Iy

= INBA

i

CULTURA

SECRETARIA DE CULTURA

Repositorio de Investigacion y Educacion Artisticas
del Instituto Nacional de Bellas Artes

auta

CUADERNOS DE TEORIA Y CRITICA MUSICAL

DOCUMENTOS:

NOTAS SIN MUSICA:

OCTUBRE DE 1989 32

e

CENIDIM

www.inbadigital.bellasartes.gob.mx

Formato digital para uso educativo sin fines de lucro.

Cdémo citar este documento:
Pauta 32. Cuadernos de teoria y critica musical, octubre de 1989, México: Conaculta,
INBA, Cenidim.



auta

CUADERNOS DE TEORIA Y CRITICA MUSICAL

DOCUMENTOS:

NOTAS SIN MUSICA:

OCTUBRE DE 1989 3 2 \ $ 8,000.00




sk

Sandoval
tor General

me Labastida

$aura Ramirez
ubdirectora General de Promocion y
 Preservacion del Patrimonio Artistico

Josefina Alberich
Subdirectora General de Educacion e
Investigacion Artisticas

Esther de la Herrdn
Directora de Investigacion y
Decumentacion de las Artes

Lais Jaime Cortez

Director del Centro Nacional de Investigacion,
Documentacion e Informacion Musical
“Carlos Chdvez”

Paulina Campderd
Directora de Difusion y Relaciones Piblicas
¢ nternacionales

pauta
Director: Mario Lavista
Jefe de Redaccion: Luis Ignacio Helguera

de Guevara / Juan Villoro
Disefio. Bernardo Recamier

Tel. 686 03 22 ext. 526
Toda correspondencia deberd dirigirse a:

pauta

Registros legales en tramite.

ACIONAL PARA LA CULTURA
FUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES

bdirector General de Difusion y Administracion

Precio del ejemplar: $ 10,000.00 en el pais. Diis.
Suscripcién anual: $ 35,000.00 en el pais mas gastos de envio. Dils. 35 en el extranjero,
Distribucién: Paulina Campderd. Directora de Difusion y Relaciones Piiblicas, INBA
Subdireccion editorial, Reforma y Campo Marte, Médulo C, Tercer piso, Tel.: 395 97 86
Gustavo Pefialosa, Jefe de Produccion Editorial | UAM 1ZTAPALAPA /

Av. Michoacan y La Purisima / Col. Vicentina, 09340 México, D. F.,

UNIVERSIDAD AUTONOMA
METROPOLITANA

Dr. Oscar M. Gonzilez Cuevas
Rector General

Ing. Alfredo Rosas Arceo
Secretario General

UNIDAD IZTAPALAPA

Dr. Gustavo A. Chapela Castafiares
Rector

Mtro. José Luis Rodriguez Herrera
Secretario

Mtra. Patricia De Leonardo Ramirez
Coordinadora de Extension Universitaria

Gustavo Pefialosa
Jefe de la Seccion de Produccion Editorial

Consejo Editorial: Federico Bafiuelos / Daniel Catdn / Rodolfo Halffter 1 / Antonio Russek /
Leonora Saavedra / Guillermo Sheridan / Luis Jaime Cortez / Eduardo Mata / Moisés Ladrén

en el extranjero.

CENIDIM / Liverpool 16 / Col. Judrez / 06600 México, D. F.

Pauta no se hace responsable de materiales no solicitados

CENIDIM
DIFUSION

t CENIDIM
pauta ==

&
CUADERNOS DE TEORIA Y CRITICA MUSICAL {y{

Yol. VIII, No. 32, Octubre, Noviembre, Diciembre de 1989
SUMARIO

3 Roberto Gareia Bonilla
Entrevista a Joaquin

Gutiérrez Heras 51
nia 24 horas del dia DOCUMENTOS
ntos de un diario) 5 s

@ Alfred Cortot

.'mann José Arreola Interpretacion literaria de los

El lay de Aristételes i4 Preludios de Chopin 76
e Giacome Puccini
Norma Avila Postal inédita bi}

Entrevista a4 Gloria Carmona

acerca de Carlos Chavez 16 Eugenio Montale

La musica aleatoria 72
Luis Jaime Cortez
Silvestre Revueltas: George Seféris
5. The Bear 22 M. R. 78

Claude Debussy
Prosas liricas 28

Requiem Mambo (con poema
de Deniz) 79

Michel Leiris
Dos retratos;
Satie 38
Schoénberg 40

Luis Alfonso Estrada
La suite en Bach
(primera parte) 85

NOTAS SIN MUSICA

Jean Cocteau
La primavera en ¢l fondo
del mar

Ignacio Maldonado
44 De memoria 91

Juan Arturo Brennan Juan Arturo Brennan

: 5 Libros ‘ 923

UQ& vida de héroe 45 Discos %

. La musa inepta 100
Daytd Huerta :

Nijinsky 49 COLABORADORES 101

Tercera de forros: Leccion de
musica por Edwin Evans
Pautas de Maria Figueroa

Emilio Adolfo Westphalen
Ha vuelto la diosa ambarina 50




PRESENTACION

o
o
<
e

= Qué es?- me dijo.
- Qué es qué?- le pregunté.
~Ese, el ruido ese.

~Es el silencio... ien Pauta solo de una manera relativa puede ser considerada una revista de

ctualidad musical, y preferentemente lo es ‘én el sentido de una actualidad
rospectiva —es decir; documentard en el futuro los intereses, preferencias’y conceptos

. Lavista, los musicos v la musica de nuestra época, como Nuestra Milsica
yeumenta los de Carlos Chavezr y su momento-, nos-alegra morder ya con esta entrega,
n, el paso riguroso del tiempo. Asi; llegamos jadeantes al centénario del infatigable y
gioso Nijinsky -a quien celebramos con dos poemas de David Huerta— y a la muerte
z Prado- con tiempo-para rendirle un Requiem Mambo con “In Paradisum’” de

Luvina, Juan Rulfo.

enciclopedias o se ponen de acuerdo acerca de'si‘toca o no toca el centenario de
 tercer invitado, Jean ‘Coeteau (1889 o 1892-1963), lo cual servird para

_ homenajearlo dos veces. 'Desobra 10 merece la versatilidad estética’ de Cocteau, quien,’
por lo demas, es justamiente 1a clase de animal artistico que realiza ¢on plenitud uno de

los ideales fundamentales de Pauta como publicacién: Ta convivencia fecunda de la

con la literatura, v en general; la ruptura con una idéa gremial y exclusivista de Ia
expresion artistica. (Hablando de obras, bastaria-con el ejemplo de Parade, creacion

_ colectiva espléndida; Satie, Cocteau, Picasso; Massine, Diaghilev). La inteligencia
perturbadora y renovadora ‘del Cocteau-esteta de 1a misica moderna, ademads de sus
aciertos, condujo ciertamente a algunos excesos o errores, pero nunca a la indiférencia.
Estos excesos y ertores de la rebeldia saludable y necesaria se han vuelto tan comodino
lugar comun que, por ejemplo, sirven muy bien para sepultar en bloque al Grupo de los
Seis, como si realmente se tratara de un grupo y no de una pléyade de sensibilidades
individuales animadas en diferente medida por Cocteau, creadoras de algunas obras tan

- asombrosas como La primavera al fondo del mar de Durey —sobre poema de Cocteau que
_aqui recogemos-, la Sonata para arpa de Tailleferre, Scaramouche de Milhaud, el
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‘ohcierto para 6rgano y orquesta de Poulenc, Fedra —sobre adaptacion de Cocteau- de
Auric o Pacific 231 de Honegger, o bien, de preciosas canciones.

Como contrapartida de la incursion de Coctéan en la musica, Debussy incursiona a su
vez en la poesia con unas “Prosas liricas” —-pero en verso— que en su delicadeza y su
fragancia encierran un halito de desesperacién'y que ahora, por primera vez, vierte al
espafiol el poeta-meldmano Gerardo Deniz.

Mas sobre musica moderna: Leiris revela procedimientos estéticos liberadores de Satie y
-vamonos a la estética mds opuesta- retrata a Schonberg luchando con conceptos y
estructuras dodecafénicos en mano, contra las impasibles coordenadas espacio-temporales
de la realidad. Otra batalla del arte y la musica, contra las sérdidas y sordas
circunstancias represivas, es la que evoca Vera Muench en un vivido testimonio intimo,
completamente desconocido hasta hoy, que documenta de primera mano la ardua
trayectoria profesional de Gerhart Muench. A estas paginas sobre Muench hacen excelente
compafiia las de un hermoso cuento de Juan José Arreola, buen amigo suyo, que ahora
ingresa a nuestra antologia de cuentos con musica por entregas y que constituye un canto
sutil a la armonia que cabalga ~o deberia cabalgar- a la inteligencia cuando ésta se
encuentra en Sus moOmentos Supremos.

El compositor Joaquin Gutiérrez Heras nos obsequia interesantes puntos de vista
extraidos de su ya larga y experimentada trayectoria entre partituras y sonidos; Gloria
Carmona, por su parte, nos habla entre bastidores de su reciente compilacion del
Epistolario selecto de Carlos Chdvez, con el que ha puesto sobre la mesa una parte
considerable de las cartas que configuran el juego vivo de la musica en México entre 1919
y 1978. El empefio parecido de Luis Jaime Cortez en su buceo en la vida y obra de
Silvestre Revueltas lo ha gratificado este nimero con un premio jocoso: la aclaracion del
misterio.de que una pieza de 1915 aparezca titulada en el Epistolario de Revueltas como
“Ihe Bear”... Y. a propésito. de pequefios hallazgos, son también gratos el de las versiones
potticas de los Preludios.de Chopin que escribi6 Alfred Cortot hace setenta afios mientras
los ejecutaba, v el de Ia postal inédita -de nuestra coleccion privada- de Giacomo
Puccini, que permite apreciar los vehementes. garabatos.del autor de Tosca. Una sorpresa
mds nos tiene reservada la Musa inepta —supervisada hdbilmente esta vez por Juan Arturo
Brennan, de quien también presentamos un relato-, nuestra incansable y mdrbida
coleccionista de sorpresas que quizds serian todavia mas alarmantes si po fuera porgue ya
son cotidianas —alarmantemente cotidianas— en nuestro medio. (Asi, también hubo que
poner un gordo. punto sobre Ia i alrededor del poema de Seféris, lo cual nos condujo a-un
curioso embrollo).. Dos poemas del iltimo libro de Westphalen, un ensayo de Montale
sobre las peripecias.de la musica contemporanea ~que probablemente se halle en
callejones sin salida—, un estudio de Luis Alfonso Estrada sobre la forma suize en. la obra
de Bach y nuestras habituales notas diversas y dispersas completan este numero, dedicado
también (véase “Notas sin musica”) al compositor mds viejo de México, el maestro
Eduardo Herndndez Moncada, quien llega silenciosamente a sus noventa afios Henos de
buena musica.

Lauis Ignacio Helguera

ALEMANIA 24 HORAS. DEL DIiA
(FRAGMENTOS DE UN DIARIO)

VERA LAWSON MUENCH

Nota y traduccidn: Dionisia Urtubees

Desde que la conoci, Vera platicaba de su libro de memorias. Al fin, mucho tiempo
después me dejc leerlas. A sus ochenta y tres anios Vera Muench era una joven llena
de optimismo v vitalidad y estaba muy entusiasmada con la idea de revisar el ma-
terial y de continuar la narracion: los afios después de la guerra, su vida en México,
Tacdmbaro... en fin, de rescatar todo lo que se pudiera de los intensos cincuenta
anios gue ella y Gerardo vivieron juntos. Lamentablemente la muerte tuvo prisa .y se
llevé a Vera antes de poder iniciar el trabajo. Lo que a continuacion se publica son
pasajes de un diario ~crdnica que abarca de 1937 .a 1945, periodo en el cual esos dos
excepcionales seres vivieron (o sobrevivieron) en Alemania-. Era el deseo de Vera que
estas memorias no se publicaran sino hasta después de la_muerte de ambeos, ya
que son, en gran medida, una severa y agudisima critica, no a un.pais, aun pu_ebfo
0 a una cultura (ellos amaban a Wagner, a Holderlin, a Brahms), sino a cierta
mentalidad que impéraba en gran parte de la sociedad alemana antes. durante y
después de la guerra: la intolerancia, la mediocridad v la pobreza de espiritu, aspec-
tos de la naturaleza humana de los cuales Vera y Gerardo Muench hasta el final de
sus vidas huyeron con desesperacion y desconsuelo.

Prélogo

ctubre, 1937, Atras, Francia y Suiza descansaban calidas v seguras bajo el
O sol; ante nosotros, Alemania relucia como el majestuoso 'y gris fantasma del
futuro: No podiamos posponer mds este paso decisivo. Los volcanes refulgian en-
vueltos én un dorado velo ante mis ojos, que ya afioraban el pasado y no podian
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" feconocer ain el presente. Entre mis manos se deslizaban sigilosas las cuentas de
un rosario, y al cruzar la frontera de Bregenz, oré por el ayer. Los cipreses, los
olivos, el profundo e infinito azul del Mediterrdneo a los pies de los acantilados de
Capri... Escondimos nuestros corazones en lo mas profundo de aquellas aguas, y
con la optimista vitalidad de los enamorados, voluntariamente abandonamos Ar-
cadia, ya que entonces, la tnica oportunidad de trabajar y sobrevivir para un
musico alemén se encontraba en Alemania. Las rotundas palabras que recibimos
de Norteamérica determinaron la inclinacién de la balanza: “Aun los mejores mii-
sicos la estdn pasando mal aqui.:Quédense en Europa, P. D. Vayan a Alemania”,
Asi que nos fuimos a Alemania con la intencién de permanecer ahi dos afios y
después ofrecer conciertos por Europa para poder llegar a Norteamérica.

Y nos quedamos y nos atraparon, y como miles fuimos arrastrados por un remo-
lino de adversidades, hundidos en el terror, la necedad y la estupidez de la guerra.
Mi esposo fue inmediatamente reclutado, va que no pertenecia a ningtin partido
oficial y tampoco contaba con la proteccién nazi. Estdbamos inmersos en la ma-
risma parasitaria de una burguesia sin transicion. Ocho afios en el sur de Alema-
nia: todos estos afios nos sentimos perdidos y solos, sin caber en ningdn lugar. Mi
esposo, aleman, sufria mas crudamente que yo la opresion de esta gente —su gente-
cuya psicologia elemental resultaba mas ajena a €l que la psicologia de una tribu
africana... Yo siempre fui espectadora. Mi sangte vy mi alma son celtas, y para mi
Alemania lleg6 a desvanecerse hasta Ia irrealidad, una vez que las circunstancias
empezaron a ser demasiado oscuras: Yo era una extranjera, una extrafia con facul-
tades secretas y desconocidas: “Frau Muench es norteamericana...” ;Con que fre-
cuencia fueron éstas las palabras iniciales en entrevistas con oficiales de alto
rango, convirtiéndome asi ‘en el novedoso juguete que estas criaturas torpes y cu-
riosas mostraban, orgullosas de su hallazgo...!

Vivi intensamente esos ochos afios... Algunas veces divertida, otras muchas dis-
gustada, pero siempre sorprendida. Para mi esposo los alemanes eran alemanes y
punto. En Francia, en Ttalia, Gerardo perseguia y jugueteaba con las resplande-
cientes hebras del sol: su espiritu 4gil y vivo, su amor desmedido... su aversién
hacia las reglas preestablecidas y hacia Ia mediocridad habian encontrado eco en
algunos seres que sabian vivir commo él, y que por lo mismo. 16 aceptaban tal como
era. Fue una irremediable necesidad la que lo condujo de nuevo a un rebafio al
que, desafiante’y triunfal, habia rechazado diez aflos atrds. Lo mds amargo era
convivir con el firme deseo de no comprometerse, y al mismo tiempo tener que
asumir la responsabilidad de un talento que requeria de tantas exigencias.

Si alguien nos lo hubiera advertido entonces -1937-... Si alguien nos hubiera
hecho ver que un argumento como: “No puedo depender de tu familia...” resul
taba hasta ridiculo en aquellas circunstancias... Si la enfermiza y mal disimulada
sorpresa-dibujada en los rostros de mi madre y de mis hermanos no se hubiera
mostrado tan violentamente ante mi: “Aqui estd Vera... casada con un musico
muerto de hambre y sin futuro...”; Tan caro tiene uno que pagar por-haber nacido
en el seno de una familia clase media alta, la cual no quiere saber absolutamente
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Gerardo v Veéra Muench

nada de las musas...? Bendije sus corazones, maldije su ignorancia, y llegamos a
Alemania.

Munich- Schwabing: El Barrio Latino, Greenwich Village y Soho, traducidos a un
ritmo gutural y espeso. Nuestra casa quedaba cerca del jardin inglés y de la Kllein-
hessloer See, donde cisnes y patos vivian en una enloquecida comunidad, sin dife-
rencias raciales ni ““Heil Hitlers”. Nos fugdbamos con ellos durante los primeros
meses de total desajuste, pero finalmente nos aburrimos ¢ intentamos refugiarnos
en los hermosos y ancestrales arboles, testigos de muy diversos momentos de la
historia, y que mds tarde serian destruidos por las sombras. Sin embargo, en el
fondo estabamos enfermos de afioranza por nuestro sol, por nuestros olivos..:

Esperaba encontrarme con gente aterrorizada, esperaba ver visiones horripilan-
tes, escenas escalofriantes... desconfianza, denuncia, peligro... lo que nunca esperé
encontrar fue a un pais placido e inamovible en su aburguesamiento... prostitutas
domésticas de clase media.., artistas domésticos de clase media... incluso bohe-
mios que criticaban a la burguesia y que eran mds burgueses que ella. Claro que
existian notables excepciones a esta notable regla, y tal vez, de no haber encon-
trado a estos excepcionales amigos, nos hubiéramos perdido en la monotonia de
palabras tales como: “Lealtad”, “Deber”, “Amor”... vocablos cuyo significado bri-
Ha cuando vibran en silencio entre los hombres...
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En.una ciudad gris, cuya atroz arquitectura nos cercaba a cada paso, nuestros
primeros meses en Alemania fueron como un encarcelamiento. La novedad de
estar recién casados; el libro que vo deseaba escribir v Ia musica de mi marido
estaban totalmente fuera de lugar. Pasdbamos muchas tardes en la mas completa
soledad, contemplando la ventana por la que se filtraba una luz nostdlgica que
iluminaba nuestra casa de fin de siglo. Llegamos a habituarnos a los uniformes
cafés; aunque los evitdbamos... pero en realidad nunca pudimos adaptarnos a
aquella forma de vida alemana... jVivian tan incomodamente! Existian como un
deber, respiraban como un deber, aceptaban a Hitler como un deber, incluso lo
rechazaban (claro, a escondidas) como un deber. A excepcion del éxtasis cerve-
cero al escuchar una citara desafinada, en el sur de Alemania se vivia sin la mas
minima espontaneidad. Casi se llegaba a sentir que en algin lugar, con todo vy la
euforia cervecera, Dios, parado en una silla, con pantalones de piel v pluma en el
sombrero, ordenaba: “Es sdbado por la noche, hoy, si deber es emborracharse y
besar a la novia... o a la esposa del vecino...” ‘

Proviniendo de un pais -Italia— en el que la vida sonrie a través del velo del
vino y del dorado aceite, en un lugar donde la monotonia simplemente no tenia
lugar, donde hasta la comida mas sencilla era poéticamente preparada por artistas,
me resultaba aterrador descubrirme en ¢l seno-de lo que me parecia un désierto
caro y pretensioso. Fuimos muy introspectivos esos afios antes de la guerra. Viaja-
bamos de Alemania a Suiza siempre que nuestra economia nos lo permitia. Para
Gerardo ganar cierto reconocimiento significaba escalar una colina ardiente, va
que ni él ni vo podiamos mover la cola como French Poodlés contentos en los
salones y sitios a los que, por supuesto, nunca mas nos volverian a invitar, Ninguno
de los dos tenfamos vinculos o contactos con ningiin partido y organizacién. Algu-
nas veces, ya demasiado desesperada me preguntaba: *';Y c6mo es que hemos lle-
gado a este-arido y extrafio pais en el que nos sentimos tan incomodos y en la mas
triste soledad, gastando cinco veces mads de 10 que costarfa una casita soleada y con
jardin en Italia:..?”” Ocasionalmente mi suegro financiaba los recitales de piano. Los
criticos estaban pasmados, algunos hasta paraban las orejas por curiosidad, pe-
ro nadie queria comprometerse con un. artista tan desprotegido. Otra ilusion
perdida: “Que los alemanes aman la musica por la musica misma, que forma parte
de su sangre v de sus huesos...” Esto no siempre es cierto; muchas veces se entu-
siasmaban por un nombre, un cuarteto, una cantante extranjeros... eso si, con mas
vehemencia que en cualquier otro pais. Conocian y aceptaban a Brahms 'y a
Beethoven, pero Scriabin les resultaba “‘demasiado moderno” (...y murio en
1915...). En una ocasién un famoso pedagogo me dijo, después de un concierto:
“Su esposo, Frau Muench, es sin duda uno de nuestro mas brillantes talentos. pero
ya no puedo seguir escuchando mds a Ravel o a Debussy... soy muy anticuado en
mis gustos...” Con bastante enojo le Tespondi qué ambos compositores eran ya
cldsicos en Francia...




Ennin pais donde el nacionalismo era impuesto y restregado a través de carteles,
de 1a radio; en-el cine, donde se pasaban Cortos que ensalzaban las virtudes alema-
nas {de manera bastante deformada}, la adoracién germana por todo lo que no era
aleman resultaba bastante paradéjica. En Italia, los artistas italianos tenian priori-
dad, pero en Alemania, fas salas de conciertos se abarrotaban cuando un misico
extranjero ofrecia un recital, mientras-que para el artista alemdn, la carrera de la
fama estaba tan obstaculizada que casi siempre se le quemaban las piernas antes
de poder Hegar... (irnicamente, esta ciega devocién hacia 1os productos “no he-
chos en Alemania™ era una cierta ventaja para mi, ya que s6lo por el hecho de ser
norteamericana podia conseguir mantéquilla, cigarros y etros articulos que en
aquellos momentos estaban bastante racionados).

Al mantenernos tan poco sociables 'y reservados, se alargaron mads los meses de
la espera: al parecer, el destino comun de muchos artistas de aquellos tiempos;
aunque la ventdja de este aislamiento era el pasar politicamente inadvertidos. Este
fue uno de los pocos encantos de Munich, tal vez el dnico sitio en ¢l que hubiéra-
mos podido vivir; era una ciudad sucia, descuidada y sin vida social; era una
ciudad totalmente indiferente en la que nadie se preocupaba por nadie; asi es que,
tan increible como resulte, viviamos en la absoluta ignorancia de nuestra propia
persecucion, del odio y de la miseria, porque a nadie conociamos y nosotros éra-
mos igualmente desconocidos. Aunque este perfodo de ignotismo no pudo durar
mucho, al vivirlo pude sacar miis propias conclusiones acerca del Tercer Reich,
que s¢ iban confirmando a través de innumerables incidentes y encuentros que me
ilustraban su veracidad.

Estas notas no tienen la intencién de ser un tratado de teorias politicas, econé-
micas o sociclogicas. Muchas de mis preguntas se han quedado sin respuesta por-
que soy incapaz de desentrafiar —para mi propia satisfaccion~ los complejisimos
hilos que se tejen y destejen hacia el norte, el sur, el este y el oeste, en los dominios
del entonces absoluto Tercer Reich. Me he limitado a mis propias experiencias, a
mi vida en Alemania, antes, durante v después de la guerra, con el vehemente
deseo de que un imperceptible rayo de luz ilumine un pequeiiisimo espacio de este
periodo que por tantos anos ha llamado la atencion de todo el mundo. Si el as-
pecto burgués del alma alemana juega un papel tan decisivo en mis impresiones es
por lo sorprendente que fue encontrar évidencias tan rotundas. Ni bombas, radia-
cionhes aéreas y demds terrores pudieron eliminar o siquiera disimular esta caracte-
ristica que florecia con toda su majestuosa estupidez y se materializaba a través de
ese-delirio de grandeza tan pequetio-burgués. Hitler mismo era un pequeiio bur-
gués enloquecido (como sélo los burgueses pueden enloquecer al transgredir el
ambiguo limite entre la locura y la cordura, cuando se va desesperadamente en
busca del poder). En una ocasion mi esposo escribié 1a musica de una obra de

mente mal vestido, ¢on ropas de civil: inamovible, va que no tenfa oportunidad de
vociferar o dejar salir cualguier cardacter demoniaco... Lucia aquella noche como ¢l
pequenio: pintor: de brocha gorda que originalmente era, sélo que vestido con
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teatro. Por azar, en el estreno me tocoé sentarme junto a Hitler. Estaba pésima- -

Los Muench, 1980



Vera 'y Gerardo, 1980

el atuendo de domingo. Una mujer sentada junto a mi exclamé: “Me da terror
nada mds de verle Ia cara...” Y todos nos refrmos por aquel comentario, aparente-
mente tan fuera de lugar. Nunca mads lo volvi a ver:

Mi esposo fue reclutado en la primavera de 1940, y nada ni nadxe pudo evztarlo

a pesar de la supuesta intencién del gobierno de eximir ¥ proteger a sus mejores

artistas. Gerardo nunca tuvo la proteccion del partido, ni tampoco contaba con un
mecenas nazi que le protegiera las espaldas. Solo tenia de su parte las mejores
criticas y resefias periodisticas, mismas que constituian el mis genuino reconoci-
miento, ya que en ellas no existian visos de falsa adulacion. Incluso en una ocasién
se le incluy6 en una lista de artistas considerados demasiado valiosos como para
arro_;arios al campo de batalla. Pero tuve la amargura de ver como algunos colegas
de mi esposo, para librarse del deber militar, tomaban el lugar de Gerardo en los
conciertos a los que ¢l habia sido invitado como solista. Durante los meses de
entrenamiento temi por su salud mental, pues de sobra conocia su disgusto con los
alemanes y su simpatia por Francia e Inglaterra. En sus cartas se quejaba muy
poco, pero cuando su eseritura se alterd al extremo de ser irreconocible; decidi
tomar cartas en ¢l asunto. ,

Sin decirle nada a Gerardo, me puse mis mejores ropas y me dirigi a Ingolsadt
para hablar con el Coronel X. Llegué al mas pavoroso de los pueblos bavaros una
mafana helada, con el termometro oscilando entre diez y quince grados bajo cero.
Pero sin sentir nada mds que la luz y el calor de mi optimista corazon, llegué al
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cuartel y le dije al sargento que el coronel me esperaba. Y -asi fue como me llevaron
ante un coronel con una cara tan roja de ira que hastd el sargento se dio cuenta de
mi mentira.

-iiiQué quiere!!!- rugio.

-iiQue libere a mi marido del servicio!!~ rugi, tan nerviosa que apenas y sabia
lo que decia...

~1i6Y quién diablos es su esposo?, ;y qué nacionalidad tiene usted?!!— fue el otro
rugido del interrogatorio.

~Uno de los mejores misicos de Alemania. Americana —respondi, exactamente
en el mismo tono. Y se callé por un momento'y me dije a mi misma: “Has hecho
y dicho todo lo que no debias, ahora todo estd perdido™. Y sintiendo una terrible
debilidad me senté a esperar a que estallara la tormenta... jy estallé! Mont6 en
colera y ardié en ella por lo menos cinco minutos, golpeando mis oidos: “Que
quién me habia dejado entrar, que si no sabia que también muchos otros querian
salirse de esta maldita guerra” ... etc., etc., ad infinitum. Cuando por fin acabé,
consumido y sin aliento, deslicé sobre su escritorio las criticas que hablaban de mi
€sposo y con voz timida le dije:

-L&alas por favor, por lo menos sabra que no miento —pero ni siquiera las volted
a ver.

=jii¢Qué le pasa a su marido, cudl es su nombre, cudl es su rango?!!! ~disparaba
como ‘una pistola escandalosa...

~En este momento raspa el yeso del techo del cuartel, y si se le congelan las
manos estar arruinado para toda la vida. El es un civil y su nombre es. Muﬁnch...
~agregué, segura de que: ya nada podria empeorar las cosas.

-¢Pero no se da cuenta que estamos en guerra, y que su esposo pﬁdma e&tar en
el frente, herido, incluso muerto...? ;Y usted viene 4 mi porque piensa que él
puede lastimarse las manos!!!... ;Cree que es distinto en el ejército francés o en
el inglés?

Y de pronto algo hizo chispas en mi cabeza y pidiendo prestada cierta dosis de
“pathos -germanico”; me ergui en toda mi estatura (un metro cmcuenta y siete
centimetros) y exclamé:

~iLa muerte es la muerte, y la hemos aceptado, pero arruinar Ia carrera de un
hombre al obligarlo a arrancar el yeso del techo del cuartel, cuando lo que sobran
son carpinteros y albafiles... eso es; a mi modo de ver, peor que la muerte! ‘Ac{zos'
~Espere un momento —~d110 cuando yo salia, y el tono de su voz cam%né tanm
que no daba crédito a mis oidos...

=Usted es una mujer encantadora'y valiente, pero no paedo liberar a su maridcr
del ejército. Sin embargo, le prometo transferirlo a una base en la que podrd utili-
zar y aprovechar su talento ya que estard bajo las Ordenes de un capitdn que es
amante de la musica. ;Le satisface?

Y yo estaba tan paralizada y perpleja que no pude agradecerie mads que con una
sonrisa llena de ldgrimas...
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EL LAY DE ARISTOTELES

7
By

JUAN JOSE ARREOLA

S obre la hierba del prado danza la musa de Aristételes. El viejo filosofo
vuelve de vez en cuando la cabeza y contempla un'momento ¢l cuerpo juve-
nil y nacarado. Sus manos dejan caer hasta el suelo el crujiente rollo de papiro,
mientras la sangre corre veloz y encendida a través de su cuerpo ruinoso. La musa
sigue danzando en la praderay desarrolla ante sus ojos un complicado-argumento
de lineas y de ritmos.

Aristoteles piensa en el cuerpo de una muchacha, esclava en el mercado de Esta-
gira; que ¢l no pudo comprar. Recuerda también que desde entonces ninguna otra
mujer ha turbado su mente. Pero ahora, cuando ya su espalda se dobla al pese de
la edad v sus ojos comienzan a llenarse de sombra, la musa Armeonia viene a
quitarle el sosiego.. En:vano opone a su belleza frias meditaciones; ella vueive
siempre v recomienza la danza ingrdvida y ardiente.

De nada sirve que Aristételes cierre la ventana y alumbre su escritura con una
tenue ldmpara de-aceite: Armonia sigue danzando en su cerebro y desordena el
cutso sereno del pensamiento; que se-jaspea de sombra y luz como una agua re-
vuelta:

Las palabras que escribe pierden la gravedad tranquila de la prosa dialéctica.y
se:rompen en yambos sonores.. Vuelven-a su memoria, en alas de un viento recon-
dito; los giros de-su-dialecto juvenil, vigorosos y cargados de aromas caiupesinos.

Aristoteles abandona el trabajo 'y sale al jardin, abierto como una gran flor que
el dia primaveral abastece de esplendores. Respira profundamente el perfume de
las rosas y-bafia: su viejo rostro en la frescura del agua matinal.

La musa Armonia danza frente a él, haciendo y deshaciendo su friso inacabable;
su laberinto de formas fugitivas donde la razén humana se extravia. De pronto,
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con agilidad imprevista, Aristoteles se echa en pos de Ia mujer; que huye, casi
alada, v se pierde en el boscaje.

Vuelve el filosofo a la celda, extenuado y vergonzoso. Apoya la cabeza en sus
manos y llora en silencio la pérdida del don de juventud. Cuando mira de nuevo
a la ventana, la musa reanuda su danza interrumpida. Bruscamente, Aristételes
decide escribir un tratado que destruya la danza de Armonia, descomponiéndola
en todas sus actitudes y en todos sus ritmos. Humillado, acepta el verso como una
condicién ineludible, v comienza a redactar su obra maestra, el tratado De Armo-
nia, que ardi6 en la hoguera de Omar.

Durante el tiempo que tardé en componerlo, la musa danzaba para éL-Al escri-
bir el dltimo verso, la vision se deshizo y el alma del fil6sofo reposé para siempre,
libre del agudo aguijon de la belleza.

Pero una noche Aristoteles soiid que carminaba en la hierba a cuatro pies, bajo
la primavera griega, y que la musa cabalgaba sobre él. Y al dia siguiente escribié
al comienzo de su manuscrito estas palabras: Mis versos son torpes y desgarbados
como el paso del asno. Pero sobre ellos cabalga la Armonia.

De: Bestiario, Joaquin Mortiz, 1972.

Juan José Arreola y Gerardo Muench, México 1975, canal 13. 5




EL UNIVERSO ARTISTICO Y PERSONAL DE
CARLOS CHAVEZ |

ENTREVISTA A GLORIA CARMONA
00—
00 0
o 3

NORMA AVILA

(¥ E s un .personaje tan rico en todos los sentidos... Por medio de su correspon-

dken'ma nos descubre aspectos poco conocidos como compositor e impulsor
de la musica en México; su fuerte amistad con Aaron Copland; esa forma natural
de expresarse, de hacer bien las cosas...”

‘ Quien sgﬁaka lo anterior es Gloria Carmona, la encargada de sumergirnos en las
Imf:as eseritas por Carlos Chdvez y 150 de sus corresponsales, entre un potente
universo artistico y personal, entre la nota de color y la idea sonora, la sensibilidad
y.la‘ energia. Ella selecciono las cartas y escribié la introduccion, las notas yla
bibliografia del libro Epistolario selecto de Carlos Chdvez, recientemente publicado
por el fonda de Cultura Economica.

Giong Carmona, investigadora del Centro Nacional de Investigacion; Docu-
mentac;én ¢ Informacion Musical (Cenidim) “Carlos Chavez” (por cierto) ,explica
que la idea de publicar esta correspondencia comenzo a gestarse en 1977 1cuando
el INBA decidio tributar al autor de Toccata un homenaje nacional, “Me i’nvitamn
a prepargr ¢l programa de mano para la ocasion y este desembocé en el libro
Homenaje Nacional a Carlos Chdvez”. Ese hecho aunado a su frecuentacion asi-
dua al maestro, Hevaron a Gloria Carmona a acercarse a ese archivo personal
gua;dado en uno de los despachos ubicados en Madero 55, espacio donde las fotos
los reco%’tes de peri6dicos y las cartas hablaban por si solos.* g

“Lf:t Iknstorika de la Orquesta Sinfonica de México (OSM) estd plasmada en esas
formidables fotografias. Cada momento, cada personaje que asistié o perteneci6 a
esta orquesta estd congelado en esas imdgenes. Presidentes, intelectuales, artistas,

* Actualmente, estos documentos se encuentran en el Archive General de la Nacion.
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compositores y directores, amigos y publico en general alli estdn”. Esas imidgenes
han despertado en la entrevistada la idea de publicarla iconografia de la Orquesta
Sinfonica de México y su primer fundador.

Respecto a los recortes de periddico, sefiala, el maestro los coleccionaba y orde-
naba cuidadosamente al igual que la correspondencia. “Me quedé boquiabierta
cuando vi cartas de Edgar Varése escritas con su caligrafia tan especial, de Stra-
vinsky vy de Mithaud... ¢l facsimil de algunas de ellas adornaron la portada del
citado libro homenaje”. Esas cartas despertaron la inquietud de la investigadora
de emprender la tarea que este afio dio su fruto.

Y fue én 1984, siendo directora de Musica del'INBA, cuando la musicéloga
considerd atinado incluir, como un proyecto mds de las celebraciones del 50 ani-
versario del Palacio de Bellas Artes; la publicacién del epistolario del primer direc-
tor del INBA.

La lista de corresponsales sobrepasan las 500 personas y de éstos seleccion6 150
de acuerdo a su importancia en el dmbito artistico y musical, y “a lo que ilumina-
ban de las diversas facetas de la vida de Chdvez”. Habia arrancado un trabajo
exhaustivo. Para localizar a los corresponsales o herederos, cont6 con la ayuda de
Anita Chavez, hija del compositor. “Les escribi para solicitar Ja autorizacion de
publicacion. Algunos de ellos no aceptaban sin leer las cartas, por lo tanto las
fotocopié y se las envié. Pero habia casos en que sefialaban no poder revisarlas
porque eran ilegibles. Consecuentemente habia que pasarlas en limpio para volver-
las a enviar”. ‘ ;

Ordenar, descifrar y traducir —tarea llevada a cabo por Hero Rodriguez Toro-,
también son acciones conformantes de esta labor que rebasé ¢l tiempo fijado para
las celebraciones del cincuentenario: 1988 fue la fecha de término de este texto
indicador dé ¢émo era la vida cultural en América vy Europaéntre 1919 y 1978,
.Y cudles fueron las cartas que mads la impresionaron y por qué? Entre ofras,
responde Gloria Carmona, la “soberbia” correspondencia de Carlos Chavez con el
compositor estadunidense Aaron Copland. Los dos autores luchaban por hacer
valer 4 musica americana frente a la europes, dice. Estd claramente manifiesto en
fo que le escribi6 Chavez el 7-de septiembre de 1931: “Las organizaciones musica-
les de ‘América ‘insisten una 'y otra vez en las llamadas ‘obras maestt e los
europeos e ignoran por completo nuestra propia produccion. No puede ser de otra
manera si dichas organizaciones musicales estin en manos de musicos SUropeos
(...) Recuerda que es como un favor especial que las grandes orquestas en los
Estados Unidas toguen la musica de compositores norteamericanos. Debemos
cambiar esa situacion, Aaron. No debemos aceptar estar en manos de direclores
extranjeros ¢ intérpretes cuya mente y sentimiento (si tienen alguno) estd muy
alejado del espiritu-y cultura de este nuevo mundo’: ~

A esto respondia Copland el 26 de diciembre de 1931: “Todo lo que escribiste
acerca de Musica en América desperté.un eco de respuesta en mi corazon. Estoy
harto de Europa, Carlos, y creo, como 1, que nuestra salvacion debe venir de
nosotros mismos y que debemos combatir a los elementos extrafios queen-Ame-
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ca ignoran la mysica americana. Estoy muy ansioso de ver la musica de los com-
positores mexicanos y sudamericanos...”

El autor de Sinfonia india hizo que a la musica nacional se le diera la validez
internacional merecida, no sélo por su fmpetu de darla a. conocer, sino también
porque sabia que en México existia un estilo propio. “Se concientizé de que los
miisicos mexicanos no tenian necesidad de estar copiando a nadie las estructuras
sonoras -subraya la musicéloga—. Esa vision prometéica logré aglutinar a aquellos
autores con las mismas inquietudes, como fueron, Silvestre Revueltas, Luis Sandi,
Herndndez Moncada, Vicente T. Mendoza... Este grupo de compositores consuma-
ria lo iniciado por-Manuel M. Ponce, quien habia puesto al descubierto ese México
por todos menospreciado y considerado vulgar. Pero Ponce no pudo salirse del
encuadre romdntico porque era hijo de su tiempo. De alli la importancia de los
autores de la generacion siguiente, quienes lograron la autonomia real dentro del
panorama universal de la musica”.

Otras cartas dejaron huella en la entrevistada: las que “evidenciaban su vision
del arte mexicano en general, al cual le otorgo corte de universalidad gracias a su
promocién”. El 13 de junio de 1950, como. director del INBA, Chdvez escribia a
Fernando Gamboa a Venecia: ... aunque va esperabamos la reaccion positiva:que
habria ante la pintura mexicana, da mucho gusto saber gue es un hecho, vy que se
han:vencido en este caso las profundisimas reservas que Furopa tiene respecto a
América”.

Por su parte, Fernando Gamboa contestaba desde esta ciudad el 17 de Jjunio de
ese afio: “Sigue en aumento el clamor de entusiasmo que ha despertado la obra de
nuestros grandes pintores. Rivera ha sido reconocide como el gran maestro del
movimiento; ante Orozco la gente se estremece v se afirma en esa manifestacién
de respeto queel primer dia hizo proclamarlo ‘el Tintoretto moderno, el Tinto-

retto mexicano’, (...) Siqueiros es el foco de las discusiones mds apasionadas yel

arte de Tamayo conmueve a todos™ :

Porque como promotor cultural y compositor, a Chavez “le gustaba hacer bien
las cosas. y no dejaba nada para después —enfatiza Gloria Carmona—. Se exigia v
exigia demasiado. Esto se palpa en sus construcciones sonoras y por ello en raras

ocasiones se toca. Pide mucho del intérprete v de la orquesta en general. Sumusica

o ‘es facil de aceptar porque por lo comin, la escuchamos con oidos europeos y
lo-que se necesita es simplemente oirla. Estamos esperando frases acabadas, que ya
van de principio a fin, con logica occidental, v las sonoridades creadas por Chavez
no son-asi. Suestética es la del'nuevo mundo, no la europea; sus patrones sonoros
son los de Ameérica. Quien quiere escucharlo con oidos europeos, se comparacon
querer apreciar a la Coyolxauhqui con un patrén de belleza griega™.

Ademds, no puede olvidarse:gue el maestro sintié-en carne propia la. Revolu-
cion: “vivié esa’ destruccion; la vuelta a ser del pais”. Eso fue determinante en su
URIVETSO SONOTo.

Al retomar el tema de la correspondencia; Gloria Carmona indica que le “im-
presionan” las cartas entre Margarita Quijano, musa de Ramon Lépez Velarde, vy
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tre Revueltas, Miguel Covarrubias y Salvador Nqu, e;.ntre los nacxon}ales ij&gﬁ
 Varese, Darius Milhaud, Gyorgy Sando_r y Alberto Gxgastera, entrg 1‘1)‘3 e enJIa
. “Fl autor estadunidense Lou Harrison me escribié una car’@ e Esxma
rosf bademés de dar la aprobacién para publicar su correspondencia, sinalaba gtfe
‘ i?i;aestro habia sido un gran hombre cuya inﬂuencia segL}ia lateg;e . Té;;l‘:g?
_ menciona a Sidney Cowell, esposa del compeositor estadumdenge im"[j; -0 sa;;
quien autorizé “la publicacion de las cartas de.sg' €sposo cuan (()1 ei uhn o S
Quintin”. Desafortunadamente; dice, nunca recibié contestacién de Jo g
de Igor Stravinsky. ; )
deiiu:: i?f::: escritgas descubren. a un horr}bre sensible y com?rometlde c{:i): éc}:; ;;;z
hacia, ‘con la musica nueva. “Lo conoci cuando tenia 7 an%§ —f{ec.uzrde oo
Carmona-—. Me llevaron a Guanajuato a escucharala Orquesta infénic e Mexico
y Chévez dirigié un programa de Beethovex?. E;z} la primera ve;z que a:t e
sinfénica v mi sensacion fue de mt};%xa a%mxri?cgrz \Zersggae; él: yzo::alegeﬁéme o
rmemente cdlido... Lo volv /0 €
f;%?é%?ﬁ. fgg‘gﬁlo Mata —que era el director— ’Io invité a dlll‘lg(lir fa ?rqu;s:i
universitaria. Desde la conferencia de prensa mos}rp su personz;khlcli‘a c?: é;i o
y le pedi una entrevista para Excélsior, donde escribia entonces. Alli nac
. t2]
¢ Easrileisctlzgé;nbocé en la idea de publicar un libro de conversacipnes sos}enldzi g:
tre ambos. “Sin embargo, no pudo llevarse a cabo, por sus salidas tgn'drecumn ei
Ademas, también era dificil conversar c}e manera nfﬁ:urai -€sa era zxéxl i e,aws fng
maestro Chavez si sabia que el contepldo de la pldtica se 11?3 apu ;cix;a oo
traia; se tensaba un poco v ya no platicaba de forma esponténea... todavia gi
i tas conversaciones”: . .
mgegﬁs?oel:rsi; selecto de Carlos Chdvez: una ventana al universo de loi 1C’e¢;b¢;Z£<i7j
de vapor que empujaron a la musica y al arte~nacxonal. Una ven.tafnaI celebﬁérse
fisico y metafisico de quien es recordado este afio de manera especial al
el 90 aniversario de su nacimiento.

1852, de izquierda a derecha Victor M. Reyw@;M‘iguel Covarrubias, Salvador Novo,

Fernando Gamboa,
Enrique Yafiez, Carlos Chdvez, Jaime Garcia Terrés ¥ Miguel Garcia Mora

el creador de Nonanizin porque son lazos de unién con el poeta zacatecano. “Cha-
vez me comento su ferviente admiracién por Lépez Velarde”. Las cartas reflejan
respeto y carifio en las palabras del compositor aludido, y deleite espiritual al
contestarle, en las de Margarita Quijano. .
“'Otras cartas adorables, de entrega total, son las de Armando Echeverria (mi-
sico cubano, atrilista fundador de la Orquesta Sinfonica de México, mds tarde
bibliotecario de Ia Sinfénica Nacional y ayudante personal de Chavez). El maestro
lo quiso mucho. Su correspondencia deja. ver 1a relacién cotidiana,
proxima; ilumina facetas desconocidas del compositor”, ~
Subraya Ia entrevistada que le gustaria publicar Como se elaborg el Epistolario
~semejando a las series televisivas Como se filmo “x”
gnificé conformar el texto alu-
satisfaccion de recibir la aprobacién por parte

casera, muy

selecto de Carlos Chaver
pelicula- para describir con detalle Ia odisea que si
dido, labor titdnica salpicada de la

de los corresponsales o de sus representantes -Frida Kahlo, Diego Rivera, Silves-
20 ‘
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 REVUELTAS

LUIS JAIME CORTEZ

E n-el listado de obras'que se anexa al Epistolario de Silvestre Revueltas, edi-

tado por la Universidad Nacional en 1974, aparece una composicion errénea-
mente identificada como “De Bear™. El titulo correcto es “The Bear” y no es una
composicién: es la marca de fabrica del cuaderno pautado que Silvestre usé para
escribir sus primeras obras.

En la portada aparece la primera firma de Silvestre: 'una firma rebuscada que
enreda artificiosamente la § con la R en un gesto que abolira el Silvestre maduro.
Hay también una fecha: “México, 19 de Mayo de 1915”. Nos encontramos ante ¢l
primer manuscrito de Silvestre Revueltas.

Estudiaba entonces con Rafael J. Tello. Y podemos deducir sin esfuerzo que,
por lo menos, los limites de concepcién musical de su maestro eran también los
suyos. Ignoraba por completo la aventura de la musica moderna: desconocia a
Debussy, a Stravinsky, a Ravel... No es de extrafiar, si se toma en cuenta que el
mismo Manuel M. Ponce, a la sazén figura tutelar de la musica mexicana, escribia
en pleno 1920 acerca del “pernicioso bolchevismo de Stravinsky y Prokofieff”, y
de las ambiciones morbosas de originalidad de Strauss y Debussy. Chavez y Re-
vueltas, algunos afios mds tarde, serdn el antidoto mds violento y efectivo de este
estado de cosas.

Mientras tanto, las obras que Silvestre compone a los quince afios no van mas
alla del cromatismo tonal, un cromatismo que le sirve para enriquecer la armonia
funcional, pero que no lleva en ningiin momento la tonalidad a sus limites extre-
mos. También esto es natural: seguramente Silvestre apenas si conocia a Wagner,
y ninguno de sus mayores podria haberlo iniciado en éL.

Con todo, estos manuscritos son muy importantes porque ponen de manifiesto
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arias cosas. Primero, que la vocacién de Silvestre por escribi_r misica se decidié
sucho mds pronto de lo que suponiamos. En 1929; con su Pieza para orquesta y
. sus Tres pequenias piezas para vielin y cello, 1o encontramos ya l(.)g;ado por
aro: aparentemente no hay en ¢l evolucion, busqueda, 'gra_dual dornn}lo de sus
ursos. Aparentemente, porque no trastabillé sin aprendxz.a:}e. A los gquince aﬁog,
sufrago de una impaciencia vital que no comprendia, cedi¢ al xm;?ulso dc escri-
. un impulso que pronto se quebraria contra las paredes de la inaudibtlidad.

_Fracasé muchas veces y luego guardd silencio: reflexioné lentamente, acumulé

fuerzas, y después abri6 sus entraftas como un volcdn que se ha cansado de Ift

_reticencia (“Los mexicanos son unos locos rodeados de volcanes por todas partes”,
_ diria Rafael Alberti muchos afios después).

Los manuscritos de juventud nos demuestran también con qué seriedad tomaba

Gilvestre su trabajo: una seriedad candorosa; grave, que revela simultaneamente la
farsa del artista naciente v la contundencia del verdadexto drama. (El argumento
del drama, dice Ortega y Gasset con sutil acierto, “consiste en que el hombre se
esfuerza y lucha por realizar; en el mundo que al nacer encuentra, el personaje

imaginari6 que constituye su verdadero yo”): ‘ s

Empecemos por mostrar la lista de obras juveniles; la mayonja:dﬁ: ellas fuex:on
escritas en dos afios especialmente productivos: 1915y 1919, Es Impalitagte sefia-
lar que para establecer sin duda ciertos aspectos dudosos seria necesario confrm:y
tar el microfilme con los manuscritos. El microfilme esta mal ogammdp y deja
lugar a muchos errores. Por ejemplo, es imposible saber por ¢l cuales obras fuerf)n
escritas en el cuaderno antes mencionado y cudles en otros cuadernos u hojas
sueltas. Es util leer la lista con atencion, pues ya ella nos da, sin necesidad de

comentarios, informacion valiosa y divertida. (Hemos seguido el orden del |
filme). ~ ‘ ~

- Albumblat, piano for 10-20-15
~Solitude... [piano] Junio 21 o ;
-Op.. 4. Moderato [piano] Chicago,.9 de julio dg 1919
~Adagio [piano] 5 de abril de 1919
~Valsette. A Julés. [piano] Chicago IFVII-XIX

A ma chere julés ce souvenir de

Silvestre Revuelas ;
~II Impromptu para piano Op. 2 No. 1 o 5815 .
~Tema. Andantino. Var. L. [piano] ‘ [sin terminar y sin fec
~Lied para piano. Andante. 7-12-15 ‘
~Sonating para piano. Allegretto S»ZQ»IS‘Mémco

cast AllL .
~Momento musical [piano] 6-5-15 México
~ler Estudio en sol menor. - - , 6-3-15

para violin y piano : o
~Junio. Lied (2) para piano 6-11-15




ado Pequena danza de salén

2a de salon para piano
tudio en si b para piano
ino |para violin y piano]
de dlbum [para piano]
po de valse [para piano]
o y Andante para piano.

Jio. Poema para piano.
ernal. Andante. Para piano
tirnata. Para piano.
Aal. Tiempo de vals muy lento
\ra piano.
y portion of the best. Para piano y
‘oz [es curioso observar que estd es-
rita en 5/4]
~Andante[Para piano. También en 5/4]
~Some day... Tiempo de vals.
‘A ma bonne et chere Julés con todo mi

~[Obra sin nombre para piano]

~En el dlbum de E.””

[cuarteto de cuerdas]

~Stan Chok (spring song) para violin y
piano

~Andantino casi allegretto

“Aqui vace una de mis mds gueridas

composiciones; 1a escribi una tarde

~de otofio, en 1918”. [piano]

~Tempo di minuetto [piano}

~Andantino [piano]

“Y la noche al bajar dice en 1a tie-

rra; vamos, ya estd, ya duérmete, no

Hores...” (Gutiérrez Nijera)

~Lento doloroso [piano]

-1 love Thee [voz y piano]

~Tiempo de Mazurka[piano}

~Chanson D'automne [voz y piano]

~Cuiden su vida. Ponce-Revueltas

T

—

Silvestre Revueltas,

6-16-15

6-21-15

6-22-15

6-25-15

[sin terminar y sin fecha]
[sin terminar y sin fechal
6-26-15

6-29-15 [y] 6-30-15 [res-
pectivamente]

6-30-15

7-1-15
7-9-15
7-8-15
7-10-15

[Apuntes. Sin terminar v
sin fechal ‘

{Sin terminar y sin fechal

5.abril 19
sin fecha

[Sin terminar y sin fecha]

30 de septiembre 1918

[Sin terminar vy sin fecha}
[Sin terminar v sin fechal

5 de octubre 1919

20 de noviembre

{Sin terminar y sin fechal
[Sin terminar y sin fechal
[Sin terminar v sin fecha]




in y piano] k
ude [violin solo} [Sin terminar y sin fecha]
sin nombre para violin y piano Chicago. Julio de 1920

_vale la pena entrar en el andlisis minucioso de cada obra. En realidad se trata
ercicios, de experimentos audaces pero inocentes. Eso se pone claramente de
esto en notas comio ésta, que Silvestre escribi6 al margen de una partitura de

i alguién tuviera la ocurrencia de tocar mis composiciones, lo hard a su placer.
4n escritas solo para mi, y s por €so que no estan sujetas a ninguna légica”.
gnoraba que si habia una logica profunda en lo que hacia: la logica de la tra-
i6n que lucha contra el academicismo, contra todas las formas de la momifica-
n. Una logica clara y torpe, que astaba muy lejos de sospechar los milagrosos
lazgos armonicos de Debussy. Silvestre tuvo que recorrer solo el camino de la
toria musical: Estrictamente hablando, y para los fines de la composicion, Sil-
stre fue autodidacta. Le hacia falta en ese momento el escuchar la isica nueva,
musica contemporanea. Ese paso 16 dard hasta 1928, con Carlos Chavez y las
novadora programaciones de la Orquesta Sinfonica de Meéxico.

casi seguro, en €l caso de los valses, que uno de sus modelos fuera Ricardo
stro, sin menoscabar la influencia de otros compositores porfiristas. Quiero de-
con esto que Silvestre estaba, a sus quince anos, inmerso todavia en el mundo
usical del porfirismo. Ponia muchos de los titulos de sus obras en francés y no
bia en ellas nada que anunciara el mundo expresivo del nacionalismo.

A los quince afios (lo sabemos ahora que hemos descubierto los manuscritos
veniles), Silvestre daba sin temor los primeros pasos hacia lo irrevocable; inten-
tando hablar con la voz muda de la musica (lenguaje fuera del lenguaje, inescruta-
ble, intraducible: sombra de aire). ‘

Silvestre Revueltas.

Pagina manuscrita de Revueltas.




CLAUDE DEBUSSY
PROSAS

LIRICAS

Traduccién de
Gerardo Deniz

o largo de su vida Debussy mantuvo siempre una estrecha vinculacion con
los poetas, a tal punto que en su obra es mds poderosa la influencia de los
eratos de su época que la de los muisicos. A su regreso a Paris después de su
xilio” en Roma (1885-1887), Debussy encontré una atmdsfera literaria que fue
terminante para su poética musical. Mientras que Franck, Saint-Saéns y
J'Indy intentaban recobrar el espiritu 'y el estilo de las grandes obras sinfonicas,
ebussy busco un camino diferente, cercano a Verlaine, Mallarmé y Laforgue,
quienes le mostraron un mundo de nuevas sonoridades y resonancias inusitadas.
a influencia de los poetas se observa también en los titulos de sus obras.
Algunos son nombres de poemas: La fille aux cheveux de lin (Leconte de Lisle) y
Clair de lune (Verlaine): otros son versos de poemas: Les sons et les parfums
cournent dans air du soir (Baudelaire, Harmonie du soir); algunos mds parecen
nombres de poemas: La Cathédral engloutie y Reflets dans I'eau. Otros titulos
contienen referencias literarias: La danse de Puck (Shakespeare) y Hommage &
&, Pickwick, Esq., P.P.M.P.C. (Charles Dickens). En una ocasion Debussy
cambio el titulo de una de las piezas por Et la lune descend sur le temple qui
fut. En una carta a Durand, su editor, Debussy escribe: “He modificado un poco
2l titulo de la segunda Imagen para piaro, lo que nos da un alejandrino perfecto
{;viva Alejandro ). Cabe sefialar, por ultimo, que el Monsieur Teste de Valéry
fue el modelo de Monsieur Croche, el alter ego de Debussy

No debe pues sorprender que el mismo Debussy haya-escrito varios de los textos
de sus obras. Los cuatro poemas que hoy publicamos por primera vez en espafiol
en la version de Gerardo Deniz, forman el ciclo de canciones Proses Lyriques
para voz y piano. Los dos primeros (De Réve y De Greve) fueron escritos en
1892, y publicados en la revista Entretiens politiques et littéraires por
recomendacion de su amigo, el poeta Henri de Régnier, cuyas Sceénes au
crépuscule inspiraron a Debussy sus Nocturnos para orquesta. Los otros dos
(Des Fleurs y De Soir), son del afo siguiente. Ef ciclo completo o estrenaron, en
1894, la cantante Thérése Roger y Debussy al piano.

Mario Lavista
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DE REVE

La nuit.a des douceurs de femmes!
Et les vieux arbres sous la lune d’or, songent
A celle qui vient de passer la téte emperlée,

Maintenant navrée!
A jamais navrée!
Ils n’ont pas su lui faire signe...

Toutes! Elles ont passé

Les Fréles,

Les Folles,

Semant leur rire au gazon gréle,

Aux brises froleuses

La caresse charmeuse

Des hanches fleurissantes!

Hé¢las! de tout ceci, plus rien qu’un blanc frisson
Les vieux arbres sous la lune d’or, pleurent

Leurs belles feuilles d’or

Nul ne leur dédiera plus la fierté des casques d’or
Maintenant ternis!

A jamais ternis!

Les chevaliers sont morts sur le chemin du Graal!

La nuit a des douceurs de femmes!
Des mains semblent froler les dmies
Mains si folles!
Mains si fréles!

Au temps ou les épées chantaient pour Elles!...
D’etranges soupirs s’élevent sous les arbres
Mon 4me! c’est du réve ancien qui t’étreint!

DE SUENO

iTiene la noche dulzuras de mujeres!

Y los arboles viejos, bajo la luna de oro, suefian
con la que acaba de pasar, perlada la cabeza,
ahora dolida,

ipor siempre dolida!

No supieron hacerle una sefia...

iTodas! Han pasado,

las Fragiles,

las Locas,

sembrando su risa en hierba menuda,

ien brisas que rozan,

caricia hechicera

de las caderas florecientes!

jAy!, de todo esto nada ya sino blanco escalofrio

los arboles viejos, bajo la luna de oro, lloran
sus bellas hojas de oro,

inadie les dedicard mds orgullo de cascos de oro
ahora empafiados!

jpor siempre empafiados!

iMurieron los caballeros camino al Griall

iTiene la noche dulzuras de mujeres!

Manos parecen rozar las almas,

jmanos tan locas!

jmanos tan fragiles!

iCuando las espadas cantaban para Ellas...!
Extrafios suspiros surgen bajo los drboles.
jAlma mia, es suefio antiguo que te estrecha!l

3t




DE GREVE

Sur la mer les crépuscules tombent
Soie blanche éffilée!

Les vagues comme de petites folles
Jasent, petites filles sortant de I’école
Parmi les frous-frous de leur robe
Soie verte irisée!

Les nuages, graves voyageurs

Se concertent sur le prochain orage
Et, c’est un fond vraiment trop grave
A cette anglaise aquarelle...

Les vagues, les petites vagues

Ne savent plus o se mettre

Car voice la méchante averse
Frous-frous de jupes envolées

Soie verte afflolée!

Mais la lune, compatissante 2 tous!
Vient apaiser ce gris conflit

Et caresse lentement ses petites amies
Qui s’offrent comme lévres aimantes
A ce tiede et blanc baiser ...

Puis plus rien! ...

Plus que les cloches attardées
Des flottantes églises

Angelus des vagues! ...

Soie blanche apaisée! ...

b

DE PLAYA

Sobre el mar los cregﬁsculos caen,
;seda blanca hecha hilos!

Las olas, pequeiias locas,

charlan, nifias que salen de la escuela,
entre los frufries de su ropa,

jseda verde irisadal

Las nubes, graves viajeras,
acuerdan la préxima tormenta, .
y es un fondo en verdad tan serio
para esta inglesa acuarela...

Las olas, pequefias olas,

no saben ya adénde irse,

pues ya estd aqui el mal aguacero,
frufries de faldas que vuelan,
jseda verde alocadal

Mas 1a luna que a todo§ comgadece

llega y aplaca este conflicto gris .

y acaricia despacio a sus pequefias amigas
que se ofrecen cual labios amantes

a ese beso tibio y blanco...

iY entonces nada mas...!
So6lo las campanas rezagadas
de las flotantes iglesias,
;angelus de las olas...!

iSeda blanca aplacada...!
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DE FLEURS

Dans Iennui si désolément vert de Ia serre de douleur,
Lesfleurs enlacent mon coeur de leurs tiges méchantes,
Ah! quand reviendront autour de ma téte
Les cheres mains sj tendrement désenlaceuses?
Les grands Iris violets
Violérent méchamment tes yeux
En semblant les refléter,
Eux, qui furent Peau du songe ol plongerent mes réves
Si doucement enclos en leur couleur;
Et les lys, blancs jets d’eau de pistils emba
Ont perdu leur gréice blanche
Et ne sont plus que pauvres malades sans soleil!
Soleil! ami des fleurs mauvaises,
Tueur de réves! Tueur d’illusions!
Ce pain béni des ames misérables!
Venez! Venez! Les mains salvatrices!
Brisez les vitres de mensonge,
Brizes les vitres de maléfice,;
Mon 4me meurt de trop de soleil!
Mirages! Plus no refleurira la joie de mes yeux
Et mes mains sont lasses de prier,
Mes yeux sont las de pleurer!
Eternellement ce brujt fou des pétales noirs de !
Tombant goutte 3 goutte sur ma téte
Dans le vert de 1a serre de douleur!

umes,

ennui

DE FLORES

lor
En el tedio desoladamente verde de la cgtuf?vgzeie s
Iaz flores atan mi corazén con sus ;tallos :‘13& : cabéza
in de nuevo en torno
:Ah! ;cudndo estaran / )
;; mbanos queridas que tan tiernas desatan

Los grandes Lirios vif}letas'

violaron con maldad tus ojos

pﬁreCie;led?u;‘ifolg}giZ;a dormida donde se hundian mis suefios
0s i

fan bﬁmdamente envueltos en su cgior,istﬂos fragtes

y las azucenas, blancos sgrtldores ep

han perdido su alba gracia, wll

ino son sino pobres enfermas sin sol!

;Sol! jamigo de las flores maiag, siones

matador de suefios! ;matadolr e ; 1

pan bendito de las almas miseras!

iVenid, venid! Manos salvad.oras,

quebrad los vidrios de mentira,

quebrad los vidrios de maleﬁqlo, ;

'mi alma se muere por d’ema'sxado sq ! o hisroics

fEs,pejismos! No florecerd mas el gozo

;/ mis manos se han cansado de ol;ar,

jmis ojos se han cansado de Horar! e tedi

‘Eterno ese ruido loco, pé§alos negro

::ayendo gota a gota en mi cat;ez'a

en el verde de la estufa de dolor!




DE SOIR

Dimanche sur le villes,

Dimanche dans les coeurs!

Dimanche chez les petites filles:
Chantant d’une voix informée -

Des rondes obstinées ou de bonnes Tours
N’en ont plus que pour quelques jours!
Dimanche, les gares sont folles!

Tout le monde appareille pour des banlieux d’aventure

En se disant adiey avec des gestes éperdus!
Dimanches, les trains vont vite,
Dévorés par d’insatiables tunnels;
Et les bons signaux des routes
Echangent d’un oeil unique
Des impressions toutes mécaniques
Dimanche, dans le bleu de mes réves,
Ou mes pensées tristes de feux d’artifice mangués
Ne veulent plus quitter le deuil
De vieux Dimanches trépassés,
Et la nuit, a pas de velours.
Vient endormir le beau ciel fatigué,
Et c’est Dimanche dans les avenues d’etoiles;
La Vierge or sur argent
Laisse tomber Jes fleurs de sommeil!
Vite, les petites anges, dépassez les hirondelles
Afin de vous coucher, forts d’absolution!
Prenez pitié des villes,
Prenez pitié des coeurs,
Vous, la Vierge or sur argent!

DE TARDE

jDomingo sobre ciudades,

domingo en los corazor§e~s§

iDomingo en casa de n?:s
ando en voz entera

22?:05 tercos en los que buenas Torres

sOlo serdn cosa de diaf! !

i ingo, estaciones locas!

‘gz)xgtr:n tgocios a arrabales de aventura,

despidiéndose con gestos asustados.

Domingos, veloces trenes

que insaciables tineles devm:an,

v las buenas sefiales c}e las vias

intercambian, ojo anco,

impresiones mecanicas de_l todoN.

Domingo en el azul de mis suefios, o S

donde mis tristes pensares, fuego arti 1c1‘ .

no quieren dejar el luto

por vigjos Domingos muertos.

Y--la noche con pasos de te_rcmpelo

viene a-arrullar el cielo f;txgadc e

y-es domingo en las avenidas de estrellas;

ila Virgen oro sobre plata -

hace Hlover las ‘flores del dormir! londsinas

iPronto, dngeles men}zdos, rebasad Igcx 9’n* |

para acostaros, vigorizados de absolucién!

jApiadate de las ciudades

apiddate de los corazonesg

tu, Virgen oro sobre platal




EL HUMOR DE ERIK SATIE
N

7
A f;; 4, ‘

ecto a la naturaleza del sistema (por ejemplo,v _La_ﬂBe!le excentrique o fas ;:?;;
m&ges interpretadas la otra noche por Agnés (_Zaprz, que parece encarnacion ¢ s
- ia de Satie: a la vez automadtica y extraviada, Sylvie d'e la region pa?sxep ;
ppeso alguna vez hubo una Sylvie de Ile-de-France para Gerard' de I\ferva ), st €
o io-compositor se ha expresado con suma claridad en los Cahgers d'un mzt:mm;
;Z;PY otras series de aforismos, en Le Piége de Méduse, corr{edla en un ac 2;;%_
~;ﬁ:’xsica del mismo sefior”, se percibe mds claramente todavia lo que-es en
d el susodicho sistema. o
CEagfff;)lix‘zria ligera construida sobre una trama tan tem:tg qge pgl;le:ti ﬁzgggts
e sai
j& e presenta como una sucesion :
L e e i i 1 iosas evoluciones coreo-
i ios musicales gue sostienen las graci
mezclados con intermedio aue sor e
¢ i isecado con mano mae
ficas de un “bello y gigantesco simio d 1an :
éianfiia bueno de la casa. De un didlogo trivial que causa vzm%o, aqui y alla Ii:rfx
' i i i uaje, que
i falso, especie de bifurcaciones de leng
locuciones empleadas en , ; ) naje, due o son
i i an un giro absur p
‘ i has juegos de palabras, pero que r
e i iVayase como un fusil! Me lo pre-
iento: i fonazo en los oidos. [Vayas :
e B v, imientos de esa indole (tendiente
' i . El recurso constante a procedimientos > (ten .
o 1o te las cuales la inteligencia
i as, verbales o no, ante
a deslizar por todas partes trampas, ( i e
i i i i ompe la nariz) constituye un s
vacila, tropieza y si €s preciso se r t y Lol
i i uesto que ésta pre ,
mpo que ratonera de poesia, p ( prefi
enganabobos al mismo tie e i 2
i 1 en que se produce una pér
entre todos los instantes, aque e oty
¥ izami del terreno o de alguna sacudida si pense
causa de algin deslizamiento G
i ial mds vulgar (aquel gque mejor ¢ o
miento. De ese modo, el materi . quel o e
i 4 6t diando esa desviacion que sufre, 1Xac ;
serd también el mds poético, me _ f M0 o
infli le descuartiza o se le altera impercep ;
¢ le inflige, esa manera en que se ¢ 2.0 ; ;
i El encan;o festivo de Parade e incluso la %mxp%d_ez de Socrate denvaitz de 5;2
método: partir de algunos elementos de una sunphc.nd;aa:l1 totgl, pero, gradcilsaéna;a 2
iobs i to natural y situarlos.de manera 3
maniobra sutil, sacarlos de su contex y o
i i juego se complica, donde. ~jevidentemente!
decir verdad, es aqui.donde el ju X le -
preciso most’rarse gran estratega, donde Satie-Medusa. rie ligeramente para sus

adentros.

MICHEL LEIRIS

C iertamente, la velada dedicada por el Rideau de Paris de Marcel Herrand y
de Jean Marchat, el 29 de noviembre iltimo, al humor de Satie daba la
impresion de algo anticuado e incluso, si se quiere, pasado de moda. Y €s que en
la actualidad nos hallamos muy lejos de una época en que, sin ser demasiado
ingenuo, se podia creer en ciertas posibilidades de libertad. A partir de la eclosion
y del impetu asombroso del movimiento llamado “moderno” las coyunturas han
cambiado; en estos afios de nueva ¥ mds ruda preguerra es imposible pronunciar
sin ironia, célera o amargura esta simple palabra: liberacién. Por lo tanto, en cierto
sentido es normal que obras tan desligadas y tan transparentes como las de Satie
cobren facilmente, en nuestros dias, un aire desusado de nifiez con sombrero Jean-
Bart, falda escocesa y aro. Sin embargo, por el contrario, podemos considerar que
todo lo que tiende 0 ha tendido hacia una liberacion es en la actualidad mas valido
Que nunca, que los inventores no envejecen y que cualquier cosa, que en un mo-
mento dado significo la repulsa de una sujecién, mantiene intacta su frescura de
respuestas a una de nuestras necesidades mas vitales, Desde ese dngulo, la velada
del “Rideau de Paris” parece oportu=a.

Cuando toda la poesia reventaba de hastio bajo los drapeados y las joyas de-
masiado costosas de un arrogante estetismo, algunos hombres no vacilaron en
proseguir todo a ras del suelo y en utilizar deliberadamente los materiales mas
pobres. Cajetillas de cigarrillos, botellas, barajas de Picasso; habladurias de mesa
de fonda, suefios, lamentos de Max Jacob; cancioncillas, farsas, ocurrencias de
Erik Satie; todo corresponde, en aspectos distintos, a ese mismo deseo higiénico
de lquidar la grandilocuencia, el preciosismo y la pedanteria.

Si hay obras musicales de Erik Satie que constituyen en si mas que indicaciones

Dibujo de Satie
Tomado de-Michel Leiris, Huellas; Fondo de Cultura:Econémica, México 1988,
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tales; una-cabeza de cobres,
pauta [patte] de violines mej
tros de uncionés ‘sentimentales,

mi:itS_quﬁ g;e nvocar la “gra € Ias,di inidad

méticas o vinidades -

N h’ > las y sosegadas como IMAagenes en sus vitrinas despojadas d e
© habiamos pensado, o en todo ca J e aristas.

m - .
" ’ ¥

la estupidez. ,
) Un mago salido de los cuentos de
s6lo con esa ropa al parecer estrecha

40

Hoﬁ‘mann no puede vestir de otro modo, tan
» DL tener otro rostro que esa mascara glabra,

nada por un craneo calvo y provista de grandes anteojos que no deben entre-
a sus ojos sino un mundo vitrificado. Pero esa visién glauca es la que €l resti-
/e precisamente en su musica, cuando escalona ese gran espacio casi desierto y
muerto ~hojaldrado como una arménica- cuyos raros elementos (aunque uni-
parece que tienen que permanecer separados para siempre, aislados en estado
ro por los abismos que los rodean; universo a la vez dnico y fraccionado, donde
da uno de sus constituyentes conserva su virtud particular, independientemente
toda relacion, como ocurre en ¢l universo de la magia cldsica en que
antas y animales son pequefios mundos individuales, dotados todos de vida pro-
aunque estrechamente unidos entre si por el nexo misterioso de la correspon-
cia, cuya fuerza opera siempre a pesar de los intersticios
na disociacién tan “escandalosa’—que solo permite a la unidad formarse en
wd de relaciones enteramente distintas de las relaciones admitidas por lo co-
-~ parece no tener precedente en'el campo de la musica y, en otros campos, no
der compararse sino con la revolucion poética que efectda, por giemplo, Arthur
mbaud en sus [Hluminations o (sin duda mas exactamente) con las que realiza-
después de ¢l, por una parte Mallarmé en Un coup de dés n'abolira jamais le
rd v por otra, Picasso, cuando ambos fueron los primeros en hacer girar con
tera sangre fria el caleidoscopio de la invencion, en vista de sus desconcertantes
nstrucciones... . - ~
 Arnold Schonberg, misico y esteta, también s pintor, y de ¢l se conocen ci rias

onoro, muestra el reverso de las cosas ~reverso de més de una medalla de perfil
emasiado sudve= y no deja subsistir ninguna ola que lleve siquiera un ¢ :

_de decoracion.

_ Cuando la voz humana se ve reducida a no ser ya ni un canto ni una palabra ni
un grito, sino la articulacién misma de lo innominado, es natural que no haya mas
ruido que el crujido de los hielos en las regiones polares, Ia crepitacior seda,
intermitente y ligera, que sacude las zonas altisimas de la atmésfera en el mo-
mento en que la aurora boreal hace caer sus lentejuelas extrafias y frias. La maj
tad no se acomoda a otros 0jos que no sean esos cristales duros, aunque, en reali
dad, jexiste verdaderamente la majestad? ‘ \ -

Todo tipo de descripcién consiste en descubrir en lo que es objetou
reducir a nuestra altura de hombres todo lo que los objetos, por ¢l hed
trarse separados de nosotros, tienen de desmesurado. También la critica de
su arsertal, pero cuantos arcabuces y cudntas alabardas no se han o3

Virilidad, pureza, majestad, crueldad e incluso si agregaramos: mil
dad, jpobre rocalla de palabras!, jirrisorios guijarros que desgranamos a nuestro
paso, siempre temerosos, despavoridos, de ser lanzados en ese globo simple y
nuevo: Schonberg, donde el menor de nuestros pasos resuena como ¢l ruido de un
manojo de llaves!
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Oskar Kokoschka, Retrato de Schoenberg
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ntes que hablar segin el vocabulario de “profundidad” wagneriana, de “sen-
idad” rusa, de ‘“clara arquitectura” francesa, mas valdria citar uno de esos
surdos lugares comunes que a la buena de Dios se dejan caer en la conversacién
ando.se trata de musica, como la célebre frase de Thomas Browne: “Hasta la
jca de taberna, que a unos inspira alegria v-a otros un vértigo de locura, des-
erta en mi un profundo sentimiento religioso”, o bien aquella, todavia mds fa-
osa, de Baudelaire: “La musica pénetra al cielo™.

Ciertamente, no seria mds grotesco decir que cada nota de Schonberg es la evo-
ion material de un fantasma...

in embargo, si es conveniente observar esa regla de no aplicar a un objéto tan
rmidablemente cerrado el menor calificativo (destinado por fuerza a no tener
mas valor que una simple -y fatalmente engafiosa- etiqueta o que un vulgar pe-
dazo de papel), ain queda algo por decir que, si bien es una verdad evidente,
nunca se proclamari con suficiente fuerza: en fin de cuentas es preciso no acostum-
arse a buscar lo agradable dondequiera.

La misica no estd hecha para cautivar el oido, ni aun de modo austero, como la
ntura tampoco lo estd para encantar los ojos. Cuando mucho se puede decir que
se dirige necesariamente al oido, como la pintura se dirige a la vista. E incluso
jodria tratarse de llegar al ofdo tan sélo de manera imaginaria...!

iQue se-acabe de una vez con ese principio hedonista que en el fondo se encuen-
-en forma mds o menos disfrazada~‘en el origén de casi todos los ataques
sontra una novedad! Basta de “voluptuosidades™ demasiado faciles, débiles y fas-
idiosas... En realidad, las cosas ocurren muy por encima del dolor:o del placer:

Que-no se hable, jsobre todo!, de lo que es-bello o feo, “consonante’ o “diso-
nante”, ni de lo que es clasico o romantico, antiguo o moderno, retrégrado o
avanzado.

_Ante todo, Io que importa es la batalla que eternamente estamos obligados a dar

_al mundo exterior, eludiendo sus tretas de salvaje con ayuda de tretas adin mds

salvajes. Tras la aparente variedad de los distintos procesos que muestra desde
hace siglos una de esas tretas (la que, hasta hace poco, todavia se llamaba “bellas
artes™), en la actualidad sélo se juzga un caso: el de la realidad. Cuando atacan
respectivamente el tiempo y el espacio (que son el bosquéjo de la realidad), 1a
miisica y la pintura encuentran en esa lucha su razén de ser mds elevada.
Rebasando por amplio margen las soluciones propuestas por sus semejantes, a
guienes embrujaban la razén, el humor o la brutalidad, Arnold Schonberg parti-
cipa genialmente en ese proceso, porque —abandondndose por entero a esa “urgen-
cia interior” de la que declara haber sido esclavo- no ha tenido miedo de situar a
fa miisica en un punto abrupto y amenazado como ninguno: la propia cresta del
vértigo, erizada de dientes de serrucho.

! Como si la musica fuera cosa de leer antes que de ofr. Pero 1a de Schenberg me parece,
en 1966, una de las mas directas que existan, jtanto interviene la costumbre y tanto se trans-
forma el gusto!

Tomado de Michel Leiris, Huellas, Fondo de Cultura Econdmica, México.1988.



S UNA VIDA DE HEROE

LA PRIMAVERA EN EL FONDO DEL MAR

Traduccion de Jorge Carrera Andrade

JUAN ARTURO BRENNAN

El fondo del mar tiene sus estaciones. Como sobre la tierra, la prima- D esde que Galaxia Il habia sido: creada en dos confines de la nebulosa, él era

vera es una de las mas hermosas. El coral se cubre de yemas y de el guardian y supremo ordenador de todas las cosas. Su poder omnimodo
brotes y las espon;as respiran el agua azul a plenos pulmones. Una gia sin contendientes, y al mismo tiempo, sitbditos.y semejantes no ocultaban el
floresta de ciervos rojos escucha un ruido de hélices que llega desde desprecio cosmico que le tenian. La vigilia de verano habia terminado v era pre-
lo alto de los cielos del mar, A veces, un aeronauta cae de esos cielos ‘ ¢iso poner en accion la maquinaria que haria posible; por enésima vez; la creacion
maritimos. Cae lentamente y rueda, como enrrolldndose en la arena. gl mundo.

Galaxia II estaba asentada en la cumbre de un poema electronico cuyas caden«
cias variaban incesantemente creando una ambivalencia que hacia la labor del
al mar. g : guardidn-mds pesada que nunca. Sin embargo, él contaba con la dicotomia impli-
mos fregeﬁi’[‘;ﬁeii;i;hég?zceio% 3; g;f!g %ienzi;afga’ gos%)cr ceria- cita en su ser para aligerar su jornada. Como era tradicional en una historia que
murmura en un sn gulo. Se escapa se, uram‘ ; § ) 0 de burbujas no conocia, los gallos canta_iron. Perq estos:eran-gallos mecdnicos cuyo canto
cambia el agua salada g enic dael pequedio tubo que ; se?m‘ejaba la fuga del fgrrocaml v anunciaba el arranque d.e una tgraa ingrata. Se
. _ visti6; como en-los mejores dias, con la.armadura inmemorial, la misma con I& que
_ Marte habia desatado la guerra de guerras. De pie en toda sy inmensid
rostro-vuelto hacia el templo de la gloria, dejé gue las tricinias espmtuaies apiaca-‘
_ran su atribulada conciencia. Hecho esto, estuvo listo para comenzar,
Ante €l se presentaba un panorama que incluia el-todo .y la nada sxmuitanew
_ mente; diversidades que le hicieron dudar. La incertidumbre hacia peligrar ¢l em-
bate final de su empresa: Entonces ¢l guardidn extendio los brazos ha 3 nada
v su pecho se expandié hasta los planetas. ‘
* Tomado de Rueca, Afio 1V, Nm. 16, 1945-46. En este poema se ins piré Louis ; §Mlsereref ~grité con una voz tonante que se escuché hasta las xsias afoﬁuna—
Durey (1888-1979), miembro del Grupo de los Seis, para componer una bella pieza | das. Fl tiempo vacio tom6 entonces st cauce v, al fin, su peticion fue escuchada. La
homénima para soprano y orquesta de alientos. confusion cedi6 y un huracdn de memoria labrada en cristal llego hasta él.
 En el instante mismo de la conciencia, estaba ya mirando el amanecer en un

Las flores duermen de pie y hay una muchedumbre de ellas que di-
cen adids. Los peces mancos se posan encima. Y dan grandes besos
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que for parte de Médulos III, en el extremo mis lejano
Desde la profundidad del bosque llegaban los ritmicos canticos de 1
os, que adoraban al rey de Panambi:
{Uirapuryd, Uirapury, Uirapurd!
I:,os:cénticos hacian temblar cielo y tierra con su monétono ritmo. El guardig;
se internd en el bosque y llegé hasta el claro donde tenia lugar la adoracién. O
servg, escuché y asimilo. .
Se'qt_xité un trozo de la armadura y lo levant6 hacia lo alto; el trozo de armadu;
despx§1é opacas iridiscencias y los cdnticos cesaron. En un remolino de luz todi
cambid de forma, de lugar, de estado. Cuando el ambito se estabilizo, el cla}o d
bosque estaba ;ranquilo. La bella molinera cantaba las rondas de prir’navera pai
un .gfupo de nifios multiformes y multicolores, y desde lejos, una roca inmen:
emitia los suaves acordes de la balada del venado y la luna. Se habia cumplido un

primeros de la mujer virtuosa, que amor y psique le estaban vedados:a pesar del
triunfo de Afrodita. Tomo la ruta céltica y se desplazé hasta una cueva de marfil
en cuyo interior el filésofo construia la distancia entre futuros.

Con sus blancos y larguisimos dedos el fil6sofo tejia la trama final en la rueca de
; ; NG h Onfala, consultando de cuando en cuando la piedra Abraxas. Mientras laboraba, el

:;? Zefaznr:;;;;;:egg Ii;lg es;lz?ggrgbztﬁvgzztzl éelrr}topo de la isla de coral. Lleg fil6sofo pareci6 darse cuenta de la p{esencia del guardign. Sin quitarla 'atenciéx} de
En un desfile sin fin, la alegria masonica i € mvul:)mo. su-trabajo, hizo' una extensa narraglc‘)x} con su voz profunda y r'neh’)diosa: Asi; el
paisaje simulaba un cax;richo nordico v la alrl;npregna a todo lo que tocaba. E  guardin conoci6 el secreto del egipcio, y supo por qué el boticario habia cam-
El guardian lo observaba todo desde uga al%; lgvascué rusa estaba en su apogeo. . biado su vida por tres poemas judios. Al ’germmar su hxstor'xa, el ﬁlésaf? se le-
sus espaldas lo hizo volverse. Por detrds de ‘;0 mal.. n rumor que se acercaba vanto, se alejo de la rueca, ¥y entonq la cancién de Oleg el sabxo._ El guardidn puso
estancia, el trenecito de Caipi;'é. En los va onea ;olma pasaba, rumbo a la gra entonces un trozo de su armadura junto a la rueca y todos los instantes tomaron
doncellas risuefias que habian si;io vfctimasg 3 Is € trene;:no viajaban solament _ sus trayectorias. Como un poema en ciclos y campanas, todo Galaxia II se estre-
del guardian, las doncellas asomaron por las : rl:pt%en ¢l.serrallo. Al pasar cerca meci6. Al llegar la quietud, la cueva habia sido trocada por una planicie estéril
ron con sus risas. Todas, men ’ v de los vagones y lo baﬁf_‘ y gris. ) ) ‘
ciendo: ’ ’ 0s una que solemne y fria lo miraba fijamente di Por la planicie caminaba un sobreviviente de Varsovia, con sus afios y sus emo-
~El perfecto idiota. rias a cuestas. Se deu‘lvo y miré hacia atljég; al volverse de nuevo apareci6 frent.e

El guardian murmur6: a él un hombre yest}do con una gran tinica tomgsolada.' ’Entonces,. el sobrevi-

~Asi hacen todas. ~Y volvié a concentrarse en su t X ] ; vien?e %ntercambxé didlogos con Jacoppone da Todi, .el recxen.gparecldo, queera
alejaba custodiado por la bruja do mediodia suI zgea mientras el trenecito se alquimista. Y ‘maestro, y musico, y pqeta. Y campesino también;, porque llevat?a
quina. Tomando otro trozo de su armadura que VOda a SObl’j{ el vapor de la ma- una espiga de trigo entre las manos. El intercambio de didlogos se llevoa cgbt_} bajo
didn efectus otra transicion. La imusen s s g}m lse_ desvaneci6 en el aire, e_l guar- la mxrgd.a del guardidn, que corpenzapa a debilitarse. J{icoppone se desipx'dm del
barca sobre el océano. Dentrc’) dela ba%ca € l'iio Vio y-en-su Iugar. aparecié una sobreviviente con una reverencia y dio V}lelj[a para alejarse. El sobreviviente lo
de laurel, Bastian y Bastiana recitaban si;:tmow :po; una helada brisa perfum.ada : detuvo por un brazo y sefialé hacia l.a‘}e)ama. En el horizonte, como §razada a
infantiles, como hermanos que eran haciai sclme 08 g Miguel Angel, y entre risas l4piz, se adivinaba una estructura rectilinea. Al ser interrogado con la mirada por
convertido en nube el guardidn los ’v de amor. Desde la col.ma que se habia el sobreviviente, Jacoppone da Todi respondi6: -
sus pequefias naderias, S 10 perderse entre las olas grises, dedicadosa -Es el arado que abri6 la lanura. L

S..3upo-entonces, como lo habia intuido. desde los adioses El sobreviviente comprendi6, tomé la espiga de trigo que Jacoppone le ofrecia,
~ y juntos se alejaron. : -

Antes de que desparecieran; el guardidn hizo volar otro-trozo de su armadura y
la Hanura estéril se convirtié en un elegante salon; enorme y luminoso. Sobre un
parco escenario, se representaba la lucha de Don Juan contra los dragones de
Villars. En otro angulo del salén, una perfumada princesa rechazaba con elegancia
el idilio de Sigfrido. Y por una puerta de cristal esmerilado, entraba un caballero
que, quitindose majestuosamente el sombrero de tres picos, entregaba a un lacayo
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una preciosa carta de Francesca da Rimini, rotulada en letra gética: “Para Elisa
A los ojos del guardidn, aquello era una escuela para el escandalo, espectdculo sol
visto antes por él en ¢l triptico de Nueva Inglaterra. Pero Discovery se halla
lejos, en tiempo y en espacio. El guardidn tomé otro trozo de su armadura y
pulverizd entre sus poderosas manos. Entonices. con un estertor gue semejaba
enorme redoble de tambor, la escena fue también pulverizada y en su lugarqu
un tranquilo muelle de pescadores.

-On the waterfront, —pensé ¢l guardidn.

En efecto, un luminoso letrero anunciaba: Ebony Concerto. De entre las made
ras del muelle salieron los ejecutantes y un ruidoso juglar anuncié:

~Fancy free.

Y ante la mirada del guardian se efectud un baile andrquico y poderoso que-dur
s6lo unos instantes. Despugs; el pelele hizo una mueca y anuncié:

“«~Aria with fontana mix.

Se desarrollé entonces una improvisacién oral que hizo recordar al guardidn la
melodias de la casa del diablo. La marioneta anunci6é entonces el final del efim
espectaculo:

~Refrain.

DAVID HUERTA

NIJINSKY

Dor}de Nijinsky termina todos empezamos. Donde

la siesta del {auno es una manera de estar despiertos
comienza la intemperie de nuesiro suefio, nuestra viéiiia
nuestra variada coleccién de hambres. Fragor del es;:}aeif;
arrasado por el cuerpo, sismo del torso que salta |
para despertar al fauno, su suefio es mas real

que la verdad de nuestros corazones dormidos. Donde
Nijinsky termina empieza toda la verdadera aventura

del suefio que nos invade, nos esculpe, nos mueve.

Se referia a una enorme cantata dedicada a las victimas de Hiroshima y gt
simultaneamente era un homenaje a Garcia Lorca. Antes: que la audicién ter
nara, el guardidn removié otro trozo de su armadura y lo convirtio en alien
Poco le quedaba ya para protegerse. ~

El muelle dej6 de serlo y quedd sélo un paisaje nevado en el que las coéfo
narraban la historia de otro héroe, hijo y extranjero, que se habia negado a-da
vida por ¢l zar. El guardidn reconocié trazos de su propia historia futura-y sup
que su empresa tocaba a su fin. Su Pensamiento IIT alcanzé las alturas y tod
desvanecié con un helado aullido. Por las ventanas de su ser escaparon losqilt
trozos de su armadura y la anaklasis se hizo presente.

Indefenso, el guardian comenzo a derretirse. Desde las mds altas cimas de !
laxia II llegaron los salmos que proclamaban el término de su jornada. En-¢el :
quedo6 una triste melopea que era como una pavana para una infanta difunta
guardidn se derriti6. por completo y se convirtié en un acorde perfecto que
el espacio. Fue recordado hasta el fin de los tiempos v sus loas se cantaron col
rimas para diversas fuentes sonoras hasta el término del ser. ;

#

Alianza, otra vez: unese la verdad del suefio
a la duracion de nuestras vigilias. El hambre
se despierta: deseo del espacio, apetencias

que nutren el verano de nuestras escaseces, locura
Alianza: la locura de Nijinsky se une al suefio '
de toda nuestra vigilia ~nos mantiene despiertos

esperando, con un hambre sin denominaciones :

ses

.  De El j
Enero, | espejo del cuerpo, UNAM, 1980.




EMILIO ADOLFO WESTPHALEN

por dogquier.,

Del fuego viene y en él acaba toda musica
Las columnas del sonido concluyen en ifa—
mas ~borbotean en el fuego las misicas.

Un magma ardiente danza y se. arrebata.
?eicuar‘figenme sobre parrilla en ascuas
d: nfﬁ;ﬁ:::(:&—« entiérrenme bajo rescoldos
Retiemple aire y dnimo la ignea la terri-
fica la invadiente musica.

. * ‘
Sonido lugubre -golpe mortifero de daga
-al saltar la cuerda en el concierto. 1 Qué
hace}* ante el incémodo incidente? (;Ponér re-
medio a la descompostura o punto final a lo

que serd (d§ todo modo) trunco en cualquier
circunstancia?

Ha vuelto la diosa ambaring, UAM, 1989.

HA VUELTO LA DIOSA AMBARINA

Cuando brama el incendio brotan miisicas

ENTREVISTA A JOAQUIN GUTIERREZ HE

g

ROBERTO GARCIA BONILLA

E stablecer y mantener pldtica con Joaquin Gutiérrez Heras (1927), en aparien-

cia, es casi imposible, a decir por la brevedad de sus respuestas, pero mds atin
por ese ensimismamiento que el compositor apenas si abandona ante el interlocutor.
Cuando la muisica es el tema, sin embargo, el compositor se transforma; se mues-
tra jovial con un dejo.de ironfa; abunda en explicaciones, reitera comeniarios que se
caracterizardn por su concision. Con la experiencia de quien ha visto pasar genera-
ciones con mds prayeclos que realizaciones, atisha desde su lugar y no se exirana ni
conmueve por deslumbramientos o novedades: que han signado a la musica contem-
pordnea. No lo amedrenta la designacion que la critica le atribuye como compositor
tradicionalista o conservador.

En esta entrevista describe procesos en el pensamiento y la creacion composicio-
nales; observa sus preferencias y rechazos como compositor —que ha-incursionado
en la musica de cine con mds de veinte partituras. Sin proclamar caminos ni tenden-
cias a seguir, tan necesarios para apreciaciones tedricas y estéticas ‘validas”, Joa-
quin Gutiérrez Heras habla con entusiasmo y por momentos con vehemencia; libre
de falsa cortesia. Consecuente consigo mismo, deja configurar la silueta de su pre-
sencia como musico cuyo atributo sin sombra mds visible es la probidad.

—¢Podria comentar su recuerdo mds lejano de la musica?

—Habré tenido unos seis o siete afos; escuché musica cldsica, como la Danza de
Anitra de Grieg, 1a Marcha de Aida de Verdi y algunas canciones y trozos de
6pera. Las canciones populares que oia por 1& radio to me llamaban 14 atencion.
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~¢En su familia habia tradicion musical?

~No; desgraciadamente, desde

a chicono vivi i ilia, si i
G famzka oo ivi con mi familia, si hubiera pertene

gy 6n musical las cosas hubieran sido mas faciles.
- n ﬁc’ L3 S 1 - T ) j
y to tnicial con la wulsicq Jue por placer exclusivamente?
~-51. Conoci a j .
. una pareja que cantab
a iano;
y tocaba el piano;

K3 guﬂas H}el 1 I T t V€ nin 1 rmacion m 1C l T a
i

Spues i
q mi prlmel‘a fOI‘ma

-¢Cidndo nacic el interes por estudiar miisica?

- b4 h Cat()] Ce anos

~iA partir del Diverti e
’ Divertimento ysted decidio dedicarse g Ia musica. seri ?
=-Si. En el ano 49, con motiv riamente:

~¢Como siguio su formacion?

L Lo e ¥ v 4 rl 'I : L 1 ‘i'
p 3 A

1950, Estreno del Divertimento para piano y. orquesta, de izquierda a derecha: José Pablo Moncayo,
director, Salvador Ochoa, piano, Joaguin Gutiérrez Heras y miembros de la Orquesta Sinfonica Macional,

Paris. Por retraso llegué un mes después de las inscripciones y entré como oyente
en las clases de composicién, de canon 'y fuga, y de analisis musical (esto dltimo
con Olivier Messiaen), Siempre se aprende algo, pero ahi adverti que tenia muchas
carencias: s
-;Sus estudios en Paris le dejaron alguna influencia? .

~No 16 ¢reo, porque cuando yo llegué a Paris ya habia ofdo nincha musica; estaba
familiarizado con las obras modernas aunque habia discrepancias entre 1o que yo
conocia como oyente y lo que sabia como musico practicante. Obras de Bartok,
por ejemplo, que para mi eran familiares, para los alumnos de la clase de compo-
sicién eran nuevas. Pero ellos me aventajaban porque tenfan una formacion muy
completa. Naturalmente, la beca me permiti6 dedicarmme al estidio: analizaba par-
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as, observaba como Messigen examinaba obras de distintas épocas. Sin em

[DALLAS SYMPHONY

bargo, le repito, no creo que haya tenido mayor influencia en mi formacion come | asa DEL CONCIERTOS
compositor mi estancia en Paris. gn s

~¢En esa época cudles fueron los compositores contempordneos mds significativos 1 LAGO SABADOS/1966
para usted? . Crsaw
-Supongo que los mismos que para todos, Stravinsky, Bartok... para mi tambi 5

fue muy importante escuchar obras de Chavez como la Sinfonia de Antigona. e

-¢Qué le atrata de esos compositores? ‘ ; TN

~Es dificil precisarlo. Por otra parte, también fueron importantes para mi los im
presionistas. No me sucedié lo mismo con la misica romantica y posromanti
aungque reconozco que algunas obras de esa época me gustaban mucho. Tampoc
me llamaba la atencién la escuela de Schonberg, quien en el fondo nunca me

gustado. ‘ ‘ .

2 DY TO NAPOLEON BUONAPARTE
LORDY BYRON-OF 4

—éY Alban Berg? Fi: RUBEN ISLAS
. Piata: ALICTA URRETA
VL MANUEL ENRIQUEZ
Vo2 CEARIMIR VELFMAN
Yia: GILBERTO GARCIY

G FERREE 1IAKS

ABRILD SCHORNBERO

-De ¢l me gustaban algunas obras, pero, insisto, nunca senti afinidad por este ti
de musica. En cierto momento comencé a comprender y a admirar las obras de
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‘Webern y Berg, pero nunca senti entusiasmo por este tipo de musica, y aun ahora
ciertas obras que ya son clasicas de la época a mi no me agradan. Reconozco que
hay partes de la misica de Schonberg que me parecen fascinantes, pero nunca las
he sentido muy cercanas, v hay obras de él que en verdad me molestan.

~¢Oué es lo que le molesta?

. ¢s el terreno que mds me atrae.
=Creo que tiene que ver con el cromatismo. Como usted sabe, esta musica nacio
del cromatismo v de la disoluciéon de la tonalidad. Noto, por ejemplo, que hasta
ciertas lineas cromdticas en Mozart me molestan un poco; siempre he observado
que tengo. una sensibilidad mas bien modal.

El desarrollo de la armonia después del siglo XVIII tampoco la siento muy
cercano a mi; es decir, la armonia’ cromaitica, las melodias que se mueven por
semitonos no me atraen. Ahi estaria la respuesta de mi preferencia por Bartok y
Stravinsky; aunque el primero tiene evidentemente obras que se pueden conside-
rar cromdticas. Pero en él también hay una conexion intima con la musica tradi-
cional folklorica; es un musico que tiene un sabor hasta cierto punto modal, ¥
esto también me atrae de Stravinsky. En cambio, un compositor como Mahler
me fue muy dificil oirlo. Aun ahora; hay pasajes de él que me gustan, pero nunca
h_e ‘podido ser entusiasta de Mahler a pesar de que lo he oido con la mejor dispo- o Cage.
sicidn. ,

-;Se siente mds cercano a Bach?

~;Entonces usted distingue su gusto del valor intrinseco que tengan ciertas obras o
énocas?

~Arntes-de seguir le aclaro que hasta ahora hemos hablado del elemento de la

54

sensibilidad. En la actualidad puedo apreciar a ciertos compositores que o estén
en mi linea, pero hay cormpositores que lo atraen a uno de inmediato. Uno siente
que son como hermanos y que uno pertenece a su provincia. Asi, una musica como
la de Mozart me parece maravillosa, pero el tipo de muisica en que se mueve &l no

~Hasta cierto punto. Pero podria decir que le tengo mads afecto a la miisica renas
centista v a la del barroco temprano, como la de Monteverdi o Schilfz.

-;Por qué es significativo para usted Witold Lutoslawsky?

~Lo admiro mucho porque su misica no necesita legitimizarse con conceptos
extramusicales; su musica de “oida” es fascinante. ¥ me parece sumamente
importante que una obra atraiga ensu superficie; si-guiere lamaria a8
es un musico muy sélido porgue su evolucién fue muy-natural g partic de un
nacionalismo post-bartokiano ha alcanzado un estilo personal:y fnadure, sin ese
sensacionalismo de vanguardia obligatoria que practican gentes como Stockhansen

Lreo aue

~Después de estudiar en Francia volvio a México, y mds tarde fite a estudiar a
Juilliard, jen ese momento usted se consideraba un compositor vanguardista?

Yo no soy antivanguardista, la vanguardia nie parece importanie; y siempre bay
musicos de vanguardia que estdn configurando la imagen musical de nuesira
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i : or
inoea. Yo los admiro mucho, por ejemplo, a Lutc_xsiawsky, p;cimlno ggzigoz;e ;ias
egipt'ar ciertas técnicas o escribir musicas parecidas a ’ia.s z osn UsiGop 1o
goﬁmtados _los verdaderos vanguardistas— no sea un musico de vang .

es todo. i
=;Y usted nunca escribid miisica con rasgos vanguardisias!

ue tra-
Por el afio 64 los hermanos Barbachano me encafaro? haczf’ u?eiiztirgs et
« icacid i acero”.
del acero, “Diez manos S0DIC © mi
b o o 1 i icalizar una escena de fébrica
idi icibn y n momento tenia que Music
c0s 2 i QISP oo sacab i de los hornos. Era una escena
fa ¢ fos lingotes candentes ge 108 . :
donde se veia cdmo sacaban ‘ I 1a escend
que requeria una musica contundente; pensé que con tres musxco;} ;:;?(‘)?gno 2 ha-
cerla, v entonces se me ocurrié usar las cuerdas del plan% gandt;;l e iones
y k i ] ) i combina .
os glissandi en ¢l piano : co
de la encordadura e hice un : ¢ B O P o Tan
: 5 5 mHisicos mexicanos ya escrl ¢
o fue en el 64; no s€ s1 Otros exicano ndo fas
Szerdas del piax%o, para mi fue una solucion 16gica al prob?mirggep;i?:ddame
i isi i ea 3
i sica gue debia ponerse
_ Para ese mismo corto hice mi ' lante,
ggxsnbinada con musica puesta en forma normal, haciendo algo que zgerqm el
tiempo se llamaba “misica concreta”. Después nunca he vx;eltaaz;;ci)zpque o
i mie ha p »
i uerdas del piano, porque no :
sica donde hava Usell e i ; dos los musicos tocaban en 1as
i 45 vino la época en gue t0dos s toC:
sitara tal efecto. Ademds vino 12 an en las
cuerdas del piano porque eso significaba pertenecer & la vanguardia. Si alg

y que se han convertido en lucubraciones escoldsticas. Asi, por ejemplo, no pocas
fugas escritas en ¢l Conservatoric de Paris no le sonarian normal 2 ningun

a época
porque son compuestos sumamente artificiales. -
-¢En Estados Unidos usted escribic alguna obra importante?

~Cuando estaba en Juilliard escribi Los cazadores.
~;Tuve contacto con compositores norteamericanos y fue influido por @lg&;ﬁ{:}?

~No. Como ya le he dicho, siempre he oido mucha musica —ahora no tanto- y
conocia lo que hacfan los misicos norteamericanos; asistia a conciertos en Nusva

York, pero no creo que esto hava cambiado mi apreciacién de los misicos norte-
americanos. ‘ ‘

~;Y.qué opina de la muisica norteamericana?

~Creo que es muy variada, y que en ella hay tantas corrientes, que se encuentra de
todo. Ahora, si hablamos de la musica popular v de que ésta me hava atraido
especialmente, pues no, aunque admiro mucho a los musicos de jazz, sobre todo
por su ingenio para la improvisacion. -

~;Y dentro de los compositores “cldsicos” ninguno le atrajo especialmente?

~Tampoco. He oido obras que me parecen atractivas, pero ahora 1o recuerdo a
algin musico en especial,

necesito el sonido-de una mégquina de escribir 1o usaré; pero como un elemento
“normal” y no como un toque épatante. . e
~;Cual fue su experiencia en Estados Unidos en comparacion con el amol

vivié en Paris? ) - P,
-La estancia en Juilliard me encantd. Me parecié que ahi trabajaban ¢

mas flexible, sin un bagaje fuera de época. :

~;Cudl es su impresion de la variedad o heterogeneidad de la misica norteameri-
cana; cree que tenga algin rasgo distintivo?

~Creo que no hay ningtin rasgo distintivo. Tal vez un rasgo es que, en general, est4
muy bien escrita. :

~;Cree que esta misica es una especie de hibrido?
-;Qué quiere decir con esto?

, . ; _ .
~Mire, diez afios antes en el Conservatorio de Paris se gsit;dizzzz 30;;!;23(5;3
A EStuéiaﬂteS hzc'ian gﬁ? giegg?;i?xec;nebras deﬂ Stravinsky o
e pﬂiﬂigsjsz i;éz gzag%ca:? f ﬁuc;féls', su solida preparacion solamente Ie% 'daza 12
Baritgiiidad de convertirse en maestros de canon y fuga. En la escuek?l}g;) Lsa;* e; teu“
p;}rsnbio en la clase de “‘literatura y materiales” (que erafslase: de andlisis < u;ar
iﬁaban ’muchf)s estilos, v los alumnos luego hacia_n pequgnos trgfﬁo:égxgaawgn o
la comprension del funcionamiento de cada f:su.lo. ‘Ahl se vlex R
puntisica del siglo XVI como una fe Waiae LEiClL Y el Conservatorio de Pari
fi i as cuantas semanas. 1 s

i?:jéeﬁltzw curriculum senciilam‘erft’e porque lo fraian, pi;?;u‘c;ﬁ;t;;efe (éf;d; ;;
siglo X Vil por una especie de tradlcxgn. Hay, por otra pa1 u;m B B
grave: muchas asignaturas son abstracciones de estilos que alg

-Yo0 no hablaria de hibrido sino de una cultura de muchas facetas. Creo gue hay
tradiciones muy variadas en Estados Unidos. Hay corrientes muy distintas, por lo
tanto, nunca dardn una imagen homogénea. Pero debo distinguir entre mi opinion
y la influencia de la musica norteamericana en el mundo entero. Si usted observa,
hay personajes muy importantes. En primer lugar, la influencia de la musica popu-
lar, el jazz, el rock; y en segundo lugar la influencia de ciertos compositores como
Ives, como John Cage, y ahora los minimalistas, como Steve Reich y Philip
Glass, que por cierto estuvieron en Juilliard en el tiempo que yo estudié ahi.

- Usted ejercid durante un tiempo el trabajo de critica musical; jqué represewd para
usted la critica? . ' .

-Cuando hice trabajo de critica musical fue una cosa mds bien casual porque no
estoy especialmente interesado en escribir critica. Un compositor estd siempre
demasiado prejuiciado. Por un lado, dudo que pueda tener la objetividad necesa-
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intelectual que pueda expresarse y que tenga un bz}e_nqplfato para la calidad de las
ohras nuevas o viejas con que se encuentre.

=4 qué se refiere con olfato?

~Con olfato me refiero a la intuicién para identificar la calidad, pero, natural
mente, esta intuicién tiene que sustentarse en un conocimiento de las obras del
pasado y de los postulados estéticos contemporédneos. Yo no_exijo que el critico
escuche una obra y diga: ““...Cuando el compositor pasa de si bemol a la bemol...””,
no; lo que quiero es que el sefior conozea lo que ha sucedido en la musica v que
tenga intuicién para saber si una obra nueva merece que s¢ hable bien de ella:
Considero que estos dos elementos son importantes, aunados a la capacidad del
critico para expresar sus ideas de modo que su critica merezca ser leida como
texto. Un critico que a mi me gustaba leer era G, Bernard Shaw. El tocaba el piano
y.cantaba, es decir, tenia formacidn musical, pero sus criticas no eran técnicas;
eran casi las criticas de un hombre que esta escribiendo un diario. Es divertido ¢
inteligente; lo curioso es que algunas veces se equivocé. Hablaba mal de musicos
que luego resultaban grandes compositores. Uno de los mayores errores de Shaw
fue su desprecio por Brahms. Por otro lado fue uno de los primeros defensores. de
Wagner en Inglaterra. Un critico de miisica en México que a mi parecer posee las
cualidades que mencioné es Juan Vicente Melo. Escribe bien y tiene intuicion.

~Pero en los dos casos usted se ha referide a criticos que ademds son literatos; jestos
ejemplos no podrian plantear la dependencia de la critica musical, de la critica

ria, y por otro, el critico debe estar muy preparado, en ocasiones mejor que un literaria en su forma de andlisis?

compositor, en el sentido de la cultura musical. Hay gente gue es capaz de escribir -No creo que el critico musical tenga que ser un. escritor; basta con-.que sepa
melodias, piezas que funcionan, sin embargo, esta gente, que tiene talento musical, expresar con claridad lo que pretende decir y que por otro lado no esté comprome-
nunca se me ocurriria que pudiera escribir criti ica. En un critico debe unirse la ~ tido con una u otra corriente. Es por esta razén que los compositores, en general,
cultura musical y el talento para escribir. somos malos criticos; no tenemos esta amplitud de criterio porque al estar buscando
~¢El talento seria la capacidad de percibir? un objetivo.deseado hacemos un trabajo de seleccién y no un trabajo. de aprecia-
cién general. Si usted observa, en la historia de la musica siempre han existido
~-Me refiero a la cultura musical; conocer incluso la historia de la musica. Hay facciones antagénicas con gentes muy apreciables en ambos bandos, incluso a ve-
mucha misica del siglo XX gue no se entenders ni disfrutara si la gente no ests al ces dicen lo mismo, cada quien a su manera. Esto sucede, por ejemplo, con
tanto de los estilos del pasado. Y el critico debe estar al dia v ademads debe tener ; Brahms y Chaikovsky, quienes no sentian ningun aprecio mutuo, pero en verdad no
un instinto para lo nuevo, distinguiendo la calidad de las obras. Francamente, el estdn tan alejados uno del otro. El ejemplo mds contundente ésla enemistad entre
-oficio de critico me parece muy dificil. Creo que por diez o m4s compositores que Brahms y Wagner. Les era imposible ver lo apreciable del otro al concentrarse en
mds o menos puedan escribir misica habrd un critico competente. Si bien un crear un tipo.de musica que realmente satisfaciera sus miras creativas. Asi, un

miisico debe tener preparacion y oficio, no necesita conocer tanto de la historia de ~ compositor sera un mal critico, excepto si se trata de una obra que pertenezca a su
la musica; y hasta hay casos de compositores gue no saben escribir musica v hacen mismo dmbito.
piezas - de buena calidad que otros transcriben.

1968. Eduardo Mata, Héctor Quintanar, Joaquin Gutiérrez Heras, José Luis Cuevas v Juan Vicente Melo.

o » ) o . ) -¢Cudl es la funcién de la critica, si es que tiene alguna?
~Hay distintos enfoques de la critica; jcon que tipo de critica se identifica usted?

-Al comentarle los dos ejemplos de. critica, Bernard Shaw y Juan-Vicente Melo,

~Para mi un buen critice,de misica no seria tanto un musico ejecutante, sing un creo que el critico. ha de representar no-al. gremio. de los compositores, sino al
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ar la impresion que le produce una obra como a un oyente, y

compositor. Al escribir una obra a mi me interesa el efecto que tiene

: 1n. Criticar técnicamente mis obras puedo hacerlo en una forma

feroz de lo que pudiera hacerlo cualquier otro musico. Es por esto que algunas

_veces rehago mis obras. Y en este sentido cada compositor debe ser su propio

critico en sentido técnico. Pero, el efecto que una obra produce en los oyentes rara
vez tiene que ver con su elaboracién formal, con su aspecto técnico.

~-¢ ¥ a qué cree que se debu este fenomeno?

~Es muy dificil hablar de esto sin incluir términos que a muchos les pareceran
cursis. Una obra musical va dirigida al oido y al espiritu. Uno no estd presentando
una solucién a un problema, aunque la obra pueda abarcar ese aspecto para el
compositor. Y es innegable que algunas obras si son una solucién a un problema
que el compositor se propuso en plan técnico; pero el oyente no tiene por qué ser
consciente de eso en primer lugar. El estd oyendo y respondiendo interiormente a
algo que dice el compositor. Yo considero que el critico deberia ser un vinculo
entre el compositor y el piblico, un receptor con una antena mis fina.

~Entonces justed cree que el critico debe tener una funcion Jormativa en el gusto del
oyente; es decir de ensernza v sensibilizacion?

~Creo que el critico en Gltima instancia debe representar la recepcion que ha te-
nido la obra en el puiblico: decirle al compositor: “...tu obra me parece esto...”,
como oyente casual, no como colega. Aungue estas dos funciones pueden darse al
mismo tiempo en un individuo. Algunas veces el compositor puede tomar la fun-
cibn de critico, pero en ese momento se ‘mezclard en la fila de los oyentes. Pero,
como ya dije, esta conjuncién me parece muy dificil.

~Pero este seria un ideal de.critico.

~8i.'La mayoria de las veces el critico es un sefior que quiso ser compositor, o
pianista, o director de orquesta, y no “la hizo”. Este serfa el peor critico musical

que existe; tendria que ser un santo para impedir que sus resentimientos ¥ prejui-
cios salieran a relucir en sus criticas. ‘

~Perp también se dan casos de criticos con sdlida preparacion que son parciales y
prejuiciosos.

~Claro. Sobre este hecho de la preparacién técnica le pondré un ejemplo. Uno de
los criticos 'mds famosos del ‘siglo pasado, archienemigo de Wagner y amigo de
Brahms, Eduard Hanslick, era sumamente preparado. Pianista con oido finisimoe.
En una critica donde habla de una obra de Liszt dice que la obra comienza con
tales notas y que el autor a estas notas les agrega otra creyendo que esto es un
acorde. Se refiere al comienzo del *“Vals Mefisto”, que se inicia con un acorde que
me parece estupendo,-ya cercano al impresionismo. Hanslick oia perfectamente'y;
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sin gmbargo fue i incapaz de apreciar esta novedad. Ahi tiene a un critico prepa-
rado {Que quizd quise ser.compositor) incapaz de valorar obras nuevas por estar
enterrado en: sus prejuicios del clasicismo y de la forma sinfénica.

~;Qué opina usted de la critica en México; y cémo lo ha tratado?

~Para mi es muy dificil juzgar a la critica. Los criticos de musica que conozco
también son, fueron o quieren ser compositores. Por otro lado la critica musical en
un pais como México es un poco ilusoria; no hay una vida musical tan vigorosa
como para que haya critica. Si usted tiene un arbolito enclenque no lo va a podar;
usted podara un follaje abundante. En México casi hay que elogiar a todo el que
se dedique a hacer miisica, en consecuencia la critica me parece un tanto innecesa-
ria. En general, 2 mi no me ha ido mal con la critica, pero confieso que leo poco
los periodicos y las revistas.

~Volviendo a su trabajo como critico; justed dejd de escribir sobre muisica por creer
que la imparcialidad en su posicion de compositor es imposible?

~No sé hasta qué grado los criticos compositores manejan el arma que tienen en
1a mano —porque de algin modo lo es—en favor de su trabajo como muisicos. Des-
pués de escribir unos cuantos articulos sobre musica adverti que seria incapaz de
escribir critica porque tendria que hacer una seleccion de mis opiniones; mi posi-
cién no seria neutral. Creo que la honestidad como critico es casi inalcanzable.

-;Como se genera la creacion musical, y qué elementos la conforman?

~Para mi una obra puede empezar de diversas maneras: puede empezar con una
melodia, con una idea ritmica, con una vision vaga de ¢6mo quisiera que sonara
una obra o de su posible comienzo. A partir de ahi el trabajo consiste en buscar
ideas que puedan entrar en esta visién vaga. Muchas veces se tiene un motivo yse
trabaja desarrollandolo o agregdndole.

~Pero ademds tiene que resolver la forma y la estructura, etc., los aspectos técnicos
del oficio, jno es ast?

-Uno construye sus obras a base de problemas técnicos: precisar la duracion de
cierto tema, su sucesion, etc. Al escribir una obra uno estd pasando de un pro-
blema a otro. Muchas veces se piensa en cuestiones tan prosaicas como: “...estas
notas, a esta velocidad, jserd posible que las toque una trompeta?”. Uno piensa en
términos muy artesanales. Pero esto se inicido con una visién anterior que se tuvo
de la obra, como observada desde lejos. Estoy hablando, naturalmente, de mi ex-
periencia.

-;Cree usted en la inspiracion?; si es asi, jen qué sentido?

-Si; creo que existe la inspiracién entendida como un chispazo en cierfos momen-
tos dela creacidn -musical; al inicio o durante el desarrollo. Pero no-creo en la
inspiracion. como la aparicion de una obra completa. He leido que a Mozart le
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sucedia eso, pero no s mi caso. A mi me ocurre en algunocs momentos que 1o me
satisface lo que hago; pero en otros, entro encalor v $e'producen e80s chispazos en
que aparece algo que me parece significativo.

-, ¥ es0s chispazos se precisan.y desarrollan con el frabajo artesanal en su conjunto?

~&i. Diria gue el trabajo ariesanal produce ese chispazo y que casi siempre es
necesaria una “talacha’” preliminar antes de Hegar 2 ése punto donde Se producen
ias ideas gue pueden funcionar.

~¢La creacion es un proceso prioritariamente raciongl o emotivo? jy que an Impor-
tante es el trabajo y el “chispazo’?

~Es muy dificil hablar de lo racional v la inspiracion, de cusdlguier modo iodo se
produce en el cerebro. Es imposible decir que componemos con el corazon. Bs
evidente que la composicion es una actividad de la razén, pero también es cierto
gue uno estd produciendo reacciones emotivas. La musics no puede hacer menos
que esto. Por ejemplo, usted va al pians con un musico v le toca un intervale. El
sabe reconocer el intervalo, pero al mismo tiempo ese intervalo por s solo estd
produciendo tina reaccidén emotiva. Al manejar 1a materia musical usted maneja
ciertas ¢élulas que producen por si mismas una reaccion emotiva, Mo hay manera
de separar estos dos aspectos. 51 usted toca una triada menor —un acorde- la gente
dird que le parece triste, si suena una triada mayorle dirdn “esto lo oigo mas
alegre”. Claro, porque solo hablamos de triadas, pero al combinar acordes mayo-
res y menores en una pieza, 1a cosa ya no es tan sencilla. Y al hacerse mas conm-
pleja Ia obra, la reaccidn emotiva serd también més compleja, v en cierto momento
ésta serd un-proceso tan complicado, que serd imposible describirlo con palabras.

~Y aqui reaparece el problema, expresar verbalmente lo que “dice” la mz‘zsfm,

-En-efecto. Yo he escrito durante muchos afics las notas de programa para la
Orquesta de la Universidad (OFUNAM) vy siempre que he podide he evitado tér-
minos técnicos; v recuerdo que al hablar de las sinfonfas v los concierios de Mo-
zart me fue muy dificil comentar las obras porque en cierto sentido todas las obras
son iguales. La técnica que su autor utiliza en muchisimas obras, inclise la instru-
mentacion, no cambian. Es la misma forma exterior, y, sin embargo, qué rigueza
y variedad logra crear dentro del mismo marco formal. Pero para comentarlas
debe uno recurrir casi siempre a similes y metéforas, ¢ contentarse con iransmitir
los datos acerca de las circunstancias en gue fueron compuesias:

-;Usted para quién escribe? jqué importancia tiene para usted gue su mzeszcg s¢
escuche?

~-La mayoria de la musica que he escrito ha sido por encargo. No solamente la de
cine, gue son encargos muy objetivos. 8i, hay obras que he escrito porque se me
han ocurrido, v he aprovechado que surja un encargo para terminarlas, pero para
mi es dificil escribir musica-asi nada mas. En un articulo gue escribi anotaba que
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¢l compositor moderno estd un poco-en la situacién del poeta: hay que ver sus
obras en términos poéticos cuando no se trata de yna musica para una funcidén
especifica. Comento esto porque no creo que haya una demanda real de misica de
concierto.

Ahora, para todo compositor es importante que su musica sea escuchada, de lo
contrario, quién sabe si uno la escribiera. Hay pocas obras que uno puede conside-
rar totalmente abstractas. La unica que se me ocurre es £/ Arte de la Fuga, que ni
sigquiera instrumento Bach. Son ejercicios de fugas en abstracto; escritos sin pensar
en una ejecucién. En los demds casos todos escriben para gue su obra se ejecute.

~Pero esencialmente, jpara gué o quién escribe?

~He legado a la conclusion de que escribo miisica para mi. No sé cémo lo entien-
dan otros compositores, perc para mi es un monélogo; si se quiere, un didlogo con
la misica en mayusculas. Esta situacién, naturalmente, no conduce 2 una activi-
dad frenética. Por esto el trabajo se me facilita cuando hay un compromiso exte-
rior; cuando hay una fecha en la-cual debo entregar una partitura. Ahora recuerdo
haber leide que Mozart —que uno imagina como una especie de fuente inagotable,
un surtidor de musica~, confesaba en una carta gue se le dificultaba mucho escri-
bir cuando no tenia un plazo para entregar una obra. Y muchas veces los plazos
eran sumamente breves; de ahi las anéedotas de ¢émo escribié una obertura en
una noche, etc.

-;Qué importancia tuvo el nacionalismo en la miusica mexicana?

-Fue sumamente importante, gracias a €] aparecieron dos grandes figuras de nues-
tra misica, Chdvez y Revueltas, acompanados de otros compositores muy aprecia-
bles. Nuestro nacionalismo tuvo la suerte de coincidir con actitudes parecidas en
otros paises —pensemos en Bartok, Falla, Copland, Villa-lobos, etc.~ y esto lo salvé
de sentirse como un movimiento retrégrado. Esto cambié totalmente con el
triunfo del serialismo después de la Segunda Guerra Mundzal las teorias dodeca-
fonicas son incompatibles con el nacionalismo.

-cQué caracterizé al nacionalismo mexicano?

~-Lo: mismo que caracterizé al nacionalismo en otros pafses. El uso de material
folklérico existente ~melodias, ritmos, instrumentos— en forma de simples arreglos
o, en el mejor de los casos, como punto de partida para creaciones mds abstractas.
Afortunadamente, nuestro nacionalismo musical no sé convirtié en una estética
oficial compulsiva como en el estalinismo, con todo y que el Huapango de Mon-
cayo o la Sinfonia india de Chévez se hicieron pricticamente obligatorios en los
actos oficiales. Podria pensarse que nuestro nacionalismo estd muy ligado al idea-
lismo revolucionario.de aguella época, pero hubo musicos como Bernal Jiménez
que, siendo nacionalistas, tenfan ideas politicas sumamente conservadoras.
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Tere Pecanins, Martin Seidel, Brian Nissen, Joaquin Gunerrez Heras, sentados: Jorge Ibarguengoma y
Montserrat Pecanins.

=(Cree que la miisica mexicana estd al nivel de la de cualquier pais?

-Si por lo que toca a ciertas obras. No por o que toca al nivel normal de ejecucion
o de cultura musical. La vida musical de un pais se nutre de los aﬁcmnadas, de la
gente que toca un instrumento o hace que sus hijos aprendan a tocar uno, de
la gente que asiste a los conciertos y crea sociedades musicales. En México esta
vida musical es deficiente. Podriamos culpar de esto a la pobreza del pais, pero un
COro no necesita instrumentos, y vea usted cudl es el porcentaje de mexicanos que

forman parte de un coro, comparado con el de paises europeos o de los Estados
Umdos

—La musica para cine, al ser predeterminada, ;no corre el riesgo de ser una szmp!e
herramienta que llega a vulgarizarse?
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-Creo que eso depende del director y hasta cierto punto del productor. Fn los afios
freintas y cuarentas sf se creo en Hollywood un estilo musical para peliculas por
algunos compositores, en su mayoria europeos, que venian con una tradicién de la
musica romdntica 0 posromantica. Al trasladarse esta herencia a los Estados Uni-
dos se cred un estilo que gusté mucho a los productores y directores de Hollywood
y.5¢ convirtié en una especie de estilo obligatorio. Pero creo que ésta no fue una
situacion duradera; dependia de la cultura musical del director. Habia casos en
que ya se utilizaba musica mds contemporanea. Recuerdo haber visto una pelicula
de cieneia ficcion, “El planeta prohibido”, donde la musica era electrénica. Evi-
dentemente esto no gusté y hubo un contraataque del establishment. Es curioso
que una pelicula de ciencia ficcion de los afios cincuenta tuviera musica electrd-
nica, y que actualmente las peliculas de este tipo usen musicas que frecuentemente
regre:san al siglo XIX,

~Para eseribir musica de cine ;el compositor necesita tener disposiciones o capacida-
des especzf cas?

~Eseribir ‘musica para cine puede ser mteresante cuando la escena que se va a
musicalizar provoca un interés especial. Creo que la musica de cine no es dificil de
hacer. Se asemeja un poco al trabajo de un pintor cuando le piden un decorado
para la escena; puede resultar atractivo, pero el pintor tendrd que trabajar en fun=
cion de otra cosa; no va a pintar un cuadro, sino algo que se verd desde muy Iejos
Por lo tanto debe conocer las exigencias del género; y ello requiere un cierto ins-
tinto. Si a mi no me interesara el cine como tal, yo no escribiria musica para
pehcuias. Hay compositores cuya musica se lleva bien con el cine o el ballet, En la
musica mexicana estd el caso de Silvestre Revueltas, en otros paises tenemos a
Prokofiev, Honegger, Copland...

~Al escribir muisica para cine o teatro cel compositor deberd conocer estos géneros?

-Si, hasta cierto punto. Hay compositores que tienen dxsposxcmn para las artes
visuales o dramadticas, y otros cuya sensibilidad no se dirige ni al cine ni al teatro.
La disposicién no tiene que ver con la calidad de la muisica, $ino con su espiri-
tu. Mozart, por. ejemplo, tenia una cercanfa espiritual hacia la o6pera. No se
puede decir lo mismo de compositores como Beethoven o Brahms. El primero
escribi6 una, pero creo que esa Opera se mantiene en los repertorios porque es de
Beethoven; no pertenece a su obra imprescindible. Y Brahms, de plano, no escri-
bié ninguna.

~Hace un momento habld de la calidad de una obra, ;podria comentar las caracte-
risticas-de una nmuisica para cine o teatro con calidad?

~Me parece imposible responder'en abstracto.” Hay muisicas sencillas que pueden
funcionar perfectamente. En ocasiones hay escenas en que unas cuantas notas al
piano tocadas por el mismo director son suficientes. En cambio, puede suceder
que una musica estupenda se “coma” a la pelicula: la gente saldra con una impre-
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SIMPLE

flavTa y piano

Joaquin Gufigrrez Heras
9

sion mayor de la miisica que de la pelicula. Una musica exceleme no serd necesa-
riamente una buena musica de pelicula.

—gCua’les son sus preferencias literarias?

—~Me gusta leer teatro y novela; el género que me es mds alejado es la poesia; diria
que para un musico debiera ser el mds cercano, pero para mi es ¢l mas dificil.

-¢Como ha determinado los textos escogidos en las obras vocales?

—-He usado muy pocos textos. No -he escrito canciones con piano, que es lo usual.
Cuando un poema me gusta, no siento la necesidad de ponerle musica. Un poema
también tiene un ritmo y una melodia que yo puedo disfrutar; entonces, ;para qué
encimarles una misica? Enmi opinién; la poesia mds apropiada para la musica es
la’ poesia que se acerca-a la cancidn 106 una poesia intelectual ni conceptual, sino
aquella que maneja imdgenes. Uno de los poetas que he musicalizado e¢s Emilio
Prados porque en su poesia las palabras son primarias, elementales; Me parece que

‘en los poetas espafioles es mds sobresaliente esta calidad que en los mexicanos.

-;Qué otros textos y autores ha utilizado?

-En una obra para coro y percusiones, De profundis, usé el latin para evitar la
situacion usual, bastante molesta para mi, de un texto entendido a medias.

~De acuerdo a su experiencia como director de Radio Universidad (1966-70), jqué
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difusion cree usted que alcanza la musica cldsica, y qué posibilidades tienen los

compositores de dar a conocer sus obras’?

~Creo que la radio es uno de los instrumentos mas valiosos en la difusion de la
miusica. Por lo-general tiene discotecas grandes y ademds recibe programas de
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otros paises a través-de las embajadas.y sus.agregados culturales. De este modo se
puede uno enterar de estrenos de obras que aun no han salido en discos. Hay
paises donde las estaciones de radio-tienen, incluso, sus propias orquestas, y mu-
chas obras se estrenan en las estaciones de radio. En México, desgraciadamente;
esto no sucede, pero ya la sola trasmision de grabaciones de discos o programas
que liegan de otros paises a la radio (en este caso Radio Universidad) tiene gran
importancia en la difusién de la musica.

Por otra parte, en México se hacen muy pocos discos de misica moderna; y por
lo general son producidos por la Universidad (UNAM) o Bellas Artes. Normal-
mente, estos discos se escuchan por Radio Universidad o Radio Educacién,; pero
creo que en su funcién como difusora de obras nuevas, nuestra radio atn esta algo
atrasada. Si bien se trasmiten eventualmente conciertos de musica de cdmara o
sinfénica y a veces se invitan a ejecutantes a tocar en el auditorio de la estacion,
esta labor, diria yo, todavia estd en ciernes.

~Ahora que usted comenta sobre los programas extranjeros, recuerdo que hace arios
se trasmitian conciertos de Radio Nederland por R. U., y ahora ya no se escuchan.
;Usted a qué atribuye las limitaciones de la programacion musical en una estacion
como Radio Universidad? .

_Una estacién de radio evidentemente tiene que estar actualizada en la adquisi-
cién de discos; necesita un presupuesto para adquirir nuevas grabaciones, ademds
tiene que cuidar el patrimonio que ya tiene. En R.U. se acostumbraba -supongo
que todavia lo hacen— pasar los discos nuevos de inmediato a cinta; para que por
desgaste o en caso de pérdida o destruccion se pudieran regrabar. :

Para los programas extranjeros hay que establecer una red de asesorias con las
embajadas para que sus respectivos paises envien estas grabaciones. En el caso de
los programas holandeses, no sé si Radio Nederland ya no tenga interés en mandar
sus programas o sea descuido de los directores de la radiodifusora. '

_Usted ha hablado de la miisica-como disciplina y profesion, pero justed q
disfruta y como la goza?

grande; lo que oigo en conciertos y en casas de amigos es una dosis
Muchos discos que oigo son de obras nuevas que alguien me presto p
interesantes. Por una parte disfruto o repaso obras que me han gust
y por otro lado escucho la misica que ahora hacen ciertos compositor
al dia de algin modo. No sélo me refiero a compositores de fama in
como Lutoslawsky —que, como ya dije, es probablemente mi compositor
en la actualidad dentro de la musica moderna~; es necesario saber g ,
haciendo en México. Asisto a algunos estrenos de obra mexicana; radio casi nunca
oigo. Y creo que soy capaz de disfrutar la miisica tanto como compositor gu
como cualquier oyente aficionado. -




14. Allegro, mi bemol menor: “Mar tempestuoso”.

5. Sostenuto, re bemol mayor: “... Pero Ia muerte esti ahi, en‘la sombra”.
16. Presto con fuoco, si bemol menor: “La carrera al abismo”.

17. Allegretto, la bemol mayor; “Ella me ha dicho: yo te amo...”

18 Allegretto molto, fa menor:; “Imprecaciones”™.

19. Vivace, mi bemol mayor: “Alas, alas para huir hacia ti, mi bien amadal”
20. Largo, do menor: “Funerales”.

21 Cantabile, si bemol mayor: “Retorno solitario al lugar de la declaracion”.
22. Molto agitato, sol menor: “Rebelion”

23. Moderato, fa mayor: “Juegos de Néyades™,

24. Allegro appasionato, re menor: “Sangre, voluptuosidad, muerte”.

DOCUMENTOS

INTERPRETACION LITERARIA DE LOS
PRELUDIOS DE CHOPIN

Tomado de Revista Musical de México, Tomo 1, nimero 9, 15 de enero de 1920,

ALFRED CORTOT

D espués de una brillante tournée por los Estados Unidos, el eminente pianista

francés M. Alfred Cortot ha tocado recientemente en Paris un programa
por todos conceptos interesante. Tres grandes niimeros lo integraban: I.-Sonata de
Liszt. 11.-24 Preludios de Chopin. III.-Estudios en forma de variaciones de Schu-
mann.

Cortot ha aplicado una “imagen literaria” a cada uno de los Preludios de Cho-
pin. Estas “imagenes” las emplea frecuentemente el pianista francés entre sus
discipulos ‘para despertar en ellos ¢l sentido de la expresion, Juzgamos de interés
para nuestros pianistas, reproducirlas aqui: T
1. Agitato, do mayor: “La espera ardorosa de la amada”,

2. Lento, la menor: “Meditacion dolorosa. La mar desierta 2 Io lejos™.

3.. Vivace, sol mayor: “El canto del.arroyuelo™.

4. Largo, si menor; “Sobre una tumba”.
5.
6.

Allegro molto, re mayor: “El arbol lleno de cantos”.

Lento assai, si menor: “La nostalgia™.
-“Andantino, la' mayor: “Recuerdos deliciosos flotan como un perfume en la
memoria™; :

8. Molto agitato, fa sostenido menor: “La nieve cae, el viento gime, la tormenta
Tuge; pero en mi triste corazon el huracdn es atn mas terrible™.

9. Largo, mi mayor: “Finis Poloniae”. :

H. Allegro 'molto, do sostenido menor: “Fuegos que caen”,

Fl. Vivace, i mayor: “Deseo de muchacha”.

12. Presto; sol sostenido menor: “Cabalgata nocturna™;

13. Lento, fa sostenido mayor: “En un pais extrafio, pensando en la bien amada
lejana, en medio. de la noche estrellada”™. ‘
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EUGENIO MONTALE

Traduccidn de Guillermo Ferndndez

@ espués de h(abiﬁr‘éicha, aqui, que los escritores de hoy tendrian poco o nada
que ganar si vigilasen los recientes progresos de la musica: he querido docu-
mentarme, §?m§msc de haber desvariado. Nunca he frecuemaéo los Ferienkurse
de Dérmstadt ni los conciertos palermitanos de «Musica Nuevan pero he ﬁech
acto ce presencia gn bastantes festivales musicales y regularmente c;ige enel rtg
programa de la radio la ne escasa musica recientisima Z;ae esé programa em*’iuaNG
me ‘bastaba; y en estos dias una mejor informacién me ha iiegado en el xziiet‘aimﬂ
{a§01cu}o de 1z fcRassegna musicalen que, publicada por Einaudi. ha a!canzado
fehfzmeﬁw su trigésimo primer ado de vida. Numerosos criticos yym&sic::}g 5
rew(sta 2 las que han sido Hamadas tendencias post-webernianas, esto e;; e an
perfodo de c(asi veinte afios. ;Qué ha ocurrido en todo este tiempé'? e
Se pgedg intentar decirlo en dos palabras. Primeramente e ﬁa' asistido a |
generalizacion de la técnica dodecafénica, después 4 la erisis'de ese sisgema aba "
donado por algunos, agravado por otros, segin veremos: v daspaés ala apjarici;;
de la misica giec‘trénica, deunlade, y del otro de una mﬁsica «aleatorian que deja
muqhe espacio a la‘ improvisacion del gjecutante vy da lugar a obras informales 3o
n}eozmpresmmstas Q’neaexpresionistasug sin que exista una etiqueta gue valga para
a?grcar la produgcmn entera. Naturalmente, las distinciones no son netas porau
vaivu%as giactrx:‘}mcas {no hay que confundirlas con'los acostumbrados instgzmcérf
:;os: electrxf:crs) p.uﬁ:den encontrar sitic junto a instrumentos tradicionales v el resul-
tado puede variar en cada caso. ’ L
Ei gran hallazgo de la misica electronica era que suprimia totalmente 1a fi
del mtsrpretg, del ¢jecutante. En la cinta era fijado de una vez por todas. el erilgi‘f;?
de Ia obra. Si una musica semejante hubiese destronado para siempre ¢l sistgemak
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de los doce sonidos templados, todo un edificio escolar de ciencia y de préactica se
habria derrumbado. De hecho, aunque no esté en absoluto probado que el:conoci-
miento de la técnica tradicional sea inutil al compositor electronico, es cierto, sin
embargo, que quien tenga buena practica de los misterios técnico-acisticos de la
electronica y disponga de una cierta sensibilidad musical puede componer con
la nueva técnica, aunque nunca haya puesto los pies en una escucla de musica.

El desastre —que no se presentaba demasiado grave, dados los primeros e insegu-
ros pasos de la electrofonia— fue evitado con satisfaccion general. En un primer
momento se convino que la misica electronica no echaba de casa a la vieja musica
y que entre las dos lenguas era posible una convivencia pacifica, pero casi de
pronto se descubrié que el gracial escalofrio electrénico podia obtenerse también
de las orquestas tradicionales empujadas hasta los extremos de sus posibilidades;
con o sin el auxilio' de maquinas ruidosas, altavoces y voces humanas empleadas
como sonido inarticulado. La convivencia podia asi convertirse en cohabitacién:
Muchos autores pensaron después que la serialidad podia ser mantenida ‘exten-
diéndola incluso a las fuentes del sonido. Ese maldito rumor que surge de nuestros
pies, del cielorraso, de los laterales, de detras, de todas partes excepto del escena-
rio, no es otro que la dislocacién de los ejecutantes segin el sistema de retroceso;
del reverso y del cangrejo. Se obtienen asi nuevos efectos wespaciales»; y puesto
que hoy se habla mucho de musica impura que es también teatro porquée incluye
el espectaculo visivo de los ejecutantes, de sus gestos, del fugar gue ocupan, no se
ve por qué no sean también «cangrejizados» los espectadores, no altimo elemento
del espectaculo musical.

En la musica por pequefios conjuntos, la introduccién de fuentes mecdnicas de
sonido (botellas, bidones, mecanismos de percusion, gritos registrados en cinta o
emitidos por los concertistas) se presentaba mds facil; pero aqui el gran precursor
era John Cage, capaz de hacer sonar un sillén de orquesta Frau o de ejecutar un
concierto entero para piano sin tocar ni una sola tecla. Y por este camino se podria
ir muy lejos si no surgiese el grave problema de la grafia musical actualmente en
uso, que no permite sefialar microintervalos ni fracciones de sonidoinalcanzables
por nuestros instrumentos. Escribir con las notas se hace cada vez mas dificil:
las partituras de hoy llegan a ser pictograficas, a estar erizadas de signos sinusoida-
les, de flechas y de criptogramas. Leer una de estas musicas seria una
sa ardua sin el consejo del autor; ni se puede pedir al ejecutante un rest
siempre igual. : - .

Nace asi el concierto del azar, de la intervencién de la casualidad. No s6lo el
autor puede utilizar los pequefios signos que las moscas dejan en un pentagrama
expuesto al sol, sino que es perfectamente initil que acabe su obra o que ponga en
un determinado orden las distintas partes de su composicién, Cada vez mas nume-
rosas'se hacen las misicas compuestas de secciones intercambiables o francamente
suprimibles segin la voluntad del ejecutante. Asi pues, crece la importancia del
intérprete, que en un primer momento parecia una especie zooldgica en vias de
extincion. Hoy el intérprete ha llegado a ser un necesario coautor. :
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“Incluso le esta consentido rebelarse al autor y al publico. El compositor Kagel ha

_escrito una misica que permite al intérprete dos mimitos de rebelion; durante los

cuales éste puede tocar lo que le parezca © callar o acaso lanzar insultos o produc-
105 vegetales a los oyentes. No es una invencién mia. En Colonia, en un especta-
culo de «movimientos musicales independientes» de Stockhausen, formaban tam-
bien parte de la musica un lanzamiento de legumbres al publico y una zambullida
del pianista en una baiiera de zinc, de la cual el desdichado debia después emerger
para tocar la Priere d'une vierge. ‘ ‘
Una de las teorias en boga ha sido tomada en préstamo por la action painting.
1a musica gestual debe agotarse en el acto mismo, en el acto fisico de la composi-
ci6n: no tiene importancia que haya sonido. En este camino, el mentado Kagel ha
escrito una musica que no debe ser tocada sino sélo convertida en mimica por ¢l
ejecutante: «Todo intérprete ejecutard una exacta mimicry de su parte como estd
indicado en el texto (incluida toda clase de actividad fisica) y las operaciones
indicadas por el contexto musical ~por ejemplo, en €l caso del arpa, el cambio de
los pedales—, y 1a mimicry debe ser llevada lo mas cerca posible a las cuerdas y 2
las pieles de los instrumentos sin producir ningun sonidow. Generosamente el
autor informa de una tal ejecucién virtual debe ser decidida colectivamente.
Habria, por fortuna, un derecho de veto. Miisicas semejantes no requieren enrea-
lidad una ejecuci6n; y no falta quien cree que la misica se debe leer, no tocar: leer,
o mejor descifrar sobre el texto, incluso con ayuda de formulas algebraicas.
Existe, ademads, la espinosa cuestion de la duracion de la supervivencia del texto.
Es realmente necesario que, agotado el gesto, éste deba ser fijado en el papel y
cristalizado? No es de esta opinién el ya citado Stockhausen; quien declara
«hibrido» el deseo del artista de que la obra sobreviva a su autor, y augura gue
«las futuras generaciones hagan su propia musica, sin Henar su tiempeo preponde-
rantemente con musica vieja». (Lo cual, dicho sea entre paréntesis; siempre ocu-
£ri6 hasta casi todo el Ochocientos, cuando la recuperacién histérica de las anti-
guas misicas no existia; pero, si ello es asi; (la neovanguardia no revela su caracter
regresivo, su voluntad de eludir las verdaderas dificultades?) .

Otro y mds grave problema es si se pueden juzgar -y como- semejantes produc-
ciones.- Hablar de un fragmento musical ha sido siempre posible con 1a ayuda de
comparaciones con las demas artes, de metaforas. Puesto que todo arte especifico
«destifie» sobre otras artes (y hoy mds que nunca, dado el.cardcter visivo de nues-
tra civilizacion), el préstamo de las terminologias parece mas que nunca necesario.

piensa que sélo un juicio técnico-acustico es posible de hecho en musica; cualquier
otro juicio seria impertinente. Empirista radical, que ha hecho tabla rasa de toda
posible superestructura metafisica o simbélica o analdgica, ¢l cree que solo ¢l desa-
rrollo de las distintas gramaticas (musicales) puede interesar al critico. Realiza un
ulterior avance €l critico-de arte Eugenio Battisti, desolado de que la musica no
haya expresado todavia su Mondrian. «Unavez que sea destruida 1a idea del'cua-

dro o de la estatua, del concierto 0 de'la 6pera, pero identificado el arte con la
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creacion de cualquier manufactura, desaparece toda distincion entre artista y arte-
sano, entre obra maestra y produccion utilitaria». Justamente asi; estamos en este
punto. Pero, entonces, (como negar el titulo de artista, de gran artista, a quien
identifica e interpreta y hace suyo (sin escribir nada sin mover un dedo) el sonido
del viento entre las hojas o el estruendo de una marejada? En el concepto general
""" R ont de un arte consumido y no de un arte producido por un artista, la idea misma de
““““ e . un posible arte se diluye en la nada, y el sustitutivo puede alegar derechos que una
obra original no sabria pretender.
Apenas si he desflorado algunos de los juicios contenidos en la importante publi-
cacién, en la cual no faltan —aun cuando estén en minoria— las voces del buen
sentido. Entre éstas (con referencia a la actual situacion de la musica) la de Gillo
Dorfles, quien, por otra parte, no ha colaborado en este nimero de la «Rassegna»
pero se halla citado por otros. Tras haber establecido que los elementos estructura-
les del arte musical son la melodia, Ia armonia, el contrapunto y el ritmo, Dorfles
observa que los principales misicos modernos han desarrollado una u otra de estas
dimensiones pero no han sabido «remanipularlasy todas juntas. Aparte del dudoso
término de remanipulacién (que €I, por lo demads, pone entre comillas), he aqui
expuesta una verdad elemental, que hoy es del dominio publico, pero gue ningin
criterio moderno se atreveria a hace suya sin temor de ser descalificado. La verdad
es que la coexistencia de los cuatro elementos implica ni. mds ni menos que la
o presencia del genio: palabra detestada por la civilizacién del consumo y por sus
QUX’;’T‘."E‘}“&, o celadores. o : :
Y ahora s6lo me queda volver al principio y preguntarme todavia si verdadera-
; mente nuestros escritores pueden aprender algo de los musicos modernos. La
o dnica cosa, a mi parecer, que puedan aprender. es taparse los oidos con esos algo-
dones impregnados de parafina que se usan para poder conciliar el suefo en un
hotel metropolitano. Ninguno de los cuatro elementos puede ‘ser relegado por un
escritor digno de tal nombre. Por otra parte, yo no $é'si ‘son, pata nosotros; los
escritores, exactamente cuatro. Si sé que el arte de 1a palabra es también musica,
aungue tenga poco que ver con las leyes de la acustica.-Pero la acdstica musical,
(pertenece verdaderamente a las ciencias fisicas? En su punto de partida, si; no
con seguridad en el punto de llegada. Ahora, en arte, se puede alcanzar el mismo
nivel desde cualquier punto de partida. Si no ocurriera asi, seria imposible estable-
cer una discriminacion entre arte y ciencia. .

F agina del CuQI!é’tO de cuerdas I (1967 de M. nriguez
- orertn, mtpocea
) € Manuel E Q)
Repx OduCldO con autorizacién de decxoncs Mexwanas de M\isnca A C

25 de septiembre de 1962

Pagina de Cuarteto 4. - —
EEPTO y € cuerdas, (1960) de Krzysztof Penderecki

ducido con autorizacien de PWM. Edition, Polonia
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GEORGE SEFERIS

M. R.

El Jar’din con surtidores bajo la lluvia

tan sélo lo verds desde el ventanuco

tras e:I vaho de los cristales. Tu alcoba
estard s6lo iluminada por la llama del hogar

y alguna vez, a la luz de rel4 j |
. eldmpagos lejanos 3
las arrugas de tu frente, viejo Amigo rzfio » Aparecerdn

El'jardin con surtidores que en tu mano

eran cadencia de otra vida mds alls de los m4

rotos y tragicas columnas, marmoles
gianza entre las adelfas

Junto a nuevas canteras,

un cristal t’urbio lo habri cortado de tus horas

No vo{veras a respirar: la tierra y savia de los .ei bol
volverdn de tu memoria para estrellarse meke
cpntra ese cristal peinado por la lluvia

del mundo de afuera.

Traduccion de Pedro Bade
araduce nas de la Pefia

nuestro am%go y colaborador Aurelio
cuando escribié (Vuelta 133-} 34,
a Ravel con: Debussy™.

Aunque curiosamente, el pri

A , ¢l primer verso di

titima de las Estampas de Debussy. “! posena

el Asiain (véase Pautq 19), enredé mas las cosas
a vuelta de la esquina™) que el traductor “confunde

recuerda a “Jardi ji i
ines bajo la lluvia™,

REQUIEM MAMBO

il = e e i
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dios al rey del mambo, quien ya vivo, de todos modos, tenia ganado un lugar
inexpugnable en la mitologia popular de Meéxico, Cuba'y el mundo entero,
desde fines delos cuarenta, en que s¢ lanzd a formar una orquestita humilde y
poderosa a la que, sin hacer ruido, se puso a sacarle las sonoridades:de metales mds
atrevidas, los ritmos mds insélitos y provocadores, las melodins mds originales, en
que triunfa rotundamente la alegria sensual del cuerpo.en libertad o:la repenting
nostalgia irreparable de los salones nocturnos. Muisica para el cuerpo, pero también
para el oido. : o
Sé6lo a un gran misico como el pequenio Caraefoca se le ocurre fundir esencias
ritmicas 'y sabores tropicales latinoamericanos y afrocubanos, el jazz negro y la
despreocupada vida nocturna del México cincuenton en una formula ral,
contundente y feliz como el mambo, del que nos deja ejemplares abundantes. Solo
auténticos compositores del alma popular -y reinventores de un alm ar
~como Ddmaso Pérez Prado pueden eludir los odiosos “desarreglos’ musicales para
traducir creativamente la esencia de un blues de Handy -St. Louis blues- de una
pieza de Rimski-Korsakov ~E1 vuelo del abejorro~ o “Bésame mucho " a su propio
lenguaje musical, el mambo. Solo a un hombre como Pérez Prado se le entierra
como se le enterro: el ritual honroso de un cortejo finebre batlando mambo alrede-

dor del féretro.
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Entraban en México los afios cincuenta, la olimpica ilusién de la
prosperidad, y el Caraefoca se plantaba en el escenario con su
atuendo de dandi tropical, todo el cuerpo disparado bizarramente

hacia la cabeza erguida, y accionaba vigorosamente los brazos, gri-~

taba un do tré mammmbooo, y en torno al eje de ese cuerpo el tenso
espacio estallaba y vibraba y-se columpiaba, se hacia ritmo y sonido,
la gran banda fundia jazz y musica afrocubana en una muscular y
meneada dimensién sinfénica, y se desencadenaba el huracan, el si-
miin, el torbellino, el maelstrom, el bigbang planetario, el principio y
el acabése, la sincopada muisica de las esferas
(...) y ahora el mambo se hacia romanticén y elegante con su veta
‘de sabrosa melancolia, saaaboh, se llamaba fellinianamente Patricia
de la Dulce Vida, y el ritmo hacia olas y avanzaba golpeando blanda-
mente la noche, inundaba San Juan de Letran como un rio majes-
tuoso y palpitante, y se disolvia y casi se acababa hasta que reapare-
cia pujando invicto m4s all4, por Nifio Perdido y sus antros
alcohélicos, resucitaba selvatico y citadino, salvaje y extrafiamente
elegante aun, y luego otra vez se disolvia y recomenzaba, retornaba
querendon a la vereda tropical de su abuelo el danzén, eeey familia,
s¢ preparaba para el salto mortal al vacio final, toda la orquesta se
amontonaba como en un solo y titanico instrumento de percusioén, y
‘se alzaba en grand finale, se iba escurriendo en cola de pescado; to-
dos los sonidos se apresuraban por un embudo, todo buscaba sonora-
mente el silencio como en una llameante nave de los locos, mientras
el espacio se paralizaba y desmayaba en torno al chamin Déamaso
Perenne Prado, serio e invicto, impecable, todo de punta en blanco
vestido, hablando quizd en Ia pausa entre mambo y mambo con su
liquido silabeo antillano, ya listo como el brujo yoruba, el guerrero
mandinga, el bongocero carabali, a relanzar el grito pugido, aaaaaa-
- ghhh, como un cohete y encender la selva frenética y bamboleante de
un mambo sin fin por el entonces mambolatra planeta.

José de la Colina -

amaso Pérez Prado, Ton-

golele y el “Margo” fueron
ios mitos de ese tiempo y esa
moda. Al crear y representar el
mambo contribuyeron a con-
formar el rostro de una genera-
cién (que hoy aprende a bailar
el surf, y lo hace con torpeza) y

‘otorgaron los signos primordia-

les de la mitologia de los cin-
cuenta. Ese sistema de comu-
nicacién no fue aprovechado
y,-atin ahora, al cabo de varios
afios de recuerdos carecemos de
estudios serios acerca de ese fe-
némeno. Por otra parte, no ha
sabido apreciarse. ~como su-
cede, justamente, con el jazz—~ el
interés 'y la importancia musi-
cal y social de ese ritmo, exhi-
bido en toda su grandeza en el
gjemplar strip-tease de Nadia
Gray en La dulce vida de Fel-
i Juan Vicente Melo

uando el serio v bien ves-
tido compositor cubano,
Ddmaso Pérez Prado, descu-
brié la manera de ensartar
todos los ruidos urbanos en un
hilo de saxofdn, se dio un golpe
de Estado contra la soberania
de todos los ritmos conocidos. ’
(...) el maestro Pérez Prado
mezcla rebanadas de trompetas;
picadillos de saxofones, salsa de
tambores y trocitos de piano
bien condimentado, para distri-
buir por el continente esa mila-
grosa ensalada de alucinantes
disparates.
(...) Posiblemente, el mambo
sea un disparate bailable,

Gabriel Garcia Marquez

Mejor seria que Pérez Prado nos presentase a nosotros. Asi, con ex-

clamaciones guturales que siempre nos desconciertan porque supo-

nen un cédigo secreto entre su orquesta y él. ;Aaaaagh%!!‘gqué quiso
decir? No me salgan con que es mero apoyo vocal al ritmo v

 la

invitacion al sacudimiento. Tabata tapa tapan, alli hay un mensaje

en clave que nos elude.

Carlos Monsivdis
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Este notable compositor pertenece, al igual que Chaikovski y Stra- Para mi el mambo es un uni-
vinski, a ese selecto grupo de artistas para quienes la musica no sélo verso de lujuria. (...) Te hace
se oye, se baila; es una invitacién a la danza. El lago de los cisnes, sentir al mismo tiempo que es- La musica, las
Petrushka v EI ruletero inauguran nuevas maneras de mover el | tas ligado a la entrafia de la tie- mujeres y mis
cuerpo. Lo mismo que el vals o el danzon, el mambo es misica para rra y te permite volar por los trajes, en ese #Hh
bailar; v si bien es cierto que el mambo, a decir del Dr. Melo, perma- cielos. orden, son mis" |
nece mientras alguien oye, es indudable también que su verdadera preferencias.
dimension se da cuando esta miisica encuentra un cuerpo que danza. Margo Su 5
; ~ Pérez Prado
Mario Lavista

El, en cualquier momento, él iba en el autobis y pedia un papel cualquiera

Sabia de musica en general, tenia inventiva. La de Pérez Prado es ‘ . P

una de las obras mas valiosas hechas por los musicos latinoamerica- Y hgcxa las rayas de la’ ;?auta ¥ '?h.l mismo emP §zaba a hace;r algo que se le
nos. Fue un musico genial. Yo creo que la creacién de un género venia cn mente y ahi iba ’e§cr1b%end0 Su musica. No .t? nia un momegto
popular no es nada facil. Fue brillante su empleo de los instrumentos k especial para hacer su musica: €l ’compoma en ﬂ avion, en el autobis,
de percusiéon que en sus manos pasaron a ser casi solistas; sus tim- donde estuviera, a veces en el café en una servilleta.

bres fueron explotados magnificamente; la ritmica empleada con los : S v
giros de los trombones y los sonidos sobreagudos de las trompetas; “ Julio del Razo, percus'mms’ta ce
en el aspecto coreografico, el uso de las mambonetas. En lo personal la orquesta de Pérez Frado
disfruté mucho de su musica en los teatros de revista y salones de e
baile: ‘ ; T

Y, de pronto, como inesperado a fuerza de aguardar dos horas, el
Mario Kuri Aldana mito aparece: minimo, delgado, sin signos de envejecimiento, per-
fecto show-man, aleccionado por los viajes, la fama y Armstrong,
g ‘ ‘ fragil y trompudo, cara’e foca, sudando un poco (signo de danza y no
de actitud moral, accién y no pensamiento, exteriorizacion y no ma-
nifestacion paradéjica de interiorizacién), mandando, ordenando a
las trompetas, conformando la sucesion de acordes, indicando entra-
das a los saxofones (con las manos), y a los clarinetes (con un pie,
con otro pie, con los ojos, con un curvarse del cuerpo, con un nunca
estarse quieto, y, sobre todo, con ese grito cuyo valor semantico debe
ya ser definido, aullido de animal, permanencia del sexo, manifesta-
cién plena y feliz de las posibilidades conjuntas de la laringe, la tra-
quea y la primera regién del intestino delgado).

Mambo es la combinacién sincopada de un ritmo que llevan los sa-
xofones; sobre esa sincopa, la trompeta, la flauta o lo que usted
quiera hacen una melodia. La bateria va con un ritmo de cencerro a
cuatro tiempos v el bajo da una combinacién de una negra con dos
corcheas: una negra en el primer tiempo, dos corcheas en ¢l segundo
tiempo, un compas de espera en el tercer tiempo 'y otra negra en ‘el
cuarto tiempe. El'mambo clasifica un ritmo.

Pé P
¢rez Prado Juan Vicente Melo
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1 maestro Pérez Prado ha descubierto la tecla definitiva en el cora-

z6n de todos los muchachitos que silb .
an en
mundo. todas las esquinas del

Gabriel Garcia Marquez

Moda con tiempo, el mambo dura, permanece mientras alguien oye
Morta} como él,.vive, violento, sensual, alegremente. Esa es, tal v}elz.
su mejor definici6n: acaso, su manera de verlo, de escuchark; (ahorai
sea la imagen del cohete que se incendia, ilumina consume y- di
suelve, Uz? eco después de muerto. Hasta donde al,canza la voyz ei
mambo gmta: Ese sonido gutural que rige el ritmo e invita a la darjlza
en su I‘ex}g.uage, su prueba de laboratorio, su instrumento de poesia
su posibilidad de comunicacién, su sistema mitolégico. Octavio P ,
sabe expresarlo: la misién de decir la palabra de vida.- -

Juan Vicente Melo

PEREZ PRADO

El hacia girar, en el pivote de la noche grande

(la que abarca del viernes al domingo),

una mandarina con nalgas por gajos,

muestrario_ revélver de yolandas 'y patis

cuya rotacion nos embelesé ~aunque imposible declarar:
nos habrian calumniado. Tan sélo, cada fin de quincena;
desprendiamos con disimulo otro poco de hilacha akgodc;nosa
al mondo citrico axial inconfeso, por mucho

que asumiese un color me tomas o me dejas. Hoy

en el cuarto vecino siguen bailando mambo. Si h(;y

Por afiadidura, el inventor se muere. ’ :

Gerardo Deniz

Nota: Algurtas opiniones v textos de este ho j ¢
; omenaje-a Pérez Prado-fueron extraidos de Pauta 2
Jornada (15 de septiembre de 1989), £/ Semanario Cultural de Novedades (1 de octubre de 19813)4”}, {:'aiz

UNAM (programa de homenaje). El “ isum” i
ety jje). In Paradisum” de Gerardo Deniz fue compuesto especialmente para

LA SUITE EN J. S. BACH |

GUIA AUDITIVA

b b i

LUIS ALFONSO ESTRADA RODRIGUEZ

Introduccion

E sta obra estd dirigida a los amantes de la musica de J. S. Bach: musicos,
estudiantes vy aficionados. Su objetivo principal es brindar una base teorica
y un sistema de apreciacion auditiva que capaciten al oyente para caracterizary
reconocer auditivamente los diferentes movimientos de la suite barroca, asi como
sensibilizarlo a la expresion, cardcter y ritmica particular de cada danza.

La primera parte de este trabajo esta dedicada a las caracteristicas de los movi-
mientos de la suite y al contexto historico de las obras de 1. 8. Bach que pertenecen
a ese género. La segunda parte presenta una guia para la audicién sistemdtica
basada en los aspectos ritmicos de cada danza y contiene también cuadros infor-
mativos que facilitan la identificacién de las danzas. -

La suite es una forma musical muy importante en el periodo barroco, como lo
demuestra el hecho de que Bach dedic6 suites a varios instrumentos y a la or-
questa; es ademds antecedente de otras formas musicalés importantes del barroco,
tal es el caso del concerto grosso, ya que los concerti grossi de Corelli, que fueron
los primeros en editarse, contienen algunas danzas propias de la suite. Asimismo
es antecedente de formas musicales del clasicismo, pues la sinfonia y la sonata
heredan el minuet, que es uno de sus movimientos caracteristicos. El estudio de la
suite es interesante ademds por la riqueza en el manejo del ritmo, el cardcter y
la expresion, que son los elementos usados por Bach para caracterizar los diferen-
tes movimientos. '

Se recomienda escuchar los ejemplos aqui citados simultaneamente a la lectura
de este trabajo, ya que solamente el lector que siga esta recomendacién podrd
asimilar todo lo aqui expuesto. Es conveniente sefialar también queé no es objetivo
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de este trabajo hacer una historia de la suite o de las danzas que la integran sino
principalmente sensibilizar al oyente en el mundo de expresion y ritmo propio de
esta forma musical, por lo que nos centraremos en la informacién necesaria para
estos fines.

La suite

Los términos suite, ordre, partita y obertura; se utilizaron en el barroco para desig-
nar una obra formada por una serie de movimientos de origen coreografico, o sea,
danzas estilizadas o no y sélo excepcionalmente se introducen otros movimientos
no danzables como el preludio, la fantasia y otros.

Los movimientos de la suite son de estructura binaria simple A + A’ o de for-
ma binaria compuesta A + B + A. Todos los movimientos estdn en un mismo tono
y son diferenciables entre si principalmente por sus caracteristicas ritmicas, o sea
aquellas que tienen que ver con el tiempo: unas son rdpidas y otras son len-
tas, unas tienen compases binarios y otras ternarios, unas empiezan con motivos
ritmicos anacrisicos y otras con motivos téticos. En cuanto a su cardcter y expre-
sién, segiin los teéricos de la época, hay danzas solemnes, elegantes, retozonas,
alegres, etc., ambientes logrados por la conjuncién de los factores ritmicos e inter-
pretativos.

Las suites de J. §. Bach

Las suites de Bach se encuentran generalmente agrupadas; las mas conocidas son
las siguientes:

SUITES PARA TECLADO

6 Suites francesas

6 Suites inglesas

6 Partitas

Partifa para teclado en si bemol
Obertura‘en fa

Suite en'mi bemol BWV 819
Suite en la BWV 818

SUITES PARA INSTRUMENTOS DE CUERDA

6-Suites para violoncello
3 Partitas para violin
4 Suites para laud
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Pagina manuscrita de la Sarabanda de 1a Suite V para cello solo

SUITES PARA ORQUESTA

4 Oberturas para orquesta

NOTA. La presenté lista no es un catdlogo completo de las suites de Bach, contiene las su‘ites
estudiadas para este trabajo, que son, eso s, la mayoria de las obras escritas por Bach enesta

forma musical.

Suites francesas

Las tres primeras suites francesas aparecieron por primera vez en el ’Pequeﬁ:o cua-
derno para Anna Magdalena Bach, las dos siguientes aparecieron mds ta{ég: en el
Cuadernito de 1725, pero. fue hasta que Bach concluyé. la sexta smt:e cu‘gndo Iask
presenté como un ciclo completo e independiente. El autor las llamo Suites para
clavecin, v el titulo con el cual hoy las conocemos les _fue dado posteriormente,
Hablar de Suites inglesas o Suites francesas no implica sin embargo que las danzas
sean necesariamente del estilo a que -hace referencia su nombre. (Zo.m ;;
podemos citar el caso de la segunda-danza de‘la suite, que en 1as suites
y VI es una corriente italiana.y solo en las suites Iy 1L, se trata de co
estilo francés, 1o cual Bach distinguia incluso con los nombres correspondientes en
francés ¢ italtano, que desafortunadamente no han sido respfetades porla ked: cion
de la Bach Gesellschaft. Si comparamos estas suites con las inglesas y‘las partitas;
notamos que carecen de movimientos introductorios como el preludm,y'san las
mas faciles desde el punto de vista técnico, por lo que también se les conocia como

las suites pequedas.
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“Suites inglesas

Segun J. N. Forkel, el primer bidgrafo de Bach, las suites inglesas son-asi conocida
por haberse escrito para un noble inglés. Al respecto el dnico hecho conocido
es que en la primera hoja del manuscrito C de la Suite en la mayor se.puede lee
“Fait pour les Anglois”. Sin embargo no hay otros datos que confirmen la tesis.d
Forkel y por el contrario fueron escritas a lo largo del periodo Koethen, ademias d
que en 1725 adn faltaba la Suite en fa mayor para completar el ciclo, por lo qu
es improbable que hayan sido escritas por encargo. ; ; ~;

Todas las Suites inglesas tienen un preludio como primer movimiento y.existen
referencias de que en los circulos cercanos a Bach se les haya conocido comio las
Suites con preludio para diferenciarlas asi de las suites pequeiias (Suites francesas).

Como en el caso de las Suites francesas y las Partitas, Bach emplea danzas de
estilos diferentes. Todas las courantes son al estilo francés y todas las gigas, ex
cepto la de la Suite VI, son italianas.

Partitas

Otro importante ciclo de suites es conocido como las partitas para clave. La pri-
mera de estas partitas aparecié publicada en 1726. En cada uno de los afos si-
guientes se publico una nueva y en 1731 fueron reunidas todas las partitas y edita-
das por el mismo Bach con el titulo Clavier-Uebung... (Ejercicios para clave
comprendiendo preludios, allemandes, courantes, sarabandes, gigues, minuets y
otras galanterias, escritas para el esparcimiento del alma de los amantes. de la
musica por J. S. Bach.) Cada una de estas partitas comienza con un movimiento
introductorio diferente; preludio, fantasia, obertura, predambulo y tocatta.

El titulo partitas, que es el italiano para suites, no significa tampoco que el
contenido de las danzas sea rigurosamente italiano, pues la partita II tiene como
movimientos al estilo francés una courante y un rondeaux, y la partita IV tiene
una obertura y una courante francesas.

Partitas para violin

Las partitas para violin pertenecen a una obra titulada Sei solo a Violino Senza
basso accompagnato en donde Bach distingue la primera, tercera y quinta de estas
obras como sonatas v la segunda, cuarta v séxta como ‘partitas.

Estas obras fueron concluidas en 1720 dentro del periodo Coéthen cuando Bach
trabajaba para el principe Leopold von Anhalt;, época en la que el compositor se
dedico mds a la musica instrumental produciendo numerosas obras de musica de
cdmara: :

Las sonatas tienen la forma barroca de sonata de chiesa y cada una de las parti-
tas presenta movimientos diferentes. La primera partita incluye un doble después
de cada danza, que consiste en una repeticién de la danza pero mas elaborada, con

38

mds adornos y valores ritmicos mds cortos, con una mayor glabaracxc}n‘}fnelc’dwa,;
La segunda partita contiene la famosisima ciaccona como uitxmp movimiento, qjuek
es un tema con variaciones 'y la tercera partita tiene un preludio v una gavotte en

forma de rondd.

Suites para violoncello

Al contrario de las partitas para clave (Clavier-Uebung I) que tenian gome; e;meedeé
dente las partitas de Kuhnau, predecesor de Bach en el puesto el can (:%tas
Leipzig, v que también estaban agrupadas en un CZavzer-Uebung, yjka}s g:xnh&r
para violin que tenian antecedentes en las qbras de szf?r (Salzburgo),. = Z o
y 1. Paul von Westhoff, las suites para violoncello sélo son las primeras
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génegro en Alemania. Estas suites también fueron realizadas en el periodo Coethen
y en contraste. con las partitas de violin todas las suites para violoncello tienen un
preludio como primer movimiento y: una allemande como segundo.

La quinta suite estd dedicada a un violoncello con una afinacién diferente, pues
en lugar de afinarse por quintas, la cuarta cuerda debe afinarse a un intervalo de
cuarta con la tercera cuerda. La sexta suite estd escrita para un instrumento
de 5 cuerdas, muy probablemente la viola pomposa, instrumento inventado y em-
pleado por Bach.

Oberturas para orquesta

Las cuatro oberturas para orquesta son suites cuyo primer movimiento es una
obertura francesa. Las primeras dos se situan en el periodo Coethen y las otras dos,
con-mayor variedad instrumental; en el periodo Leipzig. Las cuatro suites tienen
orquestacion diferente, como en ¢l caso de los conciertos de Brandenburgo. La
primera es para cuerdas, dos oboes y fagot, la segunda para flauta traversa, cuerdas
y continno, la tercera para oboes, trompetas, timbales, cuerdas y continuo, vy la
cuarta para oboes, fagot, trompetas, timbales, cuerdas y continuo.

St se comparan los movimientos de las suites orguestales entre si, se aprecia una

mayor variedad de danzas que en los otros grupos de suites.

El primer movimiento de las Suites orquestales es el mds caracteristico de ellas.
Es una obertura a la francesa que esta dividida en tres partes: la primera es una
intreduccién lenta con los tipicos ritmos puntillados gue se tocan haciendo mads
exagerada la relacion entre los valores ritmicos cortos y largos, lo que es muy
propio del estilo francés; la segunda es una forma fugada, en donde hay imitacién
entre las voces y que tiene modulaciones armonicas a 10s tonos vecinos; la tercera
parte retoma el tempo de la primera.

Caracteristicas comunes. de las danzas

Los movimientos de la suite mantienen algunas caracteristicas en comun ‘que le
dan a la obra unidad y otras propiedades pamculares de cada danza-en donde
reside la variedad.

Todos los movimientos se encuentran en el mismo tono mdas las danzas tienen
una estructura binaria y cada una de estas secciones se repite. Ademds existen
algunas convenciones de interpretacion comunes a todas. Entre esas convenciones
se pueden mencionar las siguientes; se acostumbra repetir inmediatamente cada
seccion, la segunda vez que se ejecuta se cambia el matiz; por ejemplo, Ia primera
vez fuerte, la segunda piano. Ademds se puede cambiar también ¢l timbre o el
balance orquestal. En el clavecin esto se realiza cambiando ¢l registro, por ejem-
plo, la segunda vez como laiud. En la orquesta este cambio e imita cuando enla
repeticién-predomina el color de 6tra seecién orquestal, por ejemplo, los alientos.
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NOTAS SIN MUSICA

DE MEMORIA

José Ignacio Maldonade

The word is passion.
Eudora Welty.

Luego que la musica electrénica, tal vez incom-
prendida,: tal. vez mal expresada; me convencid
de nio asistir alos conciertos, volvid mi oido a ser
contemporaneo gracias al segundo ciclo de mu-
sica. contempordnea que organizé Ramon Mon-
tes de Oca desde la Universidad de Guanajuato
para el diecisieteavo FIC.

Este es otro concepto, otro modo de darla mu-
sica. Es un ciclo de musica para los misicos. Ahi
no hay quien se lea la mano. Es eso lo gue lo hace
extraordinario.

Cada: creador, y.cada. ejecutante, cumple con
su funcién con’ elevado- espiritu: ¥ es grato ver
tantas buenas voluntades reunidas. Todos de-
seando alcanzar un motivo para, mutuamente,
admirarse: todos atendiendo solamente a lo ad-
miirable, loando el oficio de. los otros.

Y esto noera una.corte, £ra una abierta y docta
competencia ambientada en la euforia.

Pero es el no-versado que gana mds, Siempre
hubo razén para, el aplauso, en cada concierto,
fuese 1a piéza, el autor o los ejecutantes. Siempre

hubo asombro. Esto no. fie una temporada de
conciertos decimondniceos, fue un bellisimo catd-
logo de las nuevas esferas de la muisica. Las Me-
morias para teclado de Julio Estrada, £/ pifano y
los Reflejos de la noche de Marto Lavista, el es-
pléndido Quinteto de don Joaquin Gutiérrez He-
ras (éste Gltimo fue encargo det FIC), la Sombra
de ecos del mismo Ramén Montes de Oca y el
Encantamiento para flauta de pico de Daniel Ca-
tan, son apenas ejemplos de tantas obras bellas
que gozamos, y s6lo he mencionado algunos
mexicanos.

Y ahi-estaban también Muench, Cage y Crumb
y-un raro y bello Divertimento de un fal Akira
Yuyama. Y hubo ¢jecuciones realmente virtuo-
sa§; vivas, viscerales, come las de Hm—aew
Franco, particularmente, v las de Velia Nieto,
Yolanda' Moreno, el Cuarteto Latinoameri
de Cuerdas'y Wendy Holdaway. Y las voces y
presencias de Lourdes Ambriz y Marxa Encarna-
cién Véazquez, 'Y es de mi asombro Matio La
vista, que demuestra como ejecutante fo que ha
mostrado como compositor: una danza de la
quietud, un algo que, a la hora del impacto, nos
da la paz y el ritmo.

Y hubo también fo que poce se apega a aquello
de que “ef arte es el hombre agregado a 1a natura-
leza". Yo no comprendo, por ejemplo, al Maes-
tro Estrada en su Enaon. Es verdad que fogra su
efecto: una nontana rusa del sonido, una avalan-
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cha de viceralizaciones. Pero yo no.amo.el vér-

“tigo. o es mi divertimento:'Y, aunque haya en-
canto en partes, se-me desmembra el Ojo de agua
de Roberto Morales, porque suexceso me hace
sentir que quiere poseer el mundo a manotazos.
Y lo lamento; yo bogo al trance, descreo ya del
desenfreno.

Y. en fin, hubo de todo y para todos. Hubo a
quien le encantd lo que critico, o viceversa. Doy
mis razones como quien lanza sus preguntas al
aire. Y no comprendo ese arrebato en la obra del
Maestro Estrada, cuanto que antes fue evidente
que él es capaz de subyugarnos. No comprendo
la musica del arrebato, no creo que exista, si-
quiera.

Y como esos casos hubo otros para mi, que tal
vez solo sean indicios personales de ignorancia.
Pero atin debo decir que el arte me seduce y me
conmueve. Si no, no.

Pero, divago, jqué espléndido este ciclo, qué
buen sabor de boca!

z

HERNANDEZ MONCADA

En el mes de diciembre se llevé a cabo un con-
cierto’ con, miusica de Eduardo Hernandez Mon-
cada. con motivo.del 90 aniversario de.su na-
cimiento. Miguel Garcia Mora, Edison Quintana,
ManuelSudrez, Ricarde Bernal vy la Orquesta
de Camara de Bellas Artes, bajo la direccién de
Francisco. Savin, tocaron (y muy bien) algunas
de sus mejores obras. de camara: Costefia y Rap-
sodia de Sotavento, entre otras, Justo homenaje a
une de nuestros. mejores. musicos y uno de los
mads importantes maestros que hemos tenido.

e
FESTIVAL COCTEAU
La:University-of Southern California; School of
Music celebri eén abril pasado el centenario del

natalicio'de Jean Cocteau con A Cocteau Festi-
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val”. Como parte de este festival, la USC Opera
con la colaboracion del Severin Wunderman Mu-
seum, presentd. La voix Aumaine de Poulenc,
Oedipus Rex de Stravinsky y Le pauvre matelot
de Milhaud, ¢on la participacion de Anne Marie

Ketchum comeo soprano. Nos alegra la puesta en

escena de estas magnificas 6peras, que muy rara
vez se montan y escuchan, asi como la revalora-
cion deese genio de la versatilidad artistica que
fue Cocteau,

®
EL LEGENDARIO HOROWITZ

Nacido en Kiev, el lo. de octubre de 1903, el

legendario Viadimir Horowitz, uno de los mejo-

res pianistas del siglo, acaba de morir. A los once
anos este alumno de Felix Blumentfeld (quien fue
a sy vez, alumno de Anton Rubinstein v de
Chaikovski), tocé para Scriabin algunas piezas de
Chopin y Paderewski. En {928 debuté en Nueva
York con el Primer concierto de Chaikovski y
desde entonces fue un favorito del publico norte-

americano. En 1949, estrend en La Habana la So-

nata para piano de Samuel Barber, compuesta
especialmente para €l. Para celebrar el 50 aniver-
sario de su debut: americano, Horowitz to¢é en
1978, el Tercer concierto de Rachmaninoff con

Eugene Ormandy y la Orquesta Filarménica de

Nueva York. Fue su primera aparicion publica
con orquesta: después de veinticinco afios. Re-
cientemente ofrecié un memorable recital en'la
citidad de Mosct (a la cual no habia vuelto desde
su adolescencia). A'lo largo de su vida, Horowitz
recibié innumerables distinciones, vy sus graba-
ciones son ya, al igual que él, legendarias. [ Quién
puede-no ‘conocer su interpretacién del Tercer
concierto de Rachmaninoff con Fritz Reiner y'la
Orquesta de Chicago, o'su admirable touché en
las sonatas de Scarlatti, o su magistral recreacién
de'las sonatas de-Scriabin; o su famosa transcrip-
cion de Barras y estrellas? Gracids a ‘este’ pia-
nista de pianistas pudimos penetraren los miste-
rios de. la-musica-y; con él, ‘recorrer régiones
hasta antes desconocidas. Su nombre siempre
nos infundié éntusiasmo y continuard haciéndolo
su'recuerdo.

LIBROS

Juan Arturo Brennan

La mas reciente. produccion del Fondo de Cul-
tura Fcondmica en materia musical es un fasci-
nante epistolario de Carlos Chavez, compilado y
editado por Gloria Carmona. El epistolario
mismo va precedido: dé. un largo prologo que
marca posiciones diversas: Ia de la autora de la
compilacién ante su material, la-de Chavez ante
su tiemrpo y su musica, la de sus corresponsales
ante el compositor. Viene después el epistolario
mismio; largo, enorme, proteico, mas de mil pdgi-
nas de cartas que forman, ante todo, un fasci-
nante trayecto de la carrera musical y adminis-
trativa de Chavez, Si bien no ha de ser tarea facil
leer el epistolario ‘de cabo a rabo, es una tarea
sumaimente agradable el recorrer sus paginas al
azar, eligiendo cartas aqui v alla segin el remi-
tente o destinatario que de pronto Hama nuestra
atericion. Si. en este epistolario se tratan funda-
mentalmente asuntos musicales, pero a través de
las cartas de Chdvez y sus corresponsales trans-
pira también mucho del mundo cultural, y a ve-
ces hasta politico, de'su tiempo. Aht estdn algu-
nas acotaciones interesantes sobre politica
cultural, sobre el mecanismo de los encargos mu-
sicales, sobre ediciones y alquileres de materiales
musicalés, ‘sobre nombramientos: 'y despidos en
diversos ambitos de la cultura, sobre creadores
musicales 'y de otras dreas; tanto mexicanos
como extranjeros. sobre orquestas y ‘directores,
en fin, sobre todo aquello que fue:la materia vital
de Chavez. Este epistolario es tan amplio, ricoy
vartado, que senalar tal o cual de sus partes debe
ser, por fuerza, asunto de total subjetividad. Asu-
miendo esto ¢laramente; observo con especial in-
terés las cartas dirigidas a Chédvez por Armando
Echevarria, violinista y bibliotecario de la Or-
questa Sinfonica Nacional, vy cercano colabora-
dorde Chavez; vy las cartas que circularon entre
Chavezr y el fotografo Paul Strand, Las primeras;
por ‘su estilo fresco, ligero ¥ juguetén, pero al
mismo tiempo ricas en observaciones musicales
y. humanas muy interesantes; Las segundas; por-
que son una aproximacion fascinante a la crea-
cién:de la pelicula  Redes, cuya musica iba 4 ser
compuesta originalmente por Chavez, pero que a
fa postre fuera encomendada a Revueltas. Como

indica Gloria Carmona en su prologo; es una Jds-
tima que, algunos personajes. importantes como
Stravinsky y Cage estén ausentes-de: este epistola-
rio, pot cuestiones de derechos, autorizaciones y
similares.: Sin embargo, el material publicado es
en si-misme una buena muestra de la vasta red
de contactos que - Chévez cultive a o Jargo de su
vida:-Como ultima observacién, vale la pena
anotar gue la lectura de este. epistolario nos
muestra a un- Chdvez que, como.corresponsal,
era-austero- hasta-la-sequedad, formal en grado
superlativo: y,.en general; poco-dado a dejarse
guiar por el instinto mds que por la razon, aiin en
su correspondencia con sus amigos y amigas mds
cercanos. En swparte gltima, ol libro contienc un
interesante ‘e indispensable: apéndice donde se
dan algunos datos. sobre los corresponsales de
Chévez: Libro enorme -en varios sentidos, este
epistolario es claramente una adicion bienvenida
ala exploracion de la.-misica y el pensamieato de
Carlos. Chédvez.

EPISTOLARIO SELECTO DE CARLGS
CHAVEZ

Seleccion, introduccion, notas y bxbhograﬁa de
Gloria Carmona

Fondo-de Cultura Economica, Méxzcd, 1989

o

En-el ambito de la literatura musical, ex| stm nu-
merosos: textos didacticos dedicados a iaterias
diversds, pero un dreaen fa gue son !
mente escasos es la de la direccion de orquesta.
De esta premisa parte un interesante libro sobre
fa:conduccion orqguestal, escrito por Hermann
Scherchen y recientemente traduci
El interés primario de esta obra
fa personalidad de su autor, aplica
tica: musical. Hermann Scherchel
fue uno de los directores mas notab
neracion, sobresaliendo ante tod
promiso con la musica nueva y sus
{renos ¢ interpretaciones de Ia

tiempo. En este libro (que no e
dad, va que su original data de |
sistematiza de un modo muy rig
Ho que se refiere a la técnica de dire
tal, dejando al mismo tiempo muy claro el hecho
de que las cuestiones més importantes de inters
pretacion, espiritu. matiz, son plenamente inco-
municables: El énfasis primario de Scherchen en
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%l libro es hacia el concepto de la obra, es decir,
hacia la imagen que, por fuerza, el director debe
tenér en su mente de cada obra a dirigir. Con
esto comd ‘base, Scherchen elabora un discurso
amplio y variado sobre el complejo asunto de la
direccién orguestal; aludiendo incluso a algunos
ternas gue no son materia de otros textos simila-
res; coma el nivel cultural del ejecutante orgues-
tal (jtema fundamental!) como vehiculo o posible
obstaculo & una buena interpretacion. La parte
miedular delaobra de'Scherchen estd dedicada a
cuestiones puramente técnicas, con un buen capi-
tulo dedicado al-estudio de la orguesta; seccidn
por seccion, instrumento por instrumento. Des-
pués; 1a indispensable seccién sobre la téenica de
batuta, gestos, compases, fraseo, etc.

La fectura del libro de Scherchen permite, ade-
mias de aprender algunas cosas interesantes sobre

la técnica de la direccién orquestal; una aproxi-
macién al pensamiento riguroso y severo, tipica-
mente germanico, de un miisico ‘dedicado con
admirable singularidad de proposito a la inter-
pretacién mas fiel posible de la musica que le es
encomendada. En este sentido, el libro de Scher-
chen pudiera parecer un poco &rido, pero lo
cierto es que no hay en 6 nada superfluo; y'su
lectura parece confirmar aquello'de que lo funda-
mental de la diréccion orguestal puede ensefiarse
en un-par de horas, y lo demds... lo demds-es

cuestion de tiemipo, de trabajo y talento.
EL ARTE DE DIRIGIR LA ORQUESTA
Hermann Scherchen

Editorial Labor, Barcelona, 1988

f

Y-SIGUE LA MATA DANDO

El ‘pasado ‘mes de septiembre s¢ inaugurd la
nueva sede de la Orquesta Sinfénica de Dallas,
que desde hace doce afios dirige nuestro amigo y
colaborador Eduardo Mata. Se¢ trata del Morton
H. Meyerson Symphony Center, una de las mejo-
res salas de concierto del mundo, y sin-duda al-
guna, la mejor de los Estados Unidos. Esto cons-
tituye uno de los logros mds importantes en la ya
larga y siempre fructifera carrera de Mata: Asi, la
ciudad de Dallas honra a uno de los mids notables
directores de orquesta de hoy. El honor ya lo te-
nia Mata; y es uno-que compartia dia con dia con
o mejor de la actividad musical mexicana.

L]
CHAVEZ EN MIAMI

Con la participacién: del Conjunto de- Misica
Contemporanea de la Universidad de Miami, de
los pianistas-Maria Teresa Rodriguez v Tonatiuh
de la Sierra, y del Cuarteto Latinoamericano de
Cuerdas, la Universidad de ‘Miami celebré el 90
aniversario-del-pacimiento de: Carlos: Chavez.
Durante tres dias (noviembre 9,10y 11) se escu-
charon no solo obras. de Chavez, sino también
musica ‘de algunos compositores que de una u
otra forma estuvieron cerca de este gran misico
mexicano: Silvestre Revueltas, Aaron Copland,
Humberto Hernandez Medrano, Max Lifchitz,
Mario Lavista 'y Julidgn Orbén. Asimismo,:se
lleve a cabo.un Symposium Chdvez en el que
anglizaron y discutieron: las diversas: facetas de
este muisico de hierro, como solia Hamarlo Re-
vueltas. Esta celebracion estuvo, coordinada por
Robert. L: Parker, decano de la universidad,
autor-de-la-mds reciente biografia-de:Chavez
(1983), y. colaborador de Pauta. Va nuestro agra-

decimiento a Parker'y a la Universidad de

Miami.

EL CERVANTINO Y LA MUSICA DE HOY

Espléndido, en verdad, resultd el Segundo Ciclo
de Conciertos de Musica Contemporanea: que;
bajo la coordinacion de Ramdn Montes de Oca,
presenté el XVII Festival Internacional Cer-
vantino, el pasado mes de octubre en Gua-
najuato. Durante una semana las voces mas
representativas de la nidsica de este siglo se escu-
charon en el salon del Consejo Universitario:
Junto a algunas obras de Varésse, Nancarrow,
Boulez, Berio, Cage, Messiaen, Muench, Crumb,
Lutoslawski y- Halffter —compositores va cldsicos
del siglo XX, se presentaron piezas de los mas
importantes compositores mexicanos de hoy: En-
riquez, Estrada, Ibarra, Catdn, Nufiez, asi como
las obras de las recientes generaciones: Roberto
Morales, Gabriela Ortiz, Ana Lara, Hebert Vaz-
quez, Roberto Medina, Marcela Rodriguez, Ra-
moén Montes de Oca, Luis Jaime Cortez v Ar-
mando Luna, entre otros. Se estrenaron ademis
dos obras encargadas por el Festival Cervantino
a los compositores mexicanos Joaquin Gutiérrez
Heras y Rodolfo Ramirez. Uno de los aspectos
mas relevantes de este ciclo fue, sin duda la par-
ticipacion de espiéndidos instrumentistas, pro-
fundamente comprometidos con la musica de
nuestro tiempo. La presencia del Cuarteto Lati-
noamericano, el Trio Neos, el Cuarteto Ca%‘}s,
Lourdes Ambriz, Luis Antonio Ro

nacién Vazquez, Guillermo P’ortﬂmi Jesus
Ferrusco, Alonso Mendoza (el “Mao”), Cons-
tance Popova, Horacio Franco, Alberto Cruz
Prieto, Rodolfo Ponce Montero, Eva Alcdzar,
Luis Humberto Ramos v el Grupo Entente, fue
determinante para dar a este ciclo un mvel de
excelencia que pocas veces se lagra




DISCO

Juan Arturo Brennan

Entre 1925 y 1959 vivié en Inglaterra un habil
caricaturista llamado Gerard Hoffnung, quien
ademas era un buen melomano, De sus fascinan-
tes v divertidas caricaturas musicales surgi6 la
idea, ent la década de los 50, de llevar el humor
miusical a la prictica. Asi, en 1956 y 1961 algu-
nos Misicos amigos y conocidos de Hoffnung or-
ganizaron sendos conciertos en los que el ingre-
diente principal era el humor. De las grabaciones
hechas en aquellos conciertos, la etigueta Angel
sac6 un disco que es una buena muestra de como
se le puede quitar lo solemne a un concierto sin-
fonico sin quitarle sus valores musicales. Algunas
de las piezas contenidas en el disco son parodias
de obras y estilos tradicionales, mientras que
otras son piezas compuestas originalmente para
estos Conciertos: Hoffnung. Asi, tenemos una
obertara de Malcolm Arnold, entre cuyos prota-
gonistas estan algunas aspiradoras y pulidoras de
pisos, Hay también un extrafio popurri de melo-
dias de Tchaikovsky, tocadas surrealistamente
por un ensamble de flautas dulces, y un concierto
de Leopold Mozart tocado en un trozo de man-~
guera en lugar de un corno. Mas interesantes son,
por“ejempke, El barbero de Darmstadt, acida
parodia de Humphrey Searle sobre la misica se-
rial o el Movil para siete orquestas de Lawrence
Leonard. Otros clasicos que reciben el trata-
miento Hoffung son ‘Haydn, con su sinfonia
Sorpresa lena de muchas sorpresas, v Beethoven,
a través de su Leoriora No. 4, obertura en estilo
delirante. Finalmente, hay en este disco una ex-
trafia cantata basada, ni més ni menos, en la tele-
vision britanica de los aios 50, a cargo de Joseph
Horowitz: La historia nos cuenta que estos Con-
ciertos Hoffnung fueron muy populares, y una
buena prieba del respeto que Hoffnung inspi-
raba en los musicos de su tiempo es la lista de
intérpretes involucrados en estas raras sesiones
musicales: April Cantelo, Dennis Brain, Norman
Del Mar, Malcolm Arnold; Lionel Salter. Todos
ellos, musicos ingleses notables en su tiempo: El
disco en cuestion es interesante y tiene algunos
momentos realmente divertidos, aunque como es
de suponerse por las reacciones del publico que
se oyen en la grabacion, falta ¢l elemento visual
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para completar el disfrute del humor musical al
estilo de Hoffaung:

THE BEST OF HOFFNUNG

Obras y adaptaciones de Haydn, L. Mozart, Bee-
thoven, Arnold, Tchaikovsky, Horowitz, Searle y
Leonard.

Intérpretes y directores varios

ANGEL $-37028

&

En la serie que la pianista brasilefia Beatriz Balzi
dedica a la musica de compositores latinoameri-
canos,. el tercer volumen nos interesa especial-
mente porque contiene una obra de Manuel Enri-
quez.. Se trata de la-obra Hoy de ayer, en la que ¢l
compositor. plantea un esquema de libertad.y
eleccion para ¢l intérprete, en un discurso musix
cal disjunto, lleno de silencios, de amplio disefio.
Se detecta en Hoy de ayer, c08a poco caracteris-
tica de la musica de Enriquez; un breve ostinato
qué-aglutina.y articula diversas secciones de la
materia sonora. ;

Cuatro. doloras del. chileno. Alfonso Leng; son
piezas breves, conteniplativas, languidas, muy al
estilo pianistico europeo de 1a época en que vivid
el compositor, entre 1884 y 1974,

El colombiano Guillermo Uribe Holguin con-
tribuye con Dos trechos no sentimiento popular
{designados asi en portugués), tipicas musicas
ligeras de salon en las que estad intercalado un
cierto sentit del:canto popular, al interior de un
discurso pianistico:sencillo ¥ de disefio claro.

Heitor Villa-Lobos contribuye a-este disco.con
su Valsa da dor, obra enla qué el compositor bra-
silefto parece apartarse de su raiz netamente po-
pular para acercarse mas & la- tradicion musical
europea de principios de siglo, a la que se alude
¢n-¢l titulo mismo de la pieza.

Una de las piezas'mas inferesantes del disco es
;Y ahora?-deb-uruguayo: Coritn Aharonidn. Un
par-de minutos de musica austera, rigurosa, casi
minimalista, en Ia que ¢l autor propone apenas
un. par de elementos sonoros de gran ¢conomia.
El impacte de la breve obra es reforzado por la
distribucion temporal que Aharonidn hace de su
minimo material musical.

Finalmente; Selva oscura. del argentino Luis
Mucillo, es una obira de mayor dimensién que las
del resto del. disco. Densa; de clara rafz post-ro-
maéntica; la pieza est4 construida sobre principios
estructurales del serialismo, pero sin olvidar que
o fundamental es.lo pianistico. El resultado es

una pieza evidentemente dificil y que, para haber
sido compuesta en 1979, parece estar cercana, al
menos en su espirity, a musicas mds antiguas.

Este interesante proyecto discografico se ve
disminuido, en este caso, por un prensado defi-
ciente del disco, y por una. pasta que a duras pe-
nas-soperta las dindmicas altas del sonido del
piano.

SERIE MUSICA NUEVA DE AMERICA
LATINA

COMPOSITORES LATINOAMERICANOS, 3
Obras para piano de Leng, Uribe Holguin, Villa-
Lobos, Enriguez, Aharonian v Mucillo.

Beatriz Balzi, piano

TACAPE T-018 (LP)

[

De las profundidades de alguna discoteca muy
ecléctica han surgido un par de interesantes dis-
cos que nos permiten recordar gue si s¢ cOMpPuUso
miisica de concierto en Brasil antes del adveni-
miento de Villa-Lobos. Los discos en cuestion
nos presentan la musica de Henrique Oswald,
compositor cuyas obras. estdn firmemente arrai-
gadas en las corrientes europeas del fin del siglo
pasado_ vy el principio de éste. EL primer. disco
contiene un irio para violin, violoncello y piano,
y una sonata para violin.y piano. Mds que otra
cosa, estas dos obras son una exploracién acadé-
mica y.rigurosa de la forma, de gran atencién a
los principios estructurales. Melodicamente, las
dos piezas apuntan claramente hacia Europa, a
Francia en particular; pero este elemento es mati-
zado por una fresca ligereza de espiritu. Nada
hay en estas obras de Oswald que lo acerque al
Sturm und Drang del alto romanticismo europeo.
Por el contrario, hay una tendencia a la transpa-
rencia de textura que permite que el oyente se
acerque. con facilidad a las cuestiones formales.
(Nacionalismo o folklorismo? Estdn plenamente
ausentes de. la musica de Oswald.

El segundo de estos. dlbumes estd dedicado a
las obras para piano solo, y para vigloncello y
piano: Como en el otro disco, aqui se nota que la
preocupacion esencial de Henrigue Oswald es el
disefio de obras basadas en las grandes formas:
el ejemplo claro de ello es la Senata Op. 21 para
cello.'y piano.. Por otro. lado, en las. piezas pa-
ra piano se nota que Oswald.no era reacio. a. la
creacién de breves y faciles hojas de dlbum, de
corfe muy tradicional; de textura didfana y armo-
nia sencilla.

Ademds del interés histérico que la audicion
de esta musica pudiera tener, vale la pena sefalar
que estos discos forman parte del Proyecto Me-
moria Musical Brasilefia. Atencign, funcionarios
culturales, productores de discos y promotores
musicales: jexiste por estos rumbos, acaso, un
Proyecto Memoria Musical Mexicana?

HENRIQUE OSWALD: Trio, Op..9; Sonata
Op. 36 \
Elisa Fukuda, vielin; Antonio del Clare, violon-
cello; :

José Eduardo Martins, piano

FUNARTE MMB-88.057 (LP)

HENRIQUE OSWALD: Obras para piano;
Obras para violoncello 'v ‘piane. José Eduardo
Martins, piano; Antonio del Claro, violoncello
FUNARTE MMB-83.030/31 (2 DISCOS LP)

A menos de un afo de su ¢reacion; la Orquesta
Filarmdnica de Jalisco que dirige Manuel de
Elias ya ha dado sus primeros frutos tangibles: El
conjunto jalisciénse grab6 ya su primer disco,y
ahi donde otros directores y orguestas han:deci-
dido grabar por enésima.vez: & Tchaikovsky.
Mussorgsky y otros caballitos de batalla, De Elias
y su orquesta han iniciado una-serie de musica
sinfonica mexicana que, ojald; sea larga y perma-
nente. Este primer disco del proyecto contiene
obras de Rolén, Enriquez, Hermilio Hernandez,
y el propio Manuel de Elias.

De José Rolon, tenemos. en-este diseo la que
quizd sea su obra mas conocida: la bréve'y ligera
pieza orquestal El festin de los enanos; Las carac-
teristicas principales de esta obra son sus toques
impresionistas y sus apuntes de: musicas popula-
res. Fresca y ligera, esta.obra.es; sobre todo, un
bien. org do- diverti to. La Sonating de
Manuel Enriguez, por-otra-parte; €5 musica més
densa, mds compleja y. mas trabajada. Intere-
sante empleo-de la percusion y una erquestacion
de: corte dramdtico son sus puntos clave en
cuanto.al sonido mismo; en-cuanto a la forma,
destaca la flexibilidad con:la gue Enriquez ha
manejado el esquema de, la sonata breve, sin de-
jarse encerrar por los cdnones. tradicionales. Una
sélida interpretacion: de Edison Quintana. al
piano es el vehiculo para la apreciacion del Con-
cierto del- misico. jalisciense :Hermilic Herndn-
dez. La obra es un fiel reflejo del entrenamiento
musical de Herndndez: neo-romdntica en su-es-
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tito, iobria en su'factura, austera en su ambiente
sonoro ¥, sobre todo,’compleja en las texturas or-
questales. Finalmente; el disco concluye con el
Sonante TX de Manuel de Elids, una de las obras
que, bajo ‘ese rubro, el compositor-director ha
dedicado a la exploracion de combinaciones tim-
bricas. Luego de un inicio podeéroso y extrover-
tido, este Songnte IX cambia hacia un estatismo
casi hipnético, hecho de oleadas sonoras sugesti-
vamente instrumentadas. Las variaciones timbri-
cas que estdn en el origen mismo de la obra, y
que son quiza su fin primordial, permiten descu-
brir algunas combinaciones muy interésantes y
bien balanceadas en cuanto a las dotaciones de
cada seccion de la obra:

Con este disco, cuatro obras de musica smfé-
nica mexicana estdn ya en nuestra memoria so-
nora, con un buen sonido orguestal y un deco-
roso trabajo de produccién y grabacién. Ojala
que la serie dé pronto. otros frutos, y ojald que
otros. milsicos mexicanos.tomen el ejemplo de
este proyecto y se convenzan de que este tipo
de grabaciones forman parte de su obligacion a
futuro y, con suerte, de su vocacion.

JOSE ROLON: EF festin de los enanos
MANUEL ENRIQUEZ: Sonatina para orquesta
HERMILIO HERNANDEZ: Concierto para
piano

MANUEL DE ELIAS: Songnte IX

Edison Quintana; piano

Orquesta Filarmonica de Jalisco

Manuel de Elias, director

Antologia de Ia Misica Sinfénica Mexicana, Vol
i

SERIE INBA-SACM PCS-10043

Es posible que a estas alturas del siglo XX la mi-
sica de Erik Satie ya haya alcanzado ¢l lugar que
merece dentro del sonido de nuestro tiempo. Y si
bienunagrabacion con musica de Satie no es ne-
cesariamente una novedad, si‘es interesante re-
calcar el hecho de que, @ pesar de'lo que miichos
pudieran creér; si existen otros intérpretés de Sa-

tie ademas de-Alde’ Ciccolini, Si bien fue Cicco-

tini quien popularizé las piezas pianisticas de Sa-
tie a través de sus condciertos y grabaciones; wo
estd de mds poner los oidos en otros intérpretes
del peculiar ‘musico francés.”Entre ellos estd el
pidnista Pascal Rogé; uno'de cuyos discos sobre
Satie ‘es especialmente interesante porque con
tiene, ademds de algunas de sus piezas mas cono-
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cidas, otras regiones muy interesantes ¥ menos
difundidas de su repertorio. Entre estas piezas
poco escuchadas destacan, sobre todo, aquellas
que Satie compusiera durante sus €pocas como
pianista de cabaret; he aqui ¢l sonido rusic-hall
conel togue de ironfa tipico de Satie, en espécial
en una deliciosa’ pieza titulada Je re veirx. Otra
notable sorpresa sonora estd en las Grosiennes;
por lo general, las grabaciones con misica de.Sa-
tie contienen sélo tres de estas piezas, mientras
que Rogé ha grabado las seis, y Ia cuarta de la
serie s una pequefia obra maestra en la que Satie
alude, muy a su modo, a un romanticismo fugaz
y contemplativo. Las versiones de Rogé tienen,
en algunos casos, menos aire y pausa que las de
Ciccolini, pero son, en general, muy buenas, y
con matices muy interesantes.

ERIK SATIE: Piezas para piano
Pascal Rogé, piano
LONDON 410220-2 (CD)

@

Al mando de diversos directores, la Orquesta de
St. Luke se ha caracterizado en los dltimos afios
por ofrecer un repertorio muy interesante a tra-
vés de sus grabaciones. Recordemos, por ¢jem-
plo, que fue esta orquesta la que grabo la opera
Nixonen China de John Adams. De reciente apa-
ricién €8 un disco muy completo en el que esta
orquesta aborda la miisica de Aaron Copland. El
disco contiene una seleccion de' fas musicas cine-
matogréficas y teatrales de Copland, musicas que
son tan’'claramente identificables; tan tipica-
mernte americanas, como sus obras de muisica de
concierto. Aqui estan, alternativamente, los soni-
dos del ‘campo 'y los de 1a ciudad, las secuencias
apuradas'y nérviosas y las'frases contemplativas,
todoello con la instrumentacién magistral de'Co-
pland 'y con ese sello caracteristico tan inconfun-
dible. El disco trae, ademas, otras dos obras:
Quiet city y el Concierto para clarinete. También
miisica para el teatro, Quiet city es una de las
méjores partituras de Copland; austera y emotiva
evocacion de la contemplacién urbana a través
de trompeta, corno‘inglés y cuerdas. Por su parte,
el extrovertido Concierto para’clarinete es una de
las' mas afortunadas aproximaciones de Copland
(o cualquier compositor) a la fusion del jazz con
fas formas de 14 musica de ¢oncierto. Las inter-
pretaciones de toda esta miisica son vitales, pre-
cisas y de gran energia, con lecturas expansivas y
poderosas a cargo de Dennis Russell Davies.

AARON COPLAND: Musica para cine; Musica
para teatro

Quiet city: Concierto para clarinete

William Blount, clarinete

Orquesta de St. Luke

Dennis Russell Davies, director
MUSICMASTERS MMD-601621 (CD)

Del Canada nos llega un disco dedicado a la mu-
sica electroacustica, producido por la Universi-
dad de McGill, con obras de cuatro compositores
canadienses. El primero de ellos es Alcides
Lanza, nacido argentino pero ya ciudadano del
Canadéa. En su obra Interferencias IIl, Lanza
trabaja fa combinacion de instrumentos y elec-
tronica ‘a partir de una nota como centro del
discurso musical, y con citas de otras obras su-
yas. En.fmdgenes, Donald Steven apunta a o
expansivo y lo contemplative, proponiendo una
serie de secuencias sonoras que tienden a descri-
bir conceptos de tiempo y espacio que estdn in-
cluidos en el fitulo completo de la obra. La obra
de Richard Lloyd, titulada Breath baby, es la mds
econdmica de las cuatro en cuanto a los medios
sonoros empleados. Saxofon y piano amplifica-
dos trabajan bdsicamente a través de diversos
modos de produccion sonora, en un-discurso mu-
sical fundamentalmente disjunto, -dislocado,
hasta cierto punto. Finalmente, la obra titulada 4
kindred spirit, . de Claude Schryer, gue es la mds
compleja v la mas ambiciosa de este disco. Los
sonidos han sido generados por computadora, y
Schryer plantea una partitura multiforme en la
que la voz y el instrumental intercambian conti-
nuamente Sus respectivas jerarquias sonoras.

En general, el disco es una muestra interesante
del trabajo que se hace en un medio musical uni-
versitario como el de McGill, pero ninguna de las
obras parece alcanzar un balance satisfactorio en-
tre los elementos musicales propuestos.

ALCIDES LANZA: Interferencias I}

DONALD STEVEN: Images: refractions of time
and ‘space

RICHARD LLOYD: Brealh baby

CLAUDE SCHRYER: 4 kindred spirit

Grupo del Estudio de Musica Electronica de la
Universidad de. McGill Alcides Laﬁza, Ckaudc
Schryer. directores

MC GILL UNIVERSITY RECORDS 25027
(LP)

NUEVA SOCIEDAD DE MUSICA NUEVA

El pasado 22 de noviembre ~dia de Santa Ceei-
lia, nuestra patrona-, se present¢ en ¢l Foro Co-

yoacanense la recién fundada Sociedad Mexicana

de Musica Nueva, gue pretende promover la mi-
sica.de, compositores mexicanos y extranjeros
residentes en México. La mesa directiva esta

formada exclusivamente por jovenes composito-

res: Ana Lara, presidente; Eduardo Soto Milldn,
secretario; Marcela Rodriguez, tesorera; y Ra-

moén Montes de Oca, Gabriela Ortiz, Antonio

Navarro v Rodelfo Ramirez, vocales. Entre sus
miembros fundadores estdn algunos de los mas
destacados compositores de hoy: Joaquin Gutié-
rrez Heras, Daniel Catan, Francisco Nufiez, Ro-
berto Morales, Federico Ibarra, Graciela Agudelo

y Federico Alvarez del Toro. Entre los proyectos
que animan a‘ésta Sociedad sobresalen la edicion
y grabacion de partituras, la .organizacion regular
de conciertos de: musica camemparanea yelin-

tercambio con sociedades similares en ¢l extran-

jero. Pauta desea larga vida a esta nueva, y nece- :
saria, Sociedad Mexicana de Musica Nuev

PREMIO

Dos de nuestros mejores investigadores fueron

distinguidos por el jurado ‘del Premio Robert Ste-
venson de Historia de Ia ‘Musica y Musicolo
Latinoamericana, que organiza la OF

José Escorza y José Antonio Robles

ancr premio y un diploma de hm}

utiles para acompafar con ella k
Este trabajo, publicado por el
de la ‘Nacion en 1986, consta de

obra de Vargas:y - Guzmén; el segu o es |

ci6n facsimilar del tratado; y el tercem con

trece sonatas para guitarra.y ba;o continno \
mismo autor. Desde nuestras pégmas, felicita-
mos’a Escorza y a Robles, investigadores del
Centro Nacional de Investigacion “Carlos Ché
vez” - (CENIDIM): ~ -
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LA MUSA INEPTA

[

Es el 13 de octubre de 1989, a las 9:10 de la mafiana. Por las frecuencias-de
Radio Educacién se transmite una semblanza de la cantante Janet Macari.
Una reportera de nombre Guadalupe Cuéllar nos informa: “En el campo de
la 6pera, ha realizado papeles importantes en Madame Buiterfly de Puccini,
y en La Frasquita de Carmen Bizet.”

Paralos amantes de la 6pera que no estdn al tanto:de Carmen Bizet y esta
opera, Pauta ofrece los siguientes datos, obtenidos del libro Les muses incon-
nues (Paris, 1934) de Honoré Rigaudon. Esta Carmen Bizet (1873-1927) fue
hija ilegitima de Georges Bizet, nacida de la relacién ilicita del compositor
con-una habanera sevillana. A la muerte de su ilustre padre, en 1875, fue
incorporada a una tribu de gitanos errabundos; y finalmente se establecis
(1896) en ¢l poblado vasco de Pastia. Autodiddcta en cuéstiones musicales,
compuso solamente algunas canciones sin importancia, y la 6pera en un acto
La Frasquita, terminada en 1909, y que ain no se ha estrenado. El libreto,
de autor andnimo, trata un tema avanzado para su época: las reivindicacio-
nes laborales de un grupo de obreras de una fébrxca de envases de vidrio.
Prohibida por las autoridades espafio-
las, La Frasquita cay6 pronto en el olvi-

.- do;-al-igual gue su creadora. La parti-
tura original de la obra, que se conserva
en la Real Biblioteca de Aleald de He-
nares, esta dedicada a Gualtier Maldg,
quien fuera consul francés en San. Se-
bastidn; y 'de quien se supone que fue
amante Carmen Bizet. Despechada por
Ia prohibicion de su 6pera La Fras-
quita, y con la salud mermada por efec-
tos del tabaguismo, Carmen Bizet vivid
sus-ditimos afos en 1a pobreza 'y el
abandono, muriendo en Pontévedra
durante un panico multitudinario en
una plaza de toros, LA.B.

COLABORADORES

Vera Muench nacié en Boston en 1907. A la edad
de 5 afos se va a radicar a Europa. En la uni-
versidad de Viena inicia su carrera literaria pu-
blicando articulos. y diversos trabajos de crea-
cién, en prosa 'y en verso. Sus obras publicadas
son: **Big Sur Signatires” y “Estaciones™ (poesia).
En [talia conoce a Gerhart Muench, del que fue
la inseparable compaiiera por ¢l resto de su vida.
Vera Muench murié en Tacambaro, Michoacén,
en 1986,
o Juan José Arreola, véase Pauta 13
& Norma Leticia Avila nacio en México, D. F,, en
1957.-Obtuvo la Licenciatura en Comunicacion
en'fa UNAM v ha sido colaboradora de Unomds-
urio,- EF Financiero, Revista de la: Universidad y
Hoy en la Cultura (Canal 11).
o Luis Jaime Cortez, véase Pauta 24, 25,.26-28,
29, 30,31
e Claude Debussy, véase Pauta 6
o Jean Cocteau (Maisons, Lafitte, 1889 segin
unos o 1892 segin otros, Paris, 1963) ¢s un em-
blema de la huida versatil ante la condicion de-
masiado rigida de “escritor” a traves de un genio
plural, camalednico, que lo mismo hace suya la
palabra deslumbrante que el desplante eritico y
perturbador 0. que practicamente cualquier ex-
presién artistica (poesia, novela, teatro, actua-
¢ién; cine, dibujo, miusica, estética). Nifo prodi-

gio; muy pronto erizé las pelucas de los adustos )

salones literarios con su inteligencia traviesa y
audaz. Después comprendié que su vocacion era
peligrosa y Hena de responsabilidad, como “una
bestia que os devora, un angel conminativo, el
mensaje de aquellos gue viven a aquelios que
mueren’. Colabord como libretista de importan-
tes obras de Satie, Stravinsky y del Grupo de los
seis, del ‘que fue gufa y agitador espiritual, Una

parte de su obra literaria es tan importante como

su obra de agitador: la novela Los nifios terribles,
encantadores poemas, ¢tc.

® Juan Arturo Brennan, véase cualquier Pauta
o David Huerta, véase Pauta 23

e Emilio Adeifo Westphalen, nacido en Peru en
1911, ha desempefiado diversas funciones diplo-
midticas de su pais y es autor, entre otros titulos,
de Las tusidas extraigs (1933), Abolicion de la
minterte (1935}, Otra imagen deleznable (1980) v
Ha vuelto la diosa ambaring, (UAM, 1988). Su
poesia, infiltrada de surrealismo y vanguardla

- (Valtejo, César Moro, Eguren), flujo de palabras

que cantan, imaginan v danzan, quiere “Lim 1&:
Ios estragos del mundo./ Cubrirlo todo con una
rosa dura y viva’,

@ Roberto Garcia Bonilla nacié en México, D F |
en 1959 y estudio Letras Hispdnicas en la
UNAM ¥y ‘musica en la Escuela Nacional de Mﬁ~
sica. Ha colaborado en México en el ¢

manario. Cultural de Novedades. La Jomad‘
Semanal v. Textual. Imparte clases de literatu
en Casa del Lago y en el Instituto Pohtécmc:a a
cional.

o Alfred Cortot, uno de los pzamstas mas impor.

“ tantes de nuestro siglo, nacié en Nayon, Fra

y estudio en el Conservatorio de Paris. La pn

mera parte de su carrera musical la consagréala
direccion vy fue director de coros en Baymith,'
En 1902 produjo y dirigio en Paris la primera

época en que sé encontraba en Al
director. Fue aclamado en tode el mune
notable técnica, su gran poder de tono,
deza de ejecucion v su fina comy

traste con la gloria de Ta Grecia clasica. A partir
de 1936 su estilo experimentt fuertemente 1a in-
fluencia del simbolismo francés. Recientemente
Alianza Editorial ha puesto en circulacion su Poe
sia completa. En México, fue Jaime Garcia Terrés
quien lo dio a conocer a traves de cmdadmsas vet
stones de algunos de sus poemas. . .

Janet Macari como Frasquita
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§
is Alfonso Estrada Rodriguez es profesor ti-

tular de la Escuela Nacional de- Musica de ia
UNAM, donde investiga ¢ imparte cursos de
educacién auditiva. Ha publicado con la UNAM
Curso de entrenamiento auditivo bdsico y como
coautor algunos capitulos de la obra La musica
de México y la edicion de El libro de Anna Mag-
dalena Bach. Es también autor de los dos prime-
ros libros de la coleccion Educacion musical

basica: L, “Entrenamiento auditivo” y IL “Nocio:
nes ‘de teoria-y notacion musicales, armonia y
contrapunto”, que apareceran en diciembre de
1989 en una coedicion de Editorial Patria y la
UNAM.
o Ignacio Maldonado (Mazatlan, 1953), traduc-
tor, editor y pintor, es también autor de un libro
de poemas (UNAM) y de De las cosas del camine
{cuentos; SEP, 1985).

)\
Sy

En su'préximo nimero

auta

Tlen DE TEORIA Y CRITICA MUSICAL

publicard, entre otros materiales:

e Margit Frenk: Musica y poesia en el Renacimiento espafiol
e Francisco Orestano: Giuseppe Verdi
e Antonio Navarro: Ezra Pound; el misico
e Henrik Szering: La técnica del violin
® Conversacion con Gerardo Deniz
e Silvestre Revueltas: Escritos
o Maria Teresa Castrillén: Angélica Morales
@ Poesia de Wordsworth, Diaz Mirén, Borges y Fraire
e Un cuento de José Durand ‘




Ca’te‘dréi de Oaxaca

Catdlogo

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 sinfénica, de Daniel Catan

e SINFONIA EN UN MOVIMIENTO, de Carlos Jiménez Mabarak

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

e BALADA DEL VENADO Y LA LUNA, para orquesta, de Carlos
Jiménez Mabarak (segunda edicién) -




EDICIONES MEXICANAS DE MUSICA, A.C.
OBRAS RECIENTEMENTE PUBLICADAS

& SONATA IT (1982), para piano, Federico Ibarra

e DOS ENSAYOS PARA PIANO, Rodolfo Halffter

@ ARRULLQ, voz femenina e instrumentos ad libitum, Julio Estrada

® ELEGIA, para guitarra, Hebert Vazquez

® OFRENDA, para flauta dulce tenor, Mario Lavista ;

® ASPECTOS, sexteto para flauta, clarinete, corno, violin, violoncello y
contrabajo, Francisco Nufiez

e LA MONTANA, para coro mixto a cappella, Blas Galindo

® TESSELLATA TACAMBARENSIA No. 6, para violin, piano forte, 2
maracas'y 2 claves, Gerhart Muench

® TERCERA SONATA, para piano, Carlos Chévez (2a. edici6n)

FESTIVAL
) HISTORICO
DE LA CIUDAD DE MEXICO

DEL 8 AL 31 DE MARZQO 1990
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LECCION DE MUSICA

a armonia (...) es una fiel servidora de la intencién poé
l. y como tal jamds debe ser una intrusa. Cuando el
enriquecimiento de la intencién poética exige un mayor
enriquecimiento de la armonia, entonces, y solo entonces, PO
encontrar ésta ultima su sentido mas genuino. ‘
Esto, sin embargo, no se debe a la armonia considerada co
elemento separado, sino-a un acuerdo y a una cooperacién d
orden estético en el logro de un objetivo comuin de dos
disciplinas artisticas.
La mas sencilla armonizacién de un Volkslted es tamblen Ia !
noble: alejarse de esta sencillez origina, en este caso, un confl
entre dos elementos que necesitan ayudarse mutuamente. Solo
cuando las gradaciones en la calidez de la intencién poética se
fielmente reflejadas por la armonia, podrd lograrse la unid d
artistica.

Edwin Evans, Wagner’s Teachings by Ana
(Trad. de M. L)

Imprenta Madero, S:A. de C. V. B
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