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PRESENTACION

uestra entrega 55-56 quiso convocar, bajo la estela de Sor Juana Inés

de la Cruz, poeta mayor que, entre tantas otras cosas, conocié muy de
cerca ¢l arte de los sonidos y la armonia, a una pequefia reunién de misica
mexicana que va de la devota difusion de la muisica sacra en Guadalajara
por el padre Manuel de Jests Aréchiga a la sabia orfebreria cuerdistica de
Candelario Huizar; del virtuosismo casi mistico y las exploraciones
tacambarenses de Gerhart Muench a las lecciones de rigor y potencia sutil
de Joaquin Gutiérrez Heras; del arte secreto de John Forsman a la flamante
voz de Mariana Villanueva; del magisterio interpretativo de Eduardo Mata a
los nuevos proyectos de Ronald Zollman con la OFUNAM —orquesta
indisociable, en una de sus épocas mds brillantes, del nombre del gran
director mexicano tragicamente desaparecido— y la musicalidad alada de
Horacio Franco. El postre es cortesia de Antonio Alatorre, siguiéndole con
lupa detectivesca las huellas espafiolas a una cucaracha “que ya no puede
caminar”, y camina y corre.

Lo de canciones populares mexicanas y cucarachas nos remite al mundo
de musicos enanos del metro y minuciosos correctores de estilo y
burdcratas cantinescos de los disfrutables cuentos de Carina Meirds que
publicamos en este niimero. En poesia, Roberto Lépez Moreno celebra a
Ginastera, Garcia Caturla y Revueltas, y Gerardo Deniz a Béla Barték
(1881-1945), a quien recordamos, junto con Anton Webern (1881-1945), en
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"sus cincuentenarios luctuosos, como dos grandes forjadores de la musica

del siglo que termina. Por su parte, P. B. Shelley, Eduardo Hurtado y Malva
Flores exploran, por medio de la palabra-imagen, del sonido-sentido, el
cifrado mundo de las sensaciones.

Ofrecemos también, entre otros materiales, profundas incursiones en el
concertismo pianistico de dos clasicos de la historia de 1a miisica, Mozart y
Ravel, en manos de hermes dilectos: Jos van Immerseel y Marguerite Long,
respectivamente.

Y terminamos con buenas noticias: el ingreso al Consejo editorial de la
musicéloga Gloria Carmona, el poeta y critico de épera Eduardo Lizalde y
el poeta melémano y poliglota Gerardo Deniz. Refuerzos invaluables para
Pauta rumbo a su ya no lejana fiesta de 15 afios.

Luis Ignacio Helguera

RICARDO MIRANDA

Para Clandia

Aseducciones sirenas, no hay propdsitos Ulises. He ahf una buena definicién del
encanto hecha por nuestra poetisa. Sirva de justificacién para intentar otra lec-
turg mds, donde la musica es una puerta novedosa para adentrarse al universo de
Sor Juana.

Creo reconocer tres campos de ese universo a los que los miisicos podemos ac-
ceder de manera directa. El primero, y el que estd estrechamente relacionado con la
investigacién musicoldgica, se refiere a los villancicos de Sor Juana y su puesta en
musica por autores de ambos mundos. Algiin dia veremos coronadas las pesquisas
que realizan algunos colegas! cuando aparezcan —si es que todavia existen—
aquellas partituras de la catedral de México que guardan los versos de nuestra ex-
celentisima sefiora puestos en muisica por el no menos excelso Antonio de Salazar,
maestro de capilla de la catedral mexicana hacia finales del siglo XV1IL. Un segun-
do territorio de interacci6n tiene por materia elucidar las muestras que de sus cono-
cimientos musicales dejé Sor Juana en sus obras. Son varios los poemas donde ia
ciencia musical ocupa el lugar preponderante y en vista de que se trata de ideas hoy
consideradas obsoletas, recordar sus obscuras relaciones con la teorfa musical de la

* Ponencia para el Cologuio Internacional *Sor Juana Inés de la Cruz y el Pensamiento Novohispano”,
Universidad Auténoma del Estado de México.

1 Juan Manuel Lara y Aurelio Tello, colegas investigadores del CENIDIM, han buscado los villanci-
cos en cuestién, sin probar suerte hasta el momento.




;eﬁt@;@gnsﬁmye un campo fértil para los musicos que se
ademds el famoso Caracol, tratado de armonia cuya pér-
cia. Si algtin dia aparece, y descubrimos ——como parece
Sor Juana ademds de poetisa era igual o mejor misico, el
a2 una serie de reflexiones incalculables, todas ellas de-
Io ;}auﬁéfﬁmo de la eduacién en nuestros dias, sobre la sensibili-
inos, sobre el genio y sobre o absurdo e intolerable del ocio que
tra gét:ie&ad a un suspiro del siglo XXI. Finalmente, hay un tercer
mpo que é&quiere forma al confrontar las metaforas musicales que permean la
paesxa d@ejk 1a ilustre jer6nima. Las tres posibilidades conducen a un mismo destino:
el placer de la obra bien ponderada como seductiva por Octavio Paz y cuyo contac-
to, bajo cualquier forma, se torna en un deleite extrafio y cautivante.

No qusiera detenerme sobre la cuestién de los villancicos y las pesquisas musi-
col6gicas al respecto. Baste decir que el caso de Sor Juana es el primero que me
hace sentir una cierta ingratitud profesional. Algunos de mis colegas han descu-
bierto que varios de los villancicos de Sor Juana quizd no son tales, pues hay parti-
turas con textos iguales o semejantes que anteceden a la supuesta composicién de
ciertos villancicos por nuestra poetisa. Para dar un ejemplo, el musicélogo nortea-
mericano Paul Laird ha encontrado que los siguientes villancicos atribuidos a Sor
Juana y utilizados para las fiestas de navidad de 1689 va existian antes de las cele-
braciones de aquel afio: “Cielo es Marfa mds bello” (Sevilla, 1669), “Fl alcalde de
Belén” (Toledo, 1677), “Escuchen dos sacristanes” (Toledo, 1677, Madrid, 1678),
“Hoy, que el mayor de los reyes” (Real Capilla, 1686) y “Pues mi Dios ha nacido a
penar” (Toledo, 1682).2

Casi quisiera disculpar a mis colegas, pero sé que villancico mds o menos, la figu-
- ra, la gloria y la presencia de Sor Juana seguirdn inalterables. A cambio, se han pro-
. ducido gratas sorpresas. Por ejemplo, Aurelio Tello ha desenterrado algunos de los
villancicos que se encuentran en las catedrales de Sucre, Guatemala o Quito. Me pa-
rece que aquella lecci6n de viejos maestros de historia donde nos contaban sobre las
dificultades de la comunicacion en los siglos XVII y XVIHI debe ser revisada a la
luz de estos descubrimientos. Lo menos que podemos pensar es que la fama de Sor
Juana no tuvo més limite que su modestia y que en el dmbito del Nuevo Mundo
estos villancicos confirman la amplia difusién de sus poemas. Por lo demds, sélo
queda desear que muy pronto podamos conocer la misica de otros villancicos, parti-
cularmente la de los maestros novohispanos Antonio de Salazar y José de Agurto y
Loayza. Las obras que conocemos de Salazar permiten imaginar el fruto de esa

2 La informacién consignada estd tomada de Paul Laird: “The Villancico in Spain and New Spain:
cross-currents and concordances” (ver biblografia).
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| combinacién tan singular y extraordinaria: la misica de uno de los grandes polifo-

nistas del barroco mexicano al servicio de las 4giles, retéricas y encantadoras letras
de Sor Juana. Se trata, en suma, de un juego de villancicos puesios en misica que
con seguridad representa una de las grandes cumbres del barroco mexicano.

i

De los siete poemas de Sor Juana que llevan a la myisica por tema principa(i se pue-
den formar dos grupos de acuerdo con su temética. Un primer gru;)g estaria forfna~
do por los sonetos 198 y 2023 donde Sor Juana se ocupa de dos m?5}cos ef} paracu;
lar. En el primero, “Se alaba con especial acierto, el de un musico primoroso
mientras que el segundo estd dedicado a “D. Diego de Ribera, cantor de Ia dedica-
cién de la catedral”. Por su parte, los restantes cinco poemas forman otro grupo con
un denominador comiin: la misica, su teorfa y sus vicisitudes. Me refiero aI romfm—
ce % 21, “Que escribe a la excelentisima sefiora condesa de Paredes”, al Vﬁlfmmco
atribuible n® IXXIHI (53), al Villancico 220 para las fiestas de la Asgnmén d;
1676, a la redondilla no. 87 donde “Pinta la armonfa simétrica que los ojos perci-
ben en la hermosura, con otra de misica” y finalmente, al “Encomidstico poema a
los afios de la Exca. Sra. Condesa de Galve”. _

Mientras que en los titimos tres poemas la teorfa musical y sus elementos sxrveﬁ
como ingredientes de metdforas musicales, el “Romance a la Condesa de Paredes
es el tinico donde Sor Juana nos cuenta de manera explicita y directa sobre sus co-
nocimientos musicales y su famoso tratado de armonia. De hecho, el titulo coml?}e—
to de este poema es por demds explicito: “Romance que escribe a la exelentisima
sefiora Condesa de Paredes, excusdndose de enviar un libro de muisica; y mmuestra
cudn eminente era en esta arte, como lo prueba en las demds”.

El uso constante de elementos musicales como materia prima de los versos descu-
bre a una Sor Juana conocedora de mdltiples facetas del arte musical. Lo mismo
habla de la afinacién de los instrumentos y de la famosa“coma pitagérica” que de las
diferencias de afecto entre los modos mayor o menor, o de las alteraciones a las notas
de la escala. De hecho, tienen cabida en este poema referencias directas al ritmo, la
melodfa, los modos, 1a armonia, 1a relacién entre mdsica y geometrfa, la grafia musi-
cal o el talento de los miisicos; es decir, todo aquello que se relaciona con ese

Arte de composiciones,
reglas, caracteres, cifras,

3 Los nimeros aqui sefialados y todos los subsecuentes se refieren a la edicién de Alfonso Méndez
Plancarte (ver bibliografia).




Retrato de Miguel Cabrera, 1750. La inscripcién a los pies de la monja, con caracteres amarillentos,

proporciones, cuantidades,
intervalos, puntos, lineas.

A la peticién de la Condesa de Paredes para obtener de la monja sus trabajos sobre mu-
sica, Sor Juana contrapone este romance, donde su negativa va cargada de una modes-
tia bien conocida, seguida de una confesién que hoy nos guita el suefio. Dice la Musa:

de la misica un cuaderno
pedis, y es cosa precisa

gue me haga a mi disonancia
gue me piddis armonias

. A mi, Sefiora, conciertos,
cuando yo en toda mi vida
no he hecho cosa que merezca
sonarme bien a mi{ misma?

Algunos versos después, la propia Musa confiesa ser cierto el motivo del poema:

Mads si he de hablar la verdad,
eslo que yo, algunos dias,

por divertir mis tristezas

di en tener esa manfa.

Y empecé a hacer un Tratado
para ver si reducia

a mayor facilidad

las reglas que andan escritas.

En €], si mal no me acuerdo
me parece que decia

que es una linea espiral

no un circulo, lIa Armonfia.

dice: Retrato de la / Phénis Americana / la madre Juana / Ynés de la Cruz / conocida en la Europa por la
Décima Musa, debiendo contarla por dnica sucesora de Mienerva en quien vincu / 16 el tesoro de su
Savidurfa sirviéndo de ella para fecundar su portentoso entendimiento en la noticia de la Escritura
divina, y toda la Erudicién Sagrada en la carrera de cuarenta y cuatro afios, g cerrd con su exemplar y
penitente Vida, y Sell6 con su preciosa muerte, afio de 1695 / estd Sacado puntualmente / de la copia fiel
que sus Hermanas las religiosas guardan con el mayor aprecio en la Contadurfa del muy Religioso
Convto del méaximo Dr el sefior San / Gerénimo de esta Iraperial Ciudad de México.




por razén de su forma
vuelta sobre sf misma
1o intitulé Caracol
i‘)bi‘que esa revuelta hacia.

Documento perdido, este tratado de armonfa seguramente guardo la justa medida de
los avances de Sor Juana en el dmbito de la musica. Pero ademds, las razones de este
tratado y de su titulo tan original parecen apuntar hacia una contribucién de Sor Juana
al terreno fértil de la especulacion musical en el siglo XVIL Recuérdese que fue en
ese siglo cuando operaron los usos de la misica que el padre de Galileo—-Vincenzo
Galilei— establecié?, cuando Monteverdi libr6 su batalla contra el tedrico veneciano
Artusi, y donde la irrupcién del barroco sacé a flote la vieja pugna entre aristotélicos y
pitagdricos en el terreno musical. En la época que rodea la vida de Sor Juana —1651
a 1695—, las ideas de Boecio, Zarlino, Raymundo Lulio y otros son vueltas a exami-
nar en un proceso que culminard con la sintesis realizada por Bach a principios del
siglo X VIIL

(Podemos imaginar que el circulo de quintas, estructura que actda como base del
sistemna armonico-tonal de nuestra miisica, es en realidad una espiral? Con toda se-
guridad, la idea de un caracol cuyo circulo nunca se cierra nace del conocimiento
de Sor Juana respecto a la llamada “coma pitagérica”, fenémeno matemético que
echa por tierra el cfrculo de quintas de nuestra armonia tradicional y que en la préc-
tica musical es hecho a un lado en favor de un esquema sonoro sencillo y sin tantas
complicaciones. Lejos de querer describir aqui los detalles de este asunto tedrico-
musical, baste decir que se trata de una discusién vigente, herencia de un siglo
XVII que habrd de preferir una prictica sencilla, con instrumentos temperados, a
las complicaciones de una afinacién distinta para cada tonalidad. En suma, y como
parece decirlo la propia Sor Juana en ciertos versos de otro poema,’ este asunto es
el que permite referirse a la masica como un arte curioso, donde la razén es subyu-
gada a la préctica. De ello se queja veladamente cuando dice:

jOh vil arte, cuyas reglas
tanto a la razén se oponen
que para que se ejecuten

es menester que se ignoren!

4 Vincenzo Galilei (1533-1591), tedrico florentino cuyas ideas habrian gozado, sin lugar a dudas, de
la aprobacién de Sor Juana, en razén de su cometido barroco: “la misica debe expresar las concepciones
de la mente... ¢ imprimir aquellas con la mayor efectividad posible en la mente de los que la escuchan”
(Diglogo dell musica antica e della moderna, 1581).

5 Romance n° 4.
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Hay ademds otras connotaciones implicitas en el titulo de Caracol. Ya Octavio Paz
ha sefialado que una de las grandes obsesiones de Sor Juana es el eco, figur~a, efecto
y fen6meno que aparece una y otra vez en sus poemas. Por ahora, baste sefialar que
el eco como obsesién de Sor Juana es otra de las razones para llamar Cjaracol. a su
tratado de armonfa. Como Dice Paz, para Sor Juana el caracol es un objeto ffS'ICO y
mégico que permite proyectar al eco, criatura incorpérea: “el caracol —nos dice el
otro poeta— es la casa de los ecos”.6 ’

Parecerfa que el cuestionamiento al circulo de quintas arménico demuestra con
creces la erudicién musical del Fénix de América. Otro colorido engafio, pues las
implicaciones del titulo Caracol resultan simples conjeturas junto a otras referen-
cias mucho mds complejas a la teorfa musical localizadas en los poemas de Sor
Juana. Por ejemplo, la Loa 380, para cumplir con su proposito de celebrar el cum-
pleafios de Mariana de Austria, recurre a la mds esotérica, matemética y abst}"acta
de las metéforas para representar al veintidés de diciembre, fecha del patalicio de

dofia Mariana. Dice algin verso de esta Loa:

Que como es la edad circulo

de aquesta Imperial Aguila,

Sélo en la sesquiséptima
proporcion tripla el circulo hallara:

Pues tomando el didmetro

a lo que abraza el drea,

vendra a tener, midiéndolo,

como con veintidos el siete se halla.

Se trata de una elaborada metafora para comparar al 22 de diciembre con la perfec-
cién del circulo, donde los versos son una propuesta matemdtica de alcances por
igual geométricos y musicales. La proporcion sesquiséptima, es decir, de 1 1/7 (un
entero y un séptimo) al triplicarse resulta en el mimero pi, mesura det cfrculo. Por
su parte, la proporcion tripla en la muisica se forma al combinar los dos %mer.valos
fundamentales: el diapasén, o intervalo de octava (séptima) con la digpente o inter-
valo de quinta, conocimiento del que por cierto, la musa deja testimonic en s ro-
mance a la Condesa de Paredes cuando dice:

si el diapason y el diapente

el ser perfectas, consista

en que ni menos ni mas

su composicién admita

6 Octavio Paz: Sor Juana Inés de la Cruz o las trampas de la fe, cuarta parte, cap. 4, p. 321.
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Asf pues, multiplicando siete por 3.1416 se obtiene 22,7 dia del natalicio de 1a ho-

menajeada. Asi lo indica Octavio Paz, quien afiade que la metdfora hace de ese un
dfa perfecto como el circulo. “La metdfora es complicada”, admite Paz, y un poco
obscura, afiadirfa, pues ademds de su compleja numerologfa, queda por explicarse
por qué se multiplica a pi por siete. La razén se encuentra en la prictica musical
que conocié Sor Juana: en aquel entonces se utilizaba la escala Aretina de seis
notas, asi que contando siete notas, la escala comenzaba de nuevo, a diferencia de
las escalas hoy conocidas de siete notas, donde la octava y no la séptima es la
misma nota que la primera. De tal suerte, el niimero siete representa al diapasén y a
la perfeccién del circulo sonoro. Estos versos son quizd los mds ejemplares respec-
to al grado de complejidad que puede surgir cuando Sor Juana quiere dar cdtedra
sobre sus conocimientos musicales.8

Otros casos no son tan complejos, pero estdn siempre relacionados a la teorfa

musical de Pitdgoras. Sabemos que Sor Juana tenia en su biblioteca la Musurgia

Universalis de Athanasius Kircher, libro fundamental que condensa en magnificos
grabados todas las ideas pitagéricas y neoplatGnicas respecto a la miisica.? Tam-
bién se guarda en la Biblioteca del Congreso de la Unién un ejemplar de E! Melo-
peo y el Maestro, tratado musical de Pedro Cerone!?, que pertenecié a Sor Juana.
Se trata de un trabajo de claros tintes neoplaténicos donde la geometria, las mate-
méticas, la astronomia y la teologia son las hermanas consanguineas de la misica.
Ambos trabajos fueron bien conocidos en su tiempo y en ellos es posible apreciar
una teoria musical que todavia no sucumbe al racionalismo en ciernes que habré de
culminar Leibniz y que tampoco considera los avances de miisicos tan importantes
como Monteverdi.!!

Dos poemas mds se ocupan de la teorfa musical con menor profundidad pero tal
vez con mayor encanto. En el villancico 220 la Virgen Maria es descrita como “la
maestra divina, / de la Capilla Suprema”. Sus atributos como mediadora entre Dios
y el hombre permiten a Sor Juana asemejar los movimientos arménicos de las notas
musicales con la armonfa de la Virgen, ademds de otorgarle otros piropos tales
como “contrapunto perfecto”. Haciendo referencia a los semitonos de nuestras es-

7 En realidad 21.9912.... y no 22.

8 Mayor informacion respecto a los conceptos teGricos utilizados por sor Juana se hallard en Mario
Lavista: “Sor Juana Musicus” (ver bibliografia). También Octavio Paz (Op.ci?) refiere con cierto detalle
un pasaje de la Respuesta a sor Filotea donde nuevamente se unen la geometria y la misica.

9 Ver bibliograffa: Ignacio Gémez de Liafio: Athanasius Kircher.

10 Pietro Cerone (1565-1625?). Tedrico napolitano. Vid Octavio Paz: Op.cit, p. 310 y también Ian
Bent: Analysis, Macmillan Press, Londres, 1987, p. 6.

11 Una demostracién del neoplatonismo musical en la obra de Sor Juana se puede hallar en Jos si-
guientes versos de la Loa 376: “Oye, pues, la armonia/que hacen con giros varios/ mis orbes, que se
mueven/ con giraci6n, trepidacion y rapto”.
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Véleo anénimo. Detalle. Oleo de Fray Miguel de Herrera, 1732. Detalle.

calas, Sor Juana presenta a la Virgen como la encarnacién de la armonda perfecta,
donde no hay disonancias, pues ésta, nos dice la monja:

Dividir las cismas sabe

en tal cuantidad, que en Ella
no hay semitono incantable
porque ninguno disuena.

El otro poema, sin duda el mejor de los construidos con elementos musicales, es la
Loa 384, intitulada “Encomidstico poema a los afios de la excelentisima Sefiora .
Condesa de Galve”. Aqui Sor Juana nos entrega seis escenas completas a cargo de
siete curiosos personajes: “La miusica, el Ut” —hoy llamado Do— , “el Re, el Mi,
el Fa, el Sol y el La”. Como podr4 adivinarse, los personajes de esta Loa cantan
cada uno sus virtudes. La dama Miisica expone sus artes, y cada una de las notas
hace alarde de su papel para crear proporciones sonoras. Después, cada nombre en-
cuentra una palabra que lo represente literalmente, pero también como virtad. Co-
mienza el Ut, diciendo “pues en Virtud el Ut suena”. Le sigue el “Re”, quien serd
“regocijo que celebra”, el “Mi, miramiento que venera”, el “Fa, fama suya que a su

13




cuenta”, el “Sol, Solicitud que desea” y
el “La, latitud gue les ensefia”. En las es-
cenas cuarta y quinta, las notas juegan a
cambiar las letras de sus nombres, lo que
permite nuevos anagramas en tormno a la
homenajeada. Pero en la escena final, re-
gresa el orden divino de la mdsica y se
concluye lo que siempre ha sabido Sor
Juana sobre el arte sonoro:

Y pues ya se vio
que de la Armonia
€s su perfeccidn
la Mudsica misma.

Hay otros versos de esta Loa que no pue-
den pasarse por alto: aquellos donde la
Misica se ve obligada a pintarse a si

misma. Y la descripcién, si bien no olvi-

da sus lazos con la aritmética, resalta  Oleo de Fray Miguel de Herrera. Detalle
porque consigue reflejar su proverbial

encanto sobre los hombres cuando Sor

Juana la pinta como “aquel indefenso hechizo” al que nos vemos sometidos. Los
versos completos y por demds explicitos dicen asi:

he de explicar, pues que soy
la Mitsica, que de tonos
voces y mesuras hago

un compuesto armonioso.

Facultad subalternada

a la Aritmética, gozo

sus nimeros; pero uniendo
lo discreto y lo sonoro,

mido el tiempo y la voz mido:
aquel, breve o espacioso;
aquésta intensa o remisa;

y de uno y otro compongo
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aguel indefenso hechizo
que, ignorado por los ojos,
_sabe introducirse al alma
y, dulcemente imperioso

arrebatar los afectos,
proporcionando a sus modos
ya el alterar sus quietudes,
ya el quietar sus alborotos.

Cuando la Madre Juana nos dice que el encanto de la misica es cuestién de magia,
no solo o hace a un nivel poético, sino también filoséfico. En el soneto 198, quizd
el mas conocido de los relacionados con asuntos musicales, Sor Juana explica con
singular precisién los mecanismos de “aquel indefenso hechizo” donde la atencién
juega un papel crucial:

Dulce deidad del viento, armoniosa
suspension del sentido deseada,
donde gustosamente aprisionada

se mira al atencién mds bulliciosa.

Y luego:

pues a mds que ciencia el arte has reducido,
haciendo suspensién de toda un alma
el que s6lo era objeto de un sentido.

Nuestra poetisa deja entrever en estos versos una concepcidn precisa de ciertos ele-
mentos esenciales de la misica. Por un lado, 1a atencién que se somete con gusto a
sus encantos, proceso de alcances psicolégicos que permite, entre ofras cosas, la
existencia de un tiempo-memoria sine qua non para el devenir sonoro. Por otra
parte, qué mejor descripcién de la misica que aquellos ultimos versos, donde en
tres pinceladas estd condensado un proceso que va del ruido al sonido, y de ahi a
las alturas de todos conocidas. La transformacién, ese hacer del objeto de un senti-
do la suspensién del alma, es sin lugar a dudas la muestra més perfecta de las posi-
bilidades del hombre. En ello consiste la misica y no deja de ser admirable que Sor
Juana pueda condensar en tres lineas siglos sin fin del arte musical.

No conocemos el nombre del “misico primoroso” a quien est4 dedicado este so-
neto 198. Casi lo agradecemos, pues la omisién del nombre permitié a Sor Juana,
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mds que en ningdn otro poema, ocuparse de la musica en s{ misma, cosa que no
ocurre del todo en otros poemas dedicados a cuestiones musicales. Me refiero al
soneto 202 en honor de Diego de Ribera y al no. 73 de los villancicos atribuibles.
En el primero de éstos, Sor Juana compara las virtudes de Ribera con las de
Apolo,12 y sugiere que éste cambia su lira por veneno al escuchar el canto de Ribe-
ra. Por ello, 1a Musa le pide a su homenajeado:

Suspende, cantor Cisne, el dulce acento:
mira, por ti, al Sefior que Delfos mira,
en zampofia trocar su lira

y hacer a Admeto pastoril concento.

El otro poema referido es el villancico VII de los dedicados a San Pedro Apéstol en
1691. Es uno de los villancicos atribuibles, pero acaso el ingenio que le da forma
sea una prueba contundente respecto a su autora. Aqui, llegado el momento de cier-
to humor, desfilan los instrumentos musicales entonando algunas de sus virtudes, o
bien, imitando algunos de sus timbres con ritmicas onomatopeyas: jTin, tilin, tin,
tin!, jTan, taldn, tan, tan!. Imposible no citar aqui siquiera los dos Gltimos versos de
este villancico:

Rechine la marina
trompa, con el violén:
deles tono el bajén

y el eco que refina

la citara, que trina
apostando al violin:
— Tin, tilin, tin, tin!

El tenor gorgoree,
la vihuela discante,
el rabelillo encante,
1a vihuela vocee,

¢l arpa gargantee,
que as{ rumor haran:
Tan, taldn, tan, tan!.

12 Bota aparici6n de Apolo debe considerarse junto con un verso semejante (Romance no. 49) donde
aparecen dos personajes importantes de la mitologfa musical antigua: “con vos, Arién y Orfeo /en la
Miusica chorlitos,/ y pueden irse a cantar/ los Kyries al Lago Estigio”.
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crear metdforas relacionadas con asuntos extra-musicales, nos adentramos'a u
nﬁevo campo. Se trata de un procedimiento que aparece una y otra vez en el corpu
entero de la obra de Sor Juana y que llama la atencién de modo particular, pue
hace de la misica y sus elementos un singular arsenal de metdforas. El séptimo d
los poemas con temdtica musical, la redondilla No. 87, es el ejemplo més patent
de este proceder poético, pues se trata del vinico poema donde dichas metéforas so
utilizadas de principio a fin. Esta redondilla tiene por objeto el halago a una hermo
sa joven y a tal propésito Sor Juana encuentra en la mdsica su fuente de inspira
cién. Sirvan dos versos del mismo para mostrar simult4neamente el tipo de metéfo
ras empleadas por la jer6nima —en este caso relativas al virtuosismo de los musi

cos 'y a la armonia— asf como la imagen de Feliciana, la més bella de las mujeres.

si-hemos de creer estas lineas:

No tocard la estrechura
de tu talle primoroso:
que es paso dificultoso
el quiebro de tu cintura.

Tu cuerpo a compds obrado,
de proporci6n a porfia,

hace divina armonia

por lo bien organizado.

La misica como materia prima de metéforas nos conduce a adivinar, para cada as-
pecto musical, una red de significados casi infinita. Por ello, afirmar que cada una
de las apariciones de la musica en la poesfa de Sor Juana puede generar multiples
comentarios, no es sefialar lo obvio sino hacer notar cudn dificil resulta abarcar el
tema. Por una parte, serfa necesario sefialar ciertos detalles de los versos en cues-
ti6n respecto a su contexto y a su conexién con la misica. Pero ademds, dichos ver-
sos podrian distinguirse de acuerdo a su temdtica, a su cometido dentro del poema
o bien, a su calidad semiolégica como portadores de equivalencias entre la misica
y una serie de objetos: la vida, los sentidos, la religién, el amor o la naturaleza. La
musica en la obra del Fénix de América es equivalente de todo lo anterior, y por
ello mismo, cada verso constituye una propuesta de imaginacién y significado.

Por ejemplo, el ser humano se vuelve un instrumento encarnado por Sor Juana
misma en una transformacién donde los sonidos del instrumento-ser son sus emo-
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n sus poemas Sor Juana se sirve de los términos propios de la miisica para

k Oleo de Juan de Miranda. Detalle.

Oleo de Miguel Cabrera. Detalle.

ciones, lo mismo cuando dice “De mi plectro las claras armonias / celebren vues-
tros hechos sin engafios” que cuando canta:

Y a la sonora armonia

de mis cadencias amadas
cuando otros lloren tormentos
entonardn alabanzas

Por otra parte, la musica aparece en miiltiples ocasiones como sinénimo del eco, un
eco que es a la vez poético y musicall3, como se desprende de los siguientes versos:

Oiga tus dulces ecos

y, en cadencias turbadas,
no permita el ahogo
enteras las palabras

o también en estos ctros, donde ademds nuevamente se opone el sentido a larazén:

13 Para una mejor aproximacion al significado del eco en la obra de Sor Juana véase Octavio Paz,
Op.cit, p.310 y sig.
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{Qué dulces, sonoros ecos,
con métrica suspensidn,
cuanto suenan al sentido
disuenan a la razén?

Se trata, ya se ha dicho, de una obsesion de Sor Juana. Sin embargo, me parece que
no s¢ ha sefialado el hecho de que mds alld de su cometido poético, el eco es en si
mismo un proceso metafisico del que poesia y mdsica se benefician. Los ecos de
Sor Juana son fatimos, personales y muy de acuerdo con una visién medieval del
arte sonoro. Para Boecio, y también para Sor Juana, la musica instrumentalis —es
decir la misica que todos gozamos=— no es sino la exteriorizacién de la musica hu-
mana, de la misica del ser, a su vez refiejo o eco de esa musica mundana —Ila ma-
sica de las esferas, del universo—. La musica y 1a poesia parecen ser para Sor
Juana juegos de ecos entre los planos de la existencia misma.

Por otra parte, si Ia musica esté claramente relacionada con lo divino en el terre-
no de lo filosofico, sobra decir que las referencias musicales servirdn a menudo
para alabar a Dios, ala Virgen o:a los santos, logrando con ello que Ia misica sea
sinénimo de lo divino-y eterno. Posiblemente se trate de un procedimiento casi
obligado en la poesia religiosa del siglo X VII, pero que sorprende porque denota
una jerarquia de valores donde Ia misica ocupa lugares muy altos. Por ejemplo,
cuando aparece la Virgen en algtn villancico, Sor Juana no resiste pintaria en los
siguientes metros musicales por demds encantadores:

De su nombre 1a cadencia
es una clara armonfia,

que ocasiona melodia

con dulce correspondencia.

Por supuesto, la miisica estd particularmente asociada a la Virgen, ya que el arte
sonoro juega us papel simbdlico en los momentos cruciales de su vida: la anuncia-
cién y la asuncion al paraiso. Ademds, fue precisamente en el siglo XVII donde de
esta asociacién surgié una idea por demds curiosa que tomo tintes de certeza: la
musica es la dnica de las actividades humanas que se permiten en el cielo, y son los
dngeles quienes tienen a su cargo esta actividad. Esto lo sabe Sor Juana y el papel
de los dngeles misicos es bien explotado por nuestra monja en muiltiples ocasiones,
como en estos versos del villancico 251:

iSonoro clarin del viento,
resuene tu dulce acento,
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“eanoro clarin del viento”. La frase sirve para re-
. cordar que Sor Juana no olvida el medio fisico de
_ 1a musica. El sonido es en su poesia uno de los
_ frutos del aire, y asf aparece en algunas ocasiones
_ que permiten ligar al sonido con la naturaleza, en
_ otra inferencia poético-musical de apasionantes

: implicaciones. En la Loa 374 cantan los cuatro

_ dir homenaje al Rey Don Carlos II. Nunca como

. toca, toca:

Angeles convoca,

y en mil Serafines

mil dulces clarines

que, haciéndole salva,

con dulces cadencias saluden el Albal 14

elementos, invocados por nuestra Musa para ren-

‘ . . Oleo de Fray Miguel de Herrera, Detalle
enesta loa quedé tan bien definida Ia naturaleza

de cuatro elementos musicales —aves, 15 ecos, alientos y sonido— que son sinénimos
por ser atributos de un mismo elemento. Asf lo manifiesta Sor Juana en un singular
fragmento, donde la La Misica y El Aire alternando sus parlamentos declaran:

Musica:

Pues ya le han

rendido

todos sus esencias,

ahora sus frutos

cada cudl le ofrezca

&)

Aire: El Aire os

rinda, de su Esfera,
graves

Miisica: Aves,

—y, repetidos en los

troncos huecos,

—FEcos,

14 Ogra angelical referencia, de tintes nacionales, se localiza en el Villancico no. 282: “siendo de
Angeles 1a Puebla/ en el titulo y en el todo/ no pudo menos que ser/ de dngeles también el coro”....

15 Recuérdese la descripcién de los pdjaros en Primero suefio: “Diestros aungue sin arte/ trompetas
S0norosos”.
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—que den, a militares
instrumentos,
—Alientos;

-y porque sedis del
mundo, conocido
—Sonido.

~-86lo en vuestra
alabanza repetido,
el clarin de la fama
rompa el viento,
pues tenéis en sy
didfano elemento,
—Aves, Ecos,
Alientos, sonido.

A la maravilla de emparentar a las aves con los ecos y con el sonido, Sor Juana
desliza en estos versos una propuesta todavia mds inquietante: para existir, para ser
del mundo conocido, el sonido es elemento fundamental. Ello nos puede parecer
obvio, pero el axioma forma parte de un orden de ideas con implicaciones més allg
de su significado inmediato, donde el sonido equivale al conocimiento y a la exis-
tencia. Misica o poesia, pero nunca ignorancia o muerte.

Gtros versos, esparcidos en la produccién de la Madre Juana, siguen de cerca algu-
nos de los procedimientos anteriormente ilustrados. Citarlos para efectos de un re-
cuento suena casi a sacrilegio, pues aun cuando no se quiera hacer un recuento ex-
haustivo de 1a musica en la poesfa de Sor Juana, resulta evidente que el empefio serd
siempre mds pequefio que el objeto. O para decirlo con palabras de la misma Musa:

(Qué cosa de ti

puede discurrirse

que mayor no sea

de lo que se explique?

Ademads de contribuir al surgimiento de una apasionante serie de inferencias, el
gjercicio de leer a Sor Juana siguiendo sus acentos musicales servira para corrobo-
rar lo que tanto se ha dicho. La Musa representa un portento barroco, irresistible y
siempre sorprendente. No por esta conclusidn, el gjercicio debe sentirse initil. In-
cluso, cuando la jer6nima canta:

Yo perdi el papel, Sefiores
que a estudiar me di6 el Maestro,
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de esta fiesta, porque yo,
siempre la musica pierdo

odemos acceder a una mentira més, fruto de una modestia que se sabe ficta. El
nanejo de los elementos musicales en todos niveles, lo mismo teérico que poético
filoséfico, revelan a una mujer a cual més conocedora del arte musical y que
do perderlo todo, menos la misica.

. Quizd, no obstante la abundancia de referencias, se olvide a Sor Juana miisica en
sta de lo inaprensible de su obra y de su apabullante casta poética. Sin duda, la musi-
5 Sor Juana es s6lo un nicho en la churrigueresca portada del edificio incommensura-
ble de la Musa Décima. Tan rico y exuberante como muchos, tan indigno de olvidarse
como cualquier otro. Mucho menos para los miisicos, quienes a la luz de su imagina-
i6n musical no podemos sino robarle sus versos a Sor Juana para decirle que el “care-
eer de tf excede a cuantos tormentos pudo inventar la crueldad ayudada del ingenio”.

San Jerénimo, marzo de 1995.
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GABRIEL PAREYON

LA MUSICA EN GUADALAJARA Y SU RELIGIOSIDAD INHERENTE

a Iglesia es madre de la misica de arte americana, y fueron religiosos francisca-

nos y jesuitas los introductores del instrumental europeo a México. Los grandes
compositores novohispanos debian un fuerte vinculo a la Iglesia, pues en la regién
no predomind el mecenazgo artistico de la nobleza y la aristocracia, e incluso algu-
nas figuras angulares de la misica virreinal tomaron el hdbito (Manuel de Sumaya
[ca. 1684-1755] el caso mds célebre, vivi6 bajo el auspicio de 1a iglesia desde muy
nifio; a partir de 1690 participd en las actividades de la capilla musical de ia Cate-
dral de la ciudad de México).

Durante el siglo XVIII se afianzaron niicleos religiosos en las grandes poblacio-
nes mexicanas, y aunque la inmensa gravedad social de la metrépoli absorbia desde
entonces casi todo el talento de la provincia, fueron muy importantes las plazas de
la Puebla de los Angeles y de Valladolid, que produjeron por mucho tiempo misi-
cos notables.

Guadalajara, una localidad m4s nueva, alejada de la populosidad del territorio
central del virreinato, crecid con mucha lentitud; dada la lejanfa de los principales
focos politicos coloniales, no posefa dimensién cultural alguna, al menos hasta bien
entrado el siglo XVII. Su relevancia como ciudad fuerte de la Nueva Galicia fue
circunstancial: originalmente se habia planeado que la capital neogallega se ubicara
en Compostela (hoy estado de Nayarit), pero a fines de 1560 se dispuso el cambio
de sede. La evolucion de Guadalajara fue torpe y eventual. La poblacién criolla
predoming, y con ella triunf6 la actitud inflexible sobre el tema religioso, sustento
de lo cultural.

La di6cesis —erigida en 1548— se mostré tradicionalista sobremanera y no se
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resé en poseer una capilla musical
va. Prefirié la adopcién de la muisi-
tumbrada en el servicio peninsular
e criterio reind hasta la época del
Q Francisco de San Buenaventura
nez de Tejeda (de 1752 a 1760),
fue el primero en favorecer a com-
ores de la ArquidiGcesis de México,
. uir sus obras en el archivo propio;
ntonces data el éxito de los motetes y
as de Ignacio de Jerusalem (ca.
0-1769).
a cindad tom6 importancia religiosa
un periodo de tiempo relativamente
rto, a partir de un suceso politico exte-
v una vez terminada la hegemonia de
< Austrias en Espafia (guerra de Sucesién), los reinados de Fernando V1 y su her-
mano Carlos III tomaron la bandera reformista inspirada en el despotismo ilustra-
ﬁg,‘que {levé a la firma del tercer Pacto de Familia, que unia todas las ramas borb6-
cas en el trono (1761), y la expulsi6n de los jesuitas (1767), que tuvo lamentables

El padre Aréchiga en el 6rgano de la Catedral
Metropolitana de Guadalajara (ca..1936).

repercusiones en toda América Latina. Las relaciones entre los monarcas espafioles

y la Iglesia se deterioraron gradualmente; en la Nueva Espafia el clero perdia su ca-

;_\tegcm’a dual con el gobierno del virreinato. Pero Guadalajara fue una excepcion no-

toria y su fuerte enlace con Roma persisti6, como persistié afios mds tarde la fideli-

 dad generalizada a Fernando VII, al llegar la guerra de independencia (1810-21) y
Ia ocupaci6n francesa sobre Espafia,

La di6cesis permaneci6 integra, y durante el imperio de Iturbide y los efimeros
gobiernos inmediatos hubo algiin florecimiento (el gran José Mariano Elizaga fue
maestro de la capilla musical tapatia de 1827 a 1830), pero después las manifesta-
ciones artisticas —apenas desinhibidas con Buenaventura Martinez— fueron aca-
lladas mds que nunca, sobre todo durante la pugna Iglesia-partido liberal. Este
punto es muy importante para entender la génesis de la musica de arte en Jalisco,
pues a lo largo del siglo XIX los principales artistas se identifican con el régimen
liberal; misicos célebres como Jesds Gonzédlez Rubio (1805-1874) y Clemente
Aguirre (1828-1900) destacan fuera de la Iglesia, y éste dltimo compone musica
para ¢l gobierno del Judrez “anticlerical”.

La Iglesia local, urgida de una transformacion profunda, promueve la formacién
de un cuerpo musical definitivo y profesional. Todos sus requerimientos serdn admi-
nistrados por Roma, y Guadalajara es nombrada arquididcesis en 1863, por Pio IX.
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1»'?ﬁmer gran musico de la Catedral de Guadalajara es Francisco Godinez,
en adn adolescente ocupa la plaza de organista titular; en 1880 el arzobispo
o Loza y Pardavé le otorgé una beca para cursar perfeccionamiento en Parfs,
los maestros Guilmant y Gigout (ellos le dedicaron algunas de sus mejores pie-
3 en vista del virtuosismo de Godinez); nuevamente en Guadalajara estrené el
ano monumental de la Catedral (enero 18 de 1893), y fund6 su propia academia
sical —entre sus discipulos figuran Arnulfo Miramontes, José Rolén, Amado
egas Paredes y Jests Estrada.
Después hay nombres menores hasta la aparicién del mejor alumno que tuvo el
ista y pedagogo Ramoén Serratos (1895-1973), I’enfant terrible de las présperas
ademias de piano del Jalisco de principios de siglo: Manuel de Jesds Aréchiga

_Aréchiga, nacido en una poblacién mintiscula del interior del estado (Juchitldn, 2
noviembre de 1903) emigré muy joven a Guadalajara, donde formalizé sus estu-
os de piano con Serratos en 1913, seis afios antes de que fuera abierta la célebre
cademia Serratos de Guadalajara. Al poco tiempo comenzé sus estudios de 6rga-
y desde 1920 fue organista de varios templos menores de la ciudad. Hecho un
noso, formd un dueto con el violinista Aurelio Fuentes (n. Zapotldn el grande,
901), v en 1928 realiza su primera gira nacional. Patrocinado por el arzobispo
_ Francisco Orozco, ese mismo afio parte a Roma, para cursar perfeccionamiento en
¢l Instituto Pontificio de Miisica Sacra, donde fue alumno de Rafaello Manari (6r-
_ gano), Licinio Recife (composicién) y Rafaello Casimiri (polifonfa gregoriana y
_andlisis musical). En esa ciudad se ordené sacerdote en 1931; un afio antes dirigié
un concierto ante el papa Pio XI.
A su regreso a México, en 1936, Aréchiga encuentra un esquema politico distin-
to en su Arquididcesis: José Garibi Rivera es 1a nueva cabeza. El apoyo al arte mu-
sical sacro serd con su administracion (1936-1969) el mds importante que se haya
visto en un solo arzobispado.
Aréchiga planea en muy poco tiempo la firme estructura pedagdgica de una
nueva escuela musical, bautizada como Escuela Superior de Miisica Sagrada de
Guadalajara (1936), en dependencia directa con su homéloga de Roma.
En 1945 Aréchiga funda la asociacién Amigos de la Mdsica, que reorganizaria la
vida musical de Guadalajara sucediendo a la antigua Sociedad de Conciertos de Gua-
dalajara, creada en 1919 y que propicié el establecimiento definitivo de la orquesta
sinfénica de la ciudad. La nueva asociacién logra la subvencién del gobierno estatal
para el mantenimiento de la orquesta, cuyo patronato se une en 1950 con Amigos de
la Misica para concebir Conciertos Guadalajara, que prevalece hasta hoy y que ha
presentado en el interior del pafs artistas como Britten, Zabaleta, Szeryng, Domingo,
Chévez, Kuronuma, Badura-Skoda, Sandor, Demus, Arrau, Casals, Yépes, etcétera.

|

Muisica Sacra de Roma,

El padre Aréchiga dirigiendo el Coro ¥ Ia Orquesta del Instituto Pontificio de

El padre Aréchiga (segunda hilera de ab
Sagrada de Guadalajara, 1938.

ajo hacia arriba, al centro) con el Coro de la Escuela de Muisica
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Aréchiga es arquitecto de la definitiva Orquesta Sinfénica de Guadalajara, 1
cual dirige provisionalmente y prepara para una serie de conciertos ininterrumpido:
donde, pocos afios mds tarde serd violin concertino el joven Manuel Enrique

(1926-1994).

Guadalajara se convierte en un polo de atraccién artistica durante los afios cin
cuenta, fendmeno debido en parte a la labor visionaria del Padre Aréchiga —comy
fue conocido por sus discipulos—, y en parte a la conjuncién de voluntades en lo
sitios del poder: coincidié un lider religioso culto (Garibi) con un lider politico

culto (Agustin Ydfiez), situacién vinica en la historia de Jalisco.

AVYENIDA RE LOS PIRINEDS 775 -

LUMAS DE CHAPULTEPLC - MEXICO 10 . F.

Diclembre 29 de 1970

Pbro. Manuel de Jesds Aréchiga
Robles Gil # 375
GUADALAJARA, JAL.

Querido Padre:

Recibf la invitacidn para los tres conclertos
con gue se conmemord el XXXIV aniversario de la Escuela
Superior Diocesana de Misica Sagrada que estd bajo la
direccidn de usted., Le aseguro Padre que de haberme si-
do posible hublera yo ido a estos conclertos, o a alguno
de ellos, pués me interesa sobremsnera la obra docente
Que uste&es haceg en esa escuelas Creo que es, no la me-
Jor escuela de misica gue hay en la Repiblica Mexicana,
siro la Unica escuela en donde de verdad y zuténticamen-
té’ise ensefia misica en todo nuestro pafs.

Aprovecho esta ocasidn para saludar a usted con
miicho carific y desearle muchas fellcidades para el afio
que va pronto a Iiniclarse,

Carlos Chévesz

/ Ceclew ¢ i/%‘\
J

ki 14 ciudad de México conocié una culminacién artistica unos afios atrds, duran-
1 decenio de los cincuenta Guadalajara vivia una revolucién artistica sin prece-
te. En el drea musical se establecieron dos figuras importantes procedentes de
rolia: en definitiva Domingo Lobato (1920), como profesor de la Escuela de
dsica Sacra, y provisionalmente Miguel Bernal Jiménez (19}0—1956).
or su parte, la primera colaboradora del Padre Aréchiga, Aurea Corona (1909),
umna también de Ramon Serratos, establecié su propia Academia de Piano
944) . . .
15 1a época en que se define la vocacioén de los musicos més brillantes de Jalisco
tivos durante la segunda mitad del siglo XX, entre ellos el cellista Arturo Xavier
;;;nzélez, la pianista Leonor Montijo y los violinistas Higinio Veldzquez y Salva-
s+ Zambrano, ademds del citado Enriquez.
Aréchiga tendrd cuidado en la formacién de nuevos compositores, y aungue fru-
< como Ramén Orenddin (1923) y Victor Manuel Amaral (1933) no alcanzan la
.alizacion esperada, Hermilio Herndndez Lépez (Autldn, 1929) serd el gran disci-
ulo: convertido en el “compositor de Guadalajara”, entregard su vocacién pedagé-
ica a nuevas generaciones, lo que no hicieron ni Galindo, ni Moncayo, ni Enri-
ez, v Rolon, parcialmente.
Como organista, el Padre Aréchiga introdujo a Guadalajara los paradigmas del
rgano contemporéneo, incluyendo a Louis Vierne, a Marcel Dupré y a Olivier
essiaen.
Como director coral estrend en Jalisco numerosas obras claves de la misica oc-
dental, entre ellas la Misa Pape Marcelli de Palestrina; El Mesias de Haendel, el
équiem de Mozart y Cristo en el Monte de los Olivos de Beethoven.
_ Aréchiga es una figura tan prominente en la cultura musical del occidente de
éxico como Carlos Chévez lo fue en el centro; sin embargo, el aparato centralista
desfavorable al primero, y la filiaci6n religiosa de éste, lo han distanciado del reco-
. nocimiento generalizado, como sucede con el poeta Manuel Ponce o con el tedrico
 musical y compositor Amado G. Pardavé (1881-1972), ejemplos postreros de una
_ instituci6n debilitada cada vez mds (“hoy no tenemos necesidad de religi6n, es algo
_totalmente superado”, ha dicho Taslima Nasrin, escritora bengalf contemporénea),
- pero de cuyo decaimiento se suele abusar.

(Facsimil carta Chévez).
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PERCY BYSSHE SHELLEY

POEMA

Versién libre de Luis Ignacio Helguera

Miisica, cuando las suaves voces se apagan
vibras en la memoria—

Perfumes, cuando las dulces violetas enferman,
viven dentro del sentido que resucitan.

Pétalos de rosas, cuando la rosa estd muerta,

se acumulan para el lecho amado;

Y asi tus pensamientos, cuando tu arte se ha ido,
el amor mismo adormecen.

De: Percy Bysshe Shelley, Selected Poems,
Dover Thrift Editions: New York, 1993

GERHART MUENCH

GLORIA CARMONA

" ntre los mdsicos extranjeros que eligieron vivir en México y convertir nuestro
pafs en su segunda patria, es sin duda Gerhart Muench (23 de marzo de 1963-9
de diciembre de 1988), pianista y compositor, uno de los més notables.
Originario de Desden, Alemania, Muench se ligé a México de manera muy pecu-
ar. Nutrido en la vida y la cultura de 1a Europa resplandeciente y luminosa de entre
dos guerras, habfa sobrevivido penosamente la Alemania nazi por su renuencia a
pertenecer al partido, y padecido el colapso final. Recuérdese, tan sélo, que la pobla-
ion civil de Dresden fue atrozmente castigada poco antes de la claudicacién alema-
na. Entre el 13 y el 16 de febrero de 1945, més de mil aviones aliados dejaron caer,
_ininterrumpidamente, toneladas de explosivos, algunos de ellos —las bombas de fés-
foro— probadas por primera vez en la guerra, material que se abati6é sobre la cindad
. como lluvia de fuego sobre Sodoma y Gomorra. De este momento el misico recor-
darfa escenas de las que raramente hablaba: la expectacién y el horror a la salida del
_ refugio, el regreso a la casa de su madre en medio del ulular de sirenas y la ciudad en
Hamas, la jirafa huyendo despavorida del zooldgico ardiente, arboles calcinados,
cuerpos y miembros humanos como girones pendientes de las ramas més altas'y sin
hojas de los pocos drboles en pie... Atrapado en esta visién dantesca, sélo identifica-
ria la casa materna de entre los escombros por un pedazo quemado de partitura ma-
nuscrita en la que reconocid la dpera escrita por su padre, miisico también como €é1.
_ No hay mds que leer, ademds, las conmovedoras pdginas del diario de Vera
~ Muench sobre esos afios,! para entender por qué México surgié ante los ojos de

1 Cf. Vera Muench, Alemania veinticuatro horas al dia (fragmentos de un diario), en Pauta 32, octu-
bre-diciembre de 1989, pp. 5-13; y Pauta 49, enero-marzo de 1994, pp. 19-43.
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ambos como el paraiso recobrado de Carpentier en Los pasos perdidos, esa vuel
roussoniana a la naturaleza y el hombre primitivo, retorno a los origenes y al reali

mo magico, que nuestros pueblos atin preservan en sus confines remotos y fue
del tiempo.

Muench fac un artista en toda la extensién de la palabra. Un artista en el sentid
en quc el Romanticismo concibié el término y al genio romdntico: individualista
rebelde por naturaleza, a la blisqueda de lo excepcional y en pos de la libertad y ¢
presion artisticas. Una sola divisa: el arte por ¢l arte, el arte por encima de todas lag
cosas, de suerte que rechazé los convencionalismos y los estereotipos como no fu
ran {os que imponia el propio instinto. (Decia con su voz aflautada, a proposito de
Chepin: “Ustedes no entienden el romanticismo. Ser romédntico no significa s
sentimental”, mieniras alzaba los brazos al cielo como si implorara la gracia del
buen dios...). Muench vivié el arte como Hoiderlin la poesia o Schumann la misi-
ca: hasta sus Gitimas consecuencias —era en esto muy europeo y sobre todo muy
alemdn. No siempre, por desgracia, ¢l arte y la vida son conciliables.

Todo esto explica por qué siendo Muench un pianista excepcional, desdeiié la
vida del virtuoso que invierte ta mayor parte del dia en la gimnasia de los dedos. |
Explica también su horror al empresario y al engafio de la publicidad. De los con- |
notados poetas, escritores y artistas que Muench frecuentd —el dramaturgo belga
Fernand Crommelynck, el poeta francés Jean Cocteau y el americano Ezra Pound,
entre otros——, s el escritor norteamericano Henry Miller quien, durante la estancia
de Vera y Gerhart en Big Sur —un rincon silvestre y al parecer muy hermoso de la
costa californiana—, nos deja en su libro Big Sur y las naranjas de Jeronimo
Bosch, un vivido testimonio de estos aspectos del miisico. Miller relata:

Desde que llegué al lugar, una centena de pintores, escritores, bailarines, es-
cultores y miisicos han venido y se han diseminado en €1. Una docena al menos
estaban dotados de una anténtico talento y probablemente dejardn su huella en el
mundo. El mas espectacular entre todos y el de genio indiscutible era Gerhart
Muench de Dresden. No puede colocarse a Gerhart en ninguna categorfa. Como
pianista es tnico, fenomenal. Es también compositor y por adadidura fino letra-
do y erudito hasta la punta de fos dedos. Si nc hubiera hecho nada méds que in-
terpretarnos Scriabin —e hizo infinitamente mds, aunque sin retribucién— le
hubiera valido el reconocimiento eterno de todos los habitantes de Big Sur. {...]

