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brimos este nimero de Pauta con un certero ensayo del
A musicélogo norteamericano Robert Parker acerca de la
relacion entre Carlos Chdvez y Aaron Copland. El didlogo que,
durante mds de 50 afios, sostuvieron estos dos grandes musicos
se confunde con la vida musical de México y Estados Unidos.
Ambos fueron no soélo notables compositores y directores de
orquesta, sino también animadores v promotores del quehacer
musical en sus respectivos paises.
Lucharon siempre por la creacién de una musica netamente
americana, y puede afirmarse que gracias a ellos (y a unos
cuantos mas: Villalobos y Ginastera, entre otros) el arte musical
de América alcanz6 una universalidad que antes no poseia.
Los dos buscaron y encontraron en su musica una identidad
nacional a la vez que conquistaron y transformaron el ienguaje
musical del siglo XX.
En ellos, nacionalismo y cosmopolitismo son aspectos
complementarios de la misma operacién creadora. Enseguida,
Luis Jaime Cortez nos ofrece un capitulo mas de su biografia de
Silvestre Revueltas, el otro gran musico mexicano, cuya obra
tiene una innegable resonancia internacional: habla de México
con el lenguaje del arte moderno, un lenguaje deudor de la gran
tradicién de la musica de Occidente y, asimismo, lo




ﬁememe ﬂex1bie para recoger la corriente popular.

ZCO conversa con Claudio Arrau, uno de los mas

este siglo. Con €1, el arte de la

: 1za una grandeza extraordinaria. Arrau es el
irecto d una tradicion que se remonta hasta Franz
rencia de otros pianistas, su virtuosismo es ajeno a
*habxh ad circense, a una facil ostentacion. Representa,
ntrame, un acrecentamiento de las facultades humanas
-reeﬂcantrar su verdadero ongen en el concepto de

Mxentras dos compositores reflexionan acerca de su arte (el
italiano Giacinto Scelsi de quien publicamos en nuestra entrega
anterior un curioso texto sobre los compositores y sus narices, y
el argentmo Mariano Etkin cuya idea acerca del profesor de
composicion es ya una leccion), tres escritores, que si saben
musica (José Balza, Silvina Ocampo y Julio Cortazar), escriben
sobre ella, es decir, la escuchan.

En nuestra seccion de Documentos presentamos a nuestros
lectores un texto casi desconocido de Amado Nervo acerca del
Vals Sobre las Olas de Juventma Rosas. Con una exaltacion
orgullosamente patridtica y una “‘vieja tristeza”, Nervo rinde
homenaje a este bello vals que, junto con el Vals Poético de
Felipe Villanueva y el Vals Capricho de Ricardo Castro, forma la
célebre Trilogia de valses mexicanos.

La letania de Gagniere, el encuentro de Madame Duplessis con
Franz Liszt, el descubrimiento de una obra para guitarra de
Beethoven, y las resefias de Brennan, Tello y Soto Milldn
completan este nimero de Pauta. Los poemas de Stevens, Xirau
y Kozer son también notables.

Mario Lavista

COPLAND Y CHAVEZ:
COMPANEROS DE LUCHA*

ROBERT PARKER

Traduccion: Sofia Gonzdlez de Ledn

uede parecer una coincidencia sin importancia que Carlos Chavez y Aaron

Coptland hayan recibido-de un hermano mayor sus primeras lecciones de
piano y se hayan cambiado después con un maestro profesional. Es una historia
que se ha repetido mucho. Pero las correspondencias empiezan a llamar la aten-
cion: tanto Chavez como Copland Buscaron clases particulares de armonia cuando
eran adolescentes, dieron a conocer sus primeras composiciones a los vemtiun
afios y solo al final vieron representar los ballets que fueron sus primeras obras
extensas. Puesto que los dos reconocieron a edad temprana su ambicién de vol-
verse compositores, sus. Ausbildungen podrian haber emprendido, naturalmente,
caminos similares: buscar el entrenamiento adecuado, tratar de gue se tocara
y. publicara su musica, etcétera. Y la realizacién de algunas de sus metas pude
haber ocurrido mds o menos en.la misma fase de desarrollo. y casi al mismo
tiempo, ya que eran contemporineos muy cercanos (Chavez era diecisiete meses
mayor).

Hay mas paralelismos. Los dos dejaron su lugar de origen (Brooklyn en el caso
de Copland vy la ciudad de México en el de Chavez) para ir a-Europa a principios
de los afios veinte. En esa misma época, su musica fue aceptada por los principales
editores europeos: Durand, de Paris, publico la de Copland en 1921; Bote und
Bock, de Berlin, la de Chavez, en 1922. Los dos jovenes compositores tuvieron
ademas la oportunidad de estar en contacto-con la musica de vanguardia de la
época: Copland, a través de las representaciones del Ballet Suédois; 1a Société M-
sicale Indépendente y los conciertos Koussevitsky-en Paris, de 1921 a 1924; Ché-

* Traducido y publicado con la autorizacion deb autor vy de la University 'of lllinois Press. Copyright
1987 del. Board of Trustees de la Universidad de Hlinois.
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avés de los conciertos de Edgar Varése de la Comunidad Internacional de
Composrtores y los programas de la Liga de Compositores de Nueva York, de
1923 a 1924.! Cuando regresaron a su ciudad natal, en 1924, tanto Chdvez como
Copland Hevaban consigo un importante encargo. El de Copland era escribir un
concierto para 6rgano, para la préxima gira americana de conciertos de su maestra
‘ T Varese, qmen en. 1924 habta incluido los Sezs exdgonos de Cha-

‘Iq e~ch0se~~ ~ para un concierto en Paris que estaba orgamzando
reﬁpo 6 con Energia, para nueve instrumentos, en 1925.
) ara p{)der sabrev1v1r los dos. jovenes composxtores trabajaron

hatel de ledford Pennsy!vama en el verano de 1924, y Carlos fue el primer
org la ciudad de México en el verano y el otofio de
1925: tocaba la musica de fondo para las peliculas mudas.’

