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tas, cartas que volaron transportando notas, sonoridades,
entrado finalmente por el buzén de Pauta, y aqui estan,
ertas para nuestros lectores. Nos enteran de muchas cosas.
jemplo, de que Rodolfo Halffter le escribia con devocion a
aestro Manuel de Falla, hombre ascético y susceptible en
no, como se infiere de estas misivas, que pronto
apareceran en libro. Entre confidencias, Satie y Milhaud se
egan, hasta donde pueden como compositores originales, para
_escribir los recitativos de 6peras de Gounod y Chabrier.
Par cido esfuerzo nos confiesa Candelario Huizar en su
questacion de La Coronela de Silvestre Revueltas, en
_documento hasta ahora inédito. A Huizar le envian: Carlos
Chavez, cordiales saludos —que escaparon a la reciente
recopilacion exhaustiva y magnifica de Gloria Carmona—, y
Otto Mayer-Serra, inmerso en la redaccién de su Panorama de
la mulsica mexicana (1941), una interesante carta igualmente
inédita. De este eminente musicélogo nos entrega Gerardo
Deniz recuerdos elocuentes y llenos de encanto.
_ Otros festejados de la misica mexicana en este namero son Blas

~;Qué es? ~me dijo.

-, Qué es qué? -le pregunté.
—Eso el ruido ese.
~-Es el silencio...

Liuvina, Juan Rulfo




“Gdlindo, qmen activo a sus 80 afios, puede presumir, gracias a
una confusion, un In memoriam que le dedico el escritor cubano
Alejo Carpentier —asi si se antoja morir...—, y Julian Carrillo,
cuyos 25 afios luctuosos recordamos con un recuadro
francamente desconcertante —véase "Notas sin musica". ~
Mas evocaciones. Del recientemente desaparecido José Durand
~—buen amigo de Halffter y autor del gui6n del ballet La Manda
de Galindo— nos dibujan la silueta Tito Monterroso y, con
mucha gracia, Eduardo Lizalde, en las veredas del Schwann por
las que acostumbraban pasearse incansablemente —sin hacer
ejercicio. . ~

El brillante pianista cubano Frank Fernindez pone por encima RODOLFO HALFFTER
del respeto a la musica el amor a ella, por encima de la grafia ' ‘
mecénica a la posesion del sentido musical y por encima de las \ -
etiquetas de la formula "misica culta versus musica popular” al jca para cine —se entiende, para el cine comercial— es aquella que se
hecho sonoro mismo. se oye. En términos generales, ast opman la mayona de los

LA MUSICA PARA CINE

res del cine comercial. ‘
Graciela Paraskevaidis se interna en la Séptima de Beethoven y 3ot vc b moscs con atencibn, s Hbteac 3 6o Gaptt cateramete a
bellas mujeres nos ofrecen bellos poemas. ~ imdgenes que es, en esencia, un film. Por lo tanto, escribir musica
Terminamos con la reparacién de lo que era ya una omisién =~ les de pelfculas eomer;xazes mtertesaPpoco lcomo actx:zxfaéi c;}a:ggad :
i A ‘ sica de concierto. Para el composito
imperdonable: Juan Arturo Brennan, autor de la cobertura artituras Pﬁfa musi po:

sagaz de "Libros y discos" de las 35 entregas de Pauta, ingresa a
nuestro Consejo Editorial. ‘

L.1 H.

P. D. Agradecemos a 1a familia Huizar, a dofia Emilia Salas Vda. de Halffter y a Xochiguétzal
Ruiz la cesion de algunos materiales inéditos de este nidmero.

uf para €l cine, poseyeran un intrinseco interés muszca% Interés
no solo en las tomas deé los cortometrajes expenmf:ntaies —Infinitos,

os por Carlos Velo, en Madrid, durante la década de los treinta,
as de las peliculas comerciales delarga duracion. -




Foto: Mario Lavista

Rodolfo Halffter, 1980
6

de mi masica filmica fue frecuentemente admitido y elogiado, en diarios y
critica. Asf, en 1943, la" Asociacién Nacional de Periodistas Cinematogra-
éxico, me concedi6 el Primer Premio por la mejor misica de fondo filmico.
la musica escrita para la pelfcula Cristébal Colon.
rticularmente satisfecho de la mdsica que compuse para las peliculas La
ra (1934) y para Torero (1956), obra maestra de Carlos Velo.
ra compuesta para La traviesa molinera marcd el inicio de una nueva etapa
4 fimica en Espafia. Esto fue reconocido undnimemente por la critica cuando
2 fue estrenada en Madrid. Antonio Barbero opin6 en el diario ABC (5 de
14y °L g traviesa molinera s una pelicula perfecta. Libro, fotografia, sonido,
ﬁswa, didlogo ¢ interpretacitn acusan calidades europeas en concepto y en
atogréfica... Rodolfo Haiffter es el autor de la mejor ‘musica espafiola al
1fa imagen que hemos oido..." Segrin el critico del diario EI Sol (14 de octubre
dido elogio merece la estupenda partitura musical con que un misico
lena juventud, Rodolfo Halffter, enriquece la cinta. Ha compuesto este macs-
na musica de fondo y unos pasajes de accidn tan originales de melodia como
¢ sentido cinematogréfico... Cuando limita el musico su labor a subrayar y
o pericias, no por eso el alarde creador se aminora, sino que con espléndi-
6n de propésito, funde la gracia onomatopéyica con la galanura de su fresca
e aqui en Rodolfo Halffter un valor positivo para la mejor calidad musical
arte. " Para el comentarista de EI Debate (5 de octubre de 1934): "La
ical es un gran acierto de Rodolfo Halifter.."
portante sefialar que el ilustre poeta y académico Gerardo Diego dedic6 un
i misica de La fraviesa molinera en el diario La Libertad (28 de octubre de
odolfo Halffter ha sabido resolver todas las enormes dificultades que la crea-
aptacion simultdnea o sucesiva a las exigencias de la accion. plantean, con
haturalidad y perfecto equilibrio técnico. Hasta el punto de que la partitura de
molinera podria escucharse, con leves retoques, en un programa de concier-
rollos musicales. son, en efecto, musicales, aunque ademés se acoplen
te al "tempo” y dimensiones de cada episodio cinematogréfico.”
1a musica para La traviesa molinera por recomendacion de Manuel de Falla
o del director det film, Harry &’ Abbadie ¢’Arrast, de quien s¢.me dijo gue
asistente de Charles Chaplin. Edgar Neville redact6 los didlogos y el guion.
argumento de La traviesa molinera estd basado en la novela de Pedro Antonio
_El sombrero de tres picos, Harry d’Abbadie d’Arrast solicité a Manuel de
torizara a usar la.musica, adaptdndola convenientemente, de su famoso
ismo nombre. Falla se negd terminantemente y le propuso que.se me
‘mf la composicién de los fondos musicales. A Manuel de Falla, pues, debo
1 haber compuesto la misica de este film.
sica filmica nacis y murié con la pelicula para la cual fue escrita. Yo he
odas mis partituras compuestas para el cine, destruyéndolas. Sin embargo, en
t La madrugada del panadero he utilizado, elabordndolas, varias tomas de La
olinera.
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Fragmento de una carta de Halffter a Falla

CARTAS INEDITAS DE RODOLFO HALFFTER
A MANUEL DE FALLA
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Madrid, a 29 de abril de 1924.

Manuel de Falla.

ucrido maestro:

ya varios dfas que he querido coger la pluma para escribir a Ud.,; pero siempre por

que de ningdn modo me justifican, he ido dejandolo. Ante todo, por tanto, le
perdon.

En primer lugar, quiero que sepa Ud. lo mucho que le agradezco el que se haya Ud.

do a corregir mi "Berceuse", tan sin importancia, aunque en ella vaya mi més pura

cion. Asf mi emocion, asi mi agradecimiento a Ud.

uego quicro darle las gracias, en nombre de toda la familia, por todo cuanto hace

or Ernesto. ¢Cémo se lo podremos pagar?

ahora, por dltimo, voy a permitirme pedir a Ud. un autdgrafo para colocarlo

0 una reliquia— en mi habitacién. Perdéneme este atrevimiento; pero, créame, es

el s elos At Al v rado por la veneracién que siento por el hombre y por el artista, que se llama

Manuc! de Falla. ;

is afectuosos saludos a su distinguida hermana y Ud. reciba la expresion de mi més

ecta consideracion.
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R. Halffter.

Carta de Chdvez a Hufzar
&




Madrid, a 4 de abril de 1925.

Recxbf hace ya tiempo, la fotografia que Ud. tuvo la amabilidad de enviarme dedicada.
Bien sabe Ud. cudnto se lo agradezco. No he escrito-a Ud. antes, ddndole la gracias,
porque, entre otras cosas, he estado enfermo con gripe.

De todos modos, perdoneme y reciba, aunque tarde, mis mds expresivas gracias.
‘Trabajo mucho. ~
Abusando de su amabilidad y de acuerdo con nuesira conversacion, me permitiré
remitir a Ud,, a primeros de mayo, otro trozo de la Suite para que Ud. lo vea: Digame,
con entera libertad, si estd Ud. conforme, puesto que no quisiera causarie molestia
alguna.
Supongo que estard Ud. restablecido y que no padecerd ya de aquellos mareos. Asf lo
desea, con mil saludos afectuosos, su més sincero admirador.

Rodolfo.

* & K

Madrid, a 3 de octubre de 1925.

Sr, D. Manuel de Falla.
“Granada.
Querido y admirado maestro:

Ernesto me dijo —hace ya dias— que Ud. me habfa enviado una tarjeta postal. No la he
recibido; sin duda, Ud. la envié a mi domicilio anterior.

Seguramente, no podré ir a Granada. Por tanto, le ruego me escriba cuatro letras,
diciéndome si puedo enviarle Ia partitura de mi obra. Si no le causa mucha moIestta
quisiera que Ud. la viera. Se lo agradecerfa mucho.

Me he permitido dedicar a Ud. mi obra, que se llama Tres piezas para orquesta —1)
Preludio, 2) Berceuse y 3) Scherzino— en testimonio de admiracidn y agradecimiento
profundos. En principio, pensé esperar y dedicar a Ud. una obra de més importancia;
pero —luego— he decidido dedicdrsela, puesto que —humilde— puede ser también
expresion de mis sentimientos mejores.

Saludos afectuosos, para Ud. y para su distinguida hermana, de mis padres, de mis
hermanos y, con gracias anticipadas, de

Rodolfo.
s/c "Villa Félix"
Luis Cabrera, 30. (Prosperidad) Madrid.

¥k ok
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(Sin fecha)
(1925)*

Sr. D. Manuel de Falla.
Granada.

Querido y estimado maestro:

Adjunto le remito la cancién ("Verano") que he hecho para el libro de Rafael Alberti:
Marinero en tierra. Uno de estos dias le enviaremos un ejemplar del libro donde figuran
también una cancién de Ernesto y otra de Gustavo Durdn. {Le parece a Ud. queen una
nueva edicién de "Verano" disponga el acompafiamiento —para facilitar la ejecucin—
de la forma siguiente?:

Agradeceré mucho a Ud. me diga lo que le parece Ia cancién.
Saludos afectuosos de :
Rodolfo

General Pardifias, 118.

15/4/29
Sr. D. Manuel de Falla.

Anterquevela alta, 11
(Alhambra) Granada.

Querido D. Manuel:

Ayer le envi€ la Missa de Palestrina y 5 fotos de Hielschen que encontré en mi casa.
Saludos afectuosos a Ma. del Carmen. Le abraza
Rodolfo.

Le escribo desde casa de Abreu, donde estamos reunidos, tocando su maravillosa
miisica.

Le abraza cordialmente

Gabriel Abreu. Y un abrazo tam’bién de

G. Pittaluga.

¥ %k ok

* Suponemos que esta carta fue escrita en 1925 porque en ese-afio se publicé Marinero en tierra
de Alberti.
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Halffter, colecci6n de timbres, México, 1960 Manuel de Falla, 1923

Olasagasti en nombre de la sefiora de Elduayen. Olasagasti me mostré una carta que
Ud. Ie habfa dirigido en que. Ud. tenfa la bondad de indicar mi nombre para escribir
unas. lineas, que debfan acompaiiar unas fotos de Ud. y un autégrafo (unos compases de
Psyché), con destino a la revista Las cuairo estaciones. Yo no tenfa €l gusto de conoeer
al sefior Olasagasti ni tampoco tenfa la menor relacion de amistad: con:la sefiora de
Elduayen; no obstante, por tratarse de un deseo de Ud., he escrito las lineas en cuestion,
ampliando lo que ya habfa escrito en otra ocasion referente a Psyché. En fin, deseo
vivamente que le gusten. He tenido una gran alegria al leer los parrafos que, en su carta,
dedica a mi miisica para La traviesa molinera. Era dificil salir airoso por existir un
antecedente, una obra maestra que yo admiro profundamente: El sombrero de tres picos
de Ud. En cuanto a lo que Ud. dice respecto de la excesiva intencion de subrayar la
accion escénica, es un error evidente. Tiene Ud. razén.

Es muy posible que este afio que viene tenga ocasion de ir a Granada con mi mujer
para visitarle y entonces tendré mucho gusto —mejor dicho: me tomaré la libertad— de;

mostrarle mis ditimos trabajos. ,
Deseo que csté Ud. ya totalmente restablecido de los quebrantos de salud dltimamen-

te sufridos. Saludos afectuosos, también de Emilia, para Ma. del Carmen y un cordial

abrazo para Ud. de

Rodolfo.

ARTAS DE ERIK SATIE A DARIUS MILHAUD

Traduccién y notas de Luis Ignacio Helguera

rtas de Erik Satie a Darius Milhaud que publicamos a continuacion —y
nde sabemos no habian sido traducidas al espariol— fueron expratdas de
e Milhaud, Notes without Music, An Autobiography, Alfred A. Knopf:
1953 traduccion de Donald Evans y edicién de Rollo H. Myers, con un
specialmente redactado para la edicion americana —no disponemos de la
original, Notes sans musique, René Julliard: Paris, 1949 capiulo XX,
: tes de copiar las cartas de Satie cuenta Milhaud que en 1

; los Ballets Rusos, aconsejado por Stravinsky, decidié montar Operas breves que
tiempo sin oirse insertando muisica nueva en el estilo del CoOmposIIor en
iblados. Para los pasajes de este cardcter de las tres pequerias Gperas de
cin malgré lui. La Colombe y Philémon et Baucis, Diaghilev pidié la
lenc y Auric. Para 1'Education manquée de Chabrier, que también

cionada, Diaghilev no tenia compositor. Satie le recomendd a Milhaud.

Sabado, julio 21, 1923
y querido amigo,

¢ rogado a Diaghilev que te pida un favor: terminar L ’Education manquée para él.
e a nuestro querido Director que ti eres el unico posible capaz de terminar el
tal como deberfa ser realizado, gracias a tu muy noble inspiracién y tu oficio

n poco de su pierna acerca de su ostracismo hacia ti, y parece estar en mejor
Sicion contigo ahora.’

ug dices?

amente, no puedo aconsejarte. Debo decirte que el pago mencionado es mil
¥y que el trabajo es s6lo pequefio, pero... muy importante y da derecho a ser
ido por alguna forma de compensacion. En verdad. Juzga por ti mismo.

Poulenc ha hecho maravillas para La Colombe.
entiendo. iDichoso colega!

* ok ok
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Carta de Satie Satie visto por Cocteau
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Domingo, julio 28,1923
‘Mi muy querido amigo,

Diaghilev no estd aqui. Acabo de escribirle y de decirle que te escriba él mismo.

Tu carta me dio un gran placer. Estds absolutamente en lo cierto. Una vez que
entres en la compafifa, te adorardn, y Diaghilev verd por sf mismo qué magnffico artista
eres. Ya te lo dije: estd en camino de mejores sentimientos hacia ti. Nuestro amigo
Stravinsky habia estado trabajandolo un poco contra ti, si puedo decirlo. Olvidemos ¢l
pasado —ie incluso el futuro también!

~ Estoy trabajando en el Docteur qui s'imagine Uentre; no me estd saliendo del todo.

* x ¥

. Domingo, agosto 19, 1923
Querido amigo,

Estoy trabajando como loco... En verdad... Es una buena broma {(a mi)... Ma estoy
batiendo fuera de Gounod como una casa en Hamas. Es todo muy reberiano’ {y todas
las bolas st puedo decirlo... En verdad).

Sébado, septiembre 25, 1923
Querido amigo,

\\/en pronto y tengamos una pldtica juntos...

Estoy lleno de alegria de pensar que (ial fin!) Diaghilev te escribi6. Es una victoria
sobre X. (Me gustarfa saber quién es X. En verdad).

Estoy trabajando como un autor en su propia obra (rara cosa). Acabo de terminar el
Acto 11 de Le Medecin malgré lui. "Alguien” (?) le dijo a Jean® que he cafdo en ¢l
abatimiento. Hm. ... éSerd ese "alguien" nuestro amigo Auric?

* %k &k

Después de confesar Milhaud que fue la insistencia de Satie.lo que. lo hize finalmente
aceptar el encargo —pues sentia “aversion" a "ser convidado” por Diaghilev—; escribe:
"Creo que wwve relativamente éxito en esta tarea, pues durante los ensayos escuché a
Diaghilev preguntando en voz baja: ‘(Y éste fragmento? ¢Es de Chabrier? No podia
discernir el verdadero (Chabrier) del falso."

Las Gperas se estrenaron en el Casino de Monte Carlo en 1924.

! Se refiere a Henri Reber (1807-1880), compositor francés autor de un Tratado de armonia
(1862). "Reberiano” significa aqui, entonces, ortodoxo desde el punto de vista arménico 0 apegado
al tratado de Reber. Debo el dato a Juan Almela.

Jean Cocteau.
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“~"DOS CARTAS INEDITAS DE CARLOS CHAVEZ A
CANDELARIO HUIZAR

Hotel Walton
Broad Street at Locust
Philadelphia

Marzo de 1936
Querido Candelario:

Muchas gracias por su telegrama.
Aquf le mando un programa de los conciertos de aqguf, y uno de los de N(ueva). York.
{C6mo estdn por allg?
Hasta pronto, con muchos saludos.

Carlos). Ch(dvez).

Cémo desearfa yo que estuviera U(ste)d. aqui. La orquesta es maravillosa. Todo sali6
estupendamente. Tuve toda la méds completa cooperacion y carifio de todos los mucha-
chos de la orquesta.

Ya le platicar€.

The Copley Plaza
Boston

Abril; 8, 1936
Querido Candelario:

Le agradecl a U(ste)d. mucho, lo mismo que a Contreras, Moncayo, Galindo y Josefina,
su dltimo tele(grama), que recibf en Filadelfia. Le mando este recorte. Pienso que le
gustard a U(ste)d. Enséfieselo a los muchachos y a Josefina.

Pronto nos veremos.
Saludos muy carifiosos y un abrazo de
Carlos Chévez

1. Manuel M. Ponce, 2. Candelario Hufzar

CARTA INEDITA DE OTTO MAYER- SERRA A
CANDELARIO HUIZAR

24, abril, 1941

Muy distinguido maestro Huizar:

Hace algunos meses Ie hablé de que estoy preparando varios trabajos de gran enverga-
dura sobre miisica mexicana. El primero de ellos, una monografia sobre S. Revueltas,
acaba de publicarse este mes en la revista "The Musical Quarterly”; editada por la Casa
Schirmer ‘de N(ueva). Y(ork). Mi libro sobre misica mexicana, que publica e} "Coleg;o
de México", saldrd este verano.

Deseo vivamente que en mis trabajos sobre este tema no faltara una exposicion de
da de su obra, que constitiye una aportacion tan notable 4 la mdsica mexicana. Por este
motivo le ruego que me facilitara el conocimiento de sus partituras pata que me diera
cuenta exactamente (y sobre la musica) de las caracterfsticas de su fenguaje musical.

Le estarfa profundamente agradecido si quisiera darme una cita que sea en su casa o sea
en otro lugar adecuado para poder yo realizar mis propdsitos. Tal trabajo acabo de realizar
sucesivamente habiendo podido contar con la cooperacion de los demds compositores.

Le saluda muy afectuosamente,
Otto Mayer-Serra

Coahuila, 156-40

D.F
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; RECQRDACION DE OTTO MAYER-SERRA

: . s}
GERARDO DENIZ

F ui yo quien Ieyé las pruebas y elabord el indice (100 péginas) de cierta Enciclope-
dia de la milsica (2a. edicién, 3 voldmenes) que habfa traducido Otto Mayer-Serra.
De ahf que al afio siguiente, 1955, me llamara para ayudarlo en su revista de discos,
denominada primero 33 1/3 y luego Audio y mulsica. Acudi a su casa, en la calle de
Nazas y; a partir de entonces, durante unos tres afios nos vimos cuatro, dos o siquiera
una vez al mes.

Se trataba, ante todo, de que yo revisara lo que Otto escribfa, o sea buena parte de la
revista. Fue de veras notable cudnto mejord su escritura en espafiol en un par de afios.
A la revision se agregaba de vez en cuando —mds bien de tarde en tarde— la traduccién
de algunas pdginas. Conservo buen recuerdo. de ello, pues me permitia leer cuando
menos en parte libros de interés, asf uno de René Leibowitz sobre la 6pera, o el de
Jacques Barzun acerca de Berlioz. S6lo en una ocasi6n sentf a Mayer-Serra a punto de
pedirme que escribiera yo algo. Acababa de morir, 1957, Sibelius.

~-6C6mo pondremos? é"edad avanzada"?

—Mejor pongamos "edad biblica", como la otra vez —opiné.

(Lo de la "edad biblica” lo habfa usado Otto poco tiempo atrds, hablando de ya no sé
cudl director de orquesta.)

~—6Usted conoce las sinfonfas de Sibelius?

~—Bastante; aunque unas mucho més que otras,

—A mi todas me parecen lo mismo; y habrfa que escribir algo...

No se escribi6 nada. Lo malo fue que, con los afios, las cosas se volvieron cada vez
mds apremiantes. En los primeros tiempos, Mayer-Serra me enviaba un articulo y,ala
semana. siguiente, varias resefias de discos, sin urgencia. Por desgracia, todo se fue
apresurando y echando a perder. Regresaba yo a casa cualquier medianoche y me
encontraba con la revista completa, que Otto habfa mandado a fin de que se la tuviera
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emregxda para la mafiana siguiente. Otto pagaba en- el acto, firmdndome cheques
nensuales maravillosos de veinte o treinta pesos. El Unico dia en que lo sorprend! sin

‘ fggdgs, of como le pedfa unos pesos, para pagarme, a la pobre sirvienta a la cual llamaba

mnemente, con perfecto acento francés; "Pendége”. Pero, en fin, las carreras nunca
1 sido de mi gusto, y en 1958 fue un alivio trasmitirle mis funciones a un compafiero
rabajo en el Fondo de Cultura Econémica. Muy pronto me informd que habia
q}eslumbrada de inmediato a Mayer-Serra, como era natural: se trataba de un genio.

_ Pero antes de que la prisa se impusiera, pasé junto a Otto muy buenos ratos. Se
iniciaba el apogeo del disco long-playing, el 33 1/3. El departamento deé Otto estaba lleno
itas de "discos de Larga éuracxén“ Montones y montones en ias mesas, en ias sillas,

uno > de aguellos discos que en casa de Mayer-Serra estorbaban el paso.) Por fortuna,
c:c}mpama cuando menos sus audiciones. Tema un aparatg reproductor de extraor-

~cesar, con precisién exquisita. La primera vez que —en mi tiempo de trato con él—

Mayer-Serra parti a Europa, el aparato se descompuso. Un técnico lo arregl en
seguida y explicG asimismo, ante las preguntas aprensivas del suplente dejado por Dtte
que dicho tablero de controtl especial ni siguiera estaba conectado al aparato. ‘
~ Con este suplente yo me llevaba bien. Una noche estuvo con nosotros, no re:cuerfic)
por qué, Rodolfo Halffier, con anécdotas pintorescas sobre Silvestre y sus tzempos
Desde Europa; Otto Mayer-Serra nos enviaba reportajes en los cuales el plural de
modestia abria de pronto perspectivas inesperadas: "Liegamos a Frankfurt, _donde nos
est4 esperando la sefiorita Katzenellenbogen, de la Deutsche Grammophon, quien nos
proporciona interesantes informaciopes. Como es domingo por la tarde y no hay nada
que haeer, nos vamos 4 la cama en seguida’...
Cuando ¢l jefe estaba en México, al suplente s6lo me lo encontré ocasxonaimente por
ia escalera (al llegar yo con los papeles de la revista), acompafiando a la 6pera a la joven
esposa de Otto, una cantante excesivamente guapa, elegante, simpatica. Mi sencillez de
corazén me impide ahondar en la probabilidad de.que Otto supiera bien lo que hacfa al
encomendarle semejante mujer a semejante amigo. En todo caso, cuando la sefiora me
causd el efecto mds trepidatorio fue cierta mafiana en que me abrid la puerta estando
en camisén, legafiosa, despeinada y con una pantufla azul y otra blanca. Una noche
Mayer-Serra me habl6 de su anterior esposa, danesa creo; "una gran mujer’; por
supuesto.

Otto tenfa, hasta donde me enteré, algunas aversiones desmedidas —Adolfo Salazar,
por ejemplo—, y propendia también a entusiasmos que se antojaban extravagantes. Con
frecuencia me causaba la impresién de que "no daba brinco sin huarache! como dice el
dicho ("no da puntada sin hilo", he ofdo también); as{ fue cuando Igor Markevich
parecié a punto de convertirsenos en el méximo director de la historia. Pero los aspa-
vientos al ofr la Quinta de Chaikovski dirigida por Mravinski eran sin duda sinceros. Muy
bella version, por cierto.

En aquel entonces nacieron o proliferaron los discos Musart, que Otto Mayer-Serra
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Blas Galindo y Otto Mayer~8 ‘

creg, dirigié, o lo que fuese. Tradujo del ruso el texto de Pedro y el lobo, yo lo revisé —y
esta obra dio ocasién a una velada memorable.

Estaba en México, con su compafifa teatral, la legendaria Margarita Xirgu. Una
mafiana Otto me coment6, preocupado:

—Fs mcre@?. Np hay quien narre Pedro y el lobo. Lo peor es que se le hizo una
prueba a la vieja Xirgu y que Pepe —José Ives Limantour— se ha entusiasmado con
ella. Algo siniestro.

Me hizo ofr un poco de la grabacion ¥, en efecto, era escalofriante. De pronto
Mayer-Serra tuvo una feliz idea: ’

~——¢Por. qué no viene esta noche? Estard Pepe. Yo pondré esto, sin comentarios, y
ustf:d d? inmediato gritard: "iQuite a esa cacatiia, Otto, es insoportable!” Pepe es facil
de'influir. Me hard usted un gran favor.

' Lleg}xé hacia lgs ocho. La primera botella de whisky iba muy adelantada. Pepe y yo
simpatizamos de inmediato. Nuestra estimacién queds sellada para siempre (jamds volvf
a verlo) cuando .concordamcs en que la Sexta de Prokofiev (que Limantour habia
estrenado en México y en Espana) representaba una tragedia insondable.
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 iFxactamente! —proclamaba Pepe— ila verdadera sexta sinfonfa patética es la de
Prokofiev! s '

_ Mientras yo trataba de ponerme al corriente en cuanto al whisky, esperaba la sefial de
otto. En vano. Escuchamos un disco muy divertido, en que la orquesta emprendfa el
eoncierto para piano de Chaikovski; pero €l solista entraba con el de Grieg, y cosas por
el estilo. Entonces nos pusimos serios. Ofmos, con ldgrimas en los ojos, las Cuatro
wltimas canciones de Richard Strauss —descubrimiento entonces para mf; sélo las he
vuelto a escuchar hace un par de afios. Y un concierto para corno del mismo autor, con
partitura y todo. Una lata.

_ De pronto Otto se acordd. Son6 una voz cascada:

-—Una mafiana, Pedro sali6 al prado...

—iQuita a esa cacatiia, Otto! —vociferé Pepe.

—Calla, Pepe —repuso Otto, emocionado—. Escucha... iqué calidad tiene esta voz...!
—iQuita eso, Otto, por lo que més quieras!

Mayer Serra quit6 la grabacién. Yo no habfa dicho palabra. Nunca volvimos a hablar
del asunto (y la Xirgu tampoco grabd el Pedro en Musart).

- Al poco rato, cendbamos en el Chalet Suizo. Pepe y Otto, para entonces, circulaban
por un mundo s6lo de ellos.

—X se acuesta con Y, y Z lo sabe.

—Claro, s6lo que Z ha amenazado a T conque, si U no se divorcia de V, entonces W
le explicard a X que Y es lesbiana.

Pepe se inclinaba hacia mi, muy preocupado.

—Por favor, no vaya usted a contar nada de esto —me murmuraba.

—No, nunca —respondfa yo, mathumorado, pues entre tantos nombres y apodos
apenas reconocia vagamente los de una o dos figuras de nuestro mundilo artistico.
Volvi a ir con Otto al mismo restaurante, en compafifa de un personaje sumamente
singular, Uwe Frisch, cuyo fervor hacia Orff abria una brecha insalvable entre nosotros.
Mayer-Serra habfa hablado de llevarnos luego a casa de 1a Bandida, pero a la hora de la
verdad se le olvido, por supuesto.

Buscando algtin dato provechoso, he recurrido a la Enciclopedia de México. Ya se
sabe que es imposible incluir a todo el mundo. y dar gusto a todo el mundo, y esta
éxplicacion basta y sobra para justificar mi ausencia. Ahora bien, que tampoco figuren
Otto, ni su mujer, ni el suplente, ni Pepe, ni Uwe Frisch, empicza a ser inquietante.
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. ETL‘EZA‘BETH BISHOP
CANCION DE CUNA PARA UN GATO

Versién de Dana Gelinas

Minnow, duérmete y suefia.
Cierra tus increibles ojos.
Alrededor de tu lecho,

los Sucesos te deparan

la mds grande sorpresa.

Querido Minnow, no frunzas el cefio;
solo coopera.

No habr4 purga de cachorros -

en el estado marxista.

La alegria y el amor serdn tuyos,
Minnow, no seas sombrio;

ya se acercan los dias felices.
Duerme, deja que lleguen...

‘Tomado de Elizabeth Bishop, The Complete Poems, 1927-1979,
Farrar-Strauss-Giroux, Nueva York.
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EMILY DICKINSON'
GATO

Version de Dana Gelinas

Descubre un péjaro, rie entre dientes
pecho a tierra, luego a gatas

corre y sus pies no se miran;

sus 0jos se agigantan.

Quijadas que se mueven incitantemente
se crispan de hambre.

Los colmillos apenas se contienen.
Salta, pero primero salta el gorrion,

ay, gata, desde la arena.

Esperanzas tan saboreadas

que casi empapan tu lengua;

el deleite se te apareci6

como cien garras

y se eché avolar, junto con todas ellas.

Tomado de Emily Dickinson, The Complete Poems, editado por Thomas H. Johnson
Little, Brown & Company, Boston/Toronto.
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CORO DE ANGELES

Los dngeles de las altas naves
maduran en racimos.

Se oyen.

Rondan en la ctpula

y gatean por el fresco de un muro;
euforicos se columpian,

se suspenden del alero, se aburren,
saltan para hacer que tiemblen
los nuevos dioses

de la luz y del sonido;

se deslizan por el tobogén

de la columna salomoénica;
caen justo encima

de la urna de las monedas.
Durante las bodas se cuelan
en el vestido de la novia

y en la pila bautismal
invisibles molestan

a nifos de brazos;

prefieren la campanilla

del carro de los helados
aunque los ahuyenten

sin dejarlos probar la migaja.

Antes de bajar a la calle

ya han visto las historias futuras
del luto y 1a risa.

Cuando pierden su color

bajo la luz de mercurio

y el fuego que devoran en las calles
reptan, desafinan, desconfian

presos en bévedas de tren subterrdneo.

Los édngeles de la catedral,
perfectos,

rubios desorbitados

por su palido y bello raciocinio
nunca descenderén;

el iris celeste de sus voces
claro se conserva,

cantan limosnas

y arreglos florales,

vigilan Ia alfombra

y su peinado,

juzgan hasta la eternidad

desde un nicho mds alld

del siy del no.

Doran la capilla,

femeninos, masculinos,

ofician imponentes,

cifran una doctrina

y una lengua muerta de confesionario
sefialan, con diminuto {ndice mualtiple,
carne elegida

para la hoguera cristiana.
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SOFIA GONZALEZ DE LEON
TRES POEMAS

A Mario Lavista

Existe una relacion intima
entre los gatos y la misica.
No me preguntes c6mo...

Hay mtsica que anda
como los gatos

y no hay gato

que no sea misica.

Si oyes bien,
andan en secreto entre las pautas...

30.03.90

ok

Todo es deseo:

€se mar que se come

y escupe la arena,

el cielo que come el azul
que se inventa.

Todo son ciclos

y €l mar es el colmo de los ciclos
el eterno retorno de lo nunca igual
y el mar es el colmo de los siglos.

Todo es espuma

y el mar, el colmo de la espuma
el cielo, el colmo de su espejo
el mar en la cumbre.

A las nubes

a la espuma .

al dia que pasa, al dfa que pasa
al regreso de la luz en la manana
al olvido de la luz

a su recuerdo

a su muerte

a su retorno

al mar de su retorno.

Todo son ciclos
el mar es el colmo, la cumbre, el espejo.
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E UA ‘E‘Sf;!“NOZA
COMO LOS HUESOS

N
A Horacio Franco

La flauta s6lo puede ser como los huesos
forma sorda y escueta,

necia, nudosa,

secreta,

hueso del alma

al perro del espacio no da el tiempo

para llevarla al pie de la emocién

y su glaciar errante.

Como los huesos

guarda la calidez de una sustancia Gnica
hervor de lo primero,

dibuja con la tinta del sonido

en la ciudad matinal de una estructura...

Hueso y corazon,
hueso que €l corazén no tuvo,
ritmos opuestos

distancias
no hubieran podido latir juntos;
Ias voces negras de la atrofia
su identidad anunciarian

aunque diamantes fueran?

éel corazén avanzaria

con una verdadera flecha adentro?)
Las manos del flautista

la'aman a soplos breves

o la poseen a mortales asfixias como partos,
los dos se vuelven

la mds grande obstinacién intima del aire.

I

Siervo-hacia s mismo,

siervo del aire y la madera,
bailarin que para bailar se sienta,
¢l flautista desfila en llamas
hacia el centro de todo

cuando toca,

se cierra hueso y carne

con todos los ahogos

todo el aire y sin el aire,

y desde el centro sideral y propio
}a musica se desborda hacia el oido
empapada por el agua de la vida.

La flauta es hueso,

antiguo trauma de la dulzura,
1a pasion

y el aire.

(érespirarfas con los pulmones repletos de diamantes

Octubre, 1987




ENTREVISTA CON FRANK FERNANDEZ
FERNANDO CALVILLO

"El Sefior; cuyo ordculo est4 en Delfos, no
habla ni oculta: s6lo hace sefiales.”

Her4clito.

F rank Ferndndez es uno de los mds grandes pianistas que viven en la actualidad. La

primera palabra que se nos ofrece, para describir lo que. hace con el piano, es
temperamento. Al aborddrsele, luego de haber brindado un recital memorable, en el
Templo de la Compariia de la ciudad de Guanajuato, durante el pasado XVII Festival
Internacional Cervantino, preguntindole de dénde provenia ese temperamento para tocar
el piano, todavia agitado por el esfuerzo y las ovaciones que el piiblico le habia otorgado
de pie, directamente respondic: del Caribe. Ahi mismo nos pusimos de acuerdo para llevar
a cabo esta entrevista, la tarde del din siguiente, después del ensayo con orquesta del
primer Concierto de Tschaikovsky y la vispera de su ejecucion en el mismo escenario,
Frank Ferndndez nacié en Mayari, region Oriental de Cuba, hace cuarenta y cinco
afos. Su madre, Altagracia Tamayo, lo inicié en el piano para que posteriormente conti-
nuara con estudios formales en el Conservatorio de La Habana El piano lo siguié
estudiando con Margot Rojas, pianista mexicana que fue discipula de Lambert (uno de
los ultimos alumnos de Liszt), antes de escoger su residencia en Cuba, donde actualmente
vive. Ferndndez fue becado en 1966 para estudiar cinco arios con Victor Merzhanov, en el
Conservatorio de Moscti; desde entonces ha seguido In ascendente carrera del Virtioso,
recibiendo distinciones y premios y ampliando su repertorio hasta abarcar mds de cuaren-
ta obras de piano con orquesta, ademds de haber escrito alrededor de cien partituras
originales para coro, cine, etc. Entre sus logros destaca el haber sido elegido para conme-
morar, en el Festival Internacional de Musica "Primavera de Praga’, el centenario del
primer Concigrto para piano de T Schaikovsky, entre un grupo de pianistas presentes que

4 Lizar Berman, el pianista ruso mds famoso del momento, Vladimi)j Ashkenazy,
emio del concurso Tschaikovsky y titular de la Royal Symphony de Londres, 'y
 Rudolf Serkin y James Tocco de los Estados Unidos.

o] dia de la entrevista, cuando aiin se encuentra ensgyanda conla orq'ue:’s{a. Lo
memoria, con un conocimiento total de la p{zrtinmz, es capaz de reiniciar en

» compds que pida el director y toca sin escatimarse: su cuerpo, no demasiado
robusto avanza hacia las teclas y luego retrocede pmvoeandf) gue el cabello se le

como una bandera, mientras su rostro criollo se crispa segin va levanmfzdo del

el asombroso edificio del concierto. Con la misma energia contundente que acos-

en todos sus movimientos, voltea hacia la orquesta y, sin dejar de tocar, grita algo
encima de las cuerdas, algo que les estd pidiendo a lgs alientos, j:'ttéltfe ln carleql
do y luego, como si fuera a ponerse subitamente de pie, tras de‘ ejecutar un dificil
de acordes, empufia la mano izquierda y la lanza en direccion de los metales:

o5 suena el corno. ; - - .
hemos sentado, una hora después de finalizar el ensayo, comemanciq todavia
Jleunas de las cosas inverosimiles que ocurren en nuestras latizzfdes, como por e;?mpio el
wospedar a un pianista invitado en confortables hoteles sin piano. ankfemandez se
Bava de buen Bumor v la conversacién sobre muisica, que para ¢l es equgvafeme a su
insmumento, lo apasiona y le hace remarcar su acento cubano; la tarde se va esgesam{o
n los cristales cuando Frank Ferndndez pide un whisky y explica lo que pasowgfk dia
terior en su recital: : .
—Ayer hubo uno de los momentos mds hermosos que puede tener un ;;rtxsia: la

-omunion, la conjugacién de elementos de paz, de sensibilidad, dia de ’sgert,e pa

\nista, palomas que volaban cuando tenfan que volar yse callaban m@dﬁ;?f% fa falta
n pianis;eima, el desarrolio de una intensidad de comunicacion, mas y cada vez més, qge

. nunca se agot6 y de pronto se dio todo, se dio el acto de amor, eso es exce

—Frank, tengo muchas pregunias, creo que podriamos empezar por ésta: éc

: proceso que sigue usted para enfrentar una partitura, desde el momiento en que se plantea
tocar una obra nueva, hasta llegar al dia del concierto? ‘ ~

. —Una vez que escojo la obra, casi sicmpre la he escuchado antes, lo imero
ﬁaga es dejarme Hlevar por la musica. Busco la mejor edicion, pensando que sea urtext, y

con aquella musica, en solitario y con el piano, y la musica empieza a S
monton de secretos que yo confronto con la partitura. Creo tener;ja posibilidad de
percibir €l sentimiento de la musica, por eso lo esencial para mf es éegamg

muisica porque esa partitura, €sa notacion, esa grafia esskq“mé‘s( &t;

interior del compositor. El proceso de creacion ticne tres pasos basicos:

el Que compositor se oonm&eve, siente la necesidad de escribic por §e§ raz ue s
segundo paso es el de fa conciencia del compositor sobre los medios que ehgf: para
realizar su necesidad de comunicacion y el tercer paso; el dltimo paso del osm;;os:ﬁor, es
¢l de la notacion, el més alejado del momento del misterio. Ese Gltimo paso, ¢l ‘ée la :
graffa, es el primero para el intérprete y pobres de aquegos que se qu.edm traduciendo
ese ultimo paso del compositor sin tratar de hacer el camino inverso, sin tratar de-tomar
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ella graffa, aquel c6digo, como simples enunciamientos, como simples sefiales de
umo de una vida interior que palpita en ese primer paso del compositor que‘es el
mo de-intérprete, entonces, uno tiene que dejarse llevar por esa graffa, tratar de
tuir; para:-descubrir por qué hizo esto para piano, por qué escribi6 tal pasaje y ahf
stamos ya en el mismo segundo paso tanto para el compositor como para el intérprete.
elices de aquellos que logren descubrir la motivacién del compositor, el estado anfmico,
‘esencia del arte. En ese momento es la gran alegrfa y, cuando uno alcanzé ese punto,
musica florece de una manera tan bella y tan hermosa y tan convincente que uno sabe
e asf era y gue nopodia ser de otra forma, ahf es cuando viene ya el perfeccionamien-
to con la repeticion
——FEsel momento de la técnica, una vez asimilado el sentido...
—Para mi no hay técnica sin posicion estética, por consiguiente yo creo que'la técmca
ura no puede ser estudiada. Busoni decfa que muchos pasajes resultan tremendamente
ificiles cuando uno no ha entendido su sentido musical y de pronto, cuande-uno ha
entendido el sentido musical, resulta que no son tan dificiles técnicamente.
Y esto nos Heva a hablar de un tema que usted ha estudiado profundamente, ¢l de la
itacion, que entonces estd determinada por aguellos valores que encuentra usted en la
obra.
 —Schumann, en el siglo XX, dijo que la mejor digitacion erala que fuese mds
comoda para expresar la idea musical. Debussy, en sus doce estudios, a 10s gue 1o puso
ninguna digitacién, coloca un exergo que termina diciendo, méds o menos; ayidese asi
ismo... iah! porque cada pianista, cada mano, cada cerebro y cada corazén tienen su
digitacion. Yo he estudiado los principios que permitan a cada cual crear su propia
digitacién. Es cierto que tengo fama de poseer sorprendentes digitaciones, cosa que
heredo de mi maestro Victor Marzhanov, pero la metddica para tenier buenas digitacio-
nes es no tener metddica. La digitacién que rige en casi todos los conservatorios del
nundo, para las escalas y los arpegios, no utiliza los cinco dedos seguidos, casi siempre
son tres-o cuatro dedos seguidos y cruce del pulgar. Pues bien; en el siglo X1x; Liszt ya
utilizaba-digitaciones de cinco dedos seguidos-en escalas rapidisimas en que cruzar cada
¢s dedos es una pérdxda de tiempo; sin embargo esta digitacién no se estudia actual-
mente.
==4Qué riesgos se corren al tocar y tocar una obra, buscando salvar ciertas dﬁcuﬁmdes?
—Fl riesgo es que uno se olvida de lo que hizo 1a primera vez, yo creo que habria que
grabarse esa primera vez porque el primer encuentro-con fa obra-es casi sismpre el més
musical; el més espontdneo..
el nacimiento del amor...
~ ~5f, ese amor a primera vista en ¢l que surge la emocién. A veces unose olvida hasta
del tiempo que habia utitizado la primera vez, por eso hay ocasiones en gueé es preferible
cuchar & un-aficionado que regala un hecho artfstico mds auténtico que un viftuoso,
que de tanto serlo, da cualquier cosa menos musica. Yo creo que el camino més corto
s cuando se integra lo intelectual con lo afectivo, porque entonces hay mds sefiales. que
se convierten en 6rdenes motoras y por €so insisto en que no se separe la técnica de la
obra musical en sf.
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gz;edg coiostar_la} _vida. Nadie comprende a un hombre en escena; la gente va buscando
;1:1 :fc;a :O,n;;f)f;b:;c::gdg; ser mejores, va a pensar y-a olvidar y si no iogtfa ddrselo te
W—’;;f;’, ::;zg ezpem ;m milagro:i eIh de la misica. Frank, usted ha hablado sobre como
obra y lo que ha dicho me i
e core gfl Lo g;rem lleva a preguntarle acerca de los Hmites de la
—86lo el intérprete que logre tener el alma de un nifio y el cerebro de un viejo puede
llegar a ser un gran intérprete, porque solamente con la imaginacion infinita (y entiénda-
se el Férmmo infinita literalmente) de los nifios se puede llegar a ser un grah intérpfete
] Cuciles. son las diferencias entre la técnica antigua y moderna de tocar ¢l piano? .
~-FLa tégmca antigua es la que estd fundamentalmente centrada en el desarrokio" dela
fuerza ¢ independencia de los dedos, y la técnica moderna es la que comienza a
_ incorporar a esas posibilidades digitales los elementos de la mano completa: ¢l brazo, el
antebrazo y la espalda, a los que podemos llamar elementos del peso. Clementi y Cze:*n
_ son los dos mejores representantes de la técnica antigua, aguelia en la que uno debl’z{
sostener una monedita encima de la mano sin derribarla durante la ejecucion. Lo mds
congruente es tocar las obras que fueron escritas en el perfodo de la téenica a:';tigua de
~§ach a Clementi, de una manera digital, la sonoridad que se logra de esta manera c;s la
;d?,ai‘ El que pretenda tocar de ahi para adelante solamente .con los ‘dedos cae en el
mismo etror del gran virtuoso moderno que pretende tocar a los cldsicos utilizando en
dema.sxa los elementos de peso. El estilo determina la técnica.
—¢En qué compositores 0 en qué obras se puede hallar la plenitud del piaro?
’——)N‘o cabe duda de que Chopin y Liszt son la comunién més hermosa de los valores
p;amstz‘cos con los valores musicales y en toda la literatura que existe hay obras en las
que el 1qstrument0 suena con todas sus posibilidades, por ejcinplo la versién que yo toco
de Tausig, el célebre discipulo de Liszt, y mfa de la Tocata y fuga en re menor de Bach
la Pexmshkq de Stravinsky a pesar de su enfoque orquestal, también cuando se logré
vencer su dificultad es esplendorosamente pianfstica; y el final de la Sonara 31 op. 110
de Bgethoven, que es un reto a las posibilidades del instrumento y cuando se iagra.saca;
ese himno, ese mundo llepo-de fe en lo que no existe y le decimos mistico; le decimos
mds alld o ser supremg, ese himno de basqueda de la felicidad que suané de pronto
€omo una gran felicidad, nada més que cuando Beethoven florece enla musica bien
tocada, por cierto, muy pocas veces, creo que es de un valor planistico extraordinario
I}espués. de la segunda fuga hace un coral diluido en arpegios que es'maravilloso; hacé
_muucho tiempo yo pensaba que era como €l final de la vida y creo que eso fue éscrito
después de la muerte adin estando vivo Beethoven...
| ~.UFid varias veces, claro. Frank permitame proponerle varios nombres y usted me

mismo. * ’ di
b sl bl e s cradndols todo siempre. ; dice la gran obra para el piano de cada uno de ellos. Bach...
—El Clave bien temperado.

-l intérprete es como los toreros; o matas al toro 0 €l te mata a ti. Es terrible el
—Aunque del clavecin al piano priede haber...

viacrucis de los que trabajamos con 1 S,
nada vale el concierto de ayer, mafiana los que repitan van a pe ~—..todo Bach es discutido en el piano pero aqui estamos en presencia de un
ombre cOsmico. que-sencillamente tuvo la desgracia de no conocer el piano en su

no tengo la suerte de darles todo porque mevan a juzgar como juzgan al torero cuando
hace algunas ver6nicas medio lejanas y lo chiffan, sabiendo que acercarse al toro le tado moderno, entonces por qué vamos a encasillar a Bach diciendo que solamente

—-Frankd{usted ha sentido alguna vez dudas sobre su técnica?

—-Sf, en el momento en que legué al Conservatorio de Mosci y vi que todo el mundo

tocaba con mucha rapidez y virtuosismo. Yo trabajaba todos los ejercicios y todos los
libros pero no sentfa a la hora de tocar una armonfa, por suerte esto dur6 poco tiempo,
porque a una persona de mi naturaleza tan caribefia no era posible llevaria hacia esa
forma de tocar, entonces mi profesor me dijo: "Esté usted tranquilo”, "y c6mo voy a
estar tranguilo, si todos sus alumnos tocan todas las notas!" le repliqué, y €l me dijo,
"pero usted oye la musica y ellos estén aquf, repitiendo lo que les hemos ensefiado desde
chiquiticos pero no oyen, no tienen ese ideal musical inequivoco que usted tiene, ni el
sentido critico, que es lo mds grande que puede tener un instrumentista, de saber
cuando estd mal". Y esa fue una de las més grandes ensefianzas que he recibido-en toda
mi vida.
—La técnica sirve para olvidarse de ella, ha dicho usted en ofra-ocasion.
Y cada dfa tener mds técnica es imprescindible. '
~=¢Alguna vez, Frank, se le ha convertido la miisica en zozobra?
__1.a misica aun cuando haya sido un conflicto por razones personales, sociales o
técnicas e incluso artisticas, siempre ha sido un elemento de vitalidad para el espiritu. Yo
nunca soy mejor persona que cuando hago masica, después de un buen concierto, luego
de haber logrado tocar bien el piano, puedo ser incluso simpatico. :

— Usted ha dicho que para ser pianista hay que lener una voluntad a prueba de fuego'y
estar dispuesto a renunciar, a sacrificar, y esto se hace por amor a la misica.

-Te fanciond bien la grabadora —y diciendo esto Frank comienza a refr—. De qué
quieres que te hable, (del amor a la misica o del renunciamiento?

—Creo que van ligados porque el amor exige pruebus.

—Totalmente.

—éA qué dificultades se ha tenido que enfrentar usted como pianista?

—Para mf la mayor dificultad que he tenido es conocerme. Comprender qué quiero
yo, c6mo quiero que suene la miisica y conciliar todo eso con el temor al'qué dirdn. Esa
ha sido la gran dificultad y creo que los momentos mds maravillosos los he tenido
cuando he logrado ser yo mismo en escena, entonces, las veees que he podido ser

auténticamente yo hasta los criticos mas recalcitrantes han bajado el sombrero.

Ahora, ese proceso ha sido duro, sigue siendo diffcil con toda la duda que implica ser
cubano, latinoamericano; tocando a Tschaikovsky.

~¢De dénde proviene la confianza bdsica del artista, st creer en st mismo?

—Creo que proviene de cuatro elementos que son ¢l talento; el medio ambiente de la
nifiez; 1a capacidad intelectual y la suerte. Nadie que no tenga talento puede creer en st
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pu%de ser tocado en ciertos instrumentos. (Sabemos qué clavicémbalo tenfa Bach en
el momento en que compuso la Fantasia cromdtica? (Por qué no pensamos en la
carta que Bach le escribe a su esposa, lamentdndose de que en la ciudad no haya
6rgano?, entonees, {se puede tocar puristamente como una obra para clavicémbalo, ©
nos concedemos el riesgo de sofiar y de tocar algunos momentos como si de una obra
organistica se tratara? {Quién tiene la verdad? ¢Quién no tiene el techo de cristal?
No, el valor més importante de un artista es que pueda tratar al arte con mucho
amor y no muy respetuosamente.

—=Sigamos con los nombres: Scarlatti.

—Las sonatas.

-—Chopin.

Lo pretudios.

—Beethoven. :

—Los conciertos, los cuartetos y las sonatas.

~Liszt.

—F} Mefisto, fa Si menor y algunios estudios de Paganini.

—Pierre Boulez, dice, mds o menos, que Liszt es sinbnimo de lo vulgar en la musica.
Rebata esa opinion.

—A mi me parece que Pierre Boulez ya tiene-que haberse retractado de €so.

—Debussy.

—Los preludios.

—Seriabin.

—Las sonatas y el Poema final.

—Lecuona.

—1Las danzas afrocubanas, cubanas y espafiolas.

~Ignacio Cervantes.

—Las cuarenta danzas que €l juzgd ser-lo menos valioso de su obra.

~—Carlos Chdvez.

—Su musica para orquesta.

. CON piano.

-No conozco su obra para piano.

—Hay una version maravillosa del concierto para piano de Chdvez..

~e..fquién toca el piano?

—Marta Teresa Rodriguez.

~iAh! La of tocar, cuando yo era muy joven, en Cuba.

—{Qué le parece?

—Maravillosa. {Doénde estd Marfa Teresa?

—Dirigiendo el Conservatorio Nacional.

—Fue una de las gentes que me impuls6 a ser mejor; cuando yo la of en Cuba, tocd
un fin de semana el concierto de Rachmaninoff, y al siguiente fin de semana, el Chopin
o el Tschaikovsky y yo me dije épero es posible que haya gente que pueda hacer esto?,
ella chiquitica, menuda y ademds mujer. Yo era muy joven entonces y ojald que en
algin momento ella lea esto porque le guardo un sentimiento de gratitud muy grande

Olivier Messiaen

_ Marfa Teresa Rodriguez

Sergei Prokofieff Bela Bartok
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‘Me voy a permilir decir que hay otra suerte de pedal, cuyos mecanismos son invisibles
4in afincados en el terreno de la subjetividad: el rubato.-
Tan importante y tan soslayado como el pedal. Si éste pertenece al mundo de la
4mica y del timbre, el rubato pertenece al de la agégica, el mundo f.‘le los desplaza-
entos del sonido en el tiempo. Arturo Rubinstein le respondio a alguxen que le pedia
o amp o ereo que su mejor mundo sea el piano. 38630 para rubatear: todo 1o que robes, devufélvelo. No tengo. mejores palabras qu;
—Mario Lavista. as para hablar del rubato pero sf puedo decirte que una musica sin rubato corre
—He ofdo varias cosas de €l en la Casa de Las Américas, tocadas por una amiga d go de no existir. e . ,
. i i 'senti i ico. / 1 tes, {no le parece:
€l Ninoska Ferndndez Brito. Me parece que tiene un gran sentido de lo pianfstico. __Empieza a exagerarse el vqlor ffel urtext e{ztfe ilos é:‘t;zp;-;ise ol I;amasfa J o5 que
propdsito de los que dicen que el piano ya no les es dtil, Mario Lavista, y por eso | --AUn el urtext, que es smémn?G_ de original, T Ry
respeto, sabe que el piano es mucho mds todavia. emés hay divergencias entre las distintas ediciones urtext. Alguien dij Iq Destionen
\Ahora, Frank, digame cudles son sus obras mds entrafiables? f nia que borrfir con saliva Y ¥0, cuando he tgmdé) ztéz mggzzr:ieaﬁ ad ;15;)0 ,r s
—. pero te falt6 preguntarme, y estaba loco por que lo hicieras, {como se llama est yreguntado quién puede definir si esa nota emborronada y i ey e trate,mn o
maravilloso hombre de las Miradas al Niro Jestis? : miendO tener urtext slempr@ q“e sea p,OSIE)}'e, pero para q X
= Oliier Messigen demasiado respeto, buscando primero la midsica. oo
! » - FaRd . Cl ¥,
—Me parece que esa obra bastarfa para reivindicar las posibilidades del piano en | —Frank, {qué tanto de milsica populap de Jazz, hay en'su fzgga O e todin de
musica del siglo xx. Como si Rodrigo hubiera muerto después del Aranjuez.. _ —Yo nacf en un lugar en donde era unposﬁ:det .T,erlcc;n:;er ebl; e e
—Hay alguien no mencionado a quien usted quisiera agregar. a provincia de oriente: Mayarf. La banda municipal del pu g

—Bueno, no s¢ puede hablar de Ia musica pianistica contempordnea sin: méncionar a trauss'y algunos-danzones y la academia musical de:‘m_zI ma;ire, xfx§;¥;2€ai¥a Cgiiz;vg;)l;g
Béla Bart6k o a Prokofiev, bastarfa mencionar los cinco conciertos de Prokofiev, que los hi: Orbon «de La. Habana, ’fueron los pardmetros musica es;s eh n:ge; thmten- Schumann y
z0 para tocarse sin director, para saber que el piano esté reivindicado de una manera ex. aprendf primero la musica y luego la t‘??rfa y conocf a S?c d’ Gara Mi’ el Matamo-
traordinaria en el siglo xx. La contemporaneidad no es un hecho que se defina por el medio Mozart al mismo tiempo y con igual carifio que conocf a én IO ?isii’;t B t;gnoameriaana
que se utilice, sino por la capacidad del compositor para sentir el sonido de su tiempo. 0s, Beny Moré€, Pérez Prado y cualquiera delos cldsicos de la m .

—Desde Stravinsky el piano es un instrumento de percusion. Ahora, la amplitud de mi repertorio y la posibilidad que Eeﬂgg deépr 0?2:;?2 d;;;?sgeéz
—El piano siempre ha sido un instrumento de percusion, lo que pasa es que Chopin pueva trova o tocar un programa con Chucho Valdés, consg efa ‘z eenfrent 5 rpia tatisica
tuvo la desgracia de haber sofiado con ese timbre azul que yo sospecho ¥y que tan bien azz en el mundo, eso me lo permiti Mayarf y su sabidurfa anoricia a6
logra insinuar en su escritura, creando la ilusién auditiva de que el piano puede sonar primero como hecho sonoro y después poniendo nombre 2 €sas SO .
COmo un €orno, como un violin o una cantante; un timbre dulce, sumamente cantabile, . ={Como es su vida, F." zmk:? : . to me la paso casi todo el
no percutido y, entonces, ahora decimos que los contemporaneos utilizan el piano como —Como te lo puedes imaginar, para dedicarme en serio a es O}F:ta P dos nifios que
un instrumento de percusi6n, pero el principio del piano es que un martillo percuta una tiempo estudiando. Tengo fg@hg, una m.arfivmosa_ esposa, celli S.,tzn ot
cuerda solo que el piano es tan bueno que crea la idea, a veees, de que es todo. también estudian piano: la nifia tiene diecis€is, el nifio nueve afios; gmas et
—Una de las preguntas que hemos acordado en llamar pedantes... amigos del mundo, tengo a Cuba y creo que con todo esto tengo “gapoc‘z e
~—-. de las intelectuales —rfe sonoramente como si ahora la risa fuera el piano—... las debfa de tener, pero mi vida, sin lugar a dudas, estd determinada por ¢
otras son las grandes, pero menos intelectuales. respeto al piblico y de amor a la musica.
—El problema del uso del pedal.
—El pedal es en el piano un aspecto tan importante como el desarrollo de la técnica
digital, descuidado porque los compositores casi nunca Io escriben, estd abajo; se toca
con el pie, etc., pero el-pedal puede destruir una interpretacion o puede salvarla. Lo
primero que recomiendo es que no se utilice al pedal como un apariador de errores, sing
como un elemento acstico: el pedal es timbre, Aunque parece que se expresa después
de que el martillo produce el sonido, el pedal cambia ese sonido, lo amplfa, lo elimina, lo

transforma de tal manera que puede cambiar incluso la esencia de una interpretacion.
Respeten el pedal, estidienlo.
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DOCUMENTOS

APUNTES SOBRE LA CORONELA
DE SILVESTRE REVUELTAS

A s

CANDELARIO HUIZAR

L a Coronela de nuestro desaparecido 8. Revueltas posee las mismas caracteristicas ¢
todas sus obras, siempre llenas de novedades, y que forman un verdadero mosaico
segién mi modo de entender.

La Coronela. Presenta una serie de temas sin explotacion, es decir, que no insiste e
cllos para darles su verdadero valor y.hacer resaltar su belleza; por ejemplo: la part
central de la "Introduccion” puda muy bien ser llevada a un gran climax, con lo qu
habria ganado mucho esta seceibn, y a la vez; servir de magnifico apoyo al final de |
"Introduccion”, compuesto.-de. un elemento significativo y-fleno de dolor, muy a |
Revueltas. El resto de esta miisica, y con pocas excepciones, estd expuesta en la misme
forma, pero esta vez hasta cierto punto justificada, apoyada en la razén de que st
musica estd sujeta a un argumento preconcebido.

No creo que esta razdn, que con todo respeto expongo, sea-un defecto, sino-mé4s. big
un principio estético; pero. advierto que €sta es una de las caracteristicas generales de |
misica de Revueltas. : :

La Coronela, a mi juicio; tiene sistemas esenciales, que caracterizan los principales
personajes de este ballet, y gue son verdaderos aciertos; asf como sus lugares draméticos
tienen gran intensidad significativa, porque revelan un sentir real de una época pasada.

ndelario Hufzar Silvestre Revueltas

En mi vida de borroneador de papel pautado habfa sentido compromise moral tan
nde, por la responsabilidad que pesaba sobre mi persona. Responsabilidad a mi juicio
cho mayor que cuando la audacia me llev6 a instrumentar obras de maestros consa-
dos universalmente; esta vez, todo tenfa en mi contra, por-todos los antecedentes que
bo y que en este momento no hay para qué contarlos. Debo manifestar que de los
ectivos de este espectdculo conté con la opinién decidida de la sefiorita Walden y del
or Gorostiza hacia la cooperacion que desempefié en esta obra no terminada, asf
0 con opiniones-de amigos cercanos a estos sefores.
or-todo 1o expuesto, se comprenderd mi situacin: compromiso-moral por todas
artes, mucho més grande que si La Coronela hubiera sido trabajo dnicamente mio,
€s asf un fracaso no afecta a una segunda persona. ~

FPero todo lo-anterior, ‘creo, no tiene comparacion con ‘el dia del estreno de Lg
onela. He tenido ratos muy amargos dentro de este plano. Mi estado nervioso era
arrable; me convertfen un ser sin facultades. Este martirio fue calmado Hasta darme
nta de que el respetable manifest6 su aprobacién y simpatfa para el simpdtico cuerpo
ballet, digno de cosas muy buenas.

1 situacién no-estd resuelta definitivamente. 1.os sefiores eriticos no han hablado;
Pero sy opinién, para ponerle punto final a esta audacia.

ko ok

No creo haber realizado respecto de la instrumentacion lo que yo hubiera deseado.
Primero, por la premura de tiempo; segundo, por lo reducido de los elementos a qu
debf sujetarme para este trabajo. Trabajo que en cada pdgina y compds me represent
verdaderos problemas; en cada momento tuve que luchar entre el modo de tratar |
orquesta de Revueltas y el mfo.
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CANDELARIO HUIZAR*

BLAS GALINDO

nquietud perenne y deseo ferviente de renovacién han sido los mév%les que. han

impulsado la evolucion de la técnica de composicién musical de Candelario an%ar.

Huizar no se conformé nunca con la ensefianza dogmética que recibid. Este tipo de
enséfianza estereotipada no incita al alumno a evolucionar. Al contrario; 1o amarra, o
estanca. No le da oportunidades para investigar por su cuenta. El caso -de Hufzar —al
rebelarse-— es.digno de admiracién. Candelario Huizar Garcfa de la Cadena naci6 en
Jerez, Zacatecas, el dia 2 de febrero de 1888. Allf pas6 su nifiez y los primeros afios de
su juventud. :

Como sucede con los hijos de las familias humildes. Candelario trabajé con su padre.
Este era propietario de una pequefia. herrerfa. Candelario le ayudé en las duras fae}?as
de la fragua. Pronto se opuso a la vieja y tirdnica exigencia pueblerina de que lps hijos
tienen que heredar forzosamente la ocupacion del padre. La tradicin de "pgdre jornale~
10, hijo jornalero” choe6 con.su manera de ser y sentir. Un buen dfa, decidi6 entrar de
aprendiz-en un humilde taller de orfebrerfa. .

Candelario, como todos los muchachos del lugar, tocabala guitarra sin el de§eo
expreso de dedicarse profesionalmente a la musica. Ninguno de sus familiares habfa sido
misico.

A la edad de 17 afios, inici6 los estudios de saxhorn alto con don Narciso Arriaga.
Debido a sus aptitudes musicales, no tard6 en estar en condiciones de ocupar un puesto
en la banda de mdsica del pueblo.

La estrechez del medio y el anhelo de ampliar ¢l horizonte le movieron a trasladarse a
la-capital del. Estado. Aqui en la ciudad de. Zacatecas, estudié-corno con don Candelario
Rivas, en aquel entonces, director de la Banda del Estado. , .

A la edad de 19 afios, Candelario regresé a Jerez para casarse con la sefiorita
Altagracia Ordd6fiez, de quien enviudé el 9 de abril del afio en curso.
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Alterné el estudio de la musica con el oficio de orfebre. M4s incitado por el deseo de
progresar —siempre vivo en él— sali6 de Zacatecas para no regresar.

Hufzar llegd a México en 1918. Para allegarse los recursos econémicos indispensables
para continuar los estudios emprendidos, ingresé en la Banda del Estado Mayor. El
mismo afio, se inscribié en la clase de composicién de don Gustavo E. Campa.

En la clase de Campa, Hofzar asimil6 las ensefianzas de los tratados al uso y conocié
la técnica francesa. Si las explicaciones del maestro eran, por una parte, muy precisas, se
resentfan, por la otra, del dogmatismo imperante.

Como consecuencia de la fntima colaboracién con la Orquesta Sinfénica de México,
iniciada en 1928 —primero como cornista y més tarde como bibliotecario—, Hufzar
tuvo la oportunidad no s6lo de escuchar las obras de los grandes maestros cldsicos y
romdnticos sino también la de cultivar la amistad de Carlos Chédvez. ;

Este acercamiento amistoso fue decisivo en su carrera. Hufzar conocié a fondo la
musica contemporédnea, que Carlos Chdvez —con esfuerzos inauditos— inclufa por
primera vez en los programas de la Orquesta Sinfonica de México. Como ejecutante, se
familiariz6 con este nuevo tipo de miisica. De Chévez recibi6, cordialmente, nuevas
orientaciones e interesantes indicaciones acerca de la técnica de la composicién yde la
orquestacion:

Hufzar es hombre reservado. No se entrega, en efecto, de buenas a primeras. A esta
prudente reserva se debié que asimilara lenta pero séguramente la nueva estética
musical y que consolidara, poco.a poco, la amistad con Chévez. Desde esos dias, la
amistad entre ambos no se ha interrumpido. :

La evolucién de Hufzar ha sido profunda: tanto en el empleo de los procedimientos
armonicos; en la manera de estructurar las melodfas como en el manejo-de fos recursos
orquestales. En el terreno de la forma, no obstante, no ha dejado nunca de seguir con
cierto apego los lineamientos generales de los moldes cldsicos.

Hufzar ama las grandes formas. Por eso, las practica. Basta ojear las partituras de sus
siete obras de orquesta, de su Cuarteto de cuerda y su Sonata para clarinete y fagot para
cerciorarse de la seguridad con que las concibe. Con excepcién de los poemas Imdgenes
y Surco, las restantes obras de orquesta se desarrollan dentro. de.la forma sonata: Sin
embargo, esta estructura tradicional adquiere, en manos de Huizar, ciertas caracterfsti-
cas propias al modificar el acostumbrado plan tonal e invertir el orden de sucesion de los
temas en la reexposicion. -

He tomado, para analizarlas, tres de sus obras: Oxpanizili, la Cuarta Sinfonfa y
Pueblerinas, porque encuentro que son tal vez las més representativas de su personali-
dad creadora. ) L

Oxpanizili, compuesta en 1936, es la descripeién de una fiesta azteca dedicada a

Xochiquetzal, Diosa de las Flores. ‘

Los temas del primero y tercer movimientos estdn construidos en escala pentdfona.

El empleo de esta escala implica un problema serio, que su misma limitacién trae
aparejado: el peligro de la monotonfa. Sin embargo, Hufzar, con inteligencia y buen

sentido, logra evitarlo por medio de las modulaciones que unen:los temas. Por ejemplo:
en el primer movimiento, encontramos el tema 4 construido sobre una escala pentafona
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de do y el tema B, sobre una escala, también pentafona, de re, las cuales se enlazan por

una transicién modulante. co

El segundo movimiento se ajusta a una forma muy simple y no encuentro en él rasgos

que ameriten un estudio especial.

El tercer movimiento, en forma sonata, estd elaborado con temas pentédfonos: el

primero en do y el segundo en si.

Oxpaniztli es una verdadera sinfonfa con ritmos propios de ballet. En ella, se emplea

preferentemente una armonfa de acordes en relacién de quintas. Pocas veces se hace

uso del contrapunto.

La Cuarta Sinfonia compuesta en 1942, es la ditima de las obras de Hufzar hasta el

momento actual. Representa el punto culminante de la evolucin de su autor. Su forma

es-consistente.

Con todo el nutrido arsenal de conocimientos, que Hufzar habfa adquirido en sus

laboriosos estudios académicos, ninguna realizacién de importancia hubiera logrado

alcanzar si no se hubiera sentido arrastrado por la pasién y el entusiasmo por la préctica

de su arte. Hufzar ha sido un gran trabajador. Gracias al constante desarrollo de sus

facultades creadoras en la composicién de las numerosas obras sinfGnicas, escritas en los

_ dltimos 13 o 15 afios, pudo més que por ninguna otra razon, adquirir gran experiencia

en ¢l dominio de 1a forma.

Esta sinfonfa sigue de cerca la forma tradicionat: el primer movimiento, sonata; el

segundo, scherzo; el tercero, cancién y el cuarto, rondd.

, El material temdtico que emplea en esta obra procede de los indios coras v huicholes.
_ Esta trabajado con la habilidad y la maestrfa propias en €l

Hufzar ha asimilado dicho material hasta el punto de darnos la impresion-de que-se

trata de temas originales.

La escritura es preponderantemente armdnica y alcanza, en algunas pdginas; las

expresiones mds audaces de toda la produccién de Huizar.

Pueblerinas s una de sus primeras obras escritas pasada la época de estudios: A pesar

de esta circunstancia, aparece ya bien marcada con el sello de su personalidad: Sus

_combinaciones ritmicas tienen originalidad, y sus giros melSdicos e instrumentales,- el

sabor particular de su autor. ;

En el primer movimiento emplea, como tema A, la melodia de Los panaderos, baile

i 1
Hufzar: Pdgina manuscrita del final de Pueblerings para orquesta, 193

popular de su tierra, y en el tercer movimiento encontramos otro tema del puebio; la
cancion de El sauce y la palma. ‘
Pueblerinas fue compuesta en 1931; es 4gil y fresca en todas sus partes, aunque en el mo-
vimiento final se puedan advertir ciertos pasajes que revelan una elaboracién trabajosa;

- PRIMER MOVIMIENTO:
Con el fagot solo se inicia una introduccitn, cuya frase se repite acompafiada por un
fondo de las cuerdas. Un segundo elemento, tomado del tema A del primer movimiento,

sirve para trazar un pequefio desarrollo modulante que bace las veces de segunda parte
de la introduccidn.
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SEGUNDO MOVIMIENTO:

gi!a ts(ej:lg]?cx:)d;)nm10'\zlmiento €s una cancion ternaria. Se inicia la primera parte por un tema
el corno inglés, que consta de una fra i
¢ se de seis compases, sobre un f
, o
Sgel:;}sé Sco;(::altl)s}os etn acordes de cuartas y quintas. Esta frase se repite aoompaﬁ;c(li:
, contrapunto del fagot. La segunda part i ’
e, rap 1da parte estd instrumentada solamente
g}atere:anxizr;ia.tLos violines cantan la melodfa principal y ¢l resto de la cuerda ejecuta un
ontrapunto. Al final, se repite Ia frase inicial de seis compases
El caracter general del trozo es expresivo y severo; .

TERCER MOVIMIENTO:

IEal ;zxt';:aeéarrg:lm:;nento gs también diat6nico. Una introduccién ritmica modula y prepara
ma principal, que se oye en los contrabaj

. rabajos, acompafiad i
g ‘ 108, pafiado por variantes
or mo tema en las maderas. Posteriormente, los violines primeros inicialil un contra
p ?ta que después pasa a los segundos y a las violas )
r:l tema principal tiene su origen e i .

( n un baile ular it
8Su estilo es marcadamente mexicano. Pop fie Zacatecas. Deshord slegre
El te i i i ipi
menmamsi s:,a ;’ggzte con' una instrumentacion tipica de banda del pueblo, con lo cual se

er nacionalista. El regreso al materi i intr
al ritmico i i
de gtente para la tercera presentacion del tema e e
forma de este movimie ion
nto es de cancidén con variantes i
‘ : es i : '
tema no se modifica, sino que se repite igual. e s

A

Hufzar: P4gina manuscrita del comienzo del Z0. movimiento de Pueblerinas, 1931

Se inicia el tema A en los cOrnos; reforzados des|
en forma armonica. Se emplean preferentemente acor
cuando melodicamente estd en tono de do; la armonfa se re
des. Por medio de un pequefio desarrolio m
ritmicamente de la cabeza del tema A, se lieg
todo el tema. Este, escrito en compds de 5/4, es de cardcter ritmico.

Con elementos del tema anterior, establece una transici
ce al segundo tema, entonado por jos violoncellos y el tro
te de re, pero no define tonalidad alguna.

En el -desarrolio-se combinan, al inictarse,
contrapuntistica. Posteriormente, el desarrollo sigue
tos violines segundos, acompafia

flautas tafien una melodia que sirve de adorno. Es
los alientos; y los violines toman el dibujo de la flautas.

Por todos conceptos, se trata de
vencido asf una de las pruebas superi

En la reexposicion, no reaparece el segun
corta, sin que, sin embargo, pierda el debido equilibrio.

*

ores con que un compositor se enfrenta.
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pués por los trombones. Esté tratado
des de la 7a;, 9a. y lla. Aun
laciona con otras tonalida-
odulante, confiado a los violines y tomado
4 a la tonalidad de mi, en la que se repite

6n modulante que nos condu-
m6n. Se inicia en la dominan-

elementos de los temas 4 y B en forma
basdndose. en ¢l tema A4, que pasa a
dos por el resto de la cuerda. Al mismo tiempo, las
ta parte se repite con la melodia en

un desarrollo excelentemente logrado: Hufzar ha

do- tema, circunstancia que-la hace muy

&

in;I;;zjatgdgesgraciadamente, sufre desde marzo de 1944 una enfermedad que lo ha

para seguir produciendo. Esperemos

: . ue pronto volverd a est i

ciones de darnos nuevas obras. C ion fone y2 g
. Con su produccion actual, no ob i

unlugar relevante en la historia de la mdsica mexicana , e

) .
Tomado de Nuestra Miisica, México, Afio I, No. 2, Mayo 1946, pp. 57-63

51




POSITORES DE Ml GENERACION*

BLAS GALINDO

D esde el afio de 1932, desde mi ingreso en la clase de Creacién Musical que im-
partia el maestro Carlos Chévez en el Conservatorio Nacional, y en la de Armonfa
del maestro José Rol6n, observé el proceso de formacién de mis compafieros. Tiempo
después, cuando mi preparacion técnica y mi juicio critico crecieron, seguf atentamente
la manera de evolucionar de los compositores de la generaci6n anterior a la mfa. Entre
otros: Silvestre Revueltas, Candelario Huizar, ayudante del maestzo Chévez en la clase
de Creacitn, Luis Sandi y Eduardo Herndndez Moncada.

Las clases de composicién del Conservatorio estaban, en esa época, a cargo de los
maestros Rolén, Tello, Barrios y Morales; y més tarde, a cargo también de Juan Ledn
Mariscal. La inscripcién fue numerosa, pero por desgracia, ninguno de los alumnos
terminG su carrera. Poco a poco, las clases se fueron quedando desiertas. La razén de-tal
desercion se debib, sin duda, a un mal empleo de los métodos de ensefianza. Este mal
empleo consistfa en acentuar el dogmatismo académico, el cual imposibilitaba al alumno
a pensar libremente desde el comienzo, y le impedia asimismo desarrollar sus facultades
creadoras. Tal estado de cosas influy6 desfavorablemente en el 4nimo de los jévenes
aspirantes a compositores hasta el punto de inclinarse al estudio exclusivo de un instru-
mento. Lo cierto es que, desde 1935 a la fecha, solamente se han inscrito, en la clase de
composicion del Conservatorio, diez alumnos.

La clase de Creacién Musical fue la Gnica que dio frutos. Instituida en el Conservato-
rio por el maestro Chédvez, en 1931, despert6 gran interés. El primer afio, se inscribieron
tres alumnos: Daniel Ayala, J. Pablo Moncayo y Salvador Contreras. El siguiente, nos
inscribimos ocho, pero solamente cuatro presentaron examen. En 1933, la inscripcion
fue todavia mayor.

El nombre de Creacion Musical, que se dio a la clase, expresa por si mismo el
propdsito. El programa —para decirlo en breves palabras— comprendia la creacién de
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‘maiodfas a solo, desde las mds sencillas hasta aquellas concebidas en la escala de doce

nidos. Asf el plan se ajustaba, en grandes rasgos, al proceso histérico de fa evolucion

de la melodia.

_ Después de esta primera etapa de estudios, la tarea consistfa en.superponer dos

 melodfas. Luego: tres, cuatro, etc., hasta adquirir, como resuitado de tales superposicio-

ries lineales, el sentido armonico de la verticalidad y el sentido de la forma, determinada

 ésta por los reposos cadenciales. Todas las melodias eran pensadas para ser ejecutadas

por instrumentos determinados, por voces humanas. Asf, desde las primeras Ieeciengs, el
alumno se familiarizaba con los recursos propios de los instrumentos y de? las voces ;
A fines de 1933, fueron ejecutados en los conciertos del Conservatotio, que tuvieron
jugar en el Teatro Hidalgo, algunos de los t{abajas realizados por nosotros ef; %asfs:.‘ De
Moncayo, se tocO la Sonata para violin y vzalonce{lo, de Contreras, otra patte para la
misma combinacién instrumental, y de Ayala, sus Piezas para cuarteto de cuerdas. Yo g@
escribf una sonata, sino una Suite para violin y violoncello. * ~ -
Esta primera ejecucion publica de nuestras obras constituys, para nosotros, una
auténtica revelacién; porque nosotros mismos no crefamos haber aventajado tanto eknael
escaso tiempo que tenfamos de asistir a la clase del maesFro {Jhévez.‘Las ob‘rag, aungue,
en algunos casos, carecian de cardcter y contenfan deficiencias técnicas, de;a}:}an'_e
ver, no obstante, ciertas cualidades aptas para ser desarrolladas con el estudrq yel

tiempo.

Desgraciadamente, nuestros estudios sufrieron una interrupcién. Nuestro magstzrp, gn
mayo de 1934, renuncié a los puestos de director y de maestro del Cansewatqnq; y ig
clase se desintegro. . -

En mayo de 1935 me fui a trabajar, como maestro de misica, a la Escuela Normal
Rural El Mexe, Hidalgo: Alli recibf la-invitacion de Salvador Contreras para reunirme,
en México, con mis compafieros a fin de organizar un conciertg En ¢l programa,
figurarfan las obras compuestas por nosotros después de }'a renm_}cia del maestro Cha-
vez. La idea me parecié magnifica. En noviembre del mismo afio, se llevd a cabo ¢l
coneierto en el Teatro Orientacién de la Secretarfa de Educacion Pablica: En su comen-
tario, un critico dijo: "Esta serfa la ocasién de hablar del grupo de los cuatro. Y, en
efecto, en mayo de 1936, nos presentamos como tal grupo, formado por S&Wador
Contreras, Daniel Ayala, José Pablc Moncayo y yo. . ;';: -

Esta primera aparicién pablica nuestra, con el nombre de "Grugc de los cuatio’, no
fue en calidad de compositores, sino de ejecutantes. En actuaciones pos amgl,f :eik‘
grupe, sin embargo, dio a conocer sus propias- composiciones. por ser éste el objeto
principal que nos reunfa. : : .

A peticién nuestra, el maestro Hufzar revis6 amistosamente nuestras ,cemposrczmes.
De €l aprendimos mucho, pues nos permitié observar 'cﬁme componia. De esta fmanemk
adquirimos un conocimiento practico del oficio. Inclusive nggé a .piqnteam;)spf‘obiamaﬁ
relacionados con sus propias obras para ver si nuestra solucién coincidfa con la suya.

Las observaciones de Huizar, en lo referente a la necesidad de elaborar para cada
obra una estructura formal clara y consistente, nos fueron muy ftiles. En:nuestro desec
por lograr esa cualidad, incurrimos en exageraciones, ya que, a menudo; trazabamos los
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= omee @SQUEMas de sonatas y sinfonfas-antes de haber concebido siquiera los ‘temas. Este
procedimiento discutible, como cualquier otro procedimiento, nos permitié empero ad-
quirir una visién precisa de lo que es la arquitectura musical.

Aunque Moncayo y Contreras continuaron los estudios de contrapunto y armonfa
bajo la direccién de Hufzar, y yo terminé los mifos en el Conservatorio, guiado por
Roldn, seguimos recibiendo consejos practicos del maestro Chévez, quien, sin darnos
clase regular, orient$ nuestro desarrollo de compositores.

Ademds, por nuestra parte; establecimos, entre nosotros mismos, un frecuente inter:
cambio de ideas y pareceres. Semana a semana nos reunfamos en mi casa con objeto de
discutir problemas técnicos y otros refacionados con nuestro porvenir. Lefamos, analizd-
bamos partituras y comentdbamos, en forma critica, nuestros trabajos realizados durante
la semana.

Estas reuniones fueron muy provechosas, porque en ellas —por asf decirlo— nos
"confesdbamos”.

En aquel momento, una de nuestras mayores ambiciones consistfa en que la Orquesta
Sinf6nica de México interpretara nuestras obras.

En 1937, el maesiro Chdvez nos encargé la instrumentacién de varias canciones
populares, que habian de ser ejecutadas, en ¢l Teatro de Bellas Artes, en una serie de
conciertos dedicados a los nifios de las escuelas. El encargo constituy6, para nosotros,
una viva satisfaccion, a pesar de que el maestro Hufzar —exigente consigo mismo y, por
lo tanto, con los demds— se opuso en principio. Alegé que todavia no éramos compe-
tentes. Pero, cuando le convencimos, €1 con su habitual generosidad nos ayud6 a realizar
el trabajo.

A partir de esa fecha, la mayor parte de nuestras obras orquestales han sido compues-

tas por encargo-de la Orquesta Sinfnica de México o premiadas en los concursos
convocados por-ella.

Daniel Ayala era el mayor del grupo. Naci6 en 1908.

La practica como violinista, adquirida en varias orquestas, entre otras en la Sinfénica
de México, le familiarizé con el repertorio sinfénico. Este conocimiento determiné en ¢l
una facilidad de ‘asimilacidn; en Ia clase de Creacién Musical, superior a la de sus tres
compafieros.

Con anterioridad a su presencia en la clase de Creacion, ya habfa compuesto algunas
piezas. Por esta razon se consideraba autodidacta. La idea vivi6 en él muchos afios. No
sé¢ lo que piensa actualmente.

En 1938 escribi6 un‘articulo titulado el "Autodidactismo musical en nuéstro medio™,
En €l asienta: "No hay maestros de direccién de orquesta y coros, no hay maestros
instrémentistas; toda nuestra educacitn tiene por base el autodidactismo."

A pesar de tales aseveraciones, recuerdo que escuch6 con atencién las explicaciones
dadas en la clase de CreaciGn, y que, como resultado inmediato, comenz6 a escribir
obras de cierta importancia como las Piezas para cuarteto de cuerda 'y ¢l poema Tribu,
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s Contreras, D. Ayala, J. P. Moncayo, B. Galindo,

estrenado por la Orquesta Sinfénica de México en 1935. En esta (ltima obra, ast como
en Paisaje, también para orquesta, y en otras posteriores, como El hombre maya (ballet
inspirado en el Popol Vuh), muestra una tendencia indigenista caracterizada por el
empleo de escalas pentatGnicas. En la misica de cdmara, Radiograma, Vidrios rotos, El

grillo, cancién con acompafiamiento de orquesta de cdmara, Cuatro canciones, Cinco
piezas infantiles para cuarteto, se aparta voluntariamente de-dicha tendencia indigenista y

emplea procedimientos armonicos y contrapuntisticos. disonanies Europeos. :

Ayala abandon6 la ciudad de México para radicar. en Morelia, dOn@e permapec;é
algunos afios (no recuerdo si fueron dos o tres). De ahf se trasladd a Mérida; su cxudgd
natal, donde desempefia en la actualidad los cargos. de. director del Canse’rxiatorxo,
director de la Orquesta Sinfonica de Yucatdn, director de la Banda de Mdsica del
Estado y director de una orquesta tipica, denominada asf porque en ella figuran algunos
instrumentos populares, como la guitarra, el giiiro, etc.

Las mencionadas actividades han alejado a Ayala de la compos:c;éﬂ musxcai Sin
embargo, recientemente ha escrito un poema sinfénico titulado Mi vigje a los Estados
Unidos, ejecutado en Mérida en 1947. ’

El ritmo lento en la creacion, ha retardado su evolucion de compositor.

La estructura formal es, en general, endeble en la obra de Ayala. Ello s¢ debe atribuir
a que, para él, es antes el contenido expresivo de una cbra que la construccion. A
menudo incurre, en consecuencia, en divagaciones formales. No obstante; Ayala posee
una notable vena melédica. ‘ )

Autor de varios poemas sinf6nicos, Ayala no ha escrito todavia sonatas o sinfonfas; o
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w;gal exigirfa una concepcién formalista det arte, y ésta es en absoluto ajena a sy

teniperamento.

* & &

Jos¢ Pablo Moncayo naci6 en Guadalajara, Jalisco, en 1912.

Es uno de los compositores mexicanos -més destacados en fa actualidad. Sus dotes
para la musica son extraordinarias.

En toda su obra —desde su temprana Sonata para violin y violoncello— se encuen-
tran elementos melddicos de la mds alta distincion. En algunos de sus primeros trabajos
de estudiante se aprecian influencias veladas de giros melddicos ravelianos. Es importan-
te hacer notar este rasgo, ya que reaparece en sus recientes Tres piezas para piano solo.
Claro estd, la supuesta influencia mel6dica del compositor francés queda desvirtuada en
parte por la concepeion rftmica peculiar de Moncayo.

La personalidad creadora de Moncayo se viene perfilando lentamente: Se concreta en
su Sinfonieta, compuesta y ejecutada en 1944; en sus Tres piezas para orquesta sinfénica,
de 1947,y en su Homenaje o Cervantes, también de ese mismo afo.

Moncayo no es un compositor nacionalista. El Huapango, su obra mds divulgada,
constituye un caso aislado en su produccién. Tratase en rigor de un arreglo brillante y
afortunado de sones veracruzanos. En sus restantes obras, que no son de procedencia
folkldrica, se advierten, sin embargo, tiertos elemeiitos mexicanos, los cuales imprimen
un cardceter peculiar a la musica de este autor. Es, sin duda, un mexicanismo elevado a
una categorfa universal.

Moncayo maneja los recursos del arte de orquestar con seguridad de maestro. Asf Io
atestiguan el Huapango, la Sinfonieta y el Homenaje a Cervantes.

Desde 1929 hasta 1947, Moncayo ha figurado en el personal de la Orquesta SinfSnica
de México. Primero como percusionista, después como subdirector y Gltimamente como
director artistico. Ha dirigido asimismo la Orquesta Sinf6nica de México en reiteradas
ocasiones. El contacto con la orquesta, durante 19 afios, asf como la disciplina v la
obligacién de estudiar partituras ajenas, le proporciond el conocimiento cabal de las
sonoridades de la orquesta; conocimiento que se refleja en sus propias obras.

La armonfa empleada por Moncayo es, a la par que audaz, sencilla. Basada en la
escala diatonica, es enriquecida frecuentemente con acordes disonantes alterados.

En las obras de Moncayo, el ritmo es sobremanera variado. La variedad nace del uso
de multiples formulas ritmicas compiejas y contrastadas.

% K

Salvador Contreras es un compositor que también cuenta en nuestra vida musical. Su
obra es abundante, y, en general, se advierte en ella una marcada influencia de Silvestre
Revueltas. :

Contreras, en efecto, utiliza jos ritmos y los elementos melddicos populares mexicanos
a la manera de Revueltas. Posiblemente esta influencia procede de la estrecha amistad
que unid a los dos compositores,
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Allegre =92

Violino 1

Violino I

Viola

e )

Vicloneello

éa[indoz Comienzo de Cuarteto, para instrumentos de cuerda, 1972

Contreras aspira a escribir obras de grandes proporciones —como Io atestigua su
reciente Sinfonia— pero todavia no ha logrado, en este terreno, realizar todos sus
propositos.

Sus obras mds importantes son: Sonata para violin y cello, Cuarteto de cuerdas,
Misica para orquesta sinfénica, Obertura en forma de danza y Suite para_orquesta
sinfonica (premiada en 1947 en un concurso de la Orquesta Sinfdnica de México).

¥ 3k ok

Hay otros compositores jévenes que no fueron compafieros mios de-estudios. Tales
como Carlos Jiménez Mabarak, Luis Herrera de la Fuente, Ramodn Noble, Armando
Montiel y Salvador Moreno. El mds cuajado es Mabarak, quien por su propio esfuerzo,
ha conquistado ya un lugar destacado en nuestro medio musical, ‘

Mabarak hizo sus estudios de piano y composicién en. Bruselas, donde adquirié
solidos conocimientos técnicos. Desde su regreso a México, en 1937, se ha dedicado a
componer y dar lecciones de armonfa en el Conservatorio. Sus obras principales son:
Sinfonia en mi bemol, Concerto del abuelo, para piano y orquesta de cuerda, Concerto
en do, para piano y orquesta, Suite de la nifia embrujada, para orquesta, Crarteto en re,
Coleccion de canciones y Balada, ballet para orquesta.

Los compositores citados en este articulo tienen actualmente entre 30 y 40 afios.
En el horizonte de nuestra vida musical no se perfila adn una generacion nueva de
compositores. Es decir: no hay compositores de 20 a 30 afios. :

Sin embargo, no quiero terminar con una nota pesimista. El Conservatorio estd
interesado en descubrir y alentar nuevos valores. Uno de éstos es, sin duda, Jesis
Ferrer, de 17 afios de edad, y cuyas realizaciones tienen un mérito intrinseco superior al
habitual de meros trabajos de escuela, y revelan un temperamento de musico nacido.

* - Tomado: de Nuestra Miisica, Aiio 11, no. 10, abril de 1948.




E S CURSO e BfE NVEN!D A AL MAESTRO dodecafGnico en Méx‘ico y en expresar, tefrica y précticamente; las ventajas que se
ROD OLF O H AL F FTE R * pueden obtene?r con dicho procedimiento de composicién:-

_ Consecuencia natural de ese trabajo organizado y continuo que Halffter ha realizado
) durante ¢l tiempo que tiene entre nosotros, es un grupo importante de magnfficas obras
que indudablemente presentan-un especial interés tanto por su contenido come por su
estructura y en el que, ademds, puede apreciarse una técnica muy avanzada de composi-
eién con caracteristicas personales, tan marcadas y precisas, que lo hacen distinguirse
entre otros muchos compositores.
Su produccién no es muy abundante, lo cual viene a ser, hasta cierto punto, una
primera garantfa de calidad ya que, segin parece, prefiere: trabajar y pulir sus obras
tanto como sea necesario’ hasta lograr obtener de ellas un importante- eohjunts de
calidades musicales; en lugar de producir abundantemente sin tener tiempo' suficiente
para depurarlas.
; ‘ Sus dltimas obras, tales como Tripartita para orquesta op. 25, Miisica para dos pianos
BLAS GALINDO op. 29 y Tercera Sonata para piano op. 30, son atonales, es decir, no estan elaboradas en
el antiguo pero aiin vigente sistema tonal sino mds bien, en el sistema: de los ‘dote
sonidos o dodecaf6nicos con el cual se obtiene una obra musical con- caracterfsticas
distintas a las de la misica tonal. Tal vez porque dichas obras de Halffter no estdn

Sefior Presidente en turno de la Academia
de Artes.
Sefioras y sefiores:

E n cumplimiento al mandato que esta Honorable Academia me ha sefialado para
recibir al maestro Halffter como Miembro de Ndmero y Vitalicio de esta Institu-
cién, deseo manifestar a ustedes que al aceptar tan honrosa comision, lo hago por el
convencimiento que tengo del valor tan relevante que el maestro Halffter representa en
el panorama de la musica en México y por el gran aprecio y estimacion personal que le
tengo. Es esta la ocasi6n, la mejor para mf, en que podré referirme a las cualidades
musicales y a los procedimientos técnicos empleados por Halffter en su importante obra
musical realizada en nuestro pafs; que es el suyo por adopcion.

Rodoifo Halffter es un compositor prominente en la vida musical de México. Median-
te una técnica sélida 'y su innata musicalidad ha sabido y ha podido elevarse hasta un
nivel muy importante en’ nuestro medio musical y ha logrado, por el valor artistico de
sus trabajos, proyectarse con gran éxito a los medios musicales extranjeros.

En toda su obra encontramos siempre algunos elementos de especial interés y, ade-
maés, en ella podemos apreciar una marcada trayectoria, de evolucién y renovacion
constarites la que, partiendo de aquellas influidas por el ambiente folkl6rico espafiol
como Don Lindo de Almeria y La madrugada del panadero, llega hasta las actuales que
estdn corcebidas en el sistema dodecaf6nico serial.

Halffter es bdsicamente un compositor autodidacta que ha liegado a asimilar fa
técnica dodecafonica por el antiguo camino del andlisis de las partituras y por la asimila-
ci6n de las teorfas expuestas en los tratados de Arnold Schonberg y otros maestros
importantes representativos de esta escuela, El fue el primero en practicar- el sistema Rodolfo Halffter y Henryk Szeryng, 1952
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ajadas con un sistema dodecafOnico serial riguroso, sino més bien a que emplea un
procedimiento dodecafonico con caracteristicas personales y a su innegable musicalidad
se obtiene, como feliz consecuencia, una masica fluida y accesible.

Su escritura; en general, es contrapuntistica y siempre clara.y transparente. Halffter
no es afecto a emplear acumulamiento de sonidos y a exagerados contrastes sonoros; no
obstante esto, su musica fluye, no-es mondtona y siempre encuentra el oyente novedad
mel6dica, de timbre y de matiz enella.

Maneja su téenica con maestifa y cuidadoso rigor. Parece que cuando se ha trazado
un plan de composicién o se ha planteado un problema técnico, no se concede libertades
ni da leencias, lo cual quiere decir que es riguroso en el cumplimiento del proyecto que
se ha impuesto y creo que procede de esta manera con el fin de tener una visién clara y
precisa de ia estructura en que va averter los elementos de su creacidn.

Sus ideas, sus temas musicales o, en este caso, sus series dodecafonicas, son seleccio-
nadas con especial cuidado hasta encontrar o gue se ha propuesto. porque €l sabe con
anticipacién cudles son las caracterfsticas de la obra que va a componer y por lo tanto,
cudles son las caracteristicas de la serie que necesita para realizar dicho trabajo.

Su linea melGdica es lfmpida y clara, no tiene sonidos superfluos y se nota que la ha
sometido a un severo proceso de depuracion hasta dejarla a su plena satisfaccién de
acuerdo con las necesidades de la obra que estd creando, pero quiero hacer notar que a
pesar de este severo tratamiento y que en varios casos dicha melodfa estd integrada por
intervalos amplios, con lo cual podria obtenerse un efecto de dureza, siempre se condu-
ce con naturalidad y agradable suavidad.

En general, su materia sonora es condensada, precisa y exacta, no derrocha sonorida-
des initiles pero tampoco las entréga con avaricia, y es interesante hacer notar que sus
obras casi siempre encierran una engafiosa sencillez.

Todo lo que hemos dicho acerca del procedimiento ‘de composicion de Rodolfo
Halffter parecerd, ante ustedes, de una rigidez técnica exagerada, pero es el caso que €l
le da a este procedimiento detrabajo tal soltura y:flexibilidad, que siempre nos entrega
una obra musical con una estimable y notoria calidad y, a mi parecer; eso es o tnico
que interesa. Al Oyente no especializado, nada le preocupa el procedimiento téenico que
haya empleado el compositor sino que su obra tenga un mensaje musical; es decir, que
en su trabajo haya musica, y yo estoy completamente convencido de que en las obras de
Halffter siempre encontramos calidades musicales de alto valor; pero ademds, y como
un complemento a todo lo anterior es muy importante hacer notar que en ellas ‘pode-
mos apreciar también, con bastante claridad, el sello caracteristico y personal del autor,
porque €l tiene personalidad propia y su personalidad y su innata'y fuerte musicalidad se
imponen sobre su gran dominio de la técnica.

S6lo me resta manifestar a usted, maestro Halffter, que nos sentimos honrados con su
presencia como miembro. de ndmero y vitalicio de esta Academia de Artes y que lo
recibimos con los brazos abiertos.

*..En.Academia de Artes. Memoria 1968-1978. Historia de documentos de los primeros diez afios
de actividad de la Academia de Artes, México, Academia de Artes, pp.. 79-80.
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1910 — BLAS GALINDO — 1953*

ALEJO CARPENTIER

ntre las victimas de la reciente catdstrofe aérea ocurrida en México, se encontraba
E el maestro. Blas Galindo, uno de los més destacados compositores: de la-escuela
mexicana contempordnea, cuyo nombre. era conocido en tode ¢l continente, no s6lo por
los méritos de su obra, sino también por el noble ejemplo de una vida fervorosamente
consagrada al arte, en didéctica y accion.

Bias Galindo naci6 en.-San Gabriel, estado de Jalisco, en 1910. De modesto origen ~y
era éste un aspecto altamente simpético de su personalidad— estableci6 sus primeros
contactos con la musica, en calidad de miembro de conjuntos populares. De ahi su
conocimiento profundo del folklore que, mucho mds tarde, llevarfa al plano sinfénico
con sus Sones mariachis que constituyen una partitura antolSgica, dentro de lo mexica-
no, por la gracia de la materia tratada y el ingenuo y fresco colorido de la instrumenta-
ci6én. Urgido por su temprana vocacién de compositor, el joven misico-se: trasladé a
Meéxico, en cuyo Conservatorio recibi6 las solidas ensefianzas de Carlos Chévez, Cande-
lario Hufzar y José Rolén. En 1933 daba a conocer sus primeras obras, escritas para
pequefos conjuntos de cdmara. Desde entonces estuvo intimamente ligado a los desti-
nos de la Orquesta Sinfénica de México, colaborando en su direccion.

En 1940 —afio feliz de su carrera— Blas Galindo estrenaba las partituras de dos
ballets: Entre sombras anda el fuego y La danza de las fuerzas nuevas, en tanto que
Carlos Chdvez dirigia sus Sones mariachis en ¢l Museo de Arte Moderno de Nueva
York, y la obra pasaba inmediatamente a la edicién fonogréfica, a solicitud de la
Columbia. En 1942, daba a conocer su Concierio para piano y orquesta, seguido de una
Sinfonia y un Sexteto. Entre sus Gltimas obras se cuentan: una Sonata para violin y
piano, Canto al maestro Justo Sierra, y Cantata de primavera... Después de desempe_ﬁar
el cargo de jefe del Departamento de Musica de Bellas Artes, su carrera se habia VISt.O
coronada por un envidiable honor: el de ser nombrado director de aguel Conservatorio
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Galindo, Rivera Conde y Salvador Novo
Nacional de México donde no hacfa tantos afios le hubiera tocado ingresar un dia

—timido alumno venido de provincia, con mds conocimientos de sones mariachis que de
artes de contrapuntoy fuga.

A la edad d¢ cuarenta y tres afios, en plena fuerza creadora, en plena juventud
cua.nc?c el Conservatorio se encontraba en posesién de un magnifico edificio digno de sc;
envidiado por muchas capitales del mundo, ha caido uno de los mejores compositores de
Meéxico, artista ejemplar y maestro de juventudes.

*: El Nacional, Caracas, 27 de octubre de 1953,
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IDEAS MUSICALES DE ORTEGA Y GASSET*

JOSE DURAND

E n 1918 publica Ortega y Gasset un sugestivo ensayo, Musicalia. Por entonces, las
corrientes de teorfa del arte, los nombres de Riegl, Wolfflin, Worringer, muestran
cada cual, una ruta promisoria en estos afanes. Viven atn las doctrinas de Lipps sobre
ia Einfiiblung, y tienen en la "abstraccion sentimental" del joven Worringer su opucsto
complemento. En el campo mismo de la estética, la teorfa de los valores exige una
decision radical en el modo de plantear esos temas. La preocupacion historica y el
perspectivismo de Ortega encontrardn también un terreno fecundo en lo estético. Ast
nace Musicalia.

Hoy, en cambio, la situacién de la ciencia estética no demuestra el mismo florecimien-
to. Ni la teorfa de los valores se muestra firme, después de la aparicion de Ser.y tiempo
de Heidegger, ni la estética psicolGgica que Lipps impuls6. Ortega, a su vez, es materia
de censuras cada vez mds agrias, provenientes de pensadores de lengua espafiola. (Qué
quedars de Musicalia a los veinte afios de escrita? ¢Qué sobrevive de ese famoso
ensayo, anuncio de mucho del pensamiento estético orteguiano, citado y aprovechado
luego en La deshumanizacion del arte?

Anuncio de un nuevo arte

Musicalia es fruto de un entusiasmo: la proclamacion de las exeelencias del arte nuevo,
del arte de Debussy. Entonces Debussy era impopular y €ste serd el punto de partida de
toda la argumentaci6n. El verdadero arte de Occidente, dice Ortega, es fruto de mino-
rias dirigido a minorfas. Pero las masas gozan del arte occidental; gustan de la musica
romdntica, de su sentimiento. Y al plantear én arte la cuestion del sentimiento —tomén-
dolo como "motivo™-en el-artista creador ¥ como elemento suscitador en-el oyente—,
Romanticismo y Modernismo (Impresionismo) contrastarin como "entrega" 'y "refina-
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miento™: Entr

. w

“alloptar ante el motivo una actitud crftica
feeunda perspectiva. Por tanto Debussy,
arte de minorfas, tendré prioridad estética sobre Wa
proyeccién sentimental, arte de masas. Pero es
recordar que Wagner, en su tiempo,
de que Debussy no serd popuiar n
critico es irreconciliable con las masas
accesibles. Este arte nuevo, pues, serd

La eterna impopularidad de Debus
de los que no se han cumplido;
sobre La profecia en Ortega,

nuevo de manera absolutamente insélita.

La “perspectiva”

En Musicalia el perspectivismo
ni programético,.sino de hech

ferencia mds clara dice ast: "Porque es la obra de arte como un paisaje que rinde su
méximo de belleza cuando es mirada desde cierto punto de vista". Luego desarrollar4
esta idea en sus andlisis del acto creador, del artista ante el motivo, y de la "manera" del
artista en su tratamiento del motivo al crear la forma. De este modo sigue Ortega la
estética psicoldgica de su tiempo, que esperaba hallar resultados decisivos en el andlisis
del acto. creador. Pero el perspectivismo tendrd otra importante caracteristica: la de
presentar la estética unida a otras ciencias, de modo semejante a los autores que
emparentaban la estética psicolGgica con la valorativa, o Ia fenomenoldgica con la
psicolgica. Pero en Musicalia las conexiones serdn mds numerosas y complicadas.
Aparecen, en o psicolGgico, la concentracién ‘hacia dentro y la concentracién hacia
Juerg; de otro-lado, en la jerarquia de estilos que plantea el nuevo arte con relacion al
roméntico, parece haber un criterio axioldgico; y, en fin, en el estudio de las masas ante
a obra musical aparecen temas. directamente relacionados. con la sociologia: det arte,
También se servirg Ortega de deducciones histéricas: el impresionismo, piensa Idcida-
mente, es culminacion, segunda ¢tapa de lo roméntico; €poca que reconoce sus deberes,
a més de los derechos que en arte y en politica el X1xX habfa. proclamado: "A] primer

romanticismo de liberacion sigue este segundo, que hace afios se inicié en el arte, cuyo
lema es seleccién y jerarquia”.

La.manera y la perspectiva

El motivo en la inspiraci6n, y en el com
perspectivismo estético. Ambas descri
gravitacion de lo estético entre la bell

Tarea. dificil resulta, en Musicalia,
Olro. se implican. ntimamente, com

poner la manera son temas principales en este
peiones se remiten, en Gitimo término, a indagar la
cza formal y la belleza material o de contenido.

discernir entre motivo y manera, pues lo uno y lo
0 ramas de una misma pardbola. Aclaramos que

64

rega es proyeccion sentimental; refinamiento una resultante estética de
: (lo contrario de la entrega) en busca de la mds
igual a arte nuevo, refinamiento, perspectiva,
gner, igual a romanticismo, entrega,
més: si Ortega no tiene reparo en
no-fue autor popular, serd porque estd convencido
unca, pues es impopular por esencia. El espiritu

» €1 tanto que [os arrebatos sentimentales e son

Sy: tpico vaticinio del maestro espanol, por cierto
como ya Io sefialo José Gaos en su penetrante estudio

pasa al campo de la estética. No serd de modo explicito
0, por su aplicacién a finos andlisis psicolGgicos. La re-

manera’ no tiene aquf el sentido con que Ortega la usa en otro ensayo. La estétz;a o;z‘el
nano Gregorio el Botero: "Esta unidad externa, que no nace esponténeamentg e los
1 ‘mf:ntas mismos, de las tendencias mismas, ¢es 1o -que Ejamamos manerak. Manere: es
énfa; mania es lo injustificado; es el capricho”.-En cambio, manera §eré para nosof ros;
que ocurre cuando un artista se torpa consciente de sf, en una conciencia segagdg ge
gusto por el gusto, como es el caso de Debussy, o, exagerando el e}‘empk}, O::;gar Wilde.
Un artista que lo sea de verdad llama Ortega al que adopta esta actitud selectiva.
 La manera viene a ser asf como una motivacion del motivo. . -

El artista ante el motivo

bia es de cualquier hombre comun deleitarse ante un iluminado paisajf:k primav§;a§.~§:

un gran musico lleva esto al mundo del sonido, afirma Ortega, tendre:}f%as la kSmfama
Pastoral. "El trozo es admirable: no cabe expresar mds perfectamente emociones més per-
fectamente triviales”. Una sensibilidad exquisita rechazard aguellos sentimientos 'medxocr%.
Laégc, apartdndolos a un lado y dejdndolos en un rincén, rf:coge{é io que seleccsoge ei' ver-
dadero artista que lleva dentro: Siesta de un fauno. He aquf la aplicacién fie Ia_kpfkarspef:ma.

Importa reparar en estos ejemplos, que se ofrecen como casos i’nstc’)rxcc)gtfpxc?s, 5;
ademds, como tipicos de muisica de programa, es de;(.:;r, de explicita refacxéqw con ¢
motivo. A todos persuadird la inteligencia con que estd ;uzgado ‘chussy; pero, mds que
sorprendente, tal consideracion de Beethoven parecer.é arbitraria. Es que se b Set
tado el motivo no s6lo como elemento de una musica que haceﬂ:e }a~; G del
motivo el més alto ideal. Ortega ha olvidado aquf cierto aspecto critico: ées que pu
entenderse asi el papel del motivo en la obra de arte? (Y es punto de k}igg
partida? (No ser§ acaso, en Beethoven una ispecie de agtutmantg cemeg

i realismo a su exuberante espiritu? .

co?;mé:}eizgpeiéﬁ psicolégica de la creacién en l}ebussy,h muestra singular finura. La
aplicacién de la perspectiva a Beethoven, en cambig; e$ violenta. an‘zxdo por su entu;
siasmo por el puevo arte, no trata de aplicar-ese método al romanticismo. Lo ami, a
parecer, no ofreceria grandes dificultades. .

Manera y estilo

La belleza, segtin Musicalia, queda pendiente de su valor fmfmz‘l; valor que : U v
fruto de una captacion selectiva del mo&ivq. La belleza propiamente dicha confia su
posibilidad a la manera. '

La musica de Debussy o Stravinsky nos invita a una actitud cQ
romdnticos]. En vez de atender el eco sentimental de ella en nosotros, ; p
oido y toda nuestra fijeza en los sonidos mismqs, en el §ucesm “erxcantadgr kque se est
realmente verificando alid en fa orquesta. Vamos recogiendo una sqnor;dad traf otra,
paladedndola, apreciando su color, y hasta cabria d‘egir que su forma. Esta musica...
¢s efla la que nos interesa, No su resonancia en NOSOLros.
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José Ortega y Gasset

Puede verse que la manera tiene una relacién intrinseca con la forma:

Eliminando sus reacciones de hombre cualquiera retendrd, por seleccidn, exclusiva-
mente sus sentimientos de artista. Si da armdnica expresion a los sentimientos estéti-
¢0s... y 86lo a ellos, resultard La siesta del fauno.

Si luego modula en claros tonos esas emociones, tendremos un tipo de creaci6n en
que es artfstico no s6lo el medio de expresion, sino también el tema expresado... Para
[el nuevo estilo] es arte un arisco imperativo de belleza integral.

1a manera, en este ensayo de Ortega, tiene claras reminiscencias de valor —de valor
en axiologia, claro estd—. La perspectiva es en buena parte ‘estimativa, axiologia. La
seleccién del motivo procede de la conviccién previa de un hallazgo segiin rangos.y
jerarquias. Por tanto, aunque la personalidad del artista -—el hombre-— se halle en
directa relacién con la manera —él estilo—, nunca serd aqui con el sentido absoluto
con que los romanticos podian repertir "el estilo.es el hombre!". La manera legitima, la
gue no es mania, ha de estar de acuerdo con la personalidad del creador, pero a
modo de una vocacion, de un estilo como vocacién. Vocacién' cuya tdcita llamada
viene del reino de los valores. Esto es lo que podria seguirse de las ideas estéticas de
Ortega.

Motivo y contenido

El romanticismo es, para Ortega, un arte de dar expresién a lo no-estético, & un
"sentimiento primario.y. vulgar”, del cual el arte serd bella envoltura, algo simplemen-
te formal. En este punto las cosas parecen complicarse, pues, como vimos, son
calidades formales las que privan estéticamente en Ortega. Para formarnos una idea
precisa al respecto, serd menester revisar su .descripcién .psicoltgica del proceso de
creacion.

En el ejemplo de la Pastoral, ¢l motivo seré: Sentimientos agradables gl Hegar -al
campo.. O mejor, el motivo serd .la - llegada al campo, unida-a ciertos sentimientos
correspondientes. Si el que llega es:Debussy, su sentido. de. la perspectiva buscara cierto
"campo”.y asi se obtendrdn omros sentimientos. Esos sentimientos, por sf solos, sin
envoltura formal, implican ya un valor estético. Tendremos, pues, que en tanté que en
Beethoven el contenido es humano-sentimental, en Debussy es el sentimiento de un
valor estético. Por consiguiente, ‘belleza formal’ tendrd. en Ortega- dos sentidos: 1°
belleza de la expresion, 2° belleza de la forma sonora. Segun la estética de Musicalia, lo
que vale decisivamente en Beethoven es la forma. en esta primera acepeion, y elio lo
demuestra el hecho de-que asf se. goza por el oyente, mediante una proyeccién senti-
mental. En Debussy lo que se goza es la forma como material sonoro; la sonoridad
estard intrinsecamente unida al sentimiento estético, que es lo material en esta forma,
pero.que. en ¢l arte ‘nueve-no-podré realizarse sin-contar. con la perfeccion.formal. En
Debussy privard, pues, €l sentimiento integral de la forma; en Beethoven el sentimiento
de la expresién humana.

67




S

rjgl"or lo demdés, es curioso recordar que Igor Stravinsky, en Cronicas de mi vida, ha
sostenido la tesis contraria, afirmando que el goce de lo formal es lo mds legitimo en el
goce de-Beethoven, y ensefiando asf una nueva actitud estética para juzgar a los cldsicos.
Nueva hasta cierto punto; digdmosio de paso.

El'método en "Musicalia”

Musicalia; rica en sugestiones, peca fundamentalmente al apoyarse en un mosaico de
principios, sin ftima conexion. En pos del problema se echan disquisiciones de historia,
axiologfa, psicologfa (incluso en lo referente a la perspectiva) y sociologfa. El poco eficaz
resultado a que esto conduce se manifiesta, ante todo; en un error metddico: Hegar a
conclusiones en una disciplina con el método y peculiar desarrolio de otra. Trataremos
de ese punto mds adelante. Pese a ser la causante de esta precipitacin metddica, la
audacia que muestra Ortega al revisar los conceptos artfsticos de su época no carece de
fecundidad eritica: planteamiento de problemas vivos, falla en las conclusiones, pero
penetra con agudeza en la materia.

Deducciones histgricas. Los efemplos

Usar de lo hist6rico para explicar o artfstico —pese a Ia innegable relacion entre época y
estilo, entre la historia y el hombre-— es sumamente peligroso si, al mismo tiempo, no se
toma en cuenta una linea de movimiento contrario: mirar ¢l arte para explicar la Y asimismo lo vemos en Musicalia:

historia, tomando -el ‘arte como elemento de irreductible sentido, capaz de iluminar

lo histdrico. Ortega, claro estd, no-ignora la dificultad, pues al revisar licidamente la Los musicos romdnticos, Beethoven inclusive, han solido dedicar su talento mel6di-
historia del romanticismo, cuida también su aspecto artfstico, especialmente en musicay co a la expresion de los sentimientos primarios que le acometen al buen burgués.
literatura; Pero veamos como. ‘

Mientras que en literatura cita a Goethe, Stendhal, Heine, Chateaubriand, es decir, a Ademds, la Pastoral se menciona como ejemplo para mirar el gusto del "buen bur-
las mds sefieras figuras, en musica serd menos celoso ‘al escoger. Mendelssohn serd el gués". Y no se olvide que el gusto de éste —era la €poca del bel canto— se inclinaba
ejemplo socorrido —Ila soga se corta por lo més delgado—. Wagner figurard s6lo una desmesuradamente hacia lo mel6dico. Tiempo después, en La deshumanizacion det arte
vez, al principio del ensayo y en tema poco comprometido. A Schumann se le presentard (1925), escribe Ortega: "Desde Beethoven a Wagner el tema de la musica fue la
de paso y unido a Mendelssohn, sin predicar de-Schumann: nada concreto. Chopin, expresién de sentimientos personales”. Més razonable hubiera sido que observase con
puente arménico entre romdnticos e impresionistas, queda olvidado; también los nacio- Moritz Geiger: "Muchisimas obras de arte elevado pueden, a veces, tomarse por entrete-
nalistas rusos. El tratamiento que recibe Beethoven constituye la audacia méxima; ya nimiento... y en Beethoven cabe gozar tan sélo de lo sentimental”.
vimos el ejemplo de la Pastoral. - ' De otro lado, extrafiard ver a Mendelssohn como ejemplo de tristeza roméntxca, papel

El segundo ejemplo beethoveniano serd revelador: como obra-tipo de musica que gue expl_fcitamente le asigna Ortega. Lo I6gico hubiera sido citar a*Schumann, pero el
suscita una proyeccién sentimental, se nos da la Romanza en fa, es decir, una pieza de mayor vigor de éste, su fuerte personalidad y notable riquéza ‘sonora harfan menos
cardcter mel6dico. Aquf podremos sospechar que también la Pastoral se juzg6 desde un convincente el ejemplo.

punto de vista pﬂmgmtalmmte melédico. Es que Ortega identifica 16 melddsco con 10 Reparemos, finalmente, y esto es ya muy grave, en la ausenicia de mdsicos anteriores a
sentimental: : , Beethoven, como Bach, Haydn o Mozart, cuya musica:"pura”; formal, serfa interesante

; cotejar con el sentido formal del impresionismo. Y ¢laro que no puede achacérsele a

Mas, asf como el ornamento procede de alguna forma real, e inevitablemente Mozart, por ejemplo, faita de color o frialdad, propias segin Ortega de todo arte
conserva de ella algin recuerdo, asf en la linea melédica va larvada, queramos o no, anterior al romdntico. Si bien Mozart ya es un augur, en el sutil proceso de gradaciones
alguna resonancia sentimental (Vitalidad, alma, espiritu). historicas, del romanticismo.

Wagner Debussy
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aparecfa Durand a deshoras, personal o telefénicamente, para desar-
con gumento moral de que tenfa en la mano un sorprendente regalo
aungue fufaran_ Ias sicte de la imprudente mafiana): una grabacién desconocida de algin
genio prehistorico; como Ernestina Schumann-Heink (nacida en 1861), con liedergd

Schubert o de Brahms, unas arias del Otelo de Verdi, con Leo Slezak o,el danés Hel :
Roswaenge, portentosos y por mf nunca oidos titanes en esas par’tituras; 0 bien gta

& Eree :1(}8 1 a! Yacion IHS‘( il Ca de Bal be’{) (le [{( IS Con SU acciari ]V‘[e! Cedes Ca
Sln!, s

JOSE DURAND

Sl poseyera ¥O una discoteca ordenada, y una casa permanente donde alojarla, vy si
tuyxera la dxscxp{xna para semejante precision, hubiera colocado en algdn estan’tey la
etiqueta-homenaje que la generosidad de nuestro amigo mereceria: "Seccion di
ca José Durand". ' . seogrlt
cu;’] é)or estos caminos del Schwann vql\_fimos a transitar por dltima vez hace dos afios

0 nos hizo Durand otra de sus visitas reldmpago a Hilda y a mi, nos cont6 de SL:

giu:via tcol.eccién de Qompa’ct Disc, y nos explic6 que se hallaba enfermo de algiin asunto AUGLRTOMEIIEIIRO
Er ulatorio, Que le impedfa caminar bien y le recordaba el humor negro con el que.

mes.to Mejia Sénchez y €1, cronometraban el tiempo que el viejo mensajero de E; 19
Colegio de México tardaba en atravesar la avenida Reforma. Febrero

I‘,a buena prosa, el buen humor, el despropor
amigos, pese a su agotador trabajo en la cated
e)‘ccepgxc.maies.‘ Tarde Je escribo estas lineas, Siempre se quej6é de mi escasa y desatent
dfsposxmén epxstqkar (aunque tenfa conmigo frecuentes y costosas conversacignes teleer;da
mca§ de lgrga distancia; cuyo gasto afrontaba, como lo hacfa con otros amigos). N ;
podl'a pedirle uno que buscara en Francia un libro, o un disco, porque la %:0321- erZ
?;?;;ZO de ocupacxég extremg para €L realizaba a fondo 1a empresa y escribfa largas

coil exfensa ‘mformacsén sobre las- pesquisas del caso: "Estd servido edé

ma;;dadc , s?ha decir al finai de sus cartas, con graciosas y antiguas formas casteg;agzs
o ;uzsgggaot;aannﬁi tseuhmglzrte, seguiremos leyendo Sus ensayos y su Ocaso de sirenas,
s e S emera[mez; en un prggram.a de television, con Antonio Alatorre, unos
5 e su desaparicién. iSalve, gran Pepe!

cionado espiritu de servicio para los

ra de-Berkeley, eran en ¢l virtudes Ocaso de sirenas

o0sé Durand, quien desde hace varios afios ha ensefiado literatura hispanoamericana
J en las universidades de Michigan y Berkeley, me hace llegar'su Ocaso de sirenas. La
primera edicién aparecié en 1950 y es en la actualidad inencontrable excepto en manos
de especialistas o manatidlogos, como los llama el poeta Ernesto Mejfa Sdnchez en el
propio libro de hoy, ilustrado con los dibujos originales de Elvira Gascon, mds nuevos
grabados antiguos. (¢No suena mal eso de nuevos grabados antiguos, a manera de
oxfmoron por grabados antiguos nuevamente publicados?)

Durand insiste hoy por teléfono en que 1o se trata de una simple reedicion ni de una
antologfa como segtin él podria desprenderse de la solapa. Y asf es, y yo lo s¢ muy bien
pues en los Gltimos afios he visto los capitulos afiadidos y las nuevas versiones en
borrador aqui y en otros pafses hasta los que me han alcanzado por correo, y lo he
observado a €l trabajar infinitamente, ésta es la palabra, en la ampliacién y reduccion y
ampliacién de esta obra en sf misma con algo de sirena por su pertenencia al mundo de
los seres mezclados (como si hubiera de otros), mitad esto, mitad aquello; y de esta
manera Ocaso tiene, si se lee bien, una minima parte de documento y una méxima del
talento de Durand para convertir la historia en literatura y los ficheros en este producto
de creacién y delectacién morosas, L

En este instante tengo que hacer un gran esfuerzo para no anotar aqui historias
personales de Durand, que le dejo de buena gana en €stos momentos €n que €l mismo
juega con el proyecto de escribir sus memorias de Hamburgo 29-12. Durand, el hombre
que mds sabe sobre los Comentarios reales y toda la obra de Garcilaso de la Vega, El
Inca (su compatriota); el dnico de mis amigos que tiene la facultad de decir, sin
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/o , claro, y en minuto y medio, si la grabaci6n de una sinfonfa de Mahler ests
gida por Bruno Walter o por Georg Solti; el solo capaz de escribir en una tarde un
ballet basado en un cuento de Juan Rulfo; Y (no s€ si cometo una indiscrecion) de
: perseguir durante varios meses a una mujer, de preferencia bailarina, durante dieciocho
horas ‘habiles diarias por todos los medios de ¢omunicacitn posibles, incluido el cajon
(instrumento musical), que puede tocar doce horas seguidas, digamos de las siete de Ia
tarde a las siete de la mafana del dfa siguiente, sin importar para nada que la bailarina,
con pies ligeros, naturalmente, haya huido a las siete ¥ cuarto de la tarde anterior; y el
unico, en medio de todo esto; de perseguir a la vez, paso a paso, en las péginas de
Cervantes, las huellas del amor platSnico, plotinico y dantesco; y entre las de Crist6bal
Col6n, Antonio de Torquemada, Fray Toribio de Benavente (dicho Motolinfa), Fray
Bartolomé de las Casas Yy tantos otros, las huellas, por fin, del manato, 0 manpati o
pejemujer, segin el Diccionario de Autoridades "pez asf llamado por la semejanza que
tiene del medio cuerpo arriba con las facciones o miembros humanos, especialmente de
la mujer, y a ellos cria sus hijos", hasta llegar a producir esta ins6lita obra de paciencia
erudita y de persecucién melancdlica, no a lo largo y lo ancho de los mares abiertos
(pero al fin agotables), como Melville a su ballena, sinc del tiempo y de las bibliotecas
sin limites, como su maestro Raimundo Lida, a quien est4 dedicada.

Manaties en México

a} Esta tarde, por pura casualidad, veo reunidos en casa a José: Durand, Lizandro
Chavez Alfaro, José Emilio Pacheco y Cristina Pacheco, su mujer.

exagera poniéndose de puntillas e inflando el pecho, contra mi 1 m 60. En 1955, enla
Plaza Baquedano de Santiago de Chile, alguien nos temé una fotografia, de pie uno al
lado del otro, que yo hice publicar més tarde en México en el suplemento dominical de

1roso retratado al lado de un hombre de estatura normal”. "Cémo puede hacerte eso
Benitez?", me preguntaban mis amigos, incapaces de creer que yo lo habfa fraguado.
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Hacfa cerca de dos afios que no vefa de cuerpo enterc a Durand (1 m 90, que 6l

Novedades que dirigia Fernando Benitez, con una leyenda que decfa: "Augusto Monte-

Juan Rulfo

Desde entonces, y gracias a otras autodenigraciones parecidas, la mayorfa df: Ios;) gx_fiftt:)coii;
cuando se ocupan de un libro mio, comienzan por sefialgr que soy un escm.or ideja : ,sin
cual, una vez aclarado, les permite elogia.r mi libro, mi estilo, ’y ha}sja rmesﬂ dmée o
peligro de que la gente los tome en serio). ¢Fue en Bcrke.ley, aquf, en I'maé} i
vi la dltima vez? Mientras tanto publicé }3 n;xeva version de su admirable Oc
] . ndor de manaties, que 1¢ ha dado fama. .

mgs:afgp:z sorprende cuandg Chévez Alfaro, a quien no conocia, 1.3 cuen;a ?Ousz gz
Bluefields, Nicaragua, de donde €l es originario, los zp_anatl‘es no son umcameneg o
1a historia y la leyenda sino seres familiares, tan famxifares que uno se los rc;o;}zi e71 gﬂ;ze ea
verlos, y confirmar que, como observarlon' los cronistas del sxg%o x;«;) € . ‘cw’en"
efecto los pechos de las hembras son similares 4 los de la mujer. "De muj ; c;lyme )
afirma Lizandro, con la esperanza de que esto aumente la credibmf:iad cfle s;;f m~ “Cm;}g
Durand, autoridad en el asunto, dice que sf, y afiade una observacion cientifica:

de sirena”.

. ol . I N t -
* Fragmentos del libro La lerra E (Era, 1987), reproducidos-con ¢l permiso del autor.
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{ a
etros. Junto & €l, seguramente Durand padre sf se vefa como un hombre de estatur
isi de
Gran melémano, colaborador de Nuestra pudsica y de Pquta ;)q;ue Ifgwg; 3;2)?”(:;{@
3 lti i dic6 su magistral Don Lin ,
i u dltimo cuento—, a quien Halffter de tra i Alment
i Garcilaso —dicen que posefa su biblioteca— y de Sor Juana,
B e e nes o s Gnicas sobre manaties que aina
i de sirenas, célebre antologfa de croni ‘ :
B ot romars. icion histGri fa literaria —y que merecié elogios
: i dicion histérica y la fantasia lite y :
e e i mbos libros editados por. el
los cuentos de Desvariante —a ' '
e oo Evont ibfa una prosa espléndida: 4gil,
Gmica~-, Pepe ‘Durand escribla una pi e
B e suprome Eco'n' it mi ir6nica @ los vericuetos cotidianos. Hay que
sraci sugerente, y dirigfa una mirada irdnica L os. Hay
_igr:: l(e):sr?,r:staglfnea ’:L}; cita", "Desvariante" o "Ensalmo del caf€”; su poder imaginativo y
e ¥ k4

o

i a"o" torno
_poético se despliega a sus anchas ‘en textos como "Gatos baj% 13 }unaa greaErI ;i Ociimz;
] ar
Hasta mds no poder” —Pauta 34— muestra su fina capacidad p:
narrativo tenso y resolverlo sorpresivamente.

LUIS IGNACIO HELGUERA

J os¢ Durand (Perd, 1925-1990) ha sido el tnico hombre cuya amistad he cultivado
exclusivamente a través de medios de comunicacion: el correo y el teléfono. Yo le
escribfa y €l me llamaba, desde Berkeley —de cuya universidad era profesor—-

, porque a
causa de su enfermedad escribia ya con grandes dificultades. Yo preferfa escribirle

por teléfono sentado, menos por larga distancia v ain

Gustaba Durand de platicar sobre Ios amigos y la vida literaria:
(Lizalde) que no Ie aconsejo competir con mi coleccidn de lieder en laser"; "Camino
poco, muy poco, y viajaré poquisimo. Pero doy clases, leo, escribo y los compactos me
dan una hora de musica con s6lo una caminadita. Estoy conforme"; "Tengo un proyecto
importante para difundir la mdsica de Rodolfo (Halffter) y no por grabaciones que no
circulen, ni misceldneas™; "No te creas, he de visitar otra vez México."

Mientras habldbamos, yo ftrataba de imaginarlo en su casa, sentado —€l si— en un
sillén apto para su enorme fisico de manatf de dos metros de altura, en una sala-biblio-
teca pequefia atiborrada de libros y discos. Y al colgar recordaba ese hermoso relato de

Virgilio Pifiera, "La cara”, en que dos hombres establecen una relacién amistosa por
teléfono, porque uno de elios tiene el rostro deforme.
Extrafia cosa perder a un ami

"Dile a Eduardo

aparecia €l con el pequefio Tito Monterros

Oy cuyo pie rezaba: "Tito Monterroso con un
hombre de estatura normar®.

Alguien me coment6 que su hijo mide cerca de los 2.10
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El gran manat{ Pepe Durand eniprendio el viaje final. Cantan las sirenas de Debussy.

Debussy y su mujer Emma Bardac




- REFLEXIONES ACERCA DEL SEGUNDO
MOVIMIENTO DE LA SEPTIMA SINFONIA DE
LUDWIG VAN BEETHOVEN*

GRACIELA PARASKEVAIDIS

1. Generalidades

E I concepto de variacién
cién de procedimientos

constituyen el nicleo bdsico del

del siglo XIx, otorgando a las

crecimiento de lo distarsivo

los compositores de la segunda mitad del siglo XIx, conllevando

los italianos.

El lenguaje beethoveniano es de ruptura con sus antecedentes inmediatos
Mozart) y explora audazmente las formas vy Ia elaboracion de las mismas, generando un
reciclaje de los elementos del sistema tonal, en el cual se inscribe.

Variacion y desarrollo se funden repetidas veces en la transd frmacion beethoveniana,
en esa Durchfilhrung (elaboracién modulante exbaustiva y completa del material a
desarrollar), citada profusamente adn por los mds académicos. No pierden vigencia
durante todo el siglo Xix, ¥ en el siglo xx, variacion v desarrollo Ieaparecen —reciclados,
a su vez— en la "conciencia del pasado” de los compositores de la segunda Escuela de
Viena. :

Aqui'y ahora, nuestra lectura beethoveniana se despoja del concepto de "genio” y del
concepto de "progreso”, que tanto han dafado y deformado Ia historiografia y musicolo-
gia europeas y eurocentristas (o euroepigonales) y se aproxima. analiticamente a este
objeto de estudio, el segundo movimiento de la séptima sinfonfa (1812).
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y €l concepto de desarrollo —a menudo con la incorpora-
derivados del contrapunto en sus diversas posibilidades—
pensamiento compositivo beethoveniano, Ambos —va-
riacién y desarrollo— transforman; a través del corpus beethoveniano, la primera parte
formas un crecimiento amplificativo sin precedentes. Este
—convertido ya en modelo académico:- serd emutado por

~—a través de los menos
conservadores— el derrumbamiento del sistema armonico-tonal, que fan lenta y trabajo-

samente se habfa construido hasta consolidarse con Johann Sebastian Bach y sus hijos y

(Haydn y

 Particularidades

45 alid de la euforia danzante desencadenada por lg di'scutibie exégesis wagpegi?j 2§
‘M i fa, nos enfrentamos en su segundo movimiento a un plantea_ms ‘
. Smfoln a’resentacién y elaboracion de los elementos que conforman su 1c'lea bdsica.
caan_tc te mo propuesta ¢ lo general y en lo particulary como tratamiento de la
- dlf'erem'e coLa gtilizacién de notas repetidas, la integracion indxsekul?lf: de Ios~el§~
:matil;: sirr‘:ra}::éos como a, b, ¢ y ch en la construccién temdtica y la obsesividad expresi-
men s

va que generan, asf lo corroboran.

2.1 Estructura general del segundo movimiento

secciones

42 58
la 2a 3a a L J— 53
. ’ - 321 B’ - 4 A —
A=12 B =2 Al
compases 1 al 100 101 al 149 150 al 224 225 at 247 2:138 ;;2;8
tonali)idad la-Do-la La-Do fa-Do-la La

j i jugando
La 1° secci6n se inicia claramente en /a menor —€je tonal-de toda lasﬁterz:t,a f;fi ¥
dialécticamente con La mayor—, con breves pasajes a Do mayor —
a la tonalidad original. ‘ L
reggzsga seccién se instala en et modo mayor de La y luego en Do mayor, relativo
i : tonalidad bésica. ;
| y mayor; respectivamente, de'la .
m(idaaa‘z seoz:,iér’x ——zieexposicién con desarrollo fugado de la 15— retomael la ;n;nec;rt .
La 42 seccién —emparentable con la 22, pero mds breve y con 56100;1n elel
lugar de.los dos nuevos que aparecian en €sta— se presgnta enaLa mtayrm; o D sy 3
La 52 secci6n —relacionada intrinsecamente con la 12 y la 3%— retol

aliza en /a menor. . .
ﬁnQuedan establecidos, entonces, vinculos profundos entre la 1%, la 3% y la 5% seccifn, y

la 2?2y lad®

Grupo de
oyentes durante

¢l estreno de 1a 7a. Sinfonfa
en Parfs




Clementos de la primera seccion ; Observamos que los cuatro periodos 4, b, ¢ y ch constan de ocho compases cada uno,
subdivisibles en dos de cuatro compases y cuatro de dos compases cada uno, y que los
compases impares (1-3-5-7) de a'y b son idénticos ritmicamente (dédctilo), asf como los
_ compases pares (2-4-6-8) también son idénticos entre sf (espondeo), si bien en el octavo
fa segunda negra es reemplazada por el silencio equivalente. = :
Observamos tambi€n que, salvo la tercera mayor descendente 'y {a cuarta justa ascen-
dente del bajo (compases 2 al 3y 3 al 4, respectivamente)-en 4, 1as voces se articulan por
repeticion o por grado conjunto. Mientras que en b, que comienza a una tercera menor
superior de g, se mantiene la nota repetida y el grado conjunto, con excepeion de la
cuarta justa descendente y luego ascendente del bajo (compases 6 al 7y 7 al 8) y de las
dos cuartas mel6dicas descendentes que respondena la marcha armoénica en la voz
superior (compases 2 al 3y 4 al 5). Los compases 5 y 6 'son una alusién a los compases 1
y2deq, y los compases 1, 2, 3y 4 de b, una referencia directa a los compases Sy 6 de a.
El compds 7 de b retoma la interrumpida marcha armonica de los compases 1'al'4; para
resolver cadencialmente en el la menor.
Entre los periodos ¢ y ch los paralelismos no se cumplen con tanta exactitud. S6lo los
compases 1y 2 de’ambos se corresponden en intervalos y duraciones, comenzando ch a
una tercera mayor superior de ¢ (comparar comienzos de a y b). El compés 3 tanto de ¢
como de ch presenta parentesco por variacion, el compés 4 de ambos es idéntico en su
t— _ articulacién ritmica —aunque no en su direccionalidad—, los compases 5 y 6 de anibos
t& difieren sensiblemente (el compds 5 de ¢ se relaciona con el 3 del mismo, y el compés 5
{ de ch estd emparentado con el compds 1y 2 tanto de ¢ como de /). Los compases 7 de
¢ y ch se corresponden exactamente con diferencia de tercera menor inferior en ¢y el
compds 7 de ch es, ademds, idéntico al compés 3 de c. El compds & de ¢ tiene
terminacién femenina y el compds 8 de ch, terminacién masculina (separamos ¢l enlace,
que deriva del material det compés 2 de ch).
e —————— P - Otros ejemplos de estrecha relacién entre los elementos constitutivos se dan también
: asf:
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_ Maurice Ravel, también una estructura "cuadrada”, por acumulacion y reiteracion, pero
con crescendo lineal.

Comparemos detalladamente la articulacién de esta prxmera seccién, con su eje la
. menor-Do mayor:

ismea esquema ritmico. En-b pueden observarse rasgos similares. en

in es rzgumsa en todos-sus-detalles y en el encastre de éstos entre sien
ia teauttame: estructurak Pero, icudles el "tema” de esta primera seccion? (Bs a? (Bs b?
(Hs a mds b (b seguido inmediatamente de su reiteracién completa)? Y, al hablar de

"tema” (en el sentido.estructural que le otorga Beethoven), {nos referimos —en este tonalidad compases

caso— 8610 a una linea melddica? (Cudl? (Al ritmo generado y apoyado por la conduc- ;

cion melédico-armonica? A la verticalidad que se escucha? (A la suma de todos estos — introduccién la menor -2

clementos? 4Y si a a-b-b se le insertan ¢ y ch (compds 27)2.¢Es el acoplamiento deg 1) la menor-Do mayor 3-10

con ¢ y de b con ch —ifinalmente!— el "tema"? Porque si a esta suma (que se escucha 2) Do mayor-la menor-

por vez primera a partir del compéds 27 y hasta el 50) se restara algunos de sus La mayor 11~ 18

elementos, lo percibido se modificarfa notoriamente. 3) Do mayor-la menor-

También es evidente que la articulacién expresiva —factor decisivo y primordial para La mayor 19-26

la percepcion —establece "prioridades” o "destaques” en lo que ofmos. Por ejemplo: — 4) =1) la menor-Do mayor . 27-34
— 5) =2)y3) Do mayor-la menor 3542
— compés de enlace Ja menor 43
— 6) =2),3)y5) . Do mayor-la menor 44 - 50
— Ty =1)y4) la menor-Do mayor 5158
— 8) =2),3),5)y6) Do mayor-la menor 59 - 66
— 9) =2),3),5),6)y8) Do mayor-la menor 67 -74
—10) = 1, 4)y7) la menor-Do mayor 75 -82
—11) =2),3),5),6),8)y9) Do mayor-la menor 83-90
— 12) =2),3),5),6),8),9)y11) Do mayor-la menor 91-98
— dos compases de transicion ia menor 99 - 100

El periodo a se repite cuatro veces (1, 4, 7y 10).

El periodo b se repite ocho veces (2, 3, 5, 6, 8, 9, 11 y 12).

En total, estos dos periodos de ocho compases se repite cada uno doce veces, siempre
sobre el eje la menor-Do mayor {con una fugaz resolucion a La mayor).

El compds 101 —luego de dos compases de transicién— marca, en realidad, el inicio
de la 2% seccidn, con la presencia —en chelos y contrabajos— de la célula:

Es obvio que esta linea melGdica no se percibe "sola", sino que existe acompafiada y .
complementada por una segunda voz (alternadamente los dos compases de @, b, c y ch
que se "sumergen” cada vez que "emergen” los otros dos). Nuestra percepcién absorbe

7%l ol
esta Gestalt como un total de complementarios, donde el complejo melédico-arm6nico- ] =
ritmico es indisoluble, funcionando en una articulacién regular, "cuadrada”. Ninguno de - )

los elementos liega a estar definitivamente por encima de otro, pero la ausencia de
cualquiera de ellos aiterarfa el equilibrio estructural y emotivo de cualquier de los
periodos de ocho compases.

Las variantes se dan a través de la acumulacién en la instrumentacidn (desde el
relativo punto cero del comienzo, con parte de la cuerda en la regién semigrave y en
piano, hasta el primer i del compds 75) y de la acumulacién en la dindmica, que
acompafia el crescendo dindmico —también acumulativo— de los instrumentos (tanto
en el compds 75 como en el segundo mmi explosivo del compds 214, culminacién del
breve fugado). Algo similar suceders, méds de cien afios después, con el Bolero de

que correspondia al compds 7 al 8 del periodo b de la 12 seccién.
Y en los segundos violines, la célula:

o ——

LAEREE N

que correspondia al compds 7 al 8 del periodo ch de la 12 seccidn.

2.
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lementos de la segunda seccion
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La apariciéqn d_el elemento melédico —a— de la segunda seccion, en franco La mayor
presenta las siguientes caracterfsticas: ’

— la melodfa es acéfala y transcurre en negras, ligadas al inicio de la seccién
(compds 101 al 102) y del compds 104 al 105,

——.alparece en clarinete y fagot duplicada a la octava y apoyada por segundos violines
y violas,

— lleva un acompafiamiento —de tipico "relleno orquestal"— en tresillos de cor-

chefa, en los primeros violines y va articulando arpegios de la tonalidad, variacién
articulada en mayor de las melodias del inicio,

— un movimiento ostinato en déctilo a cargo de chelos y contrabajos relaciona esta
segunda seccién con la primera, limitando asf su relativa independencia y diverso
cardcter expresivo. El esquema ritmico del primer compds del periodo a de la
primera seccién es utilizado aquf en doble funcidn de ostinafo y pedal de tdnica
(tanto en La mayor, como —Iluego entre los compases 115 y 122— en Mi mayor).

En el compéds 117 de esta segunda seccién entra otro elemento mel6dico —b—
modulante, que se extiende, pasando por un cambio franco a Do mayor, hasta el compds
149 (en realidad, los compases 148 y 149 fungen, al mismo tiempo, como transicion o

enlace para la reaparicién de la primera seccion y los periodos que la conforman).

Este nuevo elemento viene acompafiado por el mencionado ostinato de chelos y
contrabajos —con las mismas caracteristicas arriba sefialadas— y por los primeros vicli-

~ pes, tal como aparecfan en el elemento a de la segunda seccion.

Este elemento b es respondido pot el cotno y luego -——en Do mayor— por el oboe y la
flauta, hasta diluirse en la cuerda descendente (compases 145 al 148).
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2.4 Elementos de la tercera seccidn
La tercera no presenta materiales nuevos, sino variaciones de los que habfan apareci-
do en la primera seccion, de manera que —en términos de la morfologia tradicional—
podemos referirnos a un A’. ‘
Esta secci6n ocupa desde el compds 150 hasta el compds 224, es decir, tiene una

extensién algo menor (26 compases menos) que la primera.

Podrfamos resumiria asi:

- @y € superpuestos
— by ch superpuesto

— by ch superpuestos

— transicién hacia el fogado

— fugado

— a 'y b superpuestos con el

Contrasujeto (CS)

tonalidad

la-Do
Do-la
mi-la
ia

la

Ia ..

Se incorporan las siguientes variaciones:

e
ohe

e

compases
150 - 157
158 - 165
166173
174 - 182
183 -213
214 - 224
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éampas 150: dibujo acéfalo de semicorcheas: Un paréntesis aqui para sefialar un vinculo con una obra posterior, tal como ocurre
. en otras instancias beethovenianas. En este caso:

.
-
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2) compds 152: transformacién a tresillo ligado del compds 3 de ¢:

se relaciona con el inicio (Allegro assai) del coro en el dltimo movimiento de la Novena
Sinfonia:
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ugado consta de cuatro entradas (primeros y segundos violines, chelos y violag
con su CS§ en trocado y una parte libre también imitada {primeros y segundos violines)
Luego de la exposicion (que recuerda lo austero del fugado del segundo movimiento d
fa beethoveniana y —unos afios méds atrds— el breve fugado qu
precede la entrada del coral de los "hombres en arnés” de La
se inicia un episodio (compases 199-213) con:

) X b — I
— ¢l CS (semicorcheas) ] pa— tomadadeayb dela
~— esta célula: primera seccién
'.._.A ' 4
]
I libre: g‘% Ty "\H\‘x"#'

— y la parte libre: S IS e =l

ay '\_/" [ PR U o

culminando €n la superposicitn de y b ala que se agrega el CS. Los compases 222 al
224 sirven de final y, al mismo tiempo, de transici6n a la siguiente seccion.

2.5 Elementos de la cuarta seccién

segunda seccién y encontramos:

— la melodfa en clarinetes y fagotes,
— los tresillos de acompafiamiento en los primeros violines y
— ¢l ostinato —pedal en chelos y contrabajos.

La tonalidad es la misma que en la segunda seccién (La mayor) pero sin pasaje a Mi
mayor. Tampoco aparece esta vez el elemento b de Ia segunda seccién. Es decir que
estarfamos aquf frente a un B’ en relacién al B de Ia segunda seccidn, pero sintetizado.

2.6 Elementos de la quinta seccién

Reaparecen (como en la primera y la tercera):

— lanota repetida,
— ¢l ritmo (déctilo-espondeo) y
— la tonalidad de origen.

Un acorde (compés 248) de Do mayor conduce a la tonalidad de origen —Ia me-

nor—, que primard enféticamente, previa transicién (compases 243-247) a la quinta y
Gitima seccién.
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flauta mdgica de Mozart),

Tampoco la cuarta seccion presenta materiales nuevos, Observamos el retorno a la.

En los treinta compases finales se utiliza la reiteracion de la célula:
\ B
4 L

AW I *
LSRR A

@ b

y su variante melddico-armonica mayor:

==
=

en dos oportunidades —hallazgo expresivo— sin la nota finak:

po b e B

r i 'l ad A +
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Entre los compases 255 y 276 se desintegra el juego con losdperiodosac;e§s/ I;‘f;rg :;I;
i lando sus células de a dos compases,
desaparecieron ya completamente), acop ‘ : obr
trasfgndo de t6nica y dominante en pizzicato, y oscilando (tal como ocurriera al inicio de
la pieza) entre Do mayor y la menor:
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Desemboca en un brevisimo "estrecho" (compases 273 al 276), una referencia al
fugado de la tercera seccion:

Nyl
= yt _______ “%E

y que en su cuarta y dltima aparicion se "estrecha” un tiemgo més, comenzgr;ﬁe:ﬂx:slz
distancia de compdas como los anteriores, sino de negra, modificando sustarg::a:é:ica o
expresién final con una terminacién femenina, a la que se suma la entrada

acorde final:
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%;e;agéén directa con el idéntico acorde inicial, que abre este segundo movimiento
3. Conclusiones

Es, sin Fiuda, el tratamiento del material de Ia primera seccion (y, por ende, de Ia terce
y la quinta, a las que genera) el factor que polariza la atenci6n ’de todo c; movimient
g:efa}gxg'zfccxones pares no mcluyf:n sorpresas, son més previsibles y actdan en funcig
¢ 1 ] emre. las fucrtes tensiones de las secciones impares, con su abrumado,
carga interna, dindmica e instrumentalmente subrayada. .
Slg en?bargo, Beethoven no introduce ninguna innovacin especial en los element
constltutlvo§ partigulares. Es la suma de éstos —todos conocidos y reconocibles— Ia nli
cre"a este :mcrou_mvgrso. Beethoven enfatiza (é1 es un compositor esencialmente "ent%x"
co") este to'do" indisoluble, ddndole —a través de Ia repeticion regular riédica cli
la acumulacién dindmica~ una potencializacién altamente expresiva ! pzreandoy
través del (?omportamiento inusitado de un material que es, en si, de’g);an se:nciﬂe:ma
una mst_ancxa profundamente removedora. En Io racional (as;,)ecto z;nalrtico-fo t e
lo "irracional” (aspecto perceptivo-emocional). ey

Montevideo, 1985-1988

* El presente trabajo fue llevado a cabo e i
{rabajo n el marco de mis tareas d
en la Escuela Universitaria de Misica de Ia Universidad dé 1a Repﬂblisca.oc entes

y de investigacién
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LIBROS

Juan Arturo Brennan

Dicen por ahi que aiin del libro. mds malo pue-
de sacarse algo bueno, y que no hay tal cosa
como un libro 100% abominable. Pues bien, tal
libro-acaba de-Hegar a nuestras manos, y-es tan
atroz que durante un tiempo la redaccién de Pauta
no: podia decidirse entre resefiarlo aqui o en La
musa inepta. Finalmente, por cuestidn de rigor (de
Pavita; no del- libro) decidimos resefiarlo en esta
seccién. El libro en cuestién:Heva por titulo Entre
violas y violines y pretende ser, segin lo muestra la
portada, una "Crénica critica de un misico mexica-
ne": . Para empezar, es evidente que €so no es una
crénica; porque carece de orden, de sistema, de
claridad y de la mds minima nocién de continuidad.
A un.pérrafo sin sentido sigue otro peor, mal con-
cebido y peor redactado, y que nada tiene que ver
con ¢l anterior: Y-en cuanto a lo "eritico”, hay que
sefialar que el libro no es mis que un escaparate de

bjetividades'y en mal dos y peor ex-
presados. El autor de este pasquin es Abel Eisen-
berg, ex-violinista, ex-director de orquesta,
ex-maestro, ex-, exs, ex,..

asomb

Resulta verdader: 1 o que alg
se haya atrevido a publicar las malintencionadas
paginas perpetradas por Eisenberg, piginas que evi-
dentemente no tuvieron el beneficio de la correc-
ci6n de estilo. Todo lo resefiado por Eisenberg se
expresa a. través de sucesiones interminables de lu-
gares comunes y cursilerias.

Todo para:él ha sido "un privilegio”; y-todo ague-
e que le ha sido de algin beneficio ¢s "maravillo-
so, sublime, magnifico, genial”, empezando, claro,
por él mismo y su misica.. El autor intenta.a lo
largo.de su libro hacer gala de buen humor ¥ cieria
temeridad, y.lo dnico que logra es una serie de
procacidades escatolégicas que mueven al rubory a
la pena ajena, no por lo risqué de sus proposiciones
sino porque se trata_simplemente de un grosero
intento de Eisenberg para congraciarse con ksa;,s fec:
tores .a través de los chistes. mds sin chiste y los
albures mds pedestres. ; .

LY qué hay del contenide musical de Enire violas
y- violines?. Précti te nada. Se frata de una su-
cesién andrquica de. recwerdos, anéedotas, impre-
siones.y observaciones. relativas a la carresa de
Eisenberg, de.cuya visidn de. conjunto se despren-
den posiciones: altamente cuestionables. (Cué pue-
de. pensarse- de un misico que dedica muchos
pérrafos a intentar demostrar que Carlos Chivez es
un.personaje sin valor en. nuestro 4mbito musical, y
que al.mismo: tiempo dedica sendos. panegiricos a
Carlos. Esteva, Manolo: Fabregas y Carlos Salinas
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de Gortari? El oportunismo, la  chabacaneria, el
mal gusto, la petulancia, son los signos fendamen-
tales del libro de ‘Eisenberg, y tales signos estin
apuntalados por uma sospechosa actitud del autor
hacia su posicién en el mundo de la misica; a lo
largo de estas paginas, Eisenberg deja entrever con
claridad que se considera un il do, tocado por
el dedo de los dioses en cuestiones musicales. Ello
no le impide, claro, hablar mal de muchos dé sus
colegas y al mismo tiempo alabar a quienes, eviden-
temente, le hicieron algiin favor musical o deé otra
clase. La iconografia del libro es una muestra mis
de la vanidad irreprimible del autor: se trata funda-
mentalmente de una sucesién de fotografias en las
que abundan personajes famosos que, segin. los
respectivos pies, admiran incondicionalmente al
autor.

Hasta aqui, pues, la resefia de Entre violas y violi-
nes, cuya lectura nos deja un claro retrato de su
autor como pésimo escritor, misico mediocre, hom-
bre resentido y espiritu mezquino.

ENTRE VIOLAS Y VIOLINES
Abel Eisenberg
. EDAMEX, México, 1990

Aparecié recientemente, en una coleccién de mdsi-
ca de Ia editorial espafiola Turner, Ia versién en
castellano de una muy interesante biografia de
Claudio Monteverdi, cuyo autor es Paolo Fabbri.
Antes que nada, el libro de Fabbri es un fascinante
trayecto por los hitos biogréificos del gran composi-
tor italiano, incluyendo muchos detalles de su vida
familiar, de su trato con los principes y potentados
de su época, de sus relaciones con sus colegas. De
especial interés son las pdginas que Fabbri dedica a
fa descripcion del dmbito musical de Cremona; Ia
ciudad ‘natal de Monteverdi, y cuna de famosos
constructores de instrumentos de cuerda. Fsa des-
cripeién de la Cremona musical es materia prima
indispensable” para’ conmiprender el desarrollo de
Monteverdi como compositor. Al avanzar en la
descripcidn de la vida de Monteverdi, ¢l autor va
marcando los hitos importantes de su carrera, sobre
todo"a través de la aparicidn sucesiva de sus libros
de madrigales, probablemente lo mds importante de
su catdlogo. Asi; a través del anilisis musical y
textual de los madrigales monteverdianos el lector
se’acerca al pensamiento musical que, con el paso
del tiempo, habria de culminar con la creacién del
Orfeo, obra fundamental en'la historia de la Spera.
Uno de los aspectos mds interesantes def libro de
Fabbri es Ia exploracién del gusto poético de Mon-

92

teverdi, asunto que incide directamente en su selec
cién de textos y en el estilo de la misica asociada
cada uno de ellos. Asi, el abundante espacio de
cado a cuestiones poéticas y fextuales tiene un co.
rolario 16gico en el exhaustivo catdlogo de obrag d
Monteverdi propuesto por Fabbri, en el que se ha
ce evidente el compromiso total del composito
con la misica vocal. Asi, en la cuarta seccién del
mencionado catilogo, dedicada a la misica instry
mental de Monteverdi, hallamos una sola obra, ¢
Hamado Bullo del Monte Verde. La evidente parque
dad de Monteverdi en el dmbito de la misica pura
mente instrumental no debe hacer perder de vista ¢
hecho de que el compositor fue también un pioniers
en las innovaciones orquestales, como lo demues
tran fas partes puramente instrumentales del Ofe
es claro que Fabbri estd bien consciente de es
importante faceta de la carrera de Monteverdi. Fi
nalmente, digamos que el libro de Fabbri estd pro.
fusamente anotado, cuenta con un interesant
indice onomdstico, y una extensa bibliografia en }
que destaca con luz propia la estupenda labor del
musicdlogo Nino Pirrotta.

MONTEVERDI
Paolo Fabbri
Turner, Madrid, 1589

Bajo el titulo de Reflections from the Keyboard. Da
vid Dubal ha escrito un libro que se antoja lectura
indispensable para quienes estén interesados en el
quehacer- profesional de los pianistas de: nuestro
tiempo. A partir de un formato muy sencillo, Dubal
logra un libro muy completo: sé'trata de una serie
de 35 entrevistas con otros tantos pianistas, en las
que se cubren pricticamente todos los. temas de
importancia en el dmbito del piano'y sus intérpre
tes. A lo largo de las entrevistas, Dubal (pianista
profesor, productor de radio) obtiene de sus entr
vistados una amplia gama de reacciones, respuestas
y comentarios sobre cuestiones fundamentales rela
tivas al piano. Ahf estin las descripciones de sus
carreras, y sus preferencias técnicas; sus relaciones
con sus maestros y los porqués de su repertorio; los
comentarios-sobre sus colegas y su trabajo con los
directores de orquesta; las referencias a los grandes
pianistas del pasado y los juicios sobre las obr:
De todo ello y mucho mds emerge una muy intere-
sante serie de retratos pianisticos cuyo interés p
mordial parece estar en la enorme variedad de
personalidades cubiertas en el libro de Dubal. Asi,
hallamos las entrévistas con las leyendas pianisticas
de nuestro tiempo: Array, Brendel, Horowitz. Ta

bién estdn los miembros-de g iones més nue-
vas, como Perahia, Pogorelich, Peter Serkin. Y no
faltan tampoco las muj Bella Davidovich, Ali-
cia de Larrocha, Ruth Laredo, Rosalyn -Tureck. Y
junto con ellos, otros pianistas que, en.conjunto,
rep tan ‘upa amphi tra del queh pia-
nistico-de hoy, por la diversidad de su provenienci
geogrifica, su_entrenamiento; sus pref ias mu-
sicales y su repertorio. Hacia el final de su intere-
sante-libro, Dubal ofrece un-itil apéndice de breves
notas ‘biogrificas, doade los p i iona-
dos son enfocados casi exclusivamente-a través de
su relacién con el mundo del piano. A esto hay que
afiadir €l hecho de que cada entrevista va precedida
de un breve apunte biogrifico del pianista en cues-
tién (y por cierto; muy buenas fotografias de cada
uno} para completar la visién de un trabajo muy
bien logrado por David Dubal. La cereza que coro-
na este sabroso pastel pianistico es otro apéndi

DISCOS

Juan Arturo Brennan

En un ndmero anterior de Pouta, en esta misma
seceidn, se mencionaba el hecho de que la moderna
tendencia de interpretar la -misica antigua a partir
de pardmetros musicolégicos. e histéricos mis cer-
canos a la realidad estilistica no se-confinaba a las
misicas renacentistas y barrocas; sino que se habfa
extendido hasta el perfodo clisico v, enocasiones,
un- poco més alld (o mds acd, si hemos de:guardar
la orientacidn temporal correcta); gracias al trabajo
de-algunos: investigadores ¢ intérpretes vivamente
int dos en estas cuestiones. A esta linea de

en ¢l que se citan, resumidas, las discografias de los
entrevistados. El interés de esta seccidn estd en ad-
vertir que, ademds-de las obras de rigor y los cldsi-
cos indispensables, cada pianista .muestra sus
preferencias muy.particulares, que lo destacan de
entre sus colegas. Asi, nos ent de la prefe-
renciz de Jorge Bolet por las transcripciones,. la
evidente cercania de Alicia de Larrocha con los
autores espafioles; la labor de Rudolf Firkusny con
Ia misica de Janacek, Dussek, Benda; Tomaschek y
Vorisek, lo ecléctico del repertorio de Glenn
Gould, el panorama pianfstico francés grabado por
Grant-Johannesen y las inclinaciones chopini

pensamiento pertenece un -disco que contiene’ tres
sonatas para piano-de Mozart, interpretadas:al for-
tepiano por Gustav Leonhardt. De entrada, ‘es me-
nester-decir que. el instrumento elegido para-esta
grabacién se un vehiculo ideal para la expre-
siénde esta misica. En este caso no'se trata tanto
de determinar si Mozart compuso sus sonatas para
este o para otro instrumento; parece més:interesan-
te recordar que Mozart vivié en una época de tran-
sicién instrumental -que- le permitié conocer el
clavecin, el fortepiano 'y el pianoforte, de modo que
no es descabellado suponer-que su:pensamiento

de Thamas Vasary, entre muchas otras cosas. De
hecho, esa discografia selecta propuesta por Dubal
parece ser una espléndida guia hacia lo mejor de la
literatura pianfstica, a través de sus mejores intér-
pretes. El libro de Dubal se antoja, indudablemen-
te, como un: lexto irresistible para quien se interese
en el piano y sus intérpretes.

REFLECTIONS FROM THE KEYBOARD
David Dubat
Summit Books, Nueva York, 1984

N |

I relativo a los teclados: pasé por diversas
etapas que, quizd, se adaptaron al ripido desarrollo
técnico que se dio en la segunda mitad del-siglo
XVIHL De igual-interés al escuchar este‘disco es no
perder de vista el hecho de que Gustav Leonhardt
es, antes que ‘nada, cla ista. Y-es agquirdond
parece estar la clave de-este tipo de experimentos
musicoldgicos: es evidente que Ia aparicitn del for-
tepiano, instrumento situado a medio camino entre
el clavecin y el piano, no creé de-inmediato a toda
una generacidn de-intérpretes con'una nueva téeni-
ca, pensada especificamente para el nuevo instru-
mento. Parece mds: Hcito suponer que, en las
primeras décadas de su existencia, ¢l fortepiano fue
tocado por manos hibiles acostumbradas a la arti-
culacién propia del clavecin, de modo que este pe-
riodo de tramsicién. en lo instrumental lo fue
también en lo interpretativo. Y es eso precisamente
lo que comunica este disco de Leonhardt dedicado
a Mozart.

Al margen de que el sonido del fortepiano es
muy atractivo, quizd en buena medida por lo desco-
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1a articulacién del sonido lo que mds
a atencidn en estas sonatas de Mozart La
 audicién del disco permite apreciar una técnica de
interpretacion en'la que si bien todavia estfn pre-
sentes muchos de los pardmetros sonoros del clave-
cin, comienzan a escucharse ya algunos intentos de
ligar mds las frases y de aprovechar con cierta lgi-
ca la resonancia del nuevo instrumento. Una vez
mds, hay que recalcar que no se trata aqui de hallar
Ia verdad absoluta de Mozart y el fortepiano (me
P que en cuesti musicales no hay tal cosa
como la verdad absoluta) sino de experimentar sin
cesar con el doble objetivo, hidico e histérice, de
intentar comprender mejor el pensamiento musical
gue nos ha precedido.
El disco que nos ocupa contiene un breve pero
1Iustrahvo ensayo de Leonhardt respecto a estas
Iégicas, y.el ido mismo es muy
atractivo. Como de costumbre ¥ & pesar de que no
se trata de un clavecin, las interpretaciones de
Leonhardt son de-una. gran musicalidad y de una
técnica impecable. La dnica objecién que puede
hacerse a esta interesante produccién discogrifica
es.el hecho de que; al parecer, las sonatas que
contiene estin mal identificadas; al menos, hay dis-
crepancia en las tonalidades con las que estin de-
signadas.

WOLFGANG AMADEUS MOZART:
Sonatas K. 330; K333, K. 570

Gustav Leonhardt, fortepiano
PROARTE CDD 297 (CD)

Tres obras-del compositor francés cont
Tristan. Murail son la_materia sonora de un disco
muy interesante, producido como parte de una se-
rie planeada especificamente para dar a. conocer el
trabajo .creativo de los. nuevos misicos franceses.
La primera obra de Murail: que aparece en. este
disco se:titula. Gondwana, voz que se refiere simul-
tineamente a una vieja leyenda de la India, y a un
concepto geoldgico. A través de la orquesta sinfé-
nica, Murail construye una. sélida obra, llena de
color instrumental y con -un inteligente plantea-
miento de las texturas sonoras. Escuchar Gondwana
€5 .COMO acercarse, por otras vias y toda proporcién
guardada, al. mund . propuesto por Gyorgy
Ligeti en sus-propias partituras de orguesta. Fl im-
pacto. general de. Gondwana es-el de una obra in-
tensa-y. muy dramitica. Grabada en vivo, esta
seccion del disco ha sido estupendamente procesa-
da,.y se-ha logrado.una muy buena impresién en
Ch.

oraneo
r

En seguida, Desintegraciones, que mis: gue
pieza para 17 instrumentos y cinta es para cinta
17 instrumentos. Es decir, el papel protagénico e
para la cinta magnética (producida, por cierto,
las computadoras del IRCAM de Paris) y no par
los instrumentos. La parte electronica de.la obr
estd concebida a- partir del anslisis de los sonidos
instrumentales, de modo que la sintesis instrumen
tos-cinta-estd muy bien lograda, y Desintegraciones
es un auténtico didlogo. entre ambos medios, n
una sorda lucha como en tantas obras electroacisti.
cas mal lograd Especialmente atractiva es unm
seccién a base de percusiones afinadas, algunas d
las cuales. son.instrumentales y otras genera
electrénicamente, seccién que da la impresién de
una aguda y rarificada campanologfa. El disco se
complementa con Time and again (titulo referido 2
una obra de Clifford D. Simak, autor de cienci:
ficcién), para orquesta, pieza en la que Murail lo-
gra al mismo tiempo una poderosa densidad sonora
y. un discurso musical més disjunto que el de las
otras dos obras. Entre los recursos més notables:en
Time and again hay que mencionar la inclusién del
sintetizador en el conjunto erquestal y el-empleo
de los alientos con la afinacién ligeramente altera-
da, dando lugar 2 fenémenos arménicos muy inte-
resantes, con clara dindmica microtonal.

En general, una produccién sonora de muy buen
nivel, y una seleccién de obras evidentemente cui-
dada hacen de este disco una buena experiencia
auditiva, sobre todo considerando el hecho de que
Murail no es un compositor ceya misica se escuche
con frecuencia por aqui.

TRISTAN MURAIL: Gondwana
Orquesta Nacional de Francia; Yves Prin, director.
Desintegraciones

Ensamble del Itinerario; Yves Prin, director.
Time and again

Orquesta del Beethovenhalle de Bonn Karl Anton
Rickenbacker, director
TRAJECTOIRES-SALABERT SCD8902 (CD}

Siempre resulta interesante escuchar grabaciones
en las que importantes compositores de nuestro
tiempo son, al mismo tiempo, intérprétes de su mi-
sica. Tal es el caso de un interesante disco compac-
to de la marca-Philips en el que Witold Lutos-
lawski dirige, al frente de Ja Filarménica de Berlin,
dos de sus obras. La primera de ellas es su Sinfonia
No. 3, sélidamente construida y virtuosamente or-
questada, puntillista “en ocasiones y siempre con
una gran sabiduria en cuestiones de color orgues-

tal. Al interior de esa orquesta se puede encontrar
una importante participacién del piano, y un-efecti-
vo-empleo de las per . Una de las caracte-
risticas més llamativas de esta sinfonia de
Lutoslawski es el hecho de que sus secciones alea-
torias tienen, a pesar de serlo, una Iégica sonora y
estructural  perfectamente: congruente con el resto
del discurso musical, Jo cual demuestra sin duda
que lo aleatorio no tieme por qué ser andrquico o
confuso.

La obra que completa esta interesante grabacidn
es la pieza vocal titulada Los espacios del suefio,
basada en un poema surrealista de Robert Desnos y
dedicada a Dietrich Fischer-Dieskau. Aqui, como
soporte de la voz, Lutoslawski propone una orques-
tacién muy refinada y bien balanceada. La parte
vocal es altamente expresiva; y se:aproxima al
Sprechgesang propuesto. por Schoenberg en algunas
de sus obras, pero es mis lirica y dramatica. En-la
escritura vocal de Los espacios del suefio destaca el
inteligente discurso-intervilico de Lutoslawski, en
el gue no existen esos gigantescos intervalos tan de
moda en la vanguardia;' y que vuelven ininteligible
el texto, sea cual sea el idioma en el que se canta,

Muy buen sonidoen esta grabacién, y la tradicio-
nal excelencia de la Filarménica de Berlin que
complementa idealmente el trabajo del compositor-
director y de la siempre inteligente voz de Fischer-
Dieskau.

WITOLD LUTOSLAWSKLE: Sinfonia No. 3;
Los espacios del suefio

Dietrich Fischer-Dieskay, barftono
Orquesta Filarménica de Berlin

Witold Lutoslawski, director

PHILIPS 416 387-2 (CD)

Jorge Cérdoba ataca de nuevo, y con su admirable
tenacidad ha producido ya su quinto LP de misica
contempordnea de cdmara, aparecido en mayo de
1990. En este disco, acompafian a la misica de
Cérdoba dos obra de Ulises Gdémez, compositor
cuya misica apareci6 también en los volimenes 2y
3 de la serie.

El disco abre con las dos obras de Gémez: Pe-
queia meditacién y Preguntas. Concebida para dos
violas y orquesta de cuerda, la Pequeria meditacion
pareciera querer remitirse, en los sonidos de los
dos instrumentos solistas, a voces humanas que en-
tonan. un canto-quizd religioso. En Preguntas para
viola y piano, el lenguaje es mds austero y rarifica-
do, casi severo, con una gran economia de mediosy

reft que p apuntar hacia parimetros

estructurales v smm
Viena.
Las dos obras propues!as por Cé
disco son Evocacion a Joyce y Plege
otras obras contenidas en el disco
templativo; la Evocacion, a pesar de su tf
una sene de cinco pzezas que 1

una- clara dtferenc:acmn entre una pt
Plegarias; tres: piezas para orquesta de cue
breves viajes sonoros por mundeos coatempl
donde lo importante ¢s el discurso equilibra
grandes contrastes dindmicos ni puntos de
to. En estas Plegarias, todo tiendé a Ta estabilidad.

Este quinto volumen de la serie Misica Contem-
porénea de Cimara viene a ser, como los anteriores
de la-serie; una prueba de que si bien ¢ asunto
muy complejo y costoso: el produciren Mésico dis-
cos de este tipo, no es del todo imposible. 'Y dadas
las cir neias; pre es bienvenida, ‘en sus
propikos términos, cualquier adicidn a'la discografia
mexicana de a misiea de concierto.

En el caso de que la intencidn de Jorge Cérdoba
sea la de mantener a futuro la-continuidad de la
serie, serfa bueno ir pensando en'la posibilidad de
producir sus discos en ¢l formato compacto, porque
parece evidente que el LP'no tiene futuro, De paso;
serfa recomendable modernizar un poco €l disefio
grifico y la presentacién de la informacion.

JORGE CORDOBA: Evocacion a Joyce; Plegarias
Marfa Teresa Balcdzar, violoncello; Laura Leén
Machorro, piano

ULISES GOMEZ: Pequefia meditacién; Preguntas
Romin Herndndez, Ulises Gémez, violas;
Margarita Muiioz, piano

Orquesta de Cdmara de la Ciudad de México
Miguel Bernal Matus, director
SIN MARCA./ PCS-10068 (LP)
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s oL FUBULA DE LAS REGIONES

DE MARCELA RODRIGUEZ

Los dias 18 y 19 de agosto pasado, la Orquesta
Sinfénica. de Mineria dirigida por su titular, el
maestro- Luis Herrera de la Fuente, estrené con
esmero una obra para.cuerdas de la talentosa com-
positora-mexicana Marcela Rodriguez: La fibula
de las regiones, sobre el hbm de cuentos homénimo
del escritor ital icano . Alejandro
Rossi, libro que en la: produccién.de Rossi rezlizé
un giro desde los inteligentes ensayos del Manual
del distraido hacia una narrativa de largo aliento y
una temética geogrifico-politica de tintes drami-
ticos.

La audicién de la obra de Marcela Rodriguez
nos dejé el grato sabor de corresponder musical-
mente a los climas tensos y por momentos inquie-
tantes del libro de Rossi, a través de una
interesante redaccién instrumental. Esperemos que
pronto circulen. grabaciones de La fibula de las
regiones que nos permitan escuchar detenidamente
esta obra.

Es de lamentarse que. el programa de mano se
haya limitado a proporcionar informacién detalla-
disima sobre la Quinta. Sinfonia.de Tchaikowsk

dirigida por Carlos J. Meneses. Concierto a bene{i»
cio-del director de la orquesta.

Al principiar el concierto hubo gran movimiento
en los pasillos a causa de que la sefiorita Sara Le.
dezma, que en unién de su familia ocupaba un paleo
segundo, recibié tan fuerte impresién escuchando I
magnifica interpretacién de la Sinfonfa "Patética” de
Tchaikowsky que se le agudizé su padecimiento car-
diaco en tal forma, que fallecié en el mismo teatm,
a consecuencia de un ataque anginoso”.

PAIDEIA ACTUALIZADA

"1936. Aparecié ¢l wimero2 de Cultura musical; en
cuya p. 24 publiqué la siguiente nota bibliogrifica:
"Bases Ni de Educacion M i de I FoRa-
mirez, Mé ta- de-M Libro L. El
autor cree que el misico digno de ese nombre; debe
estudiar, ademds de las asignaturas netamente mu-
sicales, ‘perspectiva, dibujo, lenguas (latina, griega,
tud (sicyy sajona), cultivo delos sentidos, sciis-
tica, contracanto (?); biologfa, mineralogia, arqueo-
logia, - etnografia, psicologia, antropologia;  fisica
matemdticas, €tica; filosofia, filologfa, sociologi
economia, politica, teatro, baile, arquitectura; ‘es-

14 o 1ot

: 1
""l’

--que es, 0 cuando menos deberia ser, vieja conoci-
da de todos—, omitiendo dato alguno acerca de la
obra de estreno y de su autora, Marcela Rodriguez.

DOS NOTAS DEL MUSICOLOGO
JESUS ROMERO*
FALLECIMIENTO PATETICO

1908 Teatro Arbeu. Orquesta del Conservatorio

3 y algunas cosas més’ - En
este punto suspendimos la-lectura  de: las Bases
Nuevas de la Educacion Musical™:

Los Carnets musicales del profesor Jesds Rome-
ro, que pronto pondrd en nueva circulacidn el O
NIDIM, también nos enteran, entre otras muuchas
cosas, de que en 1930 existia en México una Insti-
tucién Mundial de la Vida Impersonal, que organi-
zaba conciertos. Aunque usted no lo crea. ‘

* Titulos de la redaccién.

Que la musica se escriba tan facilmente como una carta v se lea con igual facilidad
que un periddico, es uno de los ideales que persigo.

La musica del SONIDO 13 es el verdadero lenguaje de los Dioses.

La Prensa, La Habana, Cuba. (En programa de'mano del concierto del 6 de noviembré
de 1954 en la Sala Manuel M. Ponce del Palacio de Bellas Artes).

Julidn Carrillo

LA MUSA INEPTA-

.

r

Una tarde de mayo de 1990. Por las rarificadas frecuencias de Radio Educacion
se transmite un programa especial dedicado al estupendo grupo inglés de rock,
The Police. La musica es, por supuesto, buena, pero los textos del programa son
bastante olvidables, y la conduccion pedestre: De pronto, un comentario digno de
ser mencionado por lo que representa como un descubrimiento sensacional en el
dmbito de la musica. El inmarcesible productor-conductor del programa nos hace
el favor de mencionar que The Police estuvo formado por Andy Summers, Sting
(nombre artistico de Gordon Sumner) y el percusionista Stewart Copeland quien
resulta ser, segiin palabras del mencionado conductor, hijo de Aaron Copland.
No contento con decirlo una vez, el interfecto lo repite, afiadiendo un poco més
de su cosecha. Transcribo aquf lo escuchado esa tarde, cortesfa de Radio Ednca-

cién:

"En efecto, como ya lo dijimos, Stewart Copeland eshijo de ese famoso compo-
sitor que es Aaron Copland, autor de famosas obras como la Fanfarria para el
hombre comiin y otras muy reconocidas. Es més, todos saben que los cuatro
compositores mds reconocidos de este siglo son. Stockhausen, Gershwin, Stra-

vinsky y este Copland.”

Asf que los lectores de Pauta ya'lo saben: no es cierto que el padre del baterista
Stewart Copeland haya sido un agente de la CIA, como nos habfan informado
antes. Lo mds probable es que Aaron Copland haya sido espfa internacional en
sus affos de juventud y, ya maduro, se haya negado a reconocer que un hijo suyo
se dejo crecer el pelo y se dedico a tocar la bataca. O quizd todo es una
conspiracién urdida por la CIA, la Interpol y Radio Educacién para velvernos

locos-a-todos:

Como un servicio para sus asiduos lectores, La musa inepta ha obtenido una
primicia, que nos permite informar que muy pronto, a través de la misma frecuen-
cia radiofonica, se nos hard saber que el campeonisimo. Julio César Chidvez €s hijo
de Carlos Chdvez, y que los espeluznantes rockeros mexicanos Javier Batiz y Baby

Batiz son hijos de...

J.AB.
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En Pauta 33 se nos cay6 el pie que daba crédito a
José de la Colina como autor de la excelente cari-
catura de Gerardo Deniz. Una disculpa a ambosy a
nuestros lectores.

También debemos una disculpa a Héctor Orestes
Aguilar (1963), quien nos hizo favor de presentar
un texto de Schwob en Paura 34. Nosotros, en cam-
bio, no lo presentamos a él. Héctor ha sido varios
afios redactor de la Revista de la Universidad, ha
publicado critica literaria en diferentes revistas cul-
turales y actualmente trabaja en um ensayo sobre
José Vasconcelos.

A 206 AROS DE LA MUERTE DE HUIZAR

En un clima de calumnias jocosas; Hegaron a Jerez,
Zacatecas, los restos finebres de Candelario Hui-
zar (1883-1970). Mientras que las calumnias se hi-
cieron sonar escandalosamente en la prensa, la
misica del compositor zacatecano se escuchd muy
poco.

Alrededor de 35 obras —no muchas— compuso
Huizar y de ellas se han grabado menos de la mitad
—catorce—, s6lo cinco se han editado y de estas
cin¢o, Unicamente dos son de las mis repre-
sentativas. Pero en lugar de preocuparse por editar
y difundir la obra de Huizar, hay gente que prefiere
adulterar los nimeros de opus y se pone alegre-
mente a sumar obras originales, transcripciones, or-
questaciones y, como hemos visto estos dias, hasta
algunas “composiciones -ajenas —con la condicién
de que sean famosas—, como el Huapango de Mon-
cayo y la Sinfonia india de Chdvez. (Qué contraste
entre estas denuncias y la actitud humiide y respe-
tuosa del propio Huizar hacia la obra ajena, que el
lector puede constatar en su texto sobre La Corone-
la de Revueltas recogido en esta entrega de Pauta).

&Y. necesita Huizar que se le atribuyan obras aje-
nas? Pues no, Huizar escribié miisica significativa,
como veremos. Pero antes estd bien detenernos un
momento en su biograffa, que es ejemplo de firme-
za de una vocacién que afronta y vence todos los
obstdculos de la adversidad. Contra la voluntad li-
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teralmente de herrero del padre, Candelario cam-
biard pronto la herrerfa por la menos ristica orfe-
brerfa y luego a ésta, poco a poco, por la orfebreria
sonora. Desde nifio ingresé a las bandas puebleri-
nas, formd parte de un cuarteto de cuerdas —don-
de tocé Ia viola y después el violin—, se familiarizé
con el saxhorn, el bombardén y mds adelante, con
el que serfa su instrumento predilecto: el corno,
que ejecutarfa por muchos afios en la Sinfénica
Nacional. En 1914 se alisté en las filas revoluciona-
ria de Villa y al cabo de un tiempo pudo cambiar el
fusil ‘por un corno de la banda de la divisién. En
marcha militar llegard felizmente hasta el Conser-
vatorio Nacional, donde de 1918 a 1927 —ia sus 44
afios!-— estudié corno y composicién con Gustave
Campa, quien lo puso en contacto con las técnicas
del romanticismo francés. Y destacard Huizar como
fino copista de partituras, como maestro —encami-
86 & Moncayo y-Galindo, entre otros—, como es-
pléndido-orquestador y, por supuesto, come
compositor original, "figura desconcertante en el
movimiento nacionalista mexicano”, como bien es-
cribe Yolanda Moréno Rivas, pues si su temdtica es
con frecuencia nacional o de inspiracién o recrea-
cidén pacionalista, su lenguaje consuma’una transi-
cién del romanticismo a un semimpresionismo muy
personal, y su preferencia por las grandes formas
clisicas (la sinfonia, Ia sonata, el cuarteto) es decla-
rada. En el punto culminante de su lenta madura-
cién como compositor, después de producir cuatro
sinfonias, tres poemas sinfénicos, dos cuartetos de
cuerdas, una bella sonata para flauta y fagot y otra
para corno y piano, en 1944, abruptamente, una
embolia cerebral le desencadena una hemiplejia
que lo deja paralitico. La miisica que se le ha que-
dado dentro lo impulsa a aprender caligrafia con la
mano izquierda, que se salvé del ataque —dura
paradoja en un excelente dibujante de misica como
é1-~, y asi dard a Tuz una quinta sinfonfa. En 1951,
Carlos Chédvez le otorga el Premio Nacional de
Ciencias y Artes.

TTT e

Si puede ser emocionante la vida humilde y es-
forzada de Huizar, mds adn lo es lo mejor de su
misica. Cuando superan cierto inacabamiento for-
mal, las atmésferas sonoras de Hufzar alcanzan un
gran poder sugestivo. Porque es una musica —-si
tomamos el niicleo de su catilogo: su obra sinféni-
ca— de impresiones, ambientes, atmdsferas, sea su
punto de partida la evocacién, la evocacidn de la
tierra natal y la vida campestre zacatecana —Imdge-
nes (1928), Pueblerinas (1931), Surco (1935)-—, 0 la
recreacidn, la recreacién imaginaria, mitico-poética
de una ceremonia azteca que despide a las flores
con el sacrificio de una mujer —Sinfonia # 2, Oc
paniztli— o la recreacién de un mundo indigena

vivo a través del tratamiento de su material popular
—melodfas coras y huicholes en la Sinfonia # 4,
Cora——, La exuberancia orquestal -—con esas sona-
jas 'de semillas y capullos secos de mariposas, chiri-
mias; huehuetls, teponaxtlis, y esa utilizacién sutil
de alientos y.percusiones de Candelario Huizar, su
transparencia timbrica, su poder de sugestividad at-
mosférica y su lirismo expansivo —como en el her-
moso segundo movimiento de. Pueblerinas—
conducen en-ocasiones al ofdo a una experiencia
sonora insolita; que algo tiene de sentir profunda-
mente conto propic un pasado ajeno.

L. L.H.

En su préximo nimero

uta

p«nsnmos DE TEORIA Y CRITICA MUSICAL

publicar4, entre otros materiales:

@ la musica hoy: Ligeti, Nancarrow, J. Estrada, Ana Lara,
Garcia Alcalde, Olavide.

@ Poesia de Pifiera, Carreto y Deltoro.
@ Arrau: El pianista en el divdn.
@ Héctor Yasconcelos: Claudio Arrau.

@ Documentos de Bernal Jiménez y Julidn Carrillo.

99




B

COLABORADORES

#Rodolfo Halffter (Madrid, 1990-México, 1987):
véase Pauta 1. En 1985 recibi6 el Premio Nacional
de Misica de Espaiia. Estd prdximo a aparecer un
libro antolgico sobre su vida y su obra preparado
por Xochiqutézal Ruiz para el CENIDIM.

o Erik Satier véanse FPauta 2 y 16, Recientemente
se inaugurd en Arcuel, poblado natal del composi-
tor, el Museo Erik Satie, "el museo mis pequefio
del mundo", donde tres personas por turno pueden
disfrutar de su musica y observar sus objetos y ma-
nuscritos. "La misica de Satie ——decia Cocteau—
es como un ojo de cerradura; al ver a través de él,
el mundo cambia”

e Carlos Chaver: véanse Pautas 1, 3, 16,20, 26-28;
Recientemente aparecié el Epistolario selecto de Car-
los Chévez (FCE) preparado por Gloria Carmona.

@ Otto Mayer-Serra: véase Pauta 1.

® Gerardo Deniz: véanse Pauta 22, 29, 32, 33. Fs-
tin por aparecer un libro de poemas y otro de
cuentos de Deniz en Vuelta y en El Equilibrista.

& Elizabeth Bishop (EU, 1911-1979) es una de las
voces anglosajonas mds interesantes de los dltimos
tiempos. Sus libros: The Complete Poems y Geo-
graphy Il En una breve antologia de sus poemas
(UNAM, Material de Lectura, No. 64), escribe
Ulalume Gonzélez de Ledn: "Son muchos los poe-
tas que hacen ejercicios para ver mejor la realidad.
Los de ella (Bishop) me la muestian con precisién
de cartégrafo y absoluto respeto al enigma.”

& Emily Dickinson (EU, 1830-1886) es uno de los
nombres mas grandes de la literatura norteamerica-
na. Solitaria y ermitafia, gustaba de la misica, pero
preferis ofrla desde el vestibulo que en la sala de
conciertos. Escribié Agusti Bartra (dntologia de la
poesia norteamericana, UNAM) que las metiforas
de la Dickinson son "de una audacia y una origina-
lidad sorprendentes. No conocié el mundo —conti-
nia—, pero un universo vivié dentro de ella.
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. de radio en el noticiero Enfoque.

Realmente, para que la maravilla se realizara sélo
necesitd una casa silenciosa, una ventana que daba
al jardin y fa llama de su pasién”.
@ Carmen Villore nacié en México y ha publicado
poemas en revistas y suplementos literarios del
pais. Estd por publicar ¢n libro que los recoge.
@ Pana Gelinas nacié en Monclova, Coahuila, es-
tudi6 filosofia en la UNAM y ha publicado poemas
y traducciones de literatura anglosajona en revistas
y suplementos culturales. Tiene un libro de poemas
préximo a publicarse: Ciudad de cal.

& Sefia Gonzalez de Ledn: véanse Pauta 21y 34.
@ Fernando Calvillo estudié misica en el Conser-
vatorio Nacional de Misica y es jefe de informa-
cidn de Hoy en la cultura (canal 11) y comentarista

& Candelario Huizar (Jerez, Zacatecas, 1883-Méxi-
co, 1970): véase, en este ndmero, "Notas sin misica”.
® Blas Galindo (San Gabriel, Jalisco, 1910) estu-
dié con Huizar, Rolén, Chdvez y Copland. Fue di-
rector del Conservatorio (1947-1961) y profesor de
composicién e historia de la misica. Una parte de
su obra se inscribe en el nacionalismo: Sones de
mariachi (1940). Después, perfilé un estilo mds
personal. Es autor de ballets, como La mulata de
Cérdoba (1939} y-La Manda (1950-51) —sobre un
cuento de Rulfo adaptado por José Durand—, y de
abundante misica para piano y de cimara.

@ Alejo Carpentiers véanse Pauta 3, 7,21 y 24.

@ José Durand: véase Pauta 34.

@ Eduardo Lizalde: véanse Pauta 24 y 29. Escuche
su nuevo programa sobre épera los miéreoles y sd-
bados por XELA.

® Augusto Monterroso: véanse Pauta 16, 26-28 y
29. Su {ltimo libro es La letra E (Era).

e Graciela Paraskevaidis: véanse Pauta 4, 14, 17,
20, 30.

@ Juan Artoro Brennan: véanse Pauta 1y 34.

DEL CENTRO HISTORICO
DE LA CIUDAD DE MEXICO

DEL 11 AL 27 DE ABRIL, 1991
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UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
COLECCION DE MUSICA SINFONICA MEXICANA
COORDINADOR: MARIO LAVISTA

LISTA DE OBRAS DE RECIENTE PUBLICACION

e DIARIO, para orquesta de cuerda, de Julio Estrada

e TIERRA FINAL, para soprano y orquesta sinfonica, de Daniel Catdn

e SINFONIA EN UN MOVIMIENTO, de Carlos Jiménez Mabarak

e CONCERTINO, para violin y orquesta de cuerda (Homenaje a Carlos
Chavez), de Blas Galindo

o BALADA DEL VENADO Y LA LUNA, para orquesta, de Carlos

Jiménez Mabarak (segunda edici6n)



LIBROS

B TELLO, Aurelio, Archivo musi-
cal de'la Catedral de Oaxaca. Catd:
loge, 1990.

B TELLO, Aurelio, Archivo musi-
cal de la Catedral de Oaxaca. Anto-
logia de Obras, 1990.

B RUIZ, Ortiz, Xochiquetzal, Ro-
dolfo Halffrer, 1990.

PUBLICACIONES DEL CENIDIM

GRABACIONES

B Diciembre en la tradicion popu-
lar. Confites'y canelones, 2da. edi-
¢ion, 1990,

B La-musica 1radicional en Mi-
choacdn, Serie’ Folklore Mexicano,
Vol 111, 1990.

B Los conjuntos de arpa grande de
la Region Planeca. Serie Folklore
Mexicano, Vol. IV, 1990.

8 Conjunto de arpa grande de la
region de Occidente. Serie Folklore
Mexicano, Vol. V, 1990.

Disponibles en cassette y disco
compacto. :

EDICIONES MEXICANAS DE MUSICA, A. C.

OBRAS DE RECIENTE PUBLICACION

CINCO PIEZAS PARA NINOS para piano, de Héctor Quintanar.
A UR A, paréfrasis orquestai de la 6pera, de Mario Lavista.
DIVERTIMIENTO para nueve instrumentos, de Rodolfo Halffter.

CUATRO CANCIONES para canto y piano, de Ma. Teresa Prieto
(2a. edicion).

DIPTICO para orquesta, de Luis Sandi.
SONATA para violin y piano, de José Pablo Moncayo.
HACIA LA NOCHE para flauta sola amplificada, de Ana Lara.

CANCIONES AL ESTILO DE MI TIERRA para canto y piano, de
Eduardo Herndndez Moncada.

CUARTETO No. I para instrumentos de arco, de Gabriela Ortiz
(partitura y partes).

LABERINTO DE ESPEJOS para fagot solo, de Ramén Montes de
Oca.

LUMBRE para violonchelo solo, de Marcela Rodriguez.
HOMOFONIAS Y POLIFONIAS para piano, de Carlos Pazos.
RESPONSORIO para fagot y percusiones, de Mario Lavista.

SONATA I (1988) "MADRE JUANA" para piano, de Federico
Ibarra.

TRES PIEZAS para piano, de José Pablo Moncayo (2a. edicién).
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LECCION DE MUSICA

Tanto los vicios de forma como los de construccién que atacan al
monumento artistico en sus fuerzas vivas, eran severamentc reve-
lados por él, asi como se mostraba indulgente para las faltas de
detalle o las doctrinas convencionales dictadas por las Escuelas; y
atin, si la falta en cuestién le parecia bien presentada, nos decfa,
sonriendo con una bondad més caritativa que irdnica: "En el Con-
servatorio, no s¢ permite so..,, pero a mi, me gusta mucho”.

En: Vincent D’Indy, César Franck

Imprenta Maders, 8. o, de €., oy




3
(CRSRGSTOVE \i:

dn

[
ceniov INstituto Nacional de Bellas Artes =

lm 1o
INBA




	Pauta 35 portada y contraportada
	Pauta 35 pag 1 a 113
	Pauta 35 portada y contraportada
	Página en blanco



