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Presentacion

n la confluencia entre convicciones, necesidades,

propositos y llamamientos surge esta revista como

un acto de confianza, destinada a difundir, explo-

rar y animar la vida musical mexicana, sus proce-
508, su actividad critica y transeurrir.

Sin promesas espectaculares, ni premisas univocas o de-
seos de redencion, carente de dogmatismo o actitudes secta-
rias, esta publicacion se quiere a la vez fermento y canal,
donde tengan cabida lo mismo la compilacion, los encuadres
analiticos de etnias y productos de reciente cufio, que el
exponer tesis iconoclastas o reflexiones acerca de la poética
en el ejercicio de la misica considerada como arte, ciencia,
artesanado, o expresividad.

Fl no adscribirse a los dictados de alguna corriente en
particular, al permanecer ‘abierta esta publicacion -~
a toda ideologia o tendencia, no implica carecer
de un criterio definido por parte de los respon.
sables: directivos; consejo de redaccion; organis-
mos propiciadores.

Asi, la misica mexicana se revela des-
de el arranque como factor medular de
sus quehaceres y preocupaciones, sin

ser excluyente: eje y centro; por desgracia tantas veces vista
en nuestro medio con 4nimos paternalistas o desdefiada por
negligencias tan ilusas como culpables.

Asimismo la musica de hoy, las corrientes renovadoras
o propuestas no habituales, la exploracion y la aventura,
procuraremos sean factor primordial, motor de nuestra aten-
cion.

Sujeta a eventualidades y riesgos, como toda tarea em-
prendida por el ser humano, quiere sin embargo esta revista
10 ser un mero narrador de los hechos, sino por lo contrario
contribuir a que contexto y panorama alcancemn, incorporen,
adquieran, factores de fortalecimiento, niicleos de polémi-
ca eventuales o testimonios de investigacion con vitalidad,
en una labor que no excluya la contradiceion.

En consecuencia, las nuevas voces —hacia cuya consoli-
dacién habra de encaminarse parte esencial de nuestros
esfuerzos— tendran cabida al lado de nombres prestigia-
dos, o declarantes (lo mismo profesionales o espectado-
res) quienes vez COD VeZ 8¢ harén escuchar y dejaran sen-

tir el peso de sus concepeiones acerca de la musica, ocupa-
cién y preocupacion fundamental de la revista cuyo primer
jniimero aparece ahora, como resultado de certidumbres, re-

iquerimientos, miras y vocaciones.

Manuel Enriguez
Director del CENIDIM



1. Introduccion

n Mesola y en oiros lugares
he tenido menos tiempo para
dedicarle a la composicidn
‘musical que en Ferrara. Sin
embzrgo, para Navidad debera recibir
usted un pequefio madrigal escrito en
el estilo de un aria, y compuesto de tal
manera que solo la parte de la soprano
se debe oir cantada, tocandose las otras
partes en clavicordio o algiin otro ins-
trumento. No me entusiasma escribir
este tipo de cancion”, Hay mas de lo
que parece iras estas lineas escritas en
1590 por el Conde Alfonso Fontanelli,
noble ferrarense aficionado a lamisica.
El'y cientos como é] habian atravesado
laboriosamente por escarpadas décadas
de madrigales sélo para encontrarse al
final en ¢l mismo punto donde habian
comenzado: entre frottolescas planicies
donde tonadas de apenas escasa eleva-
cién dominaban sobre acompafiamien-
tos que eran poco mas que material de
relleno, El circulo se habia casi cerrado
con un vuelta completa, pues cuando
Monteverdi tuvo su primer empleo en
la corte de Mantua, Fontanelli (no
muy lejos de ahi) escribia una cancién-
monddica renacida entre las cenizas de
la frottola, destinadas a crecer en fier-
za y estatura hasta que el madrigal
mismo cambiara completamente. De
esta manera, por asi-decirlo, la rueda
del madrigal habia dado casi una vuelta
completa de 180 grados, cuando inclu-
so el ubicuo pero esquelético armazén
del continuo tuvo que ser corporizado
por grupos instrumeritales tanto homo-
géneos como heterogéneos, porporcio-
nando no polifonia, sino un relleno
muy lujoso.

Tal era la época de confusion y
cambio en la que Monteverdi incursio-
né con sus primeros volimenes de mii-
sica de camara vocal. Empez6 a la edad
de 17 afios, escribiendo canzonetas li-

4

geras para tres voces, y si hubiera vivido
hasta los 84 habria visto un ejemplo
impreso de su Gltima antologia secular:
los encantadores trios del Libro IX,
Entre ambos exiremos, extrafia-
mente similares, un tesorc tan rico
como variado de musica para voces
con y sin acompafiamiento atestigua la
bisqueda del compositor, a lo largo de
su vida, de una intensidad de expresion
artistica derivada de una preocupacién
constante. Por eso, nunca se podra
comprender su obra finicamente en
términos del madrigal. Su produccién
secular vocal abarca canciones, duetos
y varias clases de trios, cuartetos ¥ mu-
chos quintetos, asi como algunas nota

Denis Stevens

bles piezas para 6, 7, 8 y 9 voces.

Los nueve libros de madrigales
cubren, de hecho, el total de la gama
de texturas que van desde 1 hasta 9
partes, lo que constituye un logro ex-
traordinario afin deniro de los niveles
barrocos habituales,

Es bien sabido que muchas obras
circulaban en manuscrito mucho antes
de aparecer impresas. Las fechas y des-
eripciones subrayadas indican antolo-
gias que incluyen musica de otros
compositores ademas de Monteverdi,
Los nombres adjuntos son de las perso-

nas a quienes fueron dedicadas dichas

publicaciones.

(1584 Canzonetasa 3

1587 Madrigales a 5 (T)

1590 Madrigales a 5 (II)

1592 Madrigales a 5 (I1I)

1594 Canzonetas a 3

1603 Madrigales a 5 (IV)

1605 Madrigales a 5,6 y 9 (V)
1605 Canzonetaa 3

1607 Scherzos musicales a 3

1614 Madrigales a 5y 7 (VI)
1619 Madrigales a 1, 2, 3, 4 y 6 (VII)
1623 Lamento de Ariadna®

1624 Arias a 1; Madrigales a 2 y 3°
1632 Scherzos musicales a 1y 2
1634 Ariasa 1

1634 Madrigales a 2, 3,4,5,6,7y 8 (VIII) Fernando ITI, Emperador (Viena)
1640 Madrigales espirituales a 1, 3, y 5*

1651 Madrigales y canzonetasa 2y 3 (IX)  Gerolamo Orologio (Venecia)

Pietro Ambrosini (Cremona)
Conde Marco Verita (Verona)1
Tacomo Ricardi (Milén)
Vincenzo, 40. Duque de Mantua

Académicos Intrépidos (Ferrara)
Vincenzo, 40. Duque de Mantua

Don Francisco Gonzaga (Mantua)
(sin dedicatoria)
Caterina Medici Gonzaga (Mantua)

Pietro Capello (Capo d’Istria)

Eleonora Gonzaga (Viena)

! Las biografias de Monteverdi afirman
invariablemente que Marco Verita vivia en
Cremona. Sin embargo, Verita no sblo era
un ciudadano distinguido de Verona, sino
también uno de los principales miembros de
la Accademia Filarmonia de esta ciudad.
Aparece corio uno de los tres interlocutores
en el Dislogo. . . ove si tratta della Theorica
e Pratticca di Musica, de Pietro Ponzio
(Parma, 1595), ademas de que le fueron
dedicadas varias antologias seculares de 1588
(Giardinetio de Madrigali e Canzonette, de
varios autores), y de 1598 (Capriccii e Ma-
drigali, de Paolo Funghetti). Es muy proba-
ble que la dedicatoria de Monteverdi haya

sido-eserita con la esperanza o la expectativa
de obtener un puesto en Verona.

2 Esta famosa composicibn fue publi-
¢ada como monodia dos veces en el mismo
afio: por Gardano, en Venecia, y por Michel
Angelo Fei y Rinaldo Ruuli, en Orvieto.

3 Las arias en el Quarto Scherzo delle
ariose vaghezze, de Milanuzzi; el dueto y el

trio en Madrigali. . . posti in musica, de An-
selmi.

 En Selva morale e spirituale (Bartolo-
meo Magni, Venecia).

e

Al aparecer por primera vez un ti-
tulo en las paginas siguientes, se hara
referencia, entre paréntesis, al volumen
y pagina de la Edicion Malipiero, que,
a pesar de sus muchas imperfecciones,
es la tmica edicion completa disponible
de la misica de Monteverdi.

2. Madrigales Dramaticos

Con su dotacién generalmente restrin-
gida y su forma tradicionalmente ep’i-
gramatica, el madrigal apenas podia
aspirar a elevarse por sobre el nivel de
una miniatura exquisita. Altamente
refinado en su sentimiento, sutil en
sus alusiones -y sin embargo siempre
directo e identificable en lo que a su
estilo se refiere, y siendo la forma

5 Los volémenes 8, 14, 15 y 16 a veces
existen en dos partes o mds, pero dado que
la paginacion es conseeutiva dentro de cada
volumen, los numerales romanos y arabigos
usuales bastaron para identificar composi-
ciones de la serie original de 16 volimenes o
su reimpresion.

mas cultivada de toda la misica vocal,
tendia, sin embargo, a carecer de la
audacia propia de la tension sinfonica,
esencial a un drama plenamente desa-
rrollado.

Sin embargo, ciclos de madrigales
se usaban a menudo para unir sonetos
y canciones estroticas y Monteverdi
mostr6 desde sus comienzos una ten-
dencia a pensar en términos de unida-
des més largas, cuando puso la misica
al triptico pastoral de Antonio Allegre-
tti, Fumia la pastorella (i,27) y dos
partes bastante extensas de Non si
levav’ancor Ualba novella (ii,I) de Tas-
so, impulsado por un entusiasmo juve-
nil por los madrigales. En el Libro III
fue atin mas lejos, incluyendo madriga-
les en parejas, sobre un texto de Livio
Celiano, Rimanii in Pace (iti, 104) y
dos grupos separados de madrigales
basados en estrofas de la Gerusalemme
Liberata, de Tasso. Este poema épico,
bafiado con la luz del amanecer del
drama, impulsé a muchos composito-
res a buscar efectos nuevos y audaces
para interpretar sus tensas, vividas y
emocionantes situaciones, y Montever-
di no tardé mucho en enfrentarse a sus
requerimientos.

Se sabe que puso musica a cuatro
largos pasajes del texto de Tasso, dos
de los cuales vienen del Canto XII, y

dos del canto XVI. El tan justamente
famoso Combattimento di Tancredia
Clorinda (viii, 132)° es el primero de
acuerdo al orden del texto original,
basado como esta en el canto XII, es-
trofas 52-68; pero quiza el tltimo en
orden de composicion, habiendo sido
escrito en 1623 para representarse en
1624, y publicado catorce afios des-
pués. En esta extensa narracion canta-
da, acompaiiada por instrumentos e
interrumpida solo ocasionalmente por
las voces de los protagonistas, Monte-
verdi encontrd finalmente el ambito
sinfénico que tanto habia estado bus-
cando. o

Esta nueva forma inventada por
él, desgraciadamente no tuvo sucesores;
y aunque mencioné el trabajo en una
carta a Alessandro Striggio, Gran Can-
ciller del ducado de Mantua, fechada el
lo. de mayo de 1627, Hlama también
su atencion hacia sus compesiciones
de madrigales con textos de la épica de
Tasso.

El dolor y la vergiienza de Tan-
credo por haber matado a Clorinda
dominan los tres madrigales, empezan-
do con Vivré fra i miei Tormenti (iii,
87) del Canto XII, estrofas 77-79. Este
lamento intensamente apasionado es
desgraciadamente poco oido, pues la
tesitura de tres de las cinco voces queda
incomodamente alta:' en "todo caso
deberia transponerseuna tercera abajo,
como lo sugieren las claves originales,
Pasando al canto XVI, nos encontra-
mos con una de las numerosas obras
maestras, desgraciadamente perdidas,
de la produccion de Monteverdi, pues
¢l mismo dice a Striggio que alguna
vez puso musica al parlamento de
Armida O tu che porte teco parte di
me, parte ne lassi, continuando con su
lamento y su colera, asi como la res-
puesta de Rinaldo.

Esta seccion, que va de la estrofa
40 hasta 1a 52, cubre sblo un poco
menos de terreno que el Combattimen-

® La edicion para la ejecucion, publica-
da por la: Oxford University Press (1962),
presenta la ornamentacion del propio Mon-
teverdi tal como en la partitura original de
la parte tenor, asi como sugestiones para la
ornamentacion de otros pasajes, que se
infieren del Prefacio del compositor.




to, y solo cabe lamentar la pérdida de
esas trece estrofas.”

Por otra parte, el episodio un poco
posterior donde la furia de la abando-
nada Armida impulsa a Monteverdi a
alcanzar una cima altisima de gran
fuerza dramatica, pertenece al Libro
I, empezando con Vattene pur, cru-
del (iii, 48). Una vez mas, es aconseja-
ble su transposicion grave, lo que no
disminuiria la fuerza de su retorica
musical. Vale la pena también el hacer
notar que el compositor selecciona dos
estrofas sucesivas, luego deja fuera dos
y usa la siguiente como la tercera y
ultima parte (canto XVI, 59, 60, 63),
aliviando en esa forma la tension y evi-
tando lo que no es esencial.

Como Marenzio, no teme alterar
u omitir en beneficio de una entidad
musical dotada de mayor persuasién.
Tampoco ignora (como algunos ejecu-
tantes modernos hacen) la absoluta
necesidad de unir tan estrechamente
como sea posible la parte que cierra al
terminar el Vattene pur y la explosién
al principio de Ld tra sangue, pues el
sentido fluye a través de las estrofas y
en consecuencia una pausa tendria el
efecto de destruir tantola fluidez como
la sintaxis.

Cuando Armida amenaza con per-
seguir a Rinaldo con su alma misma, la
cual (dice ella) “te rondara obsesiva,
para siempre y permanecera junto a ti
como una furia vestida de viboras y
lenguas de fuego, vy te atormentara, a
ti a quien antes quiso”,® Monteverdi

7 Es importante sefialar que el texto
correcto de esta carta, de acuerdo con el
autégrafo del compositor en el Archive
Gonzaga, es el siguiente: ‘Mi trovo pero
fatto molte stanze del tasso dove Armida
comincia: O Tu che porte, parte teco di me
parte ne lassi, seguendo tutto il lamento et
Pira. . .” A pesar de que Monteverdi ha sido
acusado en algunas ocasiones de tergiversar
las palabras vy la ortografia de las lineas de
Tasso, en realidad cita el pasaje corfectamen:
te, salvo por la inversion de dos palabras
(parte teco debe leerse teco parte)  Este
error, al que hacen referencia los eriticos
modernos con un sic peyorativo, no deriva
del autégrafo mismo, sino'de la transerip-
cidén inexacta en Claudic Monteverdi, de
G.F. Malipiero (Milin, 1929), p. 250.

® Segiin la traduccion de Edward Fair-
fax (1575-1635) en Godfrey of Bulloigne,
or the Recoverie of Jerusalem, publicada en

1600.

S

presentd simultineamente la sinuosa
frase que representa serpientes y llamas
con la estatica expresion de un tormen-
to sin reposo, sobre siete notas suce-
sivas similares.

A pesar de la armonia suave el
efecto es aterrador.

Ejemplo 1

Casi loca de rabia, Armida se
desmaya, y una linea cromatica des-
cendente invade la textura, no menos
emocionante a pesar de su lentitud; y
cuando al fin ella despierta, el ritmo
arménico ‘entumecido’ tiene mayor
elocuencia que cualquier truco expresi-
vo para convencernos de su estado: un
choque emocional. La dejamos, aban-
donada y sin venganza, reiterando un
angustioso descenso de una sexta me-
nor, mientras pena y llora porsu amado
que ha partido. Vale la pena recordar
que estas composiciones datan cuando
menos de 16 afios antes que LOrfeo.

Cuando Tasso reviso su épica, en
un intento de elevar el mensaje y el
tono moral, su grandeza era ya cosa
del pasado. Pero Monteverdi puso mé-
sica a un extracto de la Gerusalemme
Congquistata, y aunque Piang’e sospir
(iv, 96) no es realmente un madrigal
dramatico, debe ser mencionada en
este punto, por su liga distante con el
poema mas difundido.

El texto del canto VIII, estrofa
6°, ofrece amplia oportunidad para la
“pintura de palabras”, lograda a me-
nudo a través de medios puramente
melodicos, tales como la linea croma-
tica ascendente del parrafo inicial, y el
reiterado salto de sexta mayor descen-
dente al ser mencionadala dura corteza
del drbol (“‘in dura scorza™). Pero in-
tervalos arménicos expresivos —la
cuarta disminuida, y suspensiones se-
mitonales— dominan la perorata, cuan-
do las lagrimas de la amante exigen
una disonancia desgarradora en las
cuerdas que se mueven lentamente.

P

¥ Identificado por primera vez por
Nino Pirrotta, en lo que es sin duda el estu-
dio mds valioso sobre las fuentes poéticas de
la miisica de Monteverdi: ‘Scelte poetiche di
Monteverdi’, Nuova Rivista Musicale ltaliana,
i (1968}, p. 28.

Giovanni Battista Guarini, algo
més joven que Tasso, pudo llevar la
tradiciébn del drama pastoral hasta su
légica —si bien artifical— conclusion.
Su éxito en Il Pastor Fido no puede
negarse, si se mide por las reediciones,
traducciones y representaciones en
mesa estadistica; y por sobre este en-
tusiasmo predecible se encuentra el
intenso vy amplio interés en la poesia
demostrado por muchos de los grandes
contemporaneos de Guarini en el mun-
do de la misica.

Desde el principio, Guarini ima-
gind la musica como parte integrante
de la puesta en escena, pero aungue
tuvo a su disposicion a algunos de los
mejores compositores e intérpretes de
Italia, debe haberse sentido inseguro a
veces sobre la manera mas fructuosa de
usar esos elementos. Después de mu-
chas postergaciones, la obra fue pre-
sentada en Ferrara (1595) Cremona
(1596) y Mantua (1598). Entre los
que compusieron fragmentos conside-
rables para esta obra se cuentan Maren-
zio, Giaches de Wert, Gagliano y Mon-

teverdi.!

La lista de composiciones de Mon-
teverdi en el orden del drama es como

sigue:

Seguramente los madrigales no
fueron compuestos en este orden, ni
para ser representados uno tras otro.
Pero pueden haber formado parte de
una u otra de las funciones dadas en
varias ciudades, no muy distantes una
de la otra, en un lapso de sblo cuatro
aftos. O primavera (iii, 62) no solo fue
compuesta sino ya habia side también
publicada en 1592, y su texto abrevia-
do (compartido asimismo por Luzzaz-
chi en su encantadora version a solo)
muestra que seguramente deriva de
una version del drama.’ ! El estilo es el
de un genuino madrigal de camara, con
amplio campo para polifonia puramen-
te vocal, puesta de relieve por alguna
frase solista ocasional, perfectamente
ubicada con el apoyo de las veces gra-
ves casi como si fueran un grupo de
violas.

Ejemplo 2

Todos los demas fragmentos de fl
pastor Fido aparecieron en los Libros
IV (1603) y V (1603), y se sabe por
las observaciones de Artusi, publicadas
en 1600, que ciertos madrigales deben
haber circulado desde bastante antes.
De hecho, es muy posible que hayan
sido escritos originalmente para las re-

' A
Acto Escena Incipit » Libro
H 1 Quell’augellin che canta si dolcemente v
I 2 Cruda Amarilli A
I 1 O primavera, gioventi dell’'anno m
I 3 Ch’oi t’ami (y otras dos secciones) v
i 3 Ah, dolente partita v
I 4 O Mirtillo, anima mia v
Acto Escena Incipit Libro
il 4 {Deh, Mirtillo), anima mia, perdona v
(1 seccidn mas)
111 6 Mé piti dolee il penar per Amarilli v
v 9 Ecco, Silvio, colei ch’in odio hai tanto v
(cuatro secciones mas)
\ W,

10 B origen de la obra teatral, y la im-
portancia de la miisica dentro de la trama
son admirablemente deseritos en Carol
Mac Clintock, Giaches de Wert (1535-1596):
Life and Works (Roma, 1966), pp. 178-186.

11 12 misica de Luzzaschi, para sopra-
no vy teclado, no fue publicada sino hasta
1601. Si se desea una edicidn moderna, ver:
Luzzasco Luzzaschi. . . Madrigali per cantare
e sonare a uno, due e tre soprani {Brescia,

presentaciones de Ferrara, ciudad en
la que Monteverdi tenia muchos ami-
gos,'? y en Mantua, donde su trabajo
exigia una participacién mayor. Su
caracteristica mas notable es el apoyar-
se relativamente poeo en el contrapun-
to fluido del madrigal clasico; y loque
domina ese contrapunto ¢s el constan-
te, casi obsesivo empleo de 3,46 5
voces en unisono ritmico, a menudo
estrechamente relacionado con el rit-
mo del habla, La esencia misma de
esta proyeccién prosodica puede obs-
curecerse por el rigido sistema de barras.
de compas de las ediciones modernas,
que funeciona como camisa de fuerza,
ya que pasajes como aquél de Ma
tu, pit che mai dure (v, 46), donde
la colera de Mirtillo ante el pétreo si-
lencio de Amarillis conduce a una ex-
plosion verbal: “Si no tienes més que
decir, cuando menos pideme que mue-
ra, jy me veras morir!”, necesitan algo
diferente a la nocion comuan (actual)
del tempo.