Al volver de Nueva York a la ciudad de México en 1924, Chdvez organizo una
serie de conciertos de musica de camara contemporédnea, siguiendo el modelo de
los de la Comunidad Internacional de Compositores y la Liga de Compositores
de Nueva York (que a su vez seguian el de los de la Sociéré Musicale Indépendente,
que Copland habia escuchado en Paris). En esos conciertos, que se llevaban-a cabo
en el histérico edificio de la-Escuela Nacional Preparatoria, se programaba musica
de Auric, Bartok, Honegger, Milhaud, Poulenc; Revueltas; Satie, Schoenberg, Stra-
vinsky, Varése y Chavez!

Trayectorias tan semejantes, con carreras precoces iniciadas casi al mismo
tiempo, podian casi asegurar que los caminos de Chavez vy Copland velverian a
encontrarse La hicieron muchas veces. El trabajo multifacético de los dos artistas

~ ‘ ntre ambos. Eran, primero y antes que nada,
ndamente cumpmmendos como pzamstas direc-

amente se prestaron. La correspondencxa entre las dos compositores que se
; ra en el Archivo General de la Nacién de la ciudad de México propor-
ciona una mformacxén substancial de la que antes no disponiamos.

ngmmar Ia miisica del otfro

Los com:iertos de musica de camara organizados por Chivez en la ciudad de
Meéxico en 1925-26 necesitaban apoyo y no gozaron de una atencién muy amplia.
Con esta experiencia todavia fresca, Chavez emprendié susegundo viaje'a Nueva
York, en septiembre de 1926. Adn no conocia a Copland; ya antes habia perdido
una. oportunidad de hacerlo, cuando Copland volvié de Paris a Nueva York en
1924, dos meses después de que Chavez habia regresado a-México. Copland re-
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Chavez y Copland, México, 1972

cuerda haber conocido a Chivez y a Roger Sessions poco después del verano de
1927.5 La primavera siguiente, ¢l 27 de abril de 1928, ¢6 presentt en Nueva York
¢l primer concierto de Copland y Sessions; el programa incluia cuatro composicio-
nes de Chéavez. El mismo tocé su Sonata {111}, v otras tres obras Suyas fueron
mterpretadas por otros artistas: las sonatinas para piano, violin y pxano, ceno
v piano®

Fueron en‘total diez los conciertos de la serie Copland-Sessions de 1928 a 1931;
como Sessions estuvo en Europa la mayor parte de ‘ese tiempo, Cc)pizmd fue ¢l
verdadero director de la empresa. Como tal, estaba viviendo la misma experiencia
empresarial por la que Chdvez habia pasado dos aiios antes, si bien en un escena-
rio' mas internacional, ya que dos de los conciertos se efectuaron en Europa. En el
quinto concierto, Concert d'Oeuvres de Jeunes Compositeurs Americains (Paris, 17
de junio de 1929); figuré nuevamente la sonata ‘de Chdvez que €l mismo habia
tocado en el primer concierto de Nueva York. En élaltimo de la serie; “A Concert
of Contemporary American Music”, en Londres (16 de diciembre de 1931), Co-
pland mismo toco la Sonating para piano de¢ Chavez. Esos conciertos Hevaron por
primera vez la musica del compositor mexicano a los oidos del publico europeo,

7
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para » 16 mencionar su significativa presentacion en Nueva York. Después de escu-
char la Sonata [I1I] de Chéavez por segunda ocasion (el 16 de mayo de 1930, en
el concierto No..7 de la serie Copland-Sessions), el critico Paul Rosenfeld se
mostré extraordinariamente profuso a propoésito de la musica de Chévez, a quien
Ham6 (segan le escribié Copland a Chévez) “el mds grande compositor vivo del
continente de América del Norte”.
Cuando se efectué ese concierto, en 1930, hacia casi dos afios que Chdvez habia
regresado a la ciudad de México. Habia dejado Nueva York en junio de 1928,
_esperando regresar en enero; después de todo, estaba obteniendo ahi el reconoci~
miento gue no habia tenido en su pais. Hay que decir, ademds, que ninguna de sus
obras orquesta}es se habia tocado en México cuando la musica de su ballet Caba-
llos de vapor ya se conocia en Nueva York, gracias al concierto de 1926 de Ia
‘Comunidad Internacional de Compositores. Pero no regresé a Nueva York en
_enero de 1929, como estaba planeado. El verano anterior habia aceptado, apenas
llegoé a México, el cargo de director musical de la Orquesta Sinfonica de México
(llamad a‘Orquesta Sinfonica Mexicana en su primera temporada), que desempefio
durante los siguientes veintiun afos. Su trabajo anterior de ergamsta de teatro lo
yudcx, curiosamente, a obtener el puesto: el sindicato de musicos gue lo contraté
estaba controlado por una faccion conocida como los “jazzistas”, precisamente los
mismos mnsxms con los que habia trabajado en la orquesta del foso del Ohmpxa
en 19258
. Ahora teniala posxbxhdad de promover en México Ea musica de Copland de la
misma manera como Copland lo hacia con la suya en Nueva York, Londres y
Paris. Lo hizo en no poca medida. La primera vez, en 1929, cuando programo la
Music for the Theatre de Copland, obra inspirada en el jazz (que la orquesta de
Chévez volvié a interpretar en 1935). En 1930 estrend la primera sinfonia
de Copland, vy la repitié en la temporada siguiente. La lista continua: Symphonic
Ode-en 1932; el estreno mundial de Short Symphony en 1934 (repetida en 1941y
1946); Piano Concerto, con. Copland como solista, en 1936; El Salon México,
estreno mundial, en 1937 (repetida en 1939); Quiet City en 1943, y Two. Pieces for
String Orchestray Symphony No.. 3 en 1947, con Copland como director huésped. °
Chavez tenfa planeado grabar la Short Symphony después de la dltima temporada
de la orquesta en. 1948 pero, por razones practicas, el proyecto tuvo que ser aban-
donado.
Cada cual continué promoviendo la programacion de.la masica del otro después
de 1948 pero,.ya que para entonces ambos se habian establecido firmemente, dejo
de ser un factor tan decisivo como en los primeros afos.