Fue en Anderson Creek donde Gerhart trabajaba en un viejo piano vertical
que Emil White le habia prestado. De vez en cuando Gerhart nos daba un con-
cierto sobre este clavecin ‘mal temperado’. Los automovilistas se detenfan a
veces delante de la cabafia de Emil para escucharlo. Cuando estaba completa-

Gerhart Muench, Tacdmbaro, Michoacén, 1980.




meme sin dinero, desalentado, y comenzaba a alimentar proyectos suicidag
onsejaba (seriamente) que transportara el piano al borde del camino y
mostrara lo que podia hacer. Yo me decia que si esto lo hacfa con frecuencia
dia seguramente se encontraria un empresario de paso que le propondria
gira de conciertos. Pero no lo quiso tomar en serio. Evidentemente aquello
biera sido vulgar y un poco exhibicionista, pero eso es lo que adoran los am
canos. jQué publicidad se hubiera hecho si el empresario lo descubre al bo
de 1a carretera a punto de comenzar a ejecutar las 10 sonatas de Scriabin
tras otra!

¢l receptor, a fin de sefialar e intercambiar los momentos de mayor intensidad
siva en el trayecto de la midsica. Se piensa mds bien en agonista porque desde
Muench aparecia en el escenario con su cara de “gavildn atormentado”, como
7 1o describe, los hombros encogidos, luego més alto y enjuto, como a punto de
ender el vuelo, se asistfa a una batalla, a un gran rito, aquél en gue Prometeo
el fuego divino para transmitirlo a los hombres. ;Y no es éste el verdadero, el
co sentido del intérprete, del intermediario?

e una ceremonia y una fiesta oirle a Muench —en Guanajuato, en los afios
wenta— practicamente todo el repertorio pianfstico tradicional. Inigualable en
romédnticos—la Berceuse, la Fantasia Polonesa, la Balada en Sol menor o los
Jerzi de Chopin—, pasaba con igual ductilidad y rigor necesario a la Toccata y
aen Do mayor de Bach, jel Concierto en Re menor!, cuyo control ritmico y es-
ificamente los pianissimos en las gradaciones resultaban simplemente escalo-
antes. De esta época con la Orquesta Sinfénica de la Universidad de Guanajuato

Lo que hacia absolutamente efectivo el pianismo de Muench no era solo su esp
tacularidad, como bien lo advierte Miller, sino la posibilidad de trazar la obra,
principio a fin, como un todo orgdnico —periplo sonoro en el que pianista y pd
co se encontraban totalmente involucrados. La gestualidad en este caso obed
menos a una afectacién que a ciertas consignas entre el intérprete, o mejor, ago

. sumaria bx{)gmh& eie: Gerhaﬂ Ma&mh wan}ta pw dcmas in i
dame; una imagen del hombre y del artista. F’mque Mnenah esu
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. vuelven imagen y experiencia comin. Porgue es esto, fa violencia
Cfareriores fo gue mueven a Muoench v Te confieren ung fuerza espiritual inusita-
- du Bs este enardecerse 1o que por encima del “exquisito fetrado v erudita hasta |
fa punta de Tos dedos”™, come o describe Henry Miller en uno de sus libros, en-

Vo vieer de Mexic o, Misios Nueva No, 2.
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TESSELLATA TACAMBARENSIA
No. 10

Gerhart Muench

4 asimismo la poética y apasionada version del Concierto de Schumann, el La
,' yor de Liszt y, por supuesto, el suyo propio, escrito por encargo del Gobierno de
choacdn y dedicado al maestro Bonifacio Rojas y la Orquesta de Cdmara de ese
gar, concierto de forma clasica que en su tercer movimiento incluye un ritmo de
n mexicano... Pero de todos estos compositores, entre los que también habria que

cluir a Couperin, Debussy, Ravel y Tcherepnine, Scriabin ocupaba un lugar pri-

B0 ) o
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legiado. La afinidad entre compositor e intérprete era innata. Atn hoy las graba-
ones del gran Horowitz no superan esa suerte de iluminismo sonoro con que

e
>

uench interpretaba las diez sonatas.

Pero si como pianista fue el dltimo de los romdénticos, hay que decir gue como

(4]

mpositor Muench se inici6 en las vanguardias. No en balde en 1926 su Concierto

g

de camara fue elegido por Paul Hindemith para ser tocado bajo la batuta de Her-

mann Scherchen en el Festival Internacional de Mdsica Contempordnea de Do-

naueschingen. Ese mismo afio se le encargd la misica para la inavguracién de la

segunda Bauhaus de Dassau, en donde se asoci6 a los pintores Paul Klee, Kandins-

Hpemed

ky, €l arquitecto Walter Gropius y prominentes dramaturgos. Se le consigna asi-
mismo entre quienes experimentaron con el piano mecénico, escribiendo musica en

rollos para pianola —cerca de cincuenta afios antes que Conlon Nancarrow.

A principios de los sesenta, en Guanajuato, le fue enviado de Alemania un 4lbum

T

con grabaciones de Messiaen, Boulez, Stockhausen, Nono, etcétera, que encendieron
en forma muy viva su interés. Estaba anonadado por el boom de compositores euro-

_ peos cuyos lenguajes musicales sobrepasaban toda expectativa. ;Dénde habia estado

encerrado todo este tiempo? Y un sentimiento sutil de Robinson lo invadié. Inmedia-

tamente pidi6 partituras y los estrenos en México no se hicieron esperar; el Canteyo-

daya, el Catdlogo de los pdjaros integro, el Cuarteto para el final de los tiempos (al

_ lado de Manuel Enriquez, Sally Van Den Berg y Anastasio Flores), Los pdjaros exo-

_ticos de Messiaen, obras de Pousseur, Krenek, Ligeti, Boulez, Stockhausen, entre

oy

_ellas la Pieza para piano No. 11 de este Gltimo, obra aleatoria para la que mand6 ha-
_ cerse un atril especial. Sus discipulos Rogelio Barba, Nicandro Tamez y Ninfa Wong

_colaboraron en esta cruzada: Rogelio con el Modo de valores e intensidades de Mes-

sigen y el Do Tamez-Wong con Las visiones del amén, del mismo compositor. La

_ Iista de estrenos y conciertos le confirié desde entonces un lugar muy destacado entre
 los miisicos mds jévenes no s6lo como intérprete incomparable y promotor indiscuti-
-ble de Ia miisica de su tiempo, sino como un compositor que supo aportar a la crea-
- cidn-musical de México una visién poética singular, enormemente sugerente. |

Por lo demas, todo este universo sonoro gravita sobre la miusica de Muench. Con

un catdlogo que alcanza y sobrepasa el centenar de obras, este compositor, de rigu-
rosa disciplina y firmes convicciones musicales, ha legado a México lo mejor que
el hombre y el artista pueden ofrecer: el disfrute de su trabajo artistico.

Primera pagina de

Tessellata Tacambarensia nam. 10 para piano (1976).
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riedad v abundancia de su obra resultan sorprendentes porque ni como pia-
ni como persona, se permitié jamds convertirse en el promotor de su musica,
que hasta las personas mds allegadas ignoran la existencia de tan rica pro-
n. (Fue su actitud resultado del pudor, la timidez o el escriipulo? De las tres
ntas, probablemente, pues contra todo 1o gue se piensa, su detestable y rigi-
¢acién prusiana solfa contrastar con la finura y la sensibilidad extremas.
.e.su obra toda puede trazarse un itinerario geogréafico, musical y personal. Asi
jere el compositor cuando consigna, en cada una de sus partituras, fecha y
_convirtiéndolas en una suerte de memorandum sonoro. Desde esta perspecti-
os afios veinte, por ejemplo, afios juveniles, de aprendizaje y primeros éxitos
jcos en Dresden y Donaueschingen, estarfan representados por los dos Con-
os de cdmara, (1924 y 1926) el primero para piano y cuerdas, y el segundo
4 violin, cello y piano.

1 os afios treinta, perfodo de amistades excepcionales, encuentros amorosos y fi-
aatmente de su matrimonio con la escritora norteamericana Vera Lawson, estarfan
inscritos en los Estudios para piano (1935), compuestos en Rapallo, Italia, donde
“vivi6 al lado del poeta Ezra Pound y su amiga, la violinista Olga Rudge, con quie-
_nes ernprendié ademds la tarea de rescatar, transcribir y dar a conocer la misica de
Antonio Vivaldi; pero datan asimismo de esa €época la Sonata para violin y piano
1938), el Trio con piano (1938-39) y sobre todo la Kreisleriana (1939), cuya sub-
jetividad sugiere los primeros afios de amorosa relacién con Vera.

Una palpable disminucion productiva se advierte en la década siguiente, perfodo
: que coincide con los afios azarosos y terribles de la guerra, la derrota alemana y, al
nal; a penosa emigracién a América. No obstante, cuatro obras mayores, entre
ellas dos obras para piano y orquesta, piano y pequefia orquesta, una sonata y un
Cuarteto —este tltimo fechado en California—, bastarfan para llenar Ia década.

~ México ejerce en el siguiente perfodo un estimulante renacimiento en la actividad
 ereadora del compositor. Asf lo externa €l mismo cuando afirma en alguna nota de
programa que “al llegar a México creo haber encontrado las cualidades humanas y
_ elambiente propicio para la vida interior del artista”. Su catdlogo se acrecienta de
manera considerable. La adaptacién al medio es total: Muench divide su trabajo de
maestro entre el Conservatorio de las Rosas, en Morelia, la Universidad de Guana-
juato y la Escuela de Musica Sacra, en Ledn. El contacto con el ambiente y los mi-
sicos de Morelia —Ilos maestros Miguel Bernal Jiménez y Romano Picatti-—, unido
tal vez al sentimiento de pérdida y desastre anteriores, despiertan en él un insospe-
chado acercamiento, primero, y una genuina conversién, después, al catolicismo. No
es extrafio, por lo tanto, encontrar en su catdlogo veinte obras del género religioso
—ocho misas, un motete-canon y numerosas obras corales— escritas en este lapso y
en el que corresponde a los afios sesenta. Obras como la Misa Transfigurationis

ta,
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{Guanajuato, 1956), imponente'y ecumeénica, contrastard con hermosos canticos m
_tianos como el Stabar Mater (Guanajuato, 1958) sobre el texto litdrgico de Jacops
_da Todi, o Maria en la metdfora del agua (Guanajuato, 1958), sobre poesia ¢

padre Manuel Ponce. Un hito en ese paisaje recoleto es la cantata El azotade

(1955) para coro de nifios y orquesta, sobre un hermoso texto de inspiracién franci
cana del padre Ponce, realizada musicalmente en forma exuberante.

Pero la década de los sesenta serd significativa ademds por los profundos cam
bios experimentados en el compositor. Estos se reflejardn, primeramente, en la m
danza de residencia: el matrimonio abandona la ciudad de Guanajuato por Tacé
baro, un lejano y apacible rincén michoacano, mitad bosque y mitad trépico, co
algunas breves estancias en Tepoztlan, Morelos, y en San Cayetano, Michoacdn: A
mismo tiempo, y de manera contrastante, Muench realizard viajes cada vez m3
frecuentes a la ciudad de México, donde su actividad concertistica se incrementa
donde ejerce el profesorado en la Escuela Nacional de Misica.

El cambio se traduce, en la creacidn, en la adopcién de técnicas composicional
que, a instancias de las nuevas corrientes vanguardistas europeas, modificardn e
forma decisiva su lenguaje. El compositor incorporard, desde entonces, tanto el s
rialismo como la musica aleatoria, emprenderd nuevas biisquedas ritmicas, timb
cas, de textura y dindmica sonoras, empleard recursos como el collage, pero segui-
rd haciendo uso de arcafsmos, las citas eruditas y los criptogramas musicales —jue-
gos a los que era tan adicto como a los titulos en latin.

Esta dltima etapa se inaugura con algunas de las diez Tesselatas de Tacdmbaro,
para diversos instrumentos, y sobre todo las Evoluta I, Il y Il] para dos pianos (Ta-
cambaro, 1961, 1961 y 1962). Al abundante nimero de partituras que les siguen, el
compositor inicia €l descenso con tres grandes obras para orquesta, Sortilegios (Ta-
cdmbaro, 1979), Noctis Texturae (Tacdmbaro, 1983), Paysages de Réve (Tacdmba-
ro, 1984), y lo concluye con los dos Petit Réve para piano, escritos con ocasién de
los cumpleafios de Vera (Tacdmbaro, 1984; San Cayetano, 1985), el quinteto para
alientos y cuerdas intitulado Pentdlogo (Tacambaro, 1985) y el breve Fugato de
Tacatimbaro (Tacdmbaro, 1985), palabra esta dltima que en su deformacién foné-
tica sugiere la proximidad de la muerte. A partir de este momento el artista hace a
un lado la pluma.

Nada mds apropiado, para resumir la obra de Gerhart Muench en unas cuantas
palabras, que citar al escritor Roa Bastos cuando afirma que “la musica es la con-
densacién de todas las excelencias del ser humano”, porque su obra es, en efecto,
extracto sonoro de su ser, pero sobre todo un legadoe que enriquece considerable-
mente la mudsica de México.

Coyoacin, D. F., a 24 de junio de 1995.

EDUARDO HURTADO
DOS POEMAS

UNA HOJA

¥ del drbol cay6 sobre un lavabo,
breve nota del tiempo irreparable.
Los hombres contemplaban

sus monitores, languidos,

por escuchar un ruido;

afuera, veinte pajaros

cantaban limpiamente.

Asi que sopld el viento,
imperceptible,

y una hoja,

en su colmo de sorda clorofila,
cayb

sobre un lavabo

y asi quedo

tirada en el azul reseco.

Abajo, en sus absortas madrigueras,
la tribu bostezaba.
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CUARTETO DE ARCOS DE DON CANDELARIO

YAUTEPEC

Algo canta en el fondo, & — ;'::5 |
M B A Nl F

algo empieza donde se ahoga la luz. ,V? . N
Es un auilido antiguo, X i s — T a—— ) A

. gw “ZM' ot = "_"“_\ s S '97' i
més remoto que un barco, = s — N =
mds préximo al instinto, ‘i‘
que llega, como el viento, g 7 = ‘igz
trayendo un sordo ruido / v*&
de insectos arrasados.
Algo agudo y profundo
termina en las fronteras de lo negro, AURELIO TELLO

brilla como los lomos

de la montafia oscura,

eso que triunfa contra el latido

de 1a selva, eso casi amarillo,

rojo en el punto grave de su esfuerzo,
negro en la parte baja de su luminosidad.
Silencic. Aunque nadie Ia mira,

se extiende la meseta

donde acaba la falda

de la ciudad:

algo brilla en los bordes, en la tenue frontera:
el canto de los gallos contra la noche sorda.

reo gue son los esquimales quienes suclen afirmar que un hombre es su cuer-
po, su espiritu, su mente y su nombre. Si esto es asi, algunos de nuestros més
wortantes compositores han sido duefios no sélo de un cuerpo muy suyo, sino
bién de un espiritu y una mente de los cuales han nacido algunas de las mejores
inas de nuestra historia sonora. Y, ademds, de un nombre inimitable, inconfun-
le, imposible de ser aplicado a cualquier otro ser humano. Parecieran nombres
endrados en la pluma de un Rulfo o un Garcfa Mérquez, de un Monterroso o un
urias. (O es que acaso todos los dias nos encontramos con un Pedro Péramo, un
uricio Babilonia, un Benito Cereno o un Celestino Yumi? Nuestra historia, en la
caben tantos nombres de presidentes, senadores y diputados, préceres, médi-
, leguleyos, curanderos y chamanes, sabios, escritores, artistas y faranduleros,
cilmente encuentra confundibles los nombres de Mariano Placeres, Cenobio Pa-
agua, Silvestre Revueltas o Candelario Hufzar.

e este dltimo, duefio no sélo de un nombre singular, sino también de una misi-
 absolutamente personal, sale a luz en esta oportunidad la edicién de su Cuarteto
 arcos en una pulcra presentacion de Ediciones Mexicanas de Muisica. Y su hija,
i amiga y compafiera de andanzas musicolGgicas, Micaela Huizar, me ha pedido
ue escriba algo para ser leido en la presentacién en sociedad de uno de los nume-
os retofios de don Candelario. Retofios musicales, digo, ya que las de carne y
ieso solo son dos, Micaela y Lucia, y la primera de ellas entregada en cuerpo y
2 a la difusion de la obra de su ilustre padre, procreador de como 370 partituras,
 una lucha contra un medio incipiente y mezquino primero, y contra €l tiempo y
adversidad después.
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Ocurre que en 1937, cuando ya don
Candelario habia alcanzado una buena
reputacién como compositor después
de haber musicalizado a Ramén Lépez
Velarde y Luis G. Urbina y haber es-
crito sus poemas sinfénicos Imdgenes,
Pueblerinas y Surco y sus dos prime-
ras sinfonfas, decidié transitar una vez
mds por los territorios de la musica de
camara (antes lo harfa de modo bri-
llante con sus sonatas para corno y
piano y para clarinete y fagot) y escri-
bi6 su Cuarteto de arcos en cuatro mo-
vimientos, intentando, de modo licido,
una de las genuinas, cuanto tempranas,
exploraciones timbricas en los instru-
mentos de cuerda, aunque sin romper
con los modelos formales que atin es-
taban presentes en la miisica del pri-
mer tercio del siglo XX. Y si en esa
misma época Silvestre Revueltas lograba quebrantar la ortodoxia de la escrit
cuartetistica con sus audacias formales, temdticas y arménicas, Hufzar mantenia
filiacién académica, heredada de las sabias manos de Gustavo E. Campa, conser
vando inc6lumes la forma sonata, el scherzo y la forma cancidn, pero en caml
logrando una sugestiva paleta de hallazgos timbricos que hacen de esta parti
una zacatecana caja de Pandora.

Como no quiero que este texto sea una aproximacion analitica que incite a
auditores a escapar del recinto, sélo diré brevemente que ¢l primer movimiento
una sesuda elaboracién de la forma sonata en la que la presentacion de los tema:
sus correspondientes desarrollos se presentan en tempi diferentes, dejandonos en
ofdo una sensacién de constante mutacién. El segundo movimiento, en este caso uf
scherzo, contiene una ritmica vital que le permite a don Candelario adentrarse en
lado coloristico de la musica, especialmente en la segunda seccién, donde un jueg:
de armonicos y trinos bordan la melodia que tocan el violin segundo y el cello.
tercer movimiento, lento, también apela a elementos coloristicos como los glissan
di, el uso de armonicos y arpegios que diluyen la armonfa, enfatizados por el trata
niento homofénico de las voces. Entre éste y el movimiento siguiente estd fijad
un breve recitativo del cello, a manera de puente. Entonces, don Candelario utiliz
tres temas en lugar de dos, cada uno como un personaje en una obra literaria, co

os y perfiles enteramente definidos, aunque formalmente el movimiento os-
tre 1a forma sonata y un aparente rondd. y
istoria de la musica mexicana no ha sido todavia justa con la Qb_ra de riulza,r:
1éo de Zacatecas que proviniendo de las canteras del romanticismo alcanzé
de los musicos mexicanos de la primera mitad del siglo XX de se.r,.a un
locales y universales, nacionales y modernos, herederos de la tradicin y

os del futuro. .
Candelario, el nifio orfebre, al adolescente de las retretas dominicales de

¢l soldado que acompaii6 a Panfilo Natera, otro personaje escapado de g%gﬁn
i’o literario, €l sefior que pisé el Conservatorio con la humildad de un joven
ndiz, el maestro que trasmitié su sabidurfa a Galindo, Moncayo, COntrfzras v
a, ¢l anciano que anclé su fragil cuerpo, su pelo.cam.) y su pena a una silla de
as para el resto de sus dfas, sobrevivié a la margmamég y al olvide por sx;f po-
sa voluntad, por su espiritu indoblegable y su mente licida. Hoy que su mitisica
onvierte, aunque sea en una pequefia porcion, en patrimonio de todos, su nom-
énico y original, como las notas que pueblan la partitura de'este cuarteto bella-
te publicado por 1a tnica casa editora de musica de México, He%ga % fu.es'?.;ra
iencia para quedar alli grabado. Candelario Huizar, don Candelario, el 'vxejlto
eblerino v endiablado” como le bautizé su hermano espiritual, el gran Silvestre
vueltas, era en todos sus rasgos un ser inconfundible. Yo no lo conoci fisicamen-
Pero al revisar las notas del manuscrito original de este cuarteto, me he sentido
a de su espiritu y de su mente creadora. Y su nombre, més que en cualguier 18-
ida de alguna rotonda, o en la placa de cualquier calle, vive mejor cuando lo pro-
unciamos con el mismo carifio con que evocamos al personaje de Comala, al de
Macondo, al de San Blas o al de Quiavictis. Yo lo evoco asi, como el mmdsico de
erez, Zacatecas, como don Candelario (que en México no hay dos), como don
fide, cornista y compositor, autor de este cuarteto que me revela sus suefios y sus
ecretos y que en México tampoco hay dos.

Candelario Hufzar.
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LA ORQUESTA FILARMONICA DE LA UNAM:
ACTUALDAD, PLANES, PROYECTOS

.narando programas que tienen, en promedio, quince o veinte minutos més de
ca que en temporadas anteriores. El progreso de la orquesta se ha dado en dos
4. La primera, una etapa de progreso regular, desde mi llegada hasta'la graba-
1 del disco, v la segunda, de mayor progreso atin, a partir de-la grabacién del
-0, que fue muy importante. Para grabar, la orquesta tuvo que superarse mucho,
misico tuvo que poner mucha atencidn en cada detalle.

Puede decirse que esa superacion se ha mantenido desde la grabacion del
0?

Definitivamente. La grabaci6n se realizé entre diciembre de 1994 y enero de
. y ¢l nivel no sélo se ha mantenido sino que ha mejorado. Otra cosa que ha
uido en esto es que ahora hacemos importantes ensayos seccionales, cada seis o
te semanas, para preparar los programas que siguen. En estos ensayos, por ejem-
o, hacemos que las cuerdas trabajen los seccionales con los concertinos de impor-
ntes orquestas europeas. Este fue el caso de Ledn Spierer, quien fue concertino de
Filarmonica de Berlin, y con el violinista ruso Alexander Treger, de la Filarmo-
2 de Los Angeles, y pronto va a venir Andrés Cérdenes, de la Sinfénica de Pitt-
cburgh. Estos musicos aportan un estimulo tremendo a la orquesta, por sus conse-
s, su experiencia internacional. Ademds, hemos tenido a musicos como Julio Bri-
o, un fantdstico trombonista que trabaja mucho con los metales de 1a orguesta,
 oboista Emmanuel Abbuhl, a quien conozco muy bien porque es primer oboe de
1a Orquesta Sinfénica de Basilea, la orquesta con la que grabo en Huropa. Hace
co vino a dar un concierto en Guadalajara y lo invité a pasar unos dias aquf. Asf,
rovechamos la presencia de algunos de los solistas que vienen a tocar con la or-
uesta: El clarinetista Michael Collins dio algunas clases maestras; v el afic que
viene vamos a hacer lo mismo con el cornista Roman Viatkovic y con el clarinetis-
ta cataldn Joan Enric Lluna. Todas estas gentes aportan mucho, no sélo con su pre-
sencia como solistas sino con su trabajo con la orquesta, y con esto logramos que
ninguna semana de trabajo de la orquesta sea igual a la anterior, y esto es muy im-
portante, romper la rutina de la orquesta, hacer que cada mes, por o menos; los
musicos de la orquesta tengan un evento interno'que esperan con interés.

~; Cudl es su opinidn critica sobre el disco que recién grabd con la OFUNAM?
~—Para la orquesta fue important{simo grabar este disco. Mi opinion... es diffcil
dar una opini6én sobre un trabajo que hice asi. Cuando escucho el disco en un diaen
. que‘estoy de buen humor, lo oigo distinto que cuando estoy de malas. Hay dias en
. gue el disco me entusiasma mucho, y hay dfas en que oigo todo Io que pudo ser
 mejor, porque siempre las cosas pueden ser mejor. Soy muy mal juez de mi trabajo,
. pero sf se que la orquesta y yo mismo hemos hecho nuestro mejor esfuerzo en este
disco. El juicio sobre la calidad del disco, lo dejo enmanos del ptiblico ¥ de los cri-
_ ticos. Hste disco me parece muy importante para la orquesta y también para la mu-
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JUAN ARTURO BRENNAN
Entrevista con Ronald Zollmaﬁ

—¢ Como se da su primer contacto con la OFUNAM?

—Vine como director huésped y pasamos una semana bastante dificil porque
encontré a una orquesta muy cansada. Acababan de tocar la Quinta sinfonfa d
Mahler y no estaban muy bien preparados, de modo que fue una semana bastant
tensa. Pero al fin logramos un concierto de buena calidad, y como el camino pa
lograrlo fue muy largo, nos conocimos bastante bien y nos despedimos en término
muy amistosos.

—¢ De quién vino esa primera invitacion a dirigir la OFUNAM?

—Directamente de Jesis Medina.

——g,Ustedes se habian conocido previamente?

—kEl habfa oido hablar de mf y decidié ponerse en contacto conmigo para invitar:
me. Poco después de ese primer concierto me volvieron a invitar, esta vez por do
semanas. Seis meses mds tarde, cuando la orquesta decidié buscar un nuevo dire
tor, me llamaron para ayudarles a conformar la programacién y me ofrecieron el tf
tulo de director huésped principal y consejero artistico. En enero de 1995 fui nom
brado director artistico de la orquesta.

~—¢ Cémo ha cambiado la orquesta bajo su mandato?

—Ha cambiado muchisimo, de manera increfble. Como ya lo dije, encontré un
orquesta cansada, mal preparada, en un estado bastante triste. No digo que siempr
tocaran asf; mds bien supongo que fue para ellos una mala semana. La segunda ve:
que vine encontré una orquesta mejor preparada, una orquesta que sabfa que iba
trabajar con un director exigente durante varias semanas. Desde entonces (septiem
bre del ‘93) hasta ahora, la orquesta ha madurado mucho. Ahora trabajamos mé
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Ronald Zollman. Foto de Bernardo Arcos.

éxico. Cuando tuve la idea de hacer este disco, el dinero para ello no
yo lo busqué, y lo encontré con el Patronato, que no habfa trabajado con
4 en mucho tiempo. Los convenci de la importancia de hacer este disco y
4n muy contentos de haber participado en el proyecto. Y no era poco dine-
ataba de cien mil d6lares, y el Patronato lo obtuvo con la rapidez necesaria
var a cabo el proyecto a corto plazo. Creo que la importancia de este pro-
. més alld de tener una tarjeta de presentacin para la orquesta; hoy en dia,
uesta existe en la medida en que graba, pero también veo esta inversién
g especie de beca para cada miisico de la orquesta, porque el nivel de estu-
ante la preparacién del disco subié mucho, y esto es un resultado practico
ecto. Ahora tenemos ya el plan de grabar otro disco, pero la programacién
2 no estd definida. Ademds de la importancia de haber grabado ya un disco,
ece importante que sigamos grabando, tanto por la dindmica de la orquesta

iempre trato de tener un hilo conductor en cada temporada. En esta tempora-
| hilo conductor fue Las mil y una facetas de la transcripcion, y 1a temporada
viene serd Misica y literatura. Trataremos de enfocarnos en musica que tiene
spiracion literaria, pero no expresada a través de la palabra. Vamos a hacer muy
cos ciclos vocales; los hay, pero este no es el objetivo de la temporada. Més bien
trata de obras como la Sheherezada de Rimski-Korsakov o el Don Quijote de
uss, que son obras puramente orquestales. Fsta idea del hilo conductor me
da a unificar un poco los programas, aunque no se trata de tocar solamente mii-
ca inspirada en literatura, sino de combinar estas obras con otro tipo de composi-
ones, los grandes conciertos, etc. Otra cosa que me parece muy importante es
ezclar obras muy conocidas con obras desconocidas, y tocar bastante miisica me-

Eso puede ser riesgoso. Nuestro piiblico estd acostumbrado a oir siempre lo
ismo, y en cuanto una orquesta les ofrece algo nuevo, se aparta de la sala de
conciertos. ;Qué perspectivas tiene la OFUNAM a este respecto?

«-L.a verdad es que nosotros tocamos todas esas obras famosas de repertorio,

_pero también tocamos a Lutoslawski, y las seis sinfonfas parisinas de Haydn, la

Sinfonia de Requiem de Britten, por citar sélo algunas, y el piblico ha aumentado.

_ Loincreible que nos ha sucedido es que por tocar programas mds dificiles y menos

complacientes, con solistas y directores de buen nivel, el piiblico estd confiando en
nosotros. La curva normal de venta de abonos para la OFUNAM era que, a partir
de los abonados del segmento de otofio de la temporada, para el invierno tenfamos
una disminucién del 20% y otro 20 0 25% en la primavera. Este afio iniciamos el
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amos a seguir con algo que ya iniciamos este afio, los ensayos piiblicos de
bados. Son ensayos generales, pero no queremos hacer de ellos falsos con-
sino ensayar de verdad, para que la gente vea y oiga el trabajo de laborato-
director de orquesta. Después del ensayo piblico, nos juntamos con el pi-
presente y tememos una conversacién sobre el programa, sobre la orquesta;

-ompafia el solista de esa semana y el director en turno. Eso motiva mucho a
te que se toma el trabajo de venir a la sala un sdbado por la mafiana. Otra
ne tenemos es la de formar el grupo de Amigos de la OFUNAM, una idea
viene del Patronato. Se tratard de un grupo mucho mayor que el propio Patro-
con muchas categorias, y les vamos a ofrecer muchas cosas a cambio de su
jcipacion: presencia en los ensayos, conferencias, encuentros con los solistas,
s didlogos con el director de 1a orquesta. A través de todo ello, esperamos que
Amigos de la OFUNAM nos ayuden con la promocién de la orquesta y sus con-
os. Bl afio préximo también vamos a hacer conciertos para los universitarios,
viernes a las seis de la tarde, en los que tocaremos la obertura y la sinfonia del
erto de ese fin de semana, sin la obra con solista. Serdn conciertos muy breves
uy baratos, accesibles sélo a la comunidad universitaria, estudiantes, maestros,
ajadores. Esto es importante, porque si bien el publico crecid, no crecié en la
misma proporcién entre los universitarios como entre el publico general, y si
mos la orquesta universitaria, debemos trabajar mucho sobre esto. Es muy claro:
1 contacto con el publico es algo que hay que trabajar todo el tiempo, porque si
o no lo hace, otro lo trabaja, y se lo lleva. Y asf tiene que ser, una sana compe-
cia para ganarse al piiblico.

—;Cudles son en su opinion las virtudes de la OFUNAM, y cudles los aspectos
or mejorar?

—Hoy los misicos se escuchan mds que antes y por eso tocan mejor; cada muisi-
0 estd oyendo lo que hace el compafiero y a partir de esto el progreso ha sido nota-
le. Todo pasa por los oidos, y si el misico tiene buenos ofdos, oidos vigilantes y
tentos, todo va a mejor. Pero tienen que ser ofdos criticos, porque si los oidos sélo
_alaban al miisico y nunca lo critican, esto no sirve para nada. El asunto estd en que
2 orquesta escuche cada vez mejor, que cada misico escuche con mds atencién lo
_que estdn haciendo los demds.

.« Cudles son sus planes en otros dmbitos mds alld de la OFUNAM?

 —La OFUNAM representa para m{ méas o menos el 50% de mi trabajo. Aparte
de esto, viajo mucho por Europa. El afio que viene voy a Inglaterra, a Espafia, a Es-
candinavia, a Suiza.y a Bélgica, donde tendré trabajo durante unas catorce sema-
nas. En Bélgica dirijo principalmente a la Orquesta de Lieja, a la que he dirigido
cada afio durante veinte afios.

Zoliman y la OFUNAM. Foto de Lorena Alcaraz y Bernardo Arcos.

segmento de otofio con 30% mds sobre el segmento anterior. De otofio a invie
subimos un 10%, aunque en primavera bajamos un poco otra vez. Sin embar:
esto quiere decir que para la temporada de primavera tenemos un 80% més de a
nados que en la primavera del afio pasado. Lo mejor es que la disminucién de abo
nos fue compensado plenamente por la venta de boletos individuales, de modo que
el nivel general de asistencia ha subido consistentemente. Por ejemplo, para el tlti
mo fin de semana de la temporada, tenemos la sala totalmente lena. Si, tocamo
Aranjuez, y la Cuarta de Chaikovski, perc también un estreno mundial de Manue
de Elias, y la gente ha llenado la sala para los dos conciertos. Pero todavia no m
parece suficiente. Tenemos una ciudad de 22 millones de habitantes, con un piibli
co potencial de cuatro millones, m4s o menos, y deberfamos poder llenar siempr
las tres grandes salas de concierto de la ciudad al mismo tiempo. Aqui, si tenemo:
un promedio de tres mil asistentes cada fin de semana, deberfamos llegar a cuatr
mil. Tenemos que mejorar esto, a través de mejor publicidad, a través de hace
mejor misica, y a través de que la gente se entere de que la OFUNAM va mejo
cada vez.

—¢ Qué planes especificos hay para que la asistencia del piiblico a los concierto.
de la OFUNAM siga en aumento?
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UNA INVESTIGACION POLICIAL
SOBRE [A CUCARACHA

1 16 de enero de 1918, el ministro de Relaciones Exteriores de Espafia |
transmitié al director general de Seguridad una queja del embajador de Méxic
en Madrid y le pidi6 que se ocupara del asunto. La respuesta esta fechada, ejem.

ANTONIO ALATORRE

plarmente, el dia siguiente, y dice asi:

(Membrete:) El Director General de Seguridad. Particular.
Excmo. Sr. Vizconde de Matamala.

Mi querido Jefe y amigo: como consecuencia del telegrama de V. E., fecha de aye:
en el que manifiesta que el Sr. Ministro de Estado le significa que el Excmo. S
Ministro de México en Espafia se ha lamentado de que en el teatro o salén titulad
“Pompeya”, situado en la calle de la Aduana de esta Corte, se permita cantar
couplet titulado La Cucaracha, injurioso para el Presidente de la Repiiblica de Mé
xico, he de manifestar a V. E. que de las indagaciones practicadas resulta:

Que el bar o salén “Pompeya” no se encuentra en la calle de la Aduana y sien 1

Mi amigo José Amor y Vizquez, el gran hispanoamericanista de Brown Univer-
ty, me mandé hace poco, como “curiosidad”, una copia de este documento. Y si
ge es curioso, por su riqueza de detalles. Todo el mundo sabe que La Cucaracha
4 a ser en esos afios, y aun después, un auténtico hit mundial, pero lo bonito de
carta del jefe de policia es la enumeracion de cupletistas que no en un “salén”,
sino en tres, insultaban impunemente al presidente Carranza al son irresistible de
Cucaracha y en medio del regocijado aplauso de 1a concurrencia (jcon lo ruido-
s que son los espafioles!). Nos quedamos sin saber qué decian los couplets copia-
os “en la nota adjunta”, o sea en una hoja aparte, pero bien podemos conjeturar
Lue NO eran sino coplas que se cantaban en México.

(A proposito de canciones populares: he descubierto que el autor de la melodfa
de La Golondring, la de las despedidas, es nada menos que Giuseppe Verdi, ober-
twra de Uberto conte di San Bonifazio. Pero no me ruborizarfa si los conocedores,
pitancados por Eduardo Lizalde, me dijeran que he descubierto el Mediterréneo.)

de Hita nim. 4; que el couplet a que se alude es originario de México, y que de all
lo import6 hard ya tres afios una bailarina llamada Avelina Garcia; que dicho cou
plet se ha cantado dltimamente en “Chantecler”, situado en la plaza del Carmen,
en el “Eden Concert”, sito en la calle de la Aduana No. 4, por las artistas conocida
por “Bella Flori” y por varias mds que han trabajado en Barcelona, y por otra lla
mada “Lina de Lascar” que actualmente trabaja en Almeria.

La letra de dichos couplets es la que se expresa en la nota adjunta.

Tiene mucho gusto en reiterarse de V. E. siempre afmo. amigo s. s. g. b. s. m.

Vifieta de
(Firma ilegible.) Pablo
17/1/918. Helguera.
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JQAQUYN GUTIERREZ HERAS:
LA BUSQUEDA DE LO IRREMPLAZABLE
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LUIS JAIME CORTEZ

Para mf la composicién es una especie de lujo personal
porque usted no tiene la impresién de qu

alguien necesite lo que estd haciendo

Nadie espera lo que usted escribe.

Joaquin Gutiérrez Heras :

res. generaciones de musicos mexicanos: Gabriela Ortiz (1964), Mario Lavista (1943) y Joaguin
ﬁtié:rez Heras (1927). Foto de Walter Corona Best.

mdamental: la misica contempordnea, entendida ésta como la escrita en la Gltima
écada del milenio, carece de una direccién inica, carece de un punto-comin de re-
erencia, carece del “no hay més ruta que la nuestra” con que se han sucedido mu-
chos de los més importantes movimientos musicales de nuestro siglo.

Es esta, a mi juicio, una novedad, una manera de ser nueva de la musica actual.
No ocurria lo mismo en la época del serialismo integral, por ejemplo, alld por los
afios cincuenta, cuando cualquier compositor no adherido a los principios de la téc-
nica serial y de la estética a que dio lugar era tenido por anacrénico y reaccionario.
En ese momento la pregunta sobre la definici6n del lenguaje con que trabajaba un
ompositor era una redundancia. Y lo mismo ocurrfa con la plena irrupcion de la
vanguardia, a partir de los sesenta. La escritura aleatoria, los happenings, la elec-
troactistica, la experimeritacion a toda costa, estaban regulados, paradéjicamente,
por principios inviolables, quizd no escritos pero siempre cumplidos al pie de {a
letra. Algunos de ellos: el compositor no debe ser expresivo, la misica es .sc’tlo‘ md-
sica, y cualquier desliz lirico s6lo es comprensible como un comentario irénico y
fugaz. Bl azar debe ser consustancial a la musica: esto fue llevado a tgl extremo
que desapareci6 el concepto mismo de obra, en el sentido de objeto t@gnnado, yen
_ cada ejecuci6n la obra era distinta: cada ejecucién era una recomposicion en la que

E ntre burlas veras, como dirfa don Alfonso Reyes, he preguntado a muchos com
positores cémo definirfan su propia misica, o dicho de otra forma, cémo descri
birfan el lenguaje con el que la han creado. El desconcierto ha sido el marco de
todas las respuestas, como si la pregunta estuviera fuera de lugar, como si se tratase
de algo obvio que en una segunda mirada se revela como arduo y complejo. Con-
fieso que yo mismo he sido victima de esa pregunta y que en el primer momento
no he sabido muy bien qué contestar. Uno se encuentra ante dos posibilidades: o la
pregunta es muy inocente, y entonces no hay manera de que podamos explicarnos,
0 la pregunta es muy intencionada y precisa, y entonces tampoco hay manera de
que podamos explicarnos. Quiero decir: lo hacemos, pero con la sensacién intima
de que nos falt6 decir algo fundamental.

He hecho el experimento de la pregunta con diversos tipos de autor: el extrover-
tido, el timido, el seguro de sf mismo pero reservado, el inseguro de sf mismo pero
elocuente, el profesional més alld de las preguntas, el inspirado, el mordaz, el di-
déctico, el filoséfico, etc. Es evidente ‘que el desconcierto de que hablé antes no se
manifiesta siempre de manera directa: se esconde a veces en Ia seguridad de un
actor que ha aprendido muy bien su papel.

Pero creo que en todas las respuestas, no importa su tono, se registra un hecho
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Colmo (J=e6b) e legato Joaquin Gutiérrss Heras
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habia al menos tres elementos: el compositor, el intérprete, y el azar; hubo much
libros que reflexionaron sobre este fenémeno (recuerdo uno célebre: Obra abiert
de Umberto Eco). Cada obra debia romper con todo lo anterior, de tal forma g
ese desenvolvimiento, por llamarlo asi, que puede percibirse en los compositor / e
del pasado, en cuya obra hay un hilo conductor que lleva de la primera compo STy s__ 1+ s____|* =~ = T
ci6n a la dltima en un proceso orgénico, era impensable: la nocién de ruptura e
una clave estratégica.

Los compositores actuales somos los herederos de esas biisquedas que transfo
maron radicalmente tanto el pensamiento musical como la materia de la msi
misma. La distancia entre el ruido y la musica ha desaparecido (y sin embargo h
ruidos que siguen siendo solamente ruidos). La paleta de doce tonos con que conta-
ba el compositor hace todavia unas décadas es hoy solamente una posibilidad. El
lirismo ha sido recuperado. La bisqueda de nuevos recursos, impensables has
ahora, en los instrumentos tradicionales es una realidad fascinante que la més ex-
trema experimentacién apenas dejaba intuir hace unos afios. La electroacistica,
apoyada en las computadoras, permite inventar, pricticamente, cualquier sonido
posible: el limite es la imaginacién. La renovaci6n de la escritura hace pensar in-
cluso en la invencién de lenguajes, algo que ciertos novelistas y poetas verian con
envidia fulminante.

El compositor actual, quizd mds que en ningtin otro momento en la historia de 1a
miisica, tiene a su disposicién un verdadero universo de posibilidades y recursos:
puede elegir cualquier camino. Cualquier via es transitable. Cualquier eleccién es
vélida en principio.

Todo ello junto, sin embargo, no puede menos que dar vértigo. ;Cémo orientarse
en ese laberinto en el cual cualquier paso es posible, ciertamente, pero en que, por
lo mismo, todo movimiento puede ser un paso en falso? Y esa gran diversidad ;es
signo de una vitalidad propiciatoria o de una decadencia sutil?

Nunca habia sido tan aterrador enfrentarse con la pdgina en blanco, que ahora es
una verdadera pagina en blanco, pues ni los pentagramas son ya una eleccién segu-
ra: esos cinco caminos pueden no conducir a ninguna parte.

¢De qué depende entonces una buena obra? Cualquier férmula conduce al absur-
do. Sin embargo, y tomadas con prudencia, me atrevo a desmenuzar algunas ideas;
que deben verse simplemente como ese sostén personal que me sirve tanto para
orientarme en mi trabajo de compositor como en mi natural vida de melémano, es
decir, de oyente.

Primero, coherencia. Cada obra debe inventar sus propias reglas de juego. Un
discurso sustentado en el enfrentamiento permanente de elementos disimiles puede
ser un discurso coherente, tanto como otro que proceda seglin un orden evidente.
La coherencia es esa fuerza que logra que la obra tenga un principio y un fin, que
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mera pagina del Postludio (1988), para orquesta de cuerdas.

a4 obra sea una, v no la sucesién de diminutas obras incomprensibles. Hay una obra
de Cage Hamada 4’33’ que es un ejemplo de coherencia: en ella s6lo se marca el
principio y el fin. La coherencia es esa fuerza que impide que una obra no tenga ni
principio ni fin, que sea aleatoriedad pura.

Segundo, economia. Wagner sabia de eso: sus obras casi nunca podrian durar
menos. Lo mismo ocurre con Webern.

- Tercero, honestidad intelectual. Es algo abstracto, muy dificil de definir. Pero
ucede, como cuando leemos un diario, que sabemos muy bien cudndo algo fue es-
rito por conviccién fntima y cudndo fue escrito para ser leido por alguies.

Y por ultimo, creo en la inspiracién, es decir, en la poesia.

“Por ello pienso hoy en Joaquin Gutiérrez Heras para iniciar: cumple cabalmente,
_ami juicio, con todas estas pautas.

Naci6é en 1927. Pertenece a la generacién inmediatamente posterior al movi-
miento nacionalista, que da sus primeras aportaciones alrededor de 1950.

La generacién a la que pertenece no surgié directamente de la escuela de Ché-
vez, y su relacién con ella no estd exenta de un cierto distanciamiento critico del
nacionalismo, pero aun asi Chévez fue para ellos una figura central. Yo creo que
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2yos. El otro se mueve en un lengui‘ij/e casi aFonal, .en'lgie.a procedimientos aleato-
muy importantes, dice Gutiérrez Heras. Ciertas armonias, cierta forma de conceb oS ocasionalmefnte y m}lestra tambg:n resabxc_;s pmmtlw%ta‘s que lo acercan a la
la miisica. Yo'¢creo que en cierto sentido incluso Revueltas casi no hubiera sidop esscucla nacionalista mexicana, pero sin folklorismo. Esto ultm.lo puec{e ol?servarse
sible sin Chdvez. Aunque, grosso modo, prefiero la milsica de Revueltas... , a ¢l primer movimiento del 7rio de alientos y en algunos pasajes de Yro’ptcgs.

Estudi6 arquitectura. Descubri6 la musica, dice, con la pelicula Fantasia de We . purante muchos afios fue considerado por sus colegas como un mero aficionado,
Disney. Con esos antecedentes decidio en 1949 escribir un Divertimento para pia aes nunca se afilié a ninguna de las vanguardias: desde el momento en que te fijas
y orquesta que mandé a un concurso. El primer premio fue declarado desierto; ué es lo que estd haciendo el otro, ya no eres vanguardia, decia. En general, lo que
segundo fue otorgado conjuntamente a José Pablo Moncayo, quien para enton o he visto en México es que hemos seguido..., bueno no yo... pero en general, pues...
habfa compuesto, entre muchas otras cosas, el Huapango; y a Joaquin Gutiérr los dltimos gritos de la moda: en los cincuenta el dodecafonismo, y luego el serialis-
Heras: no le debe haber caido nada bien que un estudiante de arguitectura saca mo integral y luego lo aleatorio y los grdficos. No sé cudntos compositores no hicie-
un segundo premio igual que él... Cuando la iba a estrenar (€l la dirigié) vio on graficos en aquella época: quizd fui el vnico. Hasta tuvimos minimalistas.
partitura conmigo y me dijo “aqui yo no seguiria con el cuarteto solo, aguf yo m Desde que decidi escribir misica me dije: Voy a hacer lo mio sin preocuparme
teria toda la cuerda”, y luego en el tercer movimiento me hizo otras observaci j puede pasar el examen del “contemporanedmetro”.
nes. Me parecio muy noble de su parte darme esos consejos, que yo segui; me p Su musica fue considerada “menor”, facil, tradicional en el peor sentido. Pero en
recieron consejos buenisimos.

El Divertimento es ya una obra sélida, que fue sometida afios después a riguro
revision. Eso hace Gutiérrez Heras con todas sus obras: las revisa infatigablement
las depura, las lima hasta dejarlas mondas y exactas. No hay en ellas zonas flc
das, prescindibles. Tiene el pudor de la exactitud.

Usa la goma con un frenesi deleitoso; sabe que al final, si algo queda, surgird
irremplazable. Si quitara algo mds, la obra se derrumba.

No quiere sorprendernos, no piensa siquiera en nosotros: estd demasiado ocup:
do en la musica para tomarnos en cuenta.

Es radical, sutilmente. Por ejemplo: si para Mario Lavista la expresion es con
nencia, para Gutiérrez Heras es sustraccion. Pronto aprendi que Mozart es el com
positor mds econdmico. Todo en él es exacto. Por lo contrario y aunque lo admiro
por ciertos pasajes de sus obras, Wagner me parece un compositor muy despilfa-
rrado.

Su obra, por ello, es breve. Pasan a veces muchos afios antes de que considere
terminado un trabajo. Se distingue por lo poco que escribe. Y cada vez (lo dice
pero demuestra lo contrario) escribe menos: porque con los aiios crecen las exigen-
cias... pero no crece el talento. Es decir, que hay cosas que yo veo que composito-
res jovenes las hacen pues... encantados de hacerlas. Yo ya no las puedo hacer, me
digo: ya estds grandecito para eso. Llega un momento en que es muy dificil ganar-
le unos compases al superego musical.

Sin pretensiones de vanguardia y enfilada Gnicamente a la congruencia consigo
misma de cada obra, la misica de Gutiérrez Heras se mueve en dos 4mbitos. Uno,
decididamente diaténico, muestra una preferencia por el lenguaje modal, como la
Sonata simple, compuesta en 1965 para una pareja de misicos aficionados amigos

Chdvez creé ciertas posibilidades en la miisica mexicana que para todos han sic

biwfﬁu.ﬁ pava  piass y mimTA

Primera pdgina manuscrita del Divertimento para piano y orquesta.
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MARIANA VILLANUEVA (1 Q64):
CANTO OBSCURO, PARA VIOLIN SOLO (1992]

los dltimos afios ha ocurrido el merecido resurgimiento. Ahora lo apreciamos pr
cisamente porque nunca siguié modas, porque, contra todo, hizo siempre simpl
mente lo que se le pegé la gana: un rasgo de la més contundente modernidad.

Cuando estuvo de moda el serialismo (€l estudiaba con Nadia Boulanger) h
algunos ejercicios exploratorios: querfa saber cémo le iba esa técnica al tono de ¢
voz. Descubrié que se sentia incémodo. No quise ser como esos compositores ¢
escribian dodecafonismo y cumplian con las series pero escamotedndolas, co
temerosos de que pudiera llegar un auditor a reclamarles: ;qué hiciste con el §
Jy donde estd el 77

Su originalidad es verdadera, por eso no se nota ficilmente: Joaquin Gutiérr
Heras es, en la musica mexicana contempordnea, un signo de lucidez. Tiene
pinceladas del Padre Brown. Me lo sugiere su figura afectuosa e inofensiva, su mi
rada ir6énica y su inteligencia fulminante.

Parafraseando a Vélery, podria decirse que para Gutiérrez Heras la miisica
una fiesta del intelecto. La palabra “fiesta” es importante.

Es una especie de modelo inconfeso de muchos compositores jévenes y no
j6venes que lo vemos como el critico terrible, personaje capaz de lanzar el (ni
rayo fulminante posible sobre nuestras obras. Un ejemplo: estrené hace algun
afios una obra para fagot solo. Me sentia orgulloso por el trabajo de experiment:
cién microintervélica que habfa llevado a cabo. Al terminar el concierto, Gutiérr
Heras se acerca a felicitarme y me dice: Muy bien su obra, lo iinico que no entie
do es por qué si cuesta tanto trabajo afinar un fagot, usted se empefia en desa
narlo.

El resurgimiento de su obra se debe en parte a las ideas sobre la miisica de es
dltima década, que el propio Gutiérrez Heras describe con su humor caracteristic
Vivimos hoy una situacion mucho mds sana. Los compositores ya hacen lo que se
les da la gana sin preocuparse si estdn in o out. O dicho de otra forma, ust
puede hacer lo que sea y de todas maneras estd in.

(Cémo procede cuando compone, trabaja teniendo en mente alguna técnica es-
pecifica o...? Mire, yo me agarro de donde puedo. Creo que muchos compositores
encontramos las ideas “jugando” en el piano. Pero una vez que ya usted comienza
a trabajar en algo, pues como que ahi si hay que ver qué es lo que estd pidiendo
que usted ya apunté, ya casi como buscar el cabo suelto en una madeja que no se
sabe como desmadejar hasta que se encuentra el hilo justo.

Cada sonido lleva en si su carga de silencio, y él lo sabe: nunca permite que apa-
rezca un nuevo sonido antes de que el silencio del anterior haya agotado todas sus
posibilidades. Esto le da a su obra una tensién suave, natural, como de un chorro de
agua. Un chorro de agua sin mds presién que su propio peso. O mejor: una fluidez
como de mercurio.

RICARDO MIRANDA

; @uién como el propio artista para confundir sus creaciones con un espejo?
: Esta pregunta suele ocurrirseme cada vez que escucho alguna obra nueva,
particularmente si sucede —como con Mariana Villanueva— que COROZCO a su
utor y quiero hacer algiin comentario sobre el asunto. Y es que aquel argumento
de que las obras de arte reflejan la personalidad de sus creadores no me parece de-
Finitivo ni mucho menos, aunque reconozco que asi sucede muchas veces e 1.ncluso
ue la personalidad de los autores puede ser una llave magnifica para aproximarse
su obra. Asi pues, creo que al escuchar una obra nueva debe buscarse un cierto
quilibrio entre la musica misma y 1a imagen que se tenga de S\;E a\.ltor. Quiero creer
que al buscar ese balance, los comentarios serdn un tanto mas Ju'stes, aunque el
sroceso critico en s mismo no lo sea, pues siempre se corre el riesgo de que el
ompositor —por el simple hecho de serlo y de estar v1v0-— pueda reflutar cual-
‘quier comentario. Més cuando —como insir}uaba al principio de estas lineas— el
artista suele confundir su obra con su propia imagen.

Sin embargo, creo que al reflexionar sobre Mariana Vi]lam.leva v su obra no
corro ese riesgo. De hecho, lo primero que sorprende —para quien conoce a nues-
tra autora— es la contradiccién que sus obras parecen revelar. Resulta que detrés
de una personalidad sencilla, amable, timida, nerviosa —recuérdese que persona
significa mdscara—, se esconde una mujer tremenda, capaz dc? conducirnos —
como en ese Canto obscuro para violin— a través de un transcurrir Sonoro ller.lo de
fuerza, de sonoridades fuertes y angulosas y de pasajes obstinados ——nrit-rfmca y
actisticamente— que parecen ser caracteristicos de su estilo. Pero hay también mo:
mentos sutiles donde la dualidad Mariana-compositora no logra engafiarnos: ahf
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algtin pasaje de lamento, alld algin fragmento que se antoja ingenuo, pues
-4 no dudard en detener el correr de su obra para contagiarnos su fascinacién
gg{m intervalo o simplemente con una sola nota.

y también en la musica de Mariana Villanueva la presencia palpable de nues-
tiempo. Preocupa a nuestra autora la distancia que hoy nos separa de la natura-
v ereo que a ello se debe el que su misica denote —como en el mismo Canto
~uro o en Ritual y Anabacoa, obras para orquesta— una patente nostaigia por
aico. Quiere Mariana que escuchemos a la tierra, imagina —como o han

o otros de nuestros compositores encabezados por Revueltas— que las sonori-

intactas de las percusiones o la insistencia de las cuerdas nos despertardn,
géndonos a sacudir de nuestra vida cotidiana lo absurdo de su mecénica artifi-

reo que la musica de Mariana Villanueva no comparte la pasidén de algunos
ntempordneos nuestros por la novedad, ya sea en la bisqueda electro-actistica de

vos sonidos, 0 en el afdn de evitar —a veces de manera obsesiva y delirante—
ieja tonalidad de nuestra musica. Ello significa que su lenguaje es entonces

ho més convencional que otros ya presentes con fuerza en nuestro repertorio.
poco parece que Mariana comparta esa bisqueda intelectual de un discurso
e se deleita en si mismo, generando obras Jargas, complicadas, de significativos

nces técnicos pero a veces poco orgdnicas, obras donde las sensaciones o los

ntimientos que generan estdn en clara desventaja frente a su maravilla intelectual.
Quizas los trabajos de Mariana se sitden en el lado opuesto, en un entorno donde
n herramientas probadas y sin esa busqueda per se de la novedad, su autora va
sarrollando un oficio callado, sin pretensiones, bien trabajado y segure de que la

ibertad —como alguna vez me dijo Jiménez Mabarak— s6lo vale la pena cuando

y-un marco que la contenga.