Ejemplo 3

Esta es precisamente la clase de
declamacién musical asociada a las co-
medias y dramas pastorales en el trata-
do de Angelo Ingegneri, Dello poesia
rappresentativa,"® donde el autor dice
que “en las favole que tenen coros. . .
es suficiente que se canten sencillamen-

1965). Puesto que O primavere es un solilo-
quio del pastor Mirtillo, su musicalizacion
como un solo para soprano parece indicar
que Luzzaschi la conecibié para ser inter-
pretada en concierto y no como parte del
drama, Las musicalizaciones a cinco voces
de de Wert v Schiitz utilizan ¢l texto com-
pleto del inicio del Acto III, Escena L

12 1a dedicatoria del Libro IV: a los
‘Signori Accademici intrepidi di Ferrara’,
habla del afecto ‘del compositor por los
miembros de este distinguido eendeulo; y de
st gratitud por los favores v honores que
¢éstos le prodigaban en abundancia. Quizd no
sea exagerado afirmar que las musicalizacio-
nes de Il pastor fido, en el libre IV, fueron
{as que se escuchaban en Ferrara, mientras
que las del libro V (el cual estd dedicado a-
Vicenzo Gonzaga) pertenceian a la puesta
en escena de Mantua, de 1598,

13 publicado por Baldini de Ferrara, en
1598, v reimpreso en Solerti, Gli Albor! def
Melodramme  (Mildn, 190405 203. La
traduccidn es de Carol MacClintock, op. ¢i,
p. 181,




te y de tal manera que sdlo parezcan
diferir levemente: del habla ordinaria.”
Pero no importa-qué tan sencillamente
sé canten: tomardn cierto tempo, a
menos que se les reduzea a un recitaii-
vo secco, que entonces aun no se habia
inventado. Por eso es inexacto el do-
blemente engafioso términe “recitative
coral”. Un actor requeriria menos de
40 segundos para declamar el texto de
Ma tu, pis che mei dura; pero la eje-
cucion musical requiere de cuando me-
nos de 2 minutos y medio. Multiplicar
por cuatro la longitud de una obra en
cinco actos no es cosa de broma; y por
eso en la produccion de Mantua de
1598, tuvieron que cortarse aproxi-
madamente 1.600 lineas. La puesta
musical requirié una cantidad de es-
pacio tiempo sin precedentes.

Aun la ojeada més répida a los
madrigales dramaticos de los Libros
IV y V, confirmara la impresion de un
estilo predominante homofénico, el
énfasis principalmente en lo vertical,
y ¢l pulso irresistible del texto. Incluso
la linea melodica superior no carece de
atractivo, y lo mismo es cierto de la
armonia y la disonancia. Si el canénigo
Artusi hubiera conocido al padre Mar-
tini, habria oido, de boca de este Glti-
mo, un juicio cabal y sensato sobre el
caso de las disonancias que, por auda-
ces que pudieran parecer sobre el
papel “se permitian en los madrigales
porque, siendo cantadas sdlo por las
voces componentes y sin acompafia-
miento instrumental, una perfecta
entonacion por unos pocos cantantes
era mas facil de obtener que en la ma-
sica de iglesia, donde una multitud
canta, y donde (como nos ensefia la
experiencia), no todos tienen una exac-
tay perfecta entonacion.”*

El principio de una de las compo-
siciones menos conocidas sobre Il pas-
tor Fido, muestra cémo Monteverdi
era capaz de combinar el ritmo del
habla con una armonia altamente ex-
presiva, expandiendo al mismo tiempo
una linea estatica de la soprano en una
cadencia convincente: M’ pig dolce il
penar per Amarilli (v, 56).

14 G.B. Martini, Esemplare, o sia Sag-
gio Fondamentale pratico di contrappunto
(Bologna, 1774-5), i, 193.
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Ejemplo 4

Para poder poner de relieve el
contraste entre el sufrimiento por
Amarillis y la alegria que muchos otros
pudieran proporcionar, el tema del
bajo “per Amarilli” se usa como un
soporte para la siguiente frase “che’l
gioir di mill’altre” (sopranos).

Frases que comienzan por imita-
cion, a menudo se funden en la homo-
fonia, y no tardamucho en desaparecer
la premisa polifénica, cuando primero
4 voces, luego las 5 en total, flotan
hacia el dominio del ritmo del idioma
hablado que abrigaba con tanto éxito a
esas criaturas de la Arcadia de antafio.
Cuando el amante se arrodilla para
implorar al cielo y al Dios del amor,
los acordes palpitantes parecen desapa-
recer, pero lo que realmente sucede es
que el ritmo arménico del patrén del
habla se hace considerablemente maés
lento, con suspensiones cuya resolu-
eion se encuentra més tarde en las
voces superiores y que tienen como
efecto alterar levemente la alineacion
vertical del texto.

Esta verticalidad es mds notable
en el fragmento maés largo: Ecco Silvio
(v, 14) y sus cuatro secciones siguien-
tes. Monteverdi evita la monotonia
variando la textura en todas las formas
posibles, y combinando grupos y sono-
ridades muy diversos. A veces se olvida
que incluso un madrigal a 5 voces per-
mite hasta diez agrupaciones diferentes
de 3 voces y 5 diferentes cuartetos.

Monteverdi conocia muy bien estas
combinaciones e hizo uso de ellas para
obtener una mayor plenitad en los
contrastes expresivos.

Se hace necesario el recordar tam-
bién la posibilidad de enfatizar estas
composiciones y otras relacionadas
con el drama pastoral, mediante el uso
discreto del soporte instrumental don-
de no dobla una voz, o el empleo de
voces adicionales en puntos climaticos,
habito muy extendido en la misica
teatral de la época. Sin embargo, la
indicacion del Padre Martini acerca de
la ejecucion voeal sin acompafiamiento,
debe aplicarse tanto a estos pasajes de
naturaleza expresiva o individual don-
de ciertas armonias inusitadas desem-
pefian un papel importante, asi como

i

v ] .
(por supuesto) a todos aquellos madri-
gales que pertenecen de manera genuina
a la misica de camara.

3. Dialogos

Los dialogos seculares de Monteverdi,
raramente considerados como una
vertiente aparte de su produccion ma-
drigalesca, merecen por si mismos una
consideracion detallada, ya que for-
man parte de una tradicion continua
de conversaciones musicales, cuyos
origenes remotos datan de la Edad
Media y cuyas manifestaciones mas
recientes se extienden desde la époea
de oro de la frottola hasta la primera
coleccion de didlogos polifonicos, los
Dialoghi Musicali de Gardano (1590),
e incluso mas alla. Una copia de esta
edicibn tan importante, seguramente
fue incorporada a la biblioteca musical
ducal cuando Monteverdi llegd por pri-
mera vez a la corte de Mantua y, pre-
cisamente, en los libros de madrigales
de Mantua encontramos primera evi-
dencia de una orientacién hacia la
escritura de didlogos, por parte de
Monteverdi.

El poema o mi son giovinetta
(iv, 59), de poeta anénimo,'S abre con
un trio “Ferrarense” de voces agudas,
mientras la joven heroina hace su pro-
pia presentacion en lenguaje directo,
Primero cuatro y mas tarde las cinco
voces describen la manera en que el
corazon del poeta empieza a cantar en
respuesta: “yo también soy un joven”,
y en este punto la textura se reduce a
solo las tres voces graves. Esta técnica
de sonoridades contrapuestas, deriva
de los compositores de didlogos de la
segunda mitad del siglo XVI, cuando
Andrea Gabrielli y Giaches de Wert
—para nombrar solo dos— enfrentaron
dos voces de timbre obscuro a tres més
agudas en su musicalizacién del texto
Tirsi morir volea, de Guarini, un poe-
ma de delicado erotismo acerca de un
pastor y una pastora.1 6

“15% Con frecuencia atribuido, erronea-
mente, a Boccaccio. La forma del verso v el
estilo claramente pertenecen al siglo XVL

16 1a musicalizacion de Andrea Ga-
brieli estd en Einstein, The Italian Madrigal
(Princeton, 1949), 111, p. 190;1a de de Wert
en Collected Works (ed. MacClintock), vol,
7, p. 56.

Monteverdi, a pesar ‘del caracter

més inocente del texto que escogid,

obtiene el mismo éxito al distinguir
claramente el sexo de los protagonistas.
Sin embargo, sus verdaderos dia-
logos no aparecen por primera vez, sino
hasta el Libro V, donde no menos de
cinco didlogos se agrupan al final de la
coleccion, entre los madrigales dotados
de continuo compulsive. Aki, come @
un vago sol (v, 62) enfatiza dos tenores
—una combinacién de voces por la que
Monteverdi demostrara tanta predilec-
¢i6n en sus volumenes posteriores— y
consuela los lamentos de estas dos
voces con breves respuestas de las otras
tres “{Ay, que la herida de amor nun-
ca cura!”. El tercer dueto nos deja
convencidos de que se trata de umna
conversacion genuina, porque (como
en muchos dialogos) una frase es repe-
tida por distintos interlocutores, y al-
gunas veces, con diferentes significados.
Los tenores cantan: ““;Ay de mil”y
esta vez les responden las cinco voces,
lo que hace suponer que los solistas del
dueto eran colocados a cierta distancia
de un pequefio coro, para enfatizar el
patron del didlogo. Por otra parte, es
necesario hacer notar que cinco solis-
tas apoyados por el continuo, pueden
corporizar perfectamente esta deliciosa
musicalizacién de un poema de Gua-
rini.

Troppo ben pué questo tiranno
Ameore (v, 71) presenta una estructura
ligeramente distinta, donde la soprano
es solista y un cuarteto (o trio), sus
sombras. La soprano expone una figu-
ra en ritmos punteados cuando refle-
xiona, aqui v alla, sobre como el amor
lucha y quema, v esta misma figura se
utiliza en la textura del tutti, un poco
después. Forma y textura proporcio-
nan caracteristicas notables al fragmen-
to. La primera de estas caracteristicas
es la manera en que las cuatro voces
graves subrayan suavemente el prelu-
dio a la “entrada en materia”, unién-
dose al dialogo tan pronto como se
llega a la frase: ““;Tonto corazom, no
esperes a que €] lo haga!”

Ejemplo 5

La segunda caracteristica, es la
estrecha afinidad entre musica y poe-

sia. Los juegos de palabras de Garusi
producen en un patron repetido de 4
versos, que se refleja brillantemente en
la misica de Monteverdi.

adulaciones y favores del Duque Vin-
cenzo. Pero habia otras buenas cantan-
tes al servicio de la corte, v quiza no
sea exagerado suponer gue Clandia

—

prendilo si ché non ti fugga mai?

Quando Io penso tal hor com’arde e pugne

Io dico: Ah, core stolto, didlogo
non P’aspettar che fai-
fuggilo si ché non ti prenda mi giunge tuth
Ma non so cosi il lusingher mi giunge soprano solo
ch’o dico: Ah, core sciolto, didlogo
perché fuggito I'hai?- .
tuth

soprano solo

Las dltimas tres lineas de cada
cuarteta tienen la misma musica, que
se relaciona directamente con la inver-
sion del sentimiento: “huye del amor
para que no te alcance; alcanza el amor
para que no huya de ti”. T’amo, mia
vita (v, 90), otra miniatura apta al luci-
miento de la soprano, utiliza, una vez
mas, las Rime de Guarini. El mismo
poema fue usado por Gesualdo en su
Quinto Libro, publicado por primera
vez en 1611, pero la musicalizacion del
compositor de Venecia es puramente
madrigalesca,! 7 y no da indicaciones
de dialogo; incluso puede haber sido
escrito antes del de Monteverdi, ya que
las fechas de publicacién no son guia
para la fecha de la composicion. Tal
vez nunca sabremos qué limpida y
plateada voz inspir0 esta elegante

pieza, y quiza también Troppo ben
pué. Ambos fueron escritos antes de
que Adriana Basile llegara a gozar de las

17 Edicion moderna en Simtliche Ma-
drigale fur fiink Stimmen (ed. W. Weismann)

vol. 5, p. 79.

Cattaneo, quien se convirtidb en la
esposa de Monteverdi en 1599, pudo
haberlos cantado, cuandose escribieron
y mas tarde se representaron en alguna
de las veladas musicales en la residen-
cia ducal (principal) del Palazzo del
Te. Se sabe que muchos compositores
escribieron misica vocal para sus espo-
sas, v no hay razon para suponer que
Monteverdi fuera una excepeibn, aun-
que hay que ser cautos al interpretar
acontecimientos biograficos a partir de
las partituras. La idea de un solo de
soprano dominando y a la vez depen-
diendo de los apemas murmurados
comentarios homofonicos de un trio
masculino, prefigura el Lamento della
Ninfa del Libro VIIL. TPame, mia vita,
es, sin embargo, una obra maestra me-
nor por derecho propio; de un estilo
que mira al futuro pero fiel, a pesar de
todo, a la antigua tradicion del dialogo
donde las fuerzas opuestas se unen en
un tutt final.




E cost u poco a poco torné farfa-
o (v, 96) parece ser el primer madri-
gal de Monteverdi que emplea 6 voces:
dos sopranos, dos tenores, un alto y un
bajo. Pero el conjunto pleno de las
voces no se oye sino hasta el final, por-
que el patron del didlogo aqui se apo-
va, en su mayor parte, en un dto de
sopranos y tenor colocados contra un
trio integrado por alto, tenor y bajo.

Los ditos son floridos y pintorescos
cuando describen la pequefia mariposa
rodeando la llama que espera, con una
imagen musical de los fuegos del amor
cuando el trio responde. Ante la stbita
exclamacion “Ah, che piaga d’amore”,
recordamos una frase similar en Ahi,
come a un vago sol. Después de todo,
ambos madrigales se regodean en las
preocupaciones amorosas del genio de
Guarini. Debe hacerse notar el infalible
sentido del efecto expresivo en Monte-
verdi, que se manifiesta en su crescen-
do de texturas, introducido discreta-
mente cuando se acerca el tutti. Lo
que en realidad hace Monteverdi, es
usar —una vez mas— el truco de pedir
voces prestadas para anmentar gradual-
mente el nivel (intensidad y registro)
del sonido: (ver cuadro).

Al reservarse la voz de relleno
(habitualmente la segunda soprano o
Quinto) hasta el tutti final es un recur-
so favorito de Monteverdi, y hace uso
elocuente de él no sélo en este madri-
gal a seis voces, sino también en tres
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Dio Relleno Trio )
E cosi poco a poeo (dao) ST /
Chi spegne antico incendio (trio) ATB
Ah, che piaga d’amore (dbo ST
Chi spegne antico incendio (dito)
més ST A
. Chi spegne antico incendio (trio
miés 1) S ATB
Chi spegne antico incendio (tutti) ST S ATB
W,

didlogos del Libro V: Ahi, come a un
vago sol, Tamo, mia vita y Questi vaghi
concenti. '® Ni que decir que contintia
usandolo en libros posteriores, cuando
la estrategia exige tal procedimiento.
Es simplemente un medio de economi-
zar una vox exira, que solo intervendra
su funcion, es por lo tanto, climatica y
dinamica.

Questi vaghi concenti {vi, 104),
aunque clasificada como la primera (y
dnica) composicion a 9 partes de toda
la produccion secular de Monteverdi,
empieza su seccidn vocal como un dia-
logo equilibrado para SATB/SATB,
pues al Quinto se le retiene hasta el
final. El autor del texto es andnimo,
pero en vista del énfasis que este libro
en particular pone en la poesia de Gua-
rini, pudiera ser que éste proporciona-
ra el material apropiado para alguna
velada y después haya olvidado incluir-
lo en sus obras publicadas." Una carac-
teristica especialmente interesante de
este madrigal es la Sinfonis inicial, pa-
ra un conjunio de cinco instrumentos
no especificados, probablemente de
cuerdas, con un soporte de maderas y
por supuesto una rica seccion de con-
tinuo con clavicordios, latides y tiorbas.
Los ultimos dos tercios de la seccidn
inicial son utilizados de nuevo come
interludio entre las secciones vocales.
Las secciones instrumentales vy vocales
no se relacionan ni por su tema ni por
su compas, pero este hecho constituye
una ventaja, pues asi el elemento del
dialogo de los dos grupos vocales se
integra a otro dialogo mas grandioso:
aquél que tiene lugar entre voces e ins-
trumentos.

18 Nétese que también estin unifica-
das por una tonalidad en Re, y pueden haber
gido concebidas para ser ejecutadas como
una serie,

De cuando en cuando una sola voz
se desprende de la contienda: por ejem-
plo, cuando un tenor relata su creencia
de que los cantos de los pajaros, por
més alegres que parezcan reflejan las
penas del amor. Después del interludio
instrumental, la hasta entonces ausente
segunda soprano aparece, cantando su
deseo de imitar la belleza del canto de
los pajaros en un torrente de lamentos
humanos. Las nueve voces intervienen
por momentos en este soliloquio con
repetidos acordes sobre la palabra
‘Dek’, como manifestando su simpatia.
El ultimo solo, interpretado por un
bajo, expresa la esperanza de que el la-
mento del amante le agradara a ella, el
objeto de amor y devocidn, y este sen-
timiento es desarrollado en un tutti
final, de textura masiva, al cual sin
duda se unian los instrumentos.

El Libro VI contiene tres esplén-
didos dialogos: A Dio, Florida bella
(vi, 38) reduce la conversaciéon a su
mas simple expresion: un muchachoy
una muchacha, representados por un

tenor y una soprano. Esta vez no hay
duetos ni trios complejos, sine sim-
plemente un intercambio de melodias
delicadamente adornadas, realzadas
por pasajes descriptivos cantados por
las cinco voces. La separacion de los
amantes culmina en un dueto suma-
mente expresivo, apoyado por lentas
armonias, y termina en un tutti que
contiene caracteristicas del dialogo,
pues la linea de los tenores signe can-
tando sus adioses (quizas bajando de
volumen mientras los ejecutantes aban-
donan el escenario) y no hace mencién
de minglin nombre aparte del de Flori-
da. Aunque no estd expresamente
concebida como una obra in genere
rappresentativo, esta emocionante es-
cena ciertamente puede ser representa-
da en un escenario, ya sea precedida o
no por la Sinfonia de los Adioses.
Giambattista Marini, autor del soneto,
seguramente no hubiera tenido obje-
cion alguna.

Misero Alceo (vi, 91) destaca solo
un personaje, el pastor, cuya triste
suerte es presentada desde el incipit.
Alceo debe dejar su hogar, aun peor,
debe abandonar a su adorada Lidia; y
el autor anonimo del soneto procuraa
Monteverdi con una égloga en miniatu-
ra cuya primera copla y Gltimas tres
lineas enmarcan el conmovedor adios
del pastor. Después de que el coro ha
expuesto brevemente la escena, un
tenor solo (Alceo) responde sullamado

para que parta dirigiéndose a la mucha-
cha, y canta lo que parece ser una mo-
nodia en estrofas, caracterizada por
una linea del bajo disolvente y croma-
tica. Esta linea se repite tres veces,
aunque nunca exactamente igual, y la
parte del tenor también adapta y vuelve
a adaptar una melodia que alterna en-
tre la euforia y el plafiido, en un triple
patron. Este tipo especial de técnica de
variacion permite al compositor lograr
una integracion melodica y armonica
dentro de un esquema ritmico de orga-
nizacion flexible, cuya ventaja es que
la primera {rase comprende dos lineas
del poema, la segunda abarca no me-
nos de cuatro, y la tercera abarca tres.

Ejemplo 6

En el coro final, un juego de pala-
bras encuentra eco en varios duetos de
voces, que cantan sobre dos corazones
que se separan, o mas bien sobre un
corazOn que se divide en dos, y el resto
del conjunto sélo se les une nuevamen-
te en la ultima palabra: ‘diviso’. La
simetria y la organizacion interna se
combinan para hacer de éste un madri-
gal memorable, asi como posible mate-
rial para una representacion escénica.

Presso un fiume tranquillo (vi,
113) es considerado como un didlogo a
siete voces, pero no lo es en el sentido
de sus antecesores clasicos. La narra-
cion estd a cargo de un coro de cinco
voces, acompafiando al lenguaje direc-
to —en monodia o dueto segiin el caso—
de Filleno (soprano) y Eurillo (tenor).

El tutti de siete voces se escucha
solo al final, cuando repite y apoya la
musica del dueto, aftadiendo su propio
epilogo tierno y amoroso. El poema de
Marini esta compuesto de cuatro versos

de seis lineas, v conviene hacer notar

que la palabra guerra, la cual en com-
posiciones posteriores daria lugar a
cadenas de notas percutidas en el mis-
mo tono, aqui inspira una linea vigoro-
sa pero fluida en ambos solistas.
Aungue Tirsi e Clori, del Libro
VI y el Lamento della Ninfa, del Li-
bro VIII, pertenecen a la categoria ge-
neral de los didlogos, seran discutidos
en la seccion de miisica para teatro.'®

1% Ver p. 000,

Hay, sin embargo, una obra mas
que comentaremos para terminar esta
seccion: ¢l didloge de Rinuccini para
sopranc y tenor, que se encuentra en
el Libro IX de Monteverdi, publicado
postumamente: Bel pastor (ix, 1). La
forma tan calida y afectuosa en que el
compositor habla de Rinuccini hace
evidente que se trata de algo mas que
una colaboracion artistica entre dos
caballeros de Cremona y Florencia; los
unia una genuina amistad que durd
hasta la muerte del poeta, en 1621.
Seis afios mas tarde, Monteverdi mando
su copia personal del manuscrito del
Narciso, de Rinuccini, a Alessandro
Striggio, para pedirle que lo estudiara
para una posible representacion, afia-
diendo con tristeza que el gran reparto
de ningas y pastores, aunado al final
tragico, seguramente serian factores
que no facilitarian su éxito. Pero este
problema no existe con el Bel pastor.
Es un didlogo de amor, ligero y alegre,
cada uno de cuyos matices de adula-
cion, jocosidad v halagos, se reflejan
en las cambiantes medidas y estados de
animo de la misica. Aunque es un tipo
de dialogo completamente diferente de
los aqui discutidos, es también muy
distinto a los duetos del Libro VIL
Afortunadamente para la posteridad,
el compositor entregd su manuscrito
al impresor Vincenti para gue lo man-
tuviera a salvo, y éste lo imprimibd a la
cabeza de su coleccion de duetos y
trios, publicada en 1651. &dd
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Presentacion

Traer a la memoria escritos de otras
épocas no es casual, es una forma que
se quiere licida, mas alld de la mera
nostalgia, de recordar, de tomar ejem-
plos (por lo menos para aprender a saber
lo que no se debe hacer). Se hace refe-
rencia aqui a los escritos criticos, a las
viejas resefias de los diarios que en su
época causaron tanta polémica, —habi-
o al que por desgracia ya no recurren
con la misma frecuencia los escritores
de hoy, sea por que todosson “amigos”
trabajan para el mismo diario o com-
parten tacitamente los intereses de la
cargada identificando amistad con com-
plicidad.

Por fortuna queda ain impresa en
la memoria de alguno o en libros y pa-
peles; parte de aquella actividad testi-
monial tanto creativa como rutinaria en
décadas pasadas.

Es por esto que hemos pensado
para nuestra revista, en hacer un re-
cuento revivir “‘acordes antiguos”,
anecdoticos en ocasiones, que si enton-
ces (su tiempo tuvieron tal trascen-
dencia), no nos sorprendera entonces
—aunque nos aterre— encontrar en
estos escritos una vigencia que pudiera

Xavier Villaurrutia

Hamarse “profética”. Lo efimero se
vuelve asi medular,

Tal es el caso del articulo que a
continuacion se reproduce.

Xavier Villaurrutia (1903-1950).
Con su personalidad versatil, poeta
mas alla del elogio, verdadero hombre
de teatro, no solo dramaturgo, basta
recordar los afios del “Ulises”, mani-
festante en fin, de un proceso vital que
lo obliga a estar presente en todos los
campos de la actividad cultural y artis-
tica, no como espectador precisamen-
te, sino preocupado y comprometido
con su época y todo lo nuevo. Se inte-
resa en la presentacion y divulgacion
de todo lo entonces contemporaneo.

No es este el lugar para un analisis
que se revela ya de entrada complejo
de un hombre tan prolifero, estudio
que por lo demas existe (llevado a
cabo lo mismo por Miguel Capistran,
Ali Chumacero y Mario Schneider;
que por Octavio Paz en Cuadrivio)
pero si se deben mencionar sus incur-
siones e influencias en el campo de la
misica, ya que su obra ha dado varios
puntos de partida a la composicién
musical.

Sobresale en primer lugar la 6pera
en un acto La mulata de Cérdoba, es-

Gerardo Ibargiien

crita en colaboracién con Agustin
Lazo (1910-1980) y musica de José
Pablo Moncayo (1912-1958).

Carlos Chavez (1899-1978) em-
plea su poesia en tres de sus obras:
® Three poems for voice and piano
(1938) con textos de: Pellicer, Novo,
Villaurrutia (Nocturno Rosa),
® Cuatro Nocturnos (1939) para so-
prano, contraalto y orquesta.
® North Carolina Blues (1942).

José Rolon (1878-1945) con su
obra Cuedro basada en le poema del
mismo nombre.

Y entre las mas recientes promo-
ciones Federico Ibarra:

@ Cantata dos (1969) (Nocturno Sue-
fio).

@ (Contata tres (1969) (Nocturno de la
estatua).

@ Cantata séptima (1973) (Nocturno
Muerto).

@ Suite del Insomnio (1973).

® C(inco canciones de la noche (1976)
con textos de: Pacheco, Enriquez,
Aridjis, Pellicer, Villaurrutia (Lugares
I Reflejos).

® Tres canciones del amor (1980) En-
riquez, Novo, Villaurrutia (Décimas de
de nuestro amor VIII),

Exposicion

;Habéis pensado alguna vez en las ventajas que ofrece una
exposicion de pintura sobre una audicién musical? La mési-
ca penetra, bafia, impregna nuestros oidos; parece todavia
una irresistible fuerza de la naturaleza, como el sol candente
del desierto o el viento de la noche nérdica.

Entrados a una sala de concierto, ;qué podemos hacer
sino oir, ya que no logramos cerrar las orejas, como esas
especies de murciélagos pnvﬂegxados de que hablano recuer-
do quién? La pintura es mas modesta o, mejor dicho, més
delicadamente orgullosa, porque no se impone francamente,
A nadie hemos oido referir que haya sido asaltado por un
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trozo de pintura. En cambio, cuantas veces nos asalta, a la
vuelta de una noche, un trozo de miisica. La pintura pene-
tra, bafia, impregna, siempre que el espectador lo quiera. Un
ligero cerrar de ojos, y estamos fuera del radio activo del
cuadro que no queremos ver. En cambio, ;c6mo no oir esa
musica que aparece desnuda, porque una oportuna sordera
viene a ocultarla, ni siquiera a vestirla? En un concierto
podemos escoger lo mejor, a condicion de haber escuchado
en detalle todo un programa. En una exposicion podemos
llegar a lo mas selecto con mayor rapidez y sin molestia.

El piblico de México no asiste todavia a las exposicio-
nes de pintura. Adn tiene el pretexto de que éstas son pocas.
Asiste a los conciertos cumpliendo upa especie de obliga-

cibn, como st fuera a santificar las fiestas de la musica, Y el
santoral de estos conciertos se ha clausurado: Beethoven,
Chopin, Liszt, Schubert y a veces Debussy, este altimo con
la misma desconfianza con que las beatas acogen a Juana de
Arco, santo demasiado reciente y soldado, ni siquiera sol-
dadera de Francia. Las personas inteligentes empiezan a dejar
de asistir a los conciertos, precisamente por su forma dicta-
torial, larga y repetida.

Ninguna novedad, ninguna sorpresa. Ya sabemos que
después del Valse brillante en La bemol, Op. 34, numero 1,
de Chopin, sigue la Sonata, Op. 31, namero 3, de Beetho-
ven, y que el concierto termina con la Triana, de Albéniz, o
con la Danza de amor brujo, de Falla. Del mismo modo
sabemos que después del “ofertorio” viene la “‘comunion”,
y que la misa termina con la “bendicion” de los fieles. Y a
la misa, como espectaculo, podemos asistir muchas veces.
Desde luego, en México, los oficios religiosos son el teatro
culto mas interesante. Pero estdn agotados ya, después de
incontables representaciones. Solo aquél que sienta deseos
de ganar indulgencias oyendo las misas jaculatorias de hace
50 afios puede seguir ssistiendo a los conciertos. Nesotros
nos hemos acogido a la excepcién triunfante: a los progra-
mas de Carlos Chavez, misico excelente, hombre' de buen

gusto, en los que suenan nuevos nombres y nueva musica:
Satie, Poulenc, Varesse, Milhaud. ‘
Cuando estos conciertos faltan, nos quecla el nacimien-
to de buenas exposiciones de pintura mexicana, que no tie-
nen un publico todavia. El pablico seguird llenando los
conciertos, porque solo le exigen una actitud irrechazable:
oir. Ninguna prueba del ejercicio del gusto, escoger, recha-
zar. Ninguna gimnasia de la inteligencia. Los asistentesa un
concierto acuden a oirlo por entero, sin desplegar mas tarde
otra actividad que la del aplauso, que es muy agradable ma- -
nera de volver a la circulacién normal la sangre delas manos,
largo tiempo inactivas. Y en esa exposicién de pintura pre-
ciosa escoger una o varias telas, para mirarlas con regalado
detenimiento. La inteligencia entra en funciones. Por ello el
futuro pablico de nuestras exposiciones no sera el mismo de
fos coneiertos habituales,
Un salon de’ exposicion es. siempre un hxgar danée se
conversa y no un templo donde se asiste al sacrific
victima que puede ser el piano, el concertista o ¢l pablico
mismo. Nadie asistird a un vernissage a sufrir deliberada-
mente. La conversacion de una sala es, cuando
agradable deporte y, cuando més, un bonito juego d
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1 19 de septiembre de 1974,
en la Seccion de Investigacio-
nes -Musicales del INBA, se
presento la sefiora Concep-
cion Nava Trejo portando un manus-
erito. ¥ copia Xerox del mismo, afir-
mando ser el original, en parte de
piano, de la Marcha Zacatecas, escrito
y firmado por su autor, Genaro Codina.

La Sra. Nava Trejo, de nacionali-
dad mexicana, con domicilio en Ia
ciudad - de 'México, manifestd haber
ofrecido al entonces Jefe del Departa-
mento del Distrito Federal, Lic. Octavio
Senties, el documento referido a cam-
bio de una pequefia casa en una unidad
habitacional para que su madre viviera
tranquila sus dltimos dias. Del Depar-
tamento del Distrito Federal, a través
de su Direccion de Servicio. Socidl, la
enviaron al Instituto Nacional de Bellas
Artes, para que esta institucién certifi-
cara la autenticidad del manuscrito. El
INBA; a su vez, turné el caso a su Sec-
cién de Investigaciones Musicales para
el correspondiente dictamen,

Dofia Concepcion Nava dejo a la
Directora de la Seccion, Sra. Carmen
Sordo. Sedi, la copia Xerox y, al dia
siguiente, agregd dos copias fotosta
ticas del referide documento. Una de
estas fotostaticas fue puesta en mis
manos junto con la comision de en-
cargarme del asunto. Asi, al hacerme
el encargo de la investigacion, solo
disponia de una copia fotostatica
como fGinica pista.

Medité en la sistematica que debia
seguir y decidi que el trabajo-se organi-
zara en ires etapas:

L. Recabacion de informacion.
1. A través de bibliografia.
2. En archivos pablicos y parti-
miares.
or medio de testnncmﬂs

_ 1L Metodologia aplicable.
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. Estudio caligrafico.

2. Estudio de tintas y plimas
con qute fue escrito el 'docu-
mento.

L Conclusién del dictamen.

Como primer paso, fue consultada la
bibliografia existente, que, aunque
aparentemente nada tenia que ver con
el tema, al tratarse principalmente de
biografias, me acercaba a conocer la
personalidad del -autor de'la Marcha
Zacatecas, Genaro Codina.

Continué hurgando en diferentes
archivos, donde crei encontrar infor-
macion: Archivo General de Notarias,
Hemeroteca Nacional, Repertorio Wag-
ner’ (que ha hecho reediciones de la
Marcha Zacatecas), y la Sociedad de
Autores y Compositores de Misica. En
esta dltima, en su Departamento. de
Registro, la encargada, Srita. Esperan-
za Arredondo, me informé que las re-
galias de la Marcha Zacatecas, por de-
rechos hereditarios, las recibia el Sr.
Oscar Correa Codina, del cual me pro-
porciond su direccion, aqui en la ciudad
de Meéxico, e ignoraba qué parentesco
tenia con el compositor.

Ahi mismo, Sociedad de Compo-
sitores, entrevisté al musicografo Juan
Alvarez Corral, encargado de investiga-
ciones, y al maestro Juan S. Garrido,
quienes al ver la copia del manuscrito
opinaron que el “punto” no era de un
compositor y dudaban mucho que
Codina lo hubiese escrito. El maestro
Garrido, posteriormente, ‘'me mostré
un ejemplar de la marcha, de su pro-
piedad, asegurando que pertenecia al
tiraje de la primera edicion impresa,
publicada por H. Nagel Sucesores.

Cuando visité el Repertorio Wag-
ner, sucesores de las casas editoras H.
Nagel y Wagner y Levien, el gerente,
Sr. Ulrich Nellen, externé una opinién

Anatomia de una
Manuscrito de

parecida a las que habia recibido en la
Sociedad de Autores y Compositores:

Usted se ha de dar cuenta que a
nosotros han llegado miles de
manuscritos que, a menos que los
autores se valgan de un copista,
tierien que pasar a nuestros caligra-
fos musicales para que realicen un
buen dibujo. El original ‘de esta
fotostatica que me muestra, casi
esta listo para ir a la imprenta, no
creo que lo haya hecho el autor.
Por otra parte, de la copia que
envié el Sr. Codina, no sé nada,
jimaginese!, han pasado mas de
ochenta afios, quién sabe donde
quedaria;

Procedi a entrevistar al Sr. Oscar
Correa Codina, que resultd ser el nieto
del' maestro Codina y amablemente
me ‘mostrd algunos documentos guar-
dados celosamente por la familia, entre
ellos un ejemplar manuscrito de Zaca-
tecas, dos dlbumes de musica impresa
que Genaro Codina legd a sus hijas, en
uno de los cuales aparece una dedica-
toria, un manuscrito de la la danza Loz
y Herlinda, nombre de las hijas, inica
descendencia directa del maestro, y
varios formatos membretados por la
Sociedad de Autores y Compositores,
con ‘diversas fechas, en donde se reco-
noce propietario de los derechos de
Genaro Codina, al Sr. Oscar Correa Co-
dina; ademads, accedid que la conversa-
cion que tuvimos fuera grabada en
cassete. En esa platica me hizo saber
que no quedaba ningiin familiar en Za-
catecas:

Mi mami [Luz Codina] cuando
se caso, fué a vivir a Chihuahua, su
archivo, la. cosa historica de la
familia, se lo llevo; pero viene la
revolucion y nosotros viviamos en
Parral, salimos varias veces huyen-

do, hasta que nos fuimos a Esta-
dos Unidos. Todavia en El Paso,
conserve mi mama muchos de sus
recuerdos, y de ahi a Nueva York.
Los transportes de El Paso a Nue-
va York no iban a ser gratuitos,
andabamos en plan de refugiados,
asi que todas esas cosas se fueron
perdiendo. No, no quedo familia
en Zacatecas.

El expresarme ésto, me convencid
que era initil ir a indagar a Zacatecas.
Procedi a presentarme con la Sra. Con-
cepcion Nava Trejo, a quien no conocia
como tampoco -el manuscrito, objeto
de la investigacion.

La Sra. Nava Trejo también acep-
t6 que la conversacion se grabara. En
parte de ella, expresa lo siguiente:

La marcha Zacatecas pertenece
a la familia Nava. Mi abuelo Fili-
berto Nava Bafiuelos, que era vio-
linista, compro la misica que el
Sr. Codina, al morir, dejo a su
familia. Entre toda la musica escri-
ta por el Sr. Codina estaba el origi-
nal de la Marcha Zacatecas; mi
abuelo pagd 50 moneditas de oro.
Sélo conservamos la Marcha, del
resto de la musica no le sabria de-
¢ir, a la muerte de mi abuelo no sé
quien se quedaria con ella. La
Marcha de Zacatecas originalmen-
te no se iba a llamar Marcha de
Zacatecas, sino Marcha Aréchiga,
pero tuvieron un altercado el Sr.
Codina y el Sr. Aréchiga, a quien
estaba dedicada y era gobernador
en ese entonces, y el Sr. Codina
tachd con lapiz lo que dice Mar-
cha Aréchiga y entonces encima
le puso Marcha de Zacatecas.

Contando con los materiales de in-
formacion: fotostaticas de bibliogra-
fia; de documentos de archivos'y los

Investigacion sobre un
[a Marcha Zacatecas

testimonios orales (dos de ellos graba-
dos, los mas importantes), habria que
proceder, en primer lugar, a certificar
si Genaro Codina habia sido capaz de
escribir un manuscrito bastante pulcro,
maxime que, aparte de las opiniones
de conocedores de la eseritura de com-
positores, existia lo que el Dr. Jests C.
Romero escribié en su libre La Milsica
de Zacatecas:

“fue solamente aficionado a la
composicion [Codina]”.

“sin que tan magnifica fortuna
[haber sido creador de la popular
marcha] pueda quitarle a su autor
el caracter de simple aficionado,
ya que fundamentalmente era pi-
rotécnico” (p. 15).

“Se sabe a ciencia cierta que toca-
ba empiricamente diversos instru-
mentos”.

“Opinion general es que €l no es-
cribia sus composiciones al irlas
elaborando” (p. 38).

Y Hugo de Grial en Miisicos Mexi-

canos:

“A pesar de ser un musico lirico;
tocaba varios instrumentos” (p.

54).

Observando cuidadosamente la fo-
tostatica: del manuscrito, legué ala
conclusién que habia sido hecho con
pluma de “manguillo”. Para compro-
bar lo anterior se adquirieron varias
plumillas de ese tipo, comin y corrien-
tes, o sea de dos hojas (o puntas), y
varias ofras especiales para escribir ma-
sica, de tres hojas (o puntas).

Teniendo estas plumas, le pedi al
maestro José Chavarria Zamora, dibu-

jante de la Seccidén de Investigaciones

Musicales, actualmente CENIDIM, que ;

escribiera unos cuantos compases de

La Marcha de Zacatecas, y on
tos de-la danza Luz y Herlind
cual me habia facilitado una
fotostatica el Sr. Correa Codina.
trabajo lo realiz6 el maestro Chavarria,
tanto con la plumilla de dos puntas
como con la de tres, aunque protestan-
do un poco porque afirmaba que él
nunca habia escrito con esa clase de
plumas (él solo utiliza plumas especuh
les para dibujo). .

A continuacion hice lo pmpm que
el maestro dibujante y, como él, tam-
poco habia escrito con pluma para
manguillo,

El: resultado: fue que, utxhzandﬁ
estas plumas, y escribiendo con !g ma-
no en direccién paralela a las pautas,
horizontalmente, se obtuvieron unas
copias bastante parecidas a los rasgos
caligraficos de los documentos citados.

Disponiendo de todos los elemen-
tos de juicio-a mi ‘aicam:e me permm

EL MANUSCRITO QUE OFRE
CE LA SRA. NAVA TREJO ES AU
TENTICO.