Publicar su muisica
Chavez publico por primera vez musica en Estados Unidos gracias a su asociacién
con Copland. La editorial Cos Cob (absorbida después.por la editorial Arrow), con

cuya adminkistracién se habia involucrado Copland desde que la fundaron, solicité
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algunas obras de Chdvez para publicarlas en 1930." La pieza elegida fue la Sona-
tina para piano; la misma que Copland tocaria después en-Londres, en 1931. Al
entrar en Cos Cob Chavez se unia a una ilustre camarilla de compositores que
incluia, entre otros, ‘a Walter Piston; Virgil Thomson y por supuesto, Copland.
Afios mas tarde, Copland alentaria a la editorial Arrow para que considerara nue-
vamente la publicacién de una obra temprana de Chavez, el Soli[1} para alientos.
Sin embargo, un detalle técnico lo impidié: puesto que BMI controlaba los dere-
chos de radio difusién de todas Ias publicaciones de la Arrow, un miembro de la
ASCAP como Chdvez guedaria automadticamente excluido: como. compositor de
la-Arrow (la misma exclusién se aplicaria entonces a Copland v, para el caso, a
todos los miembros del consejo editorial de la Arrow Press).!!

Copland habia gozado de un contrato muy favorable con Bossey & Hawkes
desde 1937, después del gran ¢xito de Ef Salon México; le habian asegurado publi-
car cada nueva obra suya poco tiempo después:de que la terminara.!? Hasta 1950,
Chavez habia publicado solo dos obras orguestales: la Sinfonia de Autigona y la
Sinfonta India. Copland advirtio esa situacién ¢ inicié, a principios de los cin-
cuenta, una campafia para modificarla.'’ Alent6 al Sr. Boosey y al Dr. Ernst Roth,
de Boosey & Hawkes, para que convirtieran a Chavez en un miembro de su equipo
de compositores, y aconsejo a Chavez acerca de los términos contrac‘males que
debia buscar. Las insistentes recomendaciones de Copland hicieron que el Dr.
Roth iniciara las negociaciones con Chdvez: acordaron un contrato por ¢inco anos,
y en 1955 Boosey & Hawkes empez6 a publicar su muisica. Segin los términos del
contrato, el editor tenia, antes que nada, derecho a rechazo y editaria cuatro obras
al afio. Era exactamente la clase de garantia que Chdvez necesitaba. Comenzaron
con una obra orquestal, Ta Sinfonia No. 3. Cuando el contrato por cinco afm hubo
expirado, Chdvez estuvo en capacidad de negociar, por si solo, un contrato por
diez afos con Mills Music que contenia, segun le escribio a Copland, “todas las
clausulas que habia propuesto™.'* Pero no cabe duda que Copland lo ayude deci-
sivamente a obtener su primer contrato editorial. ~

Festival‘es ‘

En abni de 1932 Chavez le extendio a Copland una invitacion para
a México en octubre, a un festival programado para el otofio en el Co
Nacional de México, del que era entonces director, 1 Un dia del Ee
enteramente dedicado a la musica de Copland. quien acepto vy solicit
participacion de Chavez en su propio Festival de Yaddo, en Sara
Nueva York.'® Pidi6é que Chavez fuera uno de los representaates
festival (en el verano de [933), cada uno de los cuales sefia un cor

recomendaria una obra de su pais digna, desde su punto de vista, de toca se en el
Festival de Yaddo. Aunque Chavez estuvo de acuerdo, no hay nada enla corres—
pondencia que conservamos que muestre qué obras, si algunas hubo, sugiri6 para
el Festival. ‘ i :




Chavez en su mesa de trabajo, 1956.

Gracias a su cercana relacion con Serge Koussevitsky, Copland inicié en 1940
una larga asociacién con el Berkshire Music Center de-Tanglewood, primero como
miembro dela facultad de verano y mas tarde como director de la misma. Algunos
estudiantes de composicion muy prometedores eran invitados a estudiar ahi cada
verano. En 1942 dos antiguos alumnos de-Chdvez, Blas Galindo y José Pablo
Moncayo, estuvieron entre los elegidos. Con el tiempo, los dos se convertirian eén
unos:de los mejores compositores mexicanos de la generacion que siguid'a la'de
Chévez:

Otra costumbre en el Berkshire Music Center era la de llevar como maestros a
destacados compositores:extranjeros. Entre los que-habian ensefiado ahi entre
1940.y 1953 estaban Hindemith, Milhaud, Honegger, Martinu, Messiaen; Ibert'y
Dallapicola. Chavez se convirtié, con la invitacion a que formara parte dé la facul-
tad de Berkshire, en su-primer compositor extranjero de este hemisferio. Habiendo
cumplido recientemente un periodo de seis afios como director fundador del Insti-
tuto Nacional de Bellas Artes (INBA), estaba ahora en posibilidad de dejar México
durante el extenso periodo requerido-en Tanglewood. Al final de ese verano; et un
gesto reciproco, Chavez recomendd el libro de Copland Music and Imagination al
Fondo de Cultura Econdémica para que lo publicara en espafiol.!’