Pero no se confunda lo anterior con una actitud pasiva. Me parece que Canio
obscuro para violin s6lo demuestra con creces la exploracién de formas y elemen-
tos que han sido poco trabajados por los nuestros. De entrada, los violinistas mexi-

canos —tan relegados por el repertorio nacional— pueden congratularse de contar

con una nueva obra para su acervo, pero no sélo por la novedad, sino porque esta
obra sabe explorar los recursos de dicho instrumento. Canto obscuro seré una obra
dificil de interpretar, pues requiere del ejecutante una técnica poco comin v una
capacidad de adaptaci6n para circular entre sus distintas secciones, cada una con

caracteristicas anfmicas diferentes. Por otra parte, Canto obscuro resuelve acerta-
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_ damente uno de los problemas mds comunes de nuestra misica actual: la cohesién
y ¢l balance estructural cuando las obras no son pequefias. Hay —me parece— un
cuidadoso trabajo de desarrollo intervélico que hace las veces de mortero en una
estructura aparentemente dificil de levantar. Se trata de un esquema formal donde

Primera pégina de Canto obscuro de Mariana Villanueva,
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cada parte guarda entre sus figuras la semilla de la seccién por venir: son los
Mariana desarrollos musicales cuidadosamente orgénicos. ,

Serfa un absurdo pretender establecer aqui y ahora cualquier juicio critico so
una carrera que estd lejos de considerarse terminada. Ya serdn otros quienes ap
quen a la miisica de Mariana en particular y la de nuestro tiempo en general
proceso que por momentos parece obligado: hurgar en el baiil del pasado, sacar
€l lo que parezca interesante y olvidarse del resto. Pienso que a nosotros —co
frontados hoy con la obra de una compositora de nuestros dias— s6lo nos corr
ponde escuchar y en todo caso, preguntarnos si los sonidos que se nos propo
son los de nuestro tiempo. En lo personal, adelanto mi respuesta afirmativa, saly
con agrado la obra de una compositora que no obliga al critico o musicélogo a re
1ir su obra en términos de dislexia temporal —hacia atrds o hacia el futuro— y
pero con interés y entusiasmo sus préximas partituras,

MUSICA: UNA PUERTA ABIERTA AL MISTERIO

MARIANA VILLANUEVA

San Jer6nimo, julio de 1995

egf el tema del misterio en la misica como presentacién de mi trabajo como
compositora —y a pesar de su dificultad—, porque ha sido la bisqueda de lo
erioso el motor principal de mi actividad artistica. Desde nifia el mundo me ha
cido dividido en dos: lo conocido y lo desconocido. Este dltimo me es mucho
; atractivo, tal vez por estar fuera de mi alcance, tal vez por sentirlo como una
mesa abierta a algo, o tal vez por que lo misterioso tiene un cierto encanto poé-
. y.porque todo lo bello que conozco participa de alguna manera de este encan-
Delas actividades que he realizado en mi vida, es el arte el que mds me ha-acer-
do a descubrir el sentido misterioso que tienen las cosas, ya sea a través de la
ntemplacion de alguna obra o a través de la creacion.
’ de todas las artes, es la misica la que encuentro mas extrafia e incomprensible.
Sin embargo fue una llamada de la vida —por lo menos asf la sent{ yo—, la que me
"pulsé a buscar la misica como profesidn, como modo de vida.
o-creo que la existencia de una persona estd disefiada de acuerdo a ciertas vi-
¢ias que son como llamadas que nos fuerzan a seguir un determinado camino.
ta llamada que menciono ocurrié cuando yo era nifia, yendo con unas amigas, de
greso de Cuernavaca a México, por el camino viejo. Siempre me ha gustado ver
0$ paisajes en la carretera, y por eso pedia ir siempre atrds junto a la ventana. Asi
a viendo cambiar constantemente los campos, las barrancas y las nubes. Admi-
do el paisaje, senti como si me hubieran destapado los oidos, y escuchaba a la
naturaleza cantar. Fueron apenas unos instantes, que guardo como preciosos; nunca
¢ han vuelto a repetir, pero permanecen intactos en mi memoria, y desde entonces,
tratado de recrearlos, de revivirlos. Asi respondi a tal Hlamada.
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Desafortunadamente, a pesar de mis esfuerzos, jamds he podido ni remotame;
recobrar esos sonidos, ni he vuelto a tener una experiencia de tal naturaleza, pero
vida siempre compensa, y de tanto buscar, he encontrado otras cosas, otras May
nas por ejemplo, que van saliendo en cada pieza que escribo, y que a veces me
prenden, pues descubren algo de mi que yo no conocia. En mi biisqueda aprend
sentir la miisica como un hilo invisible que une recuerdos del pasado con mom@
tos del presente, v que me refine, a través del escuchar, con mis semejantes.

La muisica liga y religa todo, v we ha hecho pensar que tal vez, después de to
nosotros no somos los seres separados, independientes y autosuficientes que ¢r
mos ser, sino que nuestra esencia en la misma esencia de todas las cosas vivas, y
que hagamos o dejemos de hacer por ellas, en realidad lo estamos haciendo o
jando de hacer por nosotros. ;

Asf que esta blisqueda ha tenido sus premios. Y me conformo. ¥ me confo;
sobre todo porque pienso que tal vez todos estos descubrimientos son promesas
un reencuentro con aquellos momentos. No lo sé. Lo curioso del caso es que sie;
que para que surgiera en mi ese milagroso estado, tenfa que haber algo quieto
mi. Tenfa que haber silencio.

Sélo asi he podido escuchar. De hecho, el silencio acompafia aquellos momenty
de mi existencia que me son tan profundamente significativos.

(Qué hace uno frente a la muerte de un ser querido, frente al enamoramien
frente al misterio?... Siempre hay un silencio que antecede y sucede estos momy
tos, pues al final, todos ellos s6lo se pueden vivir y sentir en silencio, y a nosof
los artistas, apenas nos queda tratar de acercarnos un poquito a ellos a través d
nuestro arte, ya sea transmitiéndolos, purgdndolos, asimildndolos o ejecutdndol
Somos traductores de segunda mano, pues las vivencias en si no se expresan.
viven vy ya. Es un trabajo duro y algo extrafio tratar de expresar lo inexpresable,
un desafio a nuestras capacidades, pero los seres humanos somos curiosos, mien
tras mas dificil es algo, mds nos atrae.

Ahora bien, ;qué cosa mds cercana al silencio que la misica, a veces ella mismy
tan Ilena de silencios? Dejarse llevar por ésta a través de la bisqueda de sus son
dos, escuchando su ausencia y su presencia, nos puede llevar a un umbral, més all
del cual estd esa fuerza poderosa y gloriosa, cuya magnitud, tan dificil de percibi
a veces nos deslumbra con su contundencia, y cuyo poder da vida y orden:
mundo que nos rodea. A nosotros sélo nos queda tratar de acercarnos a ella.
cuando esto no funciona, cuando no es suficiente, siempre estard el silencio, com
dltima pregunta. O como tltima respuesta.

JOHN FORSMAN
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FERNANDO ALVAREZ DEL CASTILLO

entro de las distintas formas modernas de composicién, la diversidad es la
onstante: estilos o escuelas que acuden a principios ritmicos expresivos como
s explotados por Orff; el juego de gran audacia entre arménicos y melédicos que
ra en las composiciones de Shostakovich; las dltimas conclusiones en fa mdsica
rial y aleatoria que finalmente agota Stockhausen; el desarrollo de una escuela
imalista que solo serd un puente con lo que habri de venir. Todas, corrientes
usicales que surgen como respuesta a exigencias técnicas y cientificas ¥ por ello
etidas al devenir del tiempo y a los modelos que en general el arte impone a lag
uevas creaciones. Sin embargo, es oportuno reparar en el fenémeno del naciona-
smo que una vez manifestado (aungue de hecho es tan antiguo como la conciencia
sma, entendida ésta en el sentido de la capacidad de organizar las ideas) jamaés
1 dejado de tomar parte en la fuerza creadora.

Resulta pues imposible para un compositor enajenarse a las dotes que emanan de
su propio yo, originadas en sus primeras influencias y experiencias y que resultan
ren dltima instancia el verdadero nacionalismo, pues estas quedan grabadas en el
intimo recuerdo personal y mds particularmente si esas experiencias son artisticas o
espirituales, si es que cabe alguna diferencia.

Los modelos que cada nacién adopta y explota con base en su historia, fenguaje,
costumbres, geografia, religién y arte acompafian a sus hijos durante toda su vida,
fenémeno que ya es intrinseco en el estudio y la practica de cualquier campo inte-
lectnal, de tal manera que el arte, como lenguaje, a la vez que receptor, es también
y simultdneamente un traductor de todos estos elementos que, combinados, forman

Cuernavaca, Morelos, a 18 de septiembre de 199 en consecuencia el codigo personal de cada individuo para descifrar sus experien-
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bt P a explotar sus inquietudes espirituales.
Nacido en 1924 en Hameenlinna, la misma ciudad donde Jean Sibelius vio la luz,
e - ST T S V. o Y. ihi6 las primeras influencias musicales de su padre y sus hermanos, que lo mo-
o o e e ieron a componer desde los 10 afios.
= . - P . ‘e . . “x .
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Y s £ o e i T erdrquico, para sumar a su experiencia artistica aquellas corrientes que encuentra
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Su Serenata y Sonidos en la noche, dedicada a Margarita Arsac, y que ha inter-
. el b bm e s e e i retado el pianista mexicano Manuel de la Flor, son piezas que se debaten entre un
o T T : ooms: S o e e e ST . . . o .. s
E= : HE=E — Ee== ——H impresionismo y un modernismo que obedece a un juego ritmico casi jazzistico.
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0 4 T be - B La estrecha amistad y el largo perfodo epistolar que mantuvo con Sibelius lo
iy - i T N . . P
a1 e 5 : guiaron y defendieron intelectualmente de los embates y conatos artisticos que
of ——— abortaban por las guerras. Sin embargo, el estilo nacional finlandés se consumé
- ; r : i gracias a la profunda actividad intelectual de Sibelius, que creé una musica més
o e C——a—= -y o .
P E B = & o universal y desde entonces identificada y reconocida en todo el mundo.
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Ademis de su actividad periodistica, Forsman extendi6 sus estudios a los cam-

Gopytight 1955 by Barenreiter-Verlag, Kassel pos de la psicologia y la ética, publicando mds tarde ensayos sobre ambas regiones

Primera pagina de la Sonatina divertante para flauta y piano de John Forsman.
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LE

-enudo somos testigos de lo que un paisaje, como motivo de inspira?én,
ede impactar al artista, pero hay veces en que l.a obra misma aporta un Slg{lll ica-
16 no solo ayuda a comprender el paisaje, sino que forma ya parte de €l que
sentidos ahora diluido, de tal manera que cuando recordemos el moti-
ea completa, logrando una integracion total y reciproca entre

de la conciencia en la prensa escandinava y difundiéndolos a través de la Radi¢
Copenhague.

Su Sonatina para flauta y piano en tres movimientos es mds bien un triptie
loquial de singular belleza e introspeccion desarrollado dentro de compren
contrastes armonicos. El primer movimiento, o mejor dicho, la primera imagen
habita entre un respetuoso acompafiamiento para la flauta de parte del piano'y
armonioso juego tonal altamente evocativo. La segunda imagen, un sereno p
contemplativo, a pesar de ser breve puente entre dos columnas, alcanza unidad
mdtica y fuerza en.su contenido, que cede su paso a un ritmico y dindmico digk
en la tercera imagen, en que las partes s6lo alcanzan por estar en cabal acuer
Cada uno de los movimientos es autosuficiente y logra por s{ mismo una integri
de objetivos temdticos, partiendo inobjetablemente de principios impresionis
con base en un sabio esquema conservador.

Ademds de las influencias propias que cada artista filtra de su realidad, actdan
Forsman las ensefianzas y los consejos de musicos como Arthur Honegger, Na
Boulanger, Paul Hindemith 'y Walter Gieseking, quien comentara alguna vez re
pecto de la musica del compositor finlandés: “En pocas ocasiones he visto trabajy
de tan prometedora originalidad”.

Sus obras, publicadas por las mds importantes casas editoras de Europa, suma
mas de treinta, entre las que se incluyen notables cursos de ensefianza musical pi
nifios.

Las incursiones del maestro Forsman en la radio son numerosas, ya sea difi
diendo sus propias composiciones o colaborando en programas que tratan las ¢
rrientes psicoldgicas y filoséficas modernas, como las representadas por Ka
Horney y Eric Fromm.

Ha recibido reconocimientos y premios por parte de diversas instituciones, ent
las que se cuentan la Fundacién Commonwealth de Nueva York; la Huntington:
Hertford, de California; la Sociedad Hugo Britner, de Viena, y en 1956 obtuv
segundo lugar en el Concurso de composicidn organizado por la Academia Chi
giana de Siena, por mencionar sélo algunos. ~

Radicado en México desde hace muchos afios, John Forsman ha dicho que por v
luntad propia vive alejado del medio artistico; prefiere la vida sencilla e fntima que |
permite recorrer y conocer la provincia mexicana y su gente, impregnarse y aprender
de ella, asimilar sus costumbres y su medio. Como Huxley, ha encontrado miisica
colorido del paisaje mexicano; inspirado en él, su Canto sinfonico es la primera com-
posicién escrita en México y editada en Leipzig. Acerca de su obra el compositor
expresado: “En mi musica hay disonancias como en la musica dodecafénica, pero
diferencia de ésta, las disonancias estén relacionadas entre si, de modo que resul
una nueva disonancia, origen de una nueva tonalidad disonante, pero funcional”.

entra poT ios '
fuestra sensacion s

rigen y su resultado. | o
a1 Canto Sinfonico de Forsman, constituido como una suite en dos Movimientios,

motiva belleza translicidos paisajes boscosos y serenos,
nde todo es alto; con ritmicas secuencias comunica una fue.:rza afeciiv:a que
e ‘eser el puente entre los abismos de la conciencia cc?g su realidad, traducida en
sig sentimental que desemboca en una ternura casi mocent?. El se gund-o ng—
ato, un adagio de mucha precision, exige notable personalidad y gran indivi-
idad de cada una de las familias de la orquesta, que se.compoﬁan cor}no.un mo-
t0: con aparente frialdad, la obra revela calidez en}otlva donde la ntm.lcg y la
1 recursos coreograficos, explota al sentimiento.

o jmicia evocando con €

lente orquestacion, a veces cO : . plota
sda fa composicion se encuentra recubierta de un silencio casi mistico.
De todas las experiencias musicales proporcionadas por Forsma‘n a sus 1nteijpre-
y oyentes §¢ desprenden varias constantes; p/ero quizé la cualidad que mds CI;O
distingue es sl amor por la paz, entendida no sélo gomo rechazo. de la contienda
#te naciones, sino a partir de un concepto més amphq: el desprejqo. a tgc}o aquellf)
significa destruccién, interna o externa, caracterigxca df.‘; la civilizacidn moder-
ue voluntaria o involuntariamente practica a diario, haciendo 2 la naturaleza su

victima mds afectada; por ello se puede contemplar la obra de Forsman como un

mno a la naturaleza.
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(Sin fecha)

TRES CARTAS A JOHN FORSMAN

Traduccién de Maritza y Sairi Forsman

srido John Forsman:

sonata llegé esta tarde.— La of de inmediato, me encanto, escrib‘i de
diato al Presidente Keeney.— Resulta que tengo amigos en la Universidad

trown.— Espero que disculpes mi retraso.
' carta ha sido enviada —avisame si recibes una respuesta favorable.

iéculpa esta carta apresurada —La noche serd corta— y mafiana un dia
«Pero déjame expresarte lo feliz que soy con tu musica.
‘odos mis mejores deseos,

Jarvenpid, 12, diciembre, 195 5 § Ay
. intidteat
gg%z My €T Fomman .

‘i;meJa @ v, T «fBinoon | T ams o
\iﬁ foved e, w\;[TaA onen B Pre i

* 1

Sr. John Viino Forsman:

Por falta de tiempo, hasta ahora he tenido oportunidad de estudiar sus sonat
y espero que no sea demasiado tarde para confirmar que las encuentro escri

con gran devocién y talento.
Gracias por sus felicitaciones de

cumpleafios. !

Su devoto,

fe ahar
Jean Sibeﬁus Dw jag t411 fU1jE av bristande t14 forst nu A W\i{\'x‘t: Nay W
hatt tillfulle ett se igeuom ¥dre sonuter, hoppas "(\;\Ly"v\w ’)’

jes att det icke Zr for sent att meddela, att jag

funnit dam kowponerade med stor hungivelse och

Facsimil de una carta de Nadia Boulanger.

tack for vinlig lyckonskan €111 min f5~

delasdag
Zder villgivne

1 E1 8 de diciembre de 1955, Sibelius (1865- s
1957) habia cumplido 90 afios. (Nota de la A TR

redaccién de Pauta). /
e

Facsimil de una carta
de Jean Sibelius.
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Octubre 27, 1955
A quien corresponda:

Escnbo estas lineas para recomendar a un joven compositor escandinay
John V. Forsman, como una llamada de atenci6n a los musicos y a los amang
de la musica. En mi opinién, las composiciones escritas por el Sr. Forg
muestran un talento tan excepcional que pienso que cualquier ayuda posible
debe ser brindada, ya sea en forma de una beca o a través de la asistencia de y
casa editorial o de alguna otra manera. Raras veces he visto nuevos trabajos g
tan prometedora originalidad y pienso que el Sr. Forsman debe ser alentado
ayudado en cualquier forma posible. ;

Yo mismo, a la primera oportunidad, haré conocer al piblico algunas de
composiciones.

Walter Gieseking.
Jer 27 % 1955
R R
7 i Y g Hovpe Loren s 72 ive et
Fho erong SN anayan Commpuines ihim FERSGIAN &

H @ Hortson G prsa. clams wnd precaie Eoren 2 ~7
R ¥ LIy e s B Ly i Frav i 2 b
L A K it Prsied” PRk D i ALK Lty
Jreailel /:44;. Arred o eetensled s | e D, /4’%
§E Ainetinady o Krreyd Ao ari f & pucddisling Krrse
K iR arae D fawe sy At nies wrtis off el
“/%1"’”‘3 '”f“""’% o y ik Lo, %”“*'44;1&;
& G hraged an detge) im Sty il oy

7 AHuld o Ll af Mo ceities/ PR Dy ek
T ot o, e rsa e Loy, A K poiEe

fo (W
/

JWALTER i sESTI A & )

Facsimil de una carta de Walter Gieseking,

—
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BREVE NOTA SOBRE JOHN V. FORSMAN

viino Forsman (Tavactehus, Finlandia, 1924) estudi6 en la Academia Real
fisica de Estocolmo y en el Conservatorio Real de Dinamarca, Copenhague.
aci6n musical incluye composicién para cualquier combinacién de
strumentos tradicionales. Entre sus maestros ¢ asesores de desarrollo musical se
yentan Jean Sibelius, Nadia Boulanger, Arthur Honegger, Paul Hindemith y

» Bscandinavia y en Alemania fue critico musical durante 8 anes. Ha
suesto letras y misica de canciones y espectdculos infantiles, ha ejecutado sus
ropias composiciones para piano en estaciones radiofénicas europeas y fue
mentarista de psicologia y ética modernas (especialmente sobre Eric Fromm y
aren Horney). A raiz de la Segunda Guerra Mundial se exilié en América y reside
éxico-desde 1958, Purante 7 afios fue director de la escuela experimental
gio de Nifios Lafayette.

'Su mdsica, casi completamente desconocida en México, ha sido difundida en
lemania, Austria, Inglaterra, Francia, Italia, Dinamarca, Suecia, Noruega,

Finlandia y Suiza. Diversas enciclopedias, libros y revistas musicales de Alemania,

laterra y Escandinavia se han ocupado de su obra,

Algunos de los reconocimientos internacionales que ha recibido son: Txps
ward (Dinamarca, 1955), Hugo Breitner Gesellschaft’s Award (Viena, 1958),
Commonwealth Fund (Nueva York, 1961), Huntington Hartford Award
{(Hollywood, 1963) y Henry Bellamann Award (1968).

75




mprovisaciones, Suite (piano). Editores: J] & W Chester Ltd, Londres, Wilhem

Jansen, Copenhague.

mprovisaciones, Suite Il (piano). Editores: Frazers Musikforlag, Helsinki.

 Varied Theme (piano). Editores: Barenreiter Verlag.

Serenata in Vano (piano). Editores: Whilhelm Hansen, Copenhague.

Piano Ideas, Suite 1. Editores: Whilthelm Hansen, Copenhague.

Piano Ideas, Suite II. Editores: Barenreiter Verlag,

Suoni de Notte. Editores: Barenreiter Verlag.

ongs of Innocence. Editores: Augener Ltd, Londres.

Senatina Divertante (flauta y piano). Editores: Barenreiter Verlag.

Die Schatten, Balet. Editores: Barenreiter Verlag, Kassel.

A Symphonic Song, Sinfonia No. 1 (orquesta). Editores: Peters, Leipzig y

Londres.

Ein Lyrisches Mdrchen, Opera para 5 solistas, orquesta de cdmara y coro; texto
¢ Finn Methling, traduccién al alemdn de Lieselotte Arnold. Editores:

Barenreiter Verlag, Kassel.

Oratorio para Navidad (para nifios). Editores: Whilhelm Hansen, Copenhague.
ynowflings (para nifios). Editores: Whilhelm Hansen, Copenhague.

[festykker (piano a 4 manos). Editores: Whilhelm Hansen, Copenhague.

Den Sorte Vin (soprano y piano con textos de Arnulf Overland). Editores:

Whilhelm Hansen, Copenhague.

omance para oboe o violin y piano. Editores: Frazer, Helsinki, Tono,

I Rancherito Juan. Grabado por Philips, México.
B

John Forsman, 1995.
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VEINTE ANOS CON LA MUSICA
ENTREVISTA A HORACIO FRANCO

! . oy S?
4mo fieron tus inicio . N

€ mpecé a estudiar musica por casualidad, nunca tuve un antecedente fam}hz}r
 ni educacién de este tipo cuando nifio. Fue casualidad y cuestitn del desti-
3
como el burro que tocé la flauta.

1 5 icho.
.81 que 1e quedd el dicho... ' . .
. Exqactamente. Yo me inicié cuando estudiante en la secundaria oficial; nos
g flauta dulce como instrumento didactico, ese fue mi primer contacto con

L nego entraste al Conservatorio... N :
. Ahf hice toda mi carrera. Pero cuando entré no tenia ld?a' de Ic? que era ese ins-
gumento. Fue muy curioso porque cuando llegué y pedi 1rtxs.cr1b1rmve en ﬂguta
. me dijeron que no daban clases de instrumentos folcléricos latmf)amelnc/a—
ellos pensaban que me referfa a 1a kena. Entonce§ ,tuve que estudiar \fl{)hn.
> 3 eso0, tocaba ya la flauta; 1a mia era una preparacion teita]rrnrente autodldac.ta}
con los poquisimos elementos que ofrece la escuela secundaria. LO,dO e'sgo sucechlo
en el afio de 1973, hace precisamente 20 afios; recuerc.io. que compré mi ﬂau?}y‘ a
mpecé a tocar, no me cost6 trabajo; digo, no fue un inicio divino, ni marav’l‘ .cs(;),
era explorar a qué sonaba y cémo se soplaba. Por f’oﬁu‘n? es bastante Tacil de
plar. Ya controlar el sonido es otra cosa, es mucho més dificil dia .10 que parece;
La‘k flauta tiene como virtud y como desgracia la facilidad para emitir sc-n%do,-p’eru
esa facilidad se ve después equilibrada con otre'ts @ﬁcultades como la piopm‘ d;glta-
-i6n, la buena sonoridad y con posibilidades ilimitadas en cugnto a sgtuezas. Esun
strumento lleno de eso, es también un objeto bastante ruchmemangi a&_}{nparado
n los otros instrumentos de una orquesta sinfénica; esa forma algg pr‘mﬂt;va leda
precisamente otras posibilidades que los instrumentos ya estereonp.aaos, con 1}11"&
~ técnica solida del siglo XIX, no tienen. Porque la flauta dulce, a fin de ;:uizmgat,
“punca lleg6 a tener una técnica sélida més que, localmente hablando, en el XVIIJ,
e fue, ademds, el siglo en que cay6 en desuso. ‘
 Para ti, entonces, una cosa fue descubrirla y otra redescubrirla profundamen-
e, en todas sus posibilidades. o ) )
—351{ y ese fue un proceso muy largo que durd muchf)s afios. En la .pnmiar:a epgca
era tal la carencia, que no sabfa nada de nada ni de dénde conseguir misica. Por
_pura casualidad, en un Aurrerd compré un disco con algunos conciertos de Vivaldiy
los transcribi de ofdo, sin saber escribir miisica. Me aprend{ dos: eran gzafa fiat.zta $0-
pranino y los soplé en la soprano; nadie me decia na}da ¥y yo no c?nocxa ias észaren:
cias entre una y otra. Cuando ingresé al Conservatorio me mf‘ogne/de. '10 gque €l 2 .und
flauta sopranino, de mil cosas nuevas y fue ah{ donde se sohdlf:lco mi vocacion; e:n
ello, mucho tengo que agradecer al director de la Orque.st% de Ca{nara &el {zcnserv‘d—
torio, el maestro Icilio Bredo, que era mi profesor de violin. Tenfa yo 13 afios cuan-

ELVIRA GARCIA

Hace diez afios conoct a Horacio Franco; acababa de regresar de Europa

con todo y su juventud, ya era un maestro de la flauta barroca. Esto pu
comprobarlo el da que lo invité a un programa de radio que hacia en vivo de
el Museo Universitario del Chopo. Lo que mds recuerdo de aquel concierto es q
los pdjaros que habitan el Museo se atrevieron a acompafiar a Horacio y que él s
echd a la bolsa a la gente por su manera alegre y juguetona de acometer a los cld
sicos, acercdndolos a un piblico no especializado.

La casualidad nos ha puesto cerca en varias ocasiones. Una, de la que mej
impresion guardo, sucedié en 1 987, cuando tocd en el Festival Cultural Sinaloa, a
lado de Solistas de México, bajo la direccién de Eduardo Mata. Percibi que la.
energla interpretativa de Horacio perturbaba un poco al maestro Mata, descon-:
centrdndolo de la batuta. Todo lo que toca Franco se transforma, crece y se Junde
con la flauta. Su personalidad es demasiado Juerte y vibrante. Es también un baila
rin que se mueve al compds de la misica que va creando con su instrumento.

Sin querer, lo he seguido en algunas de sus aventuras musicales, como el Tric-
Hotetérre y ahora en La Capella Cervantina. Cada una de ellas ha sido un paso a
la madurez profesional que plena, alegre y sencillamente nos regala en cada inter-
pretacion.

La siguiente entrevisia revela algunas de sus inquietudes musicales y la discipli
na de trabajo que se ha impuesto desde adolescente. El suyo no es el caso de un
Mozart impulsado por el padre. Es mds bien el de un solitario que por amor a la
muisica y gracias a su tenacidad ha logrado hacer una brillante carrera.
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do le dije que tocaba uno de los conciertos de Vivaldi, le llevé la partitura y n
creyé. Le dije: “deme chance como solista en su orquesta, aunque sea una v
me dice si puedo o no”. Era como jugar. Fue una ambicién que tuve, por eso
que ser ambicioso; en un momento dado, es bueno. Toqué para €1, le gusté
programo. Y ya dos afios después me dijo que no deberfa seguir estudiando v
sino flauta. Ahi fue cuando sin maestro de técnica y sin gufa con quien aprenc
segui formédndome solo. Tuve una gran ayuda, la del maestro Agustin Oropeza, g
murio hace algunos meses, de 104 afios. Fue €l quien me dio las primeras:b
de educacién musical; no me habl6 de técnica de flauta dulce porque €l no sabig |
que era el instrumento, pero imaginate lo que fue para mi descubrir el mundo del fr
seo, de la articulacion, con un sefior que tenfa todo el tiempo del mundo para en
Aarme de manera privada, pues en aquella época andaba ya por los 87 u 88 afiog
edad. Realmente me ayud6 muchisimo, le tengo un gran agradecimiento.

—Luego, ;qué hiciste? ,

—Después vino la preparacién como musico, el interés por estudiar ciertas cos
relacionadas con mi instrumento. Afortunadamente empezaba la carrera de musi¢
logfa en el Conservatorio, se daba ya el taller de misica antigua: eso fue en 197
Y en 1982 me fui a Holanda, a estudiar en Amsterdam, porque si necesitaba
profesor y una preparacién técnica que solamente en un pafs como ese, con tan
tradicién en la misica antigua y en la flauta dulce, podrfa adquirir. ‘

g Cémo descubriste que era Amsterdam a donde tenias que llegar? ; Fue nue
vamente por casualidad?

—[.0 descubtf por medio de los discos que compraba. Uno se va enterando.

—QO seq, que siempre has sido muy curioso y con iniciativa.

—Fn aquella época no te quedaba de otra, porque en México habia muy pocain
formacién musical. Cuando en Europa, en los afios 76 o 77, estaba empezando
redescubrimiento de la mdsica antigua a gran escala, en nuestro pais no se conocf

nada de eso. No se tenia la menor idea de lo que era una orquesta barroca, con ins-

trumentos originales; la misma musica vocal era muy limitada, aunque ya en More
lia se ensefiaba el canto gregoriano, pero se dejaba un poco de lado la polifonia y el

mismo arte del canto renacentista, el canto barroco, tampoco se cultivaba mucho.!
El grupo Cantar y Tafier de Benjamin Judrez era quizas el tinico que hacia ese tipe
de misica, redescubriéndola con los pocos elementos que tenia. A la vez, a México

llegé un gran ndmero de aficionados con el fin de ensefiar la flauta y ya en los se-
tenta habfa gente que daba clases a nifios, a nivel amateur. Pero yo qué iba a saber

de eso, estaba totalmente aislado, hasta que fui al Conservatorio y resulté igual,

porgue no se sabia nada acerca de la flauta dulce.
—FEntonces decides irte a Holanda. Recuerdo que me contaste que ganaste una
beca al comprar la Enciclopedia Britdnica.
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do a lo que serfa una critica periodfstica. Yo traté de hacer algo, semetjaflte en
0, pero no tuvo éxito porque en el pafs 'h)ay otrqs problemas mds serios o ur-
qué arreglar, antes que los de la educacién mus1cd.
De qué problemas hablas: sociales, econémicos? '
oblemas de todo tipo. La esencia de nuestro pueblo es muy diferente a la eu-
Una de las grandes ensefianzas que me dejé el estudiar en Holanda fue ‘c’ono—
sentido de la colectividad y la conciencia que se tiene de ellla. También es
esionante la gran disciplina individual que los lleva a alcz}nzar niveles de exce-
en la misica. Por ejemplo, en el propio Conservatorio puede %1aber ¢inco
nas gue tocan muy bien, cuatro que lo hacen excel.ente, tres que e}ecptan ma-
Joso y dos super-bien; también hay un montén que mterpreta' menos b1en,’pero
pre dentro de un buen nivel. La competencia es muy alta y siempre se esté tra-
de tocar mejor, tnicamente con el fin de ganar el reconocimiento de esa co-
vidad que quiere ir hacia arriba.
En México, jeso no sucede? .
No; en ningtn dmbito. Lo vivo cuando voy en mi auto y un pesero se me cie-
para avanzar unos metros, cuando puede hacerlo sobre su carril, sin necesidad
nto alarde. Es de ese tipo de colectividad que yo hablo. .
_;Te refieres a que unos pasamos por encima de los otros, sin importarnos el
grupo, solo nuestra persona? _ ) .
—-8i. También en Europa ocurre ese empujar a los demds pa’\rg lograr ?l traba)o,
. que quieres. Pero lo haces sin que la gente se dé cuen.ta, por méritos propios. Aqui
en México se hace por deméritos o deficiencias propias. En n}lestra cm'dad cuesta
. todo mds esfuerzo, no es sélo el trafico, es también la indisciplina colf:ctxva y men-
tal gue hace que la gente piense en si misma, pero de una forma negativa.
- ==Y esto, jes extensivo a la miisica? . .
—81, porque la formacién musical es precisamente un reflejo de toda esa situa-
cién: la mala educacion al interior de la casa, el tiempo que se gasta para ir de un
lugar a otro, lo agotadora que es la ciudad y los planes de es’mdlo qué 1o sirven o
los maestros que son malos. Y, ya cuando el alumno toca més o menos bleni em-
pieza a “huesear”, comienza a viciarse, 0 se mete a una orql-lesta para ganar.dmero
y abf se frena también porque no tiene los elementos sufime'ntes para terminar su
formacion. En fin, es muy complejo. Yo siento que en la mﬁsu?a debe habfar un cir-
culo perfecto que comprenda lo siguiente: primero, el .composuor, por.quien t,eng'o
mucho respeto porque nos da de comer espiritual y fx’sma.n‘lente. Bn,segundo térmi-
no, una buena obra también es fundamental. En tercer sitio, el intérprete qge, ob-
viamente, debe ser excelente. En cuarto lugar, los empresarios, que Patrocu}an el
concierto y los productores, que crean el evento. Finalmente, también estarfan el
publico y el critico. El orden puede cambiar, pero en ese circulo deben caber todos.

~Si. También por pura casualidad me enteré que la Enciclopedia estab,
becas; desde luego, era un gancho para comprarla. Yo lo hice, concursé
gané: era de seis mil dolares. Por aquel tiempo ya habia trabajado como
durante un afio en el Conservatorio y en la Escuela Superior de Miisiea; er
fundé la clase de flauta dulce. Con mis honorarios y con Ja beca me pude
tranjero. Tenia yo 18 afios. ‘

—¢Te daba miedo irte? ,

—No. Es que mi historia es muy curiosa: primero fui un nifio mimade
echado a perder, pero después mi padre se quedo sin chamba, mi mama4 s
trabajar y yo me quedaba solo la mayor parte del tiempo. Por eso es que v:
me dio miedo, al contrario, me produjo gusto. Siento que en México los lazo
liates son insanamente fuertes para los jovenes que viven con sus papds h
25 afios. Para mi, salir fue una oportunidad maravillosa porque yo querfa v
me fui, con todo el gusto del mundo. ‘

—¢ Eres hijo tinico?

—No. Soy el menor de siete hermanos y el tinico misico. Nadie de mi 1z
tavo que ver con la misica. Se acercan a lo que yo hago, pero nunca lo van
tender como si fueran melémanos o educados en este arte desde nifios. Mis
siempre manifestaron gran respeto por lo que hago; al principio no me qu
dejar estudiar, tenfan la idea del misico bohemio, sin trabajo, que vive en un 1
muy turbulento. Estamos hablando de los afios setenta, cuando el hippismo 'y
drogas estaban en boga. Yo no iba a la mésica buscando eso.

~Entonces, te vas del pais por esa necesidad que sentias de crecer... :

~—Si. Estuve en Amsterdam cuatro afios. Regresé a México en 85. Mi est. c
significé una gran experiencia por el hecho de ver tanta gente de tan alto nivel. Mi
maestro Walter es excepcional en el arte de dar clases ¥ en mejores manos no pi
caer. Fui afortunado al estar ahf esos afios, ahora lo veo mis objetivamente. [
tengo mucho respeto a mi maestro, varios de mis alumnos estén estudiando al

bajo, porque yo habia andado solo desde antes; esta reflexién la hago por prinie,
vez. Regresé a México, empecé a buscar conciertos, sin ningdn terror por no tene
mds al maestro para que me guiara.

—En cierta forma, has sido tu propio maestro...

—Si, algo asi. En Amsterdam, en el Sweelinck Conservatorium, el sistema e
muy bueno, porque sélo tomamos una clase al mes con el maestro, a nivel indivi
dual: es una especie de clase magistral. El resto del tiempo aprendemos de lo
otros, y ellos de uno mismo. La mayoria de las lecciones son ptiblicas y al final d
cada semana hay un concierto y luego un comentario por parte del maestro, mu
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—FEntonces, ;jcada concierto debe ser concebido, desde su programacion,
sando en todo ese circulo del que hablas?

—S51. Si hacemos un concierto en un lugar donde la acdstica no ayuda a lam
ca, quien sale perjudicada es ésta y también el piiblico, porque no puede apreci
sonido.

—¢ Qué lugares son los adecuados para escuchar la flauta dulce?

—Los instrumentos antiguos necesitan de lugares m4s resonantes; acistic
ideales son los salones de la Pinacoteca Virreinal, algunos del Museo Nacional
Artes y ciertos templos. En México hay muchos sitios asi; tenemos, ademads
pafs lleno de iglesias. Es importante programar conciertos donde se exploten log
ganos de los templos y se escuchen los pocos grupos de polifonia vocal que ex
ten. '

—Cuando el lugar no es el indicado para escuchar la miisica, también el piib
co sufre porque no se integra al intérprete...

~—51, cuando programan un concierto y la gente no tiene ni idea de lo que v
escuchar, uno debe estar preparado para eso. Para mi, todo publico es igual de i
portante, como premisa, pero no hay més malo que aquel que no estd abierto,
ceptivo, que no tiene ganas o no quiere estar ahi. Es muy desagradable.

—¢ T lo percibes?

—Inmediatamente. Y el reto es seguir tocando con el mismo gusto para aquello
que sf estdn atentos al concierto.

— Y qué haces para no sentirte afectado por el individualismo mexicano de
que hablabas o por la apatia?

—Nunca me doy por vencido. Un objetivo mio es buscar la calidad. Sea quier
sea, toda la gente tiene cosas que dar y tiene un potencial, desde el momento e
que estd en la musica. En los ditimos dos afios he tenido experiencias hermosas
Una de ellas fue cuando empecé a crear la Capella Cervantina por encargo de Ser:
gio Vela para un concierto de miisica judeo-barroca, en 1993; el reto era formar uz
coro para musica vocal religiosa. Tenfa dos caminos. Uno, trabajar con un grupo d
cantantes; lo escuché y nunca me gust6, porque no era la imagen sonora que desea
ba y con la calidad que imaginaba. Dije: no, yo quiero formar gente y no trabajar
con alguien que estd mal preparado. Me refiero a que un cantante de épera no tien
la educacién para interpretar misica vocal antigua, y aunque lo intente —con tod:
mi respeto para esas luminarias— le es muy dificil entenderla porque no ha estu
diado ese tipo de emisién, son otros recursos los que debe de utilizar.

—Los cantantes mexicanos de opera que conocemos Jno pueden?

-——Es muy diferente la técnica, aunque voces como las de Lourdes Ambriz o Fn
carnacién Vizquez, cuando se trabajan de la forma en que lo han hecho, son es
pléndidas. Lo importante para ser buen cantante de esta musica es tener una bas
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des de Europa? Creo que tanto los intérpretes como los duefios de la batuta y
ue determinan las politicas culturales, nos debemos dar _Cflem'f‘ de que las or‘-
tas no deben hacerse con fines politicos ni de representacion, sino para tfenertx-
2 la misica. La creacién de orquestas y los imperio§ de los d;}rectores sf estdn
iéiando mucho trabajo para los ejecutantes, pero utilizdndolos mgdecuadamen—
o no me quiero contaminar de eso. Toco en las orque'stas mexicanas porgque
ustan, son muy buenas, pero me pregunto qué se negesna para tener una exce-
sima orquesta. Y me respondo: un trabajo de depuracion. '

—;No es también miedo a trascender, a dar el paso de la buena calidad a la ex-

s6lida, ser muy buen musico, olvidarse del bagaje operistico. Después pensé
opcién de formar un coro con aficionados, lo cual tampoco me gustaba porqu
telectualmente no habria retroalimentacién. Me di cuenta de que deseaba fo
gente. Me acordé que yo habia cantado en el grupo de conjuntos corales del ¢
servatorio Nacional que dirige la maestra Alberta Castelazzi, que es muy bu
me acordé que ese coro nunca soné mal. Entonces le dije que me prestara sus
jores elementos. Empecé a trabajar con ellos y de dos afios para ac4 la Capell
ha constituido como una agrupacién musical sélida y, sobre todo, que estd forman.
do gente para dedicarse, si asf lo desea, al canto antiguo. No son las voces d
coro de pera pero existe el potencial joven que quiere aprender y se comprome
Estuvo Federico Bafiuelos y fue un honor tenerlo; Ana Lara continda con nosotr
y también el maestro Juan Manuel Lara, un prestigiado musicélogo que ha transc
to muchas obras antiguas. He visto con satisfaccién que la Capella ha madura
me emociona porque siento que estoy dejando algo ya bien formado y que pue
continuar. ; ~
—Yo te pregunté acerca de como te proteges para que no te afecte la indiscip,
na'y el caos del pafs. Tu respuesta es, pues, trabajando con calidad, ;enten
bien?
—3{. Haciendo las cosas lo mejor posible para que trasciendan. Odio esa “
miscuidad musical” que se da mientras tocas y tocas con una y otra persona, s
compenetrarte con ninguno. En ese sentido puedo decir que no estoy de acuerdo co
la forma en que se trabaja en las orquestas mexicanas que ponen un programa dife
rente cada semana. Por otro lado, habiendo buenos ejecutantes y grandes directores,
no veo que ninguna orquesta se haya consolidado como excelente. La de Querétaro,
la de Jalapa, la Filarménica de la Ciudad de México, la Sinfénica Nacional y la Fi
larménica de la UNAM han hecho maravillas, pero siento que les falta algo.
~¢ Qué es? o
—Percibo un desbalance natural entre el ritmo de trabajo que tienen, los progra
mas tan grandes, la frecuencia con que los cambian y el nivel técnico de los muisi
cos. Yo me inclinarfa mds por una preparacién técnica de excelencia, con mucho
tiempo para estudiar, con varios ensayos adicionales, con intenso trabajo de ensam-
ble, como ensamble de cdmara.
—¢ ¥ con programas musicales menos cambiantes?
~—31, desgraciadamente las temporadas exigen programas musicales con innova-
ciones cada semana. Yo siento que no es el mejor momento de las orquestas de
México. Hay misicos que se quejan y dicen que las buenas orquestas tienen malos
directores y las malas orquestas muy buenos directores; no digo nombres, pero e€so
se rumora mucho. Hay ejecutantes de excelencia en todas las orquestas, entonces
(por qué no ha habido una que tenga un nivel de perfeccién y eficiencia como las

neia? . ' »
Por una patte, s, pero por otra, estd la falta de incentivos. Creo que ser musico

rquesta a veces es muy aburrido y muy pesado. Es aburrido’cuando se tiene un
sritu emprendedor, un alma que busca y no pufade hace? mds que tocar lo. que
0s ejecutan al unisono. Es cansado porque no existen los incentivos econémicos,
los conciertos 6ptimos, ni la trascendencia personal. Entonces se cac en el circu-
vicioso de tocar y tocar, pero se rompe precisamente tratando de salir de. ese es-
ema e involucrdndose en la miisica. Es el director quien debe t(')mar esa iniciati-
: por medio de sus ideas y de su talento debe convencer a sus miembros de la sa-
faccion de pertenecer a una maravillosa orquesta, de disfrutar y queref ese arte.
die estudié misica porque le pusieron una pistola, entonces, ;por qué no se da
e resultado de excelencia?
——Por fortuna, eres solista... o

—Si y trato de disfrutar la misica. No puedo estar ni vivir en una sola orquesta
Je manera continua.
—8erd por eso que elegiste tu instrumento? '
—Creo que no lo elegi, me llegé por casualidad. En aquel momento fui muy
afortunado al tenerlo y seguir con devocién su estudio, pues al ﬁn d‘? cuentas me
irvi6 mucho, sobre todo para hacer el coro La Capella Cervantina, igual que me
st4 sirviendo para la Orquesta Barroca.

—Hdblame de ella. B '
_—Se est4 creando, es una entidad formativa para misicos. Lo mismo-que me

pasé con el coro, me sucede con la orquesta, s6lo que ahora es glés diffcil. Porqx_;e,
cémo haces en México una orquesta barroca si no tienes a padle que toque el vio-
lin barroco, por ejemplo? Si hay gente interesada, la ha habido desc}e hace muchos
fios. Pero, {de donde fbamos a sacar los instrumentos? Se pr_esento una coyuntura
con el Festival Internacional Cervantino y el Consejo Britdnico. Ambt.')s' deseaban,
hacer una produccién para el centenario de Purcell y yo ofreci mis servicios. Reunt
_a varios musicos y dimos el concierto. Luego pensé que con este mismo ensarpble
_y los instrumentos barrocos de la Escuela de Lauderia del INBA —que ya su direc-
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No, porque a fin de cuentas, México es un pafs que exige mds de lo que ofre-
porto mi conocimiento como musico, bien o mal o excelente, pero al.ﬁnal de
tas la trascendencia de la miusica y de los conciertos y de las grabaciones ha
escasa. El piblico podra aplaudir mucho, pero la infraestructura de las graba-
nes v 1a promocién no estdn bien logradas. Desgraciadamiente, estamos hablan-
e un mercadeo internacional que es el que a fin de cuentas a toc.io @undg le
da, donde todos son respetados. Pienso en pianistas como 3ubmstem ¢ imagino
aqui en México hubo pianistas como €, pero que no tuvieron las condiciones
4 trascender; creo que todo tiene que confluir para lograr un result.ado. Es como
conjuro de astros. No es que no me guste la idea d‘e vivir en México, pero creo
¢ el pais estd muy lejos del mundo musical, lo sentimos todos. A lg vez, es muy
rtajoso vivir aquf, porque puedo crear las cosas nuevas de las.que' he hablado y
bajar duro. Siempre hay mucho qué hacer, no te aburres y te inspiras en lo que
es diariamente. Es toda una contradiccién.

_Te hago una pregunta obvia, ;por qué tocas? Si ensayas tantas horas para
ez minutos en escena, ;qué hay de gratificante? . .
Yo creo que es un reto psicoldégico muy padre el hacer esa miisica precisa-
mente para ese publico, con toda la concentracién. Yo lo hago porque me /gus:ta,
ara mostrar 1o que cred el compositor, para gratificarme yo y para que el piiblico
isfrute y entienda al creador. El concierto es lo més importante. En ese mom}er‘lto
s lo tinico que me interesa en la vida, estoy dando todo. Eso hace que la mdsica
ga viva. .

~-;Y ganas bien ahora? Esto no se le pregunta a un miisico porque, o gana muy
mal o muy bien.

~—Obtener dinero no me ha importado. No voy a decir que gano mal, pero tam-
co bien. Hay épocas como éstas, de mucho trabajo, en que no te.ngo un quipto y
¢ 'me preocupa. Ahorita estoy viviendo al dia, después vendrdn tiempos mejores.
La gente cree que porque tengo un nombre en México ya poseo mucho dlfler(,);
pues no: me faltan por pagar muchas letras de 1a hipoteca de mi casa, que serd mia
cuando llegue casi a los sesenta afios. Y tengo un Volkswagen y vivo n}uy s_erfcﬂla—
mente porque, como vengo de una familia realmente pobre, no aprendi a *‘v’wn" con
lujos. Y afortunadamente no tengo la pretensién de comprarme una mansion ni de
poseer una casa en las Lomas ni de comprarme un Cougar. Prefiero gasta}r mi dine-
ro en ofras cosas, en misica o en comer muy bien, por ejemplo. Ademds, en esta
€poca de México, poquisimos ganan bien.

tor me habfa ofrecido en calidad de préstamo—, podriamos continuar la form
de los muisicos dentro de los instrumentos barrocos. Son €jecutantes que vien
distintas agrupaciones, como La Camerata o Solistas de México y de otras;

empezando a ensayar con ellos; el resultado se verd a largo plazo porque g
hacer escuela y formar ese tipo de ensambles. La Capella Cervantina est4 haci
un papel realmente excelente; estoy muy agradecido con los integrantes, po
han brindado toda la disposicién y el amor para aprender y también yo he apr
do de ellos.

—Escuchdndote concluyo que logras lo que deseas, ;como has llegado q
claridad?

—No es f4cil. Para mi, trabajar con la Capella ha sido como trabajar con un
fante o con un caballo, porque habia gente que no tenia idea de nada, sélo canty
lindo y ya. Fueron dos afios de ensayos constantes y ahora suena mucho mds ma
ro, pero hay que estar con el mismo af4n de trabajar bien y exigirse. Es 1o que
hecho en mi vida, exigirme mucho, sobre todo en disciplina. Me levanto diarie
las cinco de la mafiana, para estudiar, de otra forma no me alcanza el tiempo
vamos, trato de ser lo mds disciplinado y recto posible, para no dejar nada a la ¢
sualidad. As{ aprendi y vivo dentro de esa metodologia.

—¢ Qué haces cuando no estds tocando o ensayando?

—Hago ejercicio en mi casa, me gusta mucho. De repente voy al cine, tengo'u
vida social bastante extensa, aunque carezco de tiempo para gozarla. Este afio
sido de muchos compromisos fuertes, uno de ellos fue mi presentacién con la-€
questa de San Martin on the Fields, lo mas importante y crucial en mi carrer:
ocurrio6 este afio. Ahora tengo un contrato para trabajar con ella dos veces en 1996
y en 1997 una vez mds. Y estoy haciendo planes tanto en México como en Europ
Con la Capella también hay muy buenos proyectos. Mientras no falten salud
ganas de hacer las cosas, hay posibilidades.

~¢ Qué tanto sientes que ya conoces de miisica para la flauta?

—No acaba uno nunca de aprender. A veces creo que ya estoy a la mitad del ¢
mino y en ocasiones siento que no he hecho nada. La mdsica es como la vida, 2
veces bien planeada, a veces un poco en desorden. ,

—¢ Como te sientes ahora que cumples veinte afios de que empezaste en la miks
ca?

—Tengo 31 afios de edad. Me siento muy bien, estoy iniciando el despegue en el
extranjero. En México veo la posibilidad de lograr algo que puede permanecer. Tal
vez soy muy idealista. Los miembros de la Capella, como Y0, quieren renacer, dar
a luz musica. La idea es sacar luz de la musica, creer en Io que estdn tocando y ha-
cerlo lo mejor posible.

-—¢ Piensas quedarte en México?
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Pino Sudrez e Isabel La Catdlica, de camino al trabajo, interrumpf a ratos
ura de las 50 cuartillas del trabajo del Lic. Gémez, El sector trabajador: una
tacion de la crisis y la influencia de ésta en todos los segmentos trabaja-
incluyendo a los asalariados agrarios, para idear la manera en que llevarfa a
crimen.
o el dia en la oficina, y mientras continué trabajando en el citado articulo, no
carme la idea de la cabeza. Reintentaba la lectura: la crisis de los paises
rrollados como, una de las formas como se nos expresa la crisis del siste-
onomico mundial, nos debe plantear la problemdtica de c6mo tomar nuevas
ditas iniciativas... y volvia a mi preocupacion, jcémo? ;cdmo lo haria?, en la
ina, por supuesto, ni sofiando. A pesar de mis afios de corrector, nunca se me
4 ocurrido asesinar a nadie, de manera que no tenfa idea del método al cual iba
urrir. Ante todo, tenfa que evitar cualquier pelea cuerpo a cuerpo, porque si
n el Lic. Gémez no era Swarzeneger, mi constitucién es lo suficientemente en-
como para que me venza cualquiera. Ademds, el Lic. Gémez era muy afecto
ber en cantinas, por lo cual, suponia, sabria los rudimentos de una pelea de bar,
hora en que el tequila despierta al Pancho Villa que todos llevamos dentro.
En la lectura de la frase, una de las grandes falcias que conforman la ideologia
la crisis es la que sostiene que por el aumento de la poblacion se han escaseado
limentos para mares poblacionales de indigentes, se me ocurrié la manera.
tarde y los tinicos que queddbamos en la oficina éramos el Lic. Gémez y yo. Le
e que se vela muy stressado y lo invit€ a que fuera conmigo a tomar unas cerve-
. Bl me mir6 extrafiado, pero acepté la propuesta.
Mientras bebfamos la tercera cerveza yo le elogiaba su El sector trabajador: una
erpretacion de la crisis y la influencia de ésta en todos los segmentos trabajado-
. incluyendo a los asalariados agrarios, él, complacido, me dijo que si gustaba
odfa pasarme otros documentos que necesitaban una manita de gato, claro que
sera de horas de trabajo.
En el transcurso de nuestra velada Gémez me conté su vida. Luego me dijo que
ora que me conocia le cafa bien, pero que antes crefa que yo era maricén, siem-
te preocupado por minucias del lenguaje que no eran cosa de macho. Cuando me
ijo me cae que te quiero un chingo ca..., me atrevi a decirle que algunas veces me
ustaba escribir, y lo invité a mi casa con el pretexto de que viera mis escritos.
Entramos abrazados cantando pero sigo siendo el rey y, ni bien estuvimos en la
ala, fui al bafio en donde, sujetdndome del lavabo, busqué dentro del botiquin una
caja de pastillas para dormir, que usaba cada tanto. Para darme dnimos y cometer el
asesinato me acordaba de mares poblacionales, imagen a la que le tenfa particular
aversion. Luego fui a la cocina y busqué una soga para atar a Gémez, que cantaba
desparramado en una silla no soy monedita de oro pa’ caerle bien a todos, trabajo

ASESINATO DE ESTILO

Los correctores de estilo parecemos gente tranquila analizando con lupa lo escrit
tapando errores ajenos.