Al aseyerarlo asi, me base en la
siguientes conclugiones:

a) LA FIRMA QUE APAREGI
AL FINAL DEL DOCUMENTQ E
AUTENTICA. ’

La firma del manuscrito que ofre
ce la Sra. Nava Trejo, coincide absc
lutamente con la que aparece com
ribrica del texto literario en que de
dica Genaro Cndma, a sus hijas, |
misica contenida en uno de dos alb
mes de musica impresa [prueba 1], qu
obran en poder del Sr. Oscar Corre
Codina, nieto y actual heredero &e: Ie
derechos de Gena dina. El mism
Sr. Correa Codina aporto atm éom
mento: la danza para ~
‘linda [prueba 2], e
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\ cen, sobre todo en tiempos pasados,s¢  que hubiera escrito limpiamente lamié-  varrial.

distinguen por su excelente caligrafia,  sica por él compuesta. [Prueba 6: copia de los primeros
lo que se comprueba en sus escritos li- [Prueba 5: copia de los primeros  compases de Luz y Herlinda, por José
terarios [prueba 1], entonces no es raro  compases de Zacatecas, por José Cha- Chavarria].
, 4 h
—~ : Prueba 5
=
| e - L i - SRS
= Primeros compases de la MARCHA ZACATECAS de bGenaro Lodina
E.
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\_ ) = Mexirn 75 e —arlabre
.
advertir la firma del maestro Codina,  la musica [lo expresado oralmente por Para abundar, el maesiro Codina
idéntica, en sus mas minimos rasgos, el Sr. Correa Codind fue grabado en  clasificd sus obras con el clasico término 4 Y
a la que aparece en el documento dela  cinta magnetofonica de cassette, la que “Opus”. Ejemplos: Acacia, Danza, Prueba 6
Sra. Nava Trejo. se puede tomar como prueba 3].* Opus 8; Ayes del Alma, Schottisch,
En el articulo La Marcha de Za- Opus 38’ Zacatecas, Marcha, Opus 45. O R e .
by GENARO CODINA TENIA catecas, Enrique Fernindez Ledesma ‘ — l
&%ﬁ?&;{MIENTOS TECNICOS DE  afirma: ¢) DE ACUERDO CON SU Primeros campases de la danza LUZ Y HERLINDA parapiang de Genara Loding
y . e “Es musico hasta la médula y toca MORFOLOGIA, LA ESCRITURA DE ==
El Sr. Correa Codina manifesto ’ o GENARO CODINA ERA EXCELEN- ~ -
a . . mas de diez mstrumentos, entre
que en casa de su abuelo habia un pia- : les ol do d ? TE ; ,h/ s 3
. . os cuales el amado de sus prefe- . ; 0 . > 3 3 b > g 3 N q) o
no Steinway de media cola, que tocaba rencias es el arpa” (p. 47). Por la buena hechura del trazo, se e ETEE S REE s ety e e B —
el maestro Codina, ayudindose de di- , . . T 2, B ] e e S — — &
. , . dudaria que el maestro Codina hubiera 9 LI o e gy m [ ¥ 17 Vol e e
cho instrumento para armonizar y En su casa de la calle de La Com- ito el d to citado. ¢l cual 9 P - ’3
escribir sus composiciones. Esto, ade- pafifa, es en donde su sobrino car- .0 O documento crado, €l cu Ny g o™ mﬁ‘ B — 1*** 3 e ﬁ N g :}—MM:““
mas de los dos albumes de musica nal, Carlos Lozano, que ha de ser ble? Ppodria ha%)ejr sido hecho por un X==3 - — - == =+  — o = o L___"
impresa que contienen gran cantidad después ejecutante ilustre, recibe  caligrafo de misica, pero si tomamos ;
de valses, chotises, danzas, mazurkas, las primeras lecciones de solfeo y en cuenta que Genaro Codina era con- :*&za:escci&é::zsfz:z;jmp[mzmpjzérpfyma:ma:mn.yuﬂ[a;: mgzqzzmmafz‘:—***‘—“
etc., denotan conocimiento téenico de piano” (p. 47). [Prueba 4]. tador, profesion que quienes la ejer- i BRI L2 - - - "Mmﬁm
Lopia Jose [havarria Zomora SRR
* Las grabaciones asi como manuseritos y pruebas originales se encuentran actualmente en la biblioteca del Departamento del D.F, k J
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Y : . g e
) a habi ibi d) EL CITADO AUTOR ERA  llos personales que aparecen, diferen-
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¢) UN TEXTO LITERARIO DA
IDEA DEL NIVEL MORAL Y CUL-
TURAL DEL COMPOSITOR.
En el tantas veces citado texto k-
terario se testimonia su pensamiento:
“A mis hijas,
Cuando un frio sepulcro sea la
mansién de vuestro padre, y el
recuerdo de su existencia haya
pasado para todos; cuando la
mano implacable y destructora del
tiempo haya agostado vuestra tier-
na juventud y que a la feliz edad
de las ilusiones sustituya la de
amargos desengafios; cuando, ha-
landose frente a frente con la rea-
lidad de la vida, sintdis una honda
pena, abrid mi album.
Cada pieza de las que contiene,
es una época de mivida; cada nota,
una expresion del sentimiento. . .
Zacatecas, enero 10 de 1899.
G. Codina™.

La afirmacion de que fundamental-
mente era pirotécnico, parece borrarse
con esta dedicatoria, aunque no encua-
dre en la estética de nuestro tiempo, y
con el hecho de ser uno de los organi-
zadores de las veladas artistico-cultura-
les que periodicamente se realizaban
en su propia casa o en las de sus allega-
dos; ademas, contaba con la amistad
de los maestros Fernando Villalpando,
director de la Banda del Estado, con el
cual tuviera una competencia, a raiz de
la cual surgi6 la Marcha Zacatecas; Ar-
turo Elias, violinista y director de la
Banda del Hospicio de Nifios y a quien,
segin Luz Codina, obsequiara el ori-
ginal de la marcha el propio autor;
Alfonso Toro, historiador; Primitivo

Calero, director de la Orquesta Tipica
de Sefioritas que legd a presentarse
con éxito en Chicago durante una ex-
posicién y en cuyo repertorio llegd a
figurar la famosa Zacatecas, y el pro-
pio Gobernador, Gral. Jestis Aréchiga,
a quien dedicaron tanto Villalpando
como Codina las marchas que compu-
sieron compitiendo entre si y que
nominaron de la misma manera: Mar-
cha Aréchiga, cambiando Codina el
nombre. a la suya por el de Zacatecas,
por dificultades que tuviera con el
Gobernador, segan testimonios tanto
de la Sra. Nava Trejo como del Sr.
Correa Codina, aunque bien pudo ha-
berlo hecho para diferenciarla de la de
su rival, amigo y concuifio.

Con todo lo expresado anterior-
mente he querido demostrar que Gena-
ro Codina si escribi6 el manuscrito que
obra en poder de la Sra. Nava Trejo y,
por lo tanto, es auténtico;sin embargo,

EL AFIRMAR QUE EL
MANUSCRITO ES AUTENTICO,
NO ASEGURA QUE SEA EL
ORIGINAL

Probablemente un ejemplar similar
fue entregado a Arturo Elias, que reali-
26 la primera instrumentacion estrenan-
dola con la Banda del Hospicio de Ni-
fios de Guadalupe; otro fue a dar a
manos del profesor Primitivo Calero,
que la hizo ejecutar con la Tipica de
Sefioritas; uno més fue entregado a
Fernando Villalpando, autor de otra
instrumentacion para la Banda del Es-
tado y, desde luego, otro, obligado,
sirvio para la primera edicion impresa,

publicada por H. Nagel Sucesores.

Todo ello en el transcurso de po-
cos meses. .

Aparte de lo anterior, que el cita-
do manuscrito esté realizado a tinta
china, hace dudar de la originalidad, y,
por otra parte, que el Sr. Correa Codi-
na tenga otro manuscrito que no estd
firmado, pero si sellado, aumenta la
incertidumbre.

Don Oscar Correa Codina vive en
Meéxico, ya jubilado.

De la Sra. Concepcion Nava, la
iltima noticia que se ha tenido es que
radica actualmente en Canada y sigue
poseyendo su manuscrito,

El dictamen, con todos los mate-
riales y documentacion emanados de la
investigacion, fue enviado al Departa-
mento del Distrito Federal y copia de
todo ello quedé en los archivos del
CENIDIM a disposicion de quien lo
quiera consultar.

Para recabar toda la informacién
anterior, fue necesario consultar:

Archivo del Colegio de Guadalupe,

Zacatecas.

Archivo General de Notarias.

Biblioteca del Conservatorio Na-

cional de Masica.

Biblioteca Nacional de México.

Hemeroteca Nacional de México.

Repertorio Wagner, S.A.

Seccion de Investigaciones Musica-

les del INBA (CENIDIM). Socie-

dad de Autores y Compositores de

Misica, S.C.
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Sobre la periodizacion
contempordnea de las
Culturas Musicales del Mundo

través de la historia de la cul-

tura podemos observar cons-

tantes cambios en el signifi-

cado de conceptos que nos
sitven en la organizacion del mundo y
sus fenOmenos intrinsecos. En cada
caso ésto es el resultado de cambios en
la realidad que vivimos. Pero también
viceversa: Los cambios en el significa-
do de conceptos tienen influencia sobre
la realidad que nos rodea, nuestro pen-
samiento sobre esa realidad y nuestra
actividad dentro de ella. El surgimien-
to de un instrumento cognoscitivo
novedoso, acompafiado de una meto-
dologia de investigacion correspon-
diente, trae consigo el rechazo, o al
menos la modificacién de los antiguos
patrones de investigacion y su metodo-
logia. La variabilidad de los patrones
cognoscitivos, (los cuales siempre estin
basados en el estado general del cono-
cimiento en una época determinada),
es una de las palancas del desarrollo
cientifico, infundiendo un nuevo sig-
nificado a las concepciones fundamen-
tales de las ramas individuales de la
ciencia.!

El Siglo XX es en muchos aspectos
la era de este tipo de cambios en nues-
tro modo de pensar. Esto incluye
también a la musicologia,® por el sdlo

! H.H. Eggebrecht, ‘Studien sur musi-
calischen terminologie’, en Abgendlungen
der Akademie der Wissenschaften zu Mainz,
10 (Mainz-Wiesbaden, 1955), pp. 36-38.

2 Este es el punto de vista acerca de
los problemas de la cultura del estudiante
contemporaneo del area cultural europea,
con conciencia histérica, pues todo estu-
diante de la cultura es al mismo tiempo par-
ticipante de ésta, o estudiante de otras cul-
turas, siendo por lo tanto un co-productor
de cultura.

hecho de que la practica musical ha
sufrido cambios radicales, sin hablar
del rango de nuestra experiencia musi-
cal, la cual se ha expandido hasta limi-
tes sin precedente en el tiempo y el
espacio. Esto nos aporta una manera
diferente de escuchar la musica, con
los cambios correspondientes en nues-
tra respuesta emocional y nuestra
comprension de la masica, lo cual ge-
nera nuevas formas de construir nuestro
conocimiento musical. Cada época
produce y modela nuevos patrones de

imaginacion musical, alimentando un
pensamiento musical novedoso, acerca
de la musica tanto de esta época como
de otras anteriores. El contacto conla
misica de muchas eras, abarcando
todas las culturas musicales de todos
los continentes, exige un cambio deraiz
en el fuertemente arraigado patrén
de nuestro pensamiento musical: debe-
mos tratar de cambiar hacia una con-
cepeion pluralista, teniendo en cuenta
que todos los lenguajes musicales deben
ser tratados en igualdad de condiciones.

Zotia Lissa

Esto a su vez exige una reconstruccion
de nuestro sistema axiomatico para
convertirlo en un sistema que com-
prenda todos los fenomenos musicales
y no se limite (como sucedia en el pa-
sado) a la investigacion de material
musical y valores culturales de una sola
parte de un continente: lo que Hama-
mos Occidente.

Hoy admiramos el gameldn java-
nés, las canciones magicas- hindies y
tibetanas, las danzas de Africa Central,
los motetes de Guillaume, de Machaut
y Palestrina, asi como las composicio-
nes de Lutoslawski y las fugas de Bach.
En nuestras condiciones actuales, el
solo concepto —musica— asume un sig-
nificado mucho mas amplio y difiere
en muchos aspectos de la nocién que
tenian las generaciones anteriores.®

Cuando el eurocentrismo auto-
complaciente habia sido quebrantado
por el curso de los acontecimientos (la
abolicion del colonialismo), sélo en-
tonces pudo surgir una conciencia nue-
va. El estudio de las culturas de diver-
sas naciones ha llegado a trascender
sus fronteras originales, conduciendo
al surgimiento de una antropologia
cultural: estas peculiaridades son de
importancia capital para el actual curso
del pensamiento musical:

3 Las generaciones previas de historia-
dores de la miisica, a causa del tipo de con-
ciencia_ politica que poseian, no captaron
claramente toda la diversidad v riqueza de
tendencias de las culturas musicales. Hoy
en dia laUNESCO ha dedicado todo un Con-
greso Internacional a los acontecimientos y
la coexistencia de estas diversas culturas mu-
sicales en el mundo contemporaneo (Sépti-
mo Congreso del Consejo Internacional de
Misica de la UNESCO, Mosch, 5-9/10/
1971).
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El concepto monocronico de la
historia universal de la miisica® surgi6
en Europa Occidental en un momento
en que esta parte de Europa no admitia
ni siquiera la idea de que su sistema so-
cial y la vision del mundo engendrada
por éste eran susceptibles de cambio.
De hecho, el conceder que su propio
sistema pudiera estar sujeto a cambios
y el aceptar la existencia de diferentes
lineas de desarrollo, equivalia a cues-
tionar la infalibilidad y la estabilidad
de este sistema. De alli surgi6 la injusta
tendencia a ver este sistema como si
fuera de caracter tnico, considerando-
lo superior en relacion a otros y con el
derecho de dominar sobre las demas
culturas. Solo en nuestra época esta
seguridad se ha descartado, obligando-
nos a virar hacia una forma distinta de
pensar acerca del mundo y acerca de

‘| concepto monocrénico de historia
es entendido aqui como una continuidad
universal imiea de desarrollo, cuyas eatego-
rias incluyen a todas las culturas musicales.
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nuestra propia cultura —incluyendo la
musica.

Asimismo, hoy en dia nuestras
ideas sobre la musica son diferentes
porque, de una manera mucho mas
definitiva que antes, las ordenamos
dentro de categorias superiores, como
la Historia de las Artes y las Culturas
y, por encima de todo, la Historia Ge-
neral vista como la historia de cada
nacién.” En nuestros dias estamos dan-
do un gran salto hacia adelante en este
aspecto, el cual hubiera sido inimagina-
ble para las generaciones anteriores:
hemos adquirido conciencia de que la

S H. Messmann, ‘Zur Stilgeschichte der
Musik’ (Berlin, 1928); C. Sachs, “The Com-
monwealth of Art. Style in Fine Arts, Music
and Dances’ (Nueva York, 1946). También
A, Liess Hama a un pluralismo de los con-
ceptos de la historia de la misica contempo-
ranea, -aungue solo dentro de los limites de
la misica europea, of. ‘Zur Theorie der Mu-
sikgeschichte in Protuberanzan; Vol. I (Vie-
na, 1970) y ‘Musikgeschichte und dynamisch
pluralistisches Geschichtsbild’, Neue Zeits-
chrift fir Musik. 1971, p. 5.
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historia es una de las experiencias mas
valiosas y costosas de la humanidad y
de que sus aportes no deben perderse.
Sin embargo, si despojamos a la histo-
ria de muchos de sus valores y pers-
pectivas, confinando la Historia del
Mundo a una representacion plana de
los hechos dentro de un solo medio,
privando a la Historia de la Humanidad
de toda la polifonia de rasgos culturales
que crean el marco para la Historia de
las Culturas Musicales del Mundo, re-
duciendo el margen, la variedad y
riquezas de sus miltiples aspectos.

Existe una teoria que plantea que
la cultura se origina en un determinado
centro e irradia, expandiéndose desde
ese centro hacia otros centros pasivos
y no creativos.® La eultura surge en
todas partes donde se desarrollen for-
mas de vida social. También es impor-
tante subrayar el hecho de que socie-
dades que se encuentran en diferentes
etapas de desarrollo, y resultantes de
diversos factores biologicos, ecologicos
y sociales, coexisten una al lado de
otra.

Al definir hoy en dia nuestro
concepto de “Historia de las Culturas
Musicales del Mundo™, debemos estar
conscientes de las consecuencias tras-
cendentales que tiene este concepto

sobre nuestro pensamiento musical, y .

aiun sobre la musica del circulo mas
cercano a nosotros.

Ya quenuestra percepcion musical
ha abarcado toda la variedad de las
culturas musicales del mundo, es tanto
mas necesario que esta variedad sea
incluida en la Historia de la Musica y
en una clasificacion cientifica de esta.
Hace ya 150 afios este aspecto fue pre-
sagiado por Forkel.” Ni Riemann ni
Adler® lo previeron, pero hasta cierto
punto la ‘Oxford History of Music’,
asi como la Historiografia Sovietica de

6 H.J. Moser, ‘Geschichte der deutschen
Music’, Vos. III (Stuttgart-Berlin).

7N, Forkel, ‘Allgemeine Geschichte
del Musik’, Vols. I-1I (Leipzig, 1888, 1901),
p. 696.

8 Riemann, ‘Geschichte der Musik
seit Beethoven (1800-1900Y, (Berlin-Stutt-
gart, 1901); G. Adler, ‘Handbuch der Mu-
gikgeschichte’, Vols, 1.1 (Berlin, 1924).

la Masica, le hacen justicia.” No es
nuestra intencion manifestar un interés
por las llamadas culturas musicales
“exoticas”, sino lograr una compren-
gién global de todas las culturas musi-
cales de la humanidad en su completa
autonomia, tratarlas en términos de
desarrollo histérico, teniendo en men-
te que su velocidad de desarrollo es di-
ferente a la de la musica europea.
Quisiera enfatizar que la supera-
cion de tradiciones individuales de des

Zarrollo de muchos siglos, para llegar a

una cultura uniforme, “universal”, no
debiera ser de ningin modo la meta de
la cultura musical contemporanea.
Mientras las naciones, los pueblos o
grupos étnicos vivan en sus propias
condiciones, particulares y diferentes,
es natural y necesario que haya una
diferencia en sus trabajos creativos y
en sus actitudes culturales. El deber de
la ciencia es dar suum curque: la His-
toriografia Contemporanea de la Musi-
ca debiera incluir la historia de todas
las condiciones ambientales en las que

el homo sapiens ha producido manifes-

taciones musicales, y debiera encontrar
sus propios criterios para cada una de
estas diversificadas secuencias de evo-
lucion que han conducido a la situacion
actual.

Esto, sin embargo, no nos exonera
de la busqueda de arqueotipos y sin-
dromes de unacualidad coman a todos.
Parece ser que el materialismo histori-
co ha sugerido el camino de investiga-
€idn mas apropiado: estos eriterios de
desarrolio social aun son validos pues
admiten la designaldad de las diversas
trayectorias socio-culturales v su asin-
cronia. Por supuesto, las condiciones
locales existentes en cada lugar modifi-
can la analogia con respecto a cada
etapa determinada de desarrolio, pero
es posible reducir la periodizacion de
los procesos historicos, tomando éstos
de forma muy general a las fases fun-
damentales de desarrolio social. Los
grados de conciencia de estos procesos
historicos v sus fenémenos generales
de cultura corresponderian funcional-

% “The New Oxford History of Music’,
Vol. I ‘Ancient and Oriental Music’ (Nueva
York-Toronto, 1957); R. Gruber: “Istoria
Muzykal’noi Kultury”, Vol. I (Moscii-Le-
ningrado, 1941).

mente con las mencionadas fases de
desarrollo social. Dentro de este marco
ocurren también los fenoémenos musi-
cales.

En este contexto, el problema de
la periodizacién de la Historia de la
Cultura Musical se convierte en uno de
los problemas metodologicos funda-
mentales de la Historiografia Musical.
La periodizacion de la Historia de la
Cultura Musical esta intimamente liga-
da ala concepcion general de la esencia
de la historia de la musica, a la forma
en que las tendencias individuales de
desarrollo son tratadas, y en particular
al rango de las cuestiones mencionadas
dentro de eésta. Mas atn, la periodiza-
cion dependera de si la historia de un
campo de la cultura es tratada como
una imagen-contemporanea de una
época parada (asi la hipostasis), o co-
mo un complejo de hechos objetivos
que lucidamos desde nuestra perspec-
tiva contemporanea, pero reconocien-
do su existencia independiente.

Laimportancia de la periodizacion

de la. Historia de la Musica va mucho
mas alla de su division en etapas: la
periodizacion nos ayuda a reparar cier-
tas estructuras generales del proceso
de evolucion de la conciencia humana,
a coordinar fendmenos musicales con
fenémenos culturales y a definir am-
bos como ciertos periodos de desarro-
llo en la conciencia cultural del hom-
bre, en un tiempo y medio especifico.
Todo esto determina nuestra percep-
cion de la misica, la interpretacion
que hagamos de élla, su inclusion den-
tro de categorias mas amplias de pen-
samiento, vy, consecuentemente, la
ejecucion de la misica y un entendi-
miento correcto de ella. La periodiza-
cion no es sdlo una clasificacion de
fendmenos en el tiempo, sino que
crea puevas nociones y concepciones,
define épocas, periodos, estilos, y el
enfoque a través del cual formamos
nuestras ideas musicales y percepcion
auditiva. Frecuentemente la periodi-

zacion formula la esencia de los feno-
menos incluidos en estas nociones.
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La periodizacion es precedida por
una pregunta: ;Hasta queé punto una
época o un sistema cultural es una en-
tidad o una estructura dentro de un
tiempo y un medio ambiente especifi-
cos?, ;Cual es el factor que cohesiona
esta unidad de fenémenos y que per-
mite la creacion del estilo de una épo-
ca, abarcando diversas manifestaciones
de cultura, pero a su vez, separandolas
del conglomerado de fenomenos, con
ura estructura y una composicion de
elementos diferentes, de otro sistema
cultural? Aunque sabemos que seria
en vano buscar fronteras muy bien
definidas, son visibles las cesuras esti-
listicas entre periodos que revelan una
diferente concentracion y presentacion
cuantitativa de fendmenos estilisticos
de diversos tipos. La respuesta a la
pregunta de cual es el elemento que
liga a estas entidades historicas, tam-
bién facilitara la solucion a la cuestion
de la division entre una y otra, o sea,
cuales son los criterios de periodiza-
cion.

Estamos asimismo abandonando
la concepcion de la historia como una
secuencia uniforme de causa y efecto.
Consideramos las épocas como unida-
des de diversos factores y secuencias
de desarrollo. Cada época comprende
varias tendencias, las cuales la diferen-
cian internamente, pero mas tarde una
tendencia dominante emerge, permi-
tiéndonos establecer esas cesuras de
periodizacion.

Hoy en dia, sin embargo, nos en-
frentamos a un nuevo aspecto de la
periodizacion, en relacion a la expan-
sibn de los problemas de la cultura
musical a todas las culturas de todos los
centros mundiales. La Historia de la
Misica, a pesar de haber asumido orgu-
Hosamente el titulo de “Historia Gene-
ral de la Musica”, hasta ahora no habia
tomado en consideracion a otras cultu-
ras del mundo, y aun cuando lo hacia,
las trataba como material etnografico,
como algo estatico. Esta historia ha
buscado los criterios de division dentro
de los fendmenos de una sola cultura
mugical “de importancia universal”,
tomandola como “la misica en gene-
ral”.?

10 w. Wiora, ‘Die vier Weltalter der
Musik’ (Stuttgart, 1961).
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Una periodizacion basada tnica-
mente en el material musical de Europa
Occidental esta ampliamente justifica-
da en lo que respecta a este curso his-
torico particular, el cual ha surgido en
condiciones socio-historicas mas o
menos analogas —aunque diferentes en
detalle—, en una atmoésfera de entusias-
ta intercambio mutuo, y ha tenido
solo diferencias insignificantes, espe-
cialmente en lo que se refiere a los Ii-
mites entre épocas, periodos y etapas
individuales.

Hoy en dia nos preguntamos acer-
ca de la esencia de las fuerzas dinamicas
que determinan los rasgos de la misica
en épocas y medios particulares, asi
como los cambios que ésta sufre; bus
camos los fundamentos de la continui-
dad de estos cambios en los elementos
intersubjetivos de la percepcion musi-
cal; nos interesa un verdadero dialogo
entre lo contemporaneo y varias fases
de su pasado, etc., pues el pasado tiene

o

e

vida tinicamente porque existe un pre-
sente que lo revive y lo revalda. De
alli la fluidez de nuestra evaluacion del
pasado, nuestras pesquisas sobre la
esencia de lo que llamamos un conti-
nuo historico; de alli también nuestra
aceptacion del caracter temporal de
nuestra conciencia musical y nuestras
crecientes dudas sobre los métodos
existentes para un estudio historioso-
fico y una division de los procesos
historicos, nuestra necesidad de intro-
ducir un nuevo orden al mundo de los
hechos y procesos musicales.

Hoy en dia estas dudas nos obligan
a rechazar la periodizacidn monocréni-
ca de la historia de la musica, la cual
se basa en la evolucion de la Cultura
Occidental, y a exigir una periodiza-
cion policronica que de una manera
propiamente cientifica corresponda a
la multiplicidad del material histérico
y abarque una multitud de procesos de
desarrollo en las variadas culturas del
mundo.!? La aceptacion del concepto
policronico de la Historia de la Musica,
exige no solo el abandono de los anti-
guos prineipios de periodizacion, sino

_también el encontrar criterios unifor-

mes para una nueva periodizacion.
Para ésto necesitamos embarcarnos en
una periodizacion especifica para cada

zona, estableciendo criterios de division

que seran determinados por la historia,
los fenomenos musicales, la funcion de
la masica y los procesos de desarrollo
dentro de un medio determinado. Esto
significa fragmentar un solo proceso
historico en muchos separados, tam-
bién historicos en esencias pero diferen-
ciados por el ritmo y principalmente
por el tipo de cambios ocurridos. Se-
mejante Historia de las Culturas Musi-
cales del Mundo, que incluiria muchas
tendencias, pudiera dar origen a una
nueva periodizacion policronica. ;Qué
sentido tendria el aplicar categorias
del Renacimiento o el Barroco (las
cuales ni siquiera son aplicables a cier-
tos lugares de Europa Oriental) a la
miisica de la India, Pertt o China?

11 Uso el término ‘policronismo’ de
los procesos historicos para expresar la mul-
titud de caminos de desarrollo que tienen
lugar en el mismo tiempo absoluto, pero
euyo contenido, fases y direccién de evolu-
¢ién no son continuos.

Adn la terminologia musical des-
arrollada en diferentes periodos de la
conciencia europea de la teoria es ina-
decuada para la clasificacion de feno-
menos y cambios de culturas musicales
de otros paises. Los procesos histori-
cos, politicos y socio-econémicos de
los diferentes paises siguieron sus pro-
pios caminos. Solo en los siglos XVII
y XIX fue iniciado por algunos paises,
un acercamiento a la musica de Europa
Occidental. No se trata del ‘atraso’ de
una cultura musical con respecto a
otra, como afirman algunos autores; la
conecepcion misma de ‘atraso’, prueba
que los criterios aplicables a algunos
centros musicales han sido equivocada-
mente aplicados a otros.!? Podemos
hablar solo de diferentes caminos de
evolucion con resultados diferentes en
cuanto a los rasgos de los estilos mu-
sicales,

Un detalle de interés dentro de
este contexto es el hecho de que la
integracion politico-econémica y cul-
tural de Europa se acompafia de un
proceso que tiende a uniformizar las
fronteras entre estilos musicales de
épocas y periodos determinados de
diferentes zonas. Es dificil predecir si
con la progresiva unificacion universal
surgira dentro de unos siglos una situa-
cion en la cultura musical que permita
consolidar los esfuerzos en el dominio
de la periodizacion. En todo caso, es
sabido que la cultura en el mundo con-
temporaneo tiende hacia un creciente
y multilateral intercambio de valores
que no deben de ninguna manera ser
entendidos como el sometimiento de
todas las culturas a una sola, mas avan-
zada técnica, econdmica y militar-
mente,

Segtin K. Von Fischer,'® un rasgo
particular de la cultura musical euro-
pea, ha sido que casi desde sus princi-
pios, ha sido una cultura registrada
(‘eine Schriftkultur’), siendo esto la
base de su dinamismo --léase su capaci-
dad de cambio permanente—. El regis-
tro de una obra musical, permitiendo

12 ¢y, Moser, Wiora, op. cit.

13 K. von Fischer, ‘The Nature and
Functions of Tradition in European Music’,
ponencia para el Séptimo Congreso del Con-
sejo Internacional de Musica.

reconstruirla después de afios o siglos,
ha liberado a los misicos de la necesi-
dad de memorizar fielmente la autén-
tica tradicion. Por lo tanto, la misica
ha sido capaz de cambiar, pues la no-
tacion aseguraba la conservacion de las
obras del pasado. La tradicion memori-
zada, por otro lado, exigia mas fideli-
dad y poco cambio en la ejecucion
musical. Esta precisamente ha sido la
razén de los cambios tan lentos en las
culturas no europeas, y ha llevado a las
opiniones de que son estaticas. La cul-
tura musical europea (como enfatizd
Eggebrecht)!* tiene también una con-
ciencia teodrica de sus problemas musi-
cales, la cual se encuentra en menor
grado entre los pueblos no europeos,
a pesar de que algunos de ellos (China,
India) han alcanzado un alto nivel de
desarrollo. La dindmica de los cambios
en el estilo de la misica europea ha

14 7m, Eggebrecht, ‘Opus-Music’ (en
prensa).

sido también consecuencia del ritmo
acelerado de los cambios sociales, co-
mo factor de modificacion de la con-
ciencia humana y por lo tanto también
de sus formas de expresion musical.

Los sistemas de cultura individua-
les (incluyendo la musica) tienen de-
terminadas funciones apologéticas o
agresivas en diferentes épocas:'® o
bien defienden el sistema social al que
sitven y dentro del cual han surgido, o
bien, cuando son innovadoras, critican
al sistema social (C.F.P. Bekker).! ¢ La
innovacion niega a las categorias mu-
sicales existentes y es, por la transmi-
sion del elemento intelectual ¢ imagi-
nativo una negacion de la prevalente
imagen del mundo. La funcion de
cualﬁuier arte es por lo tanto, ya sea
expresar aprobacion del sistema social
en el que ha crecido, o rechazo de este
sistema social a favor de un mundo
nuevo. La innovacion es un divorcio de
las ideas y concepciones dentro de las
que ha madurado una generacién, con
el objeto de reemplazarlas por otras
nuevas. De alli que las bases de la pe-
riodizacion consistan . en pensar en
funcion de categorias sociales, ya que
éstas determinan a lasg categorias de
caracter estrictamente musical.

Al abogar por un nuevo tipo de
periodizacién policronica, me parece
necesario hacer notar que esta periodi-
zacion —aan dentro de un circulo cul-
tural determinado y una continuidad
de desarollo anica— no divide el pro-
ceso de evolucion en segmentos estiic-
tamente contiguos, sino que mas bien
los periodos particulares de-estilo estan
interconectados y se superponen {¢o-
mo por ejemplo en el caso del- Renaci-
miento y el Barroco), o incluso toman
un curso paralelo y sumultineo (como
en el caso del Barroco Tardio y la pri-
mera época. del Clasico). En cada época

15 G. Knepler, ‘Epochenstil?’, Beitrige
zur Musikwissenschaft, 1963, 3, p. 213:230.

16 p Bekker, ‘Das deutsche Musikle-
ben’ (Berlin, 1910); por el mismo autor:
‘Beethoven” (Berlin, 1911) y ‘Musikgeschi-
chte als Geschichte der musikalischen For-
muwandlungen® . (Stuttgart-Berlin-Leipzig,
1926).. Bekker fue uno de los primeros his-
toriadores de la misica que formularon con
claridad la tésis sobre los determinantes
sociales de los estilos musicales.

27




hay un entrecruzamiento continuo de
muchas lineas de desarrollo (considé-
rese tan solo el siglo XX), una diferen-
ciacion de tendencias estilisticas, cuya
convergencia puede ser observada Gni-
camente desde una perspectiva historica
muy amplia.

Dentro del desarrollo de cada épo-
ca, aparecen ademas canales laterales
que no se conectan con la corriente
principal de su época. Su valor y signi-
ficado historicos se vuelven aparentes
en ocasiones después de muchas gene-
raciones —como es el caso de las obras
de Gesualdo da Venosa. La periodiza-
cion pasa por alto este dificil problema
de corrientes iniciadas e interrampidas,
y la historia hasta el momento no hare-
visado mas de cerca la esencia de estas

corrientes, ni ha emprendido una inves-
tigacion de este problema.

Hasta ahora no hay ninguna eluci-
dacion de la cuestion de como los
pueblos pasan de una etapa o época a
la siguiente, como un estilo emerge de
otro, y por qué surge un estilo y no otro.
;Cual es la interrelacion entre la maqui-
ria del cambio social y la maquinaria
del cambio cultural? Sabemos bien que
la partenogénesis en el arte no existe;
a lo mucho pueden existir interrelacio-
nes no discernidas entre las dos maqui-
narias a las que nos referimos antes.
Mis alin, estamos conscientes de que
épocas estilisticas, vistas en términos
de campos, no necesariamente crean
una imagen uniforme —la uniformidad

28

es el resultado exclusivamente de una
perspectiva historica— y por lo tanto
la periodizacion dentro de cada género
de la musica se lleva a cabo segan cri-
terios diferentes y en un tiempo dife-
rente del de otros géneros. En cada
época aparecen ademas diversas co-
rrientes de desarrollo, cada una de las
cuales tiene una distinta determinacion
de clase social, y estas corrientes casi
nunca aparecen concurrentemente.
Sumemos a ésto el hecho de que todo
arte muestra una tendencia a sobrevivir
a la etapa social que lo produjo. De
hecho, las obras artisticas de épocas,
cuyas condiciones sociales han cambia-
do desde hace mucho tiempo, viven y
son apreciadas en nuestros dras: ain
escuchamos musica de los trovadores
de Landino, Josquin des Pres, Palestri-
na, Lully y muchos otros. En lo que
respecta al ‘desgaste’ han sobrevivido,
pero la periodizacion de la Historia de
la’Musica no toma ésto en cuenta, ya
que se guiasolo porlos criterios del arte
creativo del periodo en cuestion. Otro
elemento que socava los criterios pura-
mente estilisticos de la periodizacion,
es el hecho de que los compositores
pueden adscribirse a distintas tenden-
cias de su época y asi trasladar la linea
de demarcacion del estilo de la época
en unau otra direccion. Como ejemplos
baste mencionar aqui a Wagner y a
Brahms. Estas cuestiones son suma-
mente importantes para el problema
de la periodizacion, y hasta ahora han
sido injustamente simplificadas por la
historiografia. El adoptar uno u otro
elemento puramente tecnologico como
base para la periodizacion —por ejem-
plo, las caracteristicas ritmicas acepta-
das por Gurlitt! "— no conduce a la
solucion de - estos problemas; por el
contrario, es ain mas simplista, y limi-
ta la cuestion.

Finalmenre debemos hacer una
pregunta epistemologica: ;No es la
division en periodos en general un me-
todo tautologico? Primero, revisamos
el material musical considerando sus
rasgos estilisticos y sobre esta base
introducimos ‘cesuras’ en el curso his-

torico, 'Las nociones estilisticas asi
derivadas nos permiten etiquetar épocas
para referirnos a ‘hombre del Renaci-
miento’ o a los ‘Romanticos’, atribu-
yéndoles un ‘espiritu comin de la
época’ (Zeiltgeist)'®, el cual produce
actitudes creativas y fenomenos estilis-
ticos determinados. Los intentos de
periodizacion pudieran enfrentarse con
algunas de estas complicadas cues-
tiones epistemologicas. No pretendo
resolverlas aqui. El objetivo de este
articulo es meramente descubrir nuevas
bases para un nuevo modelo de perio-
dizacion que corresponda a nuestras
ideas contemporaneas sobre el conjunto
de problemas y la esencia de las cultu-
ras musicales en el mundo —la ‘morada
de la humanidad’ (Saint-Exupery).
Podemos extraer varias conclusio-
nes de estas breves consideraciones
sobre la periodizacion de la historia de
la musica. En partes estan incluidas en
lo antes expuesto. Primeramente— hay
necesidad de.una periodizacion policré-
nica, (léase una periodizacion especial
y separada para cada continuum de
desarrollo de las maultiples culturas
musicales del mundo, siempre conside-
radas historicamente). Ya ha sido
mencionado que ain algunos paises de
Europa Oriental deben aspirar a su

propia periodizacion, que corresponda’

a su propio proceso de desarrollo, en
vez de ligar su evolucion —con mayor
o menor dificultad— a las categorias
de la periodizacion occidental. Esto
ultimo implicaria, por ejemplo, la su-
perioridad automatica de los valores
estéticos de un circulo sobre los demas,
mientras que, al contrario, para la an-
tropologia cultural cada medio ambien-
te produce un tipo de cultura, que es
la mas funcional en relacion a sus con-
diciones especificas de vida social.

Las causas de este error metodolo-
gico se encuentran en los habitos de
nuestra percepcion musical europea, la
cual aplicamos automaticaménte a
todas las demas culturas, falseando su
esencia propia. No podemos eliminar
completamente nuestras infraestructu-
ras y de alli lo confuso que resultan

17 W. Gunlitt, ‘Epochengliederung in
der Musikgeschichte, en Universum, Vol. 3
(Fresburg 1, Br., 1948).

'8 G.W.F. Hegel, ‘Einleitung in die
Geschichte del Philosophie (1816-1830).
(Berlin, 1966).
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otros fendmenos musicales para miem-
bros de nuestro medio cultural, los
perciben como intraducibles, como
inadecuados imaginativamente; dificul-

tades analogas a las que se interponen
en la comprension de algunas lenguas
desconocidas. A pesar del caracter
asemantico del lenguaje musical, lo
que pareceria facilitar su recepcion,
aun porta un significado diferente para
cada uno de los circulos culturales, y
nuestra percepcion siempre es tipica
de nuestro medio cultural.

Comprendo bien las enormes difi-
cultades de la periodizacion policronica
como la que sugiero, pues de seguro
Hevaria a una complicada red de mu-
¢chas clasificaciones cronologicas diver-
sificadas. Los limites temporales de los
periodos individuales de los casi mil
afios de la Edad Media, al corto lapso
de apenas medio siglo del Clasicismo o
el Romanticismo, indican el variable
ritmo de los cambios ocurridos en el
estilo de la miisica europea y su impre-
sionante aceleracion en nuestros tiem-
pos, lo cual exige un comentario. En la
separacion de periodos determinados
para las zonas de Asia y Africa, nos
enfrentamos a otra dificultad mas: el
hecho de que solo para aquellos estu-
diantes que tienen una nocion historica
es posible establecer una penodlzacmn
aquéllos que mantienen un didlogo con
un pasado al que ven como un tiempo
gramatical (imperfecto o perfecto) de
su propio presente. El sentimiento de
historia implica el reconocimiento que
tiene una generaciéon de determinados
fendémenos del pasado, considerando-
los valiosos porque son vistos como
propios. Como resultado de la estabili-
dad de la tradicion musical de algunos
medios extraeuropeos, la conciencia
histérica no siempre es parte de la
mentalidad del grupo étnico dado, y, si
lo es, difiere de la europea. La implan-
tacién de esta conciencia historica en
algunas culturas ha tenido lugar solo
recientemente, con frecuencia en con-
junciéon con el nacimiento de un senti-
miento nacional o el descubirmiento
de ciertas tradiciones que han existido
durante siglos. La conciencia historica
asi formada es de un tipo distinto: se
refiere a la sensacion de la durabilidad

de los fenomenos y no —como en En-
ropa— a la sensacion de su variabilidad.

Otras categorias, una sensacion o
comprension distinta del tiempo (co-
mo en la filosofia hindG), son aqui el
patron con el que se miden los procesos
historicos. Ademas de ésto, los cambios
en musica no siempre pueden ser regis-
trados fotograficamente, a falta de
documentacion escrita, y ésta es una
dificultad crucial para lasugerida perio-
dizacién autonoma de cada area. Sin
embargo, seguramente esta periodiza-
cién es mas adecuada para las culturas
extraeuropeas que un enfoque histo-
rico.

Otra dificultad de la periodizacion
en cuestion es el desarrollo desigual de
las sociedades en el mundo. Periodos,
épocas y etapas de desarrollo social
son diferentes en diversos medios. Ailin
ahora existen culturas propias de la fase
tribal o feudal. ;Como puede ser posi-
ble abarcar tan numerosos cursos histo-
ricos dentro de unos cuantos principios
generales de clasificacion cronologica?
No hay, ni puede haber, una periodiza-
¢ion comin a todas las calturas musica-
les del mundo, a menos que aceptemos
una superestructura conceptual tan
general como es el tomar las categorias
basicas de evolucion social, indepen-
dientemente del momento en el que
suceden.

Sin embargo, alin los criterios de
periodizacion de caracter social no
proporcionan un fundamento suficien-
te para la clasificacion de las continui-
dades de cultura particulares porque:

1) incluyen solo épocas muy am-
plias (y no todas las sociedades
han pasado por cada una de
ellas);

2) las condiciones locales han cam-
biado repetidamente sus rum-
bos de desarrollo;

3) una reconstruccion completa
de la historia y del desarrollo
cultural no es posible en rela:
cion a todos los centros;

4) no siempre podemos trazar una
adecuacion total entre la etapa
social y la etapa de desarrollo
cultural que se le adscribe;

5) la estabilidad de la tradicion
musical ha sido determinada en

varios centros p&rfa

factores sociales como pm* fac-
tores. naturales —el eirma, por
ejemplo. ~

El punto mas complicado al plan-
tear la metodologia de periodizacion
sugerida es el hecho de que en todas
las cadenas de causas multiples, el esla-
bon central es el hombre como creador,
a través del cual actua ~como haen-
fatizado con toda razon . Lunachars
ky'®— el elemento biologico, el cual
en el complicado proceso de:la heren-
cia transmite un complejo de genes que

comprenden lo que llamamos sumaria-

mente ‘individualidad’. Este punto
determma a su vez, cual ée las pc@lim




rrollo general ‘del estilo y subsecuente-
mente leva a la necesidad de tal o cual
division del proceso de’ desarrollo. La
implicacion es por lo tanto mutua: la
época presenta proposiciones al hombre
dentro de los limites que la definen,
mientras que el hombre elige de entre
estas proposiciones las que mejor co-
rresponden a sus posibilidades. Con esta
eleccion él, a su vez, tiene influencia
sobre la épeca. La historiografia del
pasado ha considerado el proceso his-
torico sélo a través del lente de las
acciones de grandes personalidades,
mientras ‘que nuestra historiografia
contemporanea  —simplificando  en
algunos aspectos la metodologia mar-
xista— intenta ver el proceso justo de
la manera opuesta: considera alhombre
como un ser determinado exclusiva-
mente por factores sociales. Yo pienso
que la mejor forma de mantener la
objetividad y el equilibrio seria afirmar
que los individuos si dan forma al
mundo, el cual asu vez los hamoldeado
dentro de ciertos limites. Reemplaza-
mos la dicotomia previa de lo material
y lo espiritual, tratando a ambos con-
juntamente y estudiando su influencia
mutua. No importa cuan esencial sea
un sistema parcial de los criterios de
division, solo puede ser justificado
desde el punto de vista de la vida como
un todo —como un sistema socio-cul-
tural, asi como su influencia mutua.

El concepto de una periodizacion
basada en criterios de divisién dualista,
no desvaloriza a la periodizacion facto-
grafica y positivista, pero trata de moti-
varla mas a fondo. Abarca todos los
logros del método anterior de la misma
manera que la fisica de Einstein incluye
la teoria de la gravitacion de Newton.

Surge, por supuesto, la cuestién
de la conexion entre la tendencia gene-
ral de la época y la creatividad indivi-
dual. Pues a menudo ocurre que el
hombre, como individuo, es el climax
de una época en el arte, o incluso su
punto de partida. Bach se ha convertido
en el simbolo de todo el Barroco, aun-
que es bien sabido que otros maestros
contribuyeron a ese periodo; Stravinsky
simboliza la linea divisoria entre Neoro-
manticismo y Modernismo; y Schoen-
berg, o Varese representan para noso-
tros creadores ‘de los que surge una
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nueva época’. ;En qué medida se so-
mete el individuo a tendencias {y a
cuales ) de la época y las personifica?
Y ;En qué medida la época produce

“estas tendencias? Estas son preguntas

que emergen al margen del problema
de la periodizaciéon, aunque seria
dificil tratarlas en detalle aqui.

Tampoco puede ser pasado poralto
que los criterios estilisticos de periodi-
zacion por ejemplo, criterios musicales
auténomos: como la preferencia de
ciertas funciones y géneros de musica,
principios tonales, etc. —de ninguna
forma deben ser considerados como
una contradiccion de los criterios socia-
les de periodizacién. Los criterios esco-
lasticos para la periodizacion a los que
nos referimos no son jamas un factor
completamente autonomo, sino que
pueden ser reducidos a determinantes
mas generales, principalmente sociales,
que no son siempre faciles de encon-
trar.

Aqui surge la dificultad de que
cada época tiene un método diferente
para interpretar el sello que la época
historica imprime a la misica, pues hay
distintos elementos sociales que deter-
minan las cualidades musicalmente
autéonomas de este arte —en unos casos
puede ser la religion, en otros: los
logros de la tecnologia, filosofia,
literatura, etc. No tenemos ningin
método de aplicacion general para
interpretar estas relaciones.

Del conjunto de problemas expues-
tos anteriormente emerge el segundo
requerimiento de la periodizacion po-
licromica que sugerimos: El eriterio de
division débiera ser el estilo musical,
pero basado en criterios mas amplios
de division de la cultura en general, en
la historia del pensamiento humano, y
en la historia politica y econdmica de
la nacion o el medio, todos los cuales
conjuntamente expresan el caracter de
la época en su totalidad. Como yalo
ha dicho Hegel,® todo lo que aparece

20 Hegel, op. cit., p. 147-148: ‘Festhal-
ten muss man [. . .]das es nur ein Geist, ein
frinzip ist, welches sich im politischen Zus-
tande ebenso ausprigt, wie es sich in Reli-
gion, Kunst, Sittlichkeit, Geselligkeit, Han.
del und Industrie manifestiert. . . [das] dies
alles in einem notwendigen Zusammenhang
stebe. . . es ist nur der Geist. . , der sich in

dentro de la cultura espiritual de una
época es el resultado de un principio
unico, filosofia, la ética, el arte, la si-
tuacion politica, etc. Y también ha
dicho que hay eslabones indisolubles
entre la produccion espiritual y la pro-
duccion material de una era. En otras
palabras, los criterios de periodizacién
deben ser buscados a partir de dos

verschiedenen Gestaltungen ausspricht. Eg
ist das, was wir den Geist einer Zeit nennen’,

elementos: a) el extra-musical, —so-
cial-, el cual establece los limites mas
generales de las culturas musicales y
determina las condiciones de su forma-
cion, su funcién social, género y rasgos
estilisticos; y b) las caracteristicas de
estilo que introducen una division mas
detallada dentro de las fronteras mas
generales de épocas y estructuras so-
ciales.

Es cierto que una periodizacion
que depende de criterios heterogéneos

con respecto a lasartes, nunca presenta
una completa sincronia de cambios
musicales y extra-musicales. Los virajes
socio-politicos siempre son asimilados
por la conciencia social de maneralenta
y paulatina y aparecen también con
cierto retraso en la produccion musical.
‘Las horas de la revolucion social’ pre-
servan durante un tiempo considerable
las tradiciones musicales de la etapa
social anterior, tan sblo porque el pasa-
do siempre sobrevive fuertemente en el
repertorio de la nueva época, influyen-
do sobre la conciencia musical del
presente, e impidiendo la desaparicion
de antiguas categorias estilisticas. Exis-
ten, sin embargo, periodos historicos
en que a los cambios sociales siguen
inmediatamente cambios de estilo (el
final del siglo XVIII en Franecia). Por
lo tanto, la Ginica solucion a las dificul-
tades es la aplicacion conjunta de
ambos criterios para la division de la
continuidad histérica en la misica.

El hecho de que la historia de la
misica estd siempre inserta dentro de
categorias superiores, como son la his-
toria general de la cultura y la historia
de la nacion, es otro factor a favor de
la aceptacion de una periodizacion po-
licronica. Atn estamos lejos de una
generalizacion completa de la cultura
de las naciones. En el mundo actual
coexisten diferentes naciones, algunas
con una conciencia nacional y una
cultura altamente desarrolladas; otras
todavia en la biusqueda de su propia
‘identidad cultural’, desenterrando sus
propias tradiciones, las cuales han sido
cubiertas por capas de importaciones
coloniales. Mientras el mundo contem-
poraneo vive en unidades nacionales de
un rango mas alto —y los paises del
‘tercer mundo’ que se han liberado
recientemente, apenas han comenzado
a organizar su vida como naciones y a
desarrollar sus propios patrones de
cultura nacional— la cultura musical de
cada una tendra su propia forma, su
propia historia, y tendra que encontrar
sus propias categorias para segmentar
su proceso de desarrollo, basadas en el
material especifico local y en los cam-
bios de este material.

Es evidente que en semejante pe-
riodizacion, la contigiidad de las fases

de desarrollo, e incluso la posiblidad
de compararlas, estan descartadas. Uni-
camente existe la posibilidad de com-
parar las maneras de funcionar de la
misica y los principios, para dar forma
a la misica, las cuales serfan tipicas de
ciertas estructuras de desarrollo sgcial.
Pero aiin estas analogias pudieran ser
muy borrosas debido. a que entran en
juego tradiciones locales diferenciadas.

Reconociendo la autonomia de las
distintas civilizaciones y culturas del
mundo, aceptando su legitimo derecho
a tener su propia historia—porlo tanto
su propia periodizacion— tomemos el
paso final para el que la musicologia
mundial debiera ya haber madurado lo
suficiente: la creacion colectiva de la
Historia de las Culturas Musicales de
Nuestro Mundo; esa seria en verdad
una historia ‘general’ que abarcaria
todas las culturas musicales de todos
los centros mundiales donde genus hu-
manum, homo sapiens ha vivido y tra-
bajado, y practicado la musica. Seme-
jante trabajo, preparado colectivamen-
te, revelaria el verdadero significado de
una periodizacion polierénica, los ras-
gos particulares del material musical
de las distintas culturas, y las peculiari-
dades de los continuos de desarrollo
serian puestas de relieve. Entonces
también posiblemente aparecerian los
sindromes de cualidades en comun,
permitiendo quiza ‘el descubrimiento
de nuevos principios de clasificacion
que justificarian nuestra necesidad de
una periodizacién de acuerdo a etapas
de desarrollo social y que nos permiti-
rian mostrar estos momentos comunes
que tiene el fendmeno llamado misica
entre hombres de distintas civilizacio-
nes, épocas y etapas de evolucion,

El universalismo en la misica es la
participacién consciente de todas las
culturas en la gran sinfonia de las mu-
chas culturas musicales del mundo. La
aceptacién consciente de su diversidad
de sus formas de percepcion permitiria,
si- mo -una. comprension completa y
profunda, al menos un acercamiento.
a muchas de ellas. Por supuesto que
esto no significa la unificacion de todas
las culturas bajo el dominio de una
sola, aunque ésta sea tecnologicamente
mas compleja. El mundo no ha supera-
do el colonialismo politico-economico
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para permanecer bajo el yugo del colo-
nialismo cultural.

Este aspecto tiene también sus
repercusiones en el problema metodo-
légico al que aqui nos referimos —el
problema de la periodizacion de la His-
toria de la Misica. Hemos intentado
presentarlo dentro del enfoque con-
temporaneo de la Historia General de
las Culturas en el Mundo. Ya que —co-
mo observd Kant— ‘los conceptos sin
la- imaginacién son vacios, la imagina-
cion sin los conceptos es ciega’. Qui-
siéramos que nuestro concepto de
periodizacion adquiriese un nuevo sig-
nifics do, y que nuestra vision del mun-
do fuese profunda y de largo alcance.
La .cuestion aqui discutida demuestra
lo mucho que ha cambiado nuestro
enfoque al estudiar la ‘historia de la

miisica’, ain comparando con la situa-
cién de hace medio siglo. Las clasifica-
ciones aceptadas anteriormente como
evidentes (pues eran consideradas desde
el punto de vista de los recursos mate-
riales de la musica en un solo punto
del planeta) se han derrumbado. Las
diferencias basicas que separaban al
etnografo del historiador estan desa-
pareciendo. Un panorama fascinante se
despliega ante la historia de la musica:
un sentimiento de la riqueza de los
aspectos de la musica, sus distintas
funciones sociales, formas y géneros, y
su importancia para la estructura gene-
ral de la cultura. Todo ésto indudable-
mente ayudara a la solucién de muchas
cuestiones estéticas y gnosticas, asi
como de tipo terminologico y concep-
tual. De hecho, han surgido nuevas y

e g -

considerables dificultades en cuanto a
la clasificacion cronologica, pero nues-
tros horizontes se han ampliado en lo
que respecta a las formas y medios de
comprender la totalidad de la cultura
musical del hombre. La historia de la
musica se ha unido a la antropologia
cultural y ha aprendido de ésta como
ampliar su vision, céomo aplicar los
principios de la relatividad y la elasti-
cidad de los conceptos, sin hablar de
los métodos comparativos. Sin minimi-
zar las muchas dificultades a las que se
enfrenta la historiografia en esta situa-
cion, no debemos pasar por alto las
ventajas de tener estos prospectos en
mente. El proposito seria crear una
historia de la musica verdaderamente
general, entendida no regionalmente,

sino globalmente. ded”

ualquier comunidad, incluso
la mas primitiva, aspira a per-
petuarse no solo a través de la
palabra hablada, sino también
por medio de la masica y del canto,
lenguaje complementario de aquél, tal
vez mas fino y mas hondo ya que no

atafie a los pensamientos sino a las
emociones. La préctica activa del len-
guaje musical es prioritaria: hacer
musica, alimentarse de musica, comu-

nicarse mediante la musica, partici-
pando a mnivel sensorial, afectivo y
mental. La tonalidad, los acordes, los
ritmos, son hechos concretos, esencial-
mente comprensibles a través de la
audicién y no hechos tedricos que su-
ceden o se detectan sobre el papel.

México es un pals musical por
excelencia, nuestra tradicion asi nos lo
dice y basta contemplar como el pue-
blo en general y de una manera natural
conserva los cantos y las danzas de los
antepasados. Asimismo satisface com-
probar el talento nato del pueblo
mexicano para la practica del arte de la
musica en todos sus niveles.

Hablando de realidades y si revisa-
mos las tendencias de la actividad mu-
sical en México en los ultimos afios,
verificaremos con bastante realismo
que en la mayoria de los casos se ha
descuidado la difusion y el estudio de
nuestro patrimonio musical; todo se
inclina hacia un modelo extranjero.
Sin embargo, los estudios resultantes
del trabajo de campo en musica tradi-
cional, folklorica y popular, han sido
muy valiosos, aunque padezcan de un
contexto disciplinario que establezca

rigurosas referencias teoricas y meto-
dologicas.

Por otra parte, cuando se habla de
la formacion profesional del misico en
México, se piensa siempre, en relacion
con un modelo europeo, reproducido
en los Estados Unidos, pais meta de
muchos jovenes aspirantes a profesio-
nales de la musica. Ya se sabe que muy
pocos de entre ellos logran realizar una
verdadera carrera dentro de su especia-
lidad y, entonces, los demas derivan
hacia la educacidn musical especiali-
zdndose 0 no en esta importante rama
de la miusica. Pero algunos y por el
hecho de haber realizado estudios mu-
sicales, se creen luego autorizados a

Musica e identidad nacional™

INVESTIGACION, EDUCACION Y CREACION COMO
VEHICULO PARA RESCATE DE LA IDENTIDAD NACIONAL

Manuel Enriquez
Director

incursionar en el campo de la Musico-
logia (madre de la Investigacion) e in-
cluso a ostentar el titulo-en algunos
casos.

La Investigacion Musical es sus
ceptible a enfocarse de dos maneras
diferentes: como actividad total que
abarque tanto los estudios de la masi-
ca de tradicion oral y.académiea, o
bien como actividad auténoma en rela-
cion interdisciplinaria con la Musicolo-
gia. En este caso, la Musicologia es
ciencia que estudia los documentos
escritos e iconograficos, en tanto se
reserva a la Etnomusicologia el estudio
de la misica que se produce y trasmite
oralmente, la cual se capta por medio
de la grabacion.

Hasta la fecha, se ha hecho poco
en este campo, nuestra hereneia en cul-
tura musical es enorme vy los recursos
insuficientes; por otra parte, los resul-
tados son a largo plazo. Puesto que
nuestra musica desde sus comienzos ha
sido un fendmeno de transmision oral,
que ha llenado diferentes funciones:
utilitaria, mégica, recreativa, etc.; se
comprende que se ha operado una
larga transicién hasta llegar a la musica
de nuestros dias. Desde el aborigen al
cancionero v desde el cancionero hasta
el compositor colonial; lo
desde el compositor has
pordneo, que poseé ui
nitivarnente divergente

Aqui en México,

nuestro tiempo, pe
gran dilema; ;de

a Europa? Por

* Ponencia presentada en Tijuana,B.C.,
en la Reunién Nacional de Cultura, convo-
cada por el Instituto de Estudios Politicos,
Econémicos y Sociales, como parte de las
actividades de la campafia electoral del Lic.
Miguel de la Madrid.

pueblos, y ¢




renovar nuestros estimulos de creacion.
Desde ahi, el talento de cada quien
tendra que hacer el resto. Aqui la fun-
cion de los Institutos de Investigacion
es inapreciable, y el trabajo del investi-
gador no tiene comparacion con el de
ningln otro en el arte, cuando debe
adentrarse en los lugares de mas difi-
cil acceso, muchas veces inhospitos,
con un buen equipo de grabacion, y
captar mundos sonoros insospechados,
traer a la luz instrumentos musicales,
aprendiendo su forma de construccidn
y su técnica de ejecucion, y ademas
estudiar los mitos, los ritos y las dan-
zas con todo su contenido.

Es imprescindible dar a conocer
que nuestro pais goza de un ilustre li-
naje musical. Antes de la actual genera-
cion de compositores, hubo muchos
cradores, entre ellos: Carlos Chivez y
Silvestre Revueltas. Atn asi ;los misi-
cos mexicanos que florecen antes del
siglo XX, no son ignorados? A la fecha
los musicologos han tenido problemas
en comunicar sus descubrimientos a
educadores musicales, tanto asi que
ain en los eirculos mas profesionales,
los misicos fallan en reconocer los
nombres de algunos compositores ver-
daderamente importantes nacidos en
México antes de Chavez, Revueltas y
Galindo, Todo intelectual, al menos
sabe quien fue Sor Juana Inés de la
Cruz. Pero ;cudntos saben el nombre
de ese gran compositor, nacido y edu-
cado en la ciudad de México (donde
muri6 en 1674) Francisco Lopez Capi-
las? ;O conocen la mera existencia de
Manuel de Zumaya, nacido y educado
también en la ciudad de México y
sepultado en Oaxaca, donde murié en
17547
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Es aqui donde intérpretes, investi-
gadores y maestros en musica deben
unir sus esfuerzos. Primero hacer mas
conocido el pasado musical de nuestro
pais, y segundo, integrar la musica de
aquellos destacados antecedentes na-
cionales, dentro de los programas de
estudios de nuestras Escuelas. Después
de dar a conocer a través de las audi-
ciones y conciertos no solo los logros

" de nuestro pasado sino toda la produc-

cion actual de nuestros creadores en
sus diferentes estilos y escuelas.

El rescate de nuestra masica au-
toctona y tradicional requiere de una
gran dedicacion de tiempo, energia y
dinero; es una labor que debe incre-
mentarse con mayores recursos, pues
es ahi donde encontraremos la esencia
de nuestra nacionalidad y la fuente
inagotable de elementos educativos y
creativos dentro de nuestro arte.

La evolucion y riqueza musical de
un pais depende del nivel de sus profe-
sores de musica, por lo tanto su prepa-
racion es tema importantisimo y muy
delicado, pues la ciencia pedagogica se
desarrolla permanentemente en pos de
un conocimiento mas profundo. Tam-
bién se observan transformaciones
importantes relativas a los materiales.
El repertorio didactico debe ser revisa-
do: lo que los pedagogos del pasado
escribieron para el comsumo de los
estudiantes, salvo raras y honrosas
excepeiones, ha quedado desactualiza-
do debido al lenguaje, a las imagenes
y @ un estilo que.ya resulta obsoleto,
tanto a nivel de los textos como a nivel
musical. El folklore musical y las

manifestaciones populares en cambio,
tanto por motivos de arraigo cultural
como musieal, resultan fuentes inago-
tables de estimulo y de inapreciable
valor educativo.

La educacion masiva de un pais,
ha de ser responsabilidad del Estado y
por ende la artistica; creo que seria
conveniente programar la educacion
estética total del pueblo reservando
dentro de este programa un lugar privi-
legiado para la educacion musical diri-
gida a desarrollar sus capacidades y a la
formacion de un gusto musical justo.
No se puede olvidar el medio sonoro
que nos rodea, la enorme influencia de
los medios de comunicacion, asi como
el interés cada dia creciente que el
pueblo siente hacia la misica de consu-
mo; hay que procurar, que entre tantas
influencias distintas, el joven sepa ele-
gir bien y para ello no hay otro camino
que formarle el gusto para que pueda
orientarse por si mismo dentro de esta
esfera enorme que es la realidad sono-
ra que le envuelve.

Convendria también, apoyarse en
una programacion muy amplia sobre
la tradicion popular. Como apoyo lo-
gico a ésta, estarfa la utilizacion de
instrumentos populares. Pienso que
seria importante que en nuestros pais
se planteara el estudio profundo de los
instrumentos autOctonos, su fabrica-
cion, distribucion y aprendizaje en las
escuelas elementales, media y superior.

“Considero que no estén refiidas las
manifestaciones autoctonas, populares
o tradicionales con las mas vanguardis-
tas tendencias musicales; s6lo que hay
que realizar una busqueda sistematica
y aprovecharla en la educacion, la crea-

cion y la difusion. odd

Mtisica mexicana:

dos afios de grabaciones

CARLOS CHAVEZ

CONCIERTO PARAPIANO Y
ORQUESTA.

CINCO PRELUDIOS PARA PIANO.
NEW PHILHARMONIA
ORCHESTRA.

DIRECTOR: EDUARDO MATA.
PIANISTA: MA. TERESA
RODRIGUEZ.

RCA ARL 1-3341.

El “Concierto para piano y orquesta”
(1938-40) de Carlos Chavez (1899-
1978) es la aportacion mexicana mas
importante en el género concertante
para piano.

La obra fue escrita por encargo de
la Fundacion Guggenheim y se estreno
en New York en 1942, con la New
York Philharmonic Orchestra dirigida
por Dimitri Mitropoulus, con el con-
curso del pianista Eugene List, quien
hizo también la primera grabacion
comercial de la misma, con la Orquesta
del Estado de Viena bajo la direccion
del propio Chavez (disco Westminster
8324).

La segunda grabacion, que aqui
nos ocupa, fue realizada en 1978, por
lo que una comparacion se antoja in-
justa, dados los avances de la electro-
nica en materia de toma de sonido,
durante las Gltimas décadas.

Cabe suponer que cuando la Or-

questa del Estado de Viena ejecuto el
“Concierto” ante el microfono, hace
mas de 20 afios, lo hizo con la impre-
sion de estar tocando una obra “de
vanguardia”; hoy, la New Philharmonia
Orchestra lee la partitura con la misma
naturalidad con que cualquier orquesta
del mundo toca la musica de Prokof-
fief (1891-1953) o Strawinsky (1882-
1971). El resultado en este caso, es
esplendente: la fuerza motora y el fue-
go a que Mata nos tiene acostumbra-
dos, junto a la bravura y el arrojo del
pianismo de Ma. Teresa Rodriguez,
crean una corriente que sostiene, com-
pacto, el discurso musical a lo largo de
los 33 minutos que dura la obra. Desde
el tenso Largo non troppo, que desem-
boca con tanta naturalidad al primer
Allegro agitato, cada detalle de la es-
tructura, sinfénica y solistica, esta ri-
gurosamente calculado por los intér-
pretes.

Tras el incensante fluir melddico
de semicorcheas que constituye el
primer movimiento (64 paginas en la
partitura de piano), hay un descanso
(aparente) en el segundo movimiento:
Molto lento, queestalleno dehallazgos
en materia de combinaciones timbricas,
como son ¢l manejo de registros extre-
mos (arpa y piano solista) con el centro
*“vacio”, lo que produce una extrafia
sensacion de desnudez arménica. Aqui

Eduardo Marin

la masica esta ejecutada con tal fuerza
dramatica que resulta imposible sustra-
erse al arrastre que tiene la Coda de
este movimiento: un Canon cuyo pun-
to de partida es un golpe de timbal que
va in crescendo, y un acorde del piano
a base de quintas superpuestas que sir-
ve de apoyo al reinicio de cada frase.

El tercer movimiento —Allegro
non troppo— es un especie de Scherzo:
miisica nerviosa, erizada de dificulta-
des tanto para el solista come para las
diversas secciones de la orquesta, don-
de, después de un Meno mosso que
parece aflojar la tension, los valores se
reducen al minimo y conducen a la
Coda. Una afirmativa frase fortisimo y
el Fa sostenido mayor, de monolitica
resonancia, con que concluye el “Con-
cierto”,

Completan este disco admirable
una seleccion de los “10 Preludios”
(1937) para piano, obra que prefigura
la escritura pianistica del “Concierto”,
en la que no deja de sorprender la ni-
queza melbdica, a pesar de las aparen-
tes restricciones impuestas para su re-
daccion: 9 de estos Preludios han sido
escritos exclusivamente para las teclas
blancas del instrumento, con algunas
mterpolacmnes de sostenidos (en los
ntimeros VII, VIII y IX) que obedecen,
pnmord:aimente, a necesidades de co-
rreccion Modal. El décimo Preludio,
escrito en La Mayor, solo ofrece mo-
dulaciones melédicas horizontales a lo
largo de las 16 paginas de su extension.
Estd aqui puesta en juego toda la in-
ventiva melodica del autor.

Esta presente, en lainterpretacion,
lo que podria lamarse una de las “divi-
sas”’ de Carlos Chavez el intérprete
(véase su libro Beethoven y la Interpre-
tacién™): Lectura cuidadosa de la par-
titura, fidelidad ante el texto original,
en una palabra: Rigor.

*Beethoven v la Interpretacion”, Cua-
dernos de Misica No. 1, UN.AM. 1967.
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BLAS GALINDO Y

RODOLFO HALFFTER

MUSICA PARA PIANO.

JORGE SUAREZ, PIANISTA.

VOZ VIVAUN.AM.MN 17,

{En colaboracion con la Academia de
Artes)

La musica para piano de Rodolfo Hal-
ffter (1900) se encuentra ya amplia-
mente representada en discos. Desde la
ya vieja grabacion de las “Once Bagate-
las” op. 19 (1949) que para Musart
realizo el pianista Carlos Barajas (MCD
3028), hasta la mas reciente y de me-
nos ‘eliz memoria hecha por Manuel
Delatlor de ésta misma obra (Angel
Sam 35037).

Viene a completar el panorama
pianistico del catalogo del compositor
esta grabacion, que contiene tres de
sus composiciones mas recientes.

En primer término aparece “Labe-
rinto” (1971/72), obra que continua el
camino dodecafénico iniciado por Half-
fter con las “Tres Hojas de Album”
op. 22 (1953). “Laberinto” marca una
nueva etapa en el incesante explorar
del autor: se trata de una obra que
escapa a las formas tradicionales,
mismas que encontraran una manifes-
tacion tan sofisticada y perfecta, dentro
de los mds rigurosos lineamientos del
sistema dodecafonico, en la “Tercera

Sonata™ (1967).

La pieza que por ahora nos ocupa,

define su estructura en. el titulo asi
como en el subtitulo: “Cuatro inten-
tos de acertar con la salida™; se trata
de una “proposicion” —u “opcion”,
si se prefiere— que, al transformarse en
discurso desemboca inevitablemente
en la nota “fa” en cada uno de sus
“intentos”, sin que la disciplina im-
puesta para la redaccion impida el libre
manejo de elementos aleatorios y/o li-
ricos.

“Facetas” op. 38 (1976) es la si-
guiente pieza que aparece en el disco.
En ella, durante varios episodios del
primer “fragmento” (la obra esta escri-
ta en dos movimientos), la nota fa
hace las veces de eje armonico alre-
dedor del cual estan anotados los
elementos melodicos, altamente orga-

nizados, logrando asi un auténtico
hallazgo morfologico.

En el segundo fragmento, la sin-
taxis se antoja mucho mas rapsodica;
Halffter ordena los acontecimientos
sonoros con mayor libertad, lo que,
una vez terminada su audicion, redon-
dea el diptico mas que satisfactoria-
mente.

Por tiltimo, el “Nocturno” op. 36
(homenaje a Rubinstein) (1973). Se
trata de una “pieza de musica” tan
acabada, que hace innecesario cual-
quier analisis. En este “Nocturno”
todo es lirismo decantado y seguridad
en el trazo. Toda especulacion sobre
su escritura resulta intitil.

i 000

Las “Siete Piezas para Piano” de
Blas Galindo (1910) fueron escritas
en 1952. Se trata de una atractiva
coleccion que muestra, en forma ca-
leidoscopica, algunos de los elementos
de que el compositor se ha servido al
irse realizando su evolucion armonica,
a saber: polirritmia, bitonalismo y es-
critura dodecafonica.

Como ya lo muestra claramente
el “Quinteto” para piano y cuerdas
(1960) y el “Segundo Concierto” para
piano y orquesta (1961), Galindo ha
conseguido una sintesis de estos ele-

mentos, para integrar un lenguaje don-

de no hay concesiones: todo el voca-
bulario expresa directamente su pun-
zante contenido melodico, logrando
una consistencia sumamente densa, co-
mo en la “Sonata” para piano (1979),
que también aparece en esta grabacion.
En ambas obras (la “Sonata’ y las dos
“piezas™), la construccion por bloques
facilita su comprension, a pesar de lo
abigarrado de su escritura.

Todas estas obras encuentran un
intérprete mas que sobresaliente en el
pianista Jorge Sudrez, quién utiliza
todos los recursos de su bagaje técnico
y expresivo para la ejecucion de esta
misica. La claridad de su toque —que
ast se dice en espafiol “‘touché”—, la
objetiva pedalizacion y en especial la
conviccion de sus conceptos y su reali-
zacion, hacen de éste, un disco ejem-
plar, a pesar de la deficiente tama de
sonido y prensaje.
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“MUSICA DE MONCAYO”
ORQUESTA SINFONICA
NACIONAL

DIRECTOR: SERGIO CARDENAS
RCA VICTOR MRS-018.

Una de las grabaciones mas valiosas de
entre las resefiadas en estas paginas,
es sin duda la dedicada a la produccion
orquestal de José Pablo Moncayo
(1912-1954). Se encuentran reunidas
por primera vez en un solo disco cua-
tro obras que en su conjunto abarcan
un periodo de trece afios: ‘“Huapango”
(1941) y “Feria y Danza™ (1946-47)
dentro de un lenguaje nacionalista por
una parte y ‘“Bosques” (1954) y “Tie-
rra de Temporal” (1949) dentro de
un lenguaje (diriase) impresionista
y/o de mayor universalidad, por la
otra.

“Bosques’ es una pieza que reune
todas las cualidades de Moncayo. No
hay en ella titubeos mi experimenta-
cion: toda la partitura es dominio de
su gramatica individual. La tan acer-
tada lectura que de ella hace Sergio
Cirdenas, al frente de la O.SN. lo
manifiesta claramente. La sedicion de
alientos, tan sabiamente combinados
por el compositor en el episedio cen-
tral de la obra, toca con gran precision

y claridad. Quiza los contrabajos sue-

nan un poco lejos del microfono, pero
es posible percibir todos los detalles

gracias a la silenciosa superficie del dis-
co, Cosa no muy comun en las graba-
ciones prensadas en México.

En las notas que acompafian esta
grabacion, José Antonio Alcaraz habla
del. . . “deslumbrante dinamismo e
impacto vital de esta partitura. . .” Se
refiere al “Huapango”, y tales cuali-
dades promete poseer esta ejecucion,
pero a medida que la misica avanza, la
fuerza motora y el vertiginoso tempo
de la lectura de las primeras paginas se
va aflojando, a pesar del entusiasmo
con que se escucha la ejecucion del
arpa, y el gusto que imprimen los per-
cusionistas a sus partes; hay en general
una falta de ligereza y virtuosismo
orquestal que sorprende mucho en un
organismo sinfonico que ha tocado
tantas veces ésta musica desde su estre-
no mismo.

El intenso lirismo del fragmento
inicial de “Tierra de Temporal” es cla-
ro anuncio de que esta partitura se
adaptara a maravilla a la orquesta y
su director, y asi sucede: Sergio Carde-
nas nos lleva a través de esta musica
tan personal (a pesar de las aparentes
citas de Ravel (1875-1937), con gran
imaginacion. El incesante avanzar de
la melodia (expuesta primero por los
alientos y luego repetida, con minimas
modificaciones, por las cuerdas), asi
como la honda belleza de su climax
esta logrado aqui magnificamente.
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La “Sinfonietta” (1945” anuncia
ya, en ciertas células melodicas y/o
ritmicas las “Tres piezas para orquesta”
(1947-67). Inexplicablemente, solo dos
de estas aparecen en esta grabacion:
“Feria y Danza™.

Cardenas hace una lectura “nacio-
nalista” de esta musica, y aqui se im-
pone una explicacion aclaratoria:
David Athertton, en su disco ‘Misica
de Camara” de  Silvestre Revueltas
(1899-1940), dirige obras que poseen
un fuerte sabor nacionalista, logrando,
con la London Sinfonietta, interpreta-
ciones suavemente matizadas de una
(para él) “foreign music” que no ha
perdido —por ello— nada de su mexica-
nidad; lo que nos leva a concluir que
no es necesario exagerar acentos; rit-
mos o articulaciones para hacer notar
la sabrosura de éstos, una tendencia
palpable en la mayoria de las *“versio-
nes mexicanas” (en vivo o en disco) de
nuestra musica que, paradojicamente,
resulta contraria a sus fines primeros.
Y para demostrar que una masica pue-
de ser profundamente mexicana sin
localismos interpretativos, 'y poseer
una validez estética universal, ahi es
tan las magnificas interpretaciones que
la O.S.N. y su director hacen de “Bos-
ques” asi como de “Tierra:de Tempo-
ral”.

A pesar de sus altibajos, es un dis-
co mnecesario, principalmente por su
interés documental.
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SILVESTRE REVUELTAS
MUSICA DE CAMARA.

LONDON SINFONIETTA.

DAVID ATHERTTON, DIRECTOR.
RCA VICTOR ARL

“No fué sino hasta los treinta afios que
Revueltas (1899-1940) empezd a
componer seriamente. Desde el prin-
cipio adoptdo un personal estilo mo-
dernista, caracterizado por una gran
concision melodica y una considera-
ble acritud armonica que a menudo
combina temas de sabor folklorico con
un contrapunto disonante. Toda su
musica es programaitica, aun cuando
ege programa sea ostensiblemente abs-
tracto, como el de su “danza Geomé-
trica” “Planos” (1934), que €l mismo
define como “. . . arquitectura funcio-
nal que no excluye el sentimiento”.

Asi define a Silvestre Revueltas el
controvertido “Grove Dictionary of
Music and Musicians™ en su 5a. Edi-
¢ion, y todas las obras grabadas en este
disco responden comodamente a tales
aseveraciones.

Asi, en los movimientos extremos
de “Alcancias” (1932), las fragmenta-
rias melodias se hallan permeabilizadas
por insistentes figuras ritmicas y vigo-
rosos acentos casi siempre desplazados
—y/o superpuestos— del tiempo fuerte.
Es ese juego de ritmos bino-ternarios
lo que da a la misica su irritante ner-
viosismo y jugosa estridencia. En el
movimiento central la “acritud” cede
el paso a la melodia, de viriles contor-
nos liricos. Con humor, se podria ha-
blar del tradicional movimiento lento:
“Forma Lied. . . Revolucionario”, val-
ga el neologismo.

En “El Renacuajo Paseador”
(1936), la instrumentacién es premedi-
tadamente austera. El material melo-
dico busca las tesituras del extremo
superior, y de ahi su toque y sabor de
“Ballet Infantil”. Cabe sefialar aqui el
gracioso pasaje que prepara la coda de
la obra, donde la tuba y el contrabajo
hacen un glissando cromatico descen-
dente, que anuncia el postrer croar del
Renacuajo.

La “Tocatta” (1933) y “8 X Ra-

L

dio” (1633) complementan ciertos
aspectos del nacionalismo de Revuel-
tas. Es facil descubrir en ambas obras
la identidad timbrica que caracteriza
laproduccion del compositor, y su rela-
cion con las fuentes folkléoricas.

“Planos”, en cambio, se diria una
misica mas universal, y la inclasion del
piano como elemento de contraste, al
interior del conjunto instrumental,
sefiala este hecho.

La densidad dramatica esta logra-
da gracias al inteligente uso del pedal
orquestal que fundamenta el discurso
musical propiamente dicho, cuyo ince-
sante virar en angulo recto le da lo que
Jorge Luis Borges (1899) llamaria “‘su
ajedrezado sentido”: danza geométrica.

Las escasas y muchas veces obliga-
das —por inevitables— ejecuciones en
México de estas misicas, dan un valor
especial al disco realizado por David
Athertton y la London Sinfonietta.
Cada una de las partituras es ejecutada
impecablemente y con gran conviceion.
Todo intento de apologia resulta inne-
cesario.
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BALLETS MEXICANOS
CHAVEZ. MONCAYO. GALINDO
ORQUESTA FILARMONICA DE
LA CIUDAD DE MEXICO
DIRECTOR ARTISTICO
FERNANDO LOZANO
FORLANE UM 3701.

El lenguaje musical de Blas Galindo
(1910) se caracteriza por una franque-
za en la expresion que va directo al
meollo de sus temas. Como la pintura
de Tamayo (1899) —en sus “San-
dias”— la coloracion estd hecha de
contrastes, sin claroscuros que suavi-
cen el trazo. Con estos factores basicos,
que no necesariamente implican auda-
cia, ademas del elemento literario — que
a juzgar por el resto de la produc-
cibn programatica de Galindo, es un
importante catalizador de su actividad
creativa—, el ballet “La Manda’’ (1950-
1951) se presenta como una de las par-
tituras mds logradas del misico mexi-
cano. En la obra que nos ocupa, la es-
critura esta diluida al maximo, pues ha
sido liberada de toda verticalidad; cada
seccion de la orquesta se independiza
para avanzar horizontalmente, creando
un austero tejido melédico, a dos vo-
ces, de gran fuerza expresiva.

La lectura de Fernando Lozano
esta inteligentemente articulada para
asegurar la unidad de la partitura— en
términos que la mayoria de las veces

- cumplen una funcion dramatica mas

que morfologica— y la orquesta sigue
cuidadosamente cada infleccion de la
batuta. Salvo minimos desajustes en
un episodio de “soli”” encomendados a
los primeros atriles de las cuerdas, la
ejecucion que se escucha en este disco
hace plena justicia a la masica.

La partitura de “Encantamiento y
Zarabanda” (1943) es un raro ejemplo
en la produccién orquestal de Carlos
Chavez (1899-1978), donde la desnu-
dez de la escritura— eminentemente
modal— esta en intima relacién con el
resultado sonoro. Hay un decantado
dramatismo en las paginas del primer
fragmento, que hace las veces de fron-
tispicio a la “Zarabanda”, especie de
musica ritual totalmente despojada de
implicaciones formales; el compositor
da libre curso a su inventiva melodica
—que contra lo que tanto se ha repeti-

do, era muy generosa— creando algo
que, por asociacibn podria lNamarse
“contrapunto llano”, de serena belle-
za.

La redondez del sonido y fluidez
de movimiento que se deducen inhe-
rentes a esta musica, habiendo leido la
partitura, no resultan muy evidentes
en esta grabacion, a pesar de la impe-
cable superficie del disco.

Una hojeada a la partitura de “Tie-
rra de Temporal” (1949) revela algu-
nas caracteristicas del lenguaje musical
de José Pablo Moncayo (1912-1958):
Una orquestacién pragmatica, a la vez
econémica y opulenta, predominio del
elemento melodico y disposiciones ar-
mobnicas “abiertas”. Aparece también
en ella un motivo recurrente facil de
identificar, a lo largo de la produccion
del miisico, a saber, una figura ritmica
formada por corchea-negra-corchea,
que ya figura en piezas como la “Sona-
ta” para violin y piano de 1937. Asi-
mismo, vale la pena hacer notar, en
“Tierra de Temporal 7, un expresivo
movimiento meloédico por terceras
que, al aparecer tanto en la melodia
propiamente dicha, como en el lama-
do “acompafiamiento” —que en este
caso - cumple funciones ambientales—

guracion impresionista.

El auditor avezado que posea las
dos grabaciones de esta obra que aqui
se reseftan, habrd notado que Sergio
Cardenas requiere, para la ejecucion de
la misma, 1 minuto 59 segundo 5
que Fernando Lozano y la Orquesta
Filarménica de la Cindad de México.
La razon es muy sencilla: Logano su-
prime 11 péaginas de la partitura (desde
1 compas antes del nimero 33, hasta 3
compases después del niimero 44 de
estudio) lo que, a pesar del magnifico
sonido del disco, y sin tener en cuenta
lo dificil que resulta descubrir la sona-
ja de semillas que prescribe la partitura,
pone a esta grabacion en franca des-
ventaja frente a la impecable —y com-
pleta— interpretacion de Cardenasy la
Orquesta Sinfonica Nacional, quedan-
do a juicio del consumidor si el “corte”
sefialado responde a razones de coreo-
grafia— en la contraportada del disco
se lee el sub-titulo: “Zapata”.

Esta grabacion pone en relieve el
trascendental papel que ha jugado la
Danza en México, para la creacion de
partituras que, tras de cumplir sus es-
pecificas funciones, han permanecido
en el repertorio de concierto, al mar-
gen de sus implicaciones dramaticas.

que es lo que da a la partitura su confi-
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Carlos Jiménez Mabarak es un distin-
guido autor de canciones, que se han
visto siempre favorecidas por el gusto
de intérpretes y auditorio, pero para
ubicarlo en su justo valor como contri-
buyente al panorama de la misica
mexicana moderna, hay que remitirse
a las tomposiciones sinfonicas, donde
sus logros resultan mas palpables.

La ‘“Balada del Venado y la Luna”
(1948) es una obra donde el atractivo
colorido orquestal, con sus sabrosas
melodias, viene a redondear el perfil
del musico. Valga sefialar el uso del
piano en la orquesta, campliendo fun-
ciones unificadoras, asi como un curio-
so pasaje, en el Gltimo fragmento de

los cuatro que integran la obra, en el
que glissandi y armonicos en los instru-
menios de cuerda crean la atmosfera
que sirve de pedal a los exuberantes
trazos horizontales de los alientos. Es
atil sefialar también el uso de ciertos
procedimientos de combinacion tim-
brica que recuerdan, en sus mejores
momentos, aquéllos de Ottorino Res-
pighi (1879-1936), donde los instru-
mentos de tesitura mas aguda sirven de
pedal a la peculiar fisonomia del fresco
trazo melodico.

Quiza el “Huapango™ (1941) de
José Pablo Moncayo (1912-1958) sea
la obra mas conocida de cuantas escri-
bio para orquesta. Su irresistible ale-
gria lo ha hecho “encore” favorito de
nuestras orquestas, estando tan en el
gusto del publico que cualquier apro-
ximacion analitica resulta innecesaria e
inoperante.

n “Sensemaya’ (1937/38), Sil-
vestre Revueltas (1899-1940) renun-
cia al nacionalismo “mestizo” de
muchas de sus obras anteriores [“Al-
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cancias’; (1932) “8 por Radio”
(1933)]; aqui podria hablarse de un
nacionalismo de otro tipo: Su titulo
nos refiere a un verso del poeta afro-
cubano Nicolas Guillén (1902) que
lleva el mismo nombre ysitvio de punto
de partida al compositor.

La partitura se inicia con un espe-
cie de “faux bordon” en los clarinetes
bajos, que sirve de base a la percusion,
familia instrumental que crea un am-
biente de fuerte impacto, acentuado
por los concisos elementos melodicos,
déandole al conjunto una marcada an-
gularidad.

Dentro de la misma vertiente —el
“otro”” nacionalismo— se inscribe la
“Sinfonia India” (1935/36) de Carlos
Chavez (1899-1978), sin que por ello
sea posible establecer paralelismo; a
diferencia de “Sensemaya”’, que es una
obra de naturaleza preponderantemen-
te ritmica, la “Sinfonia” es una parti-
tura esencialmente melodica.