Los dos fueron invitados a un festival especial en Sudamérica en 1954, Era el
Primer Festival de Misica Contemporanea Latinoamericana, efectuado en Cara-
cas, y fue la ocasion del estreno mundial de la Sinfonia No. 3 de Chdvez, que él
mismo dirigié. Cuando Copland se enterd del estreno planeado, decidié aceptarila
invitacién del Consejo Ejecutivo para hacer acto de presencia.'® Fue uno de los
primeros en comentar {para Tempo) la sinfonfa: dijo que era “‘poderosa, pero no
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una musica de la que pueda gustarse ficilmente”.
Clases, conferencias y escritos

Con excepcién de las habituales temporadas: de verano en Tanglewood; los com-
promisos académicos de Copland eran 'mds bién intermitentes y casi siempre muy
breves. Reemplazé por un semestre a Walter Piston-en Harvard, en 1935 v 1944.
En 1951-52:ocupo la Cdtedra de Poética Charles Eliot Norton en Harvard: fue el
primer compositor americano al:que se le concedié ese honor. En el otofio de 1957
dio una serie de conferencias y seminarios de composiciéon en la Universidad de
Buffalo: Chavez lo sucedié en estos dos tltimos cargos. Es claro que Copland lo
recomend6 como su inmediato sucesor en la “Catedra Slee” en Buffale®; proba-
blemente lo propuso al comité de seleccién de la Norton. Cuando el presidente del
comité; Archibald Mac Leish, Ie pregunté si estaba en disponibilidad de aceptar,
Chavez le escribié a Copland que habia respondido afirmativamente. Afiadio que;
aungue eso era todavia confidencial; confiaba en que su amigo-“estuviera en'el
secreto?. Copland respondic que, en:efecto, lo estaba?: Unicamente dos musicos
habian precedido a Copland en este prestigioso cargo: Stravinsky y Hindemith: La
Harvard University Press garantizaba la publicacién en forma de libro de:las seis

11
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“*&biifetencias dictadas alo largo del curso (de octubre a mayo). El libro de Copland
fue Music.and Imagination (1952); el de Chavez, Musical Thought (1960}

Ya que Chdvez tenia que permanecer en ¢l drea de Nueva York (por su trabajo
en Buffalo), Copland pudo afadir otra pequenia bonificacion. Obtuvo para él una
invitacién de Olga Koussevitsky, presidente de la Fundacién Internacional de Mu-
sica, para participar. =con Nadia Boulanger y Douglas Moore- en un jurado:que
selecciond: grabaciones de conciertos sinfénicos; comercializados gracias: a una
subvencion de la Fundacion Rockefeller.?? Chavez no se negé. Toda esta generosi-
dad no podia quedarse sin-respuesta.; Copland no habia estado en México desde
hacia tiempo.y-Chdvez, que pasaria varios meses-¢n Cambridge para cumplir su
compromiso-con Harvard, no necesitaria su:casa en Acapulco, en la gue frecuente-
mente: se-aislaba en busca de concentracion. Se la ofrecié a Copland durante su
ausencia y éste acepto: estuvo alli en febrero y marzo de 1959.% :

Cada uno acepto por su parte muchas otras invitaciones a dar conferencias en
universidades y para las instituciones profesionales a las que pertenecian. Chavez
dicté mas de cien conferencias-concierto entre 1943 y:1976 ¢n El Colegio Nacional
de-México, del que era miembro de nimero.** Los dos compositores eran ademas
miembros de la prestigiosa Academia Americana de Artes y Ciencias y de la Aca-
demia Americana de Artes y Letras.

Eseritos

Modern Music, publicacion de la Liga de Compositores, fue la principal cronica
norteamericana de la actividad musical de-vanguardia en Estados Unidos y en el
exterior entre 1924 y 1946, Copland y Chéavez desempefiaron un papel importante
en ella, lo mismo escribiendo sobre misica que como compositores Cuya musica
era comentada, frecuentemente por otros compositores.”> Chavez tuvo que ver en
Ia fundacion de, por 1o menos, dos revistas musicales en México. En 1930, cuando
era director del Conservatorio Nacional de México, fundé Musica, Revista Mexi-
cana.La segunda, Nuestra Miisica, estaba mas o menos calcada de Modern Music;
comenzd a publicarse en 1946, cuando su gemela americana dejo decircular. Co-
pland se sinti¢ halagado cuando un articulo biografico sobre €1, escrito por Arthur
Bergery traducida nada menos que por. Chivez, aparecié en ¢l segundo nimero de
Nuestra Musica.”® Chavez también procur6 publicar un articulo de Copland sobre
fa gltima generacmn de compositores norteamericanos en Nuestra Milsica a finales
de los cuarenta?’

Los libros de Copland =What to listen for - Music (1939, 211957, Our-New
Music (1940, 211968y y Music and Imagination (1952)- superan en nimero a los de
Chavez ~Toward a New Music (1937) y Musical Thought (1960)- y se han divul-
gado mas ampliamente, Chdvez escribié mucho para la prensa mexicana durante
toda su carrera. v algunas de sus conferencias fucron publicadas por las propias
editoriales de las casas de estudios en las que fueron dictadas: El Colegio Nacional
y la Academia de Artes. Los dos musicos estaban entre los mas fervientes portavo-

12

ces de la.nueva musica, y los dos fueron escritores prolificos, especialmente si
tomamos en cuenta que su interés primordial era hacer, componer y dirigir mi-
sica.

Ballet

Como se dijo antes, la primera obra extensa de cada uno de estos compositores
que llegé a tocarse fue del género del ballet: Grogh de Copland, terminada en 1925,
y El fuego nuevo de Chévez, de 1921; el tema de ambas rozaba lo fantasmagérico.
Ninguna llego a representarse como ballet. Fragmentos de Grogh se presentaron en
concierto como Cortége Macabre, en 1925, y Dance Symphony, en 1931, Chivez
no logré que se leyera la misica de su primer ballet hasta 1930, con su propia
Orquesta Sinfonica de México. Compuso entre tanto dos ballets mds: Los cuatro
soles.y Caballos de vapor, ambas de 1926; En noviembre de es¢ afio, cuando vol-
vié a Nueva York, se estrené la Gltima parte de Caballos de vapor en un concierto
de la Liga Internacional de Compositores (dirigié Eugene Goossens).”® Una elabo-
rada puesta en escena del ballet completo se efectué en Filadelfia en 1932, gracias
a la colaboracion de Leopold Stokowsky, quien dirigié su Orquesta de Filadelfia.
Fue un fastuoso estreno, con vistosos y coloridos escenarios'y vestuarios de Diego
Rivera. Copland estaba entre el publico.’® El concierto en que se estreno Los cia-
trer soles en 1930, con la Orquesta Sinfénica de México, fue sin embargo dejado a
la propia iniciativa de Chdvez. El ballet no se bailo hasta 1951, cuando Chdvez
estaba en una posicién favorable, como director del poderoso Instituto Macional
de Bellas Artes, para promover su produccion. 3

Copland volvié al munde del ballet con Hear Ye., en 1934, una decada después
de terminar Grogh. Es el principio de un cambio estilistico basado en el uso perso-
nal de 1a cancion folklérica, que le dio a su miisica un-atractivo popular mas
inmediato. Siguiéron varios ballets en este nuevo estilo: Billy The Kid en 1938,
Rodeo en 1942 y Appalachian Spring en 1944,
Appalachian Spring fue escrita por encargo de la Fundacién Ehzabeth Sprague
Coolidge, para la actuacion de la compaifiia de Martha Graham en 1 Biblioteca del
Congreso.: Las trayectorias de los dos compositores vuelven entonces a encon-
trarse. Mas o menos al mismo tiempo, Chavez recibi¢ un encargo de la Fundacion
Coolidge: debia escribir también un ballet para Graham, para su argumento titu-
lado La hija de.Colquide. Los presupuestos para la produccién de ambos ballets
fueron limitados, a causa de las'medidas de austeridad de la época de la guerra.
Copland compuso el suyo para trece instrumentos; Chdvez, para doble cuarteto de
cuerdas y-alientos. Las cartas que se escribieron registran sus avances e indican
que anhelaban poder estrenar dos ballets en el mismo programa. 2 Sin embargo,
La hijo no estaba listo cuando ese ballet se efectuc en 1944. Su produccion tuvo
que esperar dos afios mas, v para entonces el argumento vy el titulo habian cam-
biadeo. Fue presentado como Dark Meadow por Graham y su compania, en Nueva
York, en 1946, Chdavez no pudo ir al estreno pero Copland le envié un informe
quie presentamos a continuacién, abreviado:
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~===I9ebo admitir que tus temores-acerca de la interpretacion. fueron correctos,
como era de esperarse... como con cualquier orquesta de ballet, no fueron sufi-
cientes [ensayos]... [A causa del mediocre director] los musicos quedan abando-
nados a su propio criterio... En tercer lugar, tu partitura es dificil de tocar —o asi
suena. En cuarto lugar, Martha hace cosas extraordinarias en el escenario mien-
tras se esta tocando, de manera que no es facil concentrarse después de una sola
audicion... La musica ~hasta donde pudo escucharse- parecia tener verdadero
cardcter y autenticidad. Daban ganas de volver a escucharla. Lo que Martha
hsm estaba muchas veces en evidente contraste con lo que la musica hacia...
una especxe de contrapunto entre la musica v la danza®®

Es uno de los npxcas comentarios que uno podia hacer de la musica del m're
Siempre habxa por lo menos algun elogio, y cualquier inconformidad era expresada
con el mayor tacto. En la misma carta citada arriba, Copland le agradece a Chavez
que haya incluido Short Symphony en su lista de las diez obras modernas mas
ignoradas (aungue meritorias) Solicitada por Minna Lederman para Modern Mu-
sic. La mnﬁ’a ademas que en su propia lista habia incluido la Sonara [111] de
Chavez

Después de los encargos por Martha Graham a mediados de los cuarenta, cada
uno compuso un ballet mas. William Austin percibié en Dance Panels (1939)
las nuevas formas que Copland habia encontrado para tratar materiales sencillos,
coma triadas y escalas mayores, vy encontré nuevas relaciones entre ellas y materia-
les cromaticos y disonantes con raices que venian de tan lejos como Music for the
Theatre, de 1925.%° En Pirdmide (1968), Chavez vuelve al punto de partida, a un
procedimiento de composicion que habia explorado mucho antes: la técnica no-re-
petitiva. La habia usado por primera vez en Soli (I) en 1933, y se convirti6 en un
recurso estilistico frecuente después de que lo aprovecho intensamente en la Inven-
cion para piano de 1958.%¢

Opera

Las tnicas grandes operas que Chavez y Copland compusieron fueron escritas en
los cincuenta para la Opera del City Center de Nueva York. La de Copland llegé
alli en abril de 1954. Después del estreno de The Tender Land le escribié a Chédvez
quela respuesta del publico parecia buena, aunque la de la prensa no lo era tanto.
“Se critico mucho el libreto y, como de costumbre, que hubiera pocas melodias”.
Le sugirio a Chdvez que lo consultara, cuando su Opera estuviera casi terminada,
para advertirle sobre las peculiaridades de produccién de esa compaia.’’ En
agosto le informo a Chdvez que The Tender Land habia ténido mejor suerte en
Tarxg}ewood después de afadir dos escenas para reforzar la historia, todavia pen-
saba afadir nueva musica al tercer acto. Resumio la situacion diciendo: “aparente-
mente, asi es como se escriben las 6peras”.*®

La opera de Chdvez tuvo mas dificultades. El proyecto de representarﬁa en el
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" ity Center se frustré cuando su patrocinador, Lincoln Kirstein, renuncié como
director de Ia institucion en 1955. ¥ Finalmente se ﬁ_}O el .estreno de Pdnfilo »
_ Lauretta en la Universidad de Columbia, ¢con menos recursos. En un plazo muy
breve, Chéavez tuvo que volver a orquestar por completo la obra para un conjunto
_ de treinta ejecutantes: eran los mas que podia alojar el Teatro Brander Matthews.
£ estreno, el 9 de mayo de 1957, fue practicamente un desastre, segun la prensa,
sobre todo por la inepta actuacion de la orquesta, %0 Chavez se quejo en esta oca-
sion cont Clare Boothe Luce: la orquesta, le dijo, “no tocé mis notas’”. 4 Revisé la
obra para que se representara en la ciudad de México (dirigida por Salvador
MNovo)en octubre de 1959, pero poco después le confio a Copland que no estaba
contento con la orquestacion v [a estaba revisando de nuevo.” 2la segunda version,
con una traduccion espafiola del libreto, se presento en la ciudad de Mexico en
marzo de 1963, con el titulo El amor propiciado {(pues se habia cambiado a Love
Propitiated para la produccion de 1959). Chavez seguia trabajando en la orquesta-
¢ién de su opera, que otra vez tenia un nuevo titulo —Los visitantes— durante su
ultima enfermedad® El comentario de Copland a su colega mexicano revela lo
que pensaba de la forma en que se exponian los compositores de la época: *Lo
qnico que siento es que la creacion operistica es una gran apuesta’. * Sin duda,
Chévez estaria de acuerdo. ~ ;

Miuisica para cine

A pesar de sus esfuerzos, Chavez nunca logré incorporarse a la industria del cine
como compositor, Habia mostrado un interés considerable por el medio cuando le
dedico todo un capitulo de su libro Toward a New Music (1937), yen 1933 habia
inaugurado un proyecto de filmacién de cinco afios en México mientras estaba a
la cabeza del Departamento de Bellas Artes de la: Secretaria de Educacion Pu-
blica.®® Por una extrana vuelta del destino, finalmente no escribié la partitura para
la unica pelicula que salié de ese proyecto ~Redes (en inglés The Wave, 1934)-,
como estaba pensado originalmente.*® La pehcula, con musica de: Silvestre
Revueltas, se convirtié en un clasico menor gracias, sobre todo, al brillante arte
cmematograﬁco de Paul Strand. Copland hizo una tentadora alusion a su propio
trabajo en el cine en 1940 (“He estado libre para componer este invierno”, le
escribié a Chavez. “viviendo de mi obra de Hollywood™) que quizds molesto algo
a su amigo.”’ Por esa época habia un proyecto entre Walt Disney, Miguel Covarru-
bias y Chavez para la posible creacion de una pelicula animada basa&ia en Los
cuatro soles (antes de que fuera montada como ballet) pero se frust ‘
echarse a andar.®® Fue llamado a participar en otro proyecto para e

sica de una pelicula mexicana sobre el revolucionario Emiliano Zapata,

vez, todo se vino abajo precisamente cuando iba a comenzar la produccion en
1945. Esta vez habia incluso firmado un contrato.”’ Sin embargo, dirigio la musica
para una pelicula de largometraje: Ia partitura de Rodolfo Halffter para Enire
hermanos, producida en México en 1945,

17



=

Chavez, 1938,

Sas

Lommissioned iy ;ZA: Cabrills

Guild -of Music_an

ta

by Bi-Contennig
%t;:m%‘:%ﬁy fbr‘ ﬂzt;n/%’;‘n(’aéri]lo

Music Festiva

DISCOVERY

DESCUBRIMIENTO

CARLOS CHAVEZ

1

Contrabbassi

0

11

Violoncelli

e
A . B -
ﬁmj’m}n piv. forte me meno forte Jei contrabbassi
{1.11)

altacorda

Primera pagina de Discovery, 1969,




s e )

Copland fue tan productivo como exitoso al musicalizar peliculas. Obtuvo unos . ﬁSias» dos artistas por incorporar la vida musico-cultural de los Estados Unidos y

ocho reconocimientos y un premio de la Motion Picture Academy (por The . Méxicoa e'ste5 7sig,lo. Al hacer.lo, cada uno buscé y e.n‘cgntr() una identidad nacional
Heiress, de 1948). Chavez sigui¢ de cerca estos triunfos y reacciond con comenta- _en su musica’, y en ¢l camino su alcance s volvio internacional. Los efectos de
rios como: “La magistral economia de medios de tu ultima partitura [North Star] la comprension, el juicio cabal y el apoyo que resultaron de su larga asociacion
me impresioné enormemente”.”’ Copland se lamentaba de que North Star (1943) para cada uno de estos dos E‘,HISt?S"de nngun moda)se pueden apreciar debida-
le hubiera llevado siete meses, y se preguntaba si valia la pena gastar tanto tiempo mente a partir de la informacion limitada reunida aqui. Pero, grandes o pequefios,
en una partitura para cine. Esperaba que alguna vez pudieran ver juntos la pelicula dichos efectos figuran como una parte H}S‘_éparabie del enorme impacto que cada
para contar con “las observaciones detalladas” de Chavez.’t El comentario de artista ha causado en €l mun_do de la musica contemporaxfea.
Chavez sobre su partitura para Something Wild (1961) fue mas reservado: “ex- Quizas valga la pena mencionar, por ultmy‘), una rpelodm usada de mane:fa sO-
cepto en algunas partes, inevitables, parecia competir con lo mejor de Copland”.*  presaliente por ambos compositores: la cancion mexicana “La paloma azul”, Co-
Es obvio que cada uno media sus opiniones, incluso las mas sinceras, sobre el  pland la us6 en Salon Meéxico, en 1936, y Chavez en su drama coral La paloma

trabajo del otro. En una critica personal de la tercera sinfonia de Chévez, Co- azul, en 1940. Este pequeno yinculo se alza como un emblema de los numerosos
pland menciono la “vigorosa honestidad” que oy6 en ella, pero también que tenia lazos que unian a Carlos Chdvez y Aaron Copland.
algo . del “lado ingrato” de Chavez.”? Chavez respondio: ~

No es facil describir lo que siento al leer lo que tienes que decir sobre mi
musica... Td y yo vemos las cosas con los mismos 0jos y sin embargo, descubres
unas perspectivas insélitas... Tus reacciones son honestas'y uno debe estudiar
mejor tus palabras. Me encanto lo de “‘vigorosa honestidad” vy lo de “lade
ingrato”, que creo estoy comenzando a entender.”* Notas y referencias

i Informacién biografica tomada de Arthur Berger. Aaron Copland (Westport, Connecticuty Green
wood Préss Publishers, 1953); y Roberto Garcia Morillo, Carlos Chdvez: vida y obra (México: Fondo de
. Cultura Economica. 1960).

377 de junio, 1957. Carta de Chdvez a Copland. México: Archive General'de la Nacion (AGNM),
Fondo Carlos Chavez (cc), Caja correspondencia (caja cor.) 3, expediente (exp.) 333

3 Berger, p. |1 AGNM, CC, caja cor. 12, exp. 11 :

4 Garcfa Morillo p. 39.

5-Carol 1. Oja. “The Copland-Sessions concert and their reception in the Contemporary Press”, Musi-
cal Quarterly LXV, no. 2 (abril, 1979), p. 214.

6 Programas de conciertos reimpresos en [bid, pp. 227-229.

7 AGNM, CC, caja cor. 3, exp. 337.

% Garcia Morillo, p. 57. .

& Francisco Agea, 2} arios de la Orquesta Sinfonica de México, México: Imprenta Nuevo Mundo, 1949,
p. 49,

10 AGNM, CC. caja cor. 3. exp. 337. 8 de febrero, 1930.

It AGNM. Cc, caja cor. 3. exp. 333, 19 de enero, 1954,

12 Berger, p. 31.

13 Cartas entre Copland v Chavez. del 18 de febrero al 11 de octubre de 1954, AGNM; €€, cajacor.
3, exp. 333.

14 AGNM, CC. caja cor. 3, exp. 333, 23 de septiembre. 1960.

£5 AGNM, CC, caja cor. 3, exp. 337, 29 de abril, 1932.

16 Fbid 2t de junio, 1932

17 AGNM. CC. caja cor. 3, exp. 333, 31 de agosto, 1953.

18 1bid, 26 de octubre de 1954,

19 Aaron Copland, “A Festival of Contemporary Latinamerican Music”. Templo XXXV (primavera de
1955), p. 5.

20 Carta de Copland a Chdvez, 5 de julio, 1957. AGNM. CC. caja cor. 3, exp. 333.

Conclusion

El vinculo de amistad y camaraderia entre estas respetables figuras publicas de la
miisica contempordnea se mantuvo sin interrupcion desde la época de su primer
encuentro en Nueva York, a fines de los veinte, hasta [a muerte de Chavez, el 2 de
agosto de 1978. Aunque su lenguaje musical era diferente; ambos vieron un gran
valor en la obra del otro, lo que prueba su integracion.artistica, y emplearon todos
los medios a su alcance para apoyarla. En un homenaje por los setenta afios de
Copland, Chdvez elogio la obra de su colega:

Ha revisado la historia de la musica para estudiar y aprender, pero siempre ha
pensado en el futuro al crear su propia musica... muchos no hacen sino buscar;
Copland, en cambio, ha encontrado: ha explorado todas las formas de expresion
y ha- esciichado al mundo que lo rodea; pero todo lo que toca se convierte en
misica, se vuelve nuevo, se vuelve Copland.”
Su misién comun se expresa mas claramente en el elogio que Copland entrego
para el volumen conmemorativo en homenaje a Chdvez, en 1978:
El y yo nos sentiamos compafieros de lucha, deseosos de que la vida musical y
artistica de nuestros dos paises se uniera al siglo veinte... Cualquiera que sea su
estilo, aspero o melifluo; es la musica de una personalidad, una de 'las mas
asombrosas de nuestra época.’®

Serfa dificil identificar a cualquier otra personalidad que haya hecho mds que
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% AGNM, CC, caja cor. 3, exp. 333, 29 de noviembre, 1957, La respuesta de Copland (6 de diciembre
de 1957) est4 en poder de Ana Chdvez.

22 Ibid, 12 de noviembre, 1957.
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de Luis'Gonzalez Obregén no. 23, México, D. F.
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38 Ibid, 17 de agosto, 1654,
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los acontecimientos. AGNM, CC, caja cor. 7, exp. 39.

40 Comentario de Howard Taubman. New York Times. t9 de mayo de 1937,
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LUIS JAIME CORTEZ Cad

“El alcohol es mucho mas eficaz que
los amigos, y es el alcohol el

que vendra a ser, de verdad, el elixir
magico al que recurrird hasta los
dltimos dias para librarse de todo
aquello que se generd en el fondo de
su personalidad, pudriéndose acido
SACroso GUE un vino precioso dejo en
una botella mal cerrada v descorchada
demasiado temprano...”

Jodo Gaspar Simoes, Vida y.obra de
Fernando Pessoa

I

enos pues frente al Silvestre Revueltas de diecisiete anos: un mach.acho
H sombrio pero vigoroso, bien parecido, estudiante apasionado y voluntarioso,
incomodo por tener que depender de la ayuda econémica patqma (aungue ha em-
pezado a tocar en salones y cabarets, 1o cual le atrae un sinnumero de amonesta-

ones). :

° Esté)a punto de instalarse en el Saint Edward’s College, en Austm_, Texas. Su
experiencia en la ciudad de México ha sido favorable: ahora p}lede decir que es un
musico. Sin embargo, el padre no pensaba lo mismo: en reah@ad estaba l_)astante
decepcionado. Lo enviaba a Austin para darle otra oport.umdad, para intentar
salvarlo del medio inconveniente que a su parecer era la ciudad de ‘Mexmo. Fer-
min ird con él, a sus catorce afos, ya barruntando su talento pictorico.

11

«_.Solo nos queda el aire, que comparado con la nieve, casi no tiene chistes:”

Silvestre Revueltas

No hay cartas de 1917 escritas desde Austin. La primera es de principios de enero
de 1918. A partir de esta fecha hay una correspondencia escasa pero regular.
Transcribo algunos fragmentos elocuentes:

“_ Tal vez este mes togue en un concierto la sonata a Kreutzer...”
{Enero de 1918)
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“En esta semana que acaba de'pasar recibimos-carta tuya, mama, y ahora con
ésta la contesto; no lo hice cuando escribié Fermin porque estaba compo-
niendo, por cierto que todavia no acabo esa composicién, pues ha habido un
dia de fiesta, y aqui, aunque hay piano, no he querido darles tan hermosa sere-
nata.

“Del violin, atin no se ha recibido nada; Sametini quiere que espere hasta
encontrar otro que me convenga mds, y que esté mejor.

“Voy a tener que comprar ropa de verano, tanto para Fermin como para mi;
a ¢l le he legado la unica de verano que yo tenia porque se resistid a quedarme
bien.

“Qué lastima que tenga que hablar de todas esas cosas, que son tan interesan-
tes, sin embargo.

“Ya Fermin despertd y se ha ido a baiar. Creo que de todas maneras iremos
al parque pues a ninguno de los dos nos gusta hacer nada cuando el cuarto no
esta alzado.

“Tengo en el colegio una amiga que se admira de que no sepa hacer algo que
valga la pena, segiin ella, y quiere ensefiarme a nadar, a jugar a la pelota, mon-
tar a caballo, volar, bailar, cantar, qué sé yo, pero yo tengo bien poco humor
para esas fiestas; voy a ensayar a hacerlo de todas maneras, pues segin ella, que
se deshace en elogios para todas esas bellas cosas, sera magnifico para mi fama
y para endulzar mi bellisimo caricter; calumnias: no lo tengo tan malo. En fin.

“Doy fin a mi interesante carta, desedndome un feliz verano y desedandolo a
ustedes también.

“Votre fils toujours a vous™.

(Junio de 1918)

“Mi querida mama y familién:

“Apenas empieza a hacer frio en este indecente rancho. Ya el calor nos tenia de
tal manera agormazados, que no haciamos mas que vegetar COmo unos gusanos.
Con el frio se me ha despertado un poco el espiritu revolucionario™...

(Octubre [de 1918])

Todos estos fragmentos epistolares son cuadros espontdneos que nos muestran
mucho del cardcter de Silvestre, de sus preocupaciones, de sus deseos, de su forma
de vida.

II1

Casi no sabriamos nada mas sobre la estancia de Silvestre en Saint Edward’s
College a no ser por Louis Gazagne. Sus cartas no necesitan comentario.
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Carta de Silvestre a su padre fechada el 14 de febrero de 1918 en Austin, Texas.
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Enero 28, 1946

Sefiora Rosaura Revueltas
Ave. de los Insurgentes 1877
Cob de México, D. F.
Meéxico

Querida seflora:

Tengo el honor de presentarme como maestro de su difunto esposo cuando estu-
diaba durante los afios 1917-1918 en el Saint Edward’s College en Austin, Texas.
Por supuesto le conoci muy de cerca, y tengo el placer de decirle que juntos pasa-
mos muchas horas gratas. Pero fue hace como cuatro afios que la mencién de su
nombre en la radio americana trajo una emocién de gran alegria v al mismo
tiempo de profunda pena a mi corazén. Por primera vez tuve noticia de que se
habia convertido en compositor de una gran musica, y, en segundo lugar, que ya
no estaba mds en este mundo.

En el afio de 1940 regresé a los Estados Unidos después de 20 aiios de estar
como misionero en la India. Durante aquelios afos, desafortunadamente, perdi
todo contacto con su querido esposo. Por lo cual, usted podrd imaginarse facil-
mente mi intensa emocion cuando, mientras escuchaba la radio en febrero de
1942, inesperadamente oi mencionar el nombre de mi alumno y tocar su obra para
orquesta Janitzio por la NBC. Millones de recuerdos acerca de nuestra relacién en
el Saint Edward’s College acudieron a mi mente. Fue una revelacion para mi saber
que Silvestre se habia convertido en un compositor internacionalmente famoso, ya
que sélo le habia conocido como concertista de violin, pero con inclinacion hacia
la composicion.

Mais tarde, escribi a la Radio Broadcasting Company pidiendo informacion
acerca de su esposo y sus obras. En respuesta la Radio Co. me dio su direccién y
me aseguré que a usted le agradaria tener noticias mias, asi como también el brin-
darme la informacién que yo deseaba. Por lo cual, estaré profundamente agrade-
cido con usted por cualquier informacion que pueda darme acerca de los nombres
y direcciones de los editores de sus obras. De la misma manera, me gustaria saber
los nombres y direcciones de los editores de cualquier articulo o libro sobre Silves-
tre, en espafiol o en inglés. Sé leer espafiol, por lo tanto, usted puede escribirme en
espafiol si le place.

Tengo el honor de ser, querida sefiora, el mas humilde de sus servidores.

Hermano Louis Gazagne, C.S.C.
Central Catholic High Schooll
South Bend, Indiana

Marzo 4 de 1946
Querida Sra. de Revueltas:

Muchas gracias por su magnifica carta, por su buena disposicién para proporcio-
narme informacién sobre Silvestre; por la Review de 'L Ifal y por todas las referen-
cias que me envié. Esta magnifica carta merece una pronta contestacion, pero he
estado ocupado con muchos detalles relacionados con mi trabajo en ¢l College;'y
me he sentido un poco extenuado. Actualmente estoy pasando las calificaciones de
tercer grado, y hay dias en los que ¢l trabajo es muy pesado.

Fue con gran interés que no sélo lei sino que también relei, e hice de cada
palabra que Sophie Cheiner escribi6, parte de mi mismo. El francés es mi idioma
pativo y por lo tanto no represents ninguna dificultad. Todo lo que ella escribe
—excepto donde habla de “déreglements”, de lo que nada sé- me parece muy cierto
y apropiado.

Desde luego, existen algunas lagunas en’ el relato, No dice nada acerca de'la
setitud del Sr. Revueltas, su padre, respecto a la carrera de violinista de su hijo.
Tampoco menciona nada en relaciéon con el afio que pasé en Saint Edward’s
College. En esta carta empezaré a llenar esta segunda laguna al brindarle dos relatos
Breves de su estadia en Saint Edward, ya que muestra al joven que posee todos los
signos del genio. Lo lamentable es que aquellos signos no fueron reconocidos y, 1o
que es peor, no fueron apoyados por las autoridades de entonces.

Aligual que para Sophie Cheiner, para mi ha sido una triste destlusién descubrir
que tnicamente dos piezas para piano han sido publicadas. He revisado todos los
catalogos y he encontrado esas dos obras en el catdlogo Schirmer.

Debo decirle, antes que lo olvide, que he escrito al sefior Erich Kleiber, quien
actualmente conduce una serie de conciertos para la General Motors en la.cadena
de radio NBC. Estoy solