesta Sinfónica de México presentó 
el último concierto de la Serie de 1933 en el día 
acostumbrado, viernes 8 de diciembre. Silvestre 
Revueltas (1899-1940) dirigía un ambicioso pro­
grama que se iniciaba con la Obertura Corio/ano de 
Beelhoven, seguida de una Sinfonía

' 
de Candela­

rio Huízar (1883-1970). Después del intermedio 
se ejecutaron La Valse de Ravel, la Segunda Suile 
para orquesta y lo que parece haber sidojanitzio, 
escrito por Revueltas el mismo año. Los conciertos 
de la Orquesta Sinfónica de México principiaban 
siempre a las 9 pm., pero el programa impreso (y 
el anuncio) señalaba que la hora inicial era 20:45 . 
Los precios de entrada variaban de cincuenta 
centavos a tres pesos. La orquesta tocó este con­
cierto en el ex tinto Teatro Hidalgo de la calle de 
Regina, y no en su sala de costumbre, el tradicio­
nal Teatro Arbeu. 

janilzio fue muy bien recibido y vivió feli z y 
saludable hasta convertirse en una de las mejor 
conocidas obras de Revueltas y un claramente 
definido pilar del muy pequeño repertorio sinfó­
nico mexicano escuchado, ocasionalmente, fuera 
de México. Lukas Foss (1922) dirigió la obra con 
la Filarmónica de Brooklyn en una de las muchas 
giras de esta orquesta por la ciudad de M éxico y 
la obra fue publicada Cerca de 1966 por la Sout­
hem Music Publishing Company de Nueva York, 
asociada naturalmente, con la Peer Musikverlag 
de Hamburgo. Mediante esta ediciónjanitzio ha 
sido conocida por toda clase de públicos, directo­
res, musicólogos y músicos. Las pocas grabacio­
nes ex istentes de janilzio se han tomado de esta 
partitura impresa y de sus partes. 

La obra está orquestada para el acostumbrado 
gran conjunto tantas veCes elegido por Revueltas: 
piccolo, dos flautas, dos oboes, dos clarinetes (en 
Mi bemol y Si bemol) , dos fagotes , cuatro cornos, 
sólo dos trombones, tuba, bombo, platillo suspen­
dido, tamborbajo, tam-tam (para la lenta sección 

• Esta obra puede haber sido su Primera Sinfonro 
estrenada por la Orques.a Sinfónica de México el 3 1 de 
julio de 1930, en el Teatro Arbcu , bajo la dirección de 
Carl os Chávez ( 1899-1978) , pu esto que su segu nda 
sinfonía, Oxpanixt/i, no fue estre nada hasta 1936. Esto 
explica la falta de un número, o cualquier nota descrip. 
tiva acerca del nombre de la pieza en el programa, 
puesto que era entonces la única sinfonía existente de 
Huízar. 

media) y la sección de cuerda acostumbrada. El 
manuscrito de la partitura lleva una línea escrita 
a mano, por el compositor, advirtiendo que había 
sido terminada en el hospital Sanatorio Ramírez 
Moreno, en la Ciudad de México, el30 de diciem­
bre de 1936 y firmada" Silvestre Revueltas" por 
el autor. 

Algunas ediciones norteamericanas de la mú­
sica sinfónica de Silvestre Revueltas no han sido 
lo suficientemente exactas. En efecto, la pieza más 
conocida de Revueltas, Sensemayá, contiene una 
increíble cantidad de errores en la partitura im­
presa, situación muy rara en el mundo editorial. 
Algunos pocos de dichos errores son solamente 
defectos provenientes de una falta de cuidado que 
omitió en la partitura importantes indicaciones 
hechas por el compositor, pero otras son falt as 
idiotas que incluyen la traducción en inglés de 
requerimientos que se convirtieron en verdaderas 
sinrazones como la divertida indicación que dice 
"on the shell of the drum" (sobre la concha de 
tambor) en la línea del tambor bajo, por el "con 
palillo de timbal " escrito en el limpio, preciso y 
claro manuscrito, cuyo significado es, evidente­
mente, la indicación de usar una baqueta de 
timbal en lugar de la más bien extraña sugerencia 
impresa en la partitura. Todos estos problemas, 
así como el hecho de que Revueltas gustaba de 
usar dos o más instrumentos para tocar una mis­
ma melodía a distancia de una segunda menor 
-obviamente buscando un contraste colorido 
semejante al puñadito de sal en un postre dema­
siado dulce, pero produciendo en los ejecutantes 
muchas dudas- , me obligó a buscar la partitura 
original dejanitzio con el propósito de revisar y 
acla ra r el contenido de la partitura impresa. 

Gracias a la amable disposición de Eugenia 
Revueltas de ViUegas, hija del compositor, y de la 
actriz Rosaura Revueltas , sobreviviente hermana 
del músico, tuve ocasión de entrar en contacto con 
la formidablemente bien conservada colección de 
música manuscrita de Revueltas, la cual es el más 
completo ejemplo de partituras escritas a mano 
por un sólo compositor que pueda encontrarse en 
M éxico. M e esperaba una gran sorpresa, pues 
encontré dos p&rtituras dejanitzio: la conocida por 
todos, impresa por la Soulhern Music Publishing 
Company y otra que eS evidentemente la versión 
original: el primerjanitzio estrenado en 1933, que 



no ha vuelto a ser escuchado después de su pri­
mera ejecución. 

Hay cambios interesantes en la textura sinfó­
nica de ambas versiones, porque cada una lleva 
una orquestación diferente y hay algunos pocos 
compases de tejido conectivo, antes de la sección 
lenta en la primera versión, que fueron tachados 
por el compositor en su revisión de la pieza en 
1936. No he podido averiguar cuáles eran las 
condiciones materiales del Sanatorio Ramírez 
Moreno, por aquel tiempo, pero parece que no 
había ningún piano disponible y que el composi­
tor hizo su nueva (y generalmente considerada 
única) versión de Janilzio sin contar con ningún 
instrumento musical como punto de referencia, 
en la más pura manera como Mahler trabajaba 
después de 1904. 

Los manuscritos de Revueltas están tan claros 
y cuidadosamente escritos que no hay necesidad 
de ninguna transcripción para leerlos. Son tan 
legibles como una partitura impresa y no resulta 
necesario sufrir para trabajar con ellos. La prime­
ra versión deJanilzio está fechada el 31 de julio de 
1933 y está instrumentada para piccolo, dos flau­
tas , dos oboes, dos clarinetes (como en la segunda 
versión) , dos fagotes , sólo dos cornos (en contraste 
de la usual sección de cuatro en la versión de 
1936), dos trompetas, un trombón (contra los dos 
de la partitura posterior), tuba, platillo suspendi­
do, bombo (lleva la especificación de " sin cuer­
das ' '), tambor bajo y cuerdas. Otra diferencia 
notable es que la versión de 1933 carece de violas, 
mientras que la de 1936 requiere el quinteto nor­
mal de cuerdas. Para la acostumbrada sección 
central lenta, en la estructura en tres partes que 
Revueltas usaba siempre en sus obras sinfónicas, 
pedía un " gong", mismo que enla partitura final 
cambia a tam-tam. 

La versión de 1936 contiene algunos compases 
en la transición a la sección lenta (número de 
ensayo (17) en la partitura impresa), algo muy 
característico de Revueltas, donde los ecos del 
sujeto principal de la primera sección con brío , 
tocada por cornos y trompeta, ayudan a modular 
de La a Sol , con el campo armónico determinado 
por los bajos, trombones, tuba, segunda trompe­
ta, clarinetes y flautas. Un suave sonarde platillos, 
puntualizado por el tambor, suena durante los seis 
com pases de esta parte de la pieza. Esos seis 
compases son nueve en la partitura de 1933 , Y los 
únicos sonidos que operan son un Sol del clarinete 

'1 

Ej tmplo I 
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en Si bemol, mollo diminuentÚJ (final de su cita del 
tema principal de la sección inicial, con brío), el 
pizzicato que puntualiza de los violoncellos (para 
ser tocado también mollo diminuentÚJ) (Ejemplo 
1.) Y una nota pedal La en los bajos. Los últimos 
cuatro compases de esta sección, para cuerdas 
solamente, tienen un acorde modulante sencillo, 
con ppp. pizzicati de los bajos. (Ejemplo 2.) 

Sigue una lírica sección central lenta, muy 
característica de la música de Revueltas. 

Aparte de este gran cambio estructural, hay 
por lo menos 130 diferencias mayores en la or­
questación de la segunda versión. Obviamente, el 
hecho de la presencia de violas , un segundo trom­
bón y cuatro cornos en lugar de los dos de la 
partitura de 1936, implica voces extraordinarias 
y una considerable cantidad de varios elementos 
polifónicos que son particularmente reveladores 
en el juego de los cuatro cornos, pese al hecho de 
que tocan al unísono la mayor parte del tiempo. 
El uso de la percusión es quizá más inteligente en 
la versión de 1936 y aparecen muchos detalles 
estructurales -no concebidos en 1933 . 

Dichos cambios en la polifonía y textura ins­
trumental son en extremo importantes, puesto 
que parece evidente que Revueltas deseaba un 
bien definido mejoramiento -de acuerdo con su 
experiencia musical- que hiciera su lenguaje 
más claro y más apropiado a la evolución de su 
enfoque personal de la estética instrumental. Casi 
siempre, sus cambios consisten en instrumentos 
diferentes que están tocando lo que otros tocaban 
en la versión de 1933, peTO hay algunos grandes 
cambios en lo concerniente a la remoción de 
ciertos pasajes de una sección completa de la 
orquesta para confiárselos a otra de las grandes 
partes que dividen tradicionalmente una sinfonía. 

Se hallan asimismo algunos cambios estructu­
rales mayores, aparte de los mencionados antes , 
los cuales consisten en compases añadidos. Un 
compás antes del número de ensayo (15) de la 
partitura publicada, Revueltas añadió un compás 
extra; un compás completo de silencios. Un com­
pás antes del número de ensayo (23), añadió otro 
compás extra, esta vez un compás repetido. En la 
sección lenta cambió varias veces un compás de 
4/4 en dos de 2/4. En el número de en sayo (3S? , 
Revueltas introdujo un significativo cambio es­
tructural y musical, esta vez, de hecho, nueva 
música y, en consecuencia, nueva orquestación . 
El resultado total en términos de extensión, fue 
la eliminación de un compás, siendo el pasaje 
completo de (3S) hasta el fin de la versión original 
de 37 compases, mientras que en la versión de 
1936 el mismo pasaje consta de 36 compases hasta 

2 En la partitura de 1933, este pasaje comienza un 
compás después del número de ensayo (36). 



Silvestrt RtUlUltas 



E) tmplo 2 

Violines 

Violoncellos 
Contrabajos 

el fin . Pero la conformación del todo es realmente 
diferente, puesto que Revueltas había usado en 
su versión original algunas repeticiones enfáticas 
de acordes y dos compases de acordes depÜInissimo 
subilo en acordes en slaccalo para obtener un gran 
contraste con la poderosa y brillante presentación 
final de su tema principal, marcada esta vez" con 
alegría" , indicación que no sobrevivió en la ver­
sión de 1936 y por tanto fue desafortunadamente 
dejada fuera de la edición. Ese contraste dinámico 
de la versión original fue sustituido por un enér­
gico acorde de dos compases enfff en la partitura 
de 1936, con lo cual se obtiene la misma clase de 
contraste usando otra técnica, esta vez de una bien 
definida intención armónica, puesto que Revuel­
tas construyó aquí un campo poli tonal con ele­
mentos tomados de diversas tonalidades. Como 
elemento principal está una sexta aumentada que 
toca con el básico La de la pieza, además de varias 
segundas menores, como Mi -Mi bemol, Sol-Fa 
sostenidos, Si bemol- Si, y Mi-Fa, que lo hizo 
delicadamente disonante antes del claro La mayor 
de su último abierto y melódico canto en esta obra. 
La pregunta de cuál de las dos versiones deJanilzio 
es la mejor,es insoslayable. La partitura de 1936 
EsJanilzio, así ha sido consagrada por el tiempo, 
las ejecuciones, las grabaciones y la edición. La 
versión original de 1933 es totalmente desconoci­
da, inclllso entre los especialistas de Revueltas. En 
realidad, además de su audición en su estreno, 
nunca ha vuelto a ser escuchada O se ha vuelto a 
oír acerca de ella. Yo diría que la versión de 1936 
está concebida más sabia, más ricamente y mejor 
construida, pero la de 1933 es más fresca y alcanza 
mayor transparencia en sus tejidos instrumenta­
les. A pesar de que se trata de la misma obra, sus 
muchos cambios instrumentales y las pocas trans­
formaciones estructurales y musicales, las hacen 
parecer como si se tratara de dos obras diferentes 
y puede ser muy dificil decir cuál es la mejor. 
Janilzio no fue editada durante la vida del compo­
sitor y, por tal razón, carecemos de indicaciones 
acerca de su preferencia, porque el compositor 
falleció solamente cuatro años después de haber 
escrito su segunda versión. 

Después de la deplorable edición que hizo 
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Schirmer de Sensemayá, es necesario declarar que 
la edición Southem deJanilzio es sabia y cuidado­
sa, ya que imprime con precisión todas las indi­
caciones y órdenes del compositor. Este hecho, en 
sí mismo, es tan significativo que tiene que ser 
reconocido con nitidez. La metamorfosis del 
"allegremen te y con energía" ( sic) escri to por el 
compositor en su manuscrito al a/legro con molo ed 
energia impreso en la partitura, no es lo suficien­
temente relevante como para desacreditar la ma­
ravillosa edición llevada a cabo por Southern. 

La partitura original de 1933 lleva una dedi­
catoria que, desafortunadamente, no salió en la 
partitura impresa, debido a que no estaba en el 
manuscrito de 1936. ¿Podría ser que Revueltas 
hubiera dedicado la pieza a alguna otra persona? 
Oquizá solamente olvidó la línea de la dedicatoria 
puesto que, después de todo, se hallaba en un 
hospital , quizá tratando de curarse del acoholis­
mo. Pero la revisión de Janilzio que estrenó el 
compositor, lleva una dedicatoria para Carlos 
Chávez y Armando Echevarría (1890-1973), el 
bibliotecario de la Orquesta Sinfónica de México, 
quien conservó ese trabajo hasta su retiro en 1972, 
cuando el viejo conjunto había ya sido transfor­
mado en Orquesta Sinfónica Nacional y había 
trabajado bajo la brillante y magistral dirección 
de Luis Herrera de la Fuente durante dieciocho 
años, el período más creativo de su existencia, 
tanto como lo fue cuando Revueltas la dirigía. 



Eduardo Contreras Soto 

Alrededor del Huapango. Notas sueltas 
sobre una obra conocida. 

" Huapanguero, quisiera expresarte aquí mis 
sentimientos. J' 

Rodrigo Conzález 

Parece que hay una especie de "maldición" 
sobre ciertas piezas de la música de concierto que 
se han vuelto soberanamente populares, inclusive 
fuera de los públicos habituales de tal estilo mu­
sical. Ante este fenómeno, no falta quien se queje 
de una " vulgarización" de la obra -en la clasista 
acepción de vulgar como "de mal gusto", "de­
sagradable"- . Por otro lado, para públicos no 
prejuiciados ni pretenciosos, esas piezas suelen 
proporcionar su primer y quizás único conoci­
miento de la música mal llamada "culta" -
¿" Culta"? ¿Cuál música no lo es?- . Las arias de 
ciertas óperas, algunos movimientos particulares 
de conciertos o sinfonías, ciertos fragmentos de 
suites, baletes o piezas cualesquiera entran en el 
gusto de grandes públicos; este hecho puede me­
dirse por sus ventas disqueras masivas o su cons­
tante programación, más allá de las salas de con­
cierto, en las orquestas comerciales de variedades; 
por sus varias reorquestaciones para banda, con­
junto, solistas; por las canciones o melodías co­
merciales inspiradas en las dichas piezas ... Abun­
dan los ejemplos. Y la pregunta que motiva este 
escrito es: ¿Por qué se carga de valores tan nega­
tivos a una pieza de concierto que se difunde 
masivamente? ¿Por qué esa "maldición" curiosa 
que hace alejarse prejuiciosamente del placer que 
las obras despiertan por sus valores musicales 
intrínsecos, independientemente de su respuesta 
pública? En su medida y en sus proporciones, sin 
lugar a dudas uno de esos abundantes ejemplos 
famosos es una pieza de José Pablo Moncayo 
(1912-1958): HlJilpango. 

Es el6 de mayo de 1988. Francisco Savín ha 
terminado un concierto en el cual la Orquesta 
Sinfónica Nacional ejecutó un repertorio exclusi­
vamente de autores mexicanos. Cerró el recital 
ejecutando una vez más -¿cuántas serán ya?­
la pieza más conocida de Moncayo. La respuesta 
del público es la ya normal frente a tal obra: 
entusiasmo, jolgorio, alegría festiva, aplauso ge-

neroso y tal vez poco critico; la inevitable solicitud 
de repetición, que Savín complace al retomar la 
obra desde el duelo final entre trompetas y trom­
bOIl!!s. El Palacio de Bellas Artes se llena de aplau­
sos, más por la pieza que por su interpretación. 
Desde un palco miro el teatro casi lleno, sus 
mármoles, su luz, sus vitrales. Veo la actual Sin­
fónica Nacional, y trato de evocar cómo se habrá 
visto este sitio hace cuarenta y siete años. Ni 
siquiera medio siglo ha transcurrido, ies un ins­
tante! Aquí mismo estaba Carlos Chávez y tenía 
enfrente a la Orquesta Sinfónica de México. El 
programa de mano de aquel concierto tenía una 
enjundiosa nota suya, en defensa de lo que él 
llamaba "música tradicional mexicana", defensa 
que llevaba a la práctica con un concierto como 
aquél. Lo planeó bien. Cuenta la ley~nda más que 
la historia, porque la precisión histórica en casos 
como éste es irrelevante, que Chávez encarg6 a 
sus j6venes discípulos y a sus colegas la composi­
ci6n o, más bien, la orquestación de música "tra­
dicional" para ejecutarla con la OSM. Salvador 
Contreras se basó en Vicente T. Mendoza y pre­
paró sus Corridos; Luis Sandi usó temas de seris, 
yaquis y otros pueblos de la regi6n para escribir 
Norte; Candelario Huízar trabaj6 con una Plegan'a 
de Hernando Franco y volvió a sus fragmentos de 
la Misa en Re mayor de José M. A1dana; BIas 
Calindo también us6 materiales anteriores: reor­
quest6 su suite Sones Mariachi -así llamada origi­
nalmente-para sinfónica; Chávez mismo inclu­
y6 el "Preludio" y la "Danza de Adoración a 
Centéotl", de Los clJillro soles. Fortunas y destinos 
dispares. A Moncayo le encargaron una pieza 
basada en sones veracruzanos. No tenía compues­
to entonces material de ese tipo; en esto radica 
una sensible diferencia con otras piezas del pro­
grama: la Misa de A1dana y los trabajos de Calin­
do y Chávez ya se habían usado un año antes en 
un concierto de características serpejantes, aquél 
de la célebre exposici6n del Museo de Arte Mo­
derno de Nueva York -lo cual muestra, de paso, 
cómo el concepto de Chávez sobre la música 
"tradicional" mexicana no era nuevo cuando 
estren6 Huapango. 1 

I Chávez sr diri¡¡ió una pieza que denominó " hua­
pango" en 1940 en Nueva York, pero fue La Bamba en 
un arreglo de Gerónimo Baqueiro Fóster -nótese CÓmo 



Cuando menos tres fuentes de información 
repiten, en líneas generales, la anécdota legenda­
ria.2 José Pablo y Bias fueron a Alvarado, a reco­
pilar in silu materiales que tuvieran autenticidad 
con el fin de recrearlos sin filtros comerciales. Tal 
vez pensaría Bias en el Mariachi Vargas o el de 
Cirilo Marmolejo, oJosé Pablo en Andrés Hues­
ca, Nicandro Castillo y Elpidio Ramírez, músicos 
todos quienes ya habían difundido los sones tapa­
tíos, huastecos y jarochos en niveles casi masivos 
gracias a la entonces incipiente industria disque­
ra.3 Ya de regreso, José Pablo tenía dificultades 
para organizar su material sonoro; la principal 
razón , aduda, era que los jaraneros nunca repe­
tlan de la misma manera una determinada pieza. 
Siguiendo con la leyenda -su fondo verídico 
puede ser absoluto o remoto, nunca se sabe-, fue 
este joven tapatío de veintiocho años con un viejo 
experimentado, buen conocedor del quehacer 
musical del hombre de campo, testigo y protago­
nista de ese quehacer, como músico de banda que 
había sido durante la revolución: Huízar. Cin­
cuenta y siete años le dijeron a José Pablo un 
consejo sencillo : exponer primero el material tal 
como lo había escuchado y, después, desarrollarlo 
de acuerdo con su propio sentido. " Así lo hice, y 
el resultado me ha dejado casi satisfecho".4 Qué 
fácil suena, ¿verdad? Por eso inspiran tanta des­
confianza las biografías. Hoy en día escuchamos 
La negra con cualquier mariachi, luego los Sones de 
man'achi de Calindo, y no hay una sorpresa mayor 
cuando ambos temas se identifican y relacionan; 
sin embargo, intentemos relacionar de primera 
oída alguna versión de El Balajú o de El siquisirí de 
aquellos años con Huapango ... Y no es igualmente 
fácil. Estos dos sones, más Elgaviúín, son el esque­
leto del encargo de Chávez aJosé Pablo. Pero José 
Pablo no se limitó a rearmar y darle secuencia a 
sus tres sones para hacer sólo una suite de con-

se hablará a lo largo de todo este texto solamente deson« 
j.rochos, a pesar del término huapango que está más 
asociado con la música de la Huasltc •. El que Chávez no 
hubiera repetido la pieza de Baqueiro en el programa 
de 1941 dio pie a una serie de situaciones personales 
entre Baqueiro y Moncayo que exceden el tema de este 
escrito. 

2 Hugo de Grial, Músicos rmxjeanos. México, Diana, 
1965; pp. 227-228. Compasilor«mexicDnos, recop. deJuan 
Alvarez Coral . México, 1971 ; p. 118. José Antonio 
A1caraz, La músic. de José P.blo Monc.yo. México, 
UNAM. 1975; pp. 10-11. Micaela Huízar también 
asegura la veracidad de la anécdota, por parte de su 
padre. 

3 Los mariachis de Vargas y de Marmolejo graba­
ron abundante material para RCA Víctor desde aprox. 
1930; Huesca grabó para la misma casa desde 1940, y 
Ram!rez y Castillo tienen registros en Peerless de alre­
dedor de 1940-41 en adelante. 

• Citado textualmente de Moneayo por A1caraz y 

De Grial, op. cil. 
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cierto: se apoyó en un modelo de orquestación 
cuyos hallazgos tomó en cuenta; no como un 
recurso imitable, más bien como un principio 
estructural o de instrumentación que él aplicaría 
a su manera sobre su propio material. El modelo 
en cuestión fue La Valse de Ravel. 5 

La pieza de José Pablo se estrenó, pues, en 
aquel concierto de "Música Tradicional Mexica­
na" la noche del 15 de agosto de 1941. En ese 
momento nadie pareció darle demasiada impor­
tancia: la orquesta, ni el director, ni los críticos, 
vamos, ni siquiera el autor. Era un trabajo de 
apoyo a una actitud de propuesta cultural, en los 
últimos años en que el discurso llamado "nacio-

Josl Pablo Moneayo. ca. 1935·36 

nalista" tenía valor como estrategia estética. 
Pronto se abandonaría frente a los golpes del 
cambio de las décadas siguientes. 1941 era un 
poco el año de la recapitulación en la música 
mexicana, el límite traspasado de la muerte de 
Revueltas y los primeros cambios de criterio 
de Chávez; pero 1941 era algo más en nuestra 
cultura. 

Revisando los periódicos de aquel año recrea-

5 José Antonio A1caraz afirmó este hecho, y otros 
más que citaré en Otras notas con la abreviatura EnJrtlJ., 
durante la entrevista que le realicé el 16 de febrero de 
1989. Según Alearaz, el propio Moneayo reconocía el 
modelo de Ravel en H/Ulpango. 
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mos la ciudad que Moncayo vivi6 y la vida artística 
que en ella se daba. ¿Cuántos habitantes tendría 
México en aquel año? Muchos menos que ahora, 
claro, ·pero más de los que tenía en tiempos de 
Vasconcelos en la SEP, es decir durante e! surgi­
miento de! " nacionalismo estético oficial". Mé­
xico en 1941 era una ciudad en crecimiento opti­
mista, con un rostro indefinido por el cambio que 
la había transfigurado; no digamos de la ya en­
tonces arcaica ciudad rk los palacios, tampoco del 
templo de adoraci6n al arl nouveau: México en 
1941 ya se lucía con imponentes edificios s6lidos 
de líneas muy de su momento, la época de aseme­
jarse a las urbes estadunidenses mayores para 
representar las grandes transformaciones que la 
vida estaba sufriendo. Up lo date: en 1941 estába­
mos jugando a sentimos cosmopolitas: el campo 
nos quedaba chico, la ciudad provinciana tam­
bién. México debía parecerse a Nueva York, a 
Londres, a París, a Berlín. ¿Por qué no? Había 
grandes pintores, una orquesta envidiable en ma­
nos de un compositor de reputaci6n internacio­
nal; el autom6vil se empezaba a adueñar de las 
calles; brillaban los primeros letreros inmensos de 
la gran publicidad; e! cine se consolidaba como 
una industria pesada masiva; teníamos grandes 
peri6dicos en e! formato estadunidense de doble 
plana y secciones separadas, y en esos peri6dicos 
las cr6nicas de sociales ya no eran tan descriptivas 
ni ingenuotas, todo lo contrario: se aderezaban 
con el chisme picante y la sensaci6n de cercanía y 
confianza. Los mismos peri6dicos se unían a la 
radio para fortalecemos la sensaci6n de que está­
bamos integrándonos con todo el mundo: ¡no 
olvidemos que el mundo estaba en guerra en 
1941! Los encabezados de agosto de aquel año 
mostraban las negociaciones y los acercamientos 
entre ChurchiJl, Roosevelt y Stalin -todavía no 
aparecía Pearl Harbor en los acontecimientos ... 
Ya empezábamos a vivir al ritmo acelerado de 
metr6poli que hoy en día nos mata con su neuro­
sis . Esos incipientes desteUos de gran urbede 1941 
se veían matizados, con un poco de maliciosa 
observaci6n, con imágenes más cercanas a nues­
tro particular modo de ser, más allá de la aparien­
cia urbana uniformadora. El crecimiento geomé­
trico inmoderado: en 1941 se anunciaba la venta 
de lotes para fincar en la flamante ¡colonia Moc­
tezuma! Y, alIado de los problemas bélicos mun­
diales, todos los periódicos destacaban la muerte 
de una pobre anciana que había confundido bi-

carbonato de sodio con un raticida, o la captura 
de un individuo que debía veinte homicidios. Esta 
también era y sigue siendo nuestra ciudad. 