Yo no soy asi. Cada vez que corrijo un texto hay en mi interior un ctimulo de
siones contradictorias. Una coma mal puesta me despierta disgusto, una frase i
congruente odio. Hay noches en las que termino lleno de resentimiento, por
jcémo escriben estas cosas!, otras pocas estoy lleno de amor al mundo y creo g
el quemarme las pestafias salvando el texto del préjimo, vale la pena; ese dia I
algo bueno.

A pesar de mi aspecto callado, he discutido acaloradamente con subdirectore:
directores, jefaturas, subjefaturas y demds instancias jerdrquicas, para defender e
base en contra a base de (aunque la Real Academia la acepte); y me he ido a cag
con dolor de estémago (enfermedad profesional del corrector vehemente) por
sucesién de gerundios mal usados.

Mis pasiones a la hora de corregir fueron tan lejos que la idea del asesinato
present6 en mi cabeza como algo natural.

Empecé a pensar en cargarme al Lic. Gémez, luego de leer: En las grand
urbes destacan por la cantidad de mano de obra, viniendo del campo en su may
ria, sin trabajo en la industria, un 53%, es decir el 25% del total ocupado en esta
actividad, y mi odio fue creciendo con los dias, cuantos mds porcentajes sin definir
encontraba a lo largo de su trabajo. Luego, cuando lei: en el entendido de que se
deben de instrumentar programas tendiendo a maximizar la calidad de vida, ésta
ird cada vez mds en aumento si se coadyuva a su incremento, decidi que esto mere-
cfa més seriedad.
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que paré en la mitad, a causa de una repentino ataque de risa que se me pr
Mientras desentondbamos a coro si no me quieren, pues, ni modo anudé a
lo més fuerte que pude. En lo que Gémez terminaba con la cancion fui ala b
teca y traje el Diccionario de dudas y dificultades de la lengua espafiola, de?
nuel Seco, hice callar a Gémez y le lef todo el resumen de gramdtica, mient
maba entre mis manos un pufiado de pastillas del tarro. Luego le lef el capitule
empleo de los signos ortograficos. ~

Gémez lloré cuando llegué a la parte de uso de la coma y del punto y coma,

Sin inmutarme, aunque con ciertas dificultades de dicci6n, prosegui mi
con el Diccionario Porriia de sinénimos y antonimos de la lengua espafiok
tiempo que apretaba el pufiado de pastillas con toda la fuerza de que era capaz

las mafianas se sube en Tasquefia, desde ahf les canta a los que van a traba-
 son secretarias tienen zapatos de tacén fino y alto, que se aprietan uno
otro, atentos al movimiento que sigue la cuchara con la que se enchinan las
sas. Levantando mucho la cabeza las ve mirarse al espejo, acomodarse el
terminar su arreglo personal.
satos-de punta, sin lustrar, desesperanzados por el uso, y valenciana ajustada
hillo, le dicen que se trata de obreros. Para confirmar los ve al rostro. Tienen la
perdida, no miran a los 0jos, a lo mejor piensan en el lugar que dejaron por
sromesas de ozono del D, F. A veces trata de adivinar de dénde vienen. Enton-
acomoda el traje y canta, por ejemplo, Veracruz. Lo hace con mucho senti-
Gémez gimié como parturienta mientras le lefa los veinte sinénimos de conger nito, piensa en palmeras, en el puerto, en las caminatas por el malec6n. En esos
miento. : sntos siente como si todo el vagén se moviera con la monotonia ritmica del
Esa noche Gémez durmié en casa. La verdad no tuve coraz6n para matarlo mar, sobre todo cuando canta son tus ojos diluvio de estrellas, palmera y mujer. Si
juramos amistad eterna y me prometio reescribir El sector trabajador: wna [lam6 su atencidén es veracruzano seguramente le da una moneda, a la que
pretacion de la crisis y la influencia de ésta en todos los segmentos trabaja pafia con un gesto satisfecho.
incluyendo a los asalariados agrarios. atos bien lustrados, con puntas redondas y cordones, hablan de bancarios y
Hoy me pasé unas cuartillas. No estaban tan mal. sefiores que solo usan el metro porque hoy no circulan. Para ellos canta alguna
2 de moda.
se método de adivinacién, cuya premisa es el estudio minucioso del zapato
. ha hecho que siempre elija la cancién adecuada. Por consiguiente se consi-
a pesar de sus antiguas desgracias, un hombre de éxito.
wando abren las puertas para que entren miles de zapatos que se disputan el es-
pacio, se aferra con fuerza a las manijas de los costados. Como no puede cantar,
aliza un tratado mental de las pantorrillas femeninas. —Estas son como calabaci-
~—piensa— un poco abuitadas nomds; aquellas otras rompen el corazén de tan
itas, en cambio las de mds alld son como camotes forrados de licra.
1 es una mafiana de piernas bonitas, esas musas carnosas lo inspiran a cantar
romantico. Entonces se lanza con Somos novios o Contigo aprendi.
face més de diez afios que trabajar en el metro es su profesién. Hay otro, uno
o, como él, Margarito, su colega. Los dos viven en ese mundo de zapatos-al que
% recluyé su escasa estatura. En otra época eran un ddo, llegaron a trabajar hasta
a televisién. Pero siempre Margarito dijo que era mds chiquito que ¢l. Esa afir-
acion le hizo guardarle un rencor constante, que los condujo a la separacién y la
. Desde que se separaron han acordado trabajar por turnos, para no verse.
pesar de todo, él no lamenta esa pelea —“no es mds chiquito —piensa con
nviccién—, ademds, yo tengo mds pasidn para cantar’.
acia tiempo que no vefa a Margarito ni ofa hablar de él, hasta que hace unos
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 {a mafiana siguiente se puso un impecable traje azul y adorné su sombrero con
for amarilla. A pesar de la mala noche, comenzé el dia emocionando a una
titud con Si nos dejan y se sintié el mds grande en su pequefiez. Se dio el lujo
decir, cuando le daban una moneda: —gracias y no es mds chiquito —dejando
mbrados a los viajeros.

inando por el andén de Ermita tuvo la extrafia sensacién de que alguien lo
aba. Margarito lo espiaba. Al voltear la cabeza lo sorprendié mientras corria a

dias en un vagén a la altura de Villa de Cortés una sefiora le dijo: —Le do
moneda, al otro hombrecito no se la di porque canta sin ganas, usted si le pon
timiento a Amorcito corazon”. El elogio reavivé su antiguo rencor. —El can
Margarito —pensé con renovado odio— me estd robando el repertorio. Amo
corazon siempre fue mi cancidn, porque doy unos tonos como los de Pedro Inf;
Este era un acuerdo técito entre ellos, de manera que le pareci6 una nuey
mia. También le quedd la sospecha de que no estuviera respetando su acuerd
turnos, ya que adn no eran las tres de la tarde. “Este transa, miente ——-penso—-«
no es més chiquito que yo) y no respeta acuerdos”. __No es més chiquito que yo— musité. Con los nervios alterados, canté en Xola
Al dia siguiente vio a Margarito en el andén de Nativitas. Estaban limpis tango que entristeci6 a todos los oyentes e hizo llorar en Viaducto a una viejita
Sus pies marcaron huellas en la franja mojada que habia dejado un trapeador. La que se fue.
1110 y puso su pie encima de una de las huellas: era exactamente igual. Quiso pe Decidi6 salir a tomar aire en San Antonio Abad y sorprendié a Margarito fanfa-
le explicaciones por su conducta, pero su doble se perdi6 en la multitud de pien neando ante un grupo de vendedores ambulantes. A gritos decfa que media 57
Otro dia, confirmé sus sospechas. Estaba trabajando a la altura de Gen timetros. Se acercé y lo enfrentd.
Anaya y tenfa cautivado a un vagén repleto de colegialas cantando No me plati 1y el otro, Margarito, se miraron. Se midieron mentalmente. Centimetros mds,
mds. Era su mejor momento, mientras cantaba podia sentir el compds de las r ntfmetros menos, los iguales pospusieron su rivalidad para sentirse tinicos. Los
raciones atentas a los sonidos de su garganta, estaba en el climax caando sinti¢ chiquitos, frente a frente, se unieron. Solos, los dos en este mundo de grandes.
todo se quebraba a su alrededor, un rasgueo ensordecedor y una voz finita que
taba Guadalajara, rompieron el encanto. Miré a Margarito con odio, luego re;
en el saco. Era exactamente igual al suyo.
Que Margarito lo imitara no era ninguna novedad, pero copiarle la ropa era
masiado. Siempre habfa cuidado sus trajes y sombreros, elegancia casual en minj
tura, asi que una vez mas odié a Margarito, el otro. —No es mds chiquito que yo
pensé.
Para olvidar el detalle, esa tarde trabajé con ahinco. Como tuvo muchos vagon
de zapatos masculinos cantd a todo pulmén misica ranchera. Lievaba un poco
tequila en un frasco de jarabe para la tos, y antes de entrar a un nuevo vagén ton
ba un sorbo para darse dnimo. Le fue bien, recibié muchas monedas. Se puso
buen humor. : ~
Sin embargo atin no habia pasado lo peor. Al llegar a su casa tenfa un papel ;
gado en la puerta. En €] habfa un mensaje, escrito con letra diminuta que decia:
soy el més chiquito.
Entr6 a su casa desesperado, rompi6 la tinica foto que le quedaba del ddo. U
foto horrible en la que Margarito, con mafia, habia apoyado la cabeza sobre
hombro para parecer més pequefio.— Pero no es més chiquito que yo —se dijo.
Esa noche el miedo lo invadié. Una aterradora idea lo hizo salirse de la cam:
buscar el metro. La confirmacién de sus 60 centimetros lo tranquilizd, asi pudo
conciliarse con el suefio, pero no con Margarito. —No es mds chiquito— dijo
voz alta antes de dormirse.
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MUSICA Y RAZA PURA

A ’

BELA BARTOK

H oy, especialmente por razones politicas, se acostumbra hablar mucho sobre
pureza o la impureza de las razas humanas. Y, al respecto, se oye decir que
necesario salvaguardar la raza pura, aun recurriendo a disposiciones legales. Qui
se ha ocupado de los distintos aspectos de la cuestién, probablemente la ha exa
nado a fondo, o por lo menos asi hubiera debido hacerlo. También ha dedicado
gos afios al andlisis del material accesible o aun a la recoleccién de primera m
de material nuevo. Dado que yo no he realizado un trabajo tal, no me encuentro
condiciones de unirme a esta o aquella opinidn, y tanto més cuanto no tengo la a
toridad necesaria para ello. Pero por otro lado, durante largo tiempo estudié un {
némeno de la vida al que algunos sofiadores, llamados por lo general estudiosos d
folklore musical, atribuyen una importancia mds o menos notable. Ese fenémeno
la musica antigua de las clases populares y en particular de las campesinas. En
fase actual de lucha y de polémica alrededor de las cuestiones de la raza, podria
ser imitil el esclarecimiento y el anélisis de un problema: se trataria de ver silai
pureza racial de la mdsica popular, la campesina por ejemplo, representa o no u
ventaja. Y refiero la palabra “racial” a la miisica misma, no a los hombres que L
crean, recogen, transmiten o ejecutan. \

He desarrollado gran parte de mis investigaciones en Europa oriental. Natural
mente, por ser hiingaro, inicié mis actividades en Hungria, ocupdndome de la mi
ca popular hingara. Pero bien pronto me lancé también a los territorios vecino:
(Eslovaquia, Ucrania, Rumania) y, cuando me fue posible, aun a regiones lejanas,:
como Africa septentrional y Asia menor. Asf me proponia ganar perspectivas més.
amplias. Ademds de este trabajo “activo”, tendiente a estudiar el folklore en el

k en 1908 grabando canciones populares.

ar mismo, he cumplido también un trabajo “pasive”, dedicdndome a! material
recogido y publicado por otros.
Desde el comienzo de mi trabajo quedé muy sorprendido por la insélita riqueza
tipos melddicos existentes en ese territorio de Europa oriental donde desarrolia-
mis bisquedas. Y a medida que avanzaba en la recoleccién de material mi
mero fue creciendo porque, en relacién con la superficie de esos pafses que no
nen en total mds de 40 o 50 millones de habitantes, la complejidad de dicha mi-
ca popular era algo verdaderamente notable. Luego, al comparar entre s los ma-
ales de cada uno de los paises, un hecho surgié con claridad: entre las misicas
opulares se producia un incesante intercambio de melodias y se verificaban sin in-
ferrupcion cruzamientos y reinjertos. Ademas, todo esto sucedia desde siglos atrds.
Pero es necesario destacar un hecho muy importante. Este intercambio de melo-
as se encuentra bien alejado de la simpleza que muchos le suponen. Cuando una
elodia popular supera los confines lingiifsticos de un pafs, antes o después sufrird
terminadas alteraciones exigidas por el nuevo ambiente y en especial por ias di-
rencias de lengua. Cuanto més grande es la diferencia entre las dos lenguas, ya en
 la pronunciaci6n, ya en el acento, o en las relaciones métricas o en la estructura si-
labica, mayores serdn las alteraciones que, afortunadamente, sufrirdn las melodias
““emigradas”.

Y digo “afortunadamente” porque este fenomeno genera de por si nuevos tipos y
subtipos, aumentando asi la cantidad de unos y de otros. Anteriormente, por otro
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lado, he utilizado los términos “cruzamiento” y “reinjerto”. Quiero precisar
“reinjerto”, generalmente, se produce del siguiente modo: los eslovacos, por
plo, adoptan y “eslovaquizan” una melodia hiingara. Los hiingaros, a su ve
doptan aquella forma melddica, naturalmente “eslovaquizada”, y le vuelve
un cardcter “hiingaro”. Pero esta nueva forma hiingara —y repito que por for
serd sustancialmente diferente de la original. ‘

Los factores que explican este intercambio casi ininterrumpido de las mels
son innumerables: las condiciones sociales de cada uno de los individuos o
las poblaciones; las emigraciones necesarias o voluntarias; las colonizacion
traslados de personas o de grupos. Por ejemplo, es cosa sabida que la Europa
tal, con exclusién de rusos, ucranios y polacos, estd compuesta de pequefios
blos. Esos pueblos tienen a lo sumo diez millones de habitantes, y no marcan
mites, para mds insuperables obstdculos geogréficos, tales como grandes i
altas montafias. Ciertas zonas llegan a tener hasta poblaciones mixtas, a cau
los sistemas de renovacion de la sangre posteriores a toda guerra y que consisten
el traslado de poblaciones enteras a los territorios devastados, en tanto otra
sido objeto de largas ocupaciones, como en el caso de la turca sobre los Balc
En estos casos, conquistadores y conquistados se han mezclado entre si, y fa
mente se ha producido una influencia reciproca entre sus lenguas y sus music
pulares.

Pero el contacto entre pueblos distintos no lleva exclusivamente al intercaml
de melodias. Como ya sefialamos, también estimula la formacién de nuevos estil
aunque los antiguos o los menos antiguos sigan sobreviviendo. Todo ello dete
na un nuevo enriquecimiento de la misica popular. Sin embargo, debemos pre
al respecto que la tendencia a transformar las melodias de origen extranjero-h
imposible el fenémeno de la internacionalizacién de la misica de cada pueblo:

por heterogéneo que sea su ori-
gen, cada uno de los materiales
musicales adquiere un caricter
solido y especifico. Entonces, vy
aplicando lo dicho a nuestro
caso, podemos resumir en estos
términos la situacién de la misi-
ca popular en Europa oriental: a
causa de la incesante y reciproca
6k y Kodsly por Emma Kodaly, 1913. influencia entre las misicas po-
pulares de los distintos pueblos
ha ido formando una inmensa, una compleja e inaudita riqueza de melodfas y de
pos melédicos. Vale decir: la “impureza” racial que se ha determinado entonces,
ebe ser considerada decididamente como un hecho positivo.

Observemos ahora el reverso de la moneda. Si visitamos un oasis del Africa sep-
ntrional, Biskra o cualquier otra aldea, encontraremos una misica popular més
ien simple, de estructura homogénea, pero muy interesante. Avancemos luego,
por ejemplo, unos dos mil quinientos kilémetros hacia el este y, escuchando la mi-
ica popular de El Cairo y sus alrededores, encontraremos los mismos tipos mel6-
licos. Ciertamente no conozco bien la historia de los pueblos de lengua 4rabe del
Africa septentrional, pero me atreverfa a afirmar que una homogeneidad tal, en
gonas tan inmensas, demuestra la escasez de migraciones y por lo tanto la escasez
e intercambios de poblaciones en esos territorios. Y hay otro factor de importan-
ia: los pueblos drabes del Africa septentrional, a pesar de ser mds numerosos que
os pueblos de la Europa oriental, viven en un territorio proporcionalmente mucho
mas grande y no se mezclan ni tienen contacto con poblaciones de raza y de lengua
distintas.

Entonces, por un lado, la esperanza de que la misica popular se conserve en un
futuro inmediato y lejano resulta licita, aunque el ritmo veloz con que la alta cultu-
ra penetra hasta en los continentes més remotos la vuelva muy dudosa. Pero, por
otro lado, es evidente que la artificiosa construccién de una “muralla china” para
separar a un pueblo de otro pueblo, justamente desde el punto de vista de la musica
popular aparece como algo muy dafiino. Querer rechazar radical y totalmente toda
influencia extranjera equivale a la segura decadencia del canto popular. Por el con-
trario, los aportes externos, cuando estdn bien asimilados, constituyen un enrigueci-
miento verdadero del material folkl6rico musical.

(Tempo, 1944).

Tomado de: Béla Bartok, Escritos sobre miisica popular. Editorial Siglo XXI, 2* ed., México, 1981,
_ Traduccién de Roberto V. Raschella,
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DOS MANDARINES

GERARDO DENIZ

INQUILINOS DEL NAUTILUS (1973)

A través de la reja dorada se vefa al mandarfn, atravesado por el
estoque,

circulando impetuoso de este a oeste, derribando muebles, subiendo
por la tapicerfa.

De vez en cuando, ronco: —Caray, caray

~——InexXpresivo.

—Este mandarin, muy milagroso —csodalatos, como dicen ellos—,

fue obsequio de un marajd colega.

Atn recuerdo ¢cémo pataleaba entre el amnios de celofdn rizado, al
desenvolverlo.

Ast estd desde entonces. Me parece que ignora dénde se halla. No
fuma ni bebe,

se come las cucarachas,

cura la tartamudez, el complejo dedipo;

nunca lo he entendido del todo.

Quizé no sea para fines précticos.

Tampoco me decidi a abandonarlo en tierra; tiene interés ético.

A través de la reja se vefa al mandarin descalzo, atravesado por el
estoque,
dejando pisadas de talco sobre los divanres.
—Caray, caray
—inexpresivo, contuso.

El capitdn suspir6 al cerrar.
Larga pausa.
—Cuentan que estd asi por una mujer no fea.

~ALVARIOS (1995)

artOk Béla, nuestro Messier en misica,

ues nébulas o pecas a cinco por ocho, todo lo registra

por si acaso, en cilindros grabados pueblo tras pueblo

__—y orientar a quienes pierden las gafas en la ruta de la seda,
interminable y tan prédiga en prostitucién

que pocos mandarines llegan con dinero a Budapest

ni mas acd, espoleados por una lujuria sin tregua.

El maés célebre expir6 en aquel garito.

Otro amenizaba el Lupanark de Nemo. El iiltimo, anoche todavia,
recorri6 calles quietas preguntando a puertas en las narices
como llegar a Rékoskeresztir.

Saltaba por las aceras los caddveres de sondmbulos en camisén
despefiados desde cornisas o techumbres,

hasta que el alba empez6 a bajarle los bloomers afiil lento

_a esta discfpula (hdngara y madrugadora)

gue mds tarde nos servird t€ con pastas.
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MUSICA MECANIZADA

ducir un determinado sonido musical. En cambio, el caso de los instrumentos de
0 y de cuerdas es diferente. En los primeros, la columna de aire y el mecanis-
que la transforma en sonido estdn fuera del cuerpo humano; y en los segundos
s elementos también se hallan fuera, correspondiendo a la cuerda vibrante y a la
arménica. Atin mas: en los instrumentos de cuerdas, otro cuerpo extrafio viene
sertarse en la relacién hombre-sonido. Es el arco. Pero gracias a la contribucién
ese arco, la vibracién queda subordinada al control del ejecutante: entonces el
no obstruye sino que intensifica la relacién entre los dos factores.

Enel caso de los instrumentos punteados y de los instrumentos de cuerdas dota-
de palancas o de martillos, como el piano, el hombre ya no es duefio del sonido:
Io es en el momento de dar impulso a la vibracién. Por otro lado, en algunos
trumentos punteados es posible reducir la longitud de la cuerda con la presion
1 dedo: entonces, para ellos puede decirse que todavia existe un contacto inmedia-
Pero en el caso del arpa o del piano esta inmediatez ya no existe. En el piano aun
ista el comienzo de la vibracién de las cuerdas se da a través de la trasmisién de la
ergfa por un mecanismo, de manera que podemos definir la musica para piano
mo una mysica casi mecanizada. Naturalmente, los ejecutantes de instrumentos
nteados, y los mismos pianistas, siempre tratan de remediar con toda clase de ar-
tificios la falta de una relaci6n directa. Asi, se valen de las variadisimas posibilida-
;kkes de las esfumaturas dindmicas, a las que logran llevar hasta los limites extremos
la percepcién. Ademds, es obvio, utilizan las mds elaboradas variaciones ritmi-
cas. Al ofr 1as ejecuciones de grandes pianistas se tiene la impresion de una conti-
nuidad del sonido, como es tipico de los instrumentos de cuerdas y de viento. En
realidad, se trata s6lo de una feliz ilusién, debida a las infinitas esfumaturas del
ritmo y a la estructura dindmica; y hay un hecho que evidencia ese cardcter ilusorio.
El piano, como se sabe, no permite una fusién de los sonidos sucesivos, sino que
os afsla uno después de otro, en una propia y singular existencia sonora.
En cuanto al érgano, entre el hombre y la produccién del sonido se interpone una

RELA BARTC)K

uiero abrir esta conferencia con una pregunta: jqué es la musica mecanizada

En sentido amplio, evidentemente podemos definir a la miisica mecaniza
como esa musica producida no sélo por energias humanas, sino también por me
dios mecdnicos. Habitualmente consideramos que la maquina es un instrument
més bien complicado, y hasta incomprensible, apto para determinados objetivo
précticos: pero durante los afios escolares, cuando estudidbamos fisica, aprendimos
a conocer también la existencia de “mdquinas simples”, como la palanca y la polea
Entonces, si aun la palanca es una mdquina, ello significa que toda miisica a cuy.
produccién contribuya ademds del hombre una palanca, en sustancia serd musi
mecanizada. Asf, observemos el piano, el primer instrumento que al respecto se no .
ocurre: en el piano hay toda una serie de palancas que trasmiten la energia digital
Su mdsica entonces, bien puede llamarse “mecanizada”. ~
El origen de todo sonido, y por lo tanto también del sonido musical, es un cuerpo
vibrante. El cuerpo vibrante que puede ser fuente de un sonido musical es, po
ejemplo, una columna de aire, una cuerda, una piel tensa y, en general, cualqui
otro objeto capaz de vibrar con una frecuencia que no supere determinados limit
de intensidad. Ahora bien: mientras menos cuerpos extrafios se interpongan entre ¢
cuerpo humano y el cuerpo que se quiere hacer vibrar, més grandemente el primer
serd duefio de la vibraci6n del segundo. Por lo tanto, el sonido musical asi generad
serd todavia mds inmediato, vale decir casi humano. La relacién mds directa entr
energia humana y sonido, la mds inmediata, estd dada por la voz. En ella, efectiva
mente, el objeto vibrante es la cuerda vocal del cantante mismo y la caja arménic
es el térax: en suma, lo que vibra es una parte del cuerpo de la persona que dese
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“ser elegidos por el ejecutante. Estos primeros pianos mecdnicos querian dar una

E

cantidad todavia mayor de mecanismos variados. De esa manera, el intérprete
es duefio de la eleccién de los registros y el ritmo. Por otro lado, ya en ¢}
XVIII se habia avanzado mucho en el camino de la miisica mecanizada: lap
de ello nos la dan las invenciones de variadisimos mecanismos como el caril
el organilflo. Mecanismos que, obsérvese, cuando son accionados por el hom
mediante una manivela todavia dejan al ejecutante, si no el ritmo, por lo men:
control del sonido. Pero cuando la energfa humana es remplazada por un res
entonces, verdaderamente, puede hablarse de miisica mecanizada en el méds es
sentido de la palabra. Resulta significativo que ni Mozart despreciara estas mac
nas musicales: hasta algunas de sus composiciones, menores, fueron escritas p
instrumentos tales.

De lo dicho hasta ahora, por lo menos resultan dos cosas claras: ante todo
no existe una neta linea de divisién entre musica mecanizada y no mecanizada,
se trata de algo evidente, si nos atenemos a los numerosisimos pasajes de mi
vocal o a los mecanismos que acciona el hombre, como el organillo. En segund
lugar, llegamos a la conclusién de que la idea de una miisica completamente me
nizada no es una novedad de nuestro siglo: como ya hemos visto, se remonta g
buen tiempo atras. ‘

Pero es necesario decir algo: sélo las invenciones de fines del siglo XIX y.de
primeras décadas del XX, ademds de sus correspondientes perfeccionamientos;
sibilitaron un notable desarrollo de la misica mecanizada. El primer intento en es
direccién se cumplié hacia fines del siglo pasado, con 1a invencidn de las pianol
es decir los pianos mecénicos. La diferencia entre estas mdquinas y las més ant
guas, del tipo del organillo, estd en el sistema de accionamiento de las teclas: en
organillo, ese accionamiento se producia mediante clavos dispuestos sobre un cili
dro que gira, mientras en las pianolas se debe a la presidn del aire a través de agu
jeros practicados en una cinta de papel. Los agujeros de 1a cinta se calculan sof
1a base de la muisica que se quiere reproducir; naturalmente, es el hombre quien lo
hace. El tiempo y, dentro de ciertos limites, también el dinamismo general, pued

sibilidad a las personas que tocaban mal o que no sabian tocar, para ejecutar, ¢
cierto grado de autonomia, las mds conocidas composiciones. Ademads, dichos m
canismos podfan aplicarse desde entonces a otros instrumentos de teclado, como
6rgano por ejemplo.

Alrededor de 1920, cuando el slogan de 1a misica “objetiva” estaba muny de
moda, algunos importantes compositores —Stravinsky entre ellos—, escribieron
hasta algunas obras para pianola, explotando toda posibilidad derivada de la falta
de aquellos limites implicitos a la estructura de la mano humana. Sin embargo, el
objetivo que esos compositores se prefijaban entonces, no era simplemente el de
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superar una barrera “fisiol6gica”: en realidad, se proponian el objetivo mucho ;
noble de reducir al mfnimo las manifestaciones de la personalidad del ejecu
Aqui, no nos interesa indagar la validez o no de este principio.

Antes de seguir adelante me gustaria diferenciar las actuales categorias de I
sica mds o menos mecanizada, segtin sus distintas finalidades y la diversidad di
origenes.

Las méquinas musicales de hoy pueden dividirse en tres grupos. Las del pry
grupo, que es el més antiguo, se proponen conservar para el futuro una misic
cutada por el hombre. Las del segundo sirven para transmitir misica a distan
través del espacio, en el momento y s6lo en el momento de la ejecucién. Esta
primeras especies, a menudo se combinan entre si. En fin, en el tercer grupo ¢

carfa esa misica mecanizada cuyo sonido, justamente, no se da mediante 1a fue
humana ni en el momento de la ejecucién, ni antes.

En el primer grupo entran ante todo los mecanismos del tipo de la phonola, s
dos de la pianola: sirven para fijar de manera mds o menos fiel la ejecucién pians
ca. Aproximadamente se trata de un procedimiento como éste: cada tecla estd co
tada eléctricamente a una cinta de papel. En el momento de la presién ejercida se
la tecla, una especic de pluma aplicada al extremo de la conducci6n eléctrica se
hiere a la cinta de papel, que avanza con una marcha constante. Entonces traza so
dicha cinta una linea recta que se va dibujando hasta que la tecla es abandon:
Sobre 1a base de los rasgos asf obtenidos, sobre otra cinta se practican agujeros
rrespondientes a la posicién y a la longitud de los mismos: se llega entonces a
cinta absolutamente igual a la utilizada en las pianolas, y tanto, que es posible apl
carla a una pianola cualquiera. Este procedimiento de registro fija con fidelidad i
cénica el tiempo y el ritmo (v hasta el pedal), pero no puede reproducir los grados
tremos del dinamisme, e$ decir los pianissimo y los fortissimo. Hay una conside
desventaja: la elaboracion de la cinta no se produce mecéanicamente, sino por acc
del hombre, con la consecuencia de voluntarias o involuntarias alteraciones. En ¢

k con su mujer, Ditta.

materia cerosa que gira con movimiento
uniforme. En estos surcos, el punzén “di-
buja” determinadas lineas onduladas, co-
rrespondientes a las vibraciones sonoras.
Ante el punzén de la membrana transmi-
sora, este dibujo ondulado imprime la
misma vibracion del registro, y el pun-
z6n, a su vez, pasa esta vibracién a la
membrana. Edison invent$ el fonégrafo:
el fon6grafo fija los sonidos sobre un ci-
lindro horizontal y como la membrana
receptora también estd dispuesta en senti-
do horizontal, es decir paralelamente al

ndro, la incisién se produce de manera vertical. En cambio, la membrana es per-
dicular al disco horizontal del gramdfono, de modo que los trazos se mueven
-ularmente a lo largo del borde del disco. Esta es la diferencia sustancial entre el
égrafo utilizado en un tiempo y el graméfono, actualmente tan difundido.

En una época, las ondas provenientes de la fuente sonora eran llevadas a la
mbrana receptora por medio de un embudo que, justamente, las recogia. Es facil
aginar que tal sistema no podia asegurar registros perfectos y, sobre todo, cuan-
se trataba de tomar a la vez las ondas provenientes de varias fuentes sonoras: el
o de las ejecuciones orquestales. Desde hace unos diez afios el embudo ha sido
iplazado por el micréfono, el altoparlante, la conexion eléctrica El resultado asi
tenido es incomparablemente mejor, pero todavia resulta insatisfactorio. Ante
o porque el micr6fono, es decir la membrana receptora, adn se revela insensible
os sonidos de frecuencia particularmente elevada, y entonces no puede registrar
jertos arménicos, y el timbre de algunos instrumentos se altera. En segundo lugar,
se consigue reproducir los limites extremos de la dindmica sonora, como- los

bio, respecto del fondgrafo y del graméfo-
no ofrece la ventaja de una posible correc-
ci6én. de los errores en el registro ya hecho.
Ademds, en la reproduccion, no se altera
para nada el timbre del instrumento.
Mucho més importante que la phonola
son el fonégrafo 'y el graméfono. Acaso
resulte inutil explicar en detalle el princi-
pio fisico que regula sus registros: todos
sabemos que un punzédn soldado a una
membrana receptora incide surco en una
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ianissimo y los fortissimo. Y hay otro motivo de insatisfaccién: cuando se debe
gistrar de varias fuentes sonoras, en la trasmisién perdemos por completo la plas-
dad del sonido. :

Desde el punto de vista estético, entonces, ni siquiera la mejor grabacién puede
emplazar al original. S6lo podemos considerarla un sustituto. En cambio, la fun-
n del graméfono desde el punto de vista pedagégico y cientifico es mucho mds
nportante. Los compositores, gracias a €1, pueden ofrecer al mundo sus propias
bras aun a través de su propia ejecucién o en ejecuciones que de alguna manera
orresponden a sus intenciones: ya no se trata sélo de la impresién de las partituras.
as deficiencias anotadas acaso lleguen a turbar el completo goce artistico de la
jecucidn, pero ello significa muy poco para el estudioso, en comparacién con las
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infinitas esfumaturas que la miisica escrita nunca podrd expresar y que, en ém

pueden ser registradas por el graméfono. Y podemos decir lo mismo, naturalmg i
para el arte de los grandes intérpretes. ‘

Pero con verdadero disgusto debemos observar que las casas discografie
cupadas mds por ganar que por llenar tareas de cultura, no piensan para na
tisfacer las exigencias de estudio descritas. Y dejan escapar muchas opormn
que, luego, cuando el compositor ya no viva, no podrin ciertamente repetirse
ejemplo, hay versiones de las obras de Stravinsky dirigidas por él mismo; k
Kodély muy poco se ha grabado. Probablemente ni se pensé grabar sus ot;r J
c%pales, como el Psalmus hungaricus y, aparte de algiin canto pupular de el;
cibén suya, no me parece que haya disco alguno ejecutado directamente pm‘:
ca_mblo, jcon qué frenesi se graban bailables y cancioncillas! jLa tinta del Fﬁan
crito del compositor no se ha secado y ya el graméfono grita desaforado la nug
obra maestra! Soy poco experto en cuestiones comerciales pero, personalmente,
resulta incomprensible 1a mentalidad de las casas discogrificas. Es verdad’
aguella hez musical rinde enormes beneficios en uno o dos afios, pero tambiéx?
cierto que cuando sus productos pasaron de moda, ya nadie los quiere. En camb
las grabaciones de muisica seria, aun teniendo una cantidad infinitamente mejot
compradores, pueden quedar ep venta mucho més tiempo, siglos dirfa.... Con
transcurso de los afios, las casas podrian extraer més provecho de las grabacioj

de musica seria que de los bailables de moda. Pero evidentemente ellas se gu
por el proverbio que dice: mejor un huevo hoy que una gallina mafiana.
Por otro lado, hay algo mds que decir de la actividad de las sociedades produg
ras de discos. Seguramente habran ofdo hablar de la denominada “autorizacién ol
gada”..La “autorizacidn obligada” es el derecho de aquellas sociedades a grab
cu.alquxer composicién impresa, sin interrogar al autor y sin solicitar su conseﬁ
rmentf), excepcion hecha, se entiende, de la obligacién de corresponder al pago /
r.edumdisimos derechos de autor. Como consecuencia de este sistema, el aotor
Qene derecho a protestar, en caso de que la ejecucion presentada al pablico no lo
quaga. Es verdad que también una ejecucion publica puede deformar una obra, p
31.e,mpre se trata de un hecho pasajero, menos daiiino y ofensivo que una interpr
cion arbitraria grabada en un disco y, por lo tanto y en un cierto sentido, codifica
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En estos casos, el autor bien podria adver-
tir a los ejecutantes, que pueden ser exce-
lentes, sobre los errores que cometen.
Pero como no se le comunica la decisién
de grabarle la obra suele encontrarse anie
muy desagradables errores.

La “autorizacién obligada”, tan grave-
mente lesiva de los derechos del composi-
tor, ha sido impuesta por las sociedades
productoras para enfrentar justamenie cier-
tas exigencias de grabacién de la miisica
ligera. Esta misica exige una circutacién
muy veloz en el mercado, de manera tal
que un retraso de treinta dias podria signi-
ficar la muerte de una cancién, y por lo
tanto 1a reduccién de los ingentes benefi-
cios. Encontrar a un autor de bailables para
somelter a su juicio ia grabacion, seria per-
der tiempo, con ¢l riesgo de comprometer
todo un delicado equilibrio comercial: en-
tonces, se ha pensado bien en superar ¢i
obstéaculo con la “autorizacién obligada”.

Por otro lado, en las investigaciones folklérico-musicales, 1a utilidad de las graba-
" giones en fondgrafo o graméfono es inestimable. Sin la ayuda de las grabaciones re-
sultarfa simplemente imposible todo estudio exhaustivo en este campo, y hasta la reco-
eccion de un determinado material a través de la notacién musical. Puedo afirmar sin
4s que la ciencia del folklore musical debe su actual grado de desarrollo a Edison.

. Ademds, y dejando de lado cualquier otra consideracién, la posibilidad de regis-
trar el material folklérico-musical en su forma original, aunque momentinea, aca-
rea otra enorme ventaja. El folklore musical es una ciencia relativamente joven. Sus
. tareas, sus objetivos, sus criterios cambian y evolucionan de afio en afio. Se ofrecen
~ puntos de vista siempre nuevos, en los que antes no se habia pensado, y en virtud de

" os cuales se hace necesario examinar nuevamente el material recogido. Ahora, al
_disponer de grabaciones, podemos suplir las carencias cometidas en el pasado: si no
- tuviéramos grabaciones, seriamos absolutamente impotentes ante las tareas de una
© revision que mds tarde podria resultar necesaria. Los registros tienen otra gran ven-
taja: haciéndolos girar a la mitad de las revoluciones, podemos ofrlos y estudiarlos
como se estudian los objetos en el microscopio. A través de un expediente tal, nata-
ralmente, es posible observar los detalles mds menudos de la interpretacién.
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Pero en el mismo aspecto de los registros de folklore musical, estamos obli;
a desagradables comprobaciones. El material de musica popular estd desapar
do en todo el mundo a ritmo velocisimo: se necesitarfa mucho dinero para s;
Pero ni siquiera una pequefia parte de los capitales necesarios a ese fin pu
llarse facilmente. Esa busqueda aun impone luchas esforzadisimas: ni las au
des, ni las sociedades privadas se preocupan por cosas tales que, para ellas,
temente, no tienen importancia alguna.

Resulta superfluo decir que tampoco en este campo las casas discografics
destacan para nada. Quiero dar un ejemplo: es sabido que las casas se ocup
grabar miisica popular de paises ex6ticos, porque estos discos encuentran u
venta entre los nativos y entonces rinden notables beneficios. Pero en cuan
razén cualquiera hace disminuir la demanda del producto, ias casas retiran |
cos todavia en venta y, seguramente, mandan fundir las correspondientes ma
Asf sucedié con una interesantisima serie de discos javaneses de la casa O
como resulta de la bibliografia sobre Musique et chansons populaires, editad:
la Sociedad de las Naciones.

Entonces, y por desgracia, parece verdad que las matrices, en general, son
truidas: asi, nos encontramos ante un vandalismo contra el cual todos los pais
berfan reaccionar con medidas especiales. Exactamente como en ciertas legisl
nes se castiga la destruccién o la depredacién de los monumentos artisticos.

En fin, y més que todo a titulo de curiosidad, debo decir que el graméfone
permite ofr una musica aun al revés. A menudo, de ello resulta un efecto singu
especialmente cuando se trata de una grabacién de piano. El proceso de cada
de los sonidos de piano, determinado por la percusién de la cuerda y por la grad
extincién del sonido mismo asi provocado, se invierte: y resulta facil imaginar
extrafios resultados se obtienen cuando cada sonido aparece como un crescendo
matado en un ff

Otro medio para registrar los sonidos es el film sonoro. Este procedimient
como sigue: el sonido actia con sus propias vibraciones sobre una membrana
a su vez, actiia sobre una cotriente eléctrica. Esta, a través de la luz, imprime
pelicula aplicada. En la trasmisién, el procedimiento se desarrolla en un orden
vertido respecto del anterior. El film sonoro ha abierto una nueva posibilidad: 1
la misica dibujada. Pero de ella hablaremos més adelante.

Como ya sefialé, el objetivo de los mecanismos musicales pertenecientes al
gundo grupo es trasmitir a distancia la musica ejecutada por el hombre, en el mo-
mento mismo de la ejecucion, o bien, tratindose de discos, en cualquier otro m

‘mento. Resulta facil imaginar que el aparato encargado de este trabajo es la radie,
tan conocida por todos que nos consideramos eximidos de su descripcién. En cam-'
bio, es necesario que nos ocupemos de otro problema que la toca de cerca: ghasta |

110

Bart6k con sus hijos Béla y Peter, 1928.

é punto su gran difusién resulta perjudicial para la misica y hasta qué punto es
4til? Ante todo, debo anticipar que todo lo dicho respecto de las imperfecciones a
que estén sujetas incluso las mejores grabaciones de discos, rige tambiéfl para‘k)s
mejores receptores de radio. Y aun agrego que la comprension de la mdsica polifé-
nica por radio es mds dificil que cualquier otra, a menos que el oyente no lea al
mismo tiempo la partitura. Por ello, desde el punto de vista estético, tampoco la
dsica radiofénica es otra cosa que un mero sustituto de la musica directamente
ofda, la mdsica viva, en suma. Ademds, hay algo de cierto: hasta las radios mds
perfeccionadas pueden procurar algiin placer solo si estamos cerca de ella§, porque
2 determinada distancia su sonido se convierte en un graznido y un estrépito pesti-
lentes. Este hecho, naturalmente, no preocupa en lo mds minimo a la gente despro-
vista de buen gusto, que hace sonar los aparatos con las ventanas abiertas. Y, peor
todavia, las autoridades ni siquiera piensan en proteger con adecuadas medidas la
paz de quienes no desean ofr la radio ajena, o la radio de que se trate. jPe manera
que radio y graméfono se estdn volviendo un verdadero flagelo divine, por lo
menos semejante a una cualquiera de las siete plagas de Egipto, o mas tremendo
atin, si tenemos en cuenta que no hay esperanzas de que termine!

Verdaderamente, para quien estd obligado a quedarse encerrado en una habita-
¢i6n a causa de una enfermedad, la radio constituye una bendicién. Pero no es
desde este punto de vista como quiero enfrentar la cuestion, sino desde el punto de
vista de las personas perfectamente sanas y libres para moverse y, por lo tanto,
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4 especie de acariciador y tibio bafio, una especie de musica de café, un agrada-
sumor de fondo para que nuestros actos cotidianos resulten menos aburridos. Y
ablamos de que, probablemente, buena parte de los oyentes radiales de musica
costumbra a los timbres deformados y pierde la sensibilidad de los auténticos
yasta llegar al extremo de no apreciar més el sonido natural de la misica. [Vaya a
saber si no terminardn un dfa como un conocido mio, que a menudo toca el piano a
“atro manos: una vez me confesé que preferfa las sinfonfas de Beethoven transcri-
para cuatro manos, en lugar de su ejecucion orquestal!
a radio y el graméfono, ademds, producen otro gravisimo dafio: desacostum-
ran a que la gente haga musica, en lugar de urgirla a ello. Hay quienes razonan
sf: “;Por qué tengo que esforzarme en estudiar musica, si mis aparatos pueden
“Rucer toda la musica que quiero?” Para esa gente, por cierto, la radio es decidida-
nte nociva. Ellos ni siquiera imaginan qué distinto es el goce de la misica para
enes la saben tocar y leer, aun imperfectamente. Por otro lado, con el mismo ra-
sonamiento podrfamos decir: “;Para qué tengo que aprender a leer, si todos los
fas puedo ofr por radio las noticias més recientes?”
* Pero también hay otro piiblico: los habitués a conciertos, los que no renuncian a
er musica, los que advierten las imperfecciones de las trasmisiones radiofénicas
tratan de obviarlas leyendo las partituras. Para este piblico la radio puede ser
muy til, porque logra darle alguna idea de conciertos celebrados en lugares aleja-
“dos o en cierto modo inaccesibles. Pero en cuanto al efecto saludable de la radio
obre las masas, yo, por ahora, sigo siendo muy escéptico.
Antes de pasar a la tercera categoria de muisicas mecanizadas, quiero citar toda-
fa ciertos instrumentos que pueden ser considerados como derivados de la radio.
e trata justamente del grupo de instrumentos de ondas de radio, cuya musica, por
1o que sé, s6lo es el tratamiento de esos sonidos agudos y sibilantes con que las ra-
‘dios se “enriquecen” de vez en cuando, hasta convertirlo en sonidos musicales. El
rimer instrumento de dicho tipo fue inventado y construido por el ruso Teremin,
ace ocho afios tuve oportunidad de conocerlo y de experimentarlo: si acercaba la
ano derecha a la caja sonora hasta una distancia de 30 o 40 cm, resonaba enton-
ces el conocido silbido de 1a radio. Si la levantaba, el sonido crecia de tono; si la
bajaba, disminufa. Luego, con la izquierda, se podia regular la intensidad y aun los
nidos més bajos podian ser intensificados hasta el fortissimo. El timbre del ins-
trumento es una extrafia combinacién de los timbres de los instrumentos de cuerda
'y del saxéfono. Por lo menos por ahora, es imposible cambiarlo: Teremin habia
prometido perfeccionar su invento también en este detalle, pero hasta hoy nada se
ha sabido del asunto y el timbre sigue siendo el mismo. Es una pena, porque de ha-
berse dado este paso hacia adelante, se hubiera logrado un resultado decisivo: natu-
ralmente, rio faltaban los optimistas que, ya desde el nacimiento del instrumento,
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desde el punto de vista del uso que ellas hacen o pueden hacer de la radio.

A menudo se ha puesto de relieve la gran importancia pedagogicomusical de a
radio, particularmente cuando hay buenos programas. Pero resulta muy dificil g
ello corresponda por completo a la realidad. Si las trasmisiones radiofénicas de
sica cldsica obtienen el efecto de llevar a los conciertos también a aquellas masas
que hasta el momento no habian experimentado la necesidad de frecuentarlos, en
tonces debemos decir que, sin duda, son dtiles. Parece que en Inglaterra, por ejem-
plo, la radio ha logrado justamente este gran resultado. Pero en cambio yo temo g
esta utilidad quede neutralizada por toda una serie de efectos perjudiciales. Asi, ha
que creer que la misica radiof6nica, en general, habittia a la audicién superficial del
trozo musical, y por lo tanto a una deplorable inconstancia, justamente porque es
muy facil dar vueltas al bot6n de la radio, y encender y apagar el aparato. Ademads,
mientras se oye, podemos hacer mil cosas més, hablar por ejemplo. ;Y entonces?

Creo que para muchas personas, también la transmisién de misica seria es s6
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softando con este perfeccionamiento, pensaban producir timbres fantdsticos
oidos antes. Pero el instrumento tiene una gran desventaja: el pasaje de una |
otra nota s6lo se produce con glissandi. El defecto es corregible en minima pi
cion por la posibilidad de glissandi fuertes como una sirena. A decir verdad
inventor estaba cumpliendo en su momento estudios para evitar los glissandi
tampoco se ha ofdo hablar ya de ello.

El tercer grupo estd constituido por aquellas miquinas que producen music
no por la intervencién y la participaci6n y accién del hombre. Dichas méquinas
plotan una fuente sonora que no pertenece a ninguna de las categorias de soni
hasta ahora conocidas y, por lo tanto, a ninguno de los procesos de generaci6
tales sonidos. Hace mds de diez afios un compositor alemén se ocupd del probi
se trataba de ver si era posible construir un disco gramofénico sobre el cual
lugar de registrar sonidos y muisicas comunes, pudiera incidirse a mano los 1
dos correspondientes a las vibraciones. Al precio de largos esfuerzos, el compos;
logré producir uno (jdigo uno!) de estos sonidos artificiales, pero su aspira
consistia en la produccién de timbres y combinaciones sonoras completame
nuevas, ignotas y de imposible obtencién a través de los instrumentos musi
normales. En mi opinién, por otra parte, para alcanzar tales resultados se nece
rian trazados de vibraciones tan complicados, que el cerebro humano norma
podria siquiera intuirlos.

Pero parece que en este sentido algo se ha hecho para el film sonoro. Efec
mente, hace cuatro o cinco afios, pude ofr una columna sonora producida ne
personas ni por instrumentos, sino directamente grabada a mano. Pero el problen
también aqui, estaba en €l timbre, porque la miisica semejaba la de un organillo
todas maneras, no sé si desde entonces se han perfeccionado en dicho procedimi
to: lo cierto es que ya no ha habido ninguna otra presentacién de material.

Muchos otros experimentos estdn todavia en curso para tratar de producir art]
cialmente sonidos y efectos sonoros. Se hacen pruebas con la corriente eléctric
con una cantidad de otros sistemas y medios mas o menos interesantes. Adem
hasta con el micréfono de la radio se hacen extrafios intentos: el sonido de un.is
trumento tan delicado como la flauta, por ejemplo, al ser llevado muy cerca del
créfono, se vuelve singularisimo y recuerda el sonido de un corno ubicado a g
distancia. La idea de estos experimentos surgié hace un buen tiempo en varios.p
ses y, en Norteamérica, ya se ha hecho mucho al respecto.

En cuanto a la misica mecanizada ésta es mi opinién: cada uno de los sonido
el dinamismo, los timbres y todas las otras esfumaturas de la misica “natural” so
tan complicados que, por el momento, producir algo parecido a ellos con medi
mecdnicos resulta tan imposible como la creacion artificial de un organismo vivi
Por cierto que el resultado de tales experimentos puede ser interesante, pero
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comparacién con la misica “viva” sigue siendo siempre un sustituto. En sum
incision en discos es a la muisica original lo que la conserva en latas es respect
la fruta fresca: aqui hay vitaminas, pero en las latas no. La misica mecaniza
un producto de fabrica, mientras 1a musica “viva” la hacen los individuos vivos
Pero supongamos que un dia el graméfono y el film sonoro se perfeccii
hasta dar toda la serie de los arménicos de los distintos timbres; y supongamos
gracias a algdn procedimiento se logre conservar en los registros la plasticida
1a miisica. En este caso, la musica reproducida serfa directa y perfectamente ig
la miisica original: pero, a pesar de ello, la mdsica “viva” siempre tendria una s
rioridad absoluta, es decir su posibilidad de cambiar. Todo lo que vive cambi
momento en momento; en cambio, la misica “fotografiada” por medio de dete
nados mecanismos, inevitablemente se vuelve rigida. Es sabido que nuestro s
ma de notacién sélo fija en el papel de manera aproximada las ideas del compo
tor. Por ello, realmente serfa importante que existieran sistemas mec4nicos capa
de fijar con la mayor exactitud las intenciones del autor. Pero sucede que ni sig
ra el mismo compositor interpreta sus propias obras de manera absolutamente i
cada vez que lo hace. ;Por qué? Porque él vive y la eterna mutabilidad forma j
mente parte de la naturaleza del ser viviente. Y aunque se pudiera fijar de m
fidelisima las ideas de un compositor, tampoco resultarfa aconsejable ofr sus of
siempre y solamente en esa forma. Tendriamos como consecuencia un terrible h
tfo, que legarfa a hacerlas insoportables. También puede suceder que el mist
compositor ejecute su obra mejor o peor, segln las oportunidades, pero siempr
manera distinta, nueva. Ello, naturalmente, vale aun para el intérprete que, po
también un artista, se halla en el mismo plano del compositor. Entonces, ni la
perfecta fonograffa podra remplazar jamds a la misica “viva”. ;
Todo cuanto digo no significa que 1a midsica mecanizada no deba existir. P
ella nunca podra sustituir a la verdadera misica, asf como la fotografia nunca p
sustituir a la pintura, ni el cine volver superfluo el teatro. Puede ser que en po
tiempo la misica mecanizada logre darnos algo de cierto valor, y de valor autér
mo, como lo esperamos desde hace rato del cinematégrafo pero, hasta ahora, ind
mente. Se tratarfa de un gran beneficio para la humanidad. Pero entonces se cor
ria un riesgo: que la musica mecanizada invada todo el mundo, en detrimento de
musica “viva”, tal como los productos industriales han desalojado a los del arte
no. Por eso, quiero terminar esta charla con una plegaria: jque la Providencia sal
a nuestros descendientes de ese naufragio!
(Szép 826, 19

Tomado de: Béla Bart6k, Escritos sobre milsica popular. Editorial Siglo XXI, 2* ed., México, ‘19 )

MALVA FLORES

DOS POEMAS

Ladera de las cosas vivas.

Un aura perceptible apenas por el vaho

de su movimiento. El roce del olfato con un perfume

en transito hacia donde.

Aquella extranjerfa de siempre el artificio

de mirar o el amplio espacio

tras el sonido de las voces. De una a otra, tantas. De paso,
volando, desasidas. Peso de pluma,

ladera. Ese roce.

Traduccién de Roberto V. Raschella,
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Es la ausencia de sombra un abismo diferente; peripecia
que inicia en un clamor o acaso en clave

(clave de sol y un acorde atonal resplandeciente)

si la mano —la derecha— después de aquel comienzo
abisal, sin pausa o silencio represivo, angosta el sendero
del teclado con un vértigo de notas luminosas.

Pero la sombra existe, difumina su aura
en el adagio, socavando el solar recorrido
del paseante. Tanta luz de medias latitudes
enceguece, triza en el ojo el pulmén semiaudible de la tarde.

Clave de sol para la luz del dia. Clavicordio que afiora
el piano adusto, pero justo en el blanco

acomoda aquel clamor y lo retoma

para salir al paso en la pirueta, travesura en la sima
donde el piano retne los fotones.

EL CONCIERTO EN SOL DE RAVEL

(dedicado a Marguerite Long)*
/2 3

4

MARGUERITE LONG

Traduccién de Gerardo Deniz

a noche, cenando en casa de la sefiora de Saint-Marceaux, cuyo salén era “un
tién de la intimidad artistica”, en palabras de Colettel, Ravel me dijo a quema-
rropa: “Estoy escribiendo un concierto para usted. ;No le importa que acabe pia-
issimo y con trinos?” “{No faltarfa més!” le respondi, demasiado dichosa de reali-
zar el suefio de tantos virtuosos.
El proyecto de un concierto de inspiracién vasca era muy antiguo. Gustave Sa-
azeuilh, fiel acompafiante de Ravel en Saint-Jean-de-Luz, Ciboure y Bordagain
durante veinticinco veranos, conocia a la perfeccién la génesis de esta obra: “Re-
cuerdo —escribe— la excursién que nos llevé (en 1911), por ¢l admirable camino
el cuello de Lesaca, de Pamplona a Estella, para regresar por Roncesvalles, Saint-
an-Pied-de-Port y Mauléon. Ravel volvié con el plan de una obra vasca para
14no y orquesta, Saspiak bat?, del cual he visto esbozos muy adelantados v que
5lo le hizo abandonar, para gran pena mia, la dificultad que encontré en busca de
na transicion que le satisficiera en la pieza central, especie de ensuefio, de singular
lleza, en la soledad del cuello de Lesaca. Utilizé, no obstante, los elementos ya
stablecidos de las dos piezas vivas, que evocaban respectivamente una mafiana

imaveral en Ciboure y una fiesta en Mauléon, en las partes correspondientes del
oncierto en sol.”3

* Tomado de: Marguerite Long, Au piano avec Maurice Ravel, Gérard Billaudot Editeur: Parfs, 1971
1984; pp. 57-82.

! Maurice Ravel, par quelques-uns de ses familiers, Editions du Tambourinaire, 1939, p. 115.
97 ag siete provincias”. [M4s habitualmente, Zaspiak bat: “Las siete, una”. (T.)]
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3 Gustave Samazeuilh, “Maurice Ravel en Pays basque”, Revue musicale, dic. 1938, p. 200.
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o se hablé mds del asunto hasta 1927, fecha del viaje de Ravel a Norteamérica.
tado por Robert Schmitz y la asociacién Pro Musica, se habia comprometido a
ecer all el estreno de un concierto, del cual deseaba, por lo demds, ser el intér-
rete. Pero no cumpli6 su promesa; los miltiples conciertos previstos no podian ser
uspendidos y el viaje se realiz6 de todas maneras; Ravel se conformé con acompa-
#ar sus canciones, ejecutar la Sonatina y, con Szigeti, la Sonata para piano y vio-
i, La gira comenz6 en Boston, donde Koussevitzky dirigi6 los Cuadros de una
posicidn, de cuya exclusiva disfrutaba en aquel momento en orquestacién de
vel, haciendo aclamar a éste, cuyo éxito, de Nueva York a California y hasta Ca-
d4, fue invariablemente prodigioso. Pero, luego del regreso, pasé todavia un afio
tes de que volviese al concierto, a rafz, sin lugar a dudas, del encargo por Witt-
nstein del Concierto para la mano izquierda. Se hicieron tratos para una primera
ecucion en los Paises Bajos. El Concertgebouw incluso la anuncid, siempre con
autor, para el 9 de marzo de 1931.4 Pero en seguida llegé la noticia de que, por
nallarse Ravel enfermo, la obra no estarfa lista. Faltaba mucho, v a Ravel le fue
muy dificil terminarla. Declara a su amigo Zogheb: “No consigo acabar mi Con-
cierto, asi que he resuelto no dormir lo que se dice ni un segundo. Concluido mi
abajo, descansaré en este mundo... o en el otro.”

Estando en esto, Ravel decidié que el Concierto serfa presentado primero en
Parfs el 14 de enero de 1932. Se pidi6 a nuestros amigos holandeses y a Mangel-
berg, muy desencantado por tantos aplazamientos, que aceptaran que el concierto
a0 se diese, en su tierra, hasta la primavera. Me hicieron asimismo el favor de libe-
rarme del contrato que habfa firmado con ellos para tocar en Amsterdam el mismo
dia.

He dicho que Ravel siempre pens6 ejecutar su Concierto. Repetidas veces se
agot6 intentando alcanzar el nivel indispensable de virtuosismo. Las largas horas pa-
sadas rompiéndose los dedos con los Estudios de Chopin y de Liszt lo fatigaron
mucho y privaron al genial compositor de otros tantos momentos de inspiracién
fructuosa. Inclusive cuando se rindi6 a la evidencia, quiso cuando menos ser el pri-
mer intérprete de su obra, y sélo apremiado por sus amigos, Lucien Garban en parti-
cular, renuncié definitivamente a afrontar las reales dificultades de dicha ejecucién.
Se comprenderd de qué intensa emocién fui presa cuando, el 11 de noviembre de
1931, Ravel me telefoneé desde Montfort-1 *Amaury para anunciarme que de in-
mediato acudfa a verme, con su manuscrito. Apenas me habfa repuesto cuando
entré y me tendi6 las inapreciables péginas. Debo decir en seguida que la primera
ojeada que eché fue a la iltima pégina: jel pianissimo y los trinos esperados se ha-
bian convertido en fortissimo y novenas percusivas! Comprendi, sobre todo, que

4 Sam Bottenheim, Maurice Ravel: souvenirs personnels.

Ravel en 1912, en su apartamento de la Avenue Carnot, en la época de los primeros apuntes d k
Concierto en Sol. 121
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tenfa muy poco tiempo por delante; no sélo tenia que descifrar aquella seiv
patas de mosca, sino asimismo cumplir con mis compromisos de fin de afio
recer en varios conciertos. Ahora bien, Ravel, ya fuera por teléfono o en mi

me hostigaba sin tregua, impidiéndome trabajar y “llevando hasta lo genial el

de perder el tiempo y hacérselo perder a los demds”.5 La obra es ardua, pero el
vimiento que me exigié mdés trabajo fue el segundo, aparentemente sin embo:
das. Un dia le dije a Ravel c6mo me angustiaba, cada vez, la dificultad de expe

en piano solo, después de toda la fantasia y el brfo orquestal de la primera sece
aquella larga, largulslma melodfa, cantar y sostener en un movimiento tan lento
gran frase que fluye... “;Conque fluye! —grit6— jpues la hice compés por com

y por poco me muero!” jQué modestia y qué ejemplo! ;Quién podria, ahi, de:

brir tan dura labor artesanal? No es visible el menor empalme en este mosaic
nuestros sentidos maravillados no perciben sino la perfeccién sobre-humana.
Llegé por fin el dia del estreno y aquel festival Ravel fue, creo yo, una gran
nifestacion musical. La Sala Pleyel estaba llena a reventar, desde hacfa ocho
no quedaba un solo lugar y un critico de Paris-Soir pudo decir: “El autor de

el en Saint-Jean-de-Luz.

na de las cantilenas mds conmovedoras que jamds haya murmurado el corazén
ano, acaso funde su mayor seduccidén en un conjunto de cualidades que la con-
rten en una obra esencialmente francesa. Colocar los hallazgos armduicos; rit-
icos y mel6dicos mds originales en el marco mas tradicional, despertar los mlti-
les sectores de nuestra sensibilidad con un roce discreto y reservado, hablar un
nguaje nuevo a la sombra tutelar de un Mozart y de un Bach, evocar y sugerir sin
nponerse jamas, ocultar siempre con pudor su propio personaje y construir el con-
to con una constante y pasmosa perfeccion era dar a la misica una obra absolu-
tamente francesa.

La critica nuestra no se equivocd y una de las cosas que mas me lamaron la
encion en las resefias de los numerosos conciertos dados en Europa por Ravel y
o después de esta primera audicion fue, precisamente, que el Concierto en sol era
%hibido como un mensaje del arte francés. Consagrado de inmediato por Parfs, el
‘oncierto cruzaba las fronteras y Ravel y yo partimos ambos por Europa. A veces
s programas solo inclufan obras de Ravel, y entonces yo tocaba el Concierto y ia
umba de Couperin; en otras ocasiones las composiciones de nuestro amigo sélo
upaban medio concierto y yo interpretaba, a més del Concierto, la Balada de
auré o las Variaciones sinfénicas de Franck.

Empezamos por Bélgica: Amberes y luego Lieja, donde volvimos a hallar a Frei-
s Branco en el podio, Bruselas, donde la Tumba fue ejecutada por la orquesta.
ras un breve retorno a Parfs para presentar en Pasdeloup la segunda audicion fran-
esa de la obra, viajamos a Austria. Fue entonces cuando empecé a conocer de

Valses nobles y sentimentales puede jactarse legitimamente de haber dado sentido
todos los asientos suplementarios.” El publico estaba impaciente por demostrar
entusiasmo al autor de la Hora espariola y de escuchar una obra inédita suya. T
bién esperaba con curiosidad ver al director de la Orquesta Sinfénica de Lis
Pedro de Freitas Branco, dirigiendo, a la cabeza de la orquesta Lamoureux, Ia ¢
gunda suite de Dafnis, La valse y la Rapsodia espafiola. Fue inmediata la consa;
ci6n de este magnifico mésico en Parfs y su gran talento le vali6 las aclamacione;
mds elogiosas. Ravel dirigfa la Pavana, el Bolero y acompaiiaba el Concierto. Esf
no me enorgullecia mayormente pues, ay, su direccién —lefa una prueba de
parte del piano— era harto incierta. Por suerte todo sali6 bien y el éxito fue cons
derable. Hubo que repetir el tercer movimiento y desde entonces no recuerdo hab
ejecutado esta obra, ni en Francia ni en el extranjero, sin tener que repetirlo, lo cu
constituye un hecho sin duda sin precedentes en la historia del concierto.

Auténtica obra maestra donde la fantasfa, el humor, el pintoresquismo engast

3 Roland Manuel, A la gloire de Ravel, Editions de la Nouvelle Revue critique, 1938, p. 243.
6 Mis de una vez he tenido que repetir el andante del Concierto en fa menor de Chopin.
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ue asistia a su triunfo, no podfa dejar de pensar en cudntos, en su lugar, se ha-
abandonado a la embriaguez de las largas aclamaciones; admiraba a aquel
recillo tan sereno, tan impasible como si nada pasara y sabia que, aun en
instante, el critico severo que llevaba en sf no abandonaba nada de su objeti-

veras la legendaria distraccién de Ravel, cuyo buen humor y feliz carécterih
un grato contraste con las consecuencias a veces catastroficas de sus torpei ‘
mados a las fatigas del tren, de las recepciones, de los conciertos, a las angu
que tan a menudo me causaba Ravel dirigiendo, tales incidentes me agotaban
verdad cref volver exhausta de la gira. En cada viaje se renovaban las mismas .
(rjlas: Perdia el equipaje, el reloj, el boleto del tren, el mio, se guardaba la cerfes
;ﬁ;isfri sgjcslﬂls?’,lia (;:;?atal:b]eggéo C“*‘i"“@“é’? incidentes enojosos, A oso consagrado a las obras de Ravel. No pude impedirme, ante aquel grupo de
preguntaba siempre como conyse,o 3’] iriamncl)osél as Pam1 as eran inenarrables yyo :cias tan modestamente arregladas, pensar en La valse y en el derrumbe de los fas-
en un mar de partituras, de fotost;; e ol (jbrecigzjr ‘; tgerg 1%0 encontraba ahog imperiales que ésta evoca. Estuve junto a una alteza que la asamblea parecia de-
sus asuntos, embarazacio de coronas dg cintas dga 12) ia;:l . oue revfhfl % gnar cOmO und p.ersong pa rti.cularmente musicall. Eue interpretado l szaneto, aue
Hevarle a su querido hermano Edoua,rd. P, i)artig df Pa;ss Sque lse. C(l) stmabg, programa anunciaba sin indicar sus cuatro movum.enfos, y luego, las piezas de Mi-
tos de charol, como si algtin Scarbo maléfico los ocultase sierlrlxl B¢ = rs mtadas P?r sus nombres.}Lleg?do ?1 tercer movmnfmto del thqrteto, 1? darffa 5
Camino hacia Vien llo £ _ pre a su 3&‘331(; i Jin6 hacia mi y me murmurd al oido: “Entonces ¢son éstos los Pdjaros trzstesi.7
! na, aquello tue, naturalmente, lo primero que notamos. “Ya Rumania no mostré menor entusiasmo
comprard unos alld” le dije. Es verdad que su medida de Cenicienta no facili or el Concierto, que los criticos elogia-
semejante compra. Lo desesperaba la idea de aparecer con “abarcas”, como 1l fon con paﬁicule;riomprensién Avafza—
ba todo lo que no fuesen sus queridos zapatos. jHubo que avisar a Parfs y el te da de la cultura latina en el oﬂénte (toda
fue conﬁa@o al maquinista del siguiente tren! | 1a aristocracia hablaba francés y conocfa
La ?cog{da gulstriaca fue surrfam;entc; calurosa. Separandose de la escuela ale ; J a fondo nuestra literatura), Rumania
gis :ys zrzil:u;;(;’;u;’;;t ;‘;‘i‘tl‘:)ﬂé);n I;S ml:::/ce? 1;:;1;62&, )(ll 'Zanto \ljgvel como mpre se ha apartado del eslavismo ambiente, considerando a sus vecinos como
acabb la guerra, la Opera acababa de p;)ner con gran g:itlo (2 a viena enl cu baros en el sentido ateniense df:l- término. En tanto que Ylena, tan a.dmlr.anva y
tleges y el piiblico estaba familiarizado con Dajnis, 1a Hora os fn];anlt et les odo, no denga de epcontrar la miisica de Ravel més prestlglosa por la mtehgepcm
camara, el Bolero y, por supuesto, La valse intitﬁlzida o \f’a?;‘: il’ ;‘V music s la Qerfecc.}on técnica que por 1g pr(?fupdldad de su mensaje, en Bucarest, bajo l.a
se sentfa particularmente a gusto en aquefla Viens dzfl,lzante ' D ei ten. R egria (.iel ritmo fueron captados mstmﬂyamente el humo.r, el Pmtoresqulsmo, e} 1
Sirauss, Lo encantaba contar s6mo, en un gran almacén de la ¢ 1)‘/1 ; :de umver(s1 ’ mo discreto de lz} obr‘a} y t'odo su sentido human(?. Satisfacia que Rave;l hubiese
ra reconoci6 al autor de los Juegos de agua, que admiraba enorme » Una vende aic?anzado la ce}ebndad sin mtgnta'r fqrzar el entusiasmo de las masas, sin los for'—
2 . h > ’ mente, y se dables estallidos de un Stravinski, sin el tumulto de un R, Strauss, sin la agresi-
pefié en (;bsequxaxle la cartera que €l deseaba adquirir. Afiadia: “Una vended vidad bérbara de Prokofiev”.?
ESZHtt(r);Zer?lsejgigocisd:hii ugn):ﬁr:?g’?la su mercancia al compositor, ;dénde se Fue en Bucarest donde las distracciones de mi compafiero proyocaron nuestos
En nuestro concierto, al cual asistia el presidente de la repiblica do Ray primer0s i 08 Ta/05. Ravel §staba : nvitado 2 desayunar con & 1<% Jo . P
subié al podio, ¢l piiblico le concedi6 una formidabl p » CUando Ra mera dama de honor fie la reina... sin saberlo, pues las cartas que nos conwdabgn,
ormidable ovacion de veinte minu sepultadas en los bolsillos de Ravel, guardaban su real secreto. El soberano, con in-
dulgencia sencilla y delicada, telefone6 en persona a nuestro hotel y tuvo a bien ser
¢l primero en reir del contratiempo. Un poco después se repetiria el incidente, pero
tomando otro sesgo. Por la tarde fuimos a ver a la reina Maria. Se hizo misica,
. pero en el omento en que un excelente pianista y compositor amigo mio empezd
- atocar, dos perrazos negros, a quienes sin duda se habfa permitido entrar en el gran

d.
r la tarde, en casa del embajador Clauzel y su sefiora, hubo un concierto muy

7 Universal, nimero del 17 de febrero de 1932.
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salon después de prometer conducirse ejemplarmente, desencadenaron junto
talidad de sus recursos vocales provocando una risa loca colectiva, a1
sumé en primer lugar la victima. ;
Por la noche descubrimos en una boite de nuit a un extraordinario mg
tocaba de maravilla la flauta de Pan, lo cual encanté a Ravel; este artista vig
pués a Paris para la exposicion de 1937 y apareci6 en el pabellén de Rum
Ravel le habria gustado mucho escucharlo otra vez, pero estaba demasiado
mo para poder ir.
Pasamos a Hungrfa, con un panorama inolvidable sobre el Danubio que ad

ba yo desde mi cuarto de hotel, y un Ravel desatado que hacia repetir duran
hora dos compases a una orquesta dotada de inalterable paciencia; a Praga,
el embajador Charles Roux nos recibié de manera encantadora y donde Ra ;
bien llegado, parti6 a buscar un frasco para regalarlo a su madrina de guer
madre de su querido discfpulo Roland Manuel. Pese a que el concierto era |
noche, hubo que recorrer a toda costa la ciudad en todas direcciones. Volvime
tenuados, yo muy disgustada, pero €l feliz de haber dado con el objeto de su
y de poder llevéarselo a la amiga a quien consagraba un afecto filial. ,Mesen
tarde vi en casa de Ravel el precioso paquete intacto! Sencillamente se le hab;
vidado entregarlo a su destinataria. Llegamos a Varsovia, donde precisamen
realizaban las pruebas del concurso Chopin, a las cuales se me invité. Las rel
nes de Francia con Polonia eran més bien frfas por entonces y Beck, el prime
nistro, no disimulaba cierta francofobia, por lo cual no acudié a nuestro conci
cuando que en todos los demds lugares nos honraban con su presencia soberan
altos funcionarios. No obstante, Beck nos habfa convidado a Ravel yamia
yunar, salvo que, por las mismas razones que en Bucarest, lo ignordbamos. La i
tacion permanecia en el secreto de la chaqueta de Ravel. El ministro telefoneé
embajada para expresar su asombro. Ravel y el embajador fueron a disculpa
pero sus excusas no fueron aceptadas, para nuestra vergiienza y confusién.
prensa se apoderd del asunto y cuando al dia siguiente llegamos a tocar en Lw
el cénsul de Francia vino a nuestro encuentro con las sefiales de la mayor ansie
y nos informé que los peri6dicos habian interpretado la torpeza de Ravel como
gesto inamistoso dictado por consideraciones politicas. Lo cual, por lo demis,
priv6 para nada de su flema a Ravel, contrariado dnicamente por no haber ter
tiempo de visitar Cracovia.
Yo habria de regresar a Polonia, a Varsovia, en 1949, como presidenta de la ‘A
ciacion francesa para el centenario de la muerte de Chopin y miembro del jurado
premio Chopin. La mitad del hotel donde me alojé seguia destrozada, pero no dej
de haber en mi cuarto un magnifico piano cubierto de flores. Yo habfa decidido
tocar, sin embargo, cuando he aqui que nuestro embajador insiste. “Tocaré enton

Marguerite Long y Ravel en Berlin.
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un concierto de Chopin” dije. “Sabe usted —me respondié—, toda la juventu
clama en el Concierto de Ravel.” Inmortal misica, invulnerable a través de a
apocalipsis! {Nada mds impresionante que esta perennidad! Ante un entusms\
caluroso, tan espontdneo, jcémo hubiera yo tolerado siquiera la idea de una
racién? Lo cual no impidié a uno de'mis colegas, a quien sin duda le habria en
do sacar jugo a tal impulso, decirme al final del concierto: “;De modo que, al
cer, usted no necesita dinero?” Este incidente sérdido me hace acordarme de qﬁ
hermosa mafiana, a las ocho, en Varsovia, Ravel llamé a mi puerta. Envuelto e
larga bata, descarnado el rostro, me record6 a Voltaire mientras me rogaba leer
carta que agarraba entre el pulgar y el fndice por la punta, como un trapo suci
una respuesta justamente indignada que enviaba a un personaje de la prensa my
que se habfa permitido, apenas unos dias antes del estreno del Concierto en
proponerle otro ejecutante en lugar mio, apoyando aquello en un argumento fin
ro que debi6 de juzgar decisivo. |No recuerdo haber visto a nadie tan asombiad
humillado y furioso como Ravel ante aquella proposicién!

De Varsovia llegamos a Berlin. Descendi en la estacién convenida, jpero R;
no estd en el andén y el tren vuelve a partir! Heme aquf sola, sin un marco
saber ni una palabra de alemdn. De algiin modo llego en taxi al hotel y me ene
tro a Ravel muy a gusto, declardndome haber dado ya la vuelta a Berlin: el tren
deaba la ciudad y se detenfa en otra estacidn, que era afortunadamente una ter
nal, lo cual permitié a Ravel no olvidar mds que su reloj y su billete para Holan
felizmente recuperados después de algunos minutos de emocién.

Ravel contaba mucho congue la Filarménica habria ensayado con Furtwin,
j Ya se comprenderd que no le disgustaba que un gran director cargase con el tral
antes que €l! Sélo que Furtwiingler, por delicadeza, no habia querido dar ningun
dicacion que corriese el riesgo de no estar rigurosamente de acuerdo con las ide
del autor, {Dios sabe si Furtwingler respetaba escrupulosamente las intenciones ¢
los compositores que interpretaba! De ahf que el ensayo del domingo fuese positi
mente espantoso ¥ vimos a Furtwiingler muy acongojado. Wilhelm Kempff v Pa
Klecki, que nos acompafiaban amistosamente, se compadecian de nuestra triste sue
te. Pero los dioses estaban de nuestra parte y al dia siguiente todo marché de mara
villa, ante un ptiblico considerable entre el cual figuraba naturalmente nuestro emb
jador Frangois-Poncet, cuya incansable amabilidad permitié a Ravel volver a fum
sus indispensables gauloises, sin los cuales no era sino la sombra de sf mismo.

Y henos por fin, en primavera, en los queridos Pafses Bajos, en el mds bello cu
dro de flores de nuestros suefios. Nuestros amigos holandeses segufan empefiados «
escuchar su Concierto al fin, |y qué acogida! En Amsterdam, Rotterdam, Haarle
La Haya, Arnhem, en todas partes, como en Austria, caando Ravel subia al podio la
concurrencia entera se levantaba y lo aclamaba interminablemente. Con Mengelber

ido de pelota vasca en Ciboure en honor de Ravel, el 24 de agosto de 1930, época de la composicién
us conciertos para piano.

reparacion del Concertgebouw habia sido minuciosa y Ravel, a su zaga, se sentia
on alas. Volvi, dicho sea de paso, al afio siguiente a ejecutar el Concierto conMen-
Iberg y en otofio Ravel retornaria a Holanda para estrenar alli la Hora espafiola.

#* sk ok

¢Qué nos dice el propio Ravel acerca de su Concierto en la famosa entrevista
ncedida al corresponsal del Daily Telegraph? “Es un concierto en el sentido més
xacto del término, escrito en el espiritu de los de Mozart y de Saint-Saéns. Pienso,
1 efecto, que la mdsica de un concierto puede ser alegre y brillante, sin que sea
ecesario que pretenda profundidad o busque efectos dramdticos. De algunos gran-
es musicos cldsicos se ha dicho que sus conciertos estaban concebidos no para el
iano sino contra el piano. Por lo que a mi toca, considero este juicio perfectamen-
motivado. Al principio tuve intencién de llamar divertimento mi obra, pero refle-
ioné que no hacia falta y estimé que el titulo de concierto es suficientemente ex-
licito por lo que concierne al cardcter de la miisica que lo constituye. Desde cier-
s puntos de vista, mi Concierfo no deja de mostrar algunas relaciones con mi So-
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nata para vielin; incluye algunos elementos procedentes del jazz, pero con
cién.” He aquf una declaracién muy alejada del género confesional y, acere
idea directriz y los elementos generadores de la obra, una discrecién y un
muy ravelianas. Que el Concierto esté construido dentro del respeto a las I
nales y arquitect6nicas, es cosa evidente. No lo es menos el que utilice d
elementos de jazz. En cuanto a la alegria y al brio sin profundidad, habri
de marmol para creerlo. Tal vez por aquel tiempo el andante no estaba real
davia. Pero el segundo tema del primer movimiento, con su gran lirismo ¢
estaba ya en su sitio, e incluso muy retocado, si se admite la tesis de que pri
mente era objeto de mas amplio desarrollo. No; es que Ravel mismo se
como de costumbre, a confesar que haya concedido alguna libertad a un
protegido sin cesar por triple blindaje. Pero jhace falta este reconocimient
mente, para compenetrarse de la emocién y profundidad de algunas péginas

so hasta el forte que cierra la intervencién del piano en una bella afirmacién
para dejar limpio el terreno a la brillante repeticién del tema por la trompeta.
gina 3, linea 3, cuando el motivo trepa al si menor, que la orquesta no esboce
gtin rallentando, como tampoco seis compases después, cuando el corno inglés
ta entrar en el juego. Pues, si bien lo hace con cierta timidez melancdlica que
4 por cierto en su cardcter, debe conservar el paso y el ritmo; el meno vivo,
n estd indicado, por lo demds, no interviene sino para el regreso del piano.
a lo cual jcudntas veces he visto, afiadido y subrayado con ldpiz rojo, en la
itura del director de orquesta, ese funesto rallentando que exasperaba a Ravell
Fn esta entrada del piano cruzamos la frontera y los tresillos nerviosos, las infle-
nes acariciantes pertenecen de fijo a esa Espaiia que tan constantemente inspiré a
vel. Acentuar la primera nota del tresillo, estrecharlo imperceptiblemente, asimis-
un poco mds adelante (pagina 4, linea 2, compds 3). Introducir una ligera vacila-
n después del do sostenido apremiando un poco las dos corcheas del dltimo tiem-
pero todo imperceptiblemente, pues por desgracia en este lugar se escucha de-
asiado a menudo un rubato deplorable. “Matices —decfa Fauré—, pero no cambio
¢ tiempo.” Pagina 5, linea 1, compis 1, en el cuarto tiempo hacer rodar bien claro
15 cuatro semicorcheas, poniendo el acento en la primera, as{ como en los cuatro mi
ue sigunen. Y que las sextas de la mano izguierda batan con eldstica ligereza, como
azz. Linea 2, compds 3, los tres Gltimos tiempos pianissimo con una inflexién tierna
n el re sostenido. Apresurar ligeramente los tresillos de los cuatro siguientes com-
pases. Y aquf estd, preparado por el descenso cromatico de los cornos y los tres fa
stenidos que repite el piano como para concentrarse, el admirable segundo: tema
dgina 6, linea 2, compés 3), cuyo asombroso lirismo es templado, dos veces, por
tidos de jazz. Pdgina 7, linea 3, compds 3, cantar bien el do si sol, y el tema pasa a
orquesta cantado por el fagot, con las mismas interrupciones de jazz.

Pégina 8, en [10], y las cinco pdginas siguientes, muy en compés, muy ritmadas
on gran igualdad. Pdgina 13, después del fortissimo indicado en {16], continuar el
rescendo hasta el fin subrayando fuertemente los acentos, pero respirar antes del
an disparo [17], del cual Ravel decia: “Téquelo como el arranque del estudio
‘Mazeppa’ de Liszt.” He aqui la digitacion:

D

En conjunto8, el primer movimiento, allegramente, es de una alegria clara
da. El tiempo es rdpido pero debe mantenerse equilibrado, igual, sin esa impi
de prisa o de atropello que causan demasiadas interpretaciones actuales.
corre ningin riesgo de extraviarse si se afirma que Ravel puso en las primera
ginas de esta obra —para la cual, antes de aparecer, fueron adelantadas repe
mente las denominaciones de rapsodia o concierto vasco— uno de los aspect
picos de su provincia. Hay que haber contemplado, en Saint-Jean-de-Luz, en.
noche de verano, junto a las barcas pesqueras que oscilan bajo la luna, cém
ncan los jovenes vascos en cuanto se elevan desde el quiosco de la plaza los p
ros acordes de un fandango, cémo los grupos de las terrazas se desprenden del
suefio adormilado, la vendedora de helados abandona su carro, el vendedor de
riédicos deja en el suelo su carga de noticias, cémo unos frente a otros, orgulio
derecho el busto encuadrado por los brazos en alto, mientras martillan el suel k
las alpargatas en el puro gozo del ritmo —hay que haber visto esto para comp
der esta espontaneidad sin exceso, este impetu sin desmesura de la tierra de Ray

Exento de cualquier predmbulo, el zapateo se anima prestamente. Mientras ru
el tambor, estallan las sincopas de los violines y las violas y zumban los violon
los, el piano teje arpegios bitonales y agridulces que sostienen el tema alerta:y
venil del flautin.

Realzar (pagina 2, linea 1, compds 2) los acordes de la mano izquierda
emergen en un crescendo progresivo, paralelos a los de las cuerdas hasta el me
Jorte indicado. Conducir bien, en los cuatro Gitimos compases de glissando, &

8 Reduccién para dos pianos, Durand.
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éespirar, igualmente, antes del golpe de bombo. En la reexposicién brillant
primer tema (que el piano no habia tocado hasta entonces), desplegar gran aleg
gran ritmo. Por supuesto, en la pagina 15, lfnea 2, compases 3 y 4, en este §
oboe no frenar ni més ni menos que cuando expuso el mismo tema el corno in
en la pagina 4.

En [21], reanudacién del tempo primo, un verdadero pufietazo que concly
bonito tema. En la mano derecha, igual compas, acentuar el primer y el cuarto
En la linea 2, comp4s 1, acentuar la primera nota en la mano derecha. En el tg;
compds, igual linea, marcar fuertemente el primer la; las cuatro tltimas sem
cheas bien claras y recalcadas como jazz. El corto andante que sigue es un ins
incomparable: los arménicos que el arpa tintinea sobre los glissandi parecen
varse desde un mundo irreal, y jqué intensidad expresiva en el largo silencio en
las dos partes de la frase! Pagina 17, linea 1, Gltimo compis, atender al cambio
medida y esperar bien los cuatro tiempos antes de la repeticién por el piano. El
gundo andante {25] pone a prueba las maderas: fagot, flauta, clarinete, oboe s
tratados, como tantas veces en Ravel, a modo de solistas. La escala cromadtic
octavas quebradas del oboe es particularmente temible. La cadencia del piano
exige un enorme trabajo con manos separadas. Se advertird que la mano izqui
como en el Concierto en re, teje al mismo tiempo el acompafiamiento y el cant
cual se consagra el pulgar, en tanto que el trino de la mano derecha no se torna ¢
tante, aunque de qué conmovedora manera, sino después del glissando; hay ahi
pasaje relajado v muy cantado. El rasgo de triples corcheas precedente a [27], f]
do y claro. De este gran empuje lrico [27] emanan una ternura y un calor infini
jcudnta razdén tiene Ravel guardando en reserva el cuarteto, para que las cuer
tengan todo su valor expresivo y el acento incomparablemente humano de
canto! El ascenso desemboca en el azul y el espacio; nétese c6mo al escucharle
puede impedirse respirar profundamente. Samazeuith afirma que este pasaje te
primitivamente un desarrollo mucho mds amplio. Se dirfa que Ravel, sorprends
él mismo de esta calurosa confidencia, se apresurara a atenuar su alcance medi
el retorno a un dibujo ritmico cefiido. En [35], marcar con gran fuerza todos
acentos durante este crescendo y terminar en un ambiente de gran exuberancia.

1i)

G. Samazeuith dice que el andante, concebido mucho més tarde que los otros dos
movimientos y con un d4nimo muy distinto, siempre le ha parecido acoplarse mal a-
estos dltimos. Esta opinidn se comprende por parte de quien vivié la génesis de la”
obra y localizo los motivos de inspiracion en las etapas de un mismo viaje, y después
vio desaparecer uno de los elementos de dicha composicion, sustituido mdas tarde por

132 i Ravel en el bosque de Lyons-la-Forét, 1922,




., construccién. Pero para nosotros no se manifiesta ese desacuerdo y Roland Ma-
ol tiene razén cuando dice: “Tal contraste en una obra liberada, como ésta, de
nstrefiimientos ciclicos, no es menos legitimo que el ofrecido, precisamente por el
ghetto del Quinteto con clarinete de Mozart, que Ravel tomé por modelo.” Ade-
(s, tal sucesi6n jno es la imagen misma de la vida? ;Dénde brilla el sol sin que
se ninguna nube? ;Desde cudndo la broma, la exuberancia, el circo y el desfile no
enen derecho a un minuto de melancolia que pellizca el corazén y enrojece los par-
ados? Pues, en fin, cuando la grifica de la vida deja de trazar sus oscilaciones de
egrias y miserias, es para confluir con el eje rectilineo de la no existencia.

_ Este admirable Lied es dificil de interpretar y, una vez respetadas las indicacio-
es precisas, que no faltan, es al corazén al cual conviene pedir consejo. Me limita-
6 pues a algunas observaciones. Linea 3, primer compds, el decrescendo debe co-
senzar en la antependltima semicorchea (dicho de otro modo, hay que correr lige-
ramente el segundo regulador hacia la izquierda). Igual observacién en la linea si-
guiente, compds 2: el decrescendo comienza en la primera semicorchea. Impercep-
ible respiraci6n antes del quinto compés, linea 3, con un leve acento en el re soste-
ido. Linea 4, compis 4, la turbadora ternura del mi y la exquisita inflexion pp,
ien preparadas por la estabilidad melddica del compés precedente y la modulacién
1 do sostenido menor representan, sin lugar a dudas, un colmo de la confidencia
aveliana: Pdgina 28, en [1], cuando la flauta toma el fin del tema no debe impedir
ue el trino sea muy claro, con una terminacién muy expresiva. Igualmente, en la
fnea siguiente, el oboe, el clarinete y de nuevo la flauta no deben impedir que el
jano sostenga y cante lo que pasarfa equivocadamente por un simple acompafia-
miento; hay cierta dificultad en la igualdad de sonido y ritmo en la mano izquierda;
esembocar subito en un pp muy flexible. Pdgina 29, linea 2, compds 1, dar un
oco de relieve a las tres semicorcheas; lfnea 3, compds 1, recalcar, asf como ia or-
uesta, el crescendo con un bello acento expresivo.

Pégina 30, las semicorcheas de la mano derecha muy cantadas con un crescendo,
linea 2, compds 1; los cuatro compases siguientes muy célidos en la orquesta. Pagi-
a 31, linea 3, compés 2, moderar un poco las triples corcheas al tomar el corno in-
glés la adorable cantilena. Pégina 33, en [7], hacer pp en lugar de p. Pégina 35,
linea 3, compés 1, propuse mucho tiempo a Ravel una ligera detencitn sobre el mi
sostenido, destacando un poco las primeras notas siguientes; siempre se negé. En
Bucarest, durante el ensayo, comuniqué esta idea a Georgesco, que dirigia, y con-
vino en hacer la prueba. Més tarde, Ravel me dijo: “Ya ve usted, desde hace sema-
nas le pido ese matiz, que es magnifico.” jMe dieron ganas de pegarle! Pdgina 36,
tltima linea: bajo el trino, marcar bien la izquierda; estos seis dltimos compases
son un ejemplo mds del interés que tiene no improvisar de cualquier modo el cuar-

teto, cuyo regreso aqui envuelve el trino en un fervor maravilloso.

Ravel en 1935, dos afios antes de su muerte.
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MUSICA Y RETORICA EN LOS CONCIERTOS PARA
PIANO Y ORQUESTA DE MOZART!
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JOS VAN IMMERSEEL

Traduccién de Federico Bafinelos
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El presto, de elocuencia saltarina, muy corto, representa el juego y la pers
sién de dos temas, el primero, expuesto ante todo en el piano y luego en la org
- ta, el segundo —toque de cornos y luego trompetas— primero en la orquesta y
pués en el piano (donde va seguido de un curioso recuerdo de la Mascorte (pé;
43, linea 2). Pagina 37, trabajar con pulgares alternos (re mi sol fa re mi sol fa
Yo siempre trabajaba asi estos acordes quebrados, antes de tocar el Concierto,
Ravel le interesaba enormemente este ejercicio. Pégina 44, linea 2, tocar las:s
corcheas p y no pp como estd indicado. Pagina 54, linea 1, compiés 2, darle
negra exactamente su valor. Pdgina 47, en [14], hay un pasaje de oboe extrema
mente diffcil. Pdgina 55, graduar bien el crescendo.

Cuando le preguntaba a Ravel cudl de sus dos Conciertos preferia, contesta
“El suyo, es mds raveliano.” Serd fdcil comprender que tal predileccién sea:ta
bién la mia, tanto méds cuanto que no le escatimo admiracién al otro. {Com
gran critico, prédigo por lo demds en elogios hacia Ravel, habrd podido es
que “ni el uno ni el otro de estos conciertos enriquece con un elemento nuevo el
soro de la invencién pianistica raveliana” y también que “como por entonces imy
raba la nota falsa en todo su esplendor, Ravel no vacild, en el maravilloso adg,
del Concierto en sol, en desplazar algunos bajos, a fin de indicar que estaba al
rriente”!

Desde que aparecieron, estas dos obras no han dejado de estar en el repertos
cldsico ni de ser comprendidas en todas las latitudes. Es dificil imaginar que un ¢
necesiten, como ciertas auténticas obras maestras, ser “resucitadas”. Desde el pri
cipio quedaron grabadas en la lista oro, y alli permanecerdn, siempre.

D
e

T al como lo vimos en “Sobre la informacién musical en las partituras de Mo-
zart”,? las partituras disponibles en la actualidad nos proporcionan una informa-
_ci6n insuficiente, 1a cual no nos permite la realizacién de una interpretacién justifi-
cada, en muchos casos ni siquiera interesante.

;Por cudles medios puede entonces el misico contempordneo hacerse guiar? En
primer lugar tenemos la iconografia que nos ofrece cierta informacién sobre los
instramentos empleados en la época, la posicién corporal, la acustica de las salas
_de concierto, las convenciones sociales, etc. De la iconograffa sobre Schubert, por
ejemplo, aprendemos que los Lieder eran cantados en espacios pequefios y-para cir-
culos reducidos de personas. Una conclusién posible a partir de esto es que los ma-
nuscritos de los Lieder schubertianos contienen tan pocos fortes y tantos pianissimi
porgue los cantantes/intérpretes podian realmente relatar su texto con tranquilidad,
incluso susurrarfo. El cantante no estaba obligado a cantar por encima del sonido
de un gran piano moderno y tampoco tenfa que llenar de sonido una gras sala de
conciertos. De lo anterior podriamos reconsiderar la practica de la ejecucion de
esas obras en situaciones semejantes, tales como las de una sesién de grabacidn,
donde el cantante tampoco estd obligado a gritar ante el micréfono y, por lo tanto,

LBl presente articulo forma parte de las notas explicativas que acompaian los voliimenes 2 al 6 de la

grabacion integral en discos compactos de los conciertos para piano y orquesta de Mozart, con la Or-
questa Anima Eterna y Jos van Immerseel como director y solista, (Channel Classics: 0690, 0990, 1791,
1891y 1991).

2 Channel Classics, 0590,
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én, qué entendfa por un crescendo, en qué medida consideraba al piano como un
instrumento de acompafiamiento, si preferfa un estilo de cantar mds italiano o mas
alemdn, etc. Ademds, las artes visuales, con frecuencia excesivamente imaginati-
s, suelen rehacer ciertas escenas hasta que estas parecen “correctas”. En lo que
ncierne a los conciertos para piano de Mozart, la iconografia apenas nos ayuda.
Lo que podemos suponer, y con prudencia, es que Mozart los interpretaba con la
ayuda de sus partituras.

Otra fuente de informaci6n son los escritos de un autor. En el caso de Mozart se
rata de sus cartas, de las que una gran parte atn se conserva. No sabemos cuéntas
cartas se hayan perdido, y entre las que han subsistido, no podemos distinguir los
Pasajes veridicos de los fantaseosos o de los que claramente son contrarios a la ver-
dad (aunque, para decirlo de una manera amable, fueran mentirillas “inocentes”).
Por otro lado, no conocemos las intenciones ocultas de Mozart (en su caso casi
siempre condicionadas por razones diplomdticas). Es extremadamente dificil, si no
imposible, determinar si un hecho resefiado corresponde a una situacion real, a una
intriga, a una aventura, a un incidente, a un evento cualquiera o si sencillamente se
trata de un cuento. Incluso las mismas palabras de Mozart nos pueden inducir al
error: aquellos que conozcan bien las obras de Muzio Clementi no podrén entender
la asercién de Mozart segiin la cual aquel compositor carecfa por completo de sen-
timiento y gusto. ’

Los testimonios y las opiniones de los contempordneos constituyen otro medio
de informacién. ;Mas no seré todo eso tan sélo una pila de informaciones, decla-
raciones, rumores, opiniones, mitos, bosquejos, fantasias o, incluse, simple “pu-
blicidad”? Ademds, ;cual era el nivel intelectual y el poder de juicio de los auto-
res? De hecho, 1a historia no es més que una suma de acontecimientos aceptados,
en cierto momento, como veridicos. La interpretacién de estos hechos entonces
toma forma de acuerdo con las normas cominmente aceptadas. Estas normas, a
menudo no son sino el resutiado de un fenémeno de institucionalizacién, lo que le
da mds seriedad al tono y también conduce hacia una serie de planes y reglas. Si
estas reglas son rotas o si los planes no son seguidos, el resultado —justificado o
 no— es el caos. La historia, pues, nos dice més acerca del autor o del grupo al que
pertenecfa y acerca del tiempo durante el cual la historia sucedid o fue escrita que
_ sobre lo que realmente aconteci6. Después de todo, la cuestién filolégica no es
_ una tarea fécill

La misica presenta un problema extra: jlas interpretaciones originales fueron di-
ferentes en cada ejecucién y tenfan una intencion totalmente distinta a la de los

Mozart a los seis afios. Retrato de Pietro Antonio Lorenzoni.

estd en mejores condiciones de rendir una reproduccidn mdés auténtica de las inten-

ciones de Schubert que si estuviera en una gran sala de conciertos. tiempos actuales!
- Sin embargo, la sola informacién que nos proporciona la iconografia no es sufi- As{ pues, no hay mds que tres disciplinas que realmente nos pueden ayudar de
ciente para conocer el tipo de voz que imaginé Schubert para una determinada cafi- una manera consistente a comprender una partitura:
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1. La préctica profesional con instrumentos similares a los de la época ye
cunstancias locales parecidas a las del autor.

e & 3 . ‘ .
2. El aprendizaje y practica de la improvisacién y la composicion en el le i At S ':g:.'“.':.'.':::‘;‘:."" i :.‘.‘::.;.g.:,
del compositor. = o

3. El dominio préctico e intuitivo de la ret6rica, asi como/el estudio de las
ras y sus efectos reales.

Se ha escrito mucho acerca de la relaci6n entre la retérica y la mdsica, princ
mente en el siglo XVIII por autores de habla alemana; ya en el siglo XX prime; = .
hicieron los alemanes, después los estadounidenses y holandeses y recientes =t
los franceses.? Sin embargo, la aplicacién prictica de este conocimiento y.
ain, una interpretacién conscientemente retérica es, hoy en dfa, algo relativam
raro entre los musicos. La importancia de la retérica y de sus figuras sigue si
completamente subestimada con demasiada frecuencia.

Segin Quintiliano, la retérica reemplaza la manera cotidiana de expresién
otra particularmente estética. Segiin Gottsched la figura es, ademds, el tnico m
para expresar los sentimientos. El hecho de que en miisica sucede 1o mismo es
tante conocido. Todo esto estd constatado por un gran niimero de musicos del si
XVIIIL: Mattheson, Scheibe, C. P, E. Bach, Tiirk, entre otros. Esta evidencia ha
demostrada en las obras de los grandes maestros. Podemos decir incluso que
grandes compositores se distinguen de los medianos no solamente por sus con:
mientos de retérica (en el siglo XVIII este conocimiento era general para la ma
parte de los escolares), sino también por el virtuosismo y la creatividad resulta
de su sentimiento retérico.

El arte de la elocuencia era el modelo a seguir para el discurso musical. Comy
sitores e intérpretes encontraron en la oratoria sus fuentes de inspiracién. Para g
nios como Mozart las artes de la Inventio, Dispositio, Elaboratio y principalmie
de la Decoratio* constituyeron una auténtica mina de oro. Mozart fue capaz
construir brillantes composiciones a partir de temas muy simples y es muy cl;
que lo hizo por medio de las técnicas de los Loci Topici.5 Es por esto que los m )

Manuscrito de la primera obra de Mozart,

ernos andlisis formales no convienen, en realidad, para las obras de Mozart v tie-
en que ser revisados constantemente.
Como ejecutantes, siempre tenemos grandes problemas en lo que concierne a la
“interpretacion” si no estamos lo suficientemente versados en las leyes de la Elocu-
jo (elocucién). La conciencia retdrica nos coloca en la posibilidad de acercarnos al
ompositor y nos da un sentido més claro del material musical. Las consecuencias
on de largo alcance, sin dejar de ser l6gicas, en lo que se refiere a la duracién de
os sonidos (mds variados de lo que es posible presentar a partir de la partitura), el
grado de la fuerza o la suavidad de cada nota o acorde requerido por el contexto de
a dindmica interna y el tratamiento del ritmo. Una dimensién especial es igual-
mente dada en lo que se refiere a graves y agudos, espacios, movimiento introverti-
o, movimiento extrovertido, tiempos, etc., mientras que el poder de la imagina-
i6n y de la observacién es entrenado sin cesar. En el siglo X VI el estudio de Ia
etdrica era generalizado, lo encontramos en las ramas oral (discursos, teatro), mu-
sical (instrumentos, canto, épera), corporal (gestos, mimica, danza, ballet) o artes
visuales (pintura, escultura, arquitectura). Este estudio no era y no es, si es bien-He-
vado, un estudio dogmadtico o una doctrina, sino mds bien un arte vivo basadoen la
_intuicién y la experiencia.
Por medio del estudio de la retérica adquirimos una imagen de las leyes natura-
les en la misica y nos encontramos menos expuestos a las vicisitudes del examen
cientffico: estamos menos limitados por una partitura, por una tradicién o por una
moda. De este modo se abre ante nosotros el camino hacia una interpretacién tal
como la esperaba Mozart de un misico a “primera vista”: “so dass man glaubt,

3 En los diltimos afios, también algunos autores italianos como Ferruccio Civea y Gino Stefani se
ocupado del tema. (N. del T.)

4 Segiin Quintiliano, de acuerdo con la mayoria de los autores més relevantes, la oratoria consta
cinco partes: invencion, disposicion, elocucin, memoria y pronunciacién (Instituciones Oratorias, V.
3), € incluye al arte de la decoracién como parte de la elocucién. (N. del T.)

5 Los antiguos retéricos dieron el nombre de foci topici 0 lugares comunes a unas especies de “reper
torios” donde los oradores o escritores encontraban las pruebas o medios adecuados para desarrollar u
tema determinado. Tanto Aristételes como Cicerdn hicieron sendos tratados especificos sobre el tema.
(N. del T.)

140 141




A

cién de la época histérica en cuestion, tanto en la teorfa como en la practica

mejor, con la improvisacidn musical en ese mismo estilo. '
2. Bl musico debe ser capaz de tocar o cantar a primers vista, es decir que

contar con una vision sinéptica y de reflejos.

3. Debe tener una imaginacién considerable y répida.

4. Debe dominar perfectamente su instrumento y conocer todos sus secreto

Es pues bien evidente que el presente articulo no vendrd a ser un curso espec
zado para misicos. Se trata més bien de instruir a los melémanos sobre la teort
las figuras y sobre sus aplicaciones précticas en el terreno de la miisica. Has
presente hay muy pocas publicaciones sobre ¢l tema, sobre todo en compara
con lo escrito acerca del uso de instrumentos originales. En verdad es muy sorpr
dente el descubrir que la teorfa de las figuras abarca el campo de la imaginac
aquel de las imdgenes, el de la expresion y el de la comunicacién, es decir, el
verso del musico. Aparte de sus implicaciones précticas, la teorfa de las figura
meja a un cuadro expuesto en una oscuridad profunda, o a un disco compacto
dado en una caja fuerte bancaria cuya combinacién hubiese sido olvidada.

En el presente trabajo me propongo tratar exclusivamente las figuras que ap:
cen en la obra de Mozart. No abordaré la cuestién de saber si cada giro retérico
sido efectivamente pensado “retéricamente” por Mozart, pues eso serfa materia s
ficiente para todo otro articulo.

Con el fin de hacer més clara la exposicién, y para dar una idea de la relaci
entre las figuras que me propongo tratar, las he reunido en grupos que se present
de manera evidente en la musica viva: repeticiones, interrupciones, cambios de
situra o de voz, evocaciones, ornamentaciones, direccién, movimiento y espaci
Cualquiera que sea la definicién de las figuras (lo que constituye toda una histor
en si), éstas siempre tienen una funcién de acentuaci6n o de representacién.

La primera serie que he seleccionado comprende 18 figuras que resaltan o |
man la atencién por medio de la repeticién. Un gran nimero de estas figuras tie
su origen en la oratoria de los ret6ricos romanos. Tal como 1o he sefialado ya, s61
mencionaré las figuras que aparecen en la misica de Mozart y me esforzaré en de
cribirlas dentro del contexto de su obra.

Mozart, Caballero de la Orden de la Espuela de Oro y miembro de las Academias Filarménicas de
olonia y Verona, 1777.

—Repeticién de una nota, de un motivo, de una frase, de un ritmo ¢ de una

—Repeticién de un bajo (bajo obstinado, chacona o variacidn).
—Repeticién de un tema o motivo por la misma voz pero en un tono diferente.
—Repeticién de la misma férmula de entrada a cada nueva frase o periode.
—Repeticiones continuas de la misma nota, del mismo motivo o de la misma
frase (procedimiento frecuentemente utilizado en el caso de pasiones intensas).

La anafora se refuerza si se hace acompafiar de la paranomasia; por ejemplo:
motivo, anafora, paranomasia.

1. Anaphora-repetitio.? gr.—Ilat. =anfora-repeticién.
La mayor parte de las fuentes mencionan el efecto de insistencia producido por la
andfora. Se encuentra bajo las siguientes formas:

8 Casi todos los términos que designan a las figuras ret6ricas son de origen griego o latino: éstos apa-
recen en el texto en negritas. El uso de la lengua ha castellanizado algunas de estas palabras o adoptado
una determinada “traduccién”. En ambos casos se hard la indicacién pertinente. (N. del T.)
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2. Analepsis-recipio. gr./esp.—lat.
En un fragmento polifénico de cardcter puramente consonante que es inm
mente repetido, la primera nota (o el primer acorde) es, con frecuencia, recort,
1a mitad, por ejemplo), con el fin de dar a la repeticién un cardcter de interru
1o que refuerza la intensidad.

1 fin de un motivo o periodo se repite al final de los perfodos siguientes.

0. Climax-gradatio. gr./esp.-lat. =gradacién.

Aunque una enumeracién progresiva no constituye necesariamente una repeticion,
s en esta categoria que clasifican al climax o gradacién la mayor parte de los auto-
res del siglo XVIIIL. Se trata de una repeticién que se convierte gradualmente en
més fuerte o mds aguda, més suave o més grave. Es necesaria, pues, una triple re-
peticién. Es en este contexto que se habla también de crescendo y decrescendo.

3. Epanalepsis. gr./esp.
Repeticién clara e insistente de una nota o de un motivo.

4. Epizeuxis. gr. =epizeuxe ;
Repeticién inusual de una nota o0 un motivo para marcar una insistencia ex
nal.

11. Polyptoton-repercussio. gr. lat. =poliptoton.

Repeticién de un motivo o de un tema por otra voz (generalmente contigua a la
precedente: una voz de soprano serd retomada por una de alto, una de tenor por una
de alto, etc., es decir a un intervalo de cuarta o de quinta). El tema entonces, es co-
loreado de una manera distinta por medio de la repeticién para contrastar con el
tema original. Asf pues, en la fuga, el sujeto y la respuesta pueden ser articuladas o
presentadas de una manera distinta.

5. Auxesis-incrementum. gr.—lat.
Repeticién particularmente fuerte dentro de una serie de repeticiones.

6. Paronomasia. gr./esp.
Repeticién acompafiada de una aumentaci6n o reforzamiento bajo diversas form
—Repeticién de una extrema insistencia.
—Repeticién de un pasaje en piano después de forte o viceversa.
—Repeticién de las tiltimas notas de un perfodo en tuzti por algunas voces s
tas o incluso por una sola voz (y lo opuesto).
—Repeticién en un fempo mds lento (en principio exactamente el doble
lento).
—Repeticién afiadiendo notas, ornamentos, figuras o transformando las natas
—Repeticién comportando un elemento complementario.
—Repeticién con interpretacién reforzada o suavizada.

12. Congeries. gr./esp.

Los motivos —generalmente cortos— se acumulan por medio de repeticiones mil-
tiples. (En ciertos casos, sin embargo, la acumulacién no tiene lugar por simple
acumulacidn, sino por mimesis, paronomasia, climax, anéfora o poliptoton).

13. Pleonasmo. gr. =pleonasmo.
Repeticiones y adiciones redundantes y enféticas.

14. Mimesis-imitatio. gr./esp.-lat. =imitaci6n.
Se la encuentra bajo diversas formas:

—Un tema es repetido constantemente en una cierta voz.

—Una voz imita en segunda, tercera, sexta o séptima (es decir, contrariamente a
lo que es usual en la fuga).

—Una voz o un instrumento es imitado en forma burlesca.

—Algunas voces producen un noema (noema: fragmento arménico 0 unisono en
un contexto polifénico), mientras que otras voces imitan este noema en otre inter-
valo.

7. Anadiplosis-reduplicatio. gr./esp.-lat. =reduplicacién.
Las 1ltimas notas o la tiltima frase o la armonia de un perfodo son repetidas al pr
cipio del perfodo siguiente. En otras palabras, el principio de un nuevo periodo.es
formado de la misma manera que el final del precedente.

8. Epanadiplosis-complexio. gr./esp.-lat. =complexién.
Consiste en repetir el principio de una composicidn al final de la misma o en uti
zar el principio para anunciar e} final (como es el caso cuando, por ejemplo, u
pieza comienza con la cadencia final, lo que produce un efecto un tanto cémico).

15. Epanodos-regressio. gr. -=lat. =epanode.

- Notas, motivos o pensamientos repetidos en orden inverso. (En todo caso, no ha
sido establecida todavia una relacién eventual con el movimiento retrégrado).

9. Epistrophe-conversio. gr./-lat. =epistrofe-conversion.

146 147




0 o e

Figuras relacionadas con la “repeticion’™
16. Variatio. lat. =variacién.
——Cambio de una repeticién.
—Introducci6én de una “pasaje” entre dos notas (generalmente en el transe
de una repeticion), para lograr un efecto de mayor insistencia.

17. Multiplicatio. lat.
-—Una disonancia es dividida en notas de menor valor con el fin de crear més
tencia.

—Igual que la anterior, salvo que la disonancia dura més tiempo que la ¢o
nancia (énfasis mayor).

18. Paragoge. gr./esp.
Alargamiento de la nota final de una voz, ornamentada por las otras voces ¢o
fin de dar un cardcter particular a ese final. Estos ornamentos son, a menudo, re
ticiones de motivos y contrapuntos utilizados con anterioridad. El intérprete puex
improvisar upa paragoge aunque no esté anotada en la partitura.

A continuacién me propongo tratar las catorce figuras que ponen el acento ¢ Il
man la atencidn por medio de interrupcidn, desplazamiento o contraste. ‘

19. Pausa. lat./esp.

La musica calla o se interrumpe.
—La pausa interviene frecuentemente después de una pregunta o una respuesta

su duracién es, a menudo, indeterminada, es decir, que es el intérprete quien deter-

mina su longitud en el momento de 1a ejecucién.
—1La pausa es utilizada para poner de relieve una determinada voz, por ejempl

para acentuar la parte solista silenciando el acompafiamiento.

20. Abruptio. lat. =abrupcién.

Se les nombra as{ a las siguientes formas de interrupcion:
—Una pausa inesperada.
—1La ruptura de una linea arménica o de un efecto emotivo, de un movimiento,

de una voz, etc.
—1.a ruptura de una melodia sin cadencia, muy frecuente en el estilo recitativo.
—La melodia termina antes que el bajo.

21. Aposiopesis. gr./esp.
Es el silencio de todas las voces.

Mozart a los 27 afios. Retrato de Josef Lange.
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Tmesis. gr./esp.

, trata de un corte.

_-1a tmesis recorta una palabra o un motivo en segmentos separados por pausas.
Como ejemplo vocal: “Sus-pi-ra-mus”; e instrumental, todo motivo en el cual
notas alternen con silencios.

—La tmesis resulta de la intervencién del compositor o del intérprete y estd muy
slacionada con la suspiratio, la cual tiene més que ver directamente con el conte-
do semantico de la mdsica. Ver también “pausa”.

—La aposiopesis aparece a veces como una pausa general preparada o no
evocar la muerte, la eternidad, el vacio, la esperanza o la indecisién. En ¢
casos, también aparece después de una pregunta, creando mayor tensién
pausa. ' ‘

—Esta figura también es empleada como una interrupcién préxima a la eli
a la abrupcién, cuando tiene un cardcter violento.

—La aposiopesis sirve para acentuar el cambio sorpresivo de un valor afee
la transicién inesperada de una parte a la otra, sobre todo en el caso de sentimie
vielentos como el furor, la locura o el panico.
. Syncopatio. lat. =sincopa.

_En sentido estricto, la sincopa pone el acento sobre un tiempo débil, o una nota
débil en un tiempo fuerte para romper con el ritmo normal, lo que puede ser fasci-

22. Apocope. gr. =ap6cope.
—Se trata de la omisi6n de la Gltima silaba de una palabra, de una frase, de un
tivo o de un tema. ante sobre todo en los movimientos répidos.
—Es la interrupcion de una voz dentro de una textura polifénica. —Fn un sentido mis amplio, se tiene una sincopa en el contexto arménico cuan-
—Interrupcién u omisién de la nota final. ‘ o ésta prolonga una de las notas del acorde precedente. Cuando esta nota crea una
—Esta figura puede expresar el rechazo de algo o alguien por medio de un m isonancia en el nuevo acorde es preciso resoiverla. En este sentido, la sfncopa es
vo apropiado o un encadenamiento de escalas rdpidas. satiente de la retardacion. ‘
—1La sincopa puede colocar anticipadamente en un tiempo débil uno o mds soni-
23. Ellipsis. gr. =elipsis. os del acorde que sigue en el tiempo fuerte. En este caso se relaciona con la anti-
—Es la interrupcién inesperada de una linea musical en crescendo que es contin ipacion.
da por un motivo totalmente diferente.
-—La elipsis consiste también en hacer culminar una cadencia con un acorde
moto (cuanto més remoto el acorde, mds fuerte es el efecto). Esta figura debe
¢jecutada de tal manera que confunda al oyente.
En ciertos casos la elipsis puede relacionarse con la abrupcién y/o con la aposi
pesis.

Nota: La sincopa es una figura ritmica, mientras la retardacién y la anticipacién
ienen una funcién més bien arménica y/o contrapuntistica. La sincopa puede ser
sada tanto en sentido retérico como en sentido estrictamente contrapuntistico.

7. Anticipatio. lat. =anticipacién.

e trata de la aparicién de una nota que no forma parte del acorde presente sino de
a armonia siguiente. La anticipacion conlleva frecuentemente una disonancia y se
la encuentra a menudo combinada con la sincopa. También es empleada tanto ret6-
rica como contrapuntisticamente.

24. Interrogatio. lat. =interrogacién.
~La interrogacién retérica no espera una respuesta, mas bien sirve para reforzar
un movimiento del alma. La mayor parte de las veces es expresada por medio
un intervalo ascendente, frecuentemente una segunda o una sexta. Otras, es un
llentando o un ritenuto 1o que expresa la pregunta, reforzado eventualmente por
pausa que le sigue.

—En un movimiento lento, la utilizacién reiterada de la interrogacién evoca
tanto la duda como la concentracién y/o la meditacién.

—Dentro de un movimiento rdpido, las interrogaciones repetidas acentdan Ia
agitacién o una gran tensién dramdtica.

Es evidente que la interrogacién puede ser una figura instrumental.

28. Retardatio. lat. =retardacion.

—Mantiene una nota del acorde mds tiempo que las otras, retardando, desplazando o

ncluso excluyendo el siguiente sonido de esa voz cuando aparece ¢l siguiente acorde.
—Una determinada nota de un acorde puede ser prolongada tanto tiempo que se

desliga de su funcién original.

Nota: Respecto a la sincopa, la anticipacién y la retardacién, me he esforzado en
limitarme al punto de vista retérico.
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n. En misica, esta figura se presenta la mayor parte del tiempo en forma de un
atervalo ascendente vivo, a menudo consonante, llamado “esclamazione viva”, o
omo un intervalo descendente deslizado, a menudo disonante, conocido como
esclamazione languida”. En principio, €l tamafio del intervalo estd en proporcién
on la fuerza del sentimiento.

—Tomado en sentido literal, la exclamacién es un grito, pero “las caracteristicas
e la exclamacidn son tan variadas como sus causas y los efectos que produce”

Scheibe).

7. Antitheton-antithesis. gr. =antftesis.

e reagrupa bajo estos términos todo lo que hace contraste y, por lo tanto, Hama la
tencion.

Se pueden distinguir las signientes oposiciones:

—L.a oposicién de sentimientos;

—consonancia-disonancia;

—primer y segundo tema, o primer y segundo pensamiento;
——polifonia-homofonia;

Manuscritos de algunos conciertos para piano y orquesta. msolo—tu?tz;
—forte-piano;,
29. Parrhesia. gr. =parresia. ——agudo-grave;

—Ilento-rdpido;
—brillante-oscuro;
—introvertido-extrovertido;
—etc.

Originalmente, esta figura significa que el ejecutante se toma una cierta libertad r
pecto a las reglas de la ejecucidn. En miisica, se le emplea en un sentido restrin,
para indicar una disonancia prohibida segin las leyes de la composicién, pero u
zada para crear un efecto especial, a condicién de no atentar contra el buen gus
cuyas reglas permanecen en vigor aun cuando se transgredan aquellas del arte. En

sentido mds amplio, la parresia es un sonido que sacude por su grado de disonanci A continuacién hablaré de otras doce figuras que ponen el acento o atraen nues-

tra atencion por medio de cambios de forma o cambios de voz o tesitura.

30. Noema. gr. _
En miisica, hablamos de noema cuando la textura vocal es repentinamente interru
pida por una concordantiae, es decir, acordes perfectos sin disonancias ni sincop:
En la musica vocal, encontramos noemas en lugares o en palabras esenciales
texto, y en casos de contrastes marcados (ver antitesis). La acentuacién por
de un nomea puede realizarse a través de la consonancia perfecta: el unisono. En
misica instrumental, ocurre de una manera analoga: un noema le da especial énfa
a un fragmento particularmente consonante dentro de un contexto polifénico.

33. Heterolepsis. gr.
En una textura polifénica una voz salta bruscamente a otra, de preferencia creando

un efecto de disonancia.

34. Hyperbaton. gr. =hipérbaton.

Esta figura resulta del desplazamiento de un sonido o una idea de su lugar natural a
otro, con el fin de obtener un efecto especial, por ejemplo, por medio del cambio
de octava, de voz o de parte. )

31. Exclamatio. lat. =exclamacién. ,
—Permite expresar un fuerte movimiento del alma como el dolor, la alegria, 1a tris
teza, el miedo, la duda, la desesperacién, la sed de venganza, la fiereza, la decep

35. Hyperbole. gr. =hipérbole.
Se trata del rebasamiento de los limites naturales de una voz o de una melodia; en
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sentido mas estricto es el rebasamiento de limites superiores. En cierta misica es.
contexto lo que determina si un intervalo puede ser considerado como una hipé
le, por ejemplo en la misica de Lassus; pero no en el caso de la misica de Mo
donde aunque un determinado intervalo sea una hipérbole en cierto momento
desarrollo de una pieza, no por fuerza lo es en otro lugar de la misma. Ademgs

ciertos intervalos en los conciertos para piano de Mozart ejecutados en un “piang-

Mozart” de cinco octavas dan todo el efecto de una hipérbole, mientras que
tocados en un piano moderno con el teclado mds extenso, el efecto de sorpres;
mucho menor o se pierde del todo.

36. Hypobole. gr. =hipébole.
Es la misma figura que la hipérbole, s6lo que se aplica para limites inferiores.

37. Parenthesis, gr. =paréntesis.

Esta figura sirve para:
—Insertar un pensamiento.
—Hacer un monélogo.
~—Dirigir un pensamiento a algtin otro que no sea con el que se estd dialogand

por ejemplo, en la épera, al publico en lugar de la pareja.

Desde el punto de vista musical, un paréntesis es expresado de la mejor manera:
cuando la voz y la melodia bajan, la dindmica se suaviza, o cuando la armonia y e}

ambito de las demds voces se adaptan de manera conveniente. El ejecutante puede
introducir paréntesis en lugares no especificados como tales por el compositor.

Las siguientes figuras llaman la atenci6n por su poder expresivo y descriptivo:
38. Assimilatio. lat.

Esta figura, tal como lo indica su nombre (ad simulare), puede expresar una com
paracién o una similitud de cosas, de sucesos o de sentimientos. Sin embargo, debi

do al cardcter metaférico de esta figura, es posible que se escuche sin percatarse de -

la intencién descriptiva: asi pues, el oyente necesita a menudo de una informacién
extra con el fin de percibir la assimilatio.

39. Hypotypeosis. gr. =hipotiposis.
Se habla de hipotiposis cuando la misica evoca tan fuertemente a una persona, un:
cosa o una situacion, que ésta es percibida como si realmente estuviese presente y
fuese audible o visible. Los otros nombres de la hipotiposis son: evidentia, illustra
tio, demostratio, descriptio y, la més bella de todas, subiecto sub oculos (objeto
puesto ante los ojos). Puede suceder que se utilicen otras figuras para realizar la hi-
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potiposis. Es evidente que sdlo se hace presente cuando el oyente tiene la suficiente
imaginacién para percibir la intencidn del ejecutante, el cual, a su vez, debe tener la
imaginacién y técnica necesarias como para traducir aquello que el compositor ha
verido expresar.

40. Dubitatio. lat. =dubitacién.
s la expresién de duda acerca del movimiento o la direccién a seguir, o incluso,

respecto a una decisién qué tomar. En musica, la dubitacién deja al oyente en la in-
certidumbre en relacién con lo que sigue por medio de:

—Una modulacién o una melodia vacilante.
—Una detencién sobre una nota o un acorde.
—Una irresolucidn en la cadencia.
—Vacilacidn en el tempo.

—DPDuda acerca de la tonalidad.

—FEtc.

41. Pathopeiia. gr.
En un sentido estricto, se trata de la expresién o evocacién de un sentimiento (par-
hos) como la alegria, el amor, el jibilo, la melancolia, el temor, el dolor y la aflic-
cién, para los dltimos, casi siempre por medio de la introduccién de un cromatismo
en la melodia o la armonfa.

En un sentido mds amplio, puede incluir un pasaje de factura cromética con un
freseo turbulento, con acordes disonantes e, incluso, con melodias fragmentadas.
Esta figura refleja una cierta concepcién de la vida que pretende que el hombre
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nace y muere en un estado de perfeccién, simbolizada por el acorde perfecto, pen
la realidad de la vida es la miseria y el sufrimiento, simbolizado por la pathope
Es asf como una obra musical comienza y acaba en la perfeccién de su tonalid
como para enmarcar todos esos conflictos interiores. Todav{a no existen las inv
tigaciones que nos permitan saber si Mozart utilizé la pathopoiia en un sent
simbdlico o en uno puramente musical.

472. Suspiratie. lat.
Es una profunda exhalacién del aliento o “suspiro”. En musica suspiratio expr
tanto un deseo ardiente (“Sehnsucht”) como los suspiros de la desesperanza,
ambos casos, la voz es a menudo sofocada por la emocién o la pena. La suspi
aparece de diferentes formas:
—Pausa antes del principio de un motivo con una inspiracién dictada pcar
emocién y claramente audible.
—Breves motivos, de segundos,
—Interrupcién de una frase, de un motivo, palabra o tema por el peso de la e
cidén. (Ver también 25. Tmesis).

43. Accentus. lat. =acento.
—La nota cantada o tocada es tan intensa, que se desliza hacia la nota vecina d
arriba o desde abajo (cromdtica o diaténicamente). En este caso, la figura del
to es una nota breve que viene al final de un crescendo y que estd emparentad:
glissando, al coulé y al port de voix.

—Antes de ejecutar la segunda nota, se hace escuchar brevemente la segunda
perior del sonido precedente, por razones de ornamentacién pura o de retérica.

—Una linea musical descendente es ejecutada afiadiéndole 1a segunda o la ter
ra inferior (para una linea ascendente son los intervalos superiores). Se habla
tonces también de superiectio y de subsumtio.

Beethoven toca para Mozart.

Figuras que ponen el énfasis por medio de manierismo y su refinamiento v que,
por lo tanto, pueden ser clasificadas entre las figuras de ornamentacién:

45. Acciaccatura. it.
Esta figura aflade a un acorde sonidos muy breves que le son extrafios para volver-
lo mds brillante y més vivo.

46. Tirata. it.

Es el “llenado” de un intervalo por medio de una escala o una parte de ella muy ré-
pida, cuyas notas tienen el mismo valor y donde el virtuosismo se atna al brillo'y
la tension propias del intervalo. En retérica se habla de un flujo de palabras.

44, Passus duriusculus. lat.
Un paso o pasaje rudo (aqui hay que tomar la palabra “rudo” en el sentido
audaz, tosco, desvergonzado) expresado por medio de:

—Un pasaje cromético inesperado.

—Intervalos irregulares.

—Intervalos anormales: segunda aumentada, cuartas v quintas aumentadas o di
minuidas.

46. Tremeolo. it. =trémolo.

Un sonido se hace tremolar o vibrar por medio de impuisos mis o menos fuertes
durante la resonancia. El tremolo puede ser puramente orramental o retdrico. En el
. clavicordio, se puede realizar el tremolo variando la presion del dedo sobre 1a tecla,
~en el 6rgano por medio de un temblor y sobre ciertos instrumentos raros de la Glti-

Ahora, quisiera hablar de diez figuras adicionales, para concluir con otras tres ) - ; - . -
; ma parte del siglo XVIII, como los clavecines Shudi, por medio de dispositivos es-

muy particulares.

156 i57




52. Parembole-interjectio. gr.-lat. =parémbole.

Es la adicién de una voz que no pertenece a la estructura del fragmento, tal como una
oz suplementaria al inicio de una fuga para dar mayor intensidad. En un sentido mds
_amplio, la parémbole es la tinica figura retérica que, en cierta forma, no es retdrica ya
que caracteriza a una voz accesoria que se puede omitir sin afectar la significacion o
el sentimiento de la musica. En otras palabras: jel homo ludens en todo su esplendor!

peciales, la caja de expresion. El tremolo casi nunca es anotado ya que depende en
gran medida de las condiciones de ejecucidn. Se le confunde facilmente ¢
trino.

48. Trillo. it. =trino.
Es la repeticion rdpida de una nota o la alternancia rdpida de un sonido pnncxpa;
con su segunda superior. La velocidad depende del contexto. El trino puede
menzar ya sea por la nota principal, acentuada o no, o por la segunda sup
acentuada o no, segin la melodia, la armonia, la significacién retdrica y los
ceptos del ejecutante.

Quiero insistir sobre el hecho de que la utilizacién del trino comenzando por Iy
segunda superior acentuada, tanto para la musica barroca como para la de Mozagg
tal como se le escucha generalmente hoy en dia, me parece un manierismo
hecho un dogma virtual constantemente refutado por los tratados y las partitura
alto nivel. Todos sabemos que Leopold Mozart fue bastante dogmaético tanto en sy
composiciones como en su tratado; Wolfgang, en cambio, no lo fue en absoluto én
su misica y quiz4 por esta raz6én nunca escribié ningidn libro. Me parece demasiad
simplista el aplicar ciegamente las reglas del padre a la mdsica del hijo.

53. Suspentio. lat. =suspenso.
En todo lo que pertenece al terreno de la indecisi6n, de la tensién, de todo aquelio
que no ha sido concretizado. El propésito de esta figura es despertar la atencién del
oyente por medio de:
—Comienzo de una pieza o fragmento de manera tal
que no estd claro el camino que intenta tomar el com-
positor a diferencia de la dubitatio, donde es el
compositor el que parece no saber a dénde ir.
—~Comienzo de una pieza en una forma no
convencional (por ejemplo en el Concierto para
piano No. 9 de Mozart, donde la introduccién
orquestal es interrumpida por el pianista).

Figuras que ponen el acento por otros medios y que son, al mismo tiempo, gen

rales e interpretables de miltiples maneras: 54. Pleonasmos. gr. =pleonasmo.

Exceso o multiplicacién hasta el grado de la
exageracion de las ideas en la construccibn de
un fragmento o coda. Esto también puede ocurrir
por el uso de figuras repetidas (ver figura No. 13).
El pleonasmo no es usado en retérica con el fin de in-
dicar un error, sino mds bien para indicar un incremento
de emocién. Algunos compositores considerados como maestros del pleonasmo
son: Monteverdi, Bach, Mozart, Beethoven, Liszt, Franck.

49. Emphasis. gr. =¢nfasis.
Es la acentuacién de un pensamiento, deseado por el compositor o introducido p
el intérprete. El énfasis puede afiadir una expresién adicional al motivo o a la arm
nia.

50. Mutatio. lat. =mutacién.
Se trata de un cambio realizado de cuatro maneras:
—Mutacién “per genus”, es decir de género, de diaténico en cromitico o
enarmoénico o viceversa.
—DMutacién “per systema”, de muy agudo a muy grave y viceversa.
~—Mutacién “per modum aut tonum”, es decir, la mayor en menor y viceversa.
—Mutacién “per melopoetiam”, de estilo, por ejemplo, de forte a piano, de tr:
quilo a agitado, de polifénico a homofénico.

Para terminar, hablaré de las tres figuras que indican una direccién, un movi-
miento, un espacio o un lugar, a saber: el avance, el retroceso y la inmovilizacidn.
Con frecuencia, estas figuras son expresivas, pero también pueden ser empleadas
en un sentido de valor, donde establecen una jerarquia entre toda clase de figuras y
sus combinaciones posibles. Dentro de un contexto polifénico, serd el ejecutante el
gue tomaré una posicidn al respecto, ya que la jerarquia no es indicada por el com-
positor. También sucede que estas figuras sélo se relacionan con la estructura de la
composicién, pero basta que el compositor o el intérprete las carguen de significa-
do para que se conviertan al mismo tiempo en una hipotiposis (ver No. 39).

51. Catachresis. gr. =catacresis.
Se le nombra asf al empleo incongruente de ciertas reglas por las necesidades de
retérica, por ejemplo, la resolucién de una disonancia en otra todavia mds fuerte.
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55 Anabasis-ascensus. gr./esp.-lat. =ascenso. ~ONCLUSION
Literalmente indica una subida, una ascencién, una sublimacién. Ademds de
presion de todo lo que es “elevado”, 1a andbasis, en un sentido mds amplio; tr
todo lo que expresa una subida, como lo sublime, el cielo, la grandiosidad, ¢
venir, algo superior en la jerarquia social, el bien, lo positivo, en suma, todo
en la tradicién del teatro antiguo estd a la diestra, la ofrenda, la sefial, la extm

sidn, etc.

i hacemos un recorrido general por el conjunto de figuras retdricas que aparecen
a la miusica de Mozart, nos damos cuenta rdpidamente del abismo que separa las
rimeras, que son las figuras de repeticién, de las tres iltimas, como la andbasis y
cat4basis, donde se trata de hacer un llamado al poder imaginativo e incluso vi-
ionario del ejecutante y del oyente. Todos los grandes compositores de nuestra
istoria, de Perotin a Tallis, pasando por Machaut, de Monteverdi a Schubert, de
Debussy a Ellington, todos, han tenido esta facultad visionaria, con o sin retérica
scoldstica. Mozart es uno de ellos y no serd tarea facil el comprender su universc
n su totalidad. Fl estudio y el dominio de la retdrica puede ser una ayuda preciosa
ara introducirnos en el mundo fantdstico de Mozart; nos evita aproximarnos de
na manera demasiado académica e incluso nos incita a examinar con ojo critico
odas las subculturas mozartianas que florecen hoy en dia.

Empero la inteligencia y la sensibilidad no bastan para poder poseer la misica de
Mozart, ya que queda un aspecto material pendiente: los instrumentos; pero ese es
n asunto del que hablaré en otra ocasi6n.

Una pequefia confutatio para concluir: no interpretar es también una forma de in-

56. Catabasis-descensus. gr./esp.-lat. =descenso. ;
Esta figura representa el movimiento inverso, es decir, el descenso, la bajada, ¢
clinamiento: todo aquello que es inferior, el averno, el mal, el pasado, lo neg
todo lo que estd a la siniestra, lo sin importancia, lo repudiado, el lado introverti
lo indigno, lo humilde, lo secreto, etc.

57. Kykloosis-cireulatio. gr.-lat.
Es una figura de movimiento circular que indica los aspectos que no pertenece
a la anabasis ni a la catdbasis: lo inestable, l1a reflexidn, el estancamiento, 1o i
vil, la detencidn, la indecisién. El movimiento circular también evoca la per
cidn, el universo y el suefio. k

En esta enumeracion de figuras se puede constatar que las indicaciones para
“buena” realizacién son dadas por el mismo compositor (introduciendo -algun
giros en el contrapunto, en la armonia y/o en la construccién de los motives),
embargo, la responsabilidad de su ejecucién continia quedando en manos del e
cutante. En muchos casos es el propio musico el que incorporara las figuras por
naturaleza misma de su interpretacion (la cual deberd permanecer fiel al texto). P
otro lado, la exacta dosificacién de elementos retéricos jamas puede ser escrita
proporcionada por la partitura. No debemos olvidar que el estilo de escritura de
Mozart fue el 16gico sucesor del estilo de escritura de sus predecesores, y que.es
estilo antiguo proveia algo més que notas, ritmo y armonfa. Asf pues, es un error
pensar que la mera obediencia a las indicaciones de Mozart es suficiente para un:
buena interpretacién. Antes como ahora, el miisico (tanto el compositor como et in
térprete), debe poder contar con el sustento que le ofrece la conciencia que tenga di
las posibilidades retdricas, as{ como con su experiencia, su talento y su intuicié
musicales. La musica jamds podria ser considerada verdaderamente como tal sin
una dimensidén humana. La partitura es tan sélo un mapa y la teorfa de las figura
constituye un cédigo permanente de andlisis de las posibilidades del hombre dentr
de la musica.
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ROBERTO LOPEZ MORENO

TRES POEMAS

Bachiana 4

Malambo repicando Ginastera,

zambo pica y andando

bando a bando danzando va avanzando
sobre el brillo metal y la madera.

El sentido es llamear de primavera,
pampa y bombo zampados de floresta

en la séptima cesta.

Y alas ocho triunfales,

el bombo es extensién de pastizales

y la pampa es clamor, tambor y orquesta.
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Bachiana 7

Garcia Caturla tratard de Cuba:
“Este acorde, sefiores,

estd formado con los resplandores
que van del concertino hasta la tuba,
puente tendido asf para que suba
por él 1a flor, el resplandor, la fruta.
Y este compds disfruta

¢l viento entre las frondas,

las aguas altas y las nubes hondas...”
Y el paisaje se abraza a la batuta.

Décima

Maguey, nopal y paloma
cuchillos del horizonte

hacen canturrear al monte
con la sangre del axioma.
Costillar de hiimeda loma,
revueltas en que Revueltas
—canarias binarias sueltas——
da a la verdad verdadera
fragores de enredadera

rios en do de dados deltas.
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7 EL LEGADO DISCOGRAFICO DE EDUARDO

MANUEL DE LA CERA Y ROGER DIAZ DE COSSIO

Eduardo Mata murié cuando estaba en la cima de sus facultades musicales. Se
fue un gran artista. Su desaparicién es una enorme pérdida para nosotros
amigos, para su familia, para México y para el mundo de la musica. Nos dejé, en
ofras cosas, su ejemplo de trabajador incansable, su rectitud y sencillez, y de:
Iuego, su buen humor.

También nos legd un buen nlimero de interpretaciones capturadas en discos.
cuchar un disco es como ver una fotograffa: se capta un instante de toda una vi
se oye una interpretacién, una manera de sentir la miisica en ese momento, filtrz
por la tecnologia, por las ideas del productor y por las condiciones de la grabacic
Aun asi, Eduardo, el musico, surge a través de sus grabaciones, lo que nos permi
apreciar su sensibilidad, su visién de intérprete y, desde luego, sus preferenci
musicales. '

Le conocemos mds de 40 discos compactos. Existe otro gran legado en grabacio-

nes de acetato (LP), unos 25 discos, atn no transferidos a compactos; algunos co
obras del Mata compositor y otros de su inolvidable época como titular de la Or
questa Filarménica de la Universidad Nacional Auténoma de México (OFUNAM)
que es preciso recuperar en CD.

Las obras

En las listas adjuntas se presentan mds de un centenar de obras de 61 autores que
Mata grab6 con 11 orquestas y algunos grupos de camara. El conjunto de las obras
y los autores nos dice muchas cosas; prefirié grabar musica del siglo XX: salvo
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oce {Bach, Beethoven, Bizet, Brahms, Chausson, Dvordk, Glazunov, Mozart,
jussorgsky, Nund, Schumann y Tchaikovsky), los demds compositores represen-
idos son de este siglo.

Aunque la dirigia magistralimente, el repertorio en discos no refleja la fuerte tra-
i6n austrogermana y europea de casi todos los directores, si bien grabé algunas
ras de Mozart, por quien sentfa profunda admiracién: “El es la personificacién
_la musica”, decia, y aseguraba no conocer obras orquestales mds dificiles de in-
erpretar que las tres (ltimas sinfonfas del genio de Salzburgo. Opté por presentar
Usica menos grabada -—aunque tiene algunos caballitos de batalla, como las
?gqueﬁas obras de Tchaikovsky—— y dedicarse a la misica francesa, rusa; espafiola

americana.

Fue, en sus conciertos y en sus.grabaciones, un adalid de la miisica de México y
mérica Latina. Grab6 misica de trece compositores mexicanos y de ofros cuatro
atinoamericanos. Unos de los infortunios derivados de su muerte es la ruptura de un
ermoso proyecto: grabar toda la mitsica latinoamericana importante con la Orgues-
 Sinfénica Simén Bolivar de Venezuela, Aun asi, este proyecto ya tiene resulta-
os: por ejemplo, da a conocer a un notable compositor cubano, el desaparecido Jul-
4n Orbon quien, como Mata, también trabajé en el taller de composicién de Carlos

Chavez y escribié un erudito estudio sobre las seis sinfonfas del maestro mexicano,
publicado en la primera edicién discografica de dichas obras con la Orquesta Sinfé-
nica de Londres y Eduardo Mata. La musica de Orbon es sélida, con su propia y
muy seria voz. Fue un acto de justicia mostrar al mundo a este extraordinario crea-
dor latinoamericano,

Sélo tenemos en la lista un ejemplo de lo mucho que Mata lograba con Mahler.
Ya es legendaria la temporada Mahler que dirigié en 1975, en Bellas Artes, con
nuestra Orquesta Sinfénica Nacional, donde estrené en México la Sinfonia de los
mil. Con la Segunda sinfonfa se inauguré ese maravilloso auditorio en Dallas, el
Morton Meyerson, construido en buena medida gracias a su tenacidad y talento, 'y
que result actsticamente uno de los mejores del mundo. Tal como se hizo con
Mabhler, anhelaba dirigir en México un ciclo sinfénico dedicado a la obra de'Ri-
chard Strauss. Por fortuna logré grabar digitalmente cinco obras del notable com-
positor aleman: Don Juan, Muerte y transfiguracién, Danza de los siete velos de
Salomé, la suite de El burgués gentilhombre y Till Eulenspiegel.

Las interpretaciones
Mata jamds hizo nada deslucido o plano. Tenia una especial sensibilidad para los
ritmos y los colores, los tonos y los balances de la misica; s¢ apegaba con fidelidad

a las intenciones del compositor y trataba siempre de mostrarlo sin exageraciones
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Mata le dio a Revueltas seriedad y trascendencia tinicas. Sus interpretaciones del
ncomparable compositor con la New Philharmonia son verdaderos parametros. La
ensacién que queda después de ofr la soberbia Bachiana brasileira niim. 2 de
Villa-Lobos es de pena porque no las pudo grabar todas. Ya comentamos sobre Ju-
ian Orbén; el otro descubrimiento es el de Antonio Estévez, venezolano, autor de
aCantata criolla. No tenemos punto de comparacién, pero sus obras son excitan-
¢s en la tradici6n latinoamericana.

Sus texturas eran siempre transparentes; casos notables son los tres grandes ba-
lets de Stravinsky, el Bolero y Dafnis y Cloe de Ravel, en donde se oye todo.
Compite con cualquiera.

Su version de la muy grabada Séptima sinfonia de Shostakovich es, para nosotros,
a mejor en discos. Todavia recordamos un extraordinario concierto que dio con'esa
obra en el viejo cine Alameda, en los afios sesenta con la Orquesta de la UNAM, Esta
ersion, con la Orquesta de Dallas, le quita toda estridencia y le confiere grandeza y
majestad. No es posible olvidar en esta resefia la alta calidad de su Gershwin: idiomé4-
jcamente impecable, es un ejemplo para los propios directores norteamericanos:” A
Copland lo mostré siempre como el eminente musico que fue, y qué decir de la Ter-
era sinfonfa de Roy Harris, que recibe con Mata y Dallas una gran interpretacién.

Las orquestas

Dirigi6 las mejores orquestas del mundo, pero hizo dos instrumentos peculiarmente
uyos, con los cuales lograba exactamente todo lo que querfa: 1a Orquesta Sinfénica
_de Dallas —tras 16 afios de esfuerzo— con la que hizo la mayor parte de sus graba-
_ciones y, en los dltimos afios, la espléndida Orquesta Sinfénica Simén Bolivar de
Venezuela; sorprendente porque era una orquesta juvenil hasta hace poco. Nadie
Heva los ritmos latinoamericanos como los musicos de esta orquesta, en la sangre.
De paso recordemos que Mata fue uno de quienes iniciaron y siempre alentaron én
México la creacién y el desarrollo de orquestas infantiles y juveniles —inspiradas e-
n el ejemplo venezolano— que al dia de hoy suman mds de 95. Para el importante
mundo musical de Venezuela su muerte es también una auténtica tragedia. Nos
consta el gran carifio y respeto que por €} sentian en esa nacién hermana y los planes
de desarrollo musical que, bajo su égida, habian sofiado para Venezuela.

También formo el conjunto de cdmara Solistas de México —a partir del Cuarteto
Latinoamericano— con el cual desgraciadamente no produjo muchos discos. Pero
ahi quedan los Brandenburgueses de Bach en una version original, alegre y distin-
guida. Hace poco apareci6 su iltimo CD —grabado en México— con miisica de
Carlos Chévez. Las obras: Xochipilli, Suite para doble cuarteto, Tambuco, Energia
y la célebre Toccata para instrumentos de percusion. Intérpretes: los grupos de cé-

Eduardo Mata. Foto de Laura Cohen.

sensibleras. Todas las interpretaciones de la lista son respetables, pero hay alg
que, a nuestro juicio, son Unicas y extraordinarias. A ellas nos referiremos.
Primero las obras de Carlos Chdvez, su maestro y modelador e, indudablemente,
uno de los mejores sinfonistas nacidos en el continente americano. Las interpret
~ciones de Mata son definitivas, pero cambian y se profundizan al pasar el tiempo.
" Habria que comparar la interpretacién que hizo de la Sinfonia india de Chévez cor
1a Sinfénica de Londres en 1981 con la de la Orquesta Simén Bolivar de 1994. Su
versién de la suite Caballos de vapor (H.P.) es un prodigio de alegria y ritmo.
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mgara La Camerata y Tambuco dirigidos por Roberto Kolb y Ricardo Gallar
pectivamente, ambos miembros de Solistas de México. Queda, asimismo, ¢
grupo, mucho de lo compartide por afios con Eduardo: amorosa y rigurosa d
cioén, seriedad profesional y talento musical.

En varias ocasiones grab$ la misma obra con diferentes orquestas v solis
el caso de Sensemayd —pieza maestra de Revueltas— grabada en su primer;
con la OFUNAM; posteriormente en 1975 en Londres con la New Philtharm
muy recientemente, con la Simon Bolivar de Caracas. (Cudl serd la mejor v
la mexicana, la inglesa, la venezolana? Tres épocas y tres momentos impo
de nuestro artista.

Ya mencionamos la Sinfonia india de Chévez con la Sinfénica de Lond
1981 y la Orquesta Simén Bolivar once afios después. Con el propio ¢co
londinense hizo en 1976, en México, El sombrero de tres picos de Man
Falla con Marfa Luisa Salinas como solista, y afios més tarde, en 1990, en D
con su orquesta y la soprano Lourdes Ambriz. La consagracidn de la primaver
Stravinsky fue una de sus obras predilectas. La interpretaba magistralmente, Ty
via lo recordamos aqui en su tierra, dirigiéndola con la Filarménica de 1a Ciuds
Meéxico, en Alemania con la Filarménica de Berlin y en Inglaterra con la Sinfo
de Londres. Con esta tltima la grabd en 1979 y, por segunda vez, en 1991, ¢
Orquesta de Dallas. Un gran pianista espafiol, Joaquin Achiicarro, fue su solist
Noches en los jardines de Espafia en la grabacién RCA de 1977 y otro virtuos
belga Tedd Joselson, en la de 1987 con la Sinfénica de 1a Radio de Frankfurt.

Las grabaciones

La calidad de las grabaciones es dispareja. Las hay muy malas, como 1a de la Gr
partita de Mozart grabada en vivo en Oaxaca, y las hay, por fortuna muchas, de
mejor calidad que se puede encontrar. A lo largo de los afios grabd con diver:
compafifas y fue mejorando la calidad de sus resultados. Algunas de las viejas
baciones se digitalizaron de las cintas analdgicas de acetato en forma todavia d
ciente, sobre todo algunos discos RCA. Nos gustaria mucho, no obstante, que s¢
ciera la reedicion en discos compactos de El amor brujo —con Nati Mistral—
sombrero de tres picos, Noches en los jardines de Esparia y el Concierto para cla
vecin con Joaquin Achdcarro. En todas estas versiones de las obras de Manuel d
Falla la orquesta es la Sinfénica de Londres, conjunto con quien mantuvo una larg
y fructifera relacidn artistica, documentada en estupendas grabaciones. ;

Todos los discos recientes, de marca Dorian, son de primera calidad; Mata so
comentar que con ellos el disco reflejaba exactamente su balance, ya sin limitacio
nes de rango dindmico. El paso de los pianos a los fortisimos es suntuoso.

168

Mata dirigiendo.

El compositor

De las varias decenas de obras musicales aqui enlistadas hay unas cuantas en donde
el director orquestal se nos muestra como buen y prometedor compositor: Improvisa-
ciones niim. 2 para dos pianos y cuerdas, con sus amigos los pianistas Homero Valle
y Jorge Suérez como solistas, y la Sinfonfa niim. 3 para orquesta de alientos y corno
obbligato, con el estupendo cornista valenciano Vicente Zarzo. En ambas versiones
la orquesta es la OFUNAM. No olvidemos una bella obra de cdmara por todos con-
ceptos recomendable: Aires sobre un tema del siglo XVI, con el finado tenor Carlos
Puig, uno de nuestros mds distinguidos cantantes, como solista. Mencionaremos fi-
nalmente un disco de la serie Musica Nueva de la UNAM fechado en 1969, en donde
el compositor Gerhart Muench interpreta la Sonata para piano de Eduardo Mata,
compuesta a sus 19 afios, cuando comenzaba a estudiar con Chdvez y —segtin dejé
escrito— su primera y tltima obra dentro del serialismo integral. En las cuatro obras
es notorio su oficio y talento creativo. Segin lo expresé en varias ocasiones, a pesar
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degsus deseos de componer, opté por dedicarse de lleno a la direccién org
campo en que fue vn trivnfador indiscutible. Al terminar —después de 16 afios

(Margarita Pruneda, soprano;
Claudine Carlson, contralto)

arduas responsabilidades como titular de la Sinfénica de Dallas, ;hiubiese incus Discovery OFU

do nuevamente en la composicién? No lo sabemos, pero indudablemente g Sinfonia India OSB Dorian DOR-90179
obra como compositor merece ser rescatada del olvido. El famoso director e Sinfonfas completas, # 1- # 6 LSO 2 VOZ CDX 5061
conocido como autor. Energia CDM Dorian DOR 90215

Suite para doble cuarteto La hija de Cdlquide
Toccata para instrumentos de percusion

Tal vez en esta discografia falten grabaciones, especialmente de su prime
con la OFUNAM, y algunos discos sin distribucién en nuestro continente. Ojal

mado lector, pueda usted contribuir a integrar en su totalidad el legado disco; Xochipilli
nuestro inolvidable Eduardo Mata. De contar con informaci6n sobre este parti Tambuco
rogamos dirigirse a: Manuel de la Cera, Universidad Pedagdgica Nacional, Ca Caballos de vapor, suite OSB Dorian DOR-90211
al Ajusco niim. 24, Col. Héroes de Padierna, C. P. 14200, México, D. F. De Falla El sombrero de tres picos DSO Proarte CDS 581
~ (Lourdes Ambriz, soprano)
DISCOS COMPACTOS La vida breve 0SB Dorian DOR 90192
(Marta Senn, mezzo-soprano;
Autor Obra y solistas Orquesta  Marca y nfimer Fernando de la Mora, tenor;
Cecilia Angell, mezzo-soprano)

Albéniz Suite Iberia DSO Proarte CDS581 Noches en los jardines de Espaiia ORF Olympia OCD 351
Bach Brandenburgo # 1 SDM Morelia S/N (Tedd Joselson, piano)

Los brandenburgueses, #1, #2y#3 SDM Peerless PCD- Siete canciones populares 0SB Dorian DOR-90210

Los brandenburgueses, #4, #5y #6 SDM Peerless PCD-03 El amor brujo
Beecthoven Obertura La consagracion de la casa DSO Proarte CDD 479 Homenajes
Bernstein On the Waterfront DSO Dorian DOR-9017 Danzas de El sombrero de tres picos
Bizet Sinfonfa en do NAC RCA RCD1-4689 (Marta Senn, mezzosoprano)

{Rowland Floyd, oboe) El retablo de maese Pedro SDM Dorian DOR-90214
Brahms Concierto para piano # 1 DSO Dorian dor-90172 (Lourdes Ambriz, soprano;

(Ivan Moravec, piano) ‘ Miguel Cortez, tenor;
Copland Billy the Kid DSO Derian DOR-9017 William Alvarado, bajo)

La primavera apalache Psyché

(versi6n de céimara) SDM Morelia S/N Concierto para clavecin

Danzén cubano DSO EMI CDC-7 47606 (Rafael Puyana, clavecin)

Sinfonfa # 3 Iberia DSO Telarc CD-80055

El Salon México El aprendiz de brujo DSO RCA 7727-2-RV
Chausson Sinfonia op. 20 DSO Dorian DOR-9018 Sinfonfa # 7 LSO VOX MWCD 7153
Chévez Caballos de vapor, suite LSO RCAMEX 7432124000 Variaciones Enigma , op. 36

Concierto para piano y orquesta OPL . Enesco Rapsodia rumana # 1 DSO RCA 7727-2-RV

Estévez Cantata criolla 0SB Dorian DIS-80101

(Maria Teresa Rodriguez, piano)
Chacona de Buxtehude LSO

Cuatro nocturnos

(Idwer Alvarez, tenor; William
Alvarado, baritono)
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Orb6n

Orff

Ponce
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Mediodia en el llano

Obertura cubana

Porgy and Bess, suite

Un americano en Paris
Pampeana # 3

Concierto para arpa y orquesta
(Susana Mildonian, arpa)
Estancias

Danzas sinfonicas , op. 64
Sinfonia # 3

Los planetas

Divertimento

Puyertos de escala

Sinfonfa concertante para érgano y
orquesta

(Jean Guillau, 6rgano)

Hdry Jdnos, suite

Sinfonia # 2

(Sylvia McNair, soprano;

Jord Van Ness, contralto)
Serenata # 10 K. k361, Gran pdrtita
Divertimento # 11 en re K. 251

Cuadros de una exposicion

Una noche en la drida montafia
Concierto grosso para cuarteto y orquesta
(Cuarteto latinoamericano)

Partita # 4 (movimientos para piano
y orquesta)

(Tedd Joselson, piano)

Tres cdntigas del rey

Tres versiones sinfénicas

Tres cdntigas del rey

(Julianne Baird, soprano)

Himnus ad Galli Cantum

Carmina Burana

OSB
DSO

OSB
ORF

0SB
DSO
DSO
DSO
DSO

bSO

DSO

DSO

CDM

NAC

DSO

DSO

OSB

ORF

SDM

ISB
SDM

LSO

(Barbara Hendricks, soprano; John Aler, tenor;

Haakan Hagegaard, baritono

Concierto del Sur para guitarra y orquesta OFU

PG PCD 7677

Dorian DOR-9¢2
Proarte CDD 47
Dorian DOR-9017
Proarte CDD 319
Dorian DOR-9018

Dorian DOR-9020x
Proarte CDD 403
Proarte CDD 479
INBA S/N
RCA-RCD1-4689
RCA RCD14573

RCA-7727-2-RV
Dorian DOR-90178

Saint-Saéns
Olympia OCD 351

Morelia S/N
Dorian DOR-90179
Dorian DOR-90214

RCA MEX 74321 205

Ed. Patria S/N

(Alfonso Moreno, guitarra)
Concierto para piano y orquesta
(Maria Teresa Rodriguez, piano)
Alexander Nevsky

{Mariana Paunova, contralto)
El amor por tres naranjas, suvite
El teniente Kije, suite

*El teniente Kije, suite

Suite escita op. 20

Concierto para piano # 3
(Vladimir Viardo, piano)
Danzas sinfénicas, op. 45
Alborada del gracioso

Bolero

La tumba de Couperin

La Valse

Ma Mére L’Oye

Rapsodia espafiola

Valses nobles y sentimentales
Fliestas romanas

Impresiones brasilefias

Los pinos de Roma

Muisica sinfénica

Redes

Sensemayd

Rimsky-KorsakovCapricho espafiol

(Eliot Chapo, violin)
Sinfonia # 3, con 6rgano
(Jean Guillou, érgano)
Concierto para piano, op. 54
(Ivan Moravec, piano)
Sinfonfa # 7

Sinfonia # 9

Sinfonfa # 2

Danza de los siete velos de Salomé

Don Juan

El burgués gentilhombre
Muerte y transfiguracion
Till Eulenspiegel

OFU

DSO

DSO
D3SO
DSO
DSO
DSO

DSO
DSO
DSO
DSO
DSO
DSO
DSO
DSO
DSO

LPO
OSB
OSB
bSO

DSO

DSO

DSO
DSO
DSO
DSO
DSO
NAC
DSO
DSO

Ed. Patria S/N

Dorian DOR-90169

RCARCDI1-51168
Proarte CDD 403
RCA RCD1-5168
Dorian DOR-90156
Proarte CDD 442

Audio CDD 477
RCA RCDI14438
RCARCD14438
RCA 60485-2RV
RCARCD14815
RCARCD14815
RCA RCD14438
RCARCD14815
Dorian DOR-90182

RCA MEX SEP C. 001
Dorian DOR-90178
Dorian DOR-90178
Telarc CD-80055

Dorian DOR-90200

Dorian DOR-90172

Dorian DOR-90161
Dorian DOR-90169
Proarte CDD 320
RCARCDI14353
RCA RCD14353
RCARCD1-5362
RCA RCD14353
Proarte CDD 403
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i “‘S“;rgvinsky - Concierto para piano y orquesta
de alientos CDM INBA S/N DISCOS DE VINILO (LP)
(Alberto Cruzprieto, piano) ‘ (grabaciones sin edicién en CD)
Divertimento de El beso del hada DSO Proarte CDS 596
La consagracion de la primavera DSO Dorian DOR-90156 Obras y solistas Orquesta  Marca y niimero
Petroushka (1947) DSO Proarte CDS 596
Suites # 1 y # 2 para pequefia orquesta DSO RCARCD1-5168 _ Bernal Jiménez  El Chueco OFU RCA-MKILA-65
El pdjaro de fuego DSO Proarte CDD 443 Copland El Salon México DSO RCA-ARIL1-2862
Tchaikovsky Capricho italiano DSO RCA7727-2RV Rodeo
Danza de los cosacos DSO Proarte CDD 409 Primavera apalache
Marcha de la coronacion .  Chévez Corrido El Sol - OFU UNAM-MC0414
Marcha eslava (coro de la UNAM,; director, Luis Berber)
Romeo 'y Julieta, obertura-fantasfa ~  Enriquez Ely... ellos (para violin y orquesta) FRF  EMILME-290
Turina "Orgia de las danzas fantdsticas DSO Telarc CD-80055 (Hermilo Novelo, violin)
Villa-Lobos Bachianas brasileiras # 2 OSB Dorian DOR-90179 Falla El sombrero de tres picos LSO RCA-ARL1-2387
Choros # 10 OSB Dorian DIS-80101 (Marfa Luisa Salinas, soprano;
Concierto para arpa y orquesta ORF PG PCD 7677 Roger Bimnstingl, fagot)
(Susanna Mildonian, arpa) El amor brujo

Uirapuri OSB Dorian DOR-90211 (Nati Mistral, contralto)
Serenata para orquesta de cuerdas, op. 11 NAC RCA RCD1-5362 Noches en los jardines de Espafia DSO RCA-ARL1-3004
(Joaquin Achicarro, piano)

Concierto para clavecin

Concierto para clavecin (versi6n para piano)
(Joaquin Achicarro, clavecin y piano;

John Giorgiadis, violin; Douglas
Cummings, chelo; Peter Lloyd, flauta;
Anthony Camden, oboe;

Jack Brymer, clarinete)

Galindo Concierto nim. 2 para piano y orquesta ~ OFU UNAM-MN-3

(Carlos Barajas, piano)

*Sinfonfa breve OFU RCA MEX MRL/5002
Glazunov Concierto en la menor para violin

y orquesta LSO RCA-ARL1-2954

(Eugene Fodor, violin)
Gutiérrez Heras  Trio

(Grupo de Cdmara)
Halffter Pregdn para una Pascua pobre OFU RCA-MRS-004

Tres piezas para orquesta de cuerdas OFU RCA-MRL/S.001
Jiménez Mabarak *Tres sonatas de Soler OFU RCA MEX MRL/5002
Khachaturian Concierto para violin y orquesta LSO RCA-ARL1-2954

Mata. Foto de Laura Cohen.
175




Jiménez Mabarak
Kuri Aldana

Mata

Moncayo

Mozart

Muench

Nuné-Gonzilez B.

' Prokofiev

Quintanar

Ravel

Revueltas

Rodrigo
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(BEugene Fodor, violin)

Balada del venado y la luna OFU
Xilofonias

{Grupo de Cémara)

Aires sobre un tema del siglo XVI

(Grupo de Cémara; Carlos Puig, tenor)

Sinfonfa ndm. 3 para orquesta de

alientos y corno obbligato OFU
(Vicente Zarzo, corno)

Improvisaciones nim. 2 para dos

pianos y cuerdas OFU
(Homero Valle y Jorge Sudrez, pianos)

Huapango OFU
*Sinfonietta OFU

Concierto en do para flauta y arpa K. 299 1L.SO
Concierto en sol K. 622 (flauta y

orquesta basado en el Concierto para

clarinete)

(James Galway, flauta; Marisa Robles, arpa)
Concierto ntim. 20 para piano y orquesta LSO
Concierto niim. 22 para piano y orquesta
(Emanuel Ax, piano)

Asociaciones OFU
(Marfa Luisa Salinas, soprano)
Himno Nacional Mexicano OSN

(coro del INBA, José 1. Avila)
Concierto mim. 3 para piano y orquesta ~ DSO
(Tedd Joselson, piano)

Galaxias OFU
Trio

(Grupo de Cémara)

Concierto en sol DSO
(Tedd Joselson, piano)

Dafnis y Cloe DSO
Planos OFU
Ocho por radio

Redes OFU
Sensemayd OFU
Concierto pastoral LPO

RCA-MKLA-6
UNAM-MN-1

UNAM-MN-1

RCA-MRS.003

RCA-MRL/S.001
UNAM-MC-0414

RCA MEX MRL/5
RCA-ARL1-3353

RCAARLI1-3457

RCA-MRS-004
Capitol-SLEM-084
RCA-ARL1-2910

UNAM-MN-3

RCA-ARL1-2910

RCA-ARC1-3458
RCA-MTL-S.001

UNAM-MC-0414
RCA-MRS.003
RCA-ARL1-3416

Fantasia para un gentilhombre (arr. Galway)
(James Galway, flauta)

La consagracién de la primavera LSO
Suite de El pdjaro de fuego (1919) DSO
Sinfonfa en tres movimientos

Stravinsky RCA-ARLI-3060

RCA-ARC1-3459

CDM —La Camerata de México

DSC —Orquesta Sinfénica de Dallas

PO —Orquesta Philharmonia de Londres

S0 —Orquesta Sinfénica de Londres

NAC —Orquesta del Centro Nacional de las Artes de Canadd
OFU —Orquesta Filarménica de la UNAM

ORF —Orquesta de la Radio de Frankfurt

0SB —Orquesta Simén Bolivar de Venezuela

DM — Solistas de México

FRF —Orquesta Filarmoénica de Radio Francia
 OSN —Orquesta Sinf6nica Nacional

N Informacién proporcionada por nuestro amigo Luis Pérez (Nota de la redaccién de Pauta).
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ALGUNAS MUSICAS
CERVANTINAS

Juan Arturo Brennan

Aun en el contexto de sus nuevas, mds razona-
bles y manejables dimensiones, el Festival In-
ternacional Cervantino sigue siendo cada afio un
hito importante en el quehacer cultural de Méxi-
co. La edicién nimero 23 del Festival no ha
sido la excepcitn, y una de las muchas proebas
de ello fue la amplia y variada oferta musical
generada en Guanajuato entre el 11 y el 29 de
octubre de 1995. Cuatro dias de visita al Cer-
vantino me permitieron asistir a un buen nime-
ro de conciertos y recitales, de los cuales doy
aqui una breve resefia.

1.- Sin duda, lo més interesante del panorama
musical del XXIIT Festival Internacional Cer-
vantino fue la doble funcién de teatro musical
formada por Catulli Carmina de Carl Orff y
Dido y Eneas de Henry Purcell, en el Teatro
Judrez. De entrada, se aplaude la visién de inte-
grar estas dos obras tan aparentemerite ajenas en
un s6lo espectdculo; si musicalmente no tienen
nada que ver, las propuestas escénicas de Juan
Ibéfiez les dieron una notable coherencia. Y fue
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Juan Ihéfiez

precisamente la parte escénica de la funcién
que més polémica provocd, sobre todo entr
quienes vieron demasiado circo en estas fasci
nantes piezas de Orff y Purcell. Para ellos, va
recordatorio de que ambas son, fundamental
mente, obras teatrales, y que el teatro sin teat
no tiene razén de ser. A la efectividad de |
componente teatral de esta doble funcién contri
buyé decisivamente el trabajo coreografico
dancistico del grupo Delfos, que demostré mds

alld de toda duda no sdlo su actual calidad, sino

 también el hecho de que ya estd listo para em-
_ presas mayores.

La parte musical de la doble funcién resulté

_ también muy bien lograda. En Catulli Carmina,

las breves pero exigentes partes solistas de Les-
bia y Catulo fueron muy bien llevadas a fruicién
por Lourdes Ambriz y Jorge Lagunes, quienes
contaron con un sélido acompafiamiento de pia-

_nos y percusiones anclado por el cuarteto Tam-

buco, con ese gran misico que es Ricardo Ga-

 llardo compartiendo las labores de direccién

con otro gran musico, Horacio Franco. A su
vez, Franco demostré que la disciplina férrea y
el trabajo constante al que ha sometido a su Ca-
pella Cervantina han rendido frutos evidentes
que se reflejan tanto en la ampliacién de metas
y repertorio como en la calidad misma de las
ejecuciones. Destaca el hecho de que hasta
antes de estas funciones el ensamble vocal de la
Capella Cervantina era un coro acostumbrado al
formato tradicional del recital, a pesar de lo cual
los jévenes cantantes abordaron con compromi-
so y eficiencia las complejas labores escénicas
encomendadas por Juan Ibdfiez, ayudados por la
multifacética y extrovertida labor conductora de
Horacio Franco. Si algtin matiz puede hacerse a
esta satisfactoria actuacién del ensamble vocal
de la Capella Cervantina es que, acostambrados
como estdn a cantar Palestrina, Lassus, Monte-

verdi y otras misicas andlogas, quizd no se atre-
vieron a desatar del todo esa vertiente salvaje
que va implicita en los textos y la misica de
Catulli Carmina.

Para la segunda parte de la funcién, pianos'y
percusiones fueron sustituidos por el ensamble
instrumental de la propia Capella Cervantina y,
sumados a un grupe de solistas ingleses de muy
buen nivel, formaron un sélido conjunto para la
representacion de Dido y: Eneas. De nuevo, el
trabajo escénico de Ibéfiez, fluido y unitario, fue
bien llevado por cantantes, bailarines y coro;
destacando una vez més la contribucién del
grupo Delfos. En-el dmbito musical se impone
destacar la ejecucion de la partitura musical en
instrumentos construidos en el taller de lauderia
de Luthfi Becker, y con elementos de estilo pro-
pios de la época, bajo la direccién de Charles
Brett. Entre los solistas invitados a cantar Dido
y Eneas resulté especialmente destacada la
participacién de la soprano Julia Gooding como
Dido, asf como la brevisima pero muy sélida in-
tervencion del contratenor cataldn Ricard Bor-
das. Justo es mencionar también la buena con-
tribucién realizada por Eugenia Ramirez y
Nadia Ortega, miembros de la Capella Cervanti-
na, en papeles secundarios que fueron bien pre-
parados y bien cantados. En suma; dos muy
buenas obras musicales, unidas més por el
comiin denominador de la antigiiedad cldsica
que por las efemérides casuales, que el Cervan-
tino uni6 para lograr una muy atractiva y satis-
factoria funcién de teatro musical.

2.- Como complemento ideal a la puesta en eg-
cena de Dido y Eneas, el ensamble insttumental
de la Capella Cervantina y los solistas invitados,
de nuevo bajo la direccién de Charles Breit;
ofrecieron en el Templo de La Valenciana un
sabroso espectdculo musical titulado Qrplieus
Britannicus, dedicado por entero a la muisica
vocal de Henry Purcell. De entrada, se impone
mencionar el interés intrinseco que en huestro
medio genera un recital de este tipo, consideran-
do lo infrecuente que resultan las audiciones de
Purcell y sus ilustres predecesores y contem-
pordneos. Como en Dido y Eneas, misica y
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Charles Brett.
canto se hicieron con la intencién de aproximar
el sonido y el estilo de la época, y los intérpre-
tes lograron en este sentido algunos momentos
de notable musicalidad, en particular en lo que
se refiere al word painting, la descripcién
emotivo-musical del contenido textnal de las
obras. Ayudados por una buena acistica del
lugar para este tipo de ensamble, los involucra-
dos en Orpheus Britannicus realizaron un recital
muy completo y redondo, en cuya Gltima parte
se incluyeron algunas de las divertidas bawdy
songs o canciones obscenas de Purcell, condi-
mentadas con un poco de accién escénica. Men-
cién especial al sobrio trabajo de Eloy Cruz
(tiorba), José Sudrez (clavecin) y Jimena Gimé-
nez Cacho (cello) en el continuo.

3.~ El mismo Templo de La Valenciana fue es-
cenario (con menos fortuna en cuanto a la acis-
ticay de un muy buen recital del pianista aus-
triaco Rudolf Buchbinder, quien propuso un
programa concentrado 100% en la exploracién
de 1a gran forma, la sonata, a través de sendas
obras de Haydn, Beethoven y Chopin. En el
inicio de la Sonata No. 62 de Haydn se adivinan
algunos toques de técnica que apuntan todavia
hacia el fortepiano, quizd incluso al clavecin, y
que fueron muy bien manejados por Buchbin-
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No. 3 de Chopin. Fuera de programa, Buchbin-
der volvié a demostrar su vasto alcance técnico
y expresivo, en una exuberante interpretacion de
una paréfrasis sobre motivos de Johann Strauss.

der, sobre todo en lo que se refiere a cu
de fraseo. Del mismo modo, el pianist
ximé con sélido conocimientd de e
pianismo mds cldsico que define ¢l mov
final de la obra. Después, Buchbinder hi
intensa versién de la sonata Appassiol
Beethoven, con un muy coherente m

drama interno de la pieza y de'su o
denso fa mienor. El presto final fue ¢
por el misico austriaco a partir de un;
poderosa, llena del espiritu del Stun
Drang. En la parte final de su recital, B
der abordé la Sonata No. 3 de Chopin, ¢
dola sin manierismos ni suspiros, sin exce:
rubato y otras afectaciones que suelen ap
cuando de Chopin se trata. De heécho
posible que Buchbinder haya dejado unp
lado algo del sensual espiritu chopiniano e
interesante intento suyo por objetivara Ch
dando todo el énfasis necesario a la‘dens
conceptual y sonora de la obra, que va mi
mds alld de los pardmetros de las piezas cara
risticas més usuales en los recitales Chopin
pecialmente logrado, muy en el espiritu
compositor, resulté el scherzo de esta Seo

-~ Otro estupendo concierto con sabor austriaco
fue el ofrecido por la Camerata Académica del
Mozarteum de Salzburgo en el Teatro Judrez.
Buena parte del ptiblico mostrd su decepcion al
enterarse de que la orquesta tocarfa sin su direc-
tor, el legendario Sdndor Végh, aunque la de-
cepcibn no fue justificada: dirigidos desde el
primer violin por el joven Alexander Janiczek,
los mozartianos salzburgueses demostraron una
disciplina y una coherencia tal que la ausencia
del director no influyé en el resultado espléndi-
do del concierto. Para comenzar, la Sinfonia
No. 1, obra no de juventud sino de infancia, de
Mozart, sin el empuje sonore, la ambicién for-
mal o la riqueza expresiva de su musica madura,
pero si llena de chispa, muy clara en su con-
cepcién y de una singular fluidez. En seguida,
en el otro extremo del sinfonismo mozartiano,
la famosa Sinfonfa No. 40, que recibié en
manos de la Camerata del Mozarteum una eje-
cucién luminosa, sorprendente desde cualquier
punto de vista (v de oido). Una articulacién de
primera, una transparencia poco comin en los
alientos, un equilibrio interno impecable entre
las voces de la obra, caracterizaron esta versidn
admirable, manejada con aplomo singular por el
joven Janiczek y sus colegas. Para finalizar esta
sesion, la siempre bienvenida presencia de
Haydn, a través de su Sinfonia No. 85, La
Reina, una de las mds brillantes entre sus sinfo-
nfas {lamadas Parisinas. Como en la primera
parte del programa, los miembros de la Camera-
ta pusieron en evidencia su afinidad con un re-
pertorio que les es propio, dando a Haydn esa
componente multidimensional que suele faltar
en ejecuciones de menor conviccién. De nuevo,
unidad de propésito, balance impecable y un
gran trabajo de ensamble definieron la interpre-
tacién de la Camerata Académica del Mozar-
teum de Salzburgo, logrando un Haydn sélido,
sabroso y sorprendente.

Rudolf Buchbinder.

Camerata Académica del Mozarteum: de- 8alz-
burgo.

5.- La Basilica Colegiata de Guanajuato fue es-
cenario de un muy interesante recital de érgano
a cargo de Rodolfo Ponce Montero, De hecho,
el XX Festival Internacional Cervantino pro-
gramé otros concierfos organisticos, demostran-
do un admirable interés por poner a trabajar al-
gunos estupendos instrumentos musicales que,
de otra manera, no pasarian de funcionar es-
poradicamente como comparsa litlirgica. Para
su recital, Ponce Montero organizé un programa
variado que le permiti6é la utilizacién de todos
los recursos del modesto pero muy completo 6r-
gano de la Basilica Colegiata. De la gran tradi-
cién ibérica del 6rgano destaco la presencia de
obras de Cabanilles, mieniras gue la escuela del
norte de Europa estuvo representada por Bach y
sus siempre fascinantes fugas. Como conclusién
de su programa, el organista y pianista mexica-
no interpretd dos famosas obras de Miguel Ber-
nal Jiménez, el Arrullo del pastorcite 'y Final,
plenamente representativas no sélo del.gntrena-

Rodolfo Ponce Montero.
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miento organistico del compositor, sino también
de ese estilo suyo tan peculiar que se ha dado en
llamar nacionalismo criollo: Sin embargo, lo
mas atractivo del programa, por novedoso, re-
sult6 la inclusion de dos obras de Joaquin Bel-
trén (1732-1802), de corte plenamente clésico, y
que resultaron muy adecuadas para el instru-
mento de la Basilica. A la buena preparacién y

buenas interpretaciones de este recital a cargo
de Rodolfo Ponce Montero habria que afiadir la
presencia en la Basilica de Joachim Wesslows-
ki, responsable de la restauracién de éste y mu-
chos otros 6rganos mexicanos, siempre
pendiente de sus criaturas, siempre actualizando
sus instrumentos.

6.- Como epilogo de esta resefia miltiple me
permito incluir aquf un breve comentario sobre
¢l recital del Cuarteto Kronos en el Centro Na-
cional de las Artes, que si bien no ocurrid estric-
tamente en el marco del Cervantino, no le fue
ajeno del todo. Ver y ofr al Cuarteto Kronos en
vivo es, sin duda, una experiencia singular, car-
gada de energia y poder, y que requiere de
mucha concentracién. Si la técnica de estos cua-
tro misicos es asombrosa, mds alld de cualquier
duda o reparo, su presencia escénica y el mane-
jo que hacen de la teatralidad musical también
influye mucho en el resultado final de cada con-
cierto. Para algunos, la parte escénica sale so-
brando; para otros, es parte indispensable de la
presencia de un ensamble cuyo signo es la mo-
demidad. Al margen de esta discusién, lo cierto
es que el recital del Cuarteto Kronos resulté una
experiencia audiovisual de gran valor y, sobre
todo, muy completa. Ademés de rigurosas inter-
pretaciones de obras muy complejas de Zorn,
Adams y Wolfe, el Cuarteto Kronos interpreté
de manera especialmente intensa el Cuarteto
No. 2 de Alfred Schnittke {(a quien dedicaron en
Guanajuato un concierto entero) y los asombro-
sos Estudios sobre escalas griegas del icono-
clasta Harry Partch, que permitieron apreciar fa-
cetas menos complicadas de la personalidad
del compositor y del propio cuarteto. Se llevé a
cabo también en este recital el estreno en la ciu-
dad de México de Miisica para mi vecino, obra
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Cuarteto Kronos.

de Mario Lavista dedicada al Cuarteto Kro
en la que el compositor resuelve atin:
a base de un trabajo intenso, los complejos
blemas que se plantea al proponer un-disc
sustentado bisicamente por cuerdas al aire.
presencia de Kronos es altamente llamativa
nivel musical sorprendente, no lo es meno
improbable heterogeneidad del piiblico que
tié a escucharlos; probablemente no haya otre
grupo en la actualidad que defina de manera
categérica y explosiva el concepto del cro, s
ver. El caso es que esa audiencia disfmbola sol
cité ruidosamente més misica, y ehtre
piezas de regalo obtuvo, para el ala heavy m
del respetable, el incendiario Purple Haze
Jimi Hendrix, y para los aficionados a la wor
music, la atractiva pieza Escalay del sudan
Hamza El Din. Por lo visto y oido en este
tal, parece evidente que la reputacién del C
teto Kronos es mds que justificada, y respos
no sélo a la mercadotecnia y el manejo de
imagen, sino también, de modo importante,
calidad y solidez de sus propuestas musicales
su resolucién. -

LIBROS

wan Arturo Brennan

La composicién en México en el siglo XX es el

libro péstumo de Yolanda Moreno Rivas, y es
ambién un sélido testimonio de su indeclinable
ompromiso con la musica y los musicos mexi-

_¢canos. Desde la dedicatoria, Moreno Rivas de-

mostré, una vez mas, su posicién desinteresada

_y generosa ante el fenémeno de la creacién mu-

sical en nuestro pais: el libro estd dedicado a los

_ compositores mexicanos del presente y el futu-
ro. En la primera parte de la obra, la musicéloga

hace un repaso de cuatro siglos de antepasados
musicales mexicanos, dando asf un buen toque
de memoria histérica al arranque de su discu-
si6n. En seguida, pisando de modo inteligente ¢
informado un terreno que pudiera antojarse es-
peculativo, la autora intenta dar su lugar a com-
positores que aiin no lo tienen, haciendo una es-
tudiada y muy justificada apologia de figuras
como Rol6n, Hufzar y Carrillo. A lo largo de La
composicién en México en el siglo XX Yolanda
Moreno Rivas explora continuamente la interac-
cién entre nuestro pasado musical conocido y
nuestro futuro musical previsible, dando asi a su
libro una columna vertebral de desarrollo orgé-
nico que es, quizé, una de sus cualidades mejo-
res. Sin temor, explora también la decadencia,
obsolescencia y muerte del nacionalismo y del
mexicanismo en nuestra misica, dejando muy
claro que esa via estd irremediablemente agota-
da y que ha sido superada por otras conductas y
otras Hneas de pensamiento. Al trazar el perfil
(o los perfiles) de la misica mexicana de hoy, la
autora se refiere con claridad a las influencias
diversas que nuestra musica ha asimilado, tanto
de Europa como de los Estados Unidos, en la
buisqueda de esos padres conocidos de los que
no hay por qué renegar. Una de las secciones
més atractivas del libro es aquella en la que la
musicéloga aborda la materia cambiante, en
transformaci6n continua, de la generaci6én naci-
da entre el fin de los cincuenta y el inicio de los
sesenta. Para un mejor acercamiento a estos

compositores, y los de otras generaciones, son
fundamentales las entrevistas realizadas para el
libro. En ellas, Yolanda Moreno Rivas se acerca
a la motivacién, los métodos, las perspectivas
de compositores de varias generaciones, desde
Manuel Enriquez (1926-1994) hasta Gabriela
Ortiz (1964). Esta seccién de entrevistas am-
plias tiene un complemento ideal en el apartado
dedicado a 60 compactas fichas biogréficas de
compositores (y compositoras) mexicanos, entre
las que hay algunas apariciones inesperadas'y,
quizd, polémicas. Hay, ademds, una muy intere-
sante cronologfa comparada de la creacién mu-
sical en México y en el extranjero que se con-
vierte, desde ya, en un importante instrumento
de consulta. En suma, un libro muy atractivo, de
importancia indudable y realizacién de primer
nivel, que viene a enriquecer notablemente el
4mbito de nuestra bibliografia musical, y viene
también a enfatizar el lugar preeminente que
Yolanda Moreno Rivas ocupa en el panorama
de la musicologia mexicana. Se le agradece de
manera especial que haya intentado el rescate de
Eduardo Mata como compositor, aproximando
sut obra con un admirable rigor critico.

LA COMPOSICION EN MEXICO EN EL
SIGLO XX

Yolanda Moreno Rivas

Cultura Contemporénea de México

Consejo Nacional para la Cultura y las Artes,
México, 1994

Ha aparecido recientemente un libro que si bien
pudiera parecer dedicado s6lo a musicélogos re-
calcitrantes, en realidad es una fuente de infor-
macién fascinante para todo aquel qgue esté inte-
resado en la historia de la difusién de nuestra
miisica. Se trata del volumen titulado Ediciones
Mexicanas de Miisica, Historia y Catdlogo, de
Consuelo Carredano. Quien tenga noticia de
este libro sin conocerlo de primera mano pudie-
ra pensar que se trata de un breve folleto con
una lista de partituras, pero la realidad es muy
distinta. De entrada, la autora dedica la primera
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yg sustanciosa parte de su obra a una fascinante
exploracién histSrica de la fundacion de Edicio-
nes Mexicanas de Miisica, con Rodolfo Halffter
como figura central en el origen de la institu-
cién. A partir de ello, Consuelo Carredano re-
construye rigurosamente el tejido de relaciones
musicales, politicas, institucionales y sociales
que se dieron en los primeros aflos de Ediciones
Mexicanas de Musica, ofreciendo un muy infor-
mativo panorama que trasciende la simple pu-
blicacién de partituras y, en cambio, conforma
un sucinto retrato de uno de los rincones menos
conocidos de nuestro 4mbito musical. Esta pri-
mera seccién del libro, dividida en 16 capitulos,
incluye tépicos relacionados de cerca con la
labor editorial de Ediciones Mexicanas de Mu-
sica, tales como la publicacién de Nuestra miisi-
ca y la organizacién de los famosos Conciertos
de los lunes. En otros capitulos de esta seccién,
la autora no retrocede ante la exploracién de los
laberintos de politica interna en la institucién, y
nos permite una furtiva mirada a los mecanis-
mos de la grilla musical suscitada dentro y fuera
de la institucién editorial. Una vez trazado am-
pliamente el perfil de Ediciones Mexicanas de
Miusica, Consuelo Carredano nos da el catdlogo
completo de las obras editadas, con un criterio
musicoldgico e histérico amplio. Con esto quie-
ro decir que el catdlogo mismo va més alld de la
simple cita de autor, titulo, afio y dotacién. En
la ficha de cada partitura editada se incluyen
datos como el copyright de la obra, la dedicato-
ria si la hay, patrocinio para la creacién de la
pieza, su tiraje, sus caracteristicas fisicas, los
epigrafes, y en muchos casos, hasta el lugar de
composicién. Con ello, 1a autora ofrece una vi-
sién muy completa de cada una de las partituras
del catdlogo, con datos que en muchas ocasio-
nes son imposibles de encontrar en otra fuente.
Como complemento y como indispensable ma-
terial de referencia, el libro contiene también
varios indices: por géneros musicales, por titu-
los, por afios de edicién, por series y, de modo
importante, un indice biogrifico de autores. En
los apéndices se incluyen las publicaciones de
partituras por parte de la Universidad Nacional
Auténoma de México, asi como un fichero de
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“dido de que quienes tenemos interés en el des

contenido de Nuestra miisica y vn desgl )
programas y participantes en los Congier
los lunes. Con toda esta informacidn, muy
presentada y organizada, Ediciones Me
de Musica, Historia y Catdlogo, sé convie
un documento que trasciende la mera em
ci6n de partituras y, en cambio, traza d
més que convincenie ¢l perfil de una instiy
que es, por derecho propio, una de las m4
portantes instancias en el campo de 14 pre
ci6n y difusion de la musica mexicana de
cierto. Al aplaudir la aparicién de este vol
es vilido simultdneamente desear que teng
difusién amplia en nuestro medio y, enla m
da de lo posible, también en el extran
donde quizd pueda ayudar al mejor conocimi
to y difusién de la produccién musical de M
co. Como colofon a esta resefla, cabe menc)

que al terminar y dar a la imprenta esta rig ‘
obra, Consuelo Carredano se ha impuesto
modo automndtico la tarea siempre fascinante
actualizar periédicamente este libro, en elen

rrollo musical de México suponemos, deseans
v esperamos que Ediciones Mexicanas de.-M
ca contindie su admirable labor durante large
afios.

EDICIONES MEXICANAS DE MUSICa
HISTORIA Y CATALOGO
Consuelo Carredano
CENIDIM, México, 1994

También en el dmbito de las recopilaciones nm
coldgicas, nuestro medio se ha enriquecido r
cientemente con la aparicién del breve pero. mun
completo Catdlogo de Publicaciones .d
CENIDIM. Por razones evidentes, no hace fall
hablar en este espacio de la importancia singuol
del CENIDIM y del alcance de sus labores mus
colégicas. Baste decir, en cambio, que una revi-
si6n del mencionado catdlogo permite apreciar
que a través de los afios, con paciencia y constan-
cia, los investigadores de] CENIDIM han creado
una obra myiltiple y variada que aborda practica-

Para ¢l (Webern) la madsica es un
wisterio. uy musterio gue no intenta
actarar. Al misme tiempo, para €1
no hay otro significadoque la
raudsica.

Stravinsky

L
mente todas las épocas y todos los territorios del
guehacer de la misica en México, no sélo en el

 rubro de la misica de concierto sino también en

las dreas pertinentes a la etnomusicologfa y el
folklore. En apenas poco mas de 80 paginas, te-

nemos una visién completa y compacta de lo que

ha sido la produccién del CENIDIM desde su

 fundacion en 1974 hasta el afio de- 1994, en los
. campos de libros, revistas, partituras y grabacio-

nes. Bl Catdlogo de Publicaciones del CENIDIM
abre con una introduccién que incluye una breve
historia de la institucién, asi como una declara-
cién de principios y una descripcién de sus fun-
ciones y objetivos. En seguida, un apunte hist6ri-
co importante: las publicaciones realizadas entre
1947 y 1973 por la Seccién de Investigaciones
Musicales del Instituto Nacional de Bellas Artes,
antecedente inmediato del CENIDIM. Y como
parte fundamental de la obra, los catdlogos espe-
cificos del CENIDIM: primero los libros, des-
pués las revistas, en seguida las partituras y final-
mente las grabaciones. Al revisar este Catdlogo
de Publicaciones del CENIDIM me doy cuenta,
entre otras cosas, de que la institucién ha nutrido
de manera significativa las secciones de resefias
de Pauta, y de que la gran mayoria de sus mate-
riales han sido comentados en estas paginas a tra-
vés de los afios. De importancia especial es el
hecho de que este catdlogo es bilinglie, lo que le
da una perspectiva de difusién muy amplia per-
mitiendo el acceso de estudiosos extranjeros an-
gloparlantes a estos relevantes materiales de la
musicologia de México.

CATALOGO DE PUBLICACIONES
CENIDIM, México, 1994

Produccién reciente del CENIDIM es una publi-
cacién que lleva por titulo El libro que contiene
onze obras para érgano de registros partidos del
Dr. Dn. Joseph de Torres. La obra se refiere a las
piezas organisticas del misterioso Joseph de To-
rres que fueron grabadas hace unos afics en un
4lbum de 2 LPs, también producido por el
CENIDIM, con Pelipe Ramirez en uno de los 61~
ganos de la Catedral Metropolitana de la Ciudad
de México. El libro abre con un proemio a cargo
de Guillermo Tovar y de Teresa, seguido de un
breve estudio de las obras y un breve andlisis de
cada una, a cargo de Felipe Ramirez. Vienen a
continuaci6n las partituras de las obras de Torres,
en (ranscripcidn a cargo también de Ramirez, y
finalmente la reproduccion facsimilar de los ma-
nuscritos de las obras organisticas. Mas alld del
evidente valor musicolégico ¢ histérico de estas
piezas del enigmédtico Dr. Dn. Joseph de Torres,
cuya identidad precisa es todavia motivo de con-
troversia, la publicacion de este libro invita a
hacer un par de consideraciones: por una parte, €8
de esperarse que la existencia de estas partituras
en su transcripcién moderna motive a nuestros
organistas a interpretarlas con frecuencia; ya que
la mdsica que no se interpreta no pasa de ser un
documento; por la otra, ojald que el CENIDIM
encuentre la manera de transferir al formato de
disco compacto aquella grabacién de las obras de
Torres en el érgano de Catedral, porque se trata
sin duda de una de las producciones discografi-
cas méas atractivas de la institucion, on album gue
en el nuevo formato y con la adecuada difusion,
podria tener una amplia aceptacién entre los me-
l6manos interesados en nuestras misicas barro-
cas. (La resefia de la grabaci6n en cuestién se en-
cuentra en la seccidn Discos de Paute No. 26-28,
abril-diciembre, 1988)

EL LIBRO QUE CONTIENE ONZE OBRAS
PARA ORGANO DE REGISTROS PARTIDOS
DEL DR. DN. JOSEPH DE TORRES

Felipe Ramirez Ramirez

CENIDIM, México, 1993
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La macrocefalia que afecta terriblemente a este
pafs se manifiesta de modo especialmente dra-
maético en el quehacer cultural y, por extensién,
en la difusién de la cultura. No es este el espa-
cio para explorar a fondo esta cuestion, pero la
observacién vale como introduccién a la resefia
de un libro que nos recuerda que hay en México
otros polos de actividad musical que, aunque ol-
vidados y relegados, también tienen su historia.
El libro Hleva por titulo La dpera en Guadalaja-
ra 'y su autor es José Octavio Sosa. Después de
un breve prologo de Eduardo Lizalde en el que
se hace una reminiscencia de los origenes del
Teatro Degollado de la capital tapatia y de algu-
nos de los acontecimientos operisticos impor-
tantes ocurridos en esa plaza, viene la parte sus-
tancial del interesante libro de Sosa: una des-
cripcidn cronol6gica de las funciones de 6pera,
oratorio, conciertos operisticos y similares ocu-
rridos en la ciudad de Guadalajara entre 1866 y
1993. Si bien el mencionado Teatro Degollado
es el escenario de la mayoria de las 6peras con-
signadas por Sosa, aparecen también sitios
como el Foro de Arte y Cultura, el Centro Civi-
co, el Teatro Guadalajara, la Sala Judrez vy el
Instituto Cultural Cabaiias.

En esta seccién se hace dolorosamente evi-
dente la frustracion (superada con gracia y esti-
10) del autor detl libro al enfrentarse a documen-
tacién institucional, histérica y hemerogrifica
incompleta y dispersa, que le impide en muchos
casos completar sus fichas con los nombres de
los directores musicales y de escena, o de tener
sus repartos tan completos como él quisiera. Es
precisamente ante esas evidentes dificultades
que el libro de Sosa se hace mds meritorio, por
cuanto se convierte en una obra de consulta en
la que ademds de hallar muchos nombres cono-
cidos y famosos, el lector puede entrar en con-
tacto con presencias operisticas inesperadas de
Meéxico y del extranjero que, sin que se supiera
mucho de ello en la Gran Ciudad Capital, pasa-
ron por Guadalajara para hacer épera.

Después del fichero cronologico hay una muy
interesante seccién iconografica con fotografias
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de muchos de los artistas consignados en ¢l
libro, y finalmente, un muy prolijo indice ong-
madstico de la obra. La aparicion de La dpera en
Guadalajara de José Octavio Sosa es, ademégs
de una adicién importante a ese dmbito de nue
tra musicologia, una invitacién latente para que
en otras latitudes de nuestra geografia se inve:
tigue el quehacer musical local para de una vez
por todas quitarnos la idea de que todo aquello
que no ocurre en €l Teatro de Bellas Artes sim-
plemente no existe.

LA OPERA EN GUADALAJARA
José Octavio Sosa

Secretarfa de Cultura de Jalisco, Guadalajara,
1994

El gobierno del estado de Guanajuato publicé en
1994 ¢l Album Musical de Juventino Rosas, con
motivo del primer centenario de la muerte d
compositor guanajuatense. El libro abre con un
prélogo a cargo de Hugo Barreiro Lastra, que se
refiere basicamente a cuestiones musicol6gicas,
bisqueda y hallazgos de partituras manuscritas,
efc. Viene en seguida una compacta pero com-
pleta semblanza biogréfica del misico y, como
adicién importante a este tipo de publicaciones,
un glosario de las formas y géneros abordados.
por Rosas en su produccién musical. La parte
mds significativa de este dlbum est4 representada
por las partituras de la misica para piano de Ju-
ventino Rosas, entre las que estd, por supuesto,
la obra que lo hizo famoso (Sobre las olas) y
que, para vergiienza nuestra, es practicamente fo
tnico que conocemos de €l. La disponibilidad de

las partituras contenidas en este libro plantea de
inmediato la necesidad de que estas piezas sean
interpretadas y/o grabadas, si no por otra cosa,

_ para que Ja comunidad musical se entere del al-

cance de Juventino Rosas como compositor, en
el entendido de que su famoso vals no parece
aportar suficientes elementos de juicio para
hacer una valoraci6n cabal de su produccién.

Bl Album Musical de Juventino Rosas es una
reedicién de un volumen editado originalmente
en 1968; en esta nueva edici6n se corrigen algu-
nas imprecisiones cronolégicas y biogréficas
que aparecieron en el original.

ALBUM MUSICAL DE JUVENTINO ROSAS
Gobierno del Estado de Guanajuato, Guanajua-
to, 1994.

7

El compositor mexicano-norteamericano
Conlon Nancarrow ha sido distinguido como
miembro honorario de la Academia de Artes de
México. La originalidad y la elocuencia de su
musica, asf como sus novedosas y radicales pro-
puestas, sobre todo en los campos ritmico y mé-
trico, sitdan a Nancarrow entre los compositores
contemporéneos més importantes y significati-
vos. Destacan en su trabajo los cincuenta Estu-
dios para piano mecdnico, obra portentosa —
verdadero Work in progress que arranca en los
afios cuarenta y llega a los noventa— en la que
Nancarrow desarrolla una nueva concepcitn de
la polifonia basada en una red de voces ritmicas
y métricamente complejas y en el uso simultd-
neo de velocidad diferentes.

Conlon Nancarrow nacié en Texarkana, Ar-

kansas, el 27 de octubre de 1912. Poco después _

de formar parte de la Brigada Lincoln duranie la
Guerra Civil Espafiola, Nancarrow Hegé a Mé-
xico como asilado politico y desde entonces
(1940) vive y trabaja en nuestro pais, en su casa
de Las Aguilas. En 1955 adopt6 la nacionalidad
mexicana. Su obra, apenas ahora, comienza a
ser escuchada y reconocida como una de las
creaciones més originales de nuestro tiempo.

ML

DISCOS

Juan Arturo Brennan

En el lapso de tiempo transcurrido entre la en-
trega de Pauta 53-54 y la aparicidn del presente
ndmero, se ha desatado una verdadera (y muy
bienvenida) avalancha de nuevos discos com-
pactos de muisica y misicos mexicanos, cosa
por demds ins6lita dadas las circunstancias por
las que atraviesa el pais todo, y las instituciones
culturales en particular. Ademds, con persisten-
cia admirable, los responsables de tal avalancha
de discos amenazan con seguir por el mismo ca-
mino, lo que pronostica la aparicién de numero-
sos discos en fechas préximas. Por ello, y para
no sufrir més retrasos que los estrictamente in-
dispensables en dar noticia de toda esa impor-
tante produccién discogrifica, me propongo en
este nidmero hacer resefias més breves que de
costumbre, bdsicamente informativas, de mu-
chos discos, con la intencién de comentarlos
més a fondo cuando el espacio y las circunstan-
cias lo permitan. De entrada, abordo el grupo
més importante de estos discos: ocho volime-
nes de Ja Serie Siglo XX del CENIDIM.

Baijo el rubro de Diez afios de miisica de cd-
mara (1982-1992) se ha editado un potable
disco con obras de Federico Ibarra, un buen pa-
porama de su produccién durante esa década, y
una muestra mds del lugar preeminente que el
compositor ocupa en nuestro &mbito cultural.
Hallamos en el disco su Sonata II para piano,
enérgica y categérica, con varios episodios ba-
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%os en figuras ostinato y un cromatismo que
resulta muy atractivo, combinado con una gran
variedad en las dindmicas. El Sexteto (flauta,
oboe, clarinete, violin, violoncello y piano) es
una pieza llena de atmésferas fantdsticas y colo-
res muy bien logrados. Hay en su tercer movi-
miento una Hamativa exploracién de efectos
instrumentales. Navega la ciudad en plena
noche es un breve ciclo de canciones para barf-
tono y piano. Hay en él una gran claridad en Ja
escritura para la voz, muy buena diccién y arti-
culacién a cargo de Jesds Snaste y algunas inte-
resantes referencias a determinados gestos mu-
sicales que aparecen también en las éperas ma-
duras de Ibarra. En mi opini6n, la obra mds
atractiva del disco es la Sonata breve para violin
solo, de disefio muy compacto y 16gico, de gran
refinamiento sonoro, atmésferas muy sugestivas
y esa gran expresividad que es una de las cuali-
dades de la mejor misica de Ibarra. La Sonata
para violoncello y piano es, con el Cuarteto
O'rﬁco, la obra con mds desarrollo formal entre
las que contiene el disco, y en este campo Ibarra
también muestra su dominio y muy personal
manejo de los pardmetros estructurales. Final-
mente, el segundo de los cuartetos de cuerda, el
Cuarteto Orfico, lleno de momentos de gran im-
pulso ritmico, de pulsos obstinados, que con-
trastan con episodios de largos arcos melédicos
envueltos en refinadas atmésferas sonoras, Hay
en este estupendo disco mucho de teatro, mucho
de drama, y muchos momentos musicales real-
mente mégicos.

FEDERICO IBARRA: Sonata II para piano;
Sexteto; Navega la ciudad en plena noche; So-
nata breve; Sonata para violoncello y piano;
Cuarteto II, Orfico.

Jorge Sudrez, piano; La Camerata; Jesds Suaste,
barftono; Manuel Sudrez, violfn; Carlos Prieto,
violoncello; Edison Quintana, piano; Cuarteto
Latinoamericano.

Serie Siglo XX, Vol. X.
CNCA/UNAM/INBA/CENIDIM

Sin marca/Sin mimero de serie
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Las miisicas dormidas es la obra de M
vista que da titulo a este disco del Trio:
que se distingue sobre todo por la varieda
listica y el rango de lenguajes del programa
gido. Las obras de Manuel de Elfas (77
Manuel Enriquez (Tercia) son las mds aus
y econdmicas en cuanto a sus recursgs, y
basadas sobre todo en las bisquedas pars
de la sonoridad especifica y del experin
formal. En contraste, tenemos sendas obr;
Marta Lambertini (Assorted Koechels).y R
to Sierra (Con tres) en las que destaca fu
mentalmente el elemento lidico y extréves
Las miisicas dormidas de Lavista es una
contemplativa, de flujo casi orgdnico, cuye
curso adquiere por momentos las cualidades
to onirico. El disco cierra con un clésic
siglo XX para esta peculiar dotacién de clatine.
te, fagot y piano: la Fantasia concertante
Villa-Lobos, llena de la energia, la exuberan
y los periédicos acertijos ritmicos tipicos de
obra del gran mdsico brasilefio. ‘
En algunas de estas obras se plantean re¢
$0$ SONOTos Nuevoes, tales como los multifénie
en los alientos, que son resueltos con destreza
rigor por los intérpretes. Y en general, en lag
seis obras de este compacto se han encontra
buenas soluciones a los problemas de disparid ;
timbrica y la heterogeneidad propias de este
culiar ensamble. Ello es, de nuevo, un testimo
nio del nivel de calidad que el Trio Neos ha pr
puesto y mantenido desde su fundacidn.

MANUEL DE ELIAS: Tri-Neos; MANUE]
ENRfQUEZ: Tercia; MARTA LAMBERTIN
Assorted Koechels; ROBERTO SIERRA: Con
tres; MARIO LAVISTA: Las nuisicas dorm
das; HEITOR VILLA-LOBOS: Fantasia con-
certante.

Trio Neos.

Serie Siglo XX, Vol. X1
CNCA/INBA/UNAM/CENIDIM
Sin marca/Sin niimero de serie

Ni i }afcim ni c:mem& el ﬂmxam; de

_Aéstér@ ;
bern: su fmgaﬁdaﬁ, ‘

- José é&nmmﬁ Aicaraz: {Pmcesa,
zﬁ de junio de 1995}

Fl siguiente volumen de la Serie Siglo XX estd
dedicado a la musica de cdmara de Mario Lavis-
ta, y leva por titulo Cuaderno de vigje, titulo
que corresponde a dos piezas para viola que vie-
nen a ser, probablemente, lo mds interesante de
este disco, en particular porque de las obras aqui
grabadas, es la menos conocida. En ella, Lavista
ha creado un par de estudios en los que la voca-
¢cién de exploracién no impide la creacién de
ambitos etéreos y refinados, resueltos de modo
espléndido por Maurizio Barbetti. Tenermos,
ademis, Madrigal para clarinete, obra alternati-
vamente lidica y seria, fantasiosa y meditativa.
Estd también Marsias para oboe y copas de cris-
tal, uno de los grandes hallazgos coloristicos y
técnicos de Lavista. En el Lamento a la muerte
de Rail Lavista, €l compositor logra que la flau-
ta baja produzca lejanos y misteriosos sones fi-
nebres, en los que el elemento oriental (en cuan-
to abstraccion de ideas que conectan a la flauta
con los muertos) se hace presente de una mane-
ra profundamente evocativa. En Cuicani, la
flauta y el clarinete se enfrascan en un didlogo
que se antoja, sobre todo, un parsimonioso in-
tercambio entre iguales que se admiran y se res-
petan, pero que no rehuyen de cuando en cuan-

do la sana competencia. El disco contiene tam-
bién Cante, para dos guitarras, una de las obras
mds austeras de Lavista, casi weberniana en
muchos de sus planteamientos expresivos. Por
su parte, el Responsorio in memoriam Rodolfo
Halffter conserva en esta soberbia interpretacién
toda su densidad, toda su carga de marcha fine-
bre desolada y profunda, levada con solemni-
dad extrema por el fagot y las percusiones. Las
interpretaciones son todas de primer nivel, y en
ellas destaca el hecho de que casi todas estas
obras han sido grabadas en este disco porlos in-
térpretes con los que Lavista trabajé original-
mente los nuevos recursos instrumentales, que
son una de las constantes de esta coleccitn de
piezas cameristicas.

MARIO LAVISTA: Madrigal; Marsias; La-
mento a la muerte de Rail Lavista; Cuaderno
de viaje; Cuicani; Cante; Responsorio in me-
moriam Rodolfo Halffter.

Luis Humberto Ramos, clarinete; Roberto Kolb,
oboe; Marielena Arizpe, flauta en do y flanta
baja; Maurizio Barbetti, viola; Dio Castafidén-
Bafiuelos, guitarras; Wendy Holdaway, fagot;
Ricardo Gallardo y Alonso Mendoza; percusio-
nes.

Serie Siglo XX, Vol. X11
CNCA/INBA/UNAM/CENIDIM

Sin marca/Sin nidmero de serie

El Volumen X111 de la Serie Siglo XX estd de-
dicado a la obra para piano de Gerhart Muench,
y es parte de un admirable proyecto de- difusién
de 1a misica de este singular misico; emprendi-
do por el pianista Rodolfo Ponce Montero: En
las obras contenidas en este fascinante disco se
aprecia el punto de partida de Muench; el cli-
max roméntico, asi como la meta final;, su de-
construccién a partir de recursos técnicos muy
complejos y de un cromatismo de largo alcance.
Hay en estas obras influencias diversas, home-
najes explicitos, revisiones de estilos y lengua-
jes y, sobre todo, la s¢lida y muy individual pre-
sencia del poderoso intelecto de Muench. Asf,
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godcmos hallar la influencia alemana en su
Kreisleriana nova, la influencia italiana en el
Ricercare, la sombra del espiritu ruse en los Dos
poemas que apuntan hacia Scriabin, y lo francés
en los dos Petits réves. Fl disco incluye también
la primera Tessellata Tacambarensia, cuyo titu-
10 no debe hacernos pensar, ni mucho menos, en
una expresién localista o mexicanista; por el
contrario, Muench propone aqui un complejo
discurso, muy disjunto, de cualidades casi ex-
presionistas, de no muy fécil asimilacién. El -
timo corte de este disco estd dedicado a Corres-
pondencias, 1a obra més abstracta de todo este
repertorio, compuesta por Muench en una larga
y muy meditada colaboracién epistolar con
Mario Lavista. Es justo decir, ante la audicién
de la pieza, que en este severo ejercicio intelec-
tual predomina la personalidad de Muench
sobre Ia de Lavista. Enhorabuena para Rodolfo
Ponce Montero por su generoso afdn de difundir
y dar a conocer la musica de Gerhart Muench,
10 s6lo a través de este disco sino también, con
singular frecuencia, en sus recitales pianisticos.

GERHART MUENCH: Kreisleriana Nova;
Dos poemas: Ricercare; Tessellata Tacamba-
rensia No. 1; Cuatro presencias; Un petit réve;
Second petit réve; Correspondencias.

Rodolfo Ponce Montero, piano

Serie Siglo XX, Volumen XIII
CNCA/INBA/UNAM/CENIDIM

Sin marca/Sin nimero de serie

El repertorio de muisica para dos pianos no es un
repertorio particularmente difundido, por o que
el mérito principal del Volumen XIV de la Serie
Siglo XX es precisamente el de ponernos en con-
tacto con esta drea poco conocida de la literatura
pianfstica. Una parte del interés de este disco (in-
terpretado por Marfa Teresa Rodriguez y Tona-
tiuh de la Sierra) radica en que contiene dos obras
que conocemos en sus versiones orquestales: Ca-
ballos de vapor de Carlos Chdvez y el Danzén
cubano de Aaron Copland. Con la memoria de
tales versiones sinfénicas, la audicién de estas
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f/ersiones para dos pianos resulta especialine
instructiva. Tenemos, ademds la espléndida mi
ca de Debussy a través de En blanc ot noir,
como las siempre s6lidas aproximacicnes de R
dolfo Halffter a los pardmetros dodecafénicay
su Musica para dos pianos. Pero quiza lo

atractivo y sorprendente de este disco s una

de Humberto Hernandez Medrano, tituladg
memoriam Carlos Chdvez, cuyo segundo mg
miento (Elegia) es un discurso musical Sumarme
te atractivo y de alcances sonoros insospechad
Es ésta una obra que bien vale Ia pena fepeti
audiciones que permitan el descubrimiente paul
tino de sus numerosas riquezas.

CLAUDE DEBUSSY: En blanc et noi
CARLOS CHAVEZ: Caballos de vapo
AARON COPLAND: Danzén cubano
RODOLFO HALFFTER: Miisica para des pi
nos; ~ HUMBERTO  HERNANDE
MEDRANQO: In memoriam Carlos Chdvez,
Maria Teresa Rodriguez y Tonatiuh de Ia Sierra,
pianos.

Serie Siglo XX, Vol. X1V
CNCA/INBA/CENIDIM

Sin marca/Sin nimero de serie

Me parece que se ha hecho justicia al grabar u;
disco dedicado a la misica para piano de Mari
Ruiz Armengol. Es cierto que una parte de s
produccidn se ubica fuera del 4mbito de la ms
sica de concierto, pero ello no justificara de
ninguna manera descartarlo a priori como un
miisico ligero. Por el contrario: el primer bloque
de sus piezas grabado en este disco (Siete ejer-
cicios de composicidén y armonta) nos muestra a
un misico serio, riguroso, casi austero, que en
estos breves experimentos recurre con sutileza a
elementos que provienen del 4mbito del jazz
que le es bien conocido. En el resto del reperto-

rio aquf registrado hallamos algunas referencias.
a un dmbito sonoro neo-roméntico, a través de

una serie de piezas caracteristicas y danzas en
las que no hay cursilerfa ni almibar. En cambio,
hay constantes arménicas muy interesantes y

ciertos toques de impresionismo muy bien
amalgamados con el resto del discurso de Ruiz
Armengol. De especial interés, ademds de los
ejercicios ya mencionados, son un Preludio con-
cebido indistintamente para piano o arpa, y una
Sonata en tres movimientos, formalmente muy
bien planteada y resuelta. En suma, una agrada-
ble y atractiva aproximacion a la obra de un mii-
sico que bien merece una mayor difusion.

MARIO RUIZ ARMENGOL: Siete ejercicios
de composicion y armonia; Mazurka; Minué;
Vals impromptu; Preludio triste y consecuen-
cias; Soliloquio; Jardin de miisica; Sentimental;
Scherzo; Preludio para piano o arpa; Las frias
montadias; Sonata; Introduccion y estudio sobre

el acorde de séptima.
Alejandro Corona, piano

Serie Siglo XX, Vol. XVH
CNCA/INBA/CENIDIM

Sin marca/Sin mimero de serie

El CENIDIM ha dedicado un volumen de su
Serie Siglo XX a la misica de camara de José
Rolén, otro compositor realmente interesante
cuya musica ha languidecido a la sombra de
Chéavez, Galindo, Revueltas y Moncayo. En va-
rias de las obras contenidas en el disco (que en
su mayorfa son canciones) s¢ hace evidente la
influencia francesa que Rolén comparte con
otros miisicos de su generacion. Sin embargo,
tal influencia no excluye otras lineas de pensa-
miento; asi, tanto en la Cancion de la noche
(sobre un texto de Rodolfo Usigli) como en las
brevisimas canciones que forman el ciclo Dibu-
jos sobre un puerto (sobre Gorostiza), la in-
fluencia es evidentemente espaiola. En estas y
otras piezas contenidas en el disco, Rolén mues-
tra una particular habilidad para sintetizar esas
influencias diversas en un estilo y lenguaje de
caracteristicas muy propias, colocdndose en un
sitio de particular significacin en el movimien-
to musical nacionalista de México. La dltima
pieza del disco, el Cuarteto para instrumentos
de arco, se mueve ya en un terreno Sonoro mas
aspero y anguloso, en el que se adivina una bis-

queda que trasciende los limites de ese naciona-
lismo y que ya apunta hacia ideas plenamente
modernas. El Cuarteto de Rolén recibe aqui una
interpretacién de gran claridad y solidez por
parte del Cuarteto Latinoamericano.

JOSE ROLON: Trois mélodies pour piano et
chant; Epigrama; Cancion de la noche; No le
habléis de amor; Incolor; Dibujos sobre un
puerto; ;Quién me compra una naranja?; Nau-
fragio; Mi tristeza es como un rosal florido;
Deseos; Cuarteto para instrumentos de arco.
Lourdes Ambriz, soprano; Ricardo Miranda,
piano; Cuarteto Latinoamericano.

Serie Siglo XX, Vol. XVIlI
CNCA/INBA/CENIDIM

Sin marca/Sin niimero de serie

El pianista Alberto Cruzprieto reafirma, una vez
mds, su posicién preeminente entre los pianistas
de su generacién a través de sus inteligentes y
bien balanceadas interpretaciones a las piezas
contenidas en el disco Imdgenes mexicanas
para piano. En las Tres danzas jaliscienses de
José Rolén, tocadas con una sensibilidad ritmica
admirable, descubrimos uno de los temas utili-
zados por Aaron Copland en El Salén México.
Por otra parte, en las fascinantes resonancias de
la Salmodia I de Alicia Urreta tenemos, ademas
del valor intrinseco de la misica misma, un re-
cordatorio de que casi no hay grabaciones de las
obras de la compositora y pianista mexicana. De
especial interés es la inclusién en este disco de
los Carteles de Miguel Bernal Jiménez, porque
es posible hacer una comparacién entre esta
nueva versién de Cruzprieto y la que grabé en
un cassette alld en el lejano 1988. También muy
atractivas resultan sus interpretaciones.de Patios
serenos de Gabriela Ortiz, de gran transparencia
y amplitud, y de Simurg, de Mario Lavista, en la
que Cruzprieto saca a relucir algunas de sus me-
jores virtudes comeo intérprete, al abordar una
pieza de dificultad singular. En este disco del
CENIDIM, las notas de Ricardo Miranda son
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una muy buena guifa a través de algunos hitos
importantes de la creacién pianfstica en México.

JOSE ROLON: Tres danzas indigenas jaliscien-
ses; JOAQUIN GUTIERREZ HERAS: Varia-
ciones sobre una cancion francesa; MIGUEL
BERNAIL JIMENEZ: Carteles; ALICIA
URRETA: Salmodia I; GABRIELA ORTIZ:
Patios serenos; MANUEL M. PONCE: Cuatro
danzas mexicanas; MARIO LAVISjI‘A: Si-
murg; EDUARDO HEI}NANDEZ
MONCADA: Costedia; JTOSE PABLO
MONCAYO: Muros verdes

Alberto Cruzprieto, piano

Serie Siglo XX, Vol. XIX
CNCA/INBA/CENIDIM

De inicio reciente es la Serie Siglo XIX, produ-
cida por el CENIDIM como un complemento
ideal (que funciona como antecedente y marco
de referencia) a la ya avanzada Serie Siglo XX.
Los dos primeros volimenes de la serie estdn
dedicados respectivamente a Felipe Villanueva
y Tomds Ledn, a través de su produccién pianis-
tica. En el disco dedicado a Felipe Villanueva
hallamos las cualidades ya conocidas del musi-
co mexiquense, entre las que destaca, en un am-
bito que se mueve entre la misica de salén y la
verdadera misica de concierto, una elegancia
singular, que nunca cae en el amaneramiento o
en la cursilerfa. Asimismo, se reafirma en estas
piezas la tendencia de Villanueva a buscar un
sano equilibrio entre la herencia francesa y un
lenguaje propio y personal.

El segundo disco de esta Serie Siglo XIX es
interesante sobre todo porque permite al oyente
ponerse ent contacto con un nuisico, Tomds Ledn,
préacticamente desconocido fuera de los cfrculos
musicoldgicos. Este disco adopta el titulo de un
nocturno del compositor, Una flor para ti. Aqul
estamos ante una produccién que pertenece ca-
balmente al 4mbito de la musica de salén, cimen-
tada en formas y géneros ligeros, firmemente
arraigados en la cultura musical europea. En al-
gunas de las piezas de Ledn que han sido graba-
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En uno de sus més recientes proyectos discogrs-
ficos, Enrique Diemecke y la Orquesta Sinfoni-
ca Nacional han abordado una extrafia y fasci-
nante obra de Heitor Villa-Lobos. Se trata de Ia
cantata (si es que as{ es correcto llamarla) Flo-
resta do Amazonas. La obra estd concebida para
una gran orquesta, con soprano solista y coro, y
toda ella se caracteriza sobre todo por un nota-
ble empuje ritmico. Si bien se trata de una obra
generalmente extrovertida y muy sonora, Villa-
Lobos ha sabido también crear sutiles colores en
los pasajes mds {ntimos de esta Floresta do
Amazonas. Hay momentos de esta partitura en
los que Ia capacidad descriptiva de Villa-Lobos
alcanza altos niveles, sugiriendo de pronto epi-
s0dios que bien pudieran ser de misica cinema-
togréfica. Floresta do Amazonas es, en sentido
estricto, un gozoso inventario de los sonidos
(reales o imaginados) de la selva y de los habi-
tantes (reales o imaginados) que por ella deam-
bulan. Es interesante notar que los episodios de
esta obra que estdn encargados a la SOprano so-
ista quedan més cerca de la cancién popular
que del lied de concierto, cosa plenamente con-
ruente con el pensamiento de Villa-Lobos.
Bien manejada y controlada por Diemecke, esta
nterpretacidn destaca sobre todo por la sélida
articipacién de la soprano Marfa Luisa Tamez,
uien realiza un trabajo de primer nivel al can-
ar desde las profundidades magicas de esta Flo-
esta do Amazonas.
Una obra que bien vale la pena escuchar, sin
aer en la trampa de los hiperbdlicos del Iugar
omin, que la han llamado, sin Justificacion al-
na, la Carmina Burana de América Latina,

das en este disco se hace evidente también
tendencia muy comun en aquellos tiempos: fa
intentar un acercamiento a la musica de Choy
sin llegar al plagio abierto de lenguaje arradng
y recursos expresivos. En general, se trata de ¢
coleccién de piezas que podrfan calificarse cq
roménticas ligeras. Ante la duda, escuche uss
lector, por ejemplo, la pieza Dolor profinde,
a pesar de su titulo es una obra etérea ¥ geny
que nada tiene que ver con los dolores prof iy
que otros compositores romanticos expresaro
través de su misica. sh
Un acierto evidente en estos dos discos de
sica pianistica decimonénica es la calidad d
interpretaciones. Eva Marfa Zuk (Villanuev:
Marfa Teresa Frenk (Le6n) han sabido dar a
piezas una ligereza que nunca deriva en b K
dad, un toque roméntico que no se transfm
cursi y, en el caso de las danzas que abundan
ambos discos, dmbitos ritmicos muy acor
cardcter de cada danza y al estilo de la époe
FELIPE VILLANUEVA: Suefio dorado;
baile; Lamento a la memoria del gran patr
Benito Judrez;, Tres mazurkas; Idoling;
danzas humoristicas; Minueto; Dos danzas
el paraiso; Causerie; Vals poético; Un &
después del baile.
Eva Marfa Zuk, piano
Serje Siglo XIX, Vol. 1
CNCA/INBA/UNAM/INSTITU
MEXIQUENSE DE CULTURA/CENIDIM
Sin marca/Sin ndmero de serie

TOMAS LEON: Cuatro danzas haba
Guarda esta flor; Laura; Dolor profiind
sicn y desengafio; Mirando al cielo; A
Una flor para ti; Lamentos del corazén;
nacional; El azahar; Pensamiento poéi
(Por qué tan triste?; Elegia a la memeori
José Ignacio Durdn; Los jovenes alegres.
Maria Teresa Frenk, piano ‘
Serie Siglo XIX, Vol. II
CNCA/INBA/UNAM/CENIDIM
Sin marca/Sin ndmero de serie

HEITOR VILLA-LOBOS: Floresta do Amazo-

arfa Luisa Tamez, soprano

oro Nacional de México

erardo Rdbago, director

questa Sinfénica Nacional

ique Diemecke, director

ONY MASTERWORKS CDEC 470999

Después de casi dos décadas de no grabar, la
OFUNAM ha vuelto a meterse al estudio, para
producir un muy interesante 4lbum doble dedica-
do integramente a la musica mexicana del siglo
XX. Dada la naturaleza del proyecto y la inten-
cién de la OFUNAM en cuanto a la respuesta
que espera del ptblico para este doble CD, es 16-
gico que ahf aparezcan nuevas versiones de Sen-
semayd, Huapango y Sinfonia india, que 1o estdn
mal para quienes con este album se acercan por
primera vez a nuestra miisica de concierto. Pero
lo que realmente vale (y mucho) de este proyecto
discogréfico, es la inclusién de las partituras con-
tempordneas de compositores de variag genera-
ciones y de orientacién diversa, Asi, en el disco
encontramos desde el sélido Ritual de Manuel
Enriquez hasta el delicioso Danzdn No. 2 de Ar-
turo Mérquez; desde la austera ¥ expresiva trans-
parencia del Postludio de Joaquin Gutiérrez
Heras hasta el exuberante Concierto candela de
Gabriela Ortiz; desde el refinado 4mbito sonoro
de Clepsidra, de Mario Lavista, hasta Ia pirotec-
nia instrumental del Concierto para flautas de
pico de Marcela Rodriguez. Todo ello comple-
mentado con una buena versién de la espléndida
Segunda sinfonia de Federico Ybarra. Como se
verd, la selecci6n es amplia, variada y diversa, y
si bien este 4lbum no contiene, ni mucho raenos,
todo lo que importa en cuanto a mdsica mexicana
de concierto, si es un proyecto muy bien logrado
¥ puede funcionar, en sus propios términos,
como una buena introduccién al mundo de nues-
tra misica. Ademds de que Ronald Zollman yla
OFUNAM han logrado buenos niveles de ejeco-
cion en las obras aquf grabadas, destaca de modo
especial la presencia de dos grandes solistas me-
xicanos: Horacio Franco en las flautas de picoy
Ricardo Gallardo en las percusiones. Todo ello
ha logrado que este dlbum tenga una notable aco-
gida por parte del pisblico, al grado de que se ha
tenido que reeditar en un par de ocasiones, y ya
se estd trabajando su distribucién en el extranje-
ro. Bienvenida de nuevo la OFUNAM al ambito
de las grabaciones; ojald que, con este buen ante-
cedente, la orquesta universitaria se decida a con-
tinuar por el mismo camino. Hay mucha musica
sinfénica mexicana muy valiosa que aiin no estd
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grabada, y ante la OFUNAM se presenta un pa- RODRIGUEZ: Concierto para flautas de OBRA RUIDO LUGAR
norama practicamente sin Ifmites. ARTURO MARQUEZ: Danzén N © R

CARLOS CHAVEZ: Sinfonia india « ol 4 ] - % % 2
SILVESTRE REVUELTAS: Sensemayd; Orquesta Filarménica de la UNAM . \g £ Bl g g ° § I Bl 2 2 § g
FEDERICO IBARRA: Segunda sinfonia; Horacio Franco, flautas de pico; Ricardo EEEEREFEER MEEEE
GABRIELA ORTIZ: Concierto candela; do, percusiones @) O Of i | & o] <| €} ot} 1| | | <} 2
MANUEL ENRIQUEZ: Ritual; JOSE PABLO Ronald Zollman, director ﬁoﬁ Shostakovich
MONCAYO: Huapango; JOAQUIN GU- VOZ VIVA/UNAM (2 Cds) £ 1 Schumann
TIERREZ HERAS: Postludio; MARIO Sin marca/Sin nimero de serie 8 Barté
LAVISTA: Clepsidra; ~ MARCELA § Haydn
o
O | Honegger
Ex templo
CONCIERTOS INTERRUMPIDOS % duditorio
| Teatro
2 -
| Alcdzar
GRACIELA AGUDELO Museo
Piano desafinado
© | Resonancia
Propuesta: % Aviones
P4 | Aciistica escasa
. . . . : Remodelacién
Cinco de los ocho conciertos programados en el festival musical de ciert:
ciudad, tuvieron que interrumpirse a causa de diversos inconvenientes. Des
cubra qué extrafios }rmdos se meff'claron alas notgs de las obras, c6mo se lla COMPOSITOR OBRA RUIDO LUGAR
maba cada una de éstas y en qué lugares de la ciudad se estaban efectuando
los conciertos.
Pistas:
1. La remodelacién (que no se realizaba en el ex templo) interrumpié una
obra de Bartdk.
2 La musica de Shostakovich estaba siendo interpretada en el alcdzar.
3. La Toccata era de Schumann. :
4. La Cantata (que no es de Shostakovich) se escuchaba con una resonancia
excesiva. » ) . SOLUCION:
5 En el museo, la aciistica era escasa; en el teatro (donde no se tocé la sinfo-
nfa de Haydn) el piano estaba desafinado. -o[dwal X7 ‘BAIS20XQ BIOUBUOSAI ‘BIpIuURD ‘830Ul
6 El oratorio no se interpretaba en el auditorio. "OISTA| ‘BSEISI BONSTIOL “BUOJUIS ‘UPARH
"OLIONPNY ‘UQIOB[OPOWIRI ‘BISBIUR] “YouRy
‘oxjea, ‘opeuiessp ourid ‘©1R000] ‘UURWIAYDS
“IRZRO]Y SOUOIAR ‘OLIOIRIO ‘UYDIAOYBISOUS
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LA MUSA INEPTA

&

ara julio de 1995, 1a pobre Musa Inepta se encontraba tan devaluada como
el neo-peso, el partido tricolor y la credibilidad del gobierno, por lo que

no pudo, ni rompiendo el cochinito que tanto se parece a ella, irse a ofr a los

Nifios Cantores de Viena. Tuvo que conformarse, en cambio, con asistiral

Teatro de la Ciudad, donde por menos dinero pudo asistir al magno concierto
de los Nifios Cantores de Ménaco. Para solaz y deleite de los bien entrenados
timpanos de la rubicunda sefiora, los monegascos infantes ofrecieron un pre-
cioso programa que incluyé piezas de autores famosos como Carissimi y
Gasparini, asi como canciones varias de compositores menos conocidos pero
anunciados en la prensa con igual entusiasmo: Shubert, Mendelsshun, Bra-
hams y Fouré. Si bien el concierto resulté un agasajo para los castos oidos de
nuestra amiga, a la salida ella coment6 que algo habia fallado en la pronun-
ciacién de los Nifios Cantores de Ménaco.

Ei Gobierno del Distrito Federal v la Embajada de Francia en México
s& complacen en presentcr por primerg vez sn México o:

105 Cant
oo 3 E‘V%d

Obras de: e N7
Carissimi,

X Templo e’ Taotrodelo

Santo Domingo " Brahams Cludod
Sébado 0% ?\res Ml = e, ouré y
asparing
19 enh'ep otvas

£xtraordinario coro que ha visttado los princpales dudodes de €uropo
{Espaha, Frandia, Rlemania, Finlondla, Austrio, Suizo, Dinamarca, etc),
ademés de Aftico, Jopbn, Canadb y los €stados Unidos.

g, sl CLIAD DEMEXICO
49280000 Mt Socicultir DDF

iBendita sea Opus 94, la sin par estacién radiofénica, dltimo refugio de los
clésicos (y otros), que tanto trabajo le da a la Musa Inepta! En fecha reciente,
con su tradicional interés en enfrentar a su dilecto auditorio con autores nue-
vos, Opus 94 anuncié con bombo y platillos, con atabales y chirimias, una
deliciosa primicia en las frecuencias hertzianas, al siguiente tenor: “Opus 94
le invita a escuchar la Opera El rapto del serrallo. Autor, Mozart Singspiel.”
Huelga decir que la gordita Inepta no se separé de su aparato (de radio) para
la audicién de tan singular pieza. En general, le gustd, pero en entrevista ex-
clusiva afirmé que prefiere las Gperas de Wagner Lieder y las de Verdi
Scherzo, porque es mds fdcil chiflarlas que las de Weber Sprechstimme. Lo
que de plano no le gustd a la Musa Inepta fue que el excelso Maestro Sing-
spiel escribiera una 6pera donde salen unas semi-encueradas en una especie
de burdel turco, que se ven rete feas en el radio. jYa ni la amuelan en Opus
941

Y ahi mismito en Opus 94, Dofia M.1. tuvo el privilegio de escuchar, en la
sensual voz de una joven damita de la estacién, un promocional para un con-
cierto sensacional, a cargo de coros y bandas de nuestro Tres Veces H. Ejér-
cito Nacional Mexicano. Conmovida por el recuerdo de los grandes servicios
prestados por la Armada a nuestras Sacrosantas Instituciones, la joven voz
anuncié que 21 sopranos, 21 contraltos, 21 tenores y 21 bajos forman el ejér-
cito. La Musa Inepta se qued6é meditabunda y pensamientosa: “;Pensarin
acabar con los zapatistas a base de himnos y cantos patri6ticos?”

Reciente adicién a la magna discoteca privada de la Musa Inepta es un bello
compacto con miisica mexicana dirigida por Enrique Bdtiz. De tal disco, lo
que mas le gusta a Miss Inepta son las preciosas Estampas nocturnas de
Ponce, porque le recuerdan a su madrina Eduviges. Tan bello como la miisi-
ca es el folleto de notas al programa, firmado por Mr. John W. Duarte. La
Musa se emocioné al leer que la estampa titulada “En tiempo del Rey Sol”
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(Tiempo de Gavota) es una clara referencia a la afieja tradicién azteca
adorar al sol. Gracias al sesudo texto de Mr. Duarte, ahora la Musa Inepta
entiende por qué la gavota se parece tanto a las danzas de concheros, y p()r
qué Luis XIV y Quetzalc6atl se hicieron tan cuates.

En plena lectura del Tiempo [TRIG CRUZPRIETO-BELTRAN-GUSTELY. Pro |

libre, buscando qué hacer con su g(amag‘egtro d:,t cig(o Casmarissima. Do
. . ) mingo e septiembre, 18:00 horas. Audi-
idem, Miss Inepta encontré una | torio “Blas Galindo” del Centro Nacional 2;:

oferta que llamé su atencién: un las Aggs, tRioc?ht:.‘rubusco y calzada de Tlal
. p an, -
recital de un trfo con Lola Beltrdn L2 untry Cub, ©89.4680. Loc W20,

en la primera voz. Con profundos suspiros al recordar a Los Panchos, Los |
Tecolines y Los Tres Ases, la Dofia se lanz6 tan rauda y veloz como sus ro- :
tundas carnes le permitieron, al flamante Auditorio Blas Galindo del CNA.

Cudl no serfa su desilusién al enterarse de que no habria boleros, ni cancio-
nes de Marfa Grever ni nada por el estilo. Y peor la cosa: en vez de la anun-
ciada Lola Beltrdn, metieron a un violinista Arén Bitran. Canté bien, sf, pero
a los sefiores Cruzprieto y Gustely les dio envidia que les haya robado todo
el aplauso. Ya de salida, Frau Inepta averigué que el maestro Bitrdn estuvo a
punto de no asistir a lo del trio porque 1a mafiana de ese domingo el Atlas se
dejé empatar por los Pumas, cosa que le causé un sibito y cdustico célico
que por poco no lo deja ni cantar,

J.AB.

LA MUSA INEPTA

()
7z
E n su columna habitual del diario Novedades, Ricardo Rondén recibid, en
noviembre pasado, una poderosa carga de inspiracién de parte de la Musa
Inepta.

Al comentar los Premios Gramophone 1995, el sefior Rondén forjé frases
de insoslayable trascendencia para la critica musical de todos los tiempos.
Especialmente innovadora nos parece su marcada inclinaci6n a tomar imége-
nes de otras secciones del periédico —Sociales, Deportes, Gastronomia—
para evitar el tedioso lenguaje musical. Asi, al resefiar el disco de los “Quin-
tetos para Piano” (sic) —o sea, quintetos en que el pianista juega al pulpo
para tocar todas las partes— de Gabriel Fauré “ejecutados por Domus”, es-
cribe: “El espiritu francés, tan propio en Fauré ha sido captado por estos mi-
sicos expertos que entran a nuestras salas como los huéspedes mds bienveni-
dos”. Rondén es devoto de su propia idea de que el critico sea un anfitrién
que tienda el tapete de WELCOME vy sirva té y galletitas. Claro que los mui-
sicos deben corresponder a las delicadezas: “Vale la pena entrar a explotar
las ideas de Ligeta (sic) y Boulez y sus solistas son anfitriones ideales”. Res-
pecto a lo de “el espiritu francés, tan propio en Fauré”, hay que reconocer
que es una observacién muy aguda, pues Fauré era, precisamente, francés.
Observacién no menos sutil sobre Fauré es la siguiente, del propio Rondén:
“Revela los secretos de la genialidad poco a poco, sin arrojo y sin forzar una
sola nota”. Imagina uno a don Gabriel con su cuentagotas, disparando sin
arrojo notitas geniales.

Sobre el disco compacto del violinista Maxim Vengerov tocando concier-
tos de Prokofiev y Shostakovich, dice que “los resultados no s6lo deslum-
bran sino que estimulan nuestro intelecto”. Para Rondén, por lo visto, se trata

de un disco mas para el intelecto que para el ofdo, de ahi que escriba que
“por fortuna, (Vengerov) no teme agredirnos el ofdo cuando Shostakovich lo
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oidos.
lado” correspondié a un disco compacto del sello Teldec, “marca que se jugs

“los tres Tenores” —Luciano Pavarotti, Plicido Domingo, José Carreras-
en el Dodger Stadium de Los Angeles, en julio de 1994. Rondén pone un
ejemplo de combatividad critica cuando se refiere al director como “el anti-
pético Zubin Metha” y un ejemplo de filoso ingenio cuando llama al trfo-de
tenores, “los Tres Terrores”.

La musicologia universal deberfa atender también el juicio de Rondén
sobre Szymanowski, a propdsito de la grabacién EMI de Simon Rattle al fren-
te de los Coros y la Orquesta Sinfénica de Birmingham interpretando miisica
coral del compositor polaco, uno de los favoritos de Arthur Rubinstein: “Este
compositor nunca ha sido un favorito nuestro ya que no hemos logrado ingre-
sar a su mundo. (...) Seguramente otros sentirdn lo que nosotros no. Si Szyma-
novski es el genio que proclama algunos (sic), nosotros no lo sentimos asi”.
Bravo, bravo: el critico también debe tener arrojo para enrollar el tapetito de
WELCOME cuando se lo dicte su intelecto no estimulado y no deslumbrado.

Luis Ignacio Helguera

pide”. Quizas a raiz de la Revolucién rusa, a Shostakovich le dio por agredir
El “Premio por las mejores ventas al afio, algo que no puede hacerse a.un

1a vida en esta grabacidn y por fortuna salié avante”. Se trata del concierto de

pauta

CUADERNOS DX TEORIA ¥ CRETIGA MUSICAL

En sus préximos nameros Pauta publicard, entre otros materiales:

» Texto inédito de Eduardo Mata
* Arén Bitran: Los cuartetos de Revueltas
» Homenaje a Eduardo Herndndez Moncada
» José Perrés: El mito de Edipo en la historia de 1a musica
» Omar Corrado: Entre la interpretacion y la tecnologia
« Entrevista al Cuarteto Kronos, Donatoni y Brenda Mitchell
« Cowell, Carter, Garland: L.a misica en Estados Unidos
« Javier Alvarez: Misica electroactdstica en México
 Graciela Paraskevaidis: Tristdn e Isolda
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AUDIOTECA DE MUSICA MEXICANA DE CONCIERTO

En el verano de 1995, el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes aprob6 el proyecto
presentado por nuestro colaborador Juan Arturo Brennan para formar la Audioteca de
Miusica Mexicana de Concierto. Con el patrocinio conjunto del FONCA y Radio UNAM
(en cuyas instalaciones se localiza la sede de la audioteca), se iniciaron en noviembre de
1995 los trabajos preliminares del proyecto, cuyos objetivos bésicos son:

— Reunir, catalogar y transferir a cinta digital de audio (DAT) las grabaciones de mdsica
mexicana de concierto realizadas en otros formatos tales como disco LP, cinta de ca-
rrete abierto y cassette.

— Localizar a través de diversas instituciones musicales y culturales, as{ como a través de
compositores e intérpretes, las grabaciones de concierto de obras que no se hayan gra-
bado formalmente, para incluirlas en la audioteca.

—Llevar a cabo un plan continuo de grabacién y catalogacién de las obras de musica
mexicana de concierto que se vayan estrenando o reestrenando en diversos foros del
pafs, para su incorporacion al acervo de la audioteca.

— Abrir a compositores, intérpretes, investigadores y ptblico en general el servicio de
audicién y consulta de los materiales de la audioteca, a partir de mayo de 1996.

— Complementar la disponibilidad de las grabaciones con una compacta pero sustanciosa
biblioteca con publicaciones sobre muisica mexicana de concierto que incluya, entre
otros materiales, textos especificos y notas de programa sobre las obras que forman
parte del acervo.

~Dar a conocer los materiales de la audioteca, especialmente las nuevas grabaciones y
adquisiciones, a través de una serie semanal de radio, a ser transmitida por las frecuen-
cias de Radio UNAM a partir de marzo de 1996.

Por la amplitud y dispersién de los materiales objeto de este proyecto, es evidente que
su buena marcha dependerd en buena medida de la colaboracién activa de compositores,
intérpretes, orquestas, investigadores, musicélogos, productores y distribuidores de discos
y, en general, de todas aquellas personas e instituciones que de una u otra manera fengan
acceso a materiales que puedan ser dtiles a la Audioteca de Musica Mexicana de Concier-
to. Es por ello que al informar de este proyecto en estas paginas, Pauta solicita a aquellos
de sus lectores y amigos, tanto de la cindad de México como del interior y del extranjero,
que tengan acceso a grabaciones y otros materiales que pudieran resultar significativos
para la audioteca, se pongan en contacto con Juan Arturo Brennan, responsable del pro-
yecto.

Juan Arturo Brennan
Capuchinas 99-2, Col. San José Insurgentes .
México 03900 D. F., México, Tel./ Fax: (5) 598-20-15
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COLABORADORES

de Proyectos Académicos en esa misma univer-
sidad. Ha sido becaria en Poesfa en el INBA y

= Ricardo Miranda (México, 1966) es investi-
gador y subdirector del Cenidim. Es autor del
libro El sonido de lo propio. José Rolén (1876-
1945), publicado por el Cenidim.

o Gabriel Pareyén (Zapopan, Jalisco, 1974) fue
discipulo de Hermilio Hernandez y Antonio Na-
varro en la Escuela de Misica de la Universidad
de Guadalajara, donde ha impartido cursos de
apreciacién musical. Es colaborador de El Uni-
versal y de Siglo 21 de Guadalajara, director de
1a revista Musica nueva y autor del libro Diccio-
nario de nuisica y miisicos en México (Secretarfa
de Cultura de Jatisco, 1994). Como compositor
ha hecho estudios con Victor Manuel Amaral,
Jacobo Venegas y Manuel E. Tercero.

* Percy Bysshe Shelley (1792-1822) es uno de
los poetas ingleses mdés importantes del roman-
ticismo. Gran amigo de Lord Byron, es autor,
entre otros libros, de La necesidad del ateismo,
La reina Mab, Versos escritos sobre las colo-
nias Eugdneas'y Prometeo desencadenado.

* Gloria -Carmena es una de las musicélogas
mas importantes de México. Investigadora del
Cenidim, ha preparado varios libros fundamen-
tales en torno a Carlos Chdvez —Epistolario se-
lecto de Carlos Chdvez, Carlos Chdvez, 1899-
1978: Iconografia, entre otros— y estd por pu-
blicar una historia de la Orquesta Sinfénica Na-
cional.

« El poeta Eduardo Hurtado (México, 1950)
estudi6 Letras Hispénicas en la UNAM. Actual-
mente es redactor de La Jornada Semanal.
Tiene dispersos varios ensayos sobre poesfa me-
xicana y es autor de los poemarios La gran
trampa del tiempo (1973), Ludibrios y nostal-
gias (1978), Rastros del desmemoriado (1985) y
Ciudad sin puertas (Ediciones Toledo, 1991).

= Aurelio Tells, musicélogo peruano radicado
hace muchos afios en México, ya ha colaborado
en Pauta. Investigador del Cenidim y director
de la Capilla Virreinal de México, es autor,
entre otros, de un estudio sobre Saivador Con-
treras y recientemente descubrié villancicos de
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¢l FONCA y obtuvo el Premio Nacional de Poe-
sta Elfas Nandino (1991). Es autora de los libros
Agonia de falenas, Las otras comarcas y Pasion
de caza.

« Marguerite Long es una de las pianistas fran-
cesas significativas del siglo e intérprete predi-
lecta de Ravel. Hscribi6 los libros Au piano avec
Maurice Ravel, Au piano avec Fauré y Au
piano avec Debussy.

«+ Jos van Immerseel (Amberes, Bélgica, 1945)
estudi piano, canto, érgano, clavecin, composi-
cién y direccién de orquesta. Dirigié el Colle-
gium Musicum Antverpiense y el ensamble
vocal Alma Muisica. En 1982-85 dirigi6 también
el Conservatorio Sweelinck de Amsterdam.
Desde 1967 ha realizado investigaciones sobre
instrumentos antiguos en Amberes. Ha obtenido
numerosos premios como clavecinista y ha gra-
bado discos con miisica para piano de Clementi,
Haendel, Mozart, Beethoven y otros. Reciente-
mente Channel Classics realizé la grabacién in-
tegral de los conciertos para piano de Mozart

Sor Juana en diversas catedrales del pafs,
* Juan Arture Brennan es el dnico col
dor permanente de nuestras 56 entregas, R
temente obtuvo una beca del FONCA

“Notas sin misica”).
e Lais Jaime Cortez (Morelia, Mich
1962), critico musical y compositor ya ha
borado en Pauta. Fue director del Cenidim
tualmente dirige al Conservatorio de Lag

de Morelia. ‘
= Antonio Alatorre (Autldn, Jalisco, 1922)
uno de los mayores filélogos y mejores escrij
res mexicanos. Ha dirigido las revistas P,
Historia Mexicana, Nueva Revista de Filolo
Hispdnica 'y Revista Mexicana de Literarur
el Centro de Estudios Lingiiisticos y Literari
de la UNAM. Ha sido profesor de la UNAM
de la Universidad de Princeton, E. U: De:
1980 es miembro de El Colegio Nacional, De s
obra destaca el libro monumental Los 1001 afo
de la lengua espaiiola (FCE, El Colegio de Mé
xico, 1989).

con Immerseel como solista y director de 1a Or-
questa Anima Eterna.

» Roberto Lépez Moreno ha publicado varios
libros de poemas recogidos en el volumen re-
ciente De la obra poética.

« Manuel de Ia Cera hizo estudios de Derecho.
Ha sido Director de Promocién Cultural del
D. F,, Presidente del Festival Internacional Cer-
vantino (1985-88), Director del Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes (1987-88) y Gerente de las
Jornadas Internacionales Casals. Actualmente es
Director de Difusion y Extensién Universitaria
de la Universidad Pedagégica Nacional.

* Roger Diaz de Cosio ha sido Secrstario de
Cultura, Director de Servicios Culturales del
ISSTE y Presidente de las Jomnadas Internacio-
nales Casals.

e La compositora Graciela Agudele (México,
1945) ha colaborado en Pauta 43 y 47-48. Entre
sus obras mds recientes se encuentra Paisajes de
la memoria para orquesta.

s Luis Ignacio Maldonado (Mazatldn, 1953),
pintor y escritor, ha colaborado en Pauta 32 y
37-40.

e Mariana Villanueva: véanse en este nimer
los textos de ella misma y de Ricardo Miram :
sobre esta compositora y su obra.
* Fernando Alvarez del Castillo, subdirecte
de la Biblioteca Piblica de México, ya ha cola
borado en pdginas de Pauta. En Radio UNAM

PROKOFIEV:
PEDRO Y EL LOBO
Narrador: Carlos Pellicer

CHAVEZ:

se transmite su programa “Pensamiento musical CUATRO NOCTURNOS
enla h lsmm”l (Poemas de Villaurrutia)
* Elvira Garcia: véase Pauta 53-54. Solistas:

» Carina Meirds (Provincia de Buenos Aires
Argentina, 1964) hizo estudios de Letras en I
Universidad de Buenos Aires. Desde hace va
rios afios trabaja en México como correctora de
estilo. Ha participado en varios talleres literariog
de ensayo y cuento impartidos por Luis Ignacio
Helguera.
¢+ El poeta melémano Gerardo Deniz, Premio
Villaurrutia 1991, es colaborador permanente de
Pauta. ;
« Malva Flores (México, 1961) es licenciada y
maestra en Letras por la UNAM y coordinadora

Irma Gonzélez
y Oralia Dominguez

CHAVEZ/BUXTEHUDE:
CHACONA

De venta en las
principales casas de miisica
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CARLOS CHAVEZ
Miuisica de cdamara

La Camerata
y Tambuco
Eduardo Mata
Director

De venta
en las principales
casas de miisica

[ VILLALOBOS
Cuartetos Nos. 6, 1, 17

Cuarteto
Latinoamericano

De venta
en las principales
casas de musica

QObras de:
Manuel de Falla
y Julidn Orbén

Solistas de México
con Julianne Baird,
soprano

y Rafael Puyana,
clavecin

Eduardo Mata,
director

De venta
en las principales
casas de mdsica

Obras de:
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REZA VALI

Cuarteto
Latinoamericano
Alberto Almarza,
flauta

Alvaro Bitrén, cello
Orquesta
Filarménica Carnegie
Mellon

Juén Pablo

Izquierdo, director

De venta
en las principales
casas de muisica




ENCUENTRO DE TRADICIONES
SEGUNDO TALLER INTERAMERICANO DE COMPOSICION

1 Centro de Misica Latinoamericana y la Escuela de Misica de Indiana Unive
sity, con el apoyo de la Agencia de Informacién de los Estados Unidos (USIA
anuncia la realizacién de “Encuentro de Tradiciones; Segundo Taller Interamericane
de Composicién”, destinado a compositores de Latinoamérica y los Estados Unidos
El taller se llevard a cabo por tres semanas en el campus de Indiana University
Bloomington, entre el 24 de junio y el 14 de julio de 1996. La participacién en'la ¢
tegoria de Compositor Asociado estd abierta este afio a compositores de Costa Ric
Cuba, Estados Unidos, Guatemala, Honduras y México. La asistencia como Parti
pante del Taller esta abierta a los compositores e investigadores interdisciplinarios
todas las Américas que estén interesados en el tema del taller.
El Taller Interamericano de Composicién tiene como objetivo el intercambio dini
gido e intensivo de ideas creativas y de técnicas avanzadas de composicién. ;
Para su sesién de 1996, el taller desarrollard el tema de la interaccion del composi-
tor con una tradicién reconocida, la cual puede ser la suya propia o aquella de otras
culturas o perfodos histéricos. Se entiende, sin embargo, que son los compositores
mismos quienes definen lo que constituye para ellos su tradicién. El taller espera
aglutinar representantes de un amplio espectro de tendencias estéticas. ;
Los participantes explorardn las misicas tradicionales y populares de las Américas
y su influencia en la musica erudita actual, asi como la relacién de la miisica contem-
pordnea con la de periodos histéricos anteriores y con los movimientos modernistas
de nuestro siglo.
Los participantes serdn orientados en sus proyectos y charlas por distinguidos com-
positores, directores, instrumentistas, music6logos, tedricos, etnomusic6logos, y an-
tropSlogos de Estados Unidos y Latinoamérica. También tendrén la oportunidad de
explorar instrumentos y técnicas especificas de las miisicas tradicionales y populares
en sesiones con reconocidos artistas.
Las fechas lfmites para la inscripcién son primero de febrero para los aspirantes a
la categorfa de compositor asociado; y el primero de febrero para los aspirantes a la
categoria de participantes del taller. Los compositores de Costa Rjca, Cuba, Guatema-
la, Honduras y México deben inscribirse directamente en su embajada respectiva, 4
cargo del agregado cultural (Cultural Affairs Officer).

Para mayor informaci6n, dirigirse a la Embajada de los Estados Unidos
con la Profesora Bertha Cea Echenique, Asesora de la Agregada Cultural.
Paseo de la Reforma 3035, Col. Cuauhtémoc, 06500 México, D. F.

Tel. 211-0042 x 3567 / 3581 Fax 525-6689.
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_ LIBRODE
ORGANO DE
MEXICO

Gustavo Delgado
Parra y Ofelia
Castellanos, 6rgano
histérico de Cholula

De venta
en las principales
casas de musica

300 ANOS

DE MUSICA
COLONIAL
MEXICANA
Capilla Virreinal
de la Nueva Espafia
Aurelio Tello
Director

De venta
en las principales
casas de musica

DE LA NUEVA ES
. Director: AURELIO TEL ‘

CAPILLA VIF
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EDICIONES MEXICANAS DE MUSICA
OBRAS PUBLICADAS DURANTE EL ANO 1995

SONETOS EROTICOS para flauta y flauta en sol soprano, guitaira y arpa,
de Hilda Paredes

CUARTETO para instrumentos de arco, Candelario Huizar
(partitura y partichelas)

CUARTETO para instrumentos de arco, José Rolén
(partichelas)

CUARTETO para violin, vila, violochelo y piano, José Rolén
(2a. edicién)

AMATZINAC para flauta y orquesta de cuerda, José Pablo Moncayo
(2a. edicién)

TRES MOVIMIENTOS para cuarteto de cuerda, Rodolfo Halffter
(partichelas)

CUARTETO No. 3 para instrumentos de arco, Silvestre Revueltas
(partitura y partichelas)

DIVERTIMENTO para dos flautas y
HOJA DE ALBUM para flauta sola, de Luis Sandi

VARIACIONES SOBRE EL CAPRICHO No. 24 DE NICOLO PAGANINI,
de Javier Montiel (partitura y partes)
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SHELAN
6351 Transisland Ave.

Montréal, QC Canada H3W 3B7 *

Email : alcides@music.mcgill.ca
Phone or FAX: {514] 733 7216

Misica Nueva de las Américas en discos compactos

Esta serie de discos compactos se propone documentar y promover musicas que representan
esa visi6n artfstica tan singular de los compositores de las tres Américas. Si bien cada
compositor se vale de estilos personales para expresar esa vision, existe una estética comdn
enraizada en la experiencia americana, a la vez imaginativa e innovadora. La serie de discos
compactos de shelan ofrece asi grabaciones de muchas obras hasta ahora poco ofdas y jamds
grabadas, incluyendo algunos cldsicos del repertorio contemporéneo.

eSp 9201 Trilogy  lekphonesis V - penetrations VII - ekphonesis VI |

mudsica de alcides lanza
interpretada por Meg Sheppard

Trilogy esun ciclo de canciones autobiograficas que evocan la juventud, la evolucién
de una conciencia politica y reflexiona sobre el sentido de la memoria. La voz es acompafiada
solo por mdsica electroacistica, con procesamientos digitales aplicados a la voz en tiempo real:
El texto es multilingue, yendo del inglés al espafiol, al francés y a lenguajes imaginarios.

" La musica es extrafig y fascinante ” . The Canadian Composer
" Comencé a ver que el diio lanzafSheppard es probablemente el mis exitoso caso de colaboracion
campositor/intérprete dentro de la escena de la muisica de hoy. Son pocas Ias ocasiones cuando he

dido  escuchar interpretaciones que reflejen tan bien los deseos y convicciones del compositor”.
Contact! [Montreal]

" Lo esencial es la atmbsfera creada por Meg Sheppard, cuya voz - ademds de transmitir una mezcla
de pdnico y fuerza - s multiplica en ecos y reverberaciones electrénicas...” The Toronte Star

eSp 9301 Misica Nueva de las Américas, 1
musica contempordnea de cimara
Trio 1969 , para percusién'y piano

Fantasy Piece [1978], para marimba
3 Bagatelles [1990] , para vibrdfono

Gitta Steiner {EEUU]

Mariano Etkin [Argentina] Aquello [1982} , para dos pianos

alcides lanza [Argentina/Canad4)] arghanum V [1990-1], para piano y cinta

Edgar Valcarcel {Peri] Invencién {1966] , misica electrénica

Checdn VI [1974] , para corno, trombén y piano
Pierre Béluse, Frangois Gauthier y D' Arcy Gray, percusién;
Pierrette LePage, Bruce Mather y alcides lanza, piano;

Lisa Booth, corno y Michael Thompson, trombén

Ejecutadas por

” ..es evidente el interés de la compositora en la timbrica de la percusion...la
espacialisacién de los sonidos es maravillosa..la interpretacidn de la obra de Steiner por Béluse,
Gauthier y lanza es imaginativa y con buen sentido cameristico... El diio de pianos Mather/LePage
también participa en este compacto, ofreciendo una ejecucion brillante de 'Aquello,” * de Etkin,

I i

quien triunfa en integrar los dos pianos en un instrumento multi) tof
over

shelan
eSp 9401 Mdsica Nueva de las Américas, 2
"the extended piano"

piano: alcides lanza

En este disco compacto alcides lanza ejecuta obras que hiciera en sus famosas Maratories
Pianisticas. Musica 1946 de Juan Carlos Paz es una obra sefiera dentro del repertorio
contempordneo y esta es la primera grabacion comereial de la misma. Este compacto también
presenta obras de la nueva generacién de compositores canadienses. En pocas palabrag, esta
grabacién indica hasta donde se puede "extender” el piano. Se trata de una experiencia sonora
inimaginable, donde al sonido normal del piano se unen las sonoridades por ejecucion directa
sobre las cuerdas, el piano usado como instrumento de percusién y acompafiamiento electrénico
muy sofisticado.

Obras:
Juan Carlos Paz [Argentina] Muisica 1946
Brent Lee {Canadd]) Anteriorities
Bengt Hambraeus Klockspel
{Suecia/Canad4] Invenzioni

Szic\}x‘dlf“SantoE‘o [Brasil] Mutationen 111

icheline Roi [Canad4] Of experiential fruit
C}lris Howard [Canadd] Chanson d'automne
Richard Bunger [BEUU] Mirrors

" ...el pianismo de lanza es espectacular...su control de las sonoridades del instrumento es

particulgrmente Hlamativo...” MeGill News

eSp 9402 Vintage Romantic Songs
"Los grandes cldsicos de la cancion de amor”

Interpretados por Meg Sheppard,
acompafiada al piano por Gerardo Gandini

Las décadas de los afios 30, 40 y 50, que presenciaron la crisis econémica del 29, Ia Segunda
Guerra Mundial y la intolerancia politica de McCarthy, también vieron nacer una de las formas
de arte mds maravillosas y significativas que se hayan dado en el campo de la musica seria o
popular. La cultura popular, por definicién es a veces effmera. Pero no es el caso de las grandes
canciones de amor de esas décadas. Ellas perduran en nuestra memoria colectiva ¥,
;fontgnada{nente reaparecen justo cuando necesitamos un poco de "romance.” He aqui el
ingenio, sofisticacién, calidez, melancolfa y eterna esperanza que nos brindan los maestros de Ia
cancién amorosa - desde Gershwin hasta Sondheim.

" Meg Sheppan{, gistral actriz-cantante, nos deslumbré con su extraordinario talento
interpretativo...” El correo de Andalucia, Sevilla, Espaia

" ..intérprete excepcional, Gandini se

e excepeional, G posesiona perfect del espiritu de esta milsica...dando un
ejemplo de ejecucion pianistica de gran calibre...” Keyboard
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FEDERICO
IBARRA
MADRE JUANA
Opera en dos actos
y ocho cuadros

De venta
en las principales
casas de miisica

Fernando

Garcia Torres,
interpreta obras
para piano de:
Bach, Haendel,
Scarlatti, Chopin,
Liszt y Schumann

De venta
en las principales
casas de musica

FEANANDD

Seartetsi r Lhagpin

TORRES |

Ligrtoa Schumins

QUINTETO

DE ALIENTOS

DE LA CIUDAD

DE MEXICO

Obras de:

Enriquez, Ibarra,
Chévez, Lara y Lavista

De venta
en las principales
casas de musica

°

IMAGENES
MEXICANAS
PARA PIANG

Obras de Rolédn,
Gutiérrez Heras,
Bernal Jiménez,
Urreta, G. Ortiz,
Ponce, Lavista,
Herndndez Moncada
y Moncayo

Alberto Cruzprieto,
piano

De venta
en las principales
casas de musica




ORGANIZACION DE LOS ESTADOS AMERICANOS C ]I D E M

SE OTORGAN BECAS PARA EL

VIl CURSO INTERAMERICANO
PARA JOVENES DIRECTORES DE ORQUESTA

Se halla ablerta la inscripcién de aspirantes a becas para participar en el
Séptimo Cursa Interamericano para Jovenes Directores de Orquesta orga-
nizado por el Consejo Interamericano de Masica, CIDEM, y la Fundacién del
Estado para la Orquesta Nacional Juvenil de Veneruela, FONJV, y con el

de la Organizacién de los Estados Americanos, OEA, y el Consejo
Nacional parala Cultura de Venezuela, CONAC.

El curso, de dos semanas de duraclén tendré por sede las orquestas

fi de dos cludad y e derd un ciclo de clases
tedricas y un ciclo de ensayos con orquesta para el estudio y ejecucion de
obras sinfénicas de ¥ es de las Ar y del repertorio universal,

y culminaré con sendos conclertos dirigidos por los becarios participantes.

Se adjudicard un cupo de hasta diez becas destinadas a jovenes direc-
tores de orquesta de Amiérica Latina y el Caribe. Los beneficios que com-
prende la beca son: inscripeitn al curso, traslado aéreo, asignacion para la

de partH y ¢l aloj y estadia en la sede. Los becarios
deberén vm}ar provistos de sus seguros de salud.

Tentativamente el curso tendré lugar del 27 de mayo al 9 de junio de
1996 con sede en Venezuela y en su transcurso se trabajard el siguiente
repertorio: J.S.Bach: Suite No. 2 en simenor, para flauta y cuerdas; L.v.Bee-
thoven: Sinfonfa No. 1 en Do Mayor op. 21; W.A.Mozart: Dalla sua pace, aria
{Don Giovanni}; G.Puccini: Che gelida manina, aria (La Boheme); Esteves:
Mediodia en el lano; Dukas: El Aprendiz de Hechicero.

Las solicitudes de inscripcidn deberdn presentarse antes del 1° de
febrero de 1996 con los siguientes requisitos:

a) Nombre, direccién postal, N° telefénico y de FAX.

b) Fecha de nacimiento, nacionalidad y N° de Pasaporte.

Curriculurn vitae, enumeracién de estudios musicales generales y espe-
cificos y de actuaciones con orquesta.

Copia de titulos y/o certificados de estudios en la materia emitidos por

dades, Coniser ios o Institutos especializados ; o en su de-
fecto dos cartas de personalidades musicales de reconocido prestigio en
las que se certifique sabre su formacion, estudios y/o actividades en la
especialidad.

<

o

d

<=

4,

e) Video/s de ' o ensayos dirigidos por el p
f) Limites de edad: entre 18 y 30 afios.

La correspondencia deberd remitirse a: Prof Efrain Paesky, Secretario
General del CIDEM, Organizacién de los Estados Americanos. 1889 F Street
NW 220-L. Washington D.C. 20006 Telélono (202)458-6171. FAX (202}
458-6196. Un Comité especialmente designado efectuard la seleccion y su
decisién serd inapelable.”A partir de marzo de 1996 se comunicard el

ltado por pondéncia a todos los inscriptos .

pasa

Encuentro Internacional ~ La muisica de América Latina | fie lag

y el Caribe: perspectivas ante el afio 2000 |américas ;

La Habana, del 14 al 18 de octubre de 1996

Estimado/a colega:

Nos complace invitarlo/a a participar en el £ o Internacional La Misica en América Latina y el Caribe:

perspectivas ante el afio 2000 que se desarrollara en [a Casa de las Américas del 14 al 18 de octubre de 1996, Este
de i , compost , eriticos, musicélogos y personas interesadas en la misica Iatinoamericana

v caribefia tiene los slgment% ObjethOS

- Contribuira la preservacién y desarrollo del acery ical del drea, medi el disefiodeli deaccion ytrabajos

concretos.

- Favorecer la orientacion de los jovenes miisicos hacia el estudio yel cultivo delos valores musicales representativos
de la cultura de nuestros pueblos.

CONFERENCIAS Y DETALLES

‘Amgs del 31 de agosto deberan estar en nuestro poder las propuestas de talleres y/o conferencias y el nombre y
apellidos de! autor.
- Las conferencias y talleres artisticos deben tener una duracién de 20 minutos.

TEMAS DEL ENCUENTRO

- Layn»tbsica latinoamericana vista a través de los medios masivos de comunicacién.
- Musica e identidad nacional en América Latina y &l Caribe.
- Los caminos hacia ef desarrollo de la misica en of area y &l papel de la interculturalidad.

INSCRIPCION Y PLAZOS DE ADMISION

- La cuota de inscripcion en el Encuentro es de 50.00 USD ysera abonada personalmente en Casa de las Américas.
- Antes del 30 de septiembre los i dos deberan confi su

ENCUENTROS

Se organizaran encuentros artisticos con miisicos cubanos.

En espera de recibir la confirmacion de su asistencia lo/ia saluda cordialmente,

Alberto Faya

DirecTor
DEPARTAMENTO DE MUSICA

3ra y G. B Vedado. La Habana, Cuba. Telf. 32-3587/88/80. Télex 511019 CAMER CU, Fax {537) 33 4554 /327272 E mail: casa@unored, cu
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FELIPE
VILLANUEVA
QObras para piano
Eva Maria Zuk,
piano

De venta
en las principales
casas de musica

TOMAS LEON
Miuisica para piano
Maria Teresa Frenk,
piano

De venta
en las principales
casas de musica
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MUSICA

SINFONICA
MEXICANA

Obras de Revueltas,
Chdvez, Moncayo,
Enriquez, Gutiérrez
Heras, Lavista, Ibarra,
Mérquez, M. Rodriguez
y G. Ortiz

Orquesta Filarménica
de la UNAM

Ronald Zollman,
director

De venta
en las principales
casas de musica

r MARIO LAVISTA
Cuaderno de viaje
Musica de cdmara

De venta
en las principales
casas de miisica
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EDICIONES CORAL MORELIANA
OBRAS EDITADAS DE
GERHART MUENCH

~KREISLERIANA NOVA (1939)

-~ CANCION DE LAS VOCES SERENAS (1957)

para Piano. para voces de nifios y Piana.

~ CONCERT D'HIVER (1943) .~ SANCTA MARIA (1958)
para Piano Solo. para voces de niftos ¥ Piano.

.~ RICERCARE (1950) .~ VENIDA ES VENIDA (1%62)
para Piano, para voces iguales y Piano.

.- SHAKESPEARE-SUITE (1951) .- SE NOS HA IDO LA TARDE (1983)
para Cémbalo. para coro mixto y Piano.

.- RICERCARE (1952) -~ NO LLOREIS MIS OJOS (1961)
para Piano. para voces de nifios y Organo.

- PRISMAS (1959} - NOTTURNO (1981)
para Piano. para Piano.

- TESSELLATA TACAMBARENSIA No.l (1964) .-DIONYSIA (1983)
para Piano. : para Piano.

~JEUX DE DES (1964}

-~ CORRESPONDENCIAS (1983) MUENCH-LAVISTA

para Piano. para Piano.
.- UN ASPECTO LUNAR (1971) .- TACAMBARENSES 1II (1961)
para Piano. para Viela y Piano.

.- PASOS PERDIDOS (1971)

para Piane.

.~ TESSELLATA TACAMBARENSIA No. 9 (1974

para Piana.

.- TESSELLATA TACAMBARENSIA No. 10 (1976)

.- SEGOND PETIT REVE (1985)

para Piano.

- FUGATO (1985)

para Fiano.

.- MARSYAS UND APOLL (1946)

para Flanta y Piano.

.- MINEDIALOGOS (1977)

para Violin y Piano,

.- SCRIABIN DIXIT (1970)

para Flauta y Piane.

.- FULGORES TACAMBARENSES (1974)

para Flauta y Piano.

.- CUATRO ECOS DE ROGER (1973}

para Flauta y cualquier instrumento.

.- AN DIE MELANCHOLIE (1939)

para Baritono y Piano.

- NACHTLIED (1939)

para Baritono y Piano.

-~ DERFEIND (1940)

para Baritono y Piano.

.- FUNF LIEDER (1940}

.- TRES INTERPRETACIONES (1969)

para voz y Piano.

.- AVE PRAECLARA (1960)

para Coro mixto a cappelta

- WIEGENLIED (1954)

para voces de nifios y Piano.

- LOS PANADEROS (1954)

paravoces de niftos y Piano.

.~ PROENZA (1977) per tre.

Violino, Viela, Violoncello.
- CONCIERTO (1959

para Piano y Orquesta de Cuerdas.
~MUERTE SIN FIN (1959)

para Piano. para Orquesta,
- UNPETITREVE (1984) .~ CLAVICORDH TRACTATIO (1975}
para Piano. para Clavecin.

- TESSELLATA TACAMBARENSIA No.7 (1973)

para Pigno, Maracas y Claves.
~PENTALOGO (1985)

para Flauta, Oboe, Clarinete (in Si), Violin y Violoncello.
~LABYRINTHUS ORPHEI (1950)

Oboe, Clarinete Basso (in Si), Violay Arpa.

OBRAS EN RENTA

-~ QUARTETTO PER ARCHI (1949}
.~ CAPRICCIO VARIATO (1940)
pora Piano y Orquesta (Partitura y partes).
.- CONCIERTO PARA PIANO Y CUERDAS (1957)
(Partes de Orguesta).
.- CONCIERTO PARA VIOLIN Y ORQUESTA (1959-1960)
(Partitura y partes).
.~ VIDA SIN FIN (1976)
para Piano y Orquesta (Partitura y partes).
.- MUERTE SIN FIN (1959)
para Orquesta (Partes de Orquesta).
-~ SORTILEGIOS (1979)

para Baritono y Piano. para Orquesta (Partitura y partes).
.- INVOCATIONES MARIAE (1956) .~ PAYSAGES DE REVE (1984)
para Soprarno y Organo. para Orguesta (Partitura y partes).

~EXALTACION DE LA LUZ (1980-1981)
para Soprano, Coro de hombres y Orquesta
(Partitura y partes).

- SENOS HA IDO LA TARDE (1983)

para Coro mixto y Orquesta (Partitura y partes).

~EL AZOTADOR (1955)

Cantata para Coro de niftos y Orguesta
(Partitura y partes).
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OTRAS EDICIONES DE OBRAS DE
GERHART MUENCH

- TESSELLATA TACAMBARENSIA N°.3 (1967)  EDIMEX

para Piano,

- DOS POEMAS OP. 76 (1979)  EDIMEX
para Piano,

- SPECULUM VENERIS (1980) EDIMEX
para Arpa.

- TESSELLATA TACAMBARENSIA N°, 6 (1972-73)  EDIMEX
para Piano, Violfn, Maracas y Claves.
- CUATRO PRESENCIAS (1978-79)  ED. PLURAL EXCELSIOR

para Piano.

- MONOLOGO (1978)  ED. PLURAL EXCELSIOR
para Violin.

- PAYSAGES DE REVE (1984)  ED. UN.AM.

para Orquesta.

- AUREA LUCE (1961)  ED. SCHOLA CANTORUM
para Coros de nifios a cappella.

- MISA AL ESPIRITU SANTO (1969) ED. SCHOLA CANTORUM
a una voz y Organo,

- ALMA REDEMPTORIS MATER (1956)  ED. SCHOLA CANTORUM
para Soprano y Organo.

EDIMEX - EDICIONES MEXICANAS DE MUSICA, A.C.
Av, Judrez 18-206
06050 México, D.F.
ED. PLURAL EXCFLSIOR - Reforma. México, D.F.
ED. U.N.A.M. - Universidad Nacional Auténoma de México.
Cd. Universitaria. México, ILF.
ED. SCHOLA CANTORUM - Jardfn las Rosas 347. Morelia, Mich.
EDICIONES CORAL MORELIANA, LM.A. A.C. - Franz Liszt 230
La Loma . Apdo. 324
Morelia, Michoacdn, México.
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SON A TAMAYO
Obras de:
Marquez, Cuen,
Gonzdlez, Aredn,
Lara y Feldman

Lidia Tamayo,
arpa

De venta
en las principales
casas de miisica

E

MELESIO
MORALES
ILDEGONDA
Opera en dos actos

Orquesta Sinfénica
Carlos Chavez
Fernando Lozano ,
director

De venta.
en las principales
casas de musica

Ildegonda

Temistoel

ihreto

5

L

SALVADOR TORRE
Miisica de camara

De venta
en las principales
casas de miisica

BLAS GALINDO
CONCIERTOA LA
PATRIA

Orquesta Sinfénica
Carlos Chévez
Fernando Lozano,
director

De venta
en las principales
casas de muisica
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MUSICAL

on gran satisfaccién nos complacemos en anunciar a la colectividad musical de
México y del mundo intelectual que gracias ol espiritu emprendedor de la empresa
mexicana, PIANOS Y ORGANOS, S.A. distribuidor exclusivo de los afamados pianos
"PETROF" - "ROSLER" - "WEINBACH" se ha consolidado el Departamento de
Ediciones, en unign con ¢l GRUPO EDITORIAL REAL MUSICAL DE ESPANA,
y asi, se ha inaugurado en la CIUDAD DE MEXICO, UNA LIBRERIA MUSICAL,
QUE REALMENTE MARCARA LA DIFERENCIA, con un vasto REPERTORIO
DE OBRAS, LIBROS ¥ PARTITURAS MUSICALES.

Elconcepto REAL MUSICAL Méxito aspira convertirse en una réplica de la Central
de Madrid. Para ello, comenzamos por manejar mds de 200 editoriales, una base de
datos de mds de treinta mil obras, tanto nacionales como del mundo entero. Por ofra
parte, nos comprometemos a darle el mejor espacio a los obras de los compositores
nacionales, ;
Real Musical es un lugar
donde la actividad culiural y
musical nos perinite sumar g
compositores, proveedores y
clientes.
Alafamiliamusical de Méxi-
€0, nuestro compromiso de
servirles con esmero y cali-
dad,

Les esperamos. ..
Y estamos seguros de sorprenderles. . .
Hasta cualquier momento en los caminos de la cultura musical. . .

Rio Nazas No 45 Col. Connhtémoc, Méxioo 06500 DE, (luntoal LEAL) $46-92.57, 546-95-31 Fax: T05-38-4

Seleccion de d[aga .Rf;a[ Mousicar

(Textos en castellano)
BARCE Fronteras de la Mdsica 1
BLANES Teoria y Practica de Ia Armonfa Tonal
Voldmenes del I gl IV
BLANQUER Técnica del Contrapunto
BLAUKOPF Sociologfa de la Misica
BUCH Director de Coro, El
CALVOM. Acistica fisico-musical
CAMACHO Armonfa e Instrumentacién
CHENOLL Trombén, El
CAMPADELA Piane, estudio de la téenica, EI -
+» Manual de Formas Mus:cales

Armonfa del Siglo XX (A Santos).
Orquestacion (Barce)
Contribuciones al Estudio de Ia Modulacién
(Barce) :
SCHENKER Tratade de Armonia (Barce)
SCHOENBERG Tratado de Armonia (Barce)
Fundamentos de la Composicién Musical
SWAROWSKY Direccién de Orquests (Gémez M.)

WILLIART Tratado de Acompafiamiento
ZALDIVAR La LOGSE en los Conservatorios: normativa bisica
en las Ensefianzas Musicales

Guia - Apéndice documental

Rio Nazas No. 45 Col, Cuauhtémoe, México 06500 D.X. (Junto al L¥.A L) 546-92-57, 546-95-31 Fax: 705-38-14
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LECCION DE MUSICA

engo una fotografia en la pared de Berg y Webern juntos, tomada més o

menos en las fechas de composicidn de las Tres piezas para orquesta.
Berg es alto, aparece relajado, casi demasiado hermoso; su mirada es franca.
Webern es bajo, rigido, miope, con expresién deprimida. Berg revela una
imagen de si mismo con su corbata de “artista” flotando; Webern lleva unos
zapatos de campesino llenos de lodo, lo que a mi me revela algo profundo.
Cuando miro esta fotografia, no puedo evitar el recordar que a los pocos afios
de haber sido tomada ambos hombres murieron prematuramente y que sus
muertes fueron tragicas, tras afios de pobreza, desprecio musical y, finalmen-
te, la prohibicién de sus obras en su propio pafs. Veo a Webern, que en sus
ultimos meses frecuenté el cementerio de la iglesia Mittersill, donde mas
adelante seria enterrado, y se quedaba allf de pie, mirando en silencio hacia
las montafias, segin cuenta su hija; y Berg, que en sus meses ultimos sospe-
ché que su enfermedad podia ser fatal. Comparo el destino de estos hombres
que nada le pidieron al mundo y que crearon una musica gracias a fa cual
serd recordada nuestra mitad de siglo, y lo comparo con las “carreras™ de los
directores, pianistas, violinistas, vanas excrecencias en su totalidad. Enton-
ces, esta fotografia de los dos grandes musicos, puros de espiritu, herrliche
Menschen (Hombres excelentes), me devuelve mi sentido de la justicia en su
expresion mas profunda.

Igor Stravinsky

Imprenta Madero, S.A. de C.V.
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