La seccion de percusiones fué ori-
ginalmente concebida para instrumen-
tos indigenas, sustituibles por los de
una orquesta comun, dadas las dificul-
tades practicas que una dotacion como
la primera implica. El uso generoso de
estos instrumentos, especialmente en
el fragmento central, Andante con
moto, con su sencilla melodia penta-
fona, es lo que da a la obra su cualidad
““étnica’’.

Cabe mencionar el uso de una
formula recurrente en la produccion
de Carlos Chavez durante el periodo
que se inicia con las tres “Sonatinas™
(1924) para diversos instrumentos y
que se extiende hasta el “Concierto”
para piano y orquesta (1938/40): Se
trata de una breve frase —o célula
melodica— repetida sin cesar, con
minimas modificaciones, logrando
momentos de gran intensidad expresi-
va, Este procedimiento aparece, con
gran efecto, en la Coda de esta “Sinfo-
nia”.

Se, impone un solo comentario,
mas alla de todo elogio, a proposito de
las ejecuciones de Fernando Lozano y
la Orquesta Filarmonica de la Ciudad
de México: Esta grabacion merecio el
“Gran Prix du Disque” de la Academia
del Disco Francés correspondiente a

1981. &dd”

- Musica Popular y Culta en Hungrxa
( Articulo Postumo)

ue el mas elevado arte musi-
cal contemporaneo hiingaro
tenga por base la musica fol-
kiérica de la Europa Oriental
es casi una verdad de Perogrullo. Sin
embargo, la relacion entre nuestra
mejor musica culta y nuestra musica
rural es muy mal comprendida e inter-
pretada. Algunas gentes creen que el
desarrollo de la primera es un fenome-
no similar al que se observa en la pro-
duccion de los compositores “‘naciona-
listas” del pasado, como por ejemplo
Grieg, Dvorak y Tchaikovsky. No com-
prenden la diferencia esencial que exis-
te entre esos varios movimientos. Los
compositores que en el pasado iban a
crear, consciente o inconscientemente,
un estilo musical “nacionalista” busca-
ron los productos rurales o semi-rurales
de su pais, tomaron de vez en cuando
partes de esos elementos-ritmos, moti-
vos, ciertas caracteristicas de la linea
melédica y, frecuentemente, melodias
enteras —y, con mejor o peor fortuna,
las encajaron en su propio estilo perso-
nal. Eso, por supuesto, di6 a su estilo
algunos rasgos bastante insolitos que
fueron considerados como algo exoti-
co por los oidos europeos occidentales.
Ello decididamente represento un bene-
ficio en la evolucion y coloracion de la
mejor musica culta; pero, en conjunto,
no afecto demasiado a las caracteristi-
cas generales del estilo de los composi-
tores, es decir, de los rasgos schuman-
nescos de Grieg o de las cualidades
brahmsianas de Dvorak, De los compo-
sitores del pasado, quiza fue Tchaiko-
vski quien llego mas cerca de la meta al
reflejar en su musica todo el espiritu
musical de su pais.

El caso de nosotros los hiingaros
es diferente. Nosotros hemos sentido
la poderosa fuerza de la misica rural

Béla Bartok

fuerza creadora. Esta es una conditio
sine qua non: si falta, ya puede un pais
nadar entre los mds grandes tesoros de
musica rural, que no obtendra prove-
cho alguno para el arte musical culto.

Aparte de esto; Hungria se en-

en sus formas mds serenas: una fuerza
con la cualiniciar y desarrollar un esti-
lo musical impregnade, ain en sus par-
tes mas leves, de las emanaciones de
esta fuente virgen. Fue, diria yo, una
perspectiva musical completamente
nueva o, para emplear el término téc-  cuentra en una situacion especialmente
nico aleman, una nueva “Weltans-  afortunada por lo que respecta a la
chaung”. mbsica rural (muy infortunada ;ay!
Nuestra reverencia por la masica  en los demis respectos). Se encuentra
oriental europea estrictamente rural  en la enerum}ada de los estilos més
fue, por asi decirlo, una nueva fe masi- diversos de-la ‘musica papular. Enla
co-religiosa. Sentiamos que esta misi-  Europa Oriental y en un territorio rela-
ca rural ostenta; en sus piezas intactas, . tivamente pequeﬁo viven cantigue;& y
un grado insuperable de perfeccion y
belleza como en ninguna otra parte,
excepto en los clasicos, se puede hallar.
Nuestra adoraciéon no-se limito sola-
mente a la misica rural; abarco igual-
mente la poesiarural, el arte decorativo
rural, en una palabra, se extendio a
toda la vida rural no corrompida por la
civilizacion urbana, Esta expansion se
muestra, por ejemplo, en nuestras obras
vocales: tenemos predileccion por
poner musica a los poemas populares.
Para evitar falsos conceptos, hay
que indicar que la diferencia arriba
sefialada entre el pasado y el presente
no es cualitativa. No quiero de ningin
modo aseverar que los resultados del
procedimiento en el presente, por lo
que atafie al uso de los productos mu-
sicales rurales, sean. mas valiosos que
en el pasado.
Quiero sdlo subrayar la diferencia
entre la manera de considerar la musi-
ca folklérica en el pasado y en el pre-
sente.
;Como fue que esta nueva tenden-
cia hizo su aparicion justamente en ese
rincon de la Europa Oriental que se
llama Hungria? La primera condicion
de todas fue, por supuesto, el haber
alli compositores de. mayor o menor

pulares di6 por resultado i
increible .deé estilos rurales
pero sin destruir la indi
musica popular de cada
xisten all{ los estilos mds a
te heterogéneos: antigu
pentatonicas de origen asi
dias modales debidas en p
formaciones de las primeras
mas o menos breves de asp
vo que abarcan solamente
grados, melodias de es

te complicada y

Existe hasta un estilo




Dos de los compositores hingaros
contemporaneos logramos una reputa-

cién internacional: Zoltan Kodaly y

yo. A pesar del concepto andlogo que
tenemos de la misica rural y su parti-
cipacidn en el desarrollo de la misica

culta, existe ina muy marcada diferen-

cia entre nuestras respectivas obras.
Cada uno. de nosotros se formo su esti-
lo propio a pesar de la comunidad de
fuentes utilizadas. Y esto es una gran
suerte, porque demuestra que la misi-
ca rural como fuente proporeiona va-
rias posibilidades para la ¢reacién de
un arte musical culto.y que su uso
come -base no da resultados necesaria-
mente uniformes,

Una descripeion detallada de las
diferencias entre la- obra-de Kodily y
la mia nos levaria demasiado:lejos.
Mencionaré solamente una; esencial:
una diferencia de procedimientos que
tal vez explica (por lo menos-en parte)
algunas diferencias de estilo. Kodaly
estudio y utiliza casi exclusivamente
como: fuente la misica rural hangara,
mientras que yo prologué mi interés y
amor hasta la musica folklorica de los
pueblos europeos orientales vecinos, y
aun me aventuré en trabajos de inves-
tigacion por territorios arabes y turcos.
En mis obras aparecen huellas de los
més diveros origenes, fundidas —espe-
ro— enunaunidad: fuentes diversas que
sin embargo, tienen un denominador
comin, esto es, las caracteristicas del
folklore ‘musical rural en su sentido
més puro. Una de esas caracteristicas
es 1 ausencia completa de sentimenta-
lismo, de exageracion de expresion.
Esta ausencia da a la mdsica rural una
cierta sencillez, austeridad, sinceridad
de sentimientos, y aun grandeza, cuali-
dades que se hicieron cada vez mas
deficientes en los compositores meno-
resde la época romantica del siglo XIX.
Aparte la gran leccion que tenemos en
los elasicos, de quienes més hemos
aprendido ha sido de esos aldeanos
ignorantes ¢ incultos que signen ape-
gados fielmente a su gran herencia
musical, y que hasta crearon nuevos
estilos ‘de una manera misteriosa por
decirlo asi. Las cualidades arriba men-
cionadas se aplican igualmente a la
‘ejecucion musical practicada entre esas
gentes risticas y puras, ya sea vocal o
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instrumental. Aun los grandes intér-
pretes podrian inspirarse en ella, por lo
que respecta a los medios expresivos
tanito.como a los recursos técnicos.

“Les extremes se touchent”, co-
mo dicen los franceses: el grado mas
alto de perfeccion se encuentra por un
lado en los logros de los grandes genios
y por otro en las creaciones de los al-
deanos ignorantes, todavia intactos
por la civilizacion urbana.

Una coleccion impresa de masica
folklorica es un material muerto. Las
descripciones no contribuyen gran
cosa a vivificarla. Mayor ayuda prestan
losdiscos: gramofonicos, si bien son
dificiles - 'de obtener por:éucontrarse
desparramados por todo el globo, guar-
dados en museo (y la mayor parte de
ellos' ahora, - probablemente,: hechos
pedazos por las bombas).

Pero lo que més importa es el con-
tacto personal con la gente rastica,
yendo a las aldeas, viviendo con los al-
deanos, observando su vida, y sentir su
arte y su musica dentro de su ambiente
tal como surgen recreados cada dia.
Eso si podemos hacerlo, y las horas
inolvidables que pasé con -aquellas
gentes las considero las mas felices de
mivida:

Nuestras obras ostentan dos cate-
gorias distintas: 1) obras en las que se
utilizan sélo o en gran parte melodias
populares como material temadtico, y
2) obras con temas originales. A la pri-
miera ‘categoria corresponden; -entre
otras, las piezas escritas con intencio-
nes pedagogicas (mis piezas para piano
“Para los Nifios”, y los dtos-para dos
violines: la mayor parte de los Coros
para Nifios de Kodaly, etc.). Las obras
miés notables dentro de esta categoria
son “Hary Janos’ y “El Hilandero de
Székely” de Kodaly (obras escénicas
las dos): son verdaderas apoteosis de la
misica rural hingara de todos los
tiempos (exactamente igual que “La
Consagracion de la Primavera” y “Las
bodas”, de Stravinsky, son la glorifica-
cion de la misica popular rusa). Ade-
més de esas obras, hay una gran eanti-

t La suite de Hary Jinos —que se toca
en todo el mundo— se compone solamente
de seis piezas tomadas de la obra, y dos de
ellas contienen melodias populares,

e et <

dad de transeripciones de melodias
populares para una voz con acompafia-
miento de piano. Kodaly compuso
unas cien transcripciones de ésas, ver-
daderas joyas en su género, que mues-
tran una variedad increible en el trata-
miento dé las melodias. Yo tengo
solamente unas treinta piezas de esa
clase; pero dos obras mias, puramente
instrumentales (las dos rapsodias para
violin y orquesta), pertenecen también
a esta primera categoria.

El papel que representan tales
transcripciones ‘dentro de nuestra pro-
duccion total recuerda ligeramente al
que tuvieron en la obra de Bach sus
transcripciones de corales.

Las obras de la segunda categoria
(que comprende obras tales como el
famoso “‘Psalmus Hungaricus”, de Ko-
daly, conocido en todo el mundo), aiin
cuando no utilizan melodias populares
especificas, reflejan desde luego el es-
pirita de la misica rural en sus més
pequefios detalles. Fsto esta logra-
do a veces por la invencion y uso de
temas que imitan ciertos rasgos de la
musica rural.? Pero aun las obras més
abstractas, como por ‘ejemplo, mis
caartetos de cuerda, en los que no apa-
rece tal imitacion, muestran un cierto
espiritu indescriptible e inexplicable,
un cierto ‘je ne sais pas quoi” que dara
a los que las escuchen y conozcan el
respectivo ambiente rural que les sirve
de fondo, la sensacion de que aquello
no podria haber sido escrito mas que
por un musico europeo oriental.

YEHUDI MENUHIN:

“En la misica de Bartok, nuestra era,
nuestro mundo, pueden descubrirse a
si mismos. . . Ningin compositor con-
temporaneo me ha arrastrado tan irre-
sistiblemente como Bartok. Senti de
un golpe sus ritmos implacables y com-
plejos, a uno con la abstracta y sin
embargo intensamente expresiva cons-

2 Esto es, mi Suite de danzas para or-
questa: las danzas primera y cuarta reflejan
ciertas caracteristicas de la milisica drabe; la
segunda, tereera y los ritornelos, de la hiin-
gara; la quinta, de una msica romana pecu-
Harmente primitiva. El final es una sintesis
de todas esas caracteristicas.

truccion de sus lineas melodicas; a uno
con su increiblemente rico ambito de
armonias algunas veces simple, otras
en choque o jténico; y sobre todo a
uno con su muy definida claridad de
dibujo y ejecucion (siempre desprovis-
ta de- cualquier traza de banalidad o
sentimentalismo), esculpidas en forma
tan penetrante y aguda como sus pro-
pios rasgos fisonomicos y su mirada.

“Con el apoyo de las fuertes y pri-
mitivas raices que asimilé en su tras-
fondo, integré un estilo caracteristico,
genuino y personal que combinaba el
poder de lo primitive con la vision cul-
tivada y el discurso de la mentalidad
maés erudita.

“Su  memoria 'y conocimientos
eran asombrosos (aterradores). Su apa-
riencia combinaba el fuego no fantas-
magorico y el poder de su caracter.
Durante los dos iltimos afios de su
vida, cuando lo conoci, excepto por la
extraordinaria precision de su habla,
modales —reducidos en ambos casos a
ser tan afilados como un diamante—
y ‘brillo, con un minimo de movi:
miento, gesto o esfuerzo fisico y un
maximo de significado e intencion, sa
presencia no evidenciaba la grandeza
barbara o la visibn mistica de su yo
‘més interno. Las obras de Bartok seran
més duraderas que las Termas Roma-
nas ¢ la Muralla China, . .

Séloformulo unareserva:. . . siem-
pre. y cuando nuestro mundo sobreviva
tanto”.

que Bartok no haya podido recibir los
beneficios de una mas amplia acepta-
cion, que ya podia predecir cuando, de
pie en el foro del Carnegie Hall el 26
de noviembre de 1944, agradeci6 una
tras otra las oleadas de aplausos hacia
una obra ‘dificil’; y cuando una sema-
na mas tarde, oy la tumultuosa recep-
cion a su Concierto para Orquesta.
supo que habia escrito —y escrito
bien— para su propia época, asi como
para el futuro. En los afios subsecuen-
tes —con una oportunidad cada vez
mayor para conocer su musica— los
pablicos de cualquier parte del mundo,
han llegado a darse cuenta que en Bar-
tok hay un coloso entre los hombres.
Y en ese sentido ya no hay mas vége,
el fin; sino tnicamente Kezdete: el
principio”

za y suavidad; todo esto dentro de un
mantener con firmeza el movimiento y
el tiempo propios de cada obra. El arte
del rubato real se volvia evidente y no
tenia nada que ver con la distorsion de
los ‘sentimentales.”” -

Reminiscenses of Béla Bartok im-
preso en el folleto adfunto a la graba-
cién completa del Micro-Cosmos reali-
zada por el propio Sandor. (Vox-Box-
5425).

ZOLTAN KODALY:

“Llevd a cabo su trabajo creativo e
interpretativo con la precision y aten-
cion alos detalles de un cientifico. Por
otra parte: su obra cientifica fue vitali-
zada, muy por encima de la obligatoria
exactitud y claridad del cientifico, por
la intuicién del artista. El investigador
del folklore dio al artista familiaridad
con la rica vida musical que existe
afuera de las barricadas de la misica
profesional. El folklorista, a su vesz,
recibié como intercambio informacion
supenor acerca de la misica y com-
prension dotada de sensibilidac
artista. A pesar del hecho que ambos
constitufan un todo integral, Bartok
fué capaz de separarlos estricta

no como la mayoria de los |

que actitan pretendiendo s

o numerosos artistas que t

una pequefia dosis de etnogra\

En su libro “The Life and Music
of Béla Bartok”. Revised Edition
1975, Oxford University Press.

GYORGY SANDOR:

“Aunque es muy dificil describir la
manera de tocar de Bartok, la carac-
teristica mas importante —~y. proba-
blemente la mas inesperada— era la
presencia de un muy vivo, libre, ruba-
to; una cualidad que hace ala masica
hablar, comunicar, no importa que
esté escrita en un lenguaje clasico,
romantico o contemporaneo. El énfasis
~estaba siempre en el elemento impor-
tante, significativo, de la textura. Las
tensiones armonicas después de haber
sido enfatizadas, eran resueltas de
manera adecuada; los climax nunca se
perdian; en cualquier secuencia de
sonidos uno sentia siempre el trasfon-
do funcional: las escalas no eran notas
meramente tocadas paréjamente, sino
- estaban debidamente apoyadas porles
pilares de sus respectivos subdominan-
tes, dominantes o tonicas. Su misica
no era una serie de notas articuladas,
3ino una forma siémpre cambiante,
creciente, en desarrollo orginico. Co-
mo cualquier organismo viviente, no
tenia una cualidad mecanica, rigida,
sino una elasticidad innata que hacia
flexible cada parte; los tiempos débiles
eran de alguna manera alargados, los
ornamentos tocados con mayor ligere-

Reproducido en la Solapa de la Edi-
cion inglesa del Libro de Serge Moreux,
“Béla- Bartok™, Harvill Press London
1953.

de manera propia, autone
dual”,

HASLEY STEVENS:

dapest 1 950
“Es. duro, insensible, decir —como al- .

gunos lo han hecho— que el reconoci-
miento esperaba solo su muerte. Tal
punto de vista implica tan solo la ver-
dad a medias: que un gran artista crea
anicamente para el futuro y no para
su propia época. Pero Bartdk creo pa-
ra su propia época: la esencia de ege
tiempo estd en su musica, y hubo
muchos que durante su vida la escu-

SERGE MOREUX:

“Un masico de a

ndencia no indoeu-
ropea en com N ¢ .

charon con comprension y la disfruta-
ron con aguda percepcién. Es tragico

una obra mxperece:éara que tenga
como preocupacion primordial lograr
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la homogeneidad, dentro de un campo
magnético cuyas lineas de fuerzas di-
vergentes estan ubicadas en el fondo
de su conciencia creativa. Todo el
drama esti ahi: en ese dualismo de
polos, de los que brotan —bajo el efec-
to del temperamento— deflagraciones
potentes 'y contradictorias que debe
definir, dosificar v circunscribir a un
estado de conciencia que presiente el
conjunto del problema estético v que
podra explicitarlo no por escritos ted-
ricos, que son abstractos con tanta fa-
cilidad, sino, a partir de 1933, por
obras logradas con tanta dificultad vy
esfue~zo, pero que llegan finalinente a
ser realizaciones magnificas. =

Aqui de nuevo, se debe admirarla
energia v la conciencia de un hombre
comprometido en un continuo comba-
te oscuro durante mias de veinticinco
afios. Uscuro por ser vaga su declara:
eibn: “Queremos hacer la sintesis entre
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Oriente 'y Occidente”. Somos mas
afortunados que el propio Bartok por-
que podemos saber ahora, y s6lo ahora,
que abarcamos su obra por entero, que
en la realidad material y conceptual de
la composicion musical, esta declara-
cidn significaba el lanzarse a la sintesis
de lo modal y lo tonal, del impresio-
nismo y el clasicismo germano *. . .
Asi pues, sobre todos los planos —de
las tinieblas de la concepcion a aque-
Hos de la evidencia racional—, entre
todos los métodos de redaccion —in-
tuitivos o 16gicos— se libraron combates
incesantés por ‘el predominio. Estos
combates fueron penosos y peligrosos,
puesto que el ente psicologico de Bar-
tok estaba desgarrado entre la critica
objetiva v l1a impulsion; el ser humano
era sometido a juicio, mientras que se
debatia el musico arquitecto™.

Ensu libro “Bela Bartok ™, p. 113,

i h :% .
Richard Massé Editeures, Paris 1955.

EDUARDO HERNANDEZ
MONCADA.:

¥, . . Insistiremos en su peculiar mane-
ra de explotar el recurso de laimitacion
y, sobre todo, en sus procedimientos
casi de alquimista, con los que logra,
por medio de geniales manipulaciones
hacer germinar y proliferar sus motivos-
temas, casi siempre constituidos por
pequefias combinaciones de intervalos,
a veces de dos o tres'notas solamente,
semillas que lanzadas en el fertilisimo
campo de su imaginacion, se expanden
como vistas por una lente de aumento
o se contraen como los cuerpos al en-
friarse™.

En su fasciculo ““Los cuartetos de
Béla Bartok” Difusién Cultural UNAM,
México 1963.

Material copilado y traducido por
José Antonio Alcaraz ded

=

Paula Voit (1857-1939). Madre
compositor.

y primera] maestra de piano del

Fotografia de gréduacién de la escuela primaria en 1899,

El vera.ﬁo de 41900 en la montafia.

1 verd de 190'en la mntaﬁa.



La violinista Stefi Geyer (1888-1956).

En 1907, recolectando canciones populares en Transilvania. Con Zoltan Kodély en 1908.

Barték en 1902. Invierno de 1903-1904. Poema Sinféniéo “os’suth"k‘.‘
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30 afio de la Cantata Profana
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1938,
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con Emest Ansermet

Los esposos Barték

» 1944
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Nueva York,

Medallon por Hse Kither-Engel, 1948
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