Lo musical nos rememora grandes épocas: los 
años "dorados" de la radio, las disqueras en 
apogeo con setenta y ocho éxitos por minuto. Los 
nombres legendarios : Lucha Reyes, Huesca, La­
ra, Curie!, Lecuona, Grever, e! Mariachi Vargas, 
Tata Nacho ... toda una estética definida en e! 
surco. No podría precisar qué tan permeable 
habrá sido un músico académico como Moncayo 
a todo este ambiente y a su influencia. No está 
de más recordar, sin embargo, que durante un 
tiem po José Pablo tocaba en cafés y en salones de 
baile pa ra ganarse la vida. Las influencias en e! 
campo académico ¿son más notorias? En 1941 
ya se hablaba de Varese, Bart6k, Rodrigo, Hin­
demith, Gershwin, Messiaen, Villa-Lobos, Mil­
haud, Copland, Chostakovich . .. tantos nom­
bres. Chávez dio a conocer a varios de ellos. El 
joven Moncayo conocía esa música, y la de la 
radio, y la de su natal Jalisco y la de Veracruz . 
Ya había escrito varias obras de cámara, pero 
todavía no una orquestal; HUiJ,pango parece haber 
sido la primera. Los dos conciertos del programa 
" Música Tradicional Mexicana" -15 y 17 de 
agosto- fueron difundidos por la XEQ bajo e! 
patrocinio de la Lotería Nacional, como parte de 
las transmisiones comunes que dicha estaci6n 
tenía acornadas con la OSM mediante su patro­
cinadora. Según una cr6nica del Novedades, 6 asis­
tieron al concierto del estreno algunos nombres 
célebres como Diego Rivera, Emilio Portes GiJ, 
Salvador Novo, Arcady Boytler, Fernando Ramí­
rez de AguiJar -mejor conocido por su seud6ni­
mo, Jacobo Dalevuelta- , Adolfo Best Maugard 
-citado como Mugarl en la cr6nica- José Ro­
cabruna y Roberto Montenegro. Los pocos que 
en la prensa escribieron alguna opinión sobre 
este concierto se referían a la totalidad, y dedica­
ron una mínima atenci6n a cada obra en parti­
cular. No obstante, algunos detalles pueden ci­
tarse que se refieren a Moncayo. Jorge Santana 
en Excélsior, hablaba de cómo el Huapango pareció 
muy accesible al público.7 BenjamínJarnés en su 

6 .. La Sinfónica ge México dedicó parte de su pro­
grama a música de nuestra tierra". Nouedades, 17·VIII-
1941 ; segunda sección, p. 5. 



columna "Las noches de la O.S.M. " de la revis­
ta Hoy, dedicó un comentario más amplio: 

El 'Huapango' deJosé Pablo Moncayo fue 
cordialmente aplaudido por el público de Es­
paña y todas las Américas reunido en el salón. 
Fue el 'número' predilecto. ¿Por qué? tal vez 
porque en él la gracia orquestal se impuso a 
todas nuestras reservas y -milagrosamente­
nos transfonnó el pulcro escenario en una 
plataforma de aldea con sus parejas, sus taco­
neos, su vivacidad, 'su verdad' , en definitiva. 
Nos hizo olvidar todo cuanto no fuese, efecti­
vamente, música popular. Huapangos direc­
tamente trasladados desde sus puntos de ori­
gen al Palacio de Bellas Artes. Escenas 
vehementes -de colorido indígena insupera­
ble- arrancadas con gran tino y transplanta­
das desde Veracruz y Tamaulipas. Los oyentes 
supieron corresponder a la atinada faena de 
Moncayo, en la que tan espléndidamente co­
laboró la orquesta, 'apasionadamente' dirigi­
da por Carlos Chávez. 

A algún sector de público -¡eran tantos y 
tan diversos!- se le hablaba en idioma total­
mente extraño. Aplaudía infantilmente, pero 
bien se veía que escuchaba los viejos sones 
-con nuevo instrumental- como quien ad­
quiere un objeto más, dedicado al turismo. Y 
no. La música mexicana es tema para lenta 
meditación, no para pasajeros exámenes. Mu­
cho menos para una atolondrada calificación. 8 

Nótese como Jarnés remarca la característica 
de cita textual en la pieza como algo positivo, con 
un aplauso a Moncayo por su trabajo de' 'orques­
tación". El punto de vista totalmente opuesto lo 
manifestó Nabor Hurtado González en El Nacio­
nal. Tras de expresar "su desilusión " por lo que 
llamó " un concierto folklórico y nada más " , la­
pidó así las obras del concierto: 

A excepción hecha de ' Los Cuatro Soles' 
de Chávez, tanto el 'Huapango' como los ' So­
nes', como 'Norte' , carecen en realidad de 
originalidad y nos dan la impresión de que sus 
autores se concretaron a transplantar al terre­
no sinfónico lo que corresponde al terreno 
popular, y en estos transplantes no se obtuvo 
otro resultado que convertir a la orquesta sin­
fónica en un enorme 'mariachi' en el que a la 
postre los corridos, el huapango y los sones 
perdieron su carácter; en la sinfónica se encon­
traron tan fuera de su medio como un ranchero 

7 jorgeSantana, " Fase documental", en "Crónica 
musical". ExcilsiOT, 17-VHI-1941; primera sección, p.6. 

8 BenjamínJamés, "Repaso de historia" , en " Las 
noches de la O.S.M." Hoy , semana del 17 al 23-VIII-
1941 ; p.7a. 
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al que de pronto se le colocara en medio de un 
salón aristocrático, sobre alfombras y comien­
do con cubiertos .. . 

.. . Bien puede el dato folklórico esfumarse 
un poco cuando la personalidad del autor que 
lo trata se impone bravía, desafiante, dispuesta 
a apoyar sobre el dicho dato nuevos conceptos, 
desarrollos imprevistos; pero en lo que se tocó 
en el concierto que nos ocupa, no hay nada del 
autor, no hay sino el tema escueto del 'son ', el 
' huapango' o la melodía indigena instrumen­
tados para orquesta sinfónica, convirtiendo a 
ésta en una gran guitarra en detrimento de 
todo su valor y todos sus recursOS. 9 

Es curioso cómo ambos,Jarnés y Hurtado G., 
describen una misma audición de la música que 
escucharon esa noche, y su diferencia radica en la 
valoración que de ella hacen: positiva en el prime­
ro, sumamente negativa en el segundo. 

En El Universal, J esus Bal y Gay fue más sose­
gado en su juicio pero no por ello menos incisivo. 
Después de un largo exordio sobre lo nacional y 
su uso en la música, pasa a referirse a nuestro 
concierto insistiendo en que presen taba un traba­
jo " documental " sobre la música " tradicional": 
la cita abierta. Uno se pregunta qué necesidad 
había de " documentar" con una orquesta, como 
si la música original no hubiera sido la mejor 
manera de conocer la música onginal. Alguna idea 
análoga expone Bal y Gay, pero con el trabajo 
orquestal; es decir, recomienda a los jóvenes com­
positores: " Háganse a la idea de abandonar un 
tanto el 'documento', indígena O criollo, escriban 
una música más 'suya' , que, si son mexicanos, el 
mexicanismo se les dará por añadidura" . 10 Pa­
rece tajante: el son, la danza típica, que la ejecuten 
los soneros, los músicos de campo y " provincia" ; 
la música "culta", "académica" , que la ejecuten 
los concertistas y las orquestas sinfónicas. La mez­
cla de unas y otras será más bien "mexicanista", 
mientras que cada una de ellas, en su propia vida 
y trayectoria, dará una música más auténtica­
mente " mexicana". ¿Se fijan qué riesgosas pue­
den ser unas comillas? Esos años, al parecer, 
seguían siendo de dura discusión sobre la " iden­
tidad nacional". Remata Bal y Gay el tema con 
este comentario: 

... el 'documento ' popular llevado apenas 
sin modificación a un instrumen to culto como 
es la orquesta, nos parece, al menos ahora en 
1941 una incongruencia. Que esa música ' na-

9 Nabor Hurtado González, " Folklore sinfónico", 
en " NotasdeArte". El Nacional , 17-VIll-1941 ; primera 
sección, p. 4. 

10 Jesús Bal y Gay, "Los conciertos de la semana", 
en " Crónicas musicales" . El Univmal, 17-VIII-1941 ; 
tercera sección, pp. 2 y 10. 
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tural ' se encuentra allí forzada se echa de ver 
en el insólito bracear con que Carlos Chávez 
tiene que dirigirla a fin de obtener una justeza 
rítmica que los músicos populares derrochan 
a manos llenas. 11 

Es muy interesante la descripción de Chávez 
dirigiendo estas obras. También lo es el comenta­
rio de Bal y Gay sobre el público del concierto: 

Réstame decir cuánto me sorprendió esa 
noche la ausencia de muchos mexicanos habi­
tuales a la O.S.M . Como mexicanos y como 
filarmónicos deberían interesarse en la marcha 
de su nación musical ... 12 

Esos momentos del pasado son imposibles de 
recrear; nos hemos de conformar con los testimo­
nios de protagonistas y testigos. ¿Se imaginan la 
feliz y milagrosa casualidad de que alguien hubie­
ra registrado la primera ejecución de Huapango en 
alguna cinta magnetofónica o en un rudimentario 
disco de la radio? ¡qué documento tendríamos hoy 
en día! Ahora lo valoraríamos como oro. Pense­
mos en esto después de recordar lo inadvertido 
que fue el alumbramiento de la que tal vez sea la 
pieza de concierto mexicana más identificada de 
todas. 

11 ¡bid., p. JO. 

12 ldem . 
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con temas indígenas 
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J. Pablo Moneayo 

Bias GaliDdo 

Desde luego que no es justo evaluar la obra 
completa de Moncayo refiriéndose al Huapango. 
Pero de eso no tiene la cul pa esta pieza. Cuántos 
compositores, mayores y menores -qué ambigüe­
dad acabo de escribir-, han compuesto obras de 
forma rapsódica con melodías tradicionales y ello 
no ha influido en la evaluación global de su obra. 
El caso que se podría relacionar con Moncayo sería 
el de Paul Dukas, el cual es recordado como el autor 
de El. aprendiz de brujo, punto. La línea que se puede 
pensar como la considerada por José Pablo es la 
de! Capricho español de Rimsky- KorsakofT o, como 
ya se había dicho, La vals de Rave! .13 En estas dos 
piezas, el material original ha pasado por un pro­
ceso muy elaborado de rehechura, con una orques­
tación que no sólo adorna el tema, pero sobre todo 
lo realza y lo carga de ambientaciones y significa­
dos que no se ven en el original: formas variadas, 
acentos nuevos sobre timbres y tiempos, enrique­
cimiento sonoro. Este retrabajar de materiales co­
mo procedimiento es lo que también encontramos 
en la obra de Moncayo, y es también un importante 
elemento para explicar la distancia que la separa 

13 La idea de la obra de Rimsky-KorsakofTla men­
cionó Juan José Escorza en alguna ocasión en que 
conversábamos sobre Moncayo. Sobre La Valse , véase 
la nota 5. Alearaz insiste en la analogía del lenguaje 
musical deJosé Pablo con el de Frederick Delius (1862-
1934) composilor británico; cita como ejemplos de lal 
analogía obras como la Rapsodia no. 1 paTa danza u Oyendo 
el Primo tu-CÚ de la primauua. 
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de otra obra, tan asociada por todos al Huapan.f:o: 
10sSonesdemariachi -como la llamamos ahora-de 
BIas Calinda. Detengámonos un momento en esta 
relación de las dos piezas, porque nos ayudará a 
diferenciarlas en mucho más de lo que parece 
evidente. 

Para empezar, recordemos queSonescú mariachi 
es anterior en un año a Huapango. Calinda la 
escribió originalmente como un arreglo, y con ese 
crédito específico figura en los programas y las 
grabaciones de 1940 de Nueva York. Aquella pri­
mera versión estaba escrita para una dotación de 
cámara, y citaba los sones de La negra, El zopilote 
y Los cuatro reales. Cuando menos, La negra está 
transcrita casi textualmente de la ejecución con­
vencional de los mariachis; y si pensamos que el 
acompañamiento consiste en guitarra y vihuela, 
el resultado sonoro no revela un enorme trabajo 
de adaptación: en Sones de mariachi la cita es obvia. 
Calinda podría haber variado y enriquecido sus 
materiales cuando reorquestó la pieza para el 
concierto de Chávez de agosto de 1941 ; no lo hizo. 
La reorquestación, que es la obra que actualmen­
te todos conocemos, no varía mucho de la primera 
versión. Todos los registros graves, originalmente 
cubiertos por vihuela, guitarrón y guitarra de 
golpe, se trasladaron a los chelos, contrabajos y 
metales. La figura dominante de las cuerdas la 
tomó la trompeta. Hay ciertos compases que no 
figuran en la primera versión y sí en la segunda; 
pero son tan pocos que bien pueden considerarse 

EL ORDEN DE ESTE 
PROGRAMA 
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sólo como un apoyo para enlazar -forzadamen­
te, por cierto- los sones citados y, en términos 
generales, las dos versiones siguen exactamente la 
misma línea melódica. El modelo que parecería 
haber seguido Calinda es la Obertura republicana 
(Chapultepec) , de Chávez, aún más obvia y textual 
que Sones ... Sin que se tome como un agravio a la 
pieza de Calinda, que finalmente se ha ganado su 
propia popularidad -opacando asímismo el con­
junto de la obra de Blas- , imagino a Moncayo 
escuchando el trabajo de su amigo y condiscípulo 
para tomar en cuen ta sus aciertos y evitar sus 
errores a la hora de huapangutlJr. 

¿Qué tiene de particular la escritura y compo­
sición del Huapango? Nada. Simplemente es una 
obra muy bien hecha, casi diríamos inmejorable. 
Se propone sonar de una determinada manera y, 
efectivamente, así suena. Cuánto aprendizaje ha­
brá en el joven tapatío del gran orquestador que 
era Huízar, no se sabe a ciencia cierta. Veamos la 
partitura. Huapango tiene, cuando menos , dos 
ediciones. La nacional, de Ediciones Mexicanas 
de Música (1950) , es una edición que, por cierto, 
da fe de erratas en las páginas 20, 2 1 , 41 , 67 y 69 . 
Parece que la edición se hizo sobre una recons­
trucción de la partitura, usando las partes de 
orquesta, ya que el manuscrito de la partitura 
orquestal completa se perdió en un accidente 
aéreo. 14 La edición internacional es de Peer-Sout-

14 Así me lo comentaba Aurelio Tello, quien lo oyó 



hem, con el copyn'ghJ mexicano, ya corregida. Hoo­
pango se compone de tres partes claramente iden­
tificables, la tercera a su vez dividida en dos 
secciones . Primero viene una introducción en 
cresctndo (compases 1-58) que presenta el primer 
son, El siquisin. Se expone y elabora este son 
(compases 59-137) y, mediante un enlace de oboe 
y arpa con un juego de orquesta (138-174), 
entramos en la segunda parte de la obra, que es 
el segundo son, El Baúzjú. Nuevamente se expone 
y retrabaja (175-232), en grados de variación y 
alejamiento progresivamente mayores (233-310) 
que llevan a tutti impresionantes para desvanecer­
se en un diminuendo de cuerdas y empezar la 
primera sección de la tercera parte, el tercer son: 
Elgavilán, en un tiempo más reposado (la partitu­
ra indica meno). Este son es el momento más lírico 
y delicado de la pieza (311-363); va creciendo su 
armonía hasta romperse en la segunda sección, el 
célebre duelo "coplero" entre trombón y trom­
peta que retoma El Baúzjú en el lempo primo sobre 
un continuo armónico que forma un "efecto de 
tresillo" en las cuerdas (364-426). El cresundo llega 
a un nuevo tutti que se abre en El siquisiTl', expuesto 
con toda la orquesta en un marco casi apoteósico 
(427-460). Cuando ya parece haberse agotado el 
material, una coda (461-475) remata con otra 
vuelta en un gran final . No es una exposición muy 
lineal ni simple que digamos. Pero ahí no acaba 
lo particular de la obra; está, además, su trata­
miento rítmico. A nosotros, profanos, familiari ­
zados con la rítmica del son mexicano, nos parece 
na tural escuchar en el Huapango el característico 
metro de 6/8 , expuesto en sus diversas posibilida­
des de acentuación. En cambio, para el músico 
académico, formado en la tradición de concierto 
europea, la rítmica del son no es tan usual y menos 
en la forma en que la usa Moncayo, quien así la 
presenta, en cierto modo, más difícil. Cuando BaI 
y Cay remarca el braceo de Chávez para dirigir 
en 1941 las obras del concierto aquél, puede es tar 
ilustrando lo que digo sobre este aspecto. Escu­
chemos el Huapango : exige una ejecución en un 
lempo veloz (Allegro mOfÚrato, ) 126), con abundan­
cia de corcheas; a primera vista el material meló­
dico es accesible de escucbar e interpretar, pero es 
sólo la primera vista. Se necesitan cuerdistas dies­
tros y alientos en metal con muchos pulmones. En 
realidad el elemento melódico, la cita directa de 
los sones, está muy diluida y trabajada en una 
propuesta de estructura orquestal que, en su in­
tegridad, responde a su propia ley. El abanico es 
de una abertura amplísima, de tal forma que el 
material armónico está sumamente enriquecido 
para los fines del trabajo orquestal, y no para 
recrear el sonido de una armonización sonera 
original. Quizá la cita más cercanamente textual 
a los colores y timbres originales esté en el arpa, 

directamente de Rodolfo Halffter. No he podido conrtr­
mar esta ¡nfoonación. 

la cual corre con sus adornos por caminos muy 
semejantes a los de un Huesca. 

Finalmente, estoy haciendo un juicio de Hoo­
pango que corresponde a otra época, distinta de la 
de su estreno; muchas situaciones son ahora dis­
tintas. Algunas obras del programa' 'Música Tra­
dicional M exicana" pasaron al olvido : Luis San­
di es más recordado por su trabajo coral o por 
Bonampak que por Norte; Contreras es una injusta 
víctima total del olvido, yeso incluye sus Corridos. 
La Misa de Aldana y la Plegaria de Franco volvie­
ron a los cubículos de los investigadores, y nadie 
va a preferir a un Huízar orquestador de obras 
ajenas al autor de esas cinco insuperables sinfo­
nías. Sólo dos obras de ese programa lo trascen­
dieron, aparentemente por caminos paralelos: 
para el público profano, las únicas obras que 
conoce de Calindo y Moncayo son aquéllas de las 
que estamos hablando - 'El Moncayo de J osé Pa­
blo Huapango .. .'15 De Calindo no nos ocupare­
mos ya más. Quedémonos con Moncayo, el autor 
de La muúzta de Córdoba, Tierra dt temporal, Bosques, 
Sinfonietta, Muros verdes, Cumbres y Huapango ; el 
director de la Orquesta Sinfónica Nacional entre 
1949 y 1954; el muy recordado, respetado y ve­
nerado catedrático del Conservatorio Nacional de 
Música. Veamos qué fue contribuyendo a que le 
cayera la sombra de una soúz obra. 

3 

Estoy en la fono teca del CENIOIM; escucho 
la versión del Hoopango preferida por mí, la de 
Sergio Cárdenas al frente de la Orquesta Sinfó­
nica Nacional . Entra en ese momento un buen 
amigo; oye la música y me saluda: "¡Vaya! Así 
que eres tú el que está escuchando el himno nacio­
nal" . 

Quizá no tanto, pero la idea refleja la suerte 
que le ha tocado a nuestra pieza. No fue tan 
inmediato su proceso de condenación a la obvie­
dad. Pero lo que sí podemos afirmar es que sus 
propios admiradores contribuyeron en mucho a 
que se diera tal proceso. 

Francisco Agea informa que, después de su 
estreno, el Hoopango se tocó en Lima y en Estados 
Unidos. 16 No pude hallar datos sobre la ejecución 
en Perú; tampoco he podido confirmar el dato de 
que lo dirigió en alguna ocasión Eugene boos­
sens'7, aunque esto último no tendría por qué ser 
improbable. Lo que sí tenemos es alguna noticia 
de la audición de la pieza en Estados Unidos. La 

15 Citado como dicho por Moneayo por Alcaraz, 
EnJ,trI. 

16 Francisco Agea, Notas al Cuartoconcimo de la XVI 
Temporada de la OSM, 25 y 27-VI-1943 . 

17 Hugo de Grial, op. cit., p. 228. 



primera ejecuci6n en EUA de que tenemos noticia 
es la que realiz6 Chávez al frente de la Orquesta 
Sinf6nica Nacional de ese país, en Washington el 
sábado 6 de marzo de 1943. Son muy interesantes 
los comentarios de la prensa local sobre ese con­
cierto, ya que revelan un concepto de la música 
llamada" nacionalista" distinto del que entonces 
se manejaba en México. Leamos lo que opinaron 
sobre H/Ulpango en Washington. lB 

En el JMuhington Post del 7 de marzo de 1943, 
Ray C. B. Brown: 

Un Huapango de Pablo Moncayo demostr6 
estar inteligentemente construido sobre el te­
ma de una danza popular. La melodía fue 
sometida a una variedad de tratamientos sin 
recurrir a la forma de variaci6n, y las repeti­
ciones se concibieron para quedar libres de 
monotonía. El interés era continuamente sos­
tenido por medio de combinaciones instru­
mentales, tales como arpa y trompeta, corno 
y flauta o flau ta y arpa. 

Glenn Dillard Gunn, en el Times Hn-ald de la 
misma ciudad del 7 de marzo, habla del lenguaje 
musical de Camargo Guarnieri -Chávez dirigi6 
su Obertura concn-tante en ese concierto- y pasa a 
hacer analogías con Moncayo; refiriéndose a 
aquel lenguaje: 

Sería una impertinencia para un músico de 
otra raza describirlo [ese lenguaje] como típico 
de su país. Del mismo modo, dudo en definir 
las ideas igualmente originales desarrolladas 

Moruoyo dingJ°tndo tI Huapango. 
Sil.,14 lomadD dtl nalural por Joaqu{n Bautlll. (Cortts{aj.A . 
Akorat) 

18. Todos los comentarios de la prensa estadouniden­
se sobre este concieno de Chávez han sido tomados de 
la antología CarÚJs Cluivu; Norlh American Pras 1936-
1950. México, Ediciones Mexicanas de M1)sica /Her­
ben Barrett, 1951. Las traducciones son mías. 

Alrededor del H/Ulpango 23 

por Moncayo como características de México. 
Para mis oídos toda esta música parecía una 
expresi6n más moderna que nacional. 

y Alice Eversman, en The Washington Star del 
8 de marzo: 

El fascinante y fuertemente cadencioso 
' Huapango ' de Moncayo, con sus ritmos y 
desenfado de danza primitiva [sic], también 
fue brillantemente presentado bajo la incisiva 
y alegre direcci6n del Sr. Chávez. 

Curiosa combinaci6n de conceptos; los co­
mentarios se inclinan a opinar sobre el producto 
musical, sin mayor interés por la cita textual 
tradicional-y lo que ello representa- que en su 
sentido " exótico". L6gico: estos comentaristas 
no tenían por qué cuestionarse la "identidad 
nacional " con la audici6n de Moncayo. Esta pri­
mera prueba fue la que empez6 a crear el mito. 

Que la pieza de Moncayo seguía despertando 
entusiasmo, y que éste crecía, lo prueba el que 
Chávez reprogram.ara la obra con la Orquesta 
Sinf6nica de México s610 dos años después del 
estreno -sólo dos años es un lapso muy breve para 
una obra mexicana, y más aún si se considera que 
H/Ulpango s6lo iba a cumplir con un compromiso, 
sin influir aparentemente en el trabajo posterior 
deJosé Pablo-o en el cuarto concierto de la XVI 
temporada, el 25 y 27 de junio de 1943. 

Una década después del estreno, Chávez gra­
baría comercialmente H/Ulpango por primera vez, 
al frente de la ya denominada Sinf6nica Nacional, 
en un larga duraci6n estadounidense que contenía 
la SinfonÚl indÚl, la Obertura republ~ant1 y el Corrido 
del sol; 19 es decir, la de Moncayo era la única obra 
del disco no compuesta por Chávez. El interés por 
la obra de José Pablo se mantenía, e incluso au­
mentaba con los años. No es una coincidencia que, 
en la primera grabaci6n de la Sinf6nica Nacional 
en México, Luis Herrera de la Fuente hubiera 
escogido H/Ulpango y Sones de MarÚlchi. Tal vez 
Herrera y atto Mayer-Serra, el productor, busca­
ban el efecto musical comercial inmediato con 
obras de popularidad reconocida. Lo que pas6 
rebas6 expectativas comerciales, pues el disco no 
ha dejado de reeditarse en más de treinta años y 
asoci6 defmitivamente Sones . .. con H/Ulpango, a 
pesar de todas sus diferencias. Además, también 
seconoci6en Estados Unidos y Gran Bretaña; más 
recientemente (1989), ha aparecido una reedici6n 
en disco compacto. El éxito comercial de este ál­
bum ha contribuido, en mucho, a fijar el modelo 

19 Orquesta Sinfónica Nacional . Dir. Carlos Chá­
vez, MusÍt:ofMexico . Estados Unidos, Decca, DL-9527, 
1951; lado 1, pista 2. Reedición mexicana: Carlos Cluivu 
didg • . México, MCA Record., LPR-4J020, 1978. 



de la " ta~ieta postal" musical escudándose en 
Moncayo.2 Su pieza acabó por ganar un público 
mayor que el usualmente concertista. Y la siguien­
te generación de directores de orquesta tuvo que 
hacerse consciente de tal fenómeno y vivir con él : 
todos los directores mexicanos que tienen cu rrículo 
fonográfico han tenido que pasar por Huapango , 
les haya gustado O no - habría que preguntarles ... 

Eduardo Mata lo grabó con la Orquesta Filar­
mónica de la Universidad Nacional Autónoma de 
México en 1973 , en una versión lenta , marcada 
y muy lineal : casi "lerda" .2t Enrique Bátiz lo 
grabó dos veces con la Orquesta Sinfónica del 
Estado de México, en 197422 y en 1981. 23 Su 
primera versión tiene espectacularidad -Bátiz es 
muy afecto a ella-, pero la segunda es más sólida 
en lo musical. Fernando Lozano lo grabó con la 
Orquesta Filarmónica de la Ciudad de México en 
1980, bajo el patrocinio petrolero ;24 su versión 
recrea el ambiente pero se le emplastan los timbres 
por momentos. Además la grabación da un pre­
dominio tal a las percusiones que se acerca al nivel 
del escándalo. Sergio Cárdenas fue el primero en 
incluir Huapango como una pieza más en un álbum 
de la Orquesta Sinfónica Nacional (1980) dedica­
do exclusivamente a la obra deJosé Pablo. 25 Qui-

20 Orquesta Sinfónica Nacional. Dir. Luis Herrera 
de la Fuente, &lnts de manachi/Búu Calindo. Huapongo/Pa· 
blo Monca) ... H omenaje a Careía Lorca/Silvtslre Revuell4s. 
Tn"bulD~niel A)"'la . México, Musan, MCO·3007, 
(1956) . lado 1, pista 2. Rcedición cstadounidense: V,va 
Mbaco! . Estados Unidos, Capital, T·10063, rca. 1957) . 
Regrabadón estereofónica: México, Musan, EMCO· 
3007, (1966) Regrabadón digital en disco compacto: 
Estados Unidos, Musa n , CON-519, 1966. Alearaz, en 
Enlrev. habla de una edición británica; no lo he podido 
confirmar. 

2t Orquesta Filarmónica de la UNAM. Oir. eduar­
do Mata, Monca)"' , Cluív .. y Revuellas. México, UNAM­
Voz Viva, MN-7, ca. 1973; pista 1. Reeditado en 
1966. 

22 OrqutslJl Sinfónica dtl EsIJldD iÚ Mizico. Dir. Enrique 
Báliz . México, CBS, MLS·9204, 1974; lado 2, pista 1. 

23 Orquesta Sinfónica del Estado de México. Oir. 
Enrique Bátiz, CM.u: Symphony no. 2.Monca)"': HUIlpon­
go. Rtuutll4s: StnStmayá; Homoge lo Carda Lorca . Estados 
Unidos, VarOse·Sarabande, VCOM·I000.220, 1961 ; 
lado 1, pista 2. Reedición británica: Music of Merica. 
Gran Bretaña, EMI-Oigital, ESD· 7146, 1961. 

24 Orquesta Filarmónica de la Ciudad de México. 
Dir. Fernando Lozano, 4- Compositores mallatlDs. [Fran­
da) , ForJane, UM·3700, 1960; lado 1, pista2 . Reedición 
mexicana: México, Peerlcss-ForJane, MIS· 7001-4, 
1961 . Reeditado en 1967 para la Enciclopedia &llval de los 
CraniÚs ComposilJJrts . 

25 José Pablo Moncayo, Música dtMoncayo/Orquesta 
Sinfónica Nacional, Oir. Sergio Cárdenas. México, 
RCA,MR3·0 16, 1960; lado 1, pista 2. 

La más difundIda lrabom/n dtl Huapa ngo (Vid. p. tl5) . 

zá sea absolutamente subjetiva mi preferencia por 
esta versión; tal vez tenga algo qué ver con sus 
cualidades: el apego a la cadencia precisa sin 
volverse por ello una lectura formal , el manejo 
detallado de timbres y colores y la preocupación 
por definirlos en la grabación; al grado de oponer 
en los canales del registro el trombón con la trom­
peta durante el duelo "coplero". La grabación 
más reciente la hizo Herrera de la Fuente con la 
Orquesta Sinfónica de Xalapa en 1986 ,26 la se­
gunda grabación realizada con sistema digital 
-la primera fue OSEM , Bátiz: 1981. Treinta 
años después, don Luis se toma algunas libertades 
en la lectura de la pa rtitura. M usicalmente, creo 
que sigo prefiriendo la más antigua de las dos 
versiones dirigidas por Herre ra de la Fuente, a 
pesarde la diferencia en lacalidad de la grabación : 
cosas de la nostalgia. Ocho versiones grabadas:27 

pocas obras del repertorio si nfónico mexicano han 
corrido con esa suerte. El propioJosé Pablo alcan­
zó a ver grabadas dos. 

La difusión de Huapango ha llegado al extremo 
de las adaptaciones y transcripciones. Veamos 
cuatro grabaciones que conocemos. Hay la ver­
sión del grupo La Nopalera,28 cuando aún no se 
destacaba singularmente la figura de Marcial Ale­
jandro . Una guitarra sencilla, nauta y el tararear 
de una voz femenina; nada relevante. Zeferino 

andayapa hizo un arreglo más curioso, para su 

26 Orquesta Sinfónicade Xalapa. Oir. Luis Herrera 
de la Fuente, Huapongo. México, Angel , SAM-6647, 
1966; lado 1, pi sta 1. 

27 No he podido confirmar la existenda de una ver· 
sión más de HUIlpango , con la CSN dirigida por Kenneth 
Kle;n y grabada por Unicom en 1979. Loo datos me los 
proporcionó A1caraz. 

'18 La Nopalrra. México, NCL, NCL-LPOOI3, ca. 
1976; lado 1, pista 2. 



marimba.29 El desacostumbrado sonido de este 
instrumento, al cubrir todos los registros de una 
orquestación tan exuberante, puede fomentar un 
rechazo inicial a la versión de este maestro chia­
paneco; hace falta cierto desprejuicio. Durante la 
transmisión del programa mundial La noche de la 
música en el solsticio ck verano en 1986 , una de las 
imágenes enviadas por la televisión mexicana fue 
la dela Marimba Nandayapa ejecutando Hoopan­
go ... desde Teotihuacan. Vaya originalidad. Desde 
luego, estas versiones tienen un éxito más bien 
comercial como música de fondo o "ambiental", 
apoyadas en la melodiosidad accesible de la pieza 
yen el " limado" de momentos auditivos dificiles ; 
sacrificando la variedad de la orquestación para 
uniformarla en un soso acompañamiento de la 
melodía . El ejemplo más preciso de este uso mer­
cantil es el de Luis Cobas, quien en su álbum 
Mexicano incluye la obra del pobrecito de José 
Pabl030 En dicho álbum, la Royal Philharmonic 
Orchestra de Londres ejecuta versiones de super­
mercado de las melodías tradicionales de nuestro 
país, y en un momento dado irrumpe Hoopango; 
recortado, almibarado, "exotizado" -por decir­
lo de alguna manera- , suavizado: justo una 
pieza que se sabe que es muy accesible a cualquier 
tipo de oyente sufre estas afrentas. Y para rema­
tar, Cobas la parte en dos y le inserta iEstrellita! 
-desde luego, don Manuel tampoco tiene la culpa. 
Para la distribución trasnacional que ha tenido el 
álbum Mexicano los efectos sobre el Hoopango pue­
den ser, paradójicamente, tan positivos como per­
judiciales. Por esta razÓn : con (per)versiones co­
mo la de Cobas, Hoopango entra en el grupo de 
obras de concierto que son susceptibles de " adap­
tación" comercial y esto les garantiza un público 
masivo; pero, al mismo tiempo, también les con­
sigue un público numeroso que se interesa por el 
"original ". Este fenómeno se ha repetido varias 
veces con obras conocidas del repertorio de con­
cierto. Por último, existe una transcripción de 
Hoopango para tres guitarras, elaborada por Ge­
rardo Tamez, quien la grabó conJ ulio César Oliva 
y Antonio López.3 1 Es un trabajo textool, de hecho, 
yen ello radica el principal mériro de Tamez; logra 
recrear mamen tos verdaderamcn te huapangueros 
con la dotación de tres guitarras, la cual se podría 
suponer limitada para un trabajo como Huapango. 

29 Marimba Nandayapa. Oir. Zeferino Nandaya­
pa, Los clósicosen marimba, vol. 3. México, Angel, SAM-
8605, 1979; lado 1, pista 3. 

30 Royal Philharmonic Orchestra [de Londres]. 
Dir. Luis Cobos, Mexicano. Reedici6n mexicana de )as 
ediCiones española y británica (la segunda no confirma­
da) . México, CBS, MLS-9290, 1984; lado 1, pista 4 
(incluye Estrellita/M.M. Ponce) . Regrabación digital en 
disco compacto: Estados Unidos, Columbia, CDCBS-
26053 , 1987. 

31 Ttrceto de guitarras de la Ciudad de México . México, 
Discos Pueblo, OP-I081 , ca. 1987; lado 1, pist. 1. 
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El resultado de Tamez demuestra que no existe 
limitación, y hace de esta adaptación de Moncayo 
un homenaje. JA. A1caraz menciona una adap­
tación comercial más, publicada por CBS.32 No 
tengo más datos al respecto, pero estoy seguro de 
que tal adaptación no será la única que falte por 
mencionar: muchas versiones transcritas no se 
han grabado comercialmente -para banda, para 
mandolinas, para quinteto de alientos, ipara ar­
mónicas!- , y quién sabe cuántas más tenga por 
delante. 

La preferencia por Hoopango en las salas de 
conciertos es irregular, pero marcadamente perió­
dica: puede ser ejecutado varias veces, por diver­
sas orquestas, en unos cuantos meses; pero, des­
pués , pasan muchos meses más antes de que la 
vuelvan a tocar. Tiene una curiosa característica: 
para los intereses de un programa de concierto 
como los actuales, Hoopango no es " mucha" obra 
como para cerrar un recital, pero es, " demasia­
da" obra para ofrecerlo como " bis " al final del 
programa. Ambas actitudes son, desde luego, pre­
juiciosas -por no decir estúpidas. Simplemente, 
se ejecuta la pieza y ella sola se acoplará con su 
público para ocupar, en cada distinto caso, el lugar 
que las circunstancias le asignen. Así ha sucedido 
con nuestra pieza desde su salida al mundo, a 
Perú, a Estados Unidos; a Cuba -donde es favo­
rita del público-, a toda América Latina; a Eu­
ropa -desde que la Orquesta Sinfónica Nacional 
la llevara en su gira de 1958- , i hasta Japón I 
Claro que existen extremos: la Orquesta Filarmó­
nica de la Ciudad de México, en las giras que los 
tiempos petroleros le permitieron realizar por 
América Latina, Asia y Europa, ofreció Huapango 
como encore al final de todos los conciertos: i40 
ejecuciones en temporada! Las reseñas laudato­
rias de la prensa, en los países visitados por la 
OFCM, hablan de una gran respuesta del público 
a la orquesta y, de paso, a la pieza de Moncayo. 
De los tiempos recientes, recuerdo diversas inter­
pretaciones por varias orquestas, cada una con­
tribuyendo a la fama, al mito yal anecdotario. La 
Sinfónica del Instituto Politécnico Nacional en 
1985; la Filarmónica del Bajío en 1986, durante 
la apertura del XIV Cervantino; la ya desapare­
cida Sinfónica del CREA en 1987 ; la orquesta de 
Carlos Esteva en 1988. Una ejecución me viene 
particularmente a la memoria: cuando la Sinfó­
nica Estatal de la URSS tocó Tierra ck temporal, el 
Concierto para piano no. 2 de Rajmaninov y la 
quinta Sinfonía de Chostakovich, bajo la batuta 
de Enrique Diemecke, en noviembre de 1988 en 
Bellas Artes . Después de ese programa, que ya se 
advierte cuán extenuante debió resultar para la 
orquesta, Diemecke ofreció como encore iel Hua­
pango! Apenas transcurridos los primeros compa­
ses, el público identificó la pieza y la aplaudió 
escandalosamente. Fue un acto más emotivo que 

32 Alcaraz, Entrev . 
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musical -¿o las dos cosas?-, pues la interpreta­
ción de la orquesta fue áspera, no muy cómoda 
para unos músicos ya cansados con lo ejecutado 
antes. Creo que sucede a menudo; aplaudimos la 
obra, no la ejecución -es algo subjetivo, final­
mente ... 

La pieza deJosé Pablo ha pasado por muchas 
aventuras, y seguirá pasando. Para muestra, un 
botón: Spartak Babáev, quien fuera violinista de 
la OFCM en los tiempos petroleros, lo usa como 
obrade estudio en su cátedra de la escuela musical 
de Bakú , en la Unión Soviética. 33 Tras fronteras . 

Huapaflgo se cita constantemente como la víc­
tima preferida de la ambien tación televisiva; en 
realidad no es la única víctima, habría que recor­
dar las eternas repeticiones de la Sinfonía india, 
StnStTTUlyá, Retús, Sones de TTUJriachi , el Concertino para 
órgano, etc. Moncayo mismo es citado a menudo 
por la radio con fragmentos de Túrra tú temporal. 
Parece más frecuente el uso y abuso del Huapango 
porque son más los que lo identifican que aquéllos 
que reconocen las otras piezas citadas. Petróleos 
Mexicanos lo ha usado en casi todas sus campañas 
publicitarias. Televisa tiene un programa, México 
en la cultura , cuya rúbrica fmal es el duelo de 
trombón y trompeta. 

Los festejos de septiembre, "mes de la patria" , 
no dejan pasar la oportunidad de recordar aJosé 
Pablo; en las estaciones del Metro de nuestra 
ciudad, la ciudad que vio nacer la pieza, se escu­
cha como fondo ambiental la (di)versión de Co­
bas. N o se puede negar que, hoy por hoy, Huapango 
está en nuestros oídos casi automáticamente. For­
ma parte de nuestra atmósfera acústica urbana. 
Tal vez no todas las personas lo llamen por su 
nombre, pero saben que esa pieza es una particular, 
muy grata y fácil de recordar. Este " triunfo" de 
Huapango escapa a cualquier crítica, ataque y 
hasta defensa. Simplemente, existe: más allá del 
bien y del mal . 

4 

La producción creativa de Moncayo no ha 
sido tan profusa como muchos amigos suyos 
lo habían anticipado cuando empezó a com­
poner. La razón obvia es la multiplicidad de 
otras actividades, monetariamente producti­
vas, en las cuales ha necesitado ocuparse. Su 
problema, como el de la mayoría de los com­
positores mexicanos de este siglo, ha sido tra­
bajar de manera independiente. Su pieza más 
frecuentemente interpretada, el Huapango, es 
sin duda una de las más brillantes en todo el 

33 Andréi Nikolsky, "Del amor a la música nace el 
amor al pueblo ... " [Entrevista a Spartak Babáev). Bo­
lell. tú inforrnadón tú la Embajada tú la URSS, marzo de 
1988, p. 45 . 
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repertorio mexicano. Si , de algún modo, pue­
de encontrar tiempo para sumar a su catálogo 
otras composiciones de esencia similar, se jus­
tificará su promesa. Pero, hasta el presente, 
parece destinado a ser, como Dukas, un com­
positor de una pieza cuyas ejecuciones públi­
cas repiten siempre el mismo título.34 

Lo escribió Robert Stevenson hacia 1950. 

Para entonces, ya se habían estrenado la Sin­
jonútllJ (1945) y la Sinfonía (1944), así como La 
mulata de Córdoba. (1948) y Tierra tú temporal (1949). 

Por supuesto que José Pablo Moncayo es un 
inmenso compositor, que escribió muchas obras 
excelentes y una de ellas es Huapango. Moncayo 
no requiere defensa alguna, mucho menos sus 
obras. Pero lo que sí se deja sentir es la necesidad 
de desprejuiciarse frente al hecho público que 
representa la aceptación masiva del Huapango . 
Imagino aJosé Pablo, en el final de su corta vida, 
sonriendo con cierta ironía frente a la paradoja 
que significó para él ser sumamente célebre de 
una manera que, con seguridad, él no habría 
elegido. La cultura la hacemos todos, fmalmente. 
Que la música de concierto se abra a un público 
más amplio de lo COmún es algo deseable, y da 
gusto observar tal fenómeno cuando esas obras 
célebres "salen" de la sala de conciertos. Fenó­
meno curioso que llevaría a la discusión eterna 
sobre la concepción del " gran arte" de las mino-­
rías frente a la " cultura masiva". De nuevo las 
comillas, las categorías, las etiquetas, el encasilla­
miento. No podemos ser tajantes ni dogmáticos 
en estos tiempos -en ningún tiempo. Sólo puedo 
concluir diciendo que cuando una obra tan her­
mosa y tan buena de un autor tan grande como 
nuestro jalisciense le gusta a casi toda la gente, 
todos salimos ganando : la obra, el autor, la gente 
y la música. 

México, 22 de febrero de 1989. 

"4 Robert Stevenson, Music in Mexico. Nueva York, 
Thomas Y. Crowell, 1952; p. 260. La traducción es mfa. 
No menciono Olros comentarios de musicólogos sobre 
Huapango, como los de Béhague o Slominsky -Malms­
trom no abunda mucho y cita a Stevenson-, ya que no 
se detienen mayormente en él. Los musicólogos de 
entonces no le dieron mucha importancia a la pieza de 
Moncayo, o tal vez no quisieron dársela al ver la respuesta 
pública. 



Steven Loza 

El estilo musical como concepto 

D efin ición y no.turaleza del estilo 

Aunque una definición del estilo puede expre­
sarse en forma pragmática, el término "estilo" 
sugiere también una plétora de ideas, teorías e 
interpretaciones. No obstante la vulnerabilidad 
que el término implica para su definición, en la 
li teratura relacionada se han hecho esfuerzos sus­
tanciales para expresar su naturaleza y compo­
nentes esenciales. Pascall describe el estilo como: 

" Un término que significa manera de discurso 
o modo de expresión; más particularmente la 
manera en que una obra de arte se ejecuta. En la 
discusión de la música, la cual se orienta más hacia 
relaciones que hacia significados, el término causa 
dificultades especiales; puede utilizarse para indi­
car las características de un compositor indivi­
dual, de un periodo, de un área o centro geográ­
fico, de una sociedad o de una función social. " , 

Por lo tanto, al definir el estilo musical uno 
debe tener cuidado de distinguir el aspecto de la 
música que se está considerando. Los términos 
" manera", "modo de expresión" o "tipo de 
presentación " infieren generalidades particula­
res que se pueden aplicar al concepto "estilo" . 
La interpretación de estos términos, sin embargo, 
también puede variar conforme al contexto del 
estudio y al investigador individual. Pascall nota, 
por ejemplo, que el es teta se preocupará ante todo 
por lo superficial y lo aparente al definir el estilo, 
(, aunque en la música, apariencia y esencia sean, 
a fin de cuentas, inseparables" . 2 El historiador 
puede percibir el estilo como un concepto de 
distinción y orden, que a la vez consiste de, y 
denota, generalidades. Por medio de esta perspec­
tiva, las semejanzas se anotan y se comparan, 
como en el caso de los estilos de la música indígena 
precolombina. El estilo también puede ser anali­
zado en muchos casos como una síntesis de otros 
estilos, como por ejemplo el estilo vocal de la plena 
de Puerto Rico, o el estilo composicional folkJo­
ristade Villa-Lobos. Ambos son estilos texturales, 
armónicos y melódicos distintivos y ambos son 

, Pascall, R.]. " Style", en Stanley Sadie (Ed.) TIte 
New Grove Di, tionary 01 Mus;, and Musicians. Londres, 
Macmillan Publishers Ltd., 1980, XVUl, p. 316. 

2 ¡bid. 

funciones de varias tradiciones estilísticas. El vo­
cablo estilo también significa "un ámbito o serie 
de posibilidades definidas por un grupo de ejem­
plos particulares, tal es el caso de nociones como 
estilo homófono y estilo cromático" . 3 

El estilo puede, por lo tanto, ser característico 
de cualquier concepto o unidad musical , sea oc­
cidental o no, sea música folklórica o música 
artística. La música misma puede ser considerada 
como un "estilo" del arte en general, y puede ser 
obselVada mediante un acorde, una frase , una 
sección, un movimiento, una obra, un grupo de 
obras, un género, el trabajo de una vida, un 
periodo (de cualquier duración) o una cultura. El 
estilo también se caracteriza mediante rasg.:ls co­
mo la forma, la textura , la armonía, la melodfa, 
el ritmo y el etos. Está condicionado por factores 
históricos, sociales y geográficos; por recursos de 
ejecución y convenciones, y es un elemento im­
portante de la expresión creativa, presentada y 
siendo producto de la inspiración de individuos 
creativos. 4 

Una definición del estilo podría incluir la ob­
seIVación de Schapiro quien considera que " por 
estilo se ent iende la forma constante -y algunas 
veces los elementos, cualidades y expresiones 
constantes- en el arte de un individuo o un 
grupo".5 Sachs juzga que el estilo incluye " las 
cualidades distintivas de cierto grupo de obras de 
arte, sin importar los rasgos comunes que las 
hayan agrupado". 6 Considerado así, el estilo des­
cribiría las creaciones de un compositor en parti­
cu lar y de sus seguidores, de una nación, de 
artistas mentalmente semejantes (i.e. clasicismo, 
romanticismo, etc.), de un patrón o técnica (for­
ma sonata, serialismo, etc .). Sachs obselVa la 
limitada concepción de estilo que en ocasiones 
emplea la historia, haciendo notar que ciertos 
factores importantes del estilo han sido descuida-

3 ¡bid. 

• ¡bid. 

5 Schapiro, Meyer. "Style", enA. L. Kroeber(Ed.) 
AnlhropolO!f)l Today. Chicago, University of Chicago 
Press, pp. 287-312 . 

6 Sachs, Curto Tht Comrrumweallh 01 ArI. Nueva York, 
W.W. Norton and'Co. Inc. , 1946, p. 19. 



dos, especialmente aquellos que constituyen su 
calidad filosófica, no sólo sus características físicas 
y subjetivas. Sachs dice que el estilo 

"es actualmente la configuración de cualidades 
espirituales que ciertos hombres, o cierta época, 
o cierto país han creado como la efigie de cierta 
voluntad y emoción. Las caractensticas fáciles 
que enseñan los manuales son solamente sus señas 
exteriores. "7 

En su (ratado Stylt and Civilizations , Kroeber 
dedica un capítulo entero a la cuestión del estilo 
en las bellas artes. Por medio de la extensión de 
la " forma" creativa, emerge una técnica que se 
distingue del estilo. Kroeber describe el estilo 
como el medio de ejecutar o llevar a cabo la forma; 
es parte de una maestría técnica o eficiencia pro­
fesional ; y es usualmente la última calidad perci­
bida por el espectador o profano, aun cuando esté 
emocionalmente enterado de la calidad de la for­
ma.8 Kroeber procede a categorizar tres ingre­
dientes de las bellas artes de la representación. El 
primero es la materia concreta u objetiva, ya sea 
un sentimiento, un ritmo o una melodía. El se­
gundo es el "concepto" de la materia, además de 
su aura emotiva y su tonificación del valor. En 
cierto modo, esto sigue siendo materia de conte­
nido, pero de un contenido subjetivo, manifestado 
y sentido por el artista. También podna conside­
rársele como forma, O como producID logrado por 
el artista y su estilo. El tercer ingrediente que 
presenta Kroeber es la forma técnica específica 
que el artista aplica a su obra en la ejecución de 
la misma: su expresión, ritmo y forma de produc­
ción. Este último ingrediente representa la "esfe­
ra de la facultad creadora" de ejecución estética. 
En la esfera distintiva del artista en cuestión, que 
es seguida, después del acto , por el crítico, el cono­
cedor, el espectador, oyente o lector, estos reaccio­
nan a la creación en forma analítica. El profano 
o lego inexperto puede sentir interés o admira­
ción; es posible que en realidad sepa lo que le 
agrada, pero no puede " decir" por qué le gusta 
y ni siquiera singularizar lo que le atrae. 9 

Kroeber considera el tercer ingrediente -eje­
cución- como fundamental, puesto que la ejecu­
ción estética es una selección especializada y coor­
dinada de entre varias expresiones posibles, 
inclusive de artistas de una sola región y época, 
esto es, de la misma tradición. Es posible que estas 
expresiones, aunque bastantes individualizadas, 
estén sumamente interrelacionadas y coordina­
das. Por lo tanto, un estilo histórico podría ser 
definido como "el patrón de interrelaciones de 

7 ¡bid. p. 20 . 

Kroeber, A.L. Slyle and Civilizalions. Berkeley y 
Los Angeles, Univen;ity California Press, 1963, p. 30. 

9 ¡bid. p. 31. 
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expresiones o ejecuciones individuales en el mis­
mo medio o arte. 10 

Kroeber prosigue comentando acerca de esta 
interdependencia como proceso de un solo senti­
do, por cuyo medio los antecesores y los contem­
poráneos tienen que influir a los sucesores. Este 
concepto de continuidad es elaborado por Haag, 
quien nota que " el punto importante es la conti­
nuidad de la música: cada estilo musical es extraí­
do del modo de facrura del periodo anterior ... Los 
maestros de música obtienen sus normas de exce­
lencia de la generación precedente". 11 

El estilo contra la forma 

Pascall comenta sobre el fenómeno del estilo, 
anotando que Brossard, Apel, Bukofzer y Lipp­
man consideran el estilo y la forma como opues­
tos . Dentro de este contexto el estilo es utilizado 
para describir la totalidad de la forma. La totali­
dad está integrada por partes interrelacionadas 
que constituyen la forma, la cual puede ser con­
siderada como un fenómeno del estilo. Así pues, 
las formas "sugieren, incorporan, pertenecen a, 
y medran a merced de estilos específicos" . 12 

Tal como la forma, la textura es otro medio de 
presentar el estilo, siendo ésta " la di sposición 
de los elementos del argumento musical sobre las 
fuerzas elegidas; es sonoridad y está condicionada 
por el timbre, los modismos y la técnica composi­
cional. El término se aplica tanto a los sonidos 
simultáneos como a los consecutivos". 13 

Nettl nota la distinción que se hace entre el 
contenido y el estilo. Aunque inseparables , las 
observaciones de la dinámica cultural indican que 
cada uno puede tener una vida particular por sí 
mismo; cada cual puede ser capaz de mantener 
cambios, también por sí mismo. Al definir el 
contenido como la idea individual (o " tema " ), 
tal como se manifiesta en una composición espe­
cífica, Nettl define el estilo como " el agregado de 
las caractensticas de una composición, las cuales 
comparte con otras en su complejo cultural." 14 

Cita el hecho de que uno puede distinguir entre 
el contenido (la composición o su tema) y la 

10 Ibid. p. 32 . 

11 Haag, Williarn G. The Artist As a ReJlection oJ His 
Culture, en Gertrude E. Dole y Roben L. Carneiro (Eds.) 
Essa}s In tM Science o/ Cullure in Honor o/ Leslie A. White . 
Nueva York , Thomas Y. CroweU, pp. 216-30 . 

12 PascaU, op. cit. p. 317. 

13 Nettl , Bruno. Theory andMethod in ElImomusicology. 
Nueva York , Macmillan Publishing Co. Inc. , 1964 . 

14 Ibid. pp. 184-194. 
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super-estructura estilística (las características no 
temáticas) . La facultad para observar esta distin­
ción es de considerable valor no sólo para el 
estudioso de la música, sino para el estudioso de 
la cultura en general, como Kroeber lo asienta sin 
duda en Style and Civiliza/ions. 

Descripción del estilo musical: procesos y 
métodos 

Nettl encarece sus notas referentes ala descrip­
ción del estilo por medio de una crítica al proce­
dimiento etnomusicológico de un grupo selecto 
de descri~ciones estilísticas de diversos cuerpos de 
música. 1 Un ejemplo lo constituyen los análisis 
de la música de una tribu indígena realizados por 
Frances Densmore en Tetan Sioux Music (Washing­
ton, 1918) y que Nettl considera "una aproxima­
ción estadística realizada de una manera más o 
menos ingenua y superficial"16 Aunque Dens­
more efectuó una tarea cabal al compilar una 
colección de cantos y realizar el análisis consi­
guiente, su descripción del estilo fue inadecuada 
puesto que la forma completa de los cantos no es 
tomada en cuenta para propósitos descriptivos. 
Densmore hace, además, algunas declaraciones 
faltas de sentido al diferenciar tonalidades mayo­
res y menores. Esto es inaplicable al estudio, 
puesto que impone categorías diseñadas para un 
estilo musical no relacionado con el estudio en 
cuestión. Otro inconveniente de este método se 
evidencia cuando Densmore, al intentar adaptar 
las clasificaciones mayor-menor, se vio obligada a 
categorizar varios cantos no construidos sobre 
escalas diatónicas completas; en consecuencia, 
tuvo ella que decidir cuáles tonos faltaban. Dens­
more también tropezó con otros problemas en sus 
transcripciones. Al evaluar las descripciones del 
estilo efectuadas por la investigadora, Nettl hace 
los siguientes comentarios y recomendaciones: 

1. Resulta útil efectuar un exacto conteo de los 
fenómenos musicales y presentar los resultados 
mediante relaciones estadísticas. 

2. Es arriesgado tomar conceptos de una cul­
tura musical y utilizarlos como base descriptiva 
para otra cultura. 

3. Aun cuando algunas observaciones de esta 
especie sean técnicamente correctas, pueden con­
ducir a conclusiones equívocas. 17 

Nettl se refiere luego a un estudio de Freeman 
y Merriam l8 como ejemplo de un análisis que 
emplea la estadística en un sentido más refinado. 

15 ¡bid. 

16 ¡bid. 

17 ¡bid. p. 186. 

Este estudio no fue concebido para describir el 
estilo musical por sí mismo, sino para distinguir 
estilos musicales conforme a una peculiaridad o a 
un grupo de peculiaridades relacionadas entre sí. 
Su metodología incluye la tabulación de segundas 
mayores y terceras menores en los repertorios de 
dos cultos en la música negra del Nuevo Mundo 
derivada de Africa. La pregunta que se formulan 
Freeman y Merriam es si pueden, o no, utilizarse 
ciertos porcentajes en el uso de intervalos como 
criterio para identificar un corpus de cantos dados. 
Aún más, si la medida resulta válida, también 
debería ser posible determinar las influencias mu­
sicales que han sido ejercidas sobre un grupo o 
tribu específicos. 19 

Otros procedimientos utilizados para diferen­
ciar estilos musicales son aquellos que describen 
escalas y ILmpi, como los diseñados por Mieczys­
law Kolinski. Este investigador ha desarrollado 
un método para describir el ILmPo de una sola 
pieza, además de concebir otro para describir 
estadísticamente el lempo de un corpus de música, 
o más bien, el lempo promedio (ordinario) de las 
piezas de ese corpus . Por este medio Kolinski de­
muestra que diferentes áreas de la música del 
mundo pueden ser distinguidas por sus /emp. pro­
medio, y que, aún más, la proporción de diferen­
tes velocidades dentro de los repertorios también 
expone diferencias entre estas músicas . Kolinski 
ha desarrollado asimismo un esquema para clasi­
ficar escalas y sistemas de tonos. 

Las descripciones estilísticas de George Her­
zog, por lo general, no dan información detallada 
de cada canto, no obstante, Herzog señala la 
frecuencia de los rasgos característicos considera­
dos en tres niveles : el rasgo encontrado más fre­
cuentemente, el que se halla ocasionalmente y el 
que es menos común. Las breves descripciones 
estilísticas de Herzog son más bien prefacios a sus 
numerosas transcripciones, las cuales proporcio­
nan la evidencia que requieren sus explicaciones. 
Herzog pone énfasis en un aspecto de la música 
que denomina " manera de cantar". Esta "ma­
nera de cantar" describe la dinámica, los modis­
mos vocales, los gritos y el tiempo. Sus descripcio­
nes de escala y tonalidad tienden a utilizar los 
rasgos peculiares del estilo que esta siendo consi­
derado, en vez de un sistema preconcebido para 
clasificar estructuras. Por lo que toca a sus discu­
siones del ritmo, puede decirse también que son 
directamente descriptivas, más que clasificato­
rias, ya que distingue entre las formas progresi­
vas, las repetitivas y las reversibles, conforme a la 
forma y frecuencia de utilización del material ya 

18 Frceman, Linton C" y Alan P. Merriam. uSta-
tistica! Classification in Anthropology: An Application 
10 Ethnomusicology", Anurican Anthropologist, 1956, 
LVlU, pp. 464-412-

19 [bid. p. 466. 
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presentado en el canto.20 Herzog se interesa tam­
bién en realizar una tipología de los cantos. Tras 
describir detalladamente la melodía, el ritmo y la 
forma de todos los cantos de su corpus, divide el 
material en grupos más pequeños y más homogé­
neos.21 

términos de cents. Al ritmo, al tiempo, a la est ruc­
tura y a la manera de cantar se les da una impor­
tancia menor. Tal enfoque combina lo estadístico 
y lo intuitivo y se hace un esfuerzo para destilar 
la esencia del est ilo, para expone'r lo que es típico, 
más que presentar un cuadro en detalle del estilo. 
Históricamente, este método parece haber de­
mostrado una gran eficacia, ya que se ha sostenido 
durante toda la variada y desarrollada vida de la 
etnomusicología. 

El modelo de Herzog para la descripción del 
estilo está notoriamente concebido de acuerdo al 
modelo desarrollado por E.M . Von Hornbostel y 
Carl Stumpf. Hornbostel y Abraham, en un es­
tudio realizado en 1906, concibieron un sistema 
analítico de la música que está conformado por 
los elementos que usualmente consideran los es­
tudiosos de la música occidental. Otorgan un 
énfasis a las escalas y a los intervalos, medidos en 

20 Herzog, George. " The Yuman M usiea] Style" 
jourMl oJ Am"ican Fo/JcIOTt, 1928 , XLI , pp. 183-231. 

21 ¡bid. 

Teorías sobre los determinantes del estilo 
musical 

En su citado libro, Nettl se refiere a una de las 
cuestiones más fundamentales para el etnomusi­
cólogo : ¿qué es 10que creáe1 estilo musical? y ¿por 
qué existen diferentes estilos? Nettl contesta a 
estas preguntas recalcando la necesidad de descri­
bir y analizar el estilo musical ; pero, con todo, 

22 Nettl , op. cit . p. 193. 
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quizá sea más importante aún el estudio del con­
texto cultural de la música. He aquí uno de los 
postulados básicos de la etnomusicología: explo­
rar más allá de la música misma. 

La primera de las teorías básicas de Nettl 
tocante al desarrollo del estilo musical se refiere a 
un proceso evolutivo, suponiendo que todas las 
culturas musicales pasan inevitablemente por eta­
pas específicas. Las diferencias en los estilos mu­
sicales mundiales provienen del hecho de que 
varias culturas existen en varios niveles de evolu­
ción; sin embargo, si estas culturas fuesen despro­
vistas de interinfluencias, seguirían pasando por 
las mismas etapas, aun a través de los tipos de 
estilo patentes en el mundo occidental. Relacio­
nada con esta teoría existe otra que reconoce que 
el tipo de cultura dentro de un grupo determina 
su estilo musical. 

Curt Sachs ofrece otra teoría que ha impacta­
do la etnomusicología. Según ella, existen cultu­
ras matriarcales y patriarcales, de acuerdo a las 
posiciones sociales y de parentesco del hombre y 
la mujer. Las culturas matriarcales poseen estilos 
musicales diferentes a los de las culturas patriar­
cales. Algunos rasgos característicos de una cul-
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tura musical matriarcal son : el empleo de ámbitos 
vocales más agudos, intervalos más cortos, etc. 

Otra teoría se refiere a la relación entre el est ilo 
musical y la raza . Aunque esta teoría no es acep­
table de modo concluyente, la idea de que cada 
raza tiene un estilo natural de música, sigue sien­
do sostenida por algunos expertos. Schneider, por 
ejemplo, considera que " la raza se muestra por 
medio del timbre, por el ritmo general de movi­
miento y por los tipos de melodía" Para Schneidcr 
las ' 'características raciales que implica la música 
son fácilmen te percibidas cuando uno escucha a 
un cantante, pero no pueden ser descritas con 
palabras" .23 

Mantle Hoocl: las normas de los estilos mu­
sicales 

Al señalar la necesidad de clarificar la inter­
pretación del estilo musical, Mantle hace la si­
guiente observación : 

23 Schneider, Marius. " Primitive Music" ,en Egon 
Wellesz (Ed.) Ancienl ami OrienlalMuric. Londres, Oxford 
University Pre~ (The New Oiford Hislory 01 Musit , vol. 
J) , p. J3 . 



"Si es claro que una comprensión verdadera del 
estilo musical depende de un entendimiento de su 
contexto cultural, debe ser igualmente claro que 
una responsabilidad primaria del etnomusicólogo 
es la búsqueda de las normas que regulan el estilo 
musical. Los músicos aplican la palabra 'estilo' 
en varios contextos diferentes y por consenso pa­
rece que ellos entienden lo que esto significa; sin 
embargo, nadie ha proporcionado una definición. 
Empero, tiende a haber concentración académica 
en uno u otro aspecto del estilo. "24 

En efecto, Hood no ofrece una definición. En 
su lugar, yen realidad de modo más importante, 
proporciona un concepto visual, un modelo para 
la observación del estilo musical sobre una base 
omparativa. Dándose cuenta de que los términos 

musicales de referencia son conocidos en varias 
significaciones, Hood ha implementado la noción 
de una línea de dirección G-S (G-S line) que 
indica el tránsito de lo general (G) a lo específico 
(S) . Proporciona un cuadro como auxiliar de 
orientación en la determinación de las normas del 
estilo musical. Utilizando distintos términos defi­
nidos como unidades de medida, "el cuadro sirve 
como recordatorio de que cualquier aspecto del 
estilo musical tiene que ser considerado en rela­
ción a dos o más líneas G-S, es decir, a dos o más 
'continuos' aparte de la práctica musical." 

Desde la perspectiva de Hood, todos los pro­
blemas del estilo musical pueden y deben ser 
identificados por este método de orientación. 
Hood formula , así, un modelo para el análisis y 
la comparación de los estilos musicales. 

Observando el cuadro, puede uno notar que 
Hood ha colocado a la izquierda a los" factores 
del consenso" de la música. El cuadro está divi­
dido en: lo cultural, lo social y el consenso musical. 
Los tres conceptos se hallan en constante interac­
ción, puesto que representan a los ejecutantes 
(musicales), a los compositores, a los profesores, 
a los criticos, a los escuchas (musicales), a los 
bailarines, a los actores, a los escritores, al clero 
(cultural), a los segmentos económicos de la so­
ciedad, a la iglesia organizada, al gobierno (so­
cial), etc. Las entidades de la "materia musical", 
"conjuntos" y " formaciones" categorizan a los 
componentes musicales particulares del estilo mu­
sical, a partir de lo general en sistemas de afinación 
y llegando al compositor como lo último específico. 
Las esencias no estructurales de la tradición -pe­
riodos de estilo, los géneros, la composición y el 
ejecutante, representan las entidades en la parte 
perpendicular horizontal de la cima del cuadro, 
yendo otra vez de lo general a lo especffico. 

24 Hood, Mantle. Tk Elhnomuricologisl . MeGraw­
Hill BookCo. , 1971 , pp. 296-99. 

2S [bid. p. 300. 
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El cuadro de Hood proporciona una base de 
visualización del proceso de creación del estilo 
musical y de las normas que lo regulan dentro de 
una cultura musical. Sin duda, el cuadro es recur­
so de medida, versátil e interdisciplinario, sin 
embargo, de acuerdo a las propias palabras de 
Hood, es muy probable que algunas de las normas 
más importantes del estilo musical se hallen en 
esas capas sumergidas del "consenso musical" 
que hemos nombrado " los inefables". 26 

Conclusión 

De la de fin ición de PascaJI, ¡llas reflexiones de 
Sachs y a las teorías de Kroeber, este estudio ha 
tratado de integrar varias y diversas perspectivas 
en relación al estilo musical . El análisis y los 
métodos de Nettl y Hood han sido referidos espe­
cialmente, puesto que estos etnomusicólogos han 
contribuido con profundas y valiosas indagacio­
nes sobre la naturaleza y la descripción del estilo. 
Mi propósito ha sido recoger y organizar la infor­
mación disponible sobre el tema y adquirir un 
entendimiento mejor del papel del etnomusicólo­
go al aproximarse al problema del estilo. 

Traducción deJuanJosé Escorza 

26 lbid. p. 309. 
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Una funesta percepción de la música 
latinoamericana 

D espués del estreno en Los Angeles de Bo­
marzo, la ópera de Alberto Ginastera, ofrecido 
hace algunos años por la New York City O pera 
en el Music Center, una influyente y bien cono­
cida figura del establecimiento musical de la van­
guardia, comentó taimadamente que la ópera 
aquella era una mezcla de segundo orden de 
fórmulas musicales contemporáneas de la Europa 
Central. 

El hecho de que Bomarzo hubiese sido subraya­
da por modelos rítimicos no europeos,que la tex­
tura orquestal de la obra fuese diferente de la 
tapicería atonal y serial y que la escritura vocal se 
mostrase altamente diferente de la de los modelos 
que se su ponía había copiado, no fue relevante 
para el arrogante crítico. 

Algunos años después, el compositor austriaco 
Friedrich Cerha mostró en el Conservatorio Mu­
sical de Pasadena un video de su ópera Baa/. El 
que la obra sonara y se pareciera al cuarto acto 
de Lu/ú de Berg, y que aun estética y filosófica­
mente constituyese un par con aquélla, no fue 
obstáculo para que el mismo comentador le de­
rrochara elogios a la obra. 

Esta aparentemente inocua observación es 
bastante sintomática: aún los doctos y los indivi­
duos bien informados y sofisticados que constitu­
yen la espina dorsal de la cultura en los Estados 
Unidos, parecen exhibir un desdeño profunda­
mente arraigado e ilógico por todo aquello que se 
origina al sur del Río Grande, mientras abrazan 
-frecuentemente con un entusiasmo ciego, o con 
juicio dudoso- cualquier cosa que proceda del 
Viejo Mundo, y más recientemente del Oriente 
(el lejano y el cercano), o de las tierras bañadas 
por el Océano Indico. 

Esta peculiar inclinaci6n abarca los modos de 
vida, las artes, la política y la historia - por 
nombrar sólo unos pocos de los parámetros vitales 
que informan una cultura. Los norteamericanos 
p.oseen un sentido horizontal Este- Oeste tan to del 
viajar como de la experiencia cultural, pero igno­
ran totalmente el eje vertical Norte-Sur de su 
propio hemisferio. 

Con todo, hay ahora una oportunidad para 
escuchar obras sureñas. Conjuntamente con el 
Museo del Condado de Los Angeles " Arte Hispá­
nico en los Estados U nidos" y recalcando su 
importancia, los Conciertos vespertinos de los 
lunes ofrecerán en el Bing Auditorium un pro­
grama de obras mexicanas, venezolanas, puerto­
rriqueñas y cubanas de compositores residentes 
en los Estados U nidos, incluyendo tres estrenos. 
Este concierto, dirigido por Juan Felipe Orrego, 
será una oportunidad única para captar la expre­
sión de la música artística de los creadores de la 
América Latina. 

Se ha dicho que el arte constituye las peculia­
ridades del.hombre. En esta área particular, la 
América Latina fue regalada con culturas nativas 
indígenas altamente desarrolladas . Si el pasado 
indígena carece de influencias directas en los si­
glos XV1ll y XIX tal como había sucedido en la 
pintura, escultura y literatura y en una reordena­
ción del diseño arquitectural del siglo XX, la 
música negra, juntamente con patrones rítmicos, 
arm6nicos y formales, europeos e hispanos creo, 
a través de una fascinante hibridación, una amal­
gama mágica que a mediados del siglo XIX pe­
netrara a la escena norteamericana, a través de 
Nueva Orleans, sirviendo de base al " rag time" 
primitivo. 

Las contradanzas del cubano Manuel Saumell 
(1817 -1870) directamente influyeron a Louis Mo­
reau Gottschalk, así como más adelante las danzas 
del puertorriqueño Juan Morel Campos (1857-
1896), dejaron su impronta indeleble en la música 
de SCOtl Joplin. La música latinoamericana po­
pular y folklórica continu6 moviéndose por toda 
la América del Norte durante todo el siglo XX. 
Aunque algunas idiosincrasias jázzicas se desa­
rrollaron específicamente en los Estados Unidos, 
la música latinoamericana "='-con sus sfncopas 
derivadas de las dos corcheas con puntillo básicas 
más Olra sin aumentación, en un compás de 2/4-
actu6 grande y directamente sobre muchas deri­
vaciones del jazz hasta nuestros días. 

Más allá de las riquezas de los sonidos yexpre­
siones sonoras' de la música popular que Latinoa-
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mérica exportó durante los siglos XIX y XX a 
Europa y los Estados Unidos, otro aspecto de la 
música latinoamericana -la llamada música de 
arte- ha también contribuido a la cultura occi­
dental . Esta área, la música artística, ha sido aún 
más sistemáticamente ignorada por las institucio­
nes norteamericanas que los aspectos folklóricos 
y populares de la música latinoamericana. El 
cubano Amadeo Roldán (1900-1939), por ejem­
plo, fue el primero en componer para grupos solos 
de percusiones, antecediendo Ioniza/ion de Varese 
por siete meses. Ningún texto de historia de la 
música, ningún ensayo sustancial, o nota de pro­
grama dan cuenta de esto hoy día. 

Julián Carrillo (1875-1965) de México es el 
único compositor microtonal que desarrolló un 
sistema teórico y de notación completo y que 
construy6 instrumentos (más avanzados que los 
dos pianos de Ives, afmados a un cuarto de tono 
de distancia, o los dos teclados de Alois Haba) 
afinados en cuartos, octavos y dieciseisavos de 
tono. Con excepci6n del temprano y corto interés 
de Stokowski por las primeras composiciones de 
Carrillo, éstas no aparecen sistemáticamente en 
la música de los circuitos de conciertos de los 
Estados Unidos, lo cual no es óbice para que sean 
promovidas y escuchadas composiciones oscuras 
y de segunda clase, provenientes de Europa y 
Australia. 

Juan Carlos paz (1901-1972) de Argentina es 

el segundo compositor de las Américas (aparte de 
un par de trabajos escritos en Los Angeles por 
Adolfo Weiss en 1929 y 30) que creó composicio­
nes dodecaf6nicas a partir de 1932. Este hecho es 
igualmente ignorado, y las obras de Wallingford 
Riegger, Roger Sessions, Ben Weber y George 
Rochberg son frecuentemente mencionadas co­
mo ejemplos de escritura dodecafónica continen­
tal. 

Aún el centenario de Heitor Vill,·Lobos, ce­
lebrado por todo el mundo con la proclamación 
del Año Villa-Lobos en 1987 por el Consejo In­
ternacional de Música de la UNESCO (el primer 
compositor de las Américas en recibir tal honor) , 
fue casi ignorado por las institUciones musicales 
de los Estados Unidos -siendo Los Angeles el 
líder del ignominioso olvido. 

Si el pasado inmediato es triste respecto a la 
casi total falta de interés de los Estados Unidos 
hacia la música de arte de la América Latina (las 
diversas estancias de Carlos Chávez en Nueva 
York y California y sus últimas relaciones con 
Copland, constituyen una excepción que culminó 
en la comisi6n de su Stx/a Sinfonía para la apertura 
del Lincoln Center), lo actual no es mucho mejor. 

Las grandes cantidades de partituras impresas 
producidas por editoriales mexicanas, brasileñas, 
argentinas y chilenas, frecuentemente ofrecidas 
gratuitamente por editoriales del Estado, se en-





cuentran rara vez en las bibliotecas norteameri­
canas. Lo tremendo acerca de esUl falta aun de 
curiosidad, es el hecho de que la América Latina 
permanece como un punto geopolftico de interés 
para los EsUldos Unidos. 

La época de los errores, prejuicios, indiferen­
cia y hostilidad respecto a expresiones artísticas 
de la América Latina debe Uegar a su fin. Si éste 
fuera el aso, compositores como Mauricio Kagel 
y Mario Davidowski deberían ser considerados 
como argentinos que han influido al desarroUo de 
la música en la segunda mitad del siglo XX. En 
el último de los casos, el público norteamericano 
debe enseñarse a respetar, aplaudir y apreciar las 
sinfonías y cuartetos seriales de Roque Cordero 
(Panamá) , las vívidas formas abiertas de los 
Conjuntos de Música de Cámara de Manuel 
Enríquez (México) ,la profundidad de las exqui­
sitas obras vocales de Alfonso Letelier (Chile), la 
exuberancia del complejo neonacionalismo ins­
trumental de M arios Nobre (Brasil), la evocativa 
solidez del decantado espectro sonoro del "Enco­
re-Baroque" deJulián Orbón (Cuba), la nobleza 

Manuel Enrlqua 
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futurista de las más recientes composiciones de 
HéctorTosar (Uruguay), la conmovedora sereni­
dad de la exploración de la escritura instrumental 
a solo de Mario Lavista (México) o la controlada 
elegancia de Juan Orrego Salas con su límpida 
revisión de la tonalidad, resumen y aportación. 

Cuando todo este reconocimiento se lleve a 
término, la justicia habrá sido mejor servida y la 
ciudadanía de los Estados U nidos habrá aprendi­
do a mirar en sentido vertical hacia el Sur, más 
allá de las fronteras del país y de la trivial sandez 
de considerar Latino-américa s6lo como la impre­
cisa tierra del ron y el tequila, de las frutas exóticas 
y de los tambores de conga, de las corridas de toros 
y espectáculos de segundo orden, de los peones 
somnolientos y de los generales estú pidas. Enton­
ces, los habitantes de la tierra del Destino Mani­
fiesto serán capaces genuinamente de sumergirse, 
eUos mismos, sin miedo a la contaminación, en 
las emocionantes aguas del verdadero latinoame­
ricanismo. 

26 de febrero de 1989. 



Eduardo Contreras Soto 

Conversación con 
Eduardo Hernández Moneada 

E duardo Contreras Soto.- ¿Cuál es la visi6n 
general que usted tiene de la época musical que 
vivi6? 

Eduardo Hemández Moncada. -Entréen con­
tacto con la música como estudiante de piano a 
los once años de edad. A los dieciséis, comencé a 
actuar como pianista, primero en mi ciudad natal , 
Xalapa, Veracruz, y más tarde en la capital, en 
pequeños grupos musicales tocando el repertorio 
gustado en esa época: piezas de estilo romántico, 
selecciones de 6pera, etcétera. Rafael J. Tello fue 
mi maestro de piano y composici6n. El me hizo 
conocer y estudiar un tipo de música más evolu­
cionado: Debussy, Ravel y hasta Shoenberg. En 
1925 conocí a Carlos Chávez quien , con la Or­
questa del Sindicato de Filarm6nicos primero, y 
más tarde con la Orquesta SinfÓnica de México, 
introdujo el conocimiento de obras más moder­
nas, lo que suscit6 bastante escándalo entre los 
tradicionalistas y mucho entusiasmo en la juven­
tud. Todo eso pas6 y creo que en la actualidad ha 
revivido el gusto por la música tradicional, si bien 
ha quedado un saludable sedimento que ha per­
mitido que la música posromántica y la posimpre­
sionista se siga ejecutando, aunque sea muy cau­
telosamente. Ahora hasta interesa y despierta 
curiosidad el uso de nuevas técnicas con las que 
algunos compositores han logrado creaciones 
muy importantes, como son el dodecafonismo, el 
serialismo, la poli tonalidad, el concretismo y la 
música electrónica. No participé en estas expe­
riencias porque me sentí sin deseos de cambiar mi 
técnica y mi perceptividad, pero estoy convencido 
de que tales experimentos, pese a estar fuera de la 
apreciaci6n de la mayoría, sr contribuyen al pro­
greso del arte musical. 

E.C.S.- ¿C6mo ve su trabajo creativo - las 
obras por encargos? 

E.H.M.- Mi trabajo como compositor puede 
ser considerado en dos clases: el real.izado por 
encargo y el espontáneo. 

El de encargo, desde luego mucho más abun­
dante, está constituido por una buena cantidad 
de música escolar: cantos, himnos y aun una 

cantata sobre la Marcha Triunfal de Rubén Daño. 
También por encargo realicf varias orquestacIo­
nes para la Orquesta in fónica de México, música 
para varios ballets, mÚSIca cin malográfica, un 
cuarteto de cuerda~ por encargo de Miguel ,arda 
Mora, cuando craJefe de Difusi6n luslcal en la 
UNAM, yunaFanla.lI¡'parapllJnoyorqu,,'a~ncargo 
de Pepe Limantour y Lala lmedo, obra com­
puesta especialmente para halalfd.r al presIdente 
Adolfo López M ateos, y una ópera 

E.C.S.- ¿ 6mo ve su IrabaJo ' rr tivo - la 
obras compuestas espontáneam nt~~ 

E.H.M .- Las obras compuestas espontánea­
mente fueron piezas para piano, pa ..... canto y 
piano, para violín y piano. para gUltarT<\, par" 
violoncello y piano y dos Inlonla para gran 
orquesta. 

Fueran mis obras realizadas por encargo o por 
espontaneidad, siempre traté de expr rme hon­
rada y sencillamente a través de un cuidadoso 
trabajo artesanal sin rebuscamiento. )" stO recu­
rrir a procedimientos espectaculares. reo que en 
muchas de mis obras hay rasgos no nacionalistas, 
mejor dicho, regionaJistas lo que se explica por el 
hecho de ser yo un veracruzano profundamente: 
enamorado de mi tierra, por lo que mIs trabaJOS, 
sin ser textualmente folkl6rico! , sí reflejan mi 
modo de ser. 

E.C.S.- ¿Qué opina de su trabajo pianístico' 

E.H.M .- Nunca aspiré a ser un virtuoso con­
certista de piano, pues no disponía, ni de: tiempo, 
ni de recursos para ello. Mi maestro, Rafael J. 
Tello, me orient6 a ser lo que él llamaba "bueno 
tanto para un barrido como para un fregado" 
Uegué a ser un ejecutante de piano lo sufioente­
mente capacitado para ocupar el puesto de pia­
nista de la Orquesta Sinfónica de México, donde 
toqué b~o la direcci6n de muy eminentes maes­
tros. Mis composiciones para piano no son mu­
chas: una colecci6n de pequeñas piezas, cinco de: 
las cuajes están publicadas por Ediciones Mexi­
canas de Música,. una sonalinadedicada a Miguel 
García Mora y una pequeña ,uile de tres piezas 



fáciles también publicadas por la misma editorial. 
Igualmente está editada la Costeña, pieza que ha 
tenido bastante buena aceptación, habiendo sido 
ejecutada en público por pianistas mexicanos y 
extranjeros y habiendo sido grabada en dos dis­
cos. 

E.C.S.- ¿Cuál ha sido su experiencia en la 
ópera? 

E.H.M. - Más o menos en la misma época en 
que dejé de pertenecer a la Orquesta Sinf6nica de 
México, en la cual había llegado a actuar como 
director asistente de Carlos Chávez, mi paisana 
Aba Güido de leaza, esposa del entonces Director 
General de Bellas Artes emprendi6la producci6n 
de varias 6peras encargándome la formación y 
direcci6n de un coro. Mi trabajo fue elogiado por 
lo que, posteriormente y también como director 
de coros, trabajé en 6pera Internacional, 6pera de 
Monterrey y 6pera de Guadalajara. 

Al mismo tiempo fui fundador y director de la 
Academia de Opera de Bellas Artes. Contando 
con la colaboraci6n de Güido Picco y Humberto 
Mugnai presentamos muy interesantes progra­
mas con los cantantes mexicanos más distingui­
dos, algunos de los cuales han llegado a tener 
mucho éxito internacionalmente, entre ellos Gil­
da Cruz, Maritza Alemán, Oralia Domínguez, 
Roberto Bañuelas y Plácido Domingo, quien can­
t6 aquí su primera 6pera, Düilogos tÚ =IÍllls. 
Yo hice la traducción al español y dirigí el estreno 
en México de esta obra de Poulenc. 

E.C.S.- ¿Cuál ha sido su experiencia en los 
"Ballets"? 
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E.H .M . - En cuanto a mi actividad balleustica, 
ésta se inició con la composición de la música para 
el ballet Procesiono.l de Waldeen, obra que fue 
ejecutada con La COrOTll!Úl de Silvestre Revueltas en 
la misma función . 

Después, Martín Luis Guzmán, quien patro­
cinaba el Ballet de la ciudad de México, dirigido 
por las hermanas Nelly y Glori'a Campobello, me 
encargó la composición de la música para los 
ballets Alameda 1900, FuensanliJ, El circo Om'n e 
Ixtepec. Más tarde, por encargo de Miguel Cova­
rrubias, director de la Academia de la Danza, 
compuse la música de los ballets AntesaÚl de Santos 
Balmori y Ermesinda , creo que de Emilio Carba­
llido. Por increíble que parezca, la Secretaría de 
Marina me encarg6 la música del ballet Voz del 
Mar que se present6 como uno de los actos con 
que se celebró el Día de la Marina, no recuerdo 
en qué año. 

Para Gloria Mestre compuse la música del 
ballet Viaje sin fin , que no lleg6 a presentarse. 
También para ella realicé la de Maíz, que debi6 
haber sido un ballet de masas para ser presentado 
en ocasión de la inauguraci6n de la Ciudad Uni­
versitaria y que tampoco llegó a ser presentado. 
Nunca supe las causas. 

E.C.S.- A grandes rasgos, ¿cuál ha sido su 
experiencia pedag6gica? 

E.H .M .- Mi experiencia pedag6gica comenzó 
cuando Carlos Chávez me nombró profesor de 
Conjuntos Vocales en el Conservatorio, donde 
después tuve a mi cargo las clases de piano com­
plementario y de armonía. Cuando Francisco 
Agea fue nombrado director del plantel me invit6 
a colaborar con él como subdirector. Siguiendo 
las directivas de Carlos Chávez un grupo de pro­
fesores, entre ellos Luis Sandi, Silvestre Revuel­
tas, Francisco Agea,José Pomar, VicenteT. Men­
doza y yo mismo, nos propusimos renovar el 
ambiente de conservadurismo,de pachorra, de 
anquilosamiento y de falso profesionalismo en 
que se encontraba el Conservatorio por medio de 
cambios en los planes de estudio y los programas, 
depurando la calidad del alumnado y cultivando 
obras musicales nuevas o poco conocidas. 

Siendo director del plantel Joaquín Amparán, 
y por sugerencia de Luis Sandi, presenté el pro­
yecto de una nueva cátedra, Prácticas de Lectura 
y Audici6n, de la que me hice cargo después de 
haber sido aprobado. Mi prop6sito consistía en 
que el alumnado, después de haber cursado el 
solfeo, obtuviera una serie de hábitos como el 
sentido de la métrica y del ritmo, de la lectura 
rápida, de la memorizaci6n , además de mejorar 
su capacidad auditiva, todo con el fin de capaci­
tarlos como eficientes ejecutantes de conjuntos. 
Impartí la cátedra durante varios años con resul-
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tados excelentes pues siempre encontré en mis 
alumnos una espléndida respuesta. Por esta labor, 
el Consejo del Conservatorio me otorgó en 1946 
la " Medalla al Mérito Pedagógico". 

E.C.S. - ¿Cuál es la actividad pedagógica más 
reciente que usted ha realizado y qué opina de 
ella? 

E.H.M.- En las postrimerías del régimen del 
Lic. José López Ponillo fue fundada la escuela de 
música "Vida y Movimiento " con el propósito 
de hacerla una escuela de perfeccionamiento se 
concedieron becas a jóvenes que demostraran 
poseer un mediano nivel como ejecutantes de 
diversos instrumentos. Se me llamó para impartir 
la cátedra de Lectura y Audición, lo que hice por 
dos años, logrando un buen grado de preparación 
y una uniformidad considerable en cuanto a la 
adquisición de las cualidades que debe poseer un 
buen atrilista. Renuncié por causa de mi creciente 
debilidad auditiva. Ignoro los actuales programas 
que se siguen en ese plantel. 

E.C.S.- ¿Qué opina sobre la situación actual 
de la enseñanza musical? 

E.H .M.- El completo aislamiento en que vivo 

me impide opinar sobre los planes de estudio y 
programas que se aplican actualmente en las es­
cuelas de música, pero ajuzgar por los resultados, 
deben ser acenados, pues veo a través de la tele­
visión y de la radio que el nivel profesional ha 
mejorado considerablemente; ya hubiéramos 
querido en nuestros tiempos haber contado con 
el material humano actual. 

Espero que los planes de estudio y programas 
referentes a la composición también se hayan 
modernizado, abandonando viejos e inútiles mé­
todos, reglas y ejercicios que fueron buenos hace 
uno o dos siglos y que ahora deben quedar como 
material de erudición. La enseñanza de la com­
posición debe ser algo vivo, activo y práctico, algo 
que proporcione al estudiante la oponunidad de 
escuchar sus creaciones, única manera de desa­
rrollar en él un sentido autocrÍtico. 

El maestro que no ame, ni encamine, ni inspire 
a sus discípulos, no es maestro; y el estudiante que 
no trate de igualar y aun superar a sus maestros, 
mejo r que abandone la carrera . Los maest ros 
deben ser los principa les promotores de sus discí­
pulos; yo conocí algunos que deliberadamente 
detenían el progreso del estudiante por temor de 
I (estar criando cuervos' t. 

Hn-Mndtz MoTltaJa . en olra Jow dr la misma ¡poca . 
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Hernández Moneada. 1989. 

Las perspectivas profesionales de los músicos 
se han ampliado muchísimo; los atrilistas disfru­
tan ahora de emolumentos que les permiten, aun­
que todavía sean modestos, vivir decorosamente, 
lo que no sucedía en mis tiempos. Tenía uno que 
tocar al mismo tiempo en la sinfónica, en algún 
teatro, en un restaurante, en la radio, en un cine 
y frecuentemente en las salas de grabación de 
música cinematográfica; algunos trabajábamos 
como profesores en las escuelas primarias, secun­
darias y hasta profesionales. Bien decía Carlos 
Chávez que nos tocó vivir la época heroica de la 
música. 

E.C.S.- ¿Cuáles acontecimientos recuerda us­
ted como los más importantes, O gratos, en su 
carrera? 

E.H.M. Los acontecimientos que me fueron 
mas gratos en mi carrera fueron : 

Haberme llevado Carlos Chávez a la Orquesta 
Sinfónica' de México, como pianista y más tarde 
como director ayudante. 

La dirección musical de la revista primero 
llamada Upa y Apa y después Mexicana, produ­
cida por el Departamento de Bellas Artes (Celes­
tino Gorostiza) y presentada en el año de 1939 en 
el Teatro de la Calle 46, en Broadway, Nueva York. 

La dirección de la orquesta en los conciertos 
de música mexicana en el Museo de Arte Moder­
no en la ciudad de Nueva York, organizados por 
Carlos Chávez, en 1940. Mis actuaciones como 
maestro director y concertador en diversas tem­
poradas de ópera y ballet. 

Haber recibido la " Medalla al Mérito Peda­
gógico" en el Conservatorio en 1946. La ejecu­
ción de mi Pn'mera Sinfonía bajo la dirección de 
Dmítri Mitropoulos. Haber formado parte de la 
Comisión Revisora de Planes de Estudios, Textos 
y Programas de la Secretaría de Educación PÚ­
blica bajo la presidencia de don Jaime Torres 

Bode!. Haber tocado bajo la dirección de Igor 
Stravinski, haberlo tratado personalmente y ser­
vido como ayudante. Haber sido fundador, 
miembro del Comité de Vigilancia, Administra­
dor General y Encargado de las Relaciones Inter­
nacionales Administrativas en la Sociedad de Au­
tores y Compositores de Música, A.C. 

E.C.S.- ¿Qué relación mantiene usted con la 
música actual? 

E. H .M .- Actualmente (1989), estoy absoluta­
mente desvinculado de cualquier tipode actividad 
musical . Dejé de componer música hace muchos 
años debido a que llegué a sentir apagada o estan­
cada mi sensibilidad creativa, y no me atrajo la 
idea de emprender la práctica de nuevas técnicas 
de expresión, como el dodecafonismo, el serialis­
mo, la música electrónica, etcétera, a pesar de que 
me parecen muy interesantes y admi rabIes algunas 
de sus realizaciones y creo sinceramente que están 
conduciendo a nuevas formas de expresión más 
acordes con la perceptividad moderna. 

E.C.S.- ¿Qué impresión final le deja el futuro 
musical? 

E.H.M .- Alguna vez se me ha criticado por 
haber producido poca música de concierto, lo cual 
es cierto, pero hay que tomar en cuenta que ésta 
no compensa económicamente el esfuerzo y uno 
tiene que vivir. A veces he pensado en la conve­
niencia de exigir a quien aspire al aprendizaje de 
la composición de música de concierto que de­
muestre contar con los medios su ficientes para 
subsistir, porque es triste ver que cuando alguien 
demuestra vocación y talento, lo qu se ha e es 
ponerlo atrás de un escritorio como empleado o 
funcionario, o se le nombra profesor, es decir, se 
le aparta del camino que debería seguir. Pero este 
es un problema no solamente mexicano, sino 
mundial , lo que no es ningún consuelo. 

Ciudad de México, 3-29 de agosto de 1989. 

1989. 
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Discurso de Rohert Stevenson en la 
recepción del Premio Interamericano 
para la Cultura "Gabriela Mistral" 

En su m077lLnto no se le dio en México la tÚbida 
importancia al hecho tÚ que el muy distinguido doctor 
Robtrl Stalenson haya donado su premio "Cabriela Mis­
tral ", que le juera conferido por la Organización tÚ los 
Estados A77ILricanos, para un "premio bienal Robtrt 
Slevenson" en áreas de la música y la musicología lati­
noamnlcanas. 

En una carta escrita por el doctor Slevenson al doctor 
TOTChia Estrada, Director tÚl Departamento tÚ Asuntos 
Culturales de la OEA, con sede en Washington D. C., le 
comunica su laudable resolución, advirtiéndole la necesi­
dad de que el campo tÚ la etnomusicología y la historia de 
la música se hallen bien favorecidos por los historiadores 
y los ttnomusicólogos. Así, Stevenson consitÚra tÚbido que 
este premio bienal le sea adjudicado a las publicaciones 
musicológicas llevadas a cabo durante los dos años-calen­
dario anteriores a la fecha señalado por el jurado corres­
pondiente. 

Sabido es que el monto tÚl "Premio Cabn'ela Mis­
tral" alcanzó la cantidad tÚ J 5,000 dólares. Pues bien, 
el Dr. Stevenson donó esta suma al Departa77lLnto de 
Asuntos Culturales tÚ la OEA (CIDEM) para que con 
los inlereses producidos al invertirla se sufrage el nuevo 
"Premio Robert Slevenson ". 

Bien pensado, se trata tÚ un premio muy particular. 
La mayor parle de los premios anuales privados, como el 
Cuggenheim y otros, toman en consideración la suma tolal 
del haber cum'cular tÚ los interesados; unos en forma 
estricta en lerrenos tÚ las edades y otros con un espíritu 
mucho más amplio, consitÚrando especialmenle el valor 
del trabajo total y su calidad. 

El "Premio Robtrl Stalenson" entra en un tmeno 
muy propio para la repartición tÚ la justicia. Se tralará 
de material escn'to sobre asuntos que sólo perlenecen al 
smero campo de la musicología, en sus aspectos más 
estrictos. El autor no se podrá contenlar con una biblio­
grafía copiada, sino con una bibliografía tÚ especificacio­
nes salidas de lo vulgar. En suma, se tralará de alguna 
investigación que a77ILrile la pena de que sea considerado 
onginal. 

Es posible que los Estados Unidos, donde la investi­
gación musicowgica ha alcanzado un alto grado tÚ perfec­
cionamimJo, se lleve la mayoría tÚ las opartunidatÚs para 
ganar el premio, tanto más que los jóvenes estudiantes de 

por allá se hallan perfeclamente preparados para toda clase 
de eventualidatÚs; pero siendo lan vasla la América Latino 
y conlando con lan enorme cantidad de recovecos no 
descubitrlos aún, ello se prestará para probar fortunas y 
lograr coyunturas. 

El Dr. Stalenson obtuvo el "Premio Cabritla Mis­
tral " en J 985. Aquí publicamos su alocución pronuncia­
da en la ceremon ia tÚ entrega. 

Esperanza Pulido 

El honor extremo que significa para cualquie­
ra ser agraciado con el Premio Gabriela Mistral 
tiene un significado mayor aún para el historiador 
musical, no sólo porque la obra poética de la 
escritora ha inspirado partituras musicales nobles, 
de compositores tan lejanos unos de otros como 
Alfonso Letelier L10na (Sonetos tÚ la muerle, op. 18), 
Y Carlisle F10yd (The Mystery), sino que también 
porque su Decálogo tÚl artisla, manifiesta con exacti­
tud los cánones artísticos que han inspirado a los 
más importantes creadores musicales de Latinoa­
mérica durante cinco siglos. 

Inició el Decálogo tÚl artista con el precepto: 
"Amarás la belleza, que es la sombra de Dios 
sobre el Universo" . Continúa con mandatos tales 
como los siguientes: "No darás la belleza como 
cebo para los sentidos, sino como el natural ali­
mento del alma"; "Subirá de tu corazón a tu 
canto y te habrá purificado a ti el primero"; "Tu 
belleza se llamará también misericordia, y conso­
lará el corazón de los hombres". 

Estos son precisamente los mandatos que han 
encendido la inspiración de los compositores lati­
noamericanos desde Hemando Franco (1532-
1585), en Guatemala y México; Gutierre Femán­
dez Hidalgo (1553-1620), quien sucesivamente 
trabajó en Bogotá, Quito, Cuzco, y lo que en la 
actualidad es Sucrc, en Bolivia; Pedro Bermúdez 
(ca. 1550-1603) en el Cuzco y en Puebla, México; 



Francisco López Capillas (1604-1674) , quien na­
ci6 y muri6 en la ciudad de México; Tomás de 
Torrej6n y Ve lasco (1644-1728), que trabajó en 
Lima, donde compuso en 1701 la primera ópera 
existente que se escribió en el Nuevo Mundo, La 
púrpura de la rosa (con libreto de Pedro Calderón 
de la Barca) ; Juan de Araujo (1646- 1714), direc­
tor de actividades musicales en Lima, Panamá y 
lo que hoyes Sucre; Antonio Durán de la Mota, 
el más importante compositor de Potosí, sucesor 
de Juan de Araujo, en la capital de la Audiencia 
de Charcas, en 1712; José de Orejón y Aparicio 
(1705-1765), el más importante compositor de su 
siglo nacido en Perú; Esteban Salas y Castro 
(1725-1803), quien dio alas a la música en Cuba, 
hasta José Mauricio Nuñes GarcÍa (1767-1830), 
quien llevó el desarrollo musical del Brasil a su 
culminación en una época en la que Río deJanei­
ro albergaba a una corte real . 

Los nombres de compositores latinoamerica­
nos que en gloriosa sucesión continuaron en la 
misma dirección durante los siglos XIX y XX, 
forman una lista de honor demasiado larga como 
para leerla aquí. No obstante, existe otro hito 
musical del siglo XIX, digno de elogio y que por 
lo menos debe mencionarse. Como contraste con 
figuras prominentes de los Estados Unidos de la 
época, destacados educadores e intelectuales como 
Sarmiento, Martí y Bello tuvieron un interés per­
sonal y activo por la música al punto que escribie­
ron críticas musicales. En 1875, José Martí escu­
chó por primera vez una obra importante deJuan 
Sebastián Bach, en la ciudad de México. Su reseña 
de la Chaconne, de Bach -que tocó el virtuoso 
cubano de color José White (1836-1918) quien se 
encontraba en gira- sigue siendo fundamental en 
el campo de la literatura sobre Bach escrita en el 
siglo XIX. Los escritos musicales de Andrés Bello, 
hijo de un músico profesional, han sido magnífi­
camente reunidos y analizados por el ilustre direc­
tor de la Rtvista Musical Chilena, doctor Luis Meri­
no Montero. El interés por la música de Domingo 
Sarmiento también atrajo la atención de la distin­
guida doctora Pola Suárez U rtubey, en Argentina. 

Volviendo nuestros ojos una vez más hacia la 
tierra en que nació Gabriela Mistral : ¿qué gesto 
en favor del arte realizó algún otro presidente 
como aquel de Pedro Montt (1848-1910), cuando 
con la cooperación del Congreso de Chile hizo 
posible el financiamiento de la primera década 
crucial de Claudio Arrau en Alemania? A pesar 
de todo lo que pueda decirse en contra de la 
actuación política de PorflIio Díaz, este también 
estuvo en profunda armonía con la mejor moda­
lidad presidencial latinoamericana de mecenaz­
go, al preocuparse de que Julián Carrillo tuviese 
el subsidio necesario para estudiar en Leipzig y 
Bruselas. 

Solamente ahora las cabezas de los ejecutivos 
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y cuerpos legislativos, al norte del Río Grande, 
comienzan a preocuparse seriamente del tipo de 
mecenazgo gubernamental que hizo posible que 
músicos como Arrau, de Chile, Lecuna y Calca­
ño, de Venezuela, Mariz, del Brasil, y otros que 
podrían engrosar la lista, gozaran de rango diplo­
mático honorario o activo. 

Hace aproximadamente diez años , los editores 
de Who 's Who in America y Who 's Who in the ltbrld 
me pidieron que resumiera mis inclinaciones mu­
sicológicas. Escribí un párrafo con el cual ahora 
termino mi saludo a las autoridades de la Orga­
nización de los Estados Americanos y a sus rep­
resentantes y cooperadores que deciden quiénes 
deben obtener el Premio Gabriela Mistral. Este 
es el párrafo que también pone término a mi 
bibliografia en todas las ediciones recientes de 
Who 's Who in Ammca y Who 's Who in lhe J#lrld. 

"Los logros americanos equivalen a nada a 
menos que se escriba sobre ellos y se recuerden. 
Mi misión ha sido rescatar el pasado musical de 
las Américas. Los compositores actuales están 
demasiado ocupados escribiendo su propia músi­
ca como para preocuparse de la de sus predeceso­
res. El resultado es que cada nueva generación de 
compositores cree que ellos son los primeros en 
descubrir la Montaña del Olimpo. No es así. El 
pasado es una sucesión de glorias musicales y ar­
tísticas. " 

En el año en el que el mundo honra dichoso a 
Juan Sebastian Bach, George Frederick HandeJ, 
Domenico Scarlatti y a Heinrich Schütz, recorde­
mos también a Hernando Franco, de Guatemala 
y México, quien murió en la ciudad de México 
hace cuatrocientos años, en 1585. Recordemos y 
apreciemos a todos los demás pilares musicales de 
las Américas. Al honrar sus obras, las Américas 
revelan al mundo monumentos musicales tan im­
presionantes como las murallas de Sacsahuamán, 
las pirámides de Teotihuacan, los templos de Chi­
chén-ltzá, las construcciones de las catedrales del 
Cuzco, Puebla y México, y los palacios presiden­
ciales actuales . 



Discurso de Mario Lavista 
con motivo de su recepción 
en la Academia de Artes de México* 

S eñores Académicos: 

Señoras y Señores: 

Los miembros de esta Academia de Artes me 
han honrado mucho, demasiado a mi juicio, al 
elegirme académico. No dejo de sentirme sor­
prendido por esta distinción. Me he preguntado 
muchas veces, y todavia me pregunto, si merezco 
serlo, si en realidad lo soy. Pero es preferible no 
tratar de buscar una respuesta, pues los honores 
desmedidos, de los que habla Antonio Machado, 
perturban siempre el equilibrio psíquico de todo 
hombre medianamente reflexivo. Y temo, por 
eUo, que mi respuesta, cualquiera que ésta sea, 
pueda encubrir una intolerable vanidad o una 
sospechosa falsa modestia. He aceptado ser aca­
démico y no debo, por tanto, insistir sobre el tema 
de mi aptitud o ineptitud para serlo. Admito, sin 
embargo, que me enorgullece pensar que los se­
ñores académicos me han conferido este honor 
porque, a su entender, debe haber en mi música 
algunos momentos afortunados, algunas frases 
bien logradas, yo lo acepto, no como un recono­
cimiento a una obra acabada, sino como un cré­
dito, generosamente otorgado, a mi obra futura. 

Me propongo aprovechar esta ocasión para 
hablar a ustedes , muy brevemente, de mi trabajo 
actual en el género de música de cámara. Este 
trabajo esta orientado a la exploración y al estudio 
de nuevas posibilidades técnicas y expresivas en 
los instrumentos tradicionales. 

Los cambios sustanciales que ha sufrido la 
técnica de estos instrumentos los ha convertido en 
una fuente sonora de recursos expresivos inima­
ginables hasta hace poco tiempo. Consideremos, 
por ejemplo, a los instrumentos de aliento- made­
ra (la flauta , el oboe, el clarinete y el fagot) : los 
manuales de orquestación los clasifican dentro de 
la categoría de instrumentos mono fónicos, es de­
cir, instrumentos que producen un solo sonido a 
la vez. Pero hoy sabemos que estos instrumentos 
pueden emitir dos o más sonidos simultáneamen­
te . Esta peculiaridad técnica no sólo los coloca ya 

• Se publica con la autorización del autor y de 
la revista Vuelta . 

dentro del género de instrumentos polifónicos 
capaces de producir varios sonidos al mismo tiem­
po, sino que además nos permite a los composito­
res concebir, con cada uno de estos instrumentos, 
diferentes texturas musicales: desde la monofónt­
ca hasta la contrapuntistica. Utilizar un instru­
mento de aliento-madera de manera polifónica, 
obtener acordes de él, no constituye un ultraje a 
su naturaleza, únicamente aprovechamos lo que 
el instrumento ofrece y que nuestra tradición, 
hasta hoy, había excluido. 

En la actualidad los instrumentos tradiciona­
les están siendo, literalmente, reinventados a tra­
vés de una nueva técnica que propone otra manc­
ra de concebir la música, es decir, de escucharla. 
Es por ello, que las recientes técnicas instrumen­
tales inciden directamente y en forma definitiva 
en el pensamiento musical de nuestro tiempo. Nos 
muestran la existencia de inusitados mundos so­
noros, a la vez que anuncian el comienzo de un 
nuevo ' 'vi rtuosismo", de un renacimiento instru­
mental del que no podemos, ni debemos sustraer­
nos. A partir de este nuevo " virtuosismo" se 
tendrá que reconsiderar seriamente la educación 
profesional del '"TIúsico. Cuando todos los instru­
mentistas -y no sólo unos cuantos como sucede 
hoy- dominen estas técnicas veremos surgir una 
nueva orquesta. Esta será, quizá, la orquesta del 
próximo siglo. Los compositores imaginaremos, 
entonces, insospechados universos orquestales. 

Hace algunos años comencé a descubrir los 
nuevos recursos instrumentales, gracias a la gene­
rosidad y excelencia interpretativa de algunos 
notables instrumentistas amigos míos. De este 
trabajo compartido, de esta colaboración entre 
compositor e intérprete, que hoy considero fun­
damental, han resultado varias obras para instru­
mentos solos y pequeños grupos de cámara. A 
través de eUas he querido provocar un encuentro, 
establecer una relación íntima, p.rofundamente 
afectuosa -amorosa, diría yo- entre el instru­
mentista y su instrumento. He querido, además, 
que la obra misma configure un espacio dentro 
del cual se suscite un íntimo coloquio entre ins­
trumento e intérprete, un espacio del que emane 
un sentido mágico, de encantamiento: un espacio, 
en fm, en donde el instrumento y el hombre 
desaparezcan, y se revele ÚJ mú.sica. 
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G d · d " . . r \ I ran parte e mi pro UCClOn antenor es ajena a os orígenes del virtuosismo, entendido este 
a esta práctica instrumental: la obra era e! resul- término no como una mera ostentación de habi­
tado de una reflexión acerca de la música que no lidad circense, sino como un acrecentamiento de 
tomaba en cuenta esa actividad que consiste en las facultades humanas que nos hará reecontrar 
tocar, en sentir, en amar e! instrumento. Hoy, por su verdadero origen en e! concepto de virtud. 
el contrario, mi pensamiento musical está estre­
chamente vincuhi.do a la naturaleza instrumental 
que se origina en la relación del intérprete con su 
instrumento. Yo pienso " fIsicamente" en los mú­
sicos para quienes escribo una obra. Intento evitar 
así que surja una desavenencia entre sus gestos, 
su manera de tocar, y la obra que les estoy ofre­
ciendo. Pretendo que no haya un distanciamiento 
entre la realidad sonora y su representacion, as­
piro a que el intérprete y su instrumento se fun­
dan , vale decir, se confundan. 

En Crónica de mi vida, Stravinski señala que el 
movimiento de las diversas partes del cuerpo que 
producen la música es una necesidad esencial para 
captarla en toda su amplitud. Cada música com­
puesta exige todavía un medio de exteriorización 
para ser percibida por e! que escucha. Esta es una 
condición inevitable, sin la cual la música no 
puede llegar hasta nosotros. Es un hecho que se 
da en la naturaleza misma de! arte musical. De 
ahí que deba haber una correspondencia cuerpo­
instrumento y viceversa. De esta manera cada 
acción del intérprete deviene un elemento coreo­
gráfico, a la vez que cada sonido inventa su propio 
gesto. 

Por otra parte, esta nueva práctica instrumen­
tal otorga a los instrumentos una capacidad inu­
sitada para adaptarse a una gramática y a una 
sintaxis diferentes a las del lenguaje tradicional . 
En este sentido el instrumento constituye un frag­
mento de lenguaje. Además, el trabajo comparti­
do, la estrecha colaboración entre intérprete y 
compositor, permite no sólo establecer una rela­
ción afectuosa y profunda entre el instrumentista 
y su instrumento, sino que, como lo ha señalado 
el escritor italiano Gianfranco Leli, nos conduce 

De lo expuesto líneas arriba, resulta claro que 
hasido mi estrecha vinculación con los instrumen­
tistas la que ha modificado de manera significati­
va mi música. Hace años pretendí colocarme al 
lado de una efImera vanguardia que descreía de 
la consumación de la obra y afirmaba que el 
concepto o la idea que la genera es más importante 
que su realidad sonora. En esa época consideré 
más fecundo ejercitar el pensamiento en la inven­
ción de esquemas, pretendidamente novedosos, 
que no fueran deudores de nada ni de nadie: 
esquemas sin pasado. Aquí residía mi error: en 
creer que lo importante era inventar el descubri­
miento, en lugar de redescubrir la invención. 
Aprendí, entonces, a mirar dentro de mí mismo, 
esto es, a escucharme, y a reconocerme como 
deudor de los músicos del pasado: me di cuenta 
de que lo esencial no es olvidar, sino recordar, 
recobrar la memoria. Estoy convencido de que la 
música es una sustancia hecha de sonidos que trae 
consigo una verdad que no puede s'er dicha: sólo 
puede ser escuchada. Cada obra musical es la 
página de un diario íntimo en el que el músico 
relata -con sonidos- su historia y su devenir, 
un diario cuya escritura vuelve innecesaria a la 
palabra. La obra ha de ser fecundada por las 
resonancias de la existencia, nacer en la soledad 
yen el silencio, constituirse en un organismo cuya 

JOTTTlll está destinada al mundo, es decir, a un 
oyente, a un hombre silencioso de cuya complici­
dad y amistad no podemos prescindir. 

Muchas gracias. 

Diciembre 8 de 1987. 



Respuesta de Manuel Enríquez 

C ompañeros Académicos: 

Señoras y Señores: 

La ceremonia de recepción de un nuevo aca­
démico es uno de los actos más rituales y solemnes 
en esta Academia de Artes. Consciente de ese 
hecho, quiero manifestar que el caso presente 
tiene para mí todavía otra particularidad muy 
especial que reúne dos características: es la pri­
mera vez que participio como "contestante" y he 
solicitado insistentemente ser yo la persona que 
dé la bienvenida a Mario Lavista en su ingreso 
oficial a esta institución. 

La razón de mi insistencia obedece al regocijo 
y satisfacción de tener como compañero en la 
sección correspondiente, a un músico por cuya 
obra creativa tengo especial admiración y con el 
cual he compartido tantos momentos de optimis­
mo, de frustración o de ansiedad y con el que 
también compano inquietudes artísticas yestéti­
cas. 

No pretendo convertir esta breve alocución en 
un ramillete de elogios o de exaltación hacia un 
distinguido artista que no lo necesita; su ingreso a 
este organismo colegiado esta ampliamente respal­
dado por sus méritos y su obra, cabe decir que la 
proposición de su incorporación fue aprobada por 
una poco frecuente unanimidad, que demuestra el 
reconocimiento hacia su trayectoria profesional, a 
su personalidad y la importancia que ésta tiene 
dentro del medio artístico de nuestro país. Quiero 
pues, hacer solamente algunas consideraciones a 
las ideas que Lavista ha expuesto en su escrito. 

Es admirable que un creador, cuyo pensa­
miento estuvo siempre dentro del lado científico 
-aunque nunca dogmático- de la música, haya 
decidido reconsiderar la función del factor intér­
prete-público y sin perder el dominio y carácter 
intelectual, intente fundir todos esos elementos 
para generar un arte que estando más cerca de las 
mayorías, le permita continuar experimentando 
nuevas técnicas con los instrumentos tradiciona­
les. A pesar del permanente afán de búsqueda que 
caracteriza al compositor de nuestro tiempo, y 
quizá por esa preocupación de individualidad y 
originalidad, no es común que rectifique un cri­
terio o que tome un camino más congruente en la 
adopción de un lenguaje musical. Generalmente 
ese compositor cree que tiene " toda la razón" y 
que su verdad es la única; además, y durante 

algunos años, pareciera que aquel que más audaz 
se manifestara en la agresión o indiferencia hacia 
el oyente, se convertía en el más "genial" y digno 
de imitarse. 

Felizmente esa época pasó, la rabiosa experi­
mentación ya no sorprende a nadie, y aunque casi 
todos hemos transitado por ese camino y pagado 
nuestro precio, es justo que entremos ahora en 
una etapa más racional; en la que con un mejor 
~quilibrio y sin que el creador claudique de su 
carácter original de innovador nato, tenga presen­
te, entre otras, facetas importantes como son las 
del intérprete y el instrumento a través del cual 
éste se expresa. Dentro de este grupo está Mario 
Lavista quien , a través de un "acto de fe " nos ha 
expuesto ahora su metodología y credo estético. 

Quizá esa reconsideración se debe a que él 
mismo, como excelente pianista que es, ha sido 
"juez y parte" en la ejecución de obras propias y 
de otros colegas, colaborando en la fiel lectura de 
símbolos, grafías, etc. y buscando la mejor forma 
estética de la pieza. 

El procedimiento creativo de Mario parece 
lógico y simple: un avanzado lenguaje musical al 
servicio de un desarrollado y experimental virtuo­
sismo instrumental . En otras palabras y en opo­
sición a l concepto general schoenbergiano, una 
música pensada y generada simultáneamente, pa­
ra y por los instrumentos. 

Entre otros compositores de la primera mitad 
del siglo XX, Arnold Schoenberg y una conside­
rable cantidad de seguidores, enarbolando la ban­
dera de un dogmatismo teórico y rígido, propu­
sieron una nueva estética dentro de lo que se dio 
en llamar "música pura" ; es decirJ en su mayor 
parte sonidos escritos en el papel pautado que 
cumplían total o cercanamente con un estricto 
sistema tonal y en cuyas obras lo "escolástico" 
era más importante que el resultado artístico; así 
hemos oído de ellos, no sólo conceptos, sino obras 
en las que eventualmente y como un ejemplo, la 
parte del contrabajo y con el consiguiente cambio 
de claves, puede ser tocada por el clarinete o el 
violín sin alterar considerablemente el total sono­
ro. 

La música de Lavista pertenece precisamente 
a la concepción opuesta; creada por una mente 
informada, acostumbrada al análisis y con las 
características que ya él mismo ha descrito, es 
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producto de una técnica en la cual no sólo el 
lenguaje armónico es importante sino más toda­
vía el faclOr instrumental. 

Yo la de/iniría así: Los nuevos timbres y colores 
instrumentales como materiales de composición. 

Por medio de esa metodología Mario ha apor­
tado a nuestro acervo musical obras plenas de 
novedad tímbrica, con su personal estilo rermado, 
sin sobresaltos y, además, dotadas de una espon­
tánea sensibilidad literaria e intelectual. 

Todos sabemos que el ser innovador y propo­
ner recursos diferentes en el arte origina en nues­
tro país una serie de incomprensiones y rechazos. 
Las obras de Lavista que han sido creadas para y 
con la colaboración de destacados profesionales, 
nunca serán patrimonio de todos los músicos; no 
fueron pensadas, por ahora, con ese /in . Por otra 
parte, conocemos el guslO y mentalidad del co­
mún de nuestros intérpretes, desinformados, re-
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accionarios y enemigos de todo lo nuevo; sobre 
todo los integrantes de las orquestas, conjuntos, 
directores y " renombrados" solistas. Pero el crea­
dor auténtico debe seguir produciendo sin titu­
beos; sobre todo alguien como Mario Lavista, 
cuyas composiciones además de su importante e 
indiscutible valor artístico, tienen el mérito de 
nacer de una verdadera búsqueda y de un sincero 
afán de recobrar algo que está adormecido: el 
respaldo tÚl público. 

La Academia de Artes, la Sección de Música 
y yo en particular, nos complacemos en dar la 
bienvenida a nuestro seno a l nuevo Académico y 
esperamos con su colaboración y en conjunto, la 
realización de acciones que contribuyan a nuestro 
progreso artístico. 

Muchas gracias . 

Diciembre 8 de 1987 _ 
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Notas y reseñas 



Juan Vicente Melo 

Los días primeros de un nuevo 
nacimiento de la música 

E 1 año de gracia (o de desgracia) de 1988 no 
podía llegar a su término histórico sin registrar 
los pasos iniciales que marcan un nuevo -no hay 
que tener miedo de emplear la palabra justa, 
insólito- nacimiento de la música: las fechas que 
reúnen amistosamente a los integrantes de la Or­
questaJuvenil de Veracruz y de la OrquestaJu­
venil de Toluca. 

Realizado hasta sus últimas consecuencias en 
provincia, este experimento pasa inadvertido pa­
ra la generalidad. Las "autoridades" , por su 
parte, lo hacen víctima de su crónica benevolencia 
para con los eventos artísticos del " interior del 
país" . Nadie se engañe, benevolencia, en este 
caso, es sinónimo de desprecio. 

Acaso no fal ten razones de peso para la defensa 
de un ninguneo que corre paralelo con sordera. 
La mayor parte de esos experimentos obedecen a las 
denominadas buenas intenciones, pero esas bue­
nas intenciones -plenas muchas veces de una 
nociva actitud regionalista- no sólo impiden 
toda manifestación cultural digna, sino que resul­
tan inexistentes cuando se trata del Arte (así, con 
mayúscula) . 

Las representaciones "artísticas" (así, entre 
comillas y con minúsculas) que la provincia envía 
a la capital de la república o a otras ciudades del 
país que cuentan con la fortuna de instituciones 
efectivas, están dominadas por dosis excesivas de 
una cursilería digna de las reseñas que figuran en 
las páginas de sociales y chismografia espectacu­
lar o policiaca de la mayoría de los "diarios" de 
la más aberrante " aristocracia" pululante en ín­
fimos pero victoriosos extractos de la región cla­
sificada como provincia, región nada transparen­
te, pero sí viciosamente relegada a fiestas de "fin 
de cursos, juegos florales pseudopoéticos en los 
que imperan la exal tación de los valores locales al 
lado del declamador sin martillo ni maestro en las 
voces contagiadas de retraso mental, sin otro ofi­
cio o beneficio que el empleo de cremas sucedá­
neas de la nunca hallada fuente de la juventud. 
Estas manifestaciones -que para vergüenza de 

no pocos espíritus- se repiten con puntualidad 
que no halla cabida entre expresiones de las reglas 
elementales de urbanidad, mueven el descrédito 
cuando no a la franca carcajada o a los aplausos 
burlones con que se festejan las muestras de hu­
mor involuntario de los bebés nacidos para des­
conocer la madurez. 

No es ese, por fortuna , el caso de la Orquesta 
Juvenil de la Escuela Municipal de Bell as Artes 
de Veracruz, experiencia que no sólo dignifica la 
expresión artística de la provincia mexicana sino 
que obliga a seguir cuidadosamente todos sus 
pasos, más allá de los balbuceos iniciales, o del 
fácil más entusiasta aplauso dictado por una nun­
ca inagotada esperanza, por el acto de fe que 
constituye una labor que supera el divertimiento 
ocasional para alcanzar la en trega amorosa cons­
titutiva de la razón de ser al otorgar miradas a la 
música. 

Se trata -¿habrá que repetirlo a fm de que 
tercas orejas consigan desnudarse de intereses 
parásitos?- de un experimento, o si se prefiere, 
de una experiencia que amén de honrar a la ci udad 
que cuidó sus pasos primeros -caminata que no 
sabe de antecedentes pero sí de futuras continua­
ciones- nos honra a nosotros mismos, público 
ferviente que puede respirar, observando el la­
mentable terreno invadido por las más burdas 
expresiones del gusto. 

Conscientes de torpezas y de desequilibrios 
sonoros que serán anulados por la sabiduría de la 
disciplina sin fm temporal, se registra aquí el 
programa de la primera presentación pública de 
la Orquesta Juvenil de Veracruz: Ave VtTUm y una 
deliciosa aria de la ópera Las bodas de Figaro de 
Mozart, la Pavana para una infanÚl dijunÚl de Mau­
rice Ravel, una Marcho. Francesa de ese río inago­
table que es la obra entera de Camille Saint-Siiens 
y el rescate de un villancico de Mardonio Urbán, 
trozo este último ac~rde con este año de gracia (¿o 
de desgracia?) que no podría llegar a términos 
históricos sin registrar los pasos iniciales que mar­
can un nuevo nacimiento de la música. 



Iris Schneider 

John Cage a los 75 

Bailarines, músicos, amigos y cokgas celebrarán el 
cumpkaños número setenw. y cinco -e15 de septiembre­
del compositor John Cage en una semana llena de eventos 
¡estivos. En una entrevista para la revisw. Festival de 
Nueva l0rk, el oriundo de Los Angeks llamado' 'el abuelo 
del avant-garde ", restó tiempo a su Európera. Partes 
1 y 11 (un collage de óperas Bopeas que se estrenarán en 
FrankJurt el 15 de noviembre), para hablar de sus setenta 
y cinco años: 

El número setenta y cinco tiene, por supuesto, 
un cinco y el setenta tiene un cero, y los cumplea­
ños que parecen tenerun gran impacto en la gente 
son los que tienen cincos y ceros. Nadie celebra 
vívidamente e! cumpleaños número 63. EslO es 
una cosa muy curiosa y se relaciona con la manera 
en que la gente se impresiona con las décadas: los 
sesenta, los setenta o los ochenta. 

Yo no siento ninguna diferencia entre cumplir 
75 y cumplir 74. Actualmente, por mi notoriedad 
y mis actividades alrededor del mundo, pasa mu­
cho tiempo antes de celebrar cualquiera de esos 
cumpleaños, generalmente tres años. 

Soy un historiador muy malo. Me impresionó 
mucho un pensamiento de Marce! Duchamp: 
alcanzar la imposibilidad de transferencia de una 
imagen a otra parecida estampada en la memoria. 
Entonces, si usted ve dos botellas de Coca- Cola, 
usted supone que alcanza la imposibilidad de 
recordar la primera botella de Coca-Cola cuando 
está mirando la segunda. 

Uno se olvida de la primera y de esa manera 
puede ver todo de una forma más clara. Eso es 
una cosa muy importante dentro de nuestra época 
donde existe tanta repetición. Uno puede perma­
necer como un turista, viendo cosas que nunca 
vio antes. 

Lo que yo hago mientras envejezco es figurar­
me que estaré aquí por un tiempo más carla. 
Entonces esta es mi oportunidad de interesarme 
por algo en lo cual no he estado interesado antes. 
En otras palabras, ahora es e! momento en el que 
puedo prestar atención en lo que nunca había 
reparado. En consecuencia mi interés se multipli­
ca en vez de disminuir. 

El principal placer con mis oídos es escuchar 

Joh. Cagt 

los sonidos a mi alrededor, en cualquier lugar que 
me encuentre. Nunca me encuentro sin lo que yo 
llamo música. Thoreau tenía los mismos sen ti­
mien tos acerca del ruido, él consideraba que era 
música. Lo que es tan bueno de estos ruidos es 
que no tienen un pulso regular. De hecho, el ritmo 
regular de la música del vecino es lo que resulta 
tan irritante. 

Pienso que la gente se haya impresionada por 
el hecho de que hay sonido de tráfico sobre todo 
el mundo. U no tiene que ir en una situación muy 
especial para alejarse de esto, y en la mayoría de 
los casos, el escape es inseguro. Un avión vuela 
por encima. Algo sucede. 

Vislumbrando el festejo de mis ochenta años, 
no creo que tenga que preocu parme acerca de ello. 
La gente decidirá qué hacer. Nosotros hacemos 
las cosas de dos maneras: o nos invitamos a hacer 
algo, o alguien nos invita a hacer algo. Más y más 
en mi caso, las invitaciones vienen de otros. Me 
he mantenido libre, así la gente sabe que disfru­
tará haciendo algo que yo no he hecho nunca. 

Tomado de Los Angeles Times, 16 de agosto de 
1987. Traducción del inglés de Silvia Domanski. 



Karl Bellinghausen 

La región más olvidada de la Biblioteca 
del Conservatorio 

Los Archivos Históricos de México sedistin­
guen por su diversidad de ramos; pocos son los 
que contienen documentos de una especialidad en 
particular, y de ser así, son en su mayoría de 
dimensiones relativamente reducidas . Sin embar­
go, los archivos musicales de las catedrales novo­
hispanas nos han sorprendido por lo extenso y 
versátil de su contenido, así como por su calidad 
artística, aspectos que han sido suficientemente 
comentados aunque no se hayan agotado sus po­
sibilidades de investigación. 

) 
) 

Este acervo reconocido, más no suficien temen­
te conocido, forma parte importante de la Biblio­
teca " Candelario Huízar" del Conservatorio, la 
misma por la que hemos desfilado generaciones 
de maestros y estudiantes que consultamos cada 
año el mismo material, olvidándonos de otras 
posibilidades que se encuentran allí, al alcance de 
la mano. 

Ciertamente, este archivo musical es muy va­
riado. En él hay partituras cuyo valor artístico es 
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Dedicatoria dtl Romeo y retrato de su autor, Mtlesio MoraUs . 

El Conservatorio Nacional de Música tiene en 
su haber el acervo bibliográfico y documental de 
música más grande e importante de México, si no 
es que de toda Latinoamérica. En él se puede 
hacer un buen seguimiento de la música mexica­
na, sobre todo de la del siglo XIX y principios del 
XX. Además, en algunos casos este acervo puede 
proporcionar a la música europea datos impor­
tantes, ediciones raras, e inclusive, obras desco­
nocidas de compositores como Beethoven, 
Haydn, Mozart y Lizst!1 

I En 1977 fue encontrada e interpretada unaedici6n 

casi nulo, pero que tienen algún interés histórico; 
sin embargo, también contiene muchas obras de 
una gran calidad artística que en ¡¡lgunos casos 
llega a la genialidad. En total, este acervo posee 
música mexicana de los siglos XIX y XX en una 
cantidad suficiente como para programar duran­
te varios meses los conciertos y óperas de esta 

de una cantata de Beclhoven que era desconocida por 
los especialistas, tanto en México como en Europa, obra 
que después fue interpretada por el Coro y la Orquesta 
del Conservatorio Nacional en el Teatro de Bellas Anes. 



Planta do'tnk rkl Constrvatorio, ca. 1885. 

ciudad.2 El archivo del Conservatorio no sólo 
guarda partituras, también custodia otros docu­
mentos indispensables para escribir varios capí­
tulos de la historia de la música mexicana. 

Por todo esto, adentrarse fisica y espiritual­
mente entre los apretados anaqueles de la Biblio­
teca ' 'Candelario Huízar", resulta una aventura 
tan emocionante como pasearse en lugares total­
mente desconocidos, es como explorar una jungla 
de papel y tinta que no se comprende hasta des­
pués de varios días de cuidadosa observación. 
Para conocer a fondo este inmenso acervo no basta 
con toda una vida. 

No es exageración afirmar que en la Biblioteca 
del Conservatorio se encuentran el corazón, el 
sudor y el producto del talento de muchos de los 
más destacados músicos de México. Los nombres 
de José Manuel Aldana, José Mariano Elízaga, 
Melesio Morales, Ricardo Castro, Gustavo Cam­
pa, Manuel M. Ponce, José Pablo Moncayo, Sil­
vestre Revueltas y muchísimos más salen a la luz 
a cada paso. 

Cada documento del Conservatorio tiene su 
historia, y nos platica sus penalidades y glorias. 
U no describe la fundación de la Orquesta Sinfó-

2 En una ocasión) cuando planeaba organizar vein­
te con cienos de música mexicana en el Conservatorio, 
un maestro (cuyo nombre obviamente prefiero no re­
cordar) me preguntó: "¿A poco hay tanta?". 

nica, otro nos hace oír el lamento de Anita3 ante 
su ineludible destino, a unos pasos Guatemotzin4 

arenga a sus guerreros contra el invaso r, y hasta 
podríamos escuchar el pregón de La tamalera 5 en 
la esquina de algún teatro mientras que la empe­
rifollada doncella de la crinolina pasa enfrente sin 
escucharla en su insistencia por vestir imágenes, 
afirmando tercamente : No me caso.6 

U na de las sensaciones más emocionantes que 
un investigador musical puede tener es la de ho­
jear un manuscrito desconocido, cuyo arte se en­
cuentra suspendido en su primer segundo de vida. 
Ante él, se medita con un profundo respeto hacia 
aquél que crea, y sobre todo hacia el que crea bien, 
como si su obra fuese una reliquia de la Creación 
misma. Se especula sobre las posibilidades de la 
obra, se reflexiona ante su potencialidad entera­
mente virgen y se sueña con la posibilidad qe 
revivir aquello a lo que el tiempo y la necesidad 
han dado muerte. Ante el manuscrito se siente en 
momentos la frustración de no poder escuchar su 
música, pero al menos se tiene la esperanza y el 
ánimo de ser el primero (quizás en muchos años) 
en desenterrar sus secretos. 

Opera de Melesio Morales. 

4 Opera de Aniceto Ortega. 

5 Canción de M e1esio Morales. 

Canción de Ricardo Castro. 



Libros 

. .. en una música estelar. De Ricardo Castro a 
Federico Aluarez del Toro. Por José Antonio Alcaraz. 
México, CENIDIMlDirección de Investigación 
y Documentación de las Artesllnstituto Nacional 
de Bellas Artes, 1987 , 141 pp. Colección Ensayos 5. 

En esta reciente obra crítica de José Antonio 
Alcaraz se acumulan antiperentoriamente las le­
yes de su propia naturaleza. Sin éstas, casi nada 
de lo que le fluye al escribir con esa gracia que le 
es natural, cobraría su sabor propio -no comple­
tamente comprendido por la mayoría de sus lec­
tores, para quienes José Antonio ha proseguido 
su ascenso común y corriente. 

Aunque subtitula el autor su obra como De 
Ricardo Castro a Federico Aluara del Toro, varias 
partes de ella me parecen conocidas por haberlas 
leído en su jugosa sección de Proceso o en algún 
programa de concierto, lo cual no produce ningún 
fastidio, porque Alcaraz muestra una gran capa­
cidad para repetir con otras frases lo que ya había 
dicho, para gusto del lector, y, por otra parte, al 
lector interesado siempre le parecerá novedosa la 
mente de Alcaraz. Como en otros libros de José 
Antonio, de grata memoria, aquí se compilan 
exclusivamente temas mexicanos. Alcaraz dese­
cha la cronología y comienza con Alvarez del Toro 
quien, por su edad, debería ser el último, dándo­
nos con ello ánimos para referirnos al crítico mejor 
que a sus criticados. En efecto, se antoja grande­
mente aludir al estilo del escritor- juez y volver a 
admirar su dialéctica novedosa y justa. 

Alcaraz contempla a la generación del autor 
de Ozomatli (posterior a la de Ibarra, Estrada y 
Nuñez) como "nueva" , "cosa que ni siquiera la 
negligente, poltrona y gangsteril aunque decimo­
nónica pseudo-crítica local puede negarlo". En 
Ozomatli hallamos a un !¡ompositor que caracteri­
za a su generación con voz individual, haciendo 
resaltar su impresionismo "casi religioso" ; " una 
liturgia del ·entorno" -dice. 

Me gusta el criterio de este aún joven crítico, 
por la imparcialidad con que trata a todos los 
compositores mexicanos, independientemente de 
cualquier otra consideración. 

De. Manuel de Elías nos entrega la calidad de 
juicio pragmático con que juzga a este joven com­
positor mexicano, en quien las texturas sonoras 
juegan un muy importante papel. "Un acabado 
impecable ... es uno de los logros más evidentes de 

esta tan adulta, tan atractiva obra situada (en 
opinión del autor de estas notas) en el punto donde 
se encabalgan tradición y exploración" . Claro 
que no podía Alcaraz dejar de darle un palo a 
Beethoven, a quien llama "ogro ciclotímico", y 
cuya "psicosis maniática depresiva" queda así 
encuadrada dentro de una buena cantidad de 
condiciones que le atribuye el autor a de Ellas, 
cuya nueva poética le hace parecer novedoso den­
tro de su imaginación creativa. 

Miguel Bernal Jiménez, un compositor muy 
admirado por Alcaraz, es el tipo de artista capaz 
de innovar la música con obras que, como El 
Chueco , han influido considerablemente en la evo­
lución de la danza mexicana. En el caso de Bernal 
Jiménez -afirma- éste" aglutinó la producción 
de los principales bailarines del momento" . En 
El Chueco "la maestría del oficio y el dominio de 
las disciplinas escolásticas en el compositor, con­
fiere a la partitura una poderosa armazón y uni­
dad, a la vez que una gran vitalidad". 

En terrenos de la ópera, observa nuestro rese­
ñado, la educación europea de Bernal Jiménez, 
así como la deJiménez Mabarak, delimita el estilo 
lírico al que se adscribieron más tarde los discípu­
los de Chávez. Alcaraz juzga a Bernal Jiménez 
excesivamente cauto, a pesar de haber escrito una 
Vida Breve mexicana, porque también intentó un 
Retablo de Maese Pedro en una pastorela póstuma 
que " a veinticinco años de su muerte todavía no 
se estrena" . Naturalmente explica el autor las 
diferencias que hay entre El Retablo y Tata Vasco y 
critica enérgicamente el texto de este último. 

Las notas de Alcaraz sobre Bernal son ejem­
plos de pulcritud crítica y belleza platónica. José 
Antonio quiso colocar a Bernal Jiménez en el 
lugar estético que le corresponde entre los com­
positores mexicanos y lo logró plenamente, por­
que estoy segura que El Chueco , una gran parte de 
Tata Vasco, Las Tres Cartas de México, etc., vivifica­
ron el estilo primordial del ballet mexicano, que 
habiéndole servido de base fue abandonado por 
otro quizá más mexicano. 

Antes de pasar a Julián Carrillo y a Ricardo 
Castro, alaba con gran entusiasmo el Salmo XXIII 
de Sergio Cárdenas, a quien no trata de colocar 
entre los compositores jóvenes del momento. 

Julián Carrillo sigue en sucesión, y no deja de 
sorprender que el crítico haya celebrado laSirifonza 



en re mayor del autor del "Sonido 13", por su 
resistencia al paso del tiempo. Pero en seguida se 
admira de que don J ulián se dejó fascinar por" el 
mundo sonoro descubierto por él mismo" y de 
que en Preludio a Colón (que considera la mejor 
obra de Carrillo), el arpa diatónica común y 
corriente "haya colocado una serie de pequeños 
destellos de color" . Según el crítico, "este pasaje 
bastaría por sí solo para justificar la audición de 
la obra, a pesar de algunas contradicciones inter­
nas de la misma", lo cual-añade- "no impide 
apreciar los hallazgos de Carrillo" . 

A Ricardo Castro le confiere un lugar no 
despreciable entre los compositores precursores 
de la música moderna mexicana, y nos entrega el 
importante dato de que el ConcUrro para pwno, 
escrito entre 1885 y 1887, Y fue estrenado en 
diciembre de 1904, en la Sala delJardín Zoológico 
de Amberes, con el compositor como solista. El 
famoso dicho "Nadie es profeta en su tierra" se 
hizo palpable con Ricardo Castro, quien fue reci­
bido, al regresar a su patria, con muestras muy 
sensibles de entusiasmo y reconocimiento. 

Por fm aparece el Bernard Shaw de los críticos 
mexicanos. Se necesi tó la presenci a y el estreno 
de una partitura de Daniel Catán, para que A1-
caraz reprodujera una carta muy jocosa de una 
tal Borola Tacuche de Burr6n, dirigida a su tía 
Cristeta, a la sazón en París, en donde vivía ésta 

josé amonio alcaraz 

.. . en una música estelar 

* * * * * * * 
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"chipocludamente". En ella le participa haber 
asistido al estreno de una ópera de Daniel Catán. 

¡Cómo es payaso, de los buenos, A1caraz! Aun­
que ya le era conocida a uno aquella carta, volve­
mos a leerla alegremente y a reímos con ganas. 
La ópera se llama Encumtro en ti ocaso y fue escrita 
sobre un argumento simple, cantado por Marga­
rita Pruneda e Isaac Salinas, que al crítico le 
parecieron los mejores de! elenco. La música es­
taba "bonita" y todos cantaron más o menos 
acertadamente pero e! escenógrafo y el director 
de escena la "regaron", hasta que apareció Es­
trella Ramírez, "cantando tan bien como ella 
sabe". Después aparecen entre e! público Mario 
Lavista, la linda Marielena Arizpe y hasta José 
Antonio Lenguaraz, quien, a! par de sus amigos 
opinaba que toda la obra parecía de Debiusí. El 
flaquito güerito "de ojo verde" opinaba lo mismo 
y el gordito Lenguaraz añadía que todo era pres­
tado ahí: "la orquesta, de Britten; la atmósfera 
de Tasman, o Barber; e! lenguaje musical y el uso 
de las voces de Debiusí. .. La ópera debía llamarse 
Catán y Melisánd" . 

Dejemos a Borola Tacuche de Burrón y a su 
tía Cristeta y de tope retachemos contra Raúl 
Cosío, e! de Los Gallos, a quien alaba el autor, 
regresando de golpe a su ser serio y descomplejado 
que va a mantener incólume hasta el fma! de la 
obra, tanto en terreno de Cosío como en los de 
Manuel Enríquez, a quien dedica nueve crónicas 
en los diversos géneros de su saber creador. 

Es evidente que Manuel Enríquez sea uno de 
los compositores mexicanos predilectos de José 
Antonio A1caraz; a él le dedica página tras página 
de críticas benévolas. Esta retrospectiva crítica 
comienza con su Suite de Cuerdas, que como recuer­
da José Antonio fue escrita por su autor hace 31 
años , cuando era aún difícil servirse de las técnicas 
contemporáneas de vanguardia. José Antonio 
piensa que Trayectorias "permanece como una de 
las partituras más sólidas de Enríquez, por tratar­
se de una obra de fuertes contrastes -según 
Mayer-Serra" . Sin tomar en cuenta la obvia par­
cialidad con la que A1caraz enfoca la obra de este 
compositor, puede afirmarse que las notas dedi­
cadas a diez trabajos del prolífico Enríquez cons­
tituyen uno de los mejores instrumentos para el 
estudio de la música mexicana reciente. 

Tras de Enríquez sigue Julio Estrada -el te­
rrible- con su autoanálisis a piacere, y buena 
disposición para inducir humor en el lector. No 
sé si después encaja bien ahí Bias Calindo con La 
Manda, Siete piezas para piano, Sonalo. para PWM, etc., 
pero es cierto que A1caraz lleva con beneplácito 
al lector a los campos de HalfTter, cuyo Concierto 
para violín le ofrece al crítico la imposibilidad de 
conectarlo con cualquiera de las producciones del 
género escritas en este siglo. Según José Antonio, 
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Halffter no se sentía satisfecho con su ConcitTlJJ para 
violín. El hubiera deseado escribir algo válido (sic) 
incitando al auditorio a disfrutarlo. (Muy curiosa 
actitud, tratándose de una obra maestra) . 

El crítico considera el Pregón para una Pascua 
Pobre como una de las más notables obras del 
autor. Cree José Antonio que se trata de una 
aproximación a Satie. Con júbilo afirma Alcaraz 
que al llegar al " Aleluya" del Pregón (después de 
un MistTtTe que se entiende como una "plega­
ria"), el Aleluya le suena muy mexicano. Al crítico 
le recuerda el Coro de Madrigalistas de Luis 
Sandi, quien "creó un espléndido instrumento­
institución, como vehículo inmejorable para los 
compositores mexicanos, y actor decisivo en la 
educación musical de varias generaciones" . 

José Antonio Alcaraz es indudablemente el 
único crítico mexicano que le ha dado a Cande­
lario Huízar el lugar que merece. Hay quienes 
-excluyendo a nuestro autor- al colocarlo en la 
vecindad de Carlos Chávez, trataron de menos­
preciar a éste, arguyendo que Huízar era el autor 
de las primeras orquestaciones de aquél. De ser 
cierto esto, es indudable que los acusadores no 
estudiaron a fondo las orquestaciones de ambos, 
pues de lo contrario no habrían osado atribuirle 
a Chávez infundios semejantes. Alcaraz sólo tuvo 
para Huízar frases de encomio. Dice que en 1938 
éste se hallaba muy cerca, por motivos, del Con­
cierto para pumo de Chávez, pero también del fran­
cés Milhaud, del grupo de los seis, " de los nortea­
mericanos nacionalistas, educados por Nadia 
Boulanger, especialmente Thompson y Co­
pland". 

Sin orden e-onológico termina José Antonio 
Alcaraz ~u libro con Federico Ibarra y Carlos 
Jiménez Mabarak, pero no antes de hacer saltar 
la vista a las FronttTasde Herrera de la Fuente, otro 
compositor que como Eduardo Mata se dejó fas­
cinar por los encantos de la dirección de orquesta, 
abandonando los de la creación musical, para los 
que ambos poseen talentos muy específicos. Este 
extraordinario par de artistas mexicanos parece 
encontrarse más a sus anchas en la interpretación 
y no en la creación; porque no quiero pensar que 
intervengan ahí factores materiales como los más 
importantes. En el caso presente me animo a 
juzgar que, o faltó la vocación o sobró el desen­
canto. 

Caso muy distinto es el deJiménez Mabarak: 
él compuso La Gilera -otras obras dramáticas 
menores- pero no se dejó dominar por ellas. 
Carlos comprendió que su paso por el teatro era 
sólo un cambio momentáneo de humor que nc 
debía intervenir en los momentos defmitivos de 
su inspiración. 

Pienso que el apretado grupo de artistas aquí 

reseñados tiene una deuda de gratitud con el 
crítico-escritor que los trató con inefable inteli­
gencia y conocimiento de causa. De Daniel Catán 
no se burló, ni nos burlamos nosotros tampoco. 
¿Qué culpa tiene uno de que la carta de la tía 
Cristeta halla producido hilaridad? Hilaridad, sí, 
pero no menosprecio. 

Esperanza Pulido 

The Los Angeles Herito.ge: Four I#1men CompostTs, 
1918-1939. 

Por Susan Finger, Disertación en musicología 
histórica para el doctorado en Filosoffa, Univer­
sidad de California en Los Angeles, 1986.484 pp., 
bibliograffa, ejemplos musicales. 

La extraordinaria disertación de Susan Finger 
enriquece notablemente la escasa literatura esco­
lástica acerca de las mujeres compositoras de Nor­
teamérica en la época previa a la Segunda Guerra 
Mundial, así como la de la historia de la música 
de los estados del occidente. La autora lleva a su 
tarea, no solamente su experiencia musicológica, 
sino también sus antecedentes como graduada en 
la especialidad de historia de Europa, antes de 
hacer de la investigación y ejecución musicales su 
principal campo de acción. Su disertación se mez­
cla felizmente con más amplias perspectivas que 
las de un mero localista o un propagandista estri­
dente. Su elección del período 1918- 1939, le 
permite enfocar la energía creativa de las compo­
sitoras nativas en pos de una voz única. Mejor 
aún, evita deliberadamente las trilladas figuras de 
los inmigrantes cuya influencia amortigua aque­
lla voz. Su elección de compositoras -Carrie 
Jacobs Bond (1862-1946), Farmie Charles Dillon 
(1881- 1947), Pauline Alderman (1893-1983) y 
Elinor Remick Warren (1900)- pone de relieve 
la tremenda variedad que caracterizó la vida mu­
sical de Los Angeles durante el período de tiempo 
de su elección. Otro de los méritos de Finger es la 
forma como teje su exhaustiva documentación 
dentro de una narración experta y fluida que evita 
la jerigonza de las usuales disertaciones. 

Finger divide el trabajo en cuatro capítulos 
-cada uno provisto de una sección biográfica y 
un análisis de una obra representativa- amplia­
mente suplementados por materiales documenta­
les y apéndices completos de composiciones. Las 
secciones biográficas ofrecen armoniosos bosque­
jos de cuatro talentos muy específicos, pero total­
mente diferentes entre sí. Bond, la compositora 
de canciones que apaciguaron las sensibilidades 



de aquellos norteamericanos a quienes la Primera 
Guerra Mundial traía muy alarmados; Dillon, 
beneficiaria de una educación alemana, quien 
obtuvo su sustento enseñando en una escuela 
pública mientras resueltamente continuaba com­
poniendo grandes obras orquestales; Alderman, 
la pionera de la Universidad de California del Sur 
como profesora de musicología, cuyo talento co­
mo compositora de óperas ligeras pudo sorpren­
der a algunos de sus antiguos estudiantes, pero 
cuyo sentido musical del humor no le sorprenderá 
a ninguno; y Warren, la única de las cuatro cuyas 
circunstancias personales y fmancieras le permi­
tieron felizmente dedicar tiempo completo a los 
más altos dominios de la composición, y cuyas 
obras corales todavía se ejecutan con frecuencia. 

Aparte de una gran red de investigaciones 
de archivo, Finger reunió un fichero muy basto de 
nuevos datos por medio de entrevistas personales 
con Alderman y Warren. También seleccionó al­
gunos diarios manuscritos de Dillon que se com­
paran en valor con M usic Study in Cennany de Amy 
Fay. La autobiograffa publicada de Bond se mos­
tró reveladora tanto en lo omitido como en lo 
incluído. Como resultado de las exhaustivas ex­
ploraciones de Finger de legados no recopilados 
por las propias compositoras, y zarandeos de ma­
teriales en colecciones especiales de la propiedad 
de la UCLA y de sociedades históricas que se 
conservan leales a sus hijas nativas, los datos de 
Finger corrigen la información en los diccionarios 
actuales (la estación de radio KUSC de Los An­
geles, difundió la Suite for Orchestra de Warren 
grabada por la Filarmónica de Oslo para su "81 
aniversario", mientras que correctamente festejó 
la radiodifusora su " 86 Aniversario") . 

Finger compara servicialmente las oportuni­
dades que tuvieron las mujeres establecidas en 
Los Angeles durante los años intermedios entre 
las dos guerras con Jo que .algunos compositores 
norteamericanos establecidos en otros lugares pu­
dieron hacer para mejorar sus carreras. De las 
cuatro, Dillon fue la que enfrentó más seriamente 
un problema de importancia nacional de su épo­
ca: cómo liberarse de Jos grilletes europeos en su 
búsqueda de color local. En varias ocasiones jugó 
con tonadas indias; compuso partituras para fies­
tas históricas y halló inspiración en escenas del 
oeste; pero la ironía del problema no la eludió. 
Finger cita un artículo de Dillon escrito en 1919, 
dirigido a críticos que habían hallado faltas en los 
programas de música norteamericana ofrecidos 
por Josef Hofmann (1876-1957), en los que se 
incluía una de las obras de ella. Mientras deman­
daban un vocabulario musical americano nuevo 
y original, juzgaban simultáneamente cada pieza 
que él tocaba desde un punto de vista contempo­
ráneo europeo. Como justificación por vapulear 
obras norteamericanas, tocadas en conciertos de 
escasa concurrencia, los críticos los contrastaron 
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con obras europeas ya pasadas por el cernidor de 
piezas probadas al otro lado del mar. Dillon podía 
hablar con la voz de la experiencia; su suite In a 
Mission Carden fue tocada en el Hollywood Bowl 
el 9 de agosto de 1928, dirigiendo Percy Grainger 
[1882-1961] la Filarmónica de Los Angeles. Pero 
aun considerando que las ejecuciones sufragadas 
federalmente de las orquestas de la WPA infun­
dieron esperanzas en los corazones de muchos de 
los músicos locales, su calidad no podía competir 
con ejecuciones bien ensayadas de obras tocadas 
por los numerosos emigrantes de la Europa Cen­
tral que comenzaron a inundar Los Angeles des­
pués de que Hitler subió al poder. 

Si ser nativo comprometía cualquier oportu­
nidad de ser ejecutado por una orquesta de alta 
reputación, el hecho de ser mujer añadía mayores 
dificultades. Cierto es que Bond nunca aspiró a 
una ejecución con una orquesta sinfónica; no 
obstante, sufrió el encasillamiento. En 1895 lo 
mejor que algunos de los editores comerciales de 
Chicago pudieron pedirle fueron sus canciones 
infantiles. Dillon no fue nunca una feminista fe­
roz; sin embargo, tenía que confesar que muchos 
de sus más ambiciosos proyectos pasaban como 
meras fantasías femeninas . No como principio, 
pero careciendo de alternativa, se adhirió a socie­
dades de mujeres musicistas. Pedagogos famosos 
la aceptaron gustosos como una estudiante de 
composición y alabaron sus trabajos con gran 
entusiasmo. Pero cuando se trataba de presentar 
obras de artistas masculinos se necesitaba la agre­
sividad de una tigresa para hacerse oír. Alderman 
no se quejó de indiferencia masculina para sus 
aspiraciones creativas, pero puesto que su carrera 
no tenía como base la composición, la posibilidad 
de publicación y ejecución no fue tanto una mo­
lestia para ella como para las otras. 

Warren dice que nunca pensó al principio de 
su carrera que su sexo pudiera producirle serias 
dificultades como sinfonista; pero piensa ahora 
retrospectivamente en las ventajas de que pudo 
haber gozado si hubiera publicado sus obras con 
el nombre de " Elinor Remick Warren", reducido 
al de "Remick Warren " . 

Los apéndices de listas de obras recopilados 
por Finger impiden clasificar a cualquiera de las 
cuatro compositoras como simpáticas diletantes. 
Las canciones de Bond, pese a su atract ivo para 
las multitudes, fueron todas publicadas de la ma­
nera más cuidadosa. Ninguna falta en los acciden­
tes, claves erróneas o ningunos otros signos pare­
cidos de publicación personal perjudican a 
ninguna de sus canciones. Del principio al fin ella 
fue meticulosa en todo lo que hizo. Quizá dema­
siado meticulosa en cuestiones personales. Des­
pués de divorciada de su primer marido, se casó 
con el Dr. Frank Lewis Bond (1858- 1895) cuya 
muerte la dejó con un hijo de doce años de su 
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primer matrimonio, Frederick Jacobs Smith 
(1882-1928). Su amor maternal no evitó que éste 
se suicidara a los 46 años de edad. 

Las canciones publicadas de Bond comienzan 
en 1895 con Mother's Cradle Song (Chicago: Carrie 
Jacobs-Bond) y continúan a través de sus 82 años 
con Becauseojthe Light; Hollywood: CarrieJacobs­
Bond and Son, sale selling agents in the U.S.A., 
1944) . Esta última canción la dedicó a una can­
tante que se hallaba entonces en la cumbre de su 
carrera: Helen Traubel- de este modo continúa 
mostrándose como la astuta mujer de negocios 
que reconoce el valor de ejecuciones famosas mu­
cho después de haber alcanzado las alturas olím­
picas de la fama. 

Como Bond, Dillon también reconoció el valor 
de la adulación bien dirigida. Sus dedicatorias 
incluyeron a Teresa Carreña (1853-1917), Percy 
Grainger y Edwin Hughes (1884-1965) . Nueva­
mente, como Bond, al negársele bien conocidos 
medios de publicación, Dillon continuó publican­
do ella misma sus obras; sin embargo, Bond tro­
pezó eventualmente con una aventura totalmente 
profesional y lucrativa, mientras la esporádica 
"Orchid Ms. Prints" parecía agotada y baratona 
sin hacerle justicia a su larga lista de composicio­
nes que incluían no menos de 118 obras numera­
das para piano solo, órgano, voz, coros, saxofón 
y piano, violín y piano, piano, cuartetos de cuerda, 
banda y orquesta (así como tres partituras para 
la producción local de obras dramáticas externas). 
La ev idente calidad de los ejemplos elegidos de la 
obra de Dillon por Finger -la suite orquestal 
titulada In a Mission Carden (En el jardín de una 
misión) y un conjunto de Eight Descriptive PiectJ 
Op. 20 para piano- justifican plenamente la 
selección de Grainger y Hofmann para prestigia­
das ejecuciones públicas. Ni Bond ni Warren se 
ganaron la vida con la enseñanza. Pero Dillon y 
Alderman tuvieron que ejercer el magisterio -
Dillon la teoría y la composición y Alderman la 
musicología . A la última, sus dos óperas ligeras, 
seis canciones y varios arreglos para el conjunto 
de flautas dulces USC le producen una pequeña 
cosecha. Selecciones de su lJombastes Furioso , escri­
tas para una tesis de maestría para la Universidad 
de Washington en 1930, revelan un instinto al 
modo de Arthur Sullivan para la parodia musical. 
Ninguna de sus obras de creación es un eco de 
dolor causado en su juventud por el suicidio de su 
padre (después de serle descubierto un desfalco de 
fondos públicos) . En 1941 compartió Alderman 
un premio ASCAP con la libretista Evelyn West 
por su opereta Come on Overo West tuvo esperanzas 
de que su·éxito animara a Alderman a abandonar 
la enseñanza por la composición; sin embargo, los 
gustos eclécticos de Alderman, la invasión del sur 
de California por un gran número de experimen­
tados europeos, su compromiso con la enseñanza 
y, ante todo, sus necesidades fmancieras, le evita-

ron hacer un cambio tan drástico en la dirección 
de su carrera. 

La música vocal ocupa el centro en la obra de 
las cuatro compositoras. Solamente 17 de las 
obras publicadas e inéditas de Warren carecen de 
la voz humana. Los años que Warren dedicó al 
acompañamiento se reflejan en el piano, órgano 
y también en los acompañamientos orquestales 
para sus canciones, música religiosa y cantatas. 
En contraste con Dillon, cuyas únicas obras gra­
badas fueron piezas cortas para piano, Abram in 
Egypt de Warren, estrenada en el Primer Festival 
Internacional de Música en Los Angeles en junio 
de 1961, fue grabada por la Filarmónica de Lon­
dres con el Roger Wagner Chorale bajo la direc­
ción de Roger Wagner. Su Suite jor Orchestra, la 
primera obra mayor de una mujer Compositora 
estrenada por la Los Angeles Philharmonic, bajo 
la dirección de Alfred WalJenstein , fue grabada 
por la Oslo Philharmonic, dirigida por William 
Strickland. 

La exhaustiva bibliograffa de Finger, su colec­
ción de correspondencia personal (incluyendo 
una carta de John Cage, recordando a Dillon 
como su maestra de piano) , sus citas de amigos 
de compositores, geneálogos, archivistas univer­
sitarios y otros oficiales universitarios, prestan 
una dignidad y exactitud a la presente disertación 
que no se había hallado previamente en la litera­
tura de disertaciones dedicadas a las mujeres com­
positoras. 

Bren t Maddox 

Ttrua Ca"tño . 



Revistas 

Journal oj /he Arnold Schoenberg lnslilule. 

XIII, junio de 1988, 98 pp. 

En el presente número de esta importante 
revista del Instituto Arnold Schoenberg de la 
Universidad del Sur de California, en Los Ange­
les, tomaron parte seis destacados compositores y 
teóricos: Alan P. Lessem, "Teaching American 
Music: Sorne Emigré Composer View points, ca. 
1930-1955" ; Herald Krebs, " Schoenberg 's ' Lie­
beslied ': An Early Example of Serial Writing"; 
Paul Johnson "Rhythm and Set Choice in 
Schoenberg's PÚlno Concerlo"; Ethan Haimo, 
"Schoenberg's Unknow Twelve-Tone Fragments" ; 
Christopher Hailey y Juliane Brand, " Catalogue 
of the Correspondence between A1ban Berg and 
Arnold Schoenberg" . Además de ser todos ellos 
devotos estudiosos de Schoenberg, su obra y los 

demás temas afines , esta brillante nómina se com­
pone de profesores universitarios que poseen bue­
nas dotes para el ensayo histórico O musicológico. 

En la primera colaboración Lessem nos pro­
porciona un brillante ensayo histórico-sociológico 
sobre el fenómeno de la inmigración de músicos 
europeos a los Estados Unidos a raíz de la Segun­
da Guerra Mundial. Dada la carencia de estudios 
académicos sobreel tema, puede considerarse que 
el presente constituye el primer tratamiento serio 
sobre esta particular transcul turación, a la vez 
erudita y moderna. El autor se aproxima a las 
posiciones adoptadas por cuatro compositores in­
migrados : Paul Hindemith, Ernst Krenek, Ar­
nold Schoenberg y Ernst Toch. Analiza las inte­
rrelaciones entre estos cuatro grandes hombres de 
música y revela sus personales aproximaciones a 
la enseñanza. Para Lessem la generación de inmi-
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grados encontró en Estados Unidos una realidad 
con la que tuvo que lidiar difícilmente, no siempre 
con éxito; sin embargo, en su magisterio puede 
notarse una radical voluntad de aportación a la 
música del Nuevo Mundo, voluntad inmersa en 
el particular mar de discusiones estéticas de la 
posguerra, que entre otras cosas colocaba en una 
gran crisis la tradición y valores de estas sólidas 
figuras de la composición. 

Los siguientes tres ensayos de la revista cons­
tituyen valiosas aportaciones a la erudición sobre 
la obra de Arnold Schoenberg. Herald Krebs 
examina en detalle los borradores de una obra 
incompleta, "Liebeslied" (1917) , sobre un texto 
de Rainer Maria Rilke. Su artículo contribuye a 
la formación de un panorama más claro del pe­
riodo preserial de Schoenberg. PaulJohnson, por 
su parte, analiza en profundidad el Concierto para 
piano y orquesta, atendiendo al proceso de cons­
trucción rítmica y a la determinación de la serie 
base de esta obra a través de los borradores que 
guarda en manuscrito ellnstituto Arnold Schoen­
berg. 

" Schoenberg' s Unknown Twelve-Tone Frag­
ments" de Ethan Haimo añade al ejemplar ar­
tículo de Jan Maegaard "Schéinbergs Zwéilfton­
reihen" (Die Musikforschung 29, 1976, pp. 
385-425), la determinación de diez fragmentos 
nuevos con series dodecafónicas en diversos ma­
nuscritos del Instituto Arnold Schoenberg. De 
este modo, a través de la minuciosa descripción 
de los fragmentos realizada por Maegaard y Hai­
mo es posible afirmar que el inventario del pen­
samiento dodecafónico de Schoenberg es una ta­
rea completamente realizada. 

Un comentario semejante podría hacerse con 
respecto a la correspondencia entre Berg y 
Schoenberg. El catálogo de esta relación epistolar, 
realizado por J uliane Brand y Christopher Hailey 
es exhaustivo y sólo podría completarse, quizá sin 
añadir nada sustancial, si se descubriesen nuevas 
cartas en poder de instituciones o particulares. La 
idea de publicar este catálogo surgió en los au tores 
al tener en sus manos el reciente libro TIIe Berg­
Schoenberg Corresponden ce; Selected Lellers (Nueva 
York, Norton Press, 1987) y encontrar que esta 
selección omite una serie importante de cartas, 
además de no contener el catálogo de una corres­
pondencia tan rica e interesante como la sostenida 
por Berg y Schoenberg entre 1907 y 1936. 

El presente catálogo -casi diríamos: definiti­
vo catálogo- se completa con cuatro trascenden­
tes cartas excluidas de la edición en inglés. Los 
autores esperan, y nosotros con ellos, la edición 
alemana que corrija la situación. 

Juan José Escorza 

Inter-ATMrican Music RevÍtw. 

Vol. VUI/otoño-invierno/1986/Núm.1 . 138 pp. 
Ilustraciones, música, catálogo, índice. 

El presente número de la revista admirable­
mente creada por Robert Stevenson, coloca en 
una categoIÍa no muy elevada los conocimientos 
informativos que el Estado de California posee 
respecto a la música editada ahí de 1752 a 1884. 

Refiriéndose a un artículo de Mary K. Duggan 
publicado en el número 78 de Bancrojtiana (julio 
de 1981) bajo el título de " Primeras impresiones 
de música en California", demuestra que Miss 
Duggan ha sido la única que se ha adentrado un 
poco en este asunto. 

Anteriormente ella había publicado un par de 
artículos de ocho páginas bajo el rubro de "Edi­
tores e impresores de música que antecedieron al 
terremoto e incendio de 1906", así como en Kembk 
Ocassional No. 24 (otoño de 1980) y algunos artí­
culos para la edición de 1985 del New Grove Dic­
tionary of American Music, con grabados de Mathias 
Gray y Leander S. Sheeman. 

Por tal escasez, el presente estudio del Dr. 
Stevenson es todo un libro de 138 páginas, 75 de 
las cuales están dedicadas a música impresa 
de aquella época, cuyos autores son M . Richter, 
Stephen Massett, Herold Oldfuld Planel, Gray, 
Evans, Stephen Walter Leach, Dohrmann, 
Yarndley, Manuel Y. Ferrer, Pettinos, Kohler, 
Lassaugue, Mc Korkell, Morgan, Nichols, Mi­
guel S. Arevalo, Gradier -todos perfectamente 
identificados, analizados y biografiados por me­
dio de investigaciones diversas y artículos en pe­
riódicos y revistas de la época, cuyos editores 
Atwill & Co. no desdeñaron la tradición italiana 
en la que aquellos compositores estaban imbuí­
dos. Así Richter, un compositor cultivado que 
fuera autor de "Los pioneros de California", 
canción tratada duramente por el Daily Alltl Cali­
fornia, en el que se decía que quien la escuchaba 
por primera vez no le quedaban deseos de repetir 
la experiencia, escribió su melodía a la manera de 
un aria de ópera. 

Después de Dichter y Shapiro, Atwill fue el 
mejor impresor de canciones estadounidenses, 
entre las que sobresalían las de Richter y Masset. 
Aparte de este último, por lo menos otros nueve 
compositores fueron publicados en San Francisco 
de 1856 a 1862, las de Rudolf Herold, por ejem-



plo, eran consideradas como' 'las mejores impre­
sas ahí antes del incendio." 

Uno puede ver en la descripción de James 
King of Williams y los demás compositores nor­
teamericanos de aquella época, como la influencia 
operística italiana había entrado fuertemente en 
la música de los compositores californianos de 
aquella época,_ como puede oírse en "Le Maitre 
d'Ecole Alsacien" de L.T. Planel. 

En mayo de 1867, KohlerChase&Co. publicó 
por primera vez The Pacific Musical Gazette, una 
revista musical en la que se adjuntaban páginas 
de música impresa. Stephan C. Massett, un barí­
tono inglés que gustaba de componer canciones 
(en 1852 Atwill le publicó dos baladas), después 
de una exitosa gira internacional de conciertos, se 
metió a coeditor de un periódico llamado Marys­
ville Herald. Esta experiencia como periodista lo 
llevaría más tarde a escribir su propia autobiogra­
fía, sin por ello dejar la composición de canciones 
populares, para las que poseía una vena especial. 
Atwill continuaba publicándole sus melodías que 
se hicieron tan populares como "Learning to 
WaIk" que dedicó el autor a la esposa del teniente 
Romualdo Pacheco, Gobernador de California. 

Aparte de Atwill y sus sucesores, Douglas Koh­
ler y Robbins, otras tres firmas publicaron música 
antes de 1863 . Salvatore Rosa se mudó a Califor­
nia en 1856 y en 1869 seguía publicando piezas 
caras a los aficionados a la ópera italiana. Le 
siguieron Rasche Bros y George Holbrof, este 
último probablemente el autor del' ' Independent 
City Guards " que él mismo publicó. 

Stevenson considera a Mathias Gray el edito r 
más prolífico y distinguido en la historia de la 
música de los primeros tiempos californianos. 
Había sido empleado de Atwill y más adelante se 
convirtió en el único agente de los pianos Steinway 
y toda clase de música impresa. El catálogo pu­
blicado por Gray en 1872 era el primero y más 
completo en la rustoria de la música de California. 
Man~l Ignacio Ferrer fue un mexicano que habien­
do nacido en San Antonio, Baja California, se 
mudó a la alta California a la edad de 18 años y 
ahí hizo su carrera de músico en compañía de su 
mujer Jesusita de Vivar, también musicista, y sus 
siete hijos. Ferrer fue sumamente activo en San 
Francisco, donde vivió como guitarrista, maestro 
y pianista concertista " de primera clase". De él 
publica Stevenson un buen número de obras , 
entre las que resaltan sus arreglos para guitarra. 

Stevenson revisa también la colección" 1104" 
de música suelta que posee la Biblioteca de Inves­
tigaciones de la Universidad de California en los 
Angeles. En esta colección especial hay piezas de 
siete mujeres y " quizá dos más", dice el autor. 
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Entre éstas está una canción llamada " Songsters 
of Spring" de Madame Lassaugue. 

Sobre esta compositora nos promete Steven­
son, en su lista alfabética de compositores, que se 
ocupará de ella en el próximo número de su ya 
famosa revista. Lo esperamos con entusiasmo. El 
resto de las compositoras que aparecen en la lista 
de la colección" 1104" son: Claribel, Clover, 
Cummins, Galton, Kotshoubey y Lillian (quizá 
también Dolores and Friederike Hoffman, agrega 
Stevenson). 

y dice también que los compositores más pro­
líficos de " 1104" son Oeorge Evans y Cbarles 
Schultz; ambos escribieron para los teatros de San 
Francisco de los que fueron directores musicales. 
y no podía dejar de mencionar a los compositores 
de la América Latina representados en la colec­
ción " 1104" por el varias veces mencionado Fe­
rrer (Baja California) y Planel del Uruguay. Mi­
guel Espinosa, cuya nacionalidad es ignorada, 
compuso una de las más elaboradas piezas de la 
colección" II 04" , informa el autor. Nada se le 
quedó en el tintero a Robert Stevenson en el 
interesante tema de su elección. 

En su totalidad, este artículo es un gran ejem­
plo a seguir en cualquier campo elevado de la 
investigación musical. Y la cantidad de música 
publicada en su revista merece un íntimo voto de 
admiración. 

Esperanza Pulido 

Dieter Christensen, ed. 1988 Yearbookjor Traditio­
nal Music . 

Ontario, International Council for Traditional 
Music, 1988, Vol. 20,263 pp. Audio cassette. 

La temática de esta entrega del Yearbook jor 
Traditional Music, correspondiente a 1988, está 
basada en la de los trabajos de la conferencia 
celebrada con motivo del cuadragésimo aniversa­
rio del Consejo en agosto de 1987 . Como es 
sabido, en septiembre de 1947, en Londres, re­
presentantes de veintiocho países participaron en 
la reunión queoriginóel International Folk Music 
Council, más tarde llamado -quizá de modo más 
propio- Internacional Council for Traditional 
Music (ICTM). 

Como dice Dieter Christensen, editor actual 
del anuario, el número cuarenta no es un número 
de particular distinción en la tradición occidental, 
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pero ciertamente para todos nosotros significa lon­
gevidad y, para la gente de Asia Occidental, equi­
vale a "un número muy alto". En efecto, el Con­
sejo es longevo, pero además, fecundo. Sus 
conferencias, publicaciones, festivales, asesorías y 
demás actividades cuentan con un aprecio general 
por su abundancia y gran calidad . Así lo evidencia 
el 1988 li:arbook. 

Los tres ensayos iniciales del volumen son 
versiones de ponencias presentadas ello de agosto 
de 1987 en Berlín durante la Vigesimonovena 
Conferencia Mundial del ICTM. Erich Stock­
mann presenta de modo atractivo la historia del 
Consejo en "The International Folk Music 
Council/lnternational Council for Traditional 
Music Forty Years" . Dieter Christensen y Bruno 
Nettl reflexionan acerca del desarrollo de la etno­
musicología en Estados Unidos. Christensen en 
"The International Folk Music Council and the 
'Americans' : On the effects of stereotypes on the 
Institutionalization of Ethnomusicology" y Nettl 
en: "The IFMC/ICTM and the development of 
Ethnomusicology in the United States". 

Las aportaciones de Philip Bohlmann, Joep 
Bor y Peter Etzkorn abordan aspectos más gene­
rales de la historia d~ la etnomusicología. Mien­
tras que los trabajos de Steven Feld, John Baily, 
Judy Van Zile, Marcia-Herndon exploran yejem­
plifican nuevas direcciones en la investigación de 
la música y la danza. El amplio espectro de objetos 
de estudio incluidos en sus artículos se hace pa­
tente al incluir lo mismo a un pequeño grupo de 
unos 1200 individuos, a los kaluli de Papua Cen­
tral en Nueva Guinea, ya la Orquesta Sinfónica 
de Oakland, California. 

Por cierto, el artículo de Feld "Aesthetics as 
Iconicity of Style, or 'Lift- up-over Sounding': 
Getting into the Kaluli" muestra que la etnomu­
sicología tiene razón cuando al reflexionar sobre los 
modos de presentar un trabajo de investigación, in­
siste sobre la conveniencia de utilizar el audio y el 
video. En una investigación musical el sonido y la 
imagen son partes no accesorias, sino integrantes 
del discurso sobre la música . 

Además, debemos coincidir con Christensen 
cuando asevera que actualmente conviene más a 
la comunicación de los resultados en etnomusico­
logía el audio cassette que el disco (ya sea de vinil 
o compacto), pues aquél no sólo es más barato 
sino que su uso es más frecuente que el dei disco 
en cualquier parte del mundo. 

De particular importancia para lberoamérica 
son los dos trabajos que forman la sección 
"Country Reports" en el 1988 li:arbook. El breve 
pero sustancioso reporte de Raúl R . Romero, 
"Development and Balance of Peruvian Ethno­
musicology" resume y evalúa la actividad etno-

musicológica nacional y extranjera sobre la mú­
sica popular y tradicional del Perú. Divide su 
exposición en tres apartados: el área andina, mú­
sica criolla y el bosque tropical . Su epílogo lamen­
ta que existan aún tantas lagunas en las labores 
de la etnomusicología sobre el Perú, además de 
apuntar con índice de fuego un problema de 
muchos de los países de Latinoamérica: la no 
existencia de un programa estable de enseñanza 
de la etnomusicología. 

Salwa El-Shawan Castelo-Branco (quien por 
cierto tiene la responsabilidad de la edición de 
reseñas de grabaciones en el Yearbook) y María 
Manuela Toscano proporcionan, en su reporte 
" In Search of a Lost World" , una visión de los 
trabajos de investigación y documentación de la 
música tradicional de Portugal. Yendo de lo gene­
ral a lo particular, el trabajo nos informa detalla­
damente delos investigadores, instituciones y pu­
blicaciones que en suelo portugués han abordado 
su propia música tradicional. El cuarto apartado 
de su reporte " The Study ofTraditional Music 
from Specific Provinces" resume apretadamente 
la erudición sobre la música de las once provincias 
en que ha sido tradicionalmente dividido Portugal 
por razones geográficas y aun culturales. Desde 
México, hemos de confesar nuestra general igno­
rancia de la música portuguesa. :.'-<0 sólo no cono­
cemos, ni siquiera superficialmente, la música de 
ese país, sino que a veces olvidamos que su desa­
rrollo incidió en alguna medida en España e in­
cluso en la América Española. Si alguien lo duda, 
ahora que se inicia el estudio de ese maravilloso 
compositor portugués avecindado en Guatemala 
y México, Gaspar Fernández, nos comenzamos a 
dar cuenta de lo mucho que nos ha faltado el 
r.onocimiento de la música de Portugal . 

El 1988 Yearbook finaliza con una ejemplar 
sección de reseñas de libros, discos, grabaciones, 
flimes y videos. Los libros reseñados incluyen 
tanto trabajos teóricos generales, como obras de 
carácter etnomusicológico. De particular impor­
tancia para Latinoamérica son las reseñas de Ma­
ría Elizabeth Lucas sobre UbaJuba nos Canws CÚls 

Praias (Estudio do Cai;ara Paulista e de sua Prod/Jfáo 
Musical) (1985) de Kilza Setti, de Axel Hesse sobre 
Brasilien. Einfohrung in Musiktraditionen Brasiliens 
(1986), editado por Tiago Oliveira Pinto, y de 
Jonathan D. Hill acerca de Native South American 
Discourse (1986), cuyos editores fueronJoel Sher­
zer y Greg U rban. 

Es imposible negar los aplausos que merece 
esta publicación en la que tanto puede uno re­
crearse y enseñarse. Deseamos larga vida a este 
anuario y a sus editores y colaboradores. Adelante 
en la magna e impoluta tarea de cooperación 
internacional que se han planteado. 

Juan José Escorza 



Partituras 

Divertimento para clarinete solo de Gabriela Ortiz 
Torres. Guanajuato, Universidad de Guanajuato, 
1987, iv + 5 pp. 

jóvenes compositores mexicanos. 

El término "divertimento" era utilizado du­
rante la segunda mitad del siglo XVIII para 
denominar composiciones instrumentales de ca­
rácter ligero, formadas por pequeños fragmentos 
musicales, de diversos movimientos que, con fre­
cuencia, incluían uno o más minuetos, marchas 
u otros bailes. Tenían como fmalidad amenizar o 
divertir (de ahí su nombre) y se interpretaban 
generalmente al aire libre o como música de mesa 
en banquetes y recepciones. 

A\inque tanto sus cualidades como su finali­
dad han variado considerablemente, en nuestros 
días se siguen componiendo divertimenti. El diver­
timento del siglo XX posee un estilo más serio, 
pero conserva su original forma libre, así como la 
utilización de pequeños fragmentos musicales y 
está destinado principalmente a los instrumentos 
de aliento. 

Este es el caso del Divertimento para clarinete 
solo de Gabriela Ortiz (1964) que apareció recien­
temente publicado por la Universidad de Guana­
juato bajo el nombre de la seriejóvenes composi/oTtS 
mexicanos. 

Divertimento, escrito en 1985 para el clarinetista 
Luis Humberto Ramos, está construido con base 
en fragmentos contrastantes que se alternan : a un 
fragmento de carácter lento le sigue otro cuya 
índole es enérgica. 

La obra se inicia con un pasaje Tranquilo Can­
tabile a manera de introducción. El clarinete toca 
en legato, en el registro medio y agudo, dos largas 
frases que nos presentan el "color armónico" de 
toda la obra: cuartas, tritonos, quintas y segun­
das. Esta sección nos lleva al Tempo 1, Enbgico, 
en donde se acelera el tempo y se hace más defi­
nido el ritmo. A partir de este momento, escucha­
remos únicamente transformaciones de este ma­
terial. 

Gabriela Ortiz hace un interesante tratamien­
to rítmico-melódico, en el que reconocemos más 
que melodías, gestos melódicos; y en donde la 
transformación rítmica es tan sutil, que apenas 
nos percatamos del cambio rrido. Este juego 

dinámico y expresivo acentúa el contraste entre 
cada una de las partes y, al mismo tiempo, le da 
una gran unidad a la obra. 

Gabriela Ortiz explora, además, nota a nota, 
las diferentes posibilidades del clarinete: los colo­
res de cada uno de sus tegistros, las diferentes 
formas de ataque, la utilización de cuartos de 
tono, de distintos tipos de vibrato, el uso de posi­
ciones no tradicionales, en fin , todo lo que ayude 
a dar una mayor expresividad a esta pieza. 

Divertimento es, pues, una obra clara con un 
desarrollo coherente e interesante; escrita con gran 
imaginación, es una partitura que nos invita a 
descubrir el maravilloso mundo del clarinete con­
temporáneo y que nos muestra una faceta más de 
la personalidad musical de Gabriela Ortiz. 

Ana Lara 

Master pez: 
una partitura visual 

La partitura no es sino la suma de signos que, 
traducidos por él (o los) intérprete(s) , habrán de 
tener una trascendencia sonora. La partitura no 
es(aún) la música. Pero ya la es para quien sabe 
descifrarla, para quien ha penetrado en los secre­
tos de su código, y, más todavía, para quien intuye 
un lenguaje que no está en los signos mismos sino 
entre ellos. 

La manera de anotar los símbolos musicales 
ha variado al correr de los siglos. Cada vez con 
más precisión se ha procurado plasmar en el papel 
los distintos parámetros que conforman el lengua­
je sonoro : alturas, duraciones, intensidades, ve­
locidad, acentos, /empi, carácter. Quizá siempre 
estuvo en ello el secreto deseo de perennizar lo 
irrepetible, de asir, mediante la escritura, un arte 
que sólo está en el aire. También hacer memoria 
de viejos cantos de troveros, cantores sacros, ju­
glares, minnesinger y goliardos. Y, por qué no, el 
afán de los creadores de decirles a los ejecutantes 
"cómo quiero que suene mi música". La necesi­
dad de expresar nuevos contenidos, nuevas reali-
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dades, nuevos mensajes, ha exigido nuevos len­
guajes y, por ende, nuevos signos. He aquí una 
partitura que nada tiene que ver con los neumas 
del Liber USUfllis , con las figuras de colores de 
Franco de Colina, con la anotación mensural de 
los músicos renacentistas, ni tampoco con los 
tradicionales signos que tan caros nos son desde 
hace trescientos años. Su título es Master pez, y 
constituye la primera obra que realizó el Grupo 
Música de Cámara (sobre cuya grabación apare­
ce una reseña en este mismo número) . Se estrenó 
en el M useo de Arte Moderno en mayo en 1984. 
La primera versión de Master pez (que se ofrece 
aquí al curioso lector) está formada por nueve 
módulos que pueden ser ordenados a piacere por 
el intérprete. Durante el concierto, la partitura se 
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proyecta en una pantalla ya que cada uno de los 
módulos es una diapositiva (slide, transparencia o 
como se acostumbre llamar). 

La obra puede ser interpretada por uno o 
varios ejecutantes. Estos partiendo de la altura 
inicial de cada módulo, podrán continuar con el 
movimiento que cada imagen le sugiera. Siendo 
que la obra es « abierta" los músicos podrán 
actuar, sobre la base de lo que sugieren los módu­
los, con total libertad. Curioso lector: si acaso 
tiene un fin de semana cerca, ¿no se anima a 
bucear en Master pez? 
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AurelioTello 
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SUGERENCIAS PARA LA INTERPRETACION: 

1.- La obra puede ser interpretada por uno o 
valÍos "instrumentos" . 

2.- El intérprete, partiendo de la altura inicial 
de cada módulo, podrá c!?ntinuar con el movi­
miento que cada imagen le sugiera, sin exceder 
de 35 segundos por módulo. 

3. - Los matices están sugeridos en base a los 
colores en la parte inferior al módulo. 

4.- Los fonemas , también en la parle inferior 
del módulo. 

5 .- Es sugerible modificar electrónicamente el 
sonido por medio de del ay, llanger, octavador, etc. 

6 . - Esta obra es abierta, y si el intérprete quiere 
actuar con base en lo que estos módulos le sugieren, 
podrá actuar con total libertad. 

Partitura de Master pez. Tomada tú Fotozoom 
X/116, mayo de 1985, p. 35. Con autoriz/Uión. 

Master pezjue Úl primera obra realizada por elgrupo 
Música de Cdmara. Se expuso en el Museo de Arte 
Motkrno, en México, en mayo tú 1984. Ha sido inter­
prelLuia por Lidia Tamayo (arpa) y por Josep L/uis 
Berenger (órgano, flauta y cÚlrineú). Mds tartú se estrenó 
con violín y clavicémbalo. 

Los nueve módulos que aparecen conforman Úl túno-
minada Master pe us imdgenes son transparencias. 



Grabaciones 

Orquesta Sinfónica Nacional Dir.: Luis He­
rrera de la Fuente, Sones de TTUlriachilBlas Calindo. 
HUlJpango/Pablo Moru:ayo . Homenaje a Carda Lor­
ca/Silutstre Reuueltas. Tribu/Daniel Ayala. Estados 
Unidos: Musan, CDN- 519, 1988. 

___ , Gloria Bolívar, piano; Juan Bosco 
Correro, órgano, Vals Capricho/ Ricardo Castro. 
Obertura ftstiua!Rodoifo HalJfter. Obertura republica­
na/Carlos Chávez. Vals poético/Felipe Villanueua. Con­
certino/Miguel Berna/. Estados Unidos: Musare, 
CDN-520,1988. 

Seguramente muchos lectores conocen el disco 
"que tiene en la portada al Palacio de Bellas 
Artes" . El triunfo comercial que representa una 
grabación reeditada a lo largo de más de treinta 
años se ha extendido a la novedad del disco com­
pacto: la perspicaz selección de Otto Mayer-Serra 
que el INBA coprodujo cOn Musart sigue rindien­
do frutos para la imagen que sobre la música de 
concierto mexicana parece predominar entre el 
público no especializado. Esta coproducción coor­
dinada por Mayer-Serra, conocida con el título 
de "Serie Concertistas", publicó su primer disco 
en 1956 y no dejó de realizar nuevos títulos hasta 
la muerte de don Otto en 1968. Para entonces, ya 
existían unos ¡sesenta discos! con obras solistas, 
de cámara y sinfónica que incluían autores desde 
la época porfiriana hasta Enríquez y Savín. Se­
mejante esfuerzo sólo es comparable a las copro­
ducciones SEP/RCA de 1976-1981 y, actualmen­
te, ya no se ven iniciativas tan afortunadas como 
éstas. De la serie de Musart, un buen número de 
títulos siguió teniendo demanda comercial duran­
te la década 1960-1970 y reediciones constantes. 
En particular, fueron de las más reeditadas las 
grabaciones de la Orquesta Sinfónica Nacional 
dirigida por Herrera de la Fuente y Limantour, 
con obras accesibles a un público diverso; incluso 
en 1966 se regrabó la señal monofónica original 
para darle un efecto estereofónico. De los varios 
discos grabados por la OSN, la disquera mexicana 
ha transferido a disco compacto ya dos títulos. El 
uno (1958) contiene música de carácter " for­
mal", por decirlo de alguna manera -los valses 
de Castro y Villanueva, el Concertino de Bernal 
Jiménez-, y obras de estilo "festivo" -las ober­
turas de Halffter y Chávez-; el otro disco com­
pacto contiene la grabación ya legendaria " que 
tiene en la portada al Palacio ... " (1956) . Este 
disco podría ser una antología del llamado "gru­
po de los 4", si no fuera porque contiene el 
Homenaje a C. Lorca en vez de una obra de Con­
treras. Pero el material que verdaderamente ha 

mantenido este disco en el mercado son las obras 
de Galindo y Moncayo; ahora bien, tanto ellos dos 
como Revueltas tienen una discogralia propia y 
abundante, en tanto que de Daniel Ayala virtual­
mente no se cuenta más que con esta grabación 
de Tribu. Véase el criterio comercial: ¡ De un autor 
desatendido por las grabaciones, cuya obra es 
actualmente desconocida, ya se tiene grabada una 
pieza en disco compacto! ¡ y se tiene porque está 
" de complemento" en un disco donde esa obra 
no es la que se considera importante! Hay mucho 
que aprender de este hecho discográfico ... Sería 
repetitivo insistir en la calidad de estas interpre­
taciones de Herrera de la Fuente con la OSN, las 
cuales superan con creces las limitaciones sonoras 
de la grabación original. Aquí radica el error, 
comercial y artístico por igual, de Musart. Esta 
edición de los discos compactos no contiene las 
notas de programa originales de Mayer-Serra, ni 
crédito alguno en general para el INBA por su 
histórico patrocinio; es más, en ninguna parte se 
dice que Gloria Bolívar es la pianista que grabó 
el Vals Capricho ni que Juan Bosco Correro llevó 
la parte solista del Concertino para Organo y Orquesta; 
mucho menos se menciona que la grabación de la 
Obertura Festiua, la primera que de ella se realizó, 
la dirigió precisamente el dedicatario de la obra. 
Todo parece indicar que Musart quiso colocar 
estos discos en el mercado para que compitieran 
en igualdad de condiciones con grabaciones mo­
dernas, que ya se realizan con equipo digital desde 
la toma del estudio. Y no es posible la compara­
ción: por muy disco compacto que sea, el HUlJpan­
go de Herrera de la Fuente no tiene la misma 
calidad de salida sonora que por ejemplo, el HUIJ­
pango de Bátiz grabado por EMI en 1981 de 
manera absolutamente digital-ojo: hablo de la 
calidad de la grabación, no de la ejecución musi­
cal .. . M usart desaprovechó la oportunidad de dar 
a las grabaciones Mayer-Serra el valor histórico 
y testimonial que ya se merecen por tantas razo­
nes, y usar ese argumento también con fines publi­
citarios. Ojalá sirva esta reseña para orientar 
sobre el valor real de estas grabaciones de la OSN, 
celebrar su reedición digitalizada y esperar más 
respeto y seriedad de las empresas hacia los valio­
sísimos materiales que suelen poseer. 

Eduardo Contreras Soto 



Música de cámara. Angel Cosmos, Juan José Díaz 
Infante, Arturo Márqw:z. México, EMI, LME-515 , 
[1988] Colección hispano-mexicana de música contem­
poránea 6. Contenido: Lado 1, Sin título, Solo para 
piano, Poda de lo. voz, ASA/150 100 21 . Lado 2, 
Master pez (arpa y arpa modificada) , Master pez 
(órgano, clarinete, flauta) , Mascúta y Fuga. 

Música de cámara ... fotográfica. 

En 1984 se fundó una de las agrupaciones más 
insólitas, lúcidas y lúdicas que han aparecido en 
nuestro medio artístico: el Grupo música de cámara. 
Integrado por Angel Cosmos (escritor y autor 
multidisciplinario), juan jasé Díaz Infante (fotó­
grafo y diseñador) y Arturo Márquez (composi­
tor), el grupo tuvo su primera aparición pública 
con uno de los conciertos del VII Foro Interna­
cional de Música Nueva en mayo de 1985. 

•• El nombre que determina al grupo -escribe 
Angel Cosmos- es también el nombre que da 
título al proyecto: Música de cámara , pues, como 
grupo y como obra, juega siempre con el carácter 
musical de cámara, y con el de música producida 
por elementos fotográficos (Esta denominación 
polivalente no sería posible en otros idiomas, pero 
sí en castellano: Música de cámara es Musiqw: de 
chambre O Chamber music, pero también es Musiqw: 
de camba O Camera mus,',)" . 

Desde su aparición , el grupo buscó la integra­
ción conceptual y medial de las artes produciendo 
obras que son, a un tiempo, musicales, fotográfi­
cas literarias, teatrales, plásticas. Así, surgieron 
un conjunto de obras (algunas de las cuales han 
quedado grabadas en un disco de reciente apari­
ción : el número seis de la Coú"ión Hispano-Mexi­
cana de Música Contemporánea) de notable factura 
artesanal, mejor realización técnica y alta capaci­
dad expresiva. La aparición del disco que líneas 
arriba señalo es, pues, el corolario brillante de un 
esfuerzo artístico signado por el compromiso se­
rio, el profesionalismo y una fuerza inventiva de 
primer orden. 

"En este disco, el primero del grupo, se inclu­
yen obras que rescatan para la música sonidos de 
cámaras fotográficas (como en Sin título) pero 
también obras para instrumentos musicales como 
el arpa, el piano, la flauta y el órgano, cuyas 
partituras son fotográficas (como en Sólo para piano 
o Master pez), incluye una obra para voces, respi­
raciones y aplausos, que usa un poema del libro 
Música de cámara dejamesjoyce (Poesía dtla voz); 
incluye también una obra electroacústica realiza­
da por el compositor Antonio Rusek a partir del 
mismo material que utilizó el grupo para hacer 
Sin título, pero cuyo resultado es muy distinto; 
incluye una interpretación de Master pez grabada 
en España por el compositor catalán josep Lluis 
Berenguer en órgano, clarinete y flauta; y conclu-

ye el disco con una obra para sintetizador y fuegos 
de artificio (Mase/elÓ. y fuga)" , reza el texto de 
presentación. 

La resolución musical de varias de las propues­
tas estuvo a cargo de Arturo Márquez, el compo­
sitor más promisorio de su generación. Aquí, una 
vez más, Márquez confirma la solidez de su pre­
paración musical, que ya había demostrado (y que 
siguió haciéndolo) en sus obras instrumentales. 
Especialmente en Sin título, Sólo para piano y Mas­
cúlÓ. y fuga , trabajos que guardan un cercano pa­
rentesco con Ron-dó, para cuarteto de cuerdas y 
De pronto, para flauta, cello y arpa, en el tratamien­
to de las texturas, de los ri tmos, en la elisión de 
las partes o secciones y en la forma. 

La participación de Lidia Tamayu, nuestra 
notable arpista, resulta decisiva en Master pez al 
resolver inteligentemente la propuesta fotográfica 
de la partitura: pescad itas sobre pentagramas. Su 
experiencia en la ejecución de obras contemporá­
neas le ayudó a crear una música ágil, contrastada 
y de duración exacta. La segunda versión de esta 
obra, la de Berenguer, radicalmente distinta, es 
una suerte de obra minimalista, con escasos ele­
mentos motívicos, pero trabajada con gran cohe­
rencia y cerrada unidad. De intención hipnótica, 
parece destinada a crear un estado de ánimo, una 
exaltación, un instante ascético en el oyente. A 
pesar de lo reiterativo, en ningún caso se vuelve 
monótona por la velada variedad con la que Be­
renguer propicia los enlaces armónicos y la disi­
mulada modificación tímbrica de flauta y clarine­
te. 

ASA/ISO 100210 es el nombre de la pieza de 
Antonio Russek que resulta de la manipulación 
electrónica de los mismos materiales que dieron 
origen a Sin título: sonidos producidos por los 
disparadores de cámara fotográficas. Un trabajo 
breve, un tanto plano, quizá carente de clímax, 
pero hecho con el conocimiento de los medios 
electroacústicos que caracterizan el artesanado de 
Russek. 

La aparición del disco de Música de cámara es la 
feliz continuación de un serio proyecto aprendido 
hace tres años, o casi cuatro, así como la prosecu­
ción de una colección (la Hispano-Mexicana de Mú­
sica Contemporánea) que ha dado a la discografia 
mexicana algunos valiosos títulos. 

Aurelio Tello 
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UNIVERSIDAD NACIONAL AUTÓNOMA DE MÉXICO 
COLECCIÚN DE MÚSICA SINFÚNICA MEXICANA 
COORDINADOR: MARIO LAVISTA 

LISTA DE OBRAS DE RECIENTE PUBLICACIÚN 

• DIARIO, para orquesta de cuerda, de Julio Estrada 
• TIERRA FINAL, para soprano y orquesta sinfónica, de Daniel Catán 
• SINFONÍA EN UN MOVIMIENTO, de Carlos Jiménez Mabarak 
• CONCERTINO, para violín y orquesta de cuerda (Homenaje a Carlos 

Chávez), de Bias Galindo 
• BALADA DEL VENADO Y LA LUNA, para orquesta, de Carlos 

Jiménez Mabarak (segunda edición) 

EDICIONES MEXICANAS DE MÚSICA, A. C. 

OBRAS RECIENTEMENTE PUBLICADAS 

• SONATA II (1982), para piano, Federico Ibarra 
• DOS ENSAYOS PARA PIANO, Rodolfo HalfTter 
• ARRULLO, voz femenina e instrumentos ad libitum, Julio Estrada 
• ELEGIA, para guitarra, Hebert Vázquez 
• OFRENDA, para flauta dulce tenor, Mario Lavista 
• ASPECTOS, sexteto para flauta, clarinete, como, violín , violoncello y 

contrabajo, Francisco Núñez 
• LA MONTAÑA, para coro mixto a cappella, Bias Galindo 
• TESSELLATA TACAMBARENSIA No. 6, para violín, piano forte, 2 

maracas y 2 claves, Gerhart Muench 
• TERCERA SONATA , para piano, Carlos Chávez (2a. edición) 



PUBliCACIONES DEL CENIDIM 

UBROS 

L01 • PAVÓN, Raúl, La electrónica 
en la música y en el arte. 1981. 

L02 • ALCARAZ, José Antonio, 
... con un estrépito de plata. Colec­
ción Ensayos 1, 1983. 

L03 • CALVA, José Rafael, Julián 
Ca"illo y el microtonalismo: La vi­
sión de Moisés. Colección Ensayos 2, 
1984. 

L04 • ALCARAZ, José Antonio, 
... con el ahínco de su voz pretérita. 
Colección Ensayos 3, 1984. 

L05 • CORTEZ, Luis Jaime, Tabi­
ques rotos: Siete ensayos musicológi­
coso Colección Ensayos 4, 1985. 

L06 • TELLO, Aurelio, Salvador 
Contreras: vida y obra. 1986. 

L07 • ALCARAZ, José Antonio, En 
una música estelar. Colección Ensa­
yos 5, 1987. 

L08 • DULTZIN, Susana, comp., 
Educación musical en México. Me­
moria del Primer Encuentro Metropo­
litano sobre Edúcación Musical In­
fantil. 1987. 

GRABACIONES 

GO 1 • Diciembre en la tradición 
popular. Confites y canelones. Dife­
rentes grupos autóctonos, 1984. LP. 

G02 • Festival de música y danza 
autóctonos. Vol. 1. Diferentes grupos 
autóctonos, 1984. LP. 

G03 • ENRtQuEz, Manuel, Los 
cuartetos de cuerdas. Cuarteto de 
Cuerdas Latinoamericano, 1986. LP. 

G04 • TORRES, Joseph de, La obra 
para órgano. Felipe Ramírez, ór­
gano. 1986. 2 LP. 

G05 • CONTRERAS, Salvador, Mú­
sica de cámara. Cuarteto de Cuerdas 
Latinoamericano; Quinteto de 
Alientos Anastasio Flores; Arón Bi­
trán, violín; Álvaro Bitrán, cello; Al­
berto Cruzprieto, piano. 1987. LP. 

G06 • HUtZAR, Candelario. Música 
de cámara. Margarita Pruneda, so­
prano; Erika Kubacsek, piano; Fer­
nando Traba, fagot; Lui"s Humberto 
Ramos, clarinete; Fernando García 
Torres, piano; Cuarteto de Cuerdas 
Latinoamericano. 1987. LP. 





En su próximo número 

publicará, entre otros materiales: 

• Margit Frenk: Música y poesía en el Renacimiento español 
• Francisco Orestano: Giuseppe Verdi 

• Antonio Navarro: Ezra Pound, el músico 
• Henrik Szering: La técnica del violín 

• Conversación con Gerardo Deniz 
• Silvestre Revueltas: Escritos 

• María Teresa Castrillón: Angélica Morales 
• Poesía de Wordswortb, Díaz Mirón, Borges y Fraire 

• Un cuento de José Durand 
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Tipografía, fonnación, negativos, impresión y encuadernaci6n: 
Prisma Editorial, S.A. de C.V. 



Enero 28. 

1888 

T emplo de San Fernando, en M éx ico , Distrito Federal. M atrimonio reli­
gioso del maestro C arlos J . M eneses con la señorita Luz de la Peza . Nu­
trido grupo de músicos integró la orquesta que tocó en la ceremonia. 

Marzo 12. Solemnes honras fúnebres en memoria del Kaiser Guillermo en el templo 
de Gante, con lucidísirn a orquesta. 

Octubre 14. T eatro Nacional. Estreno en M éxico de Otello, ópera en cuat ro actos, li ­
breto de Arri go Boito y música de G iuseppe V erdi , por la Quinta Com­
pañía de Ópera Italiana de N appoleone Sieni . La obra se cantó por pri­
mera vez en el T eatro de la Scalla, de Milán, el 5 de febrero de 1887 . 

Octubre 18 . Apareció el primer número de la Gaceta musical, editada en M éx ico, D is trito 
Federal , por el repertorio de música de A . W agner y Levien . Director , G us­
tavo E. C ampa . Duró has ta 19 14. 

Diciembre 7. T ea tro Nacional. Concierto en honor del General Porfirio Díaz, celebran­
do su primera reelección .. . 

Diciembre 8 . T eatro Nacional . Prese ntación de la Compañía de Conciertos de Louise Pyk 
y de las H ermanas J o ran , Lula, Paulina y Elisa . . . Las H ermanas J oran , 
por su hermosura, ca utivaron a nuestros mú sicos jóvenes, como Castro, 

'C ampa, Villanueva, etc. , y de ellos recibieron múltiples a tenciones . 

Efemérides de J esús C . R omero. 
(De próxima publicación por el Cenidim) 

Foto de la portada: C arlos C hávez. Acervo del Cen idim . 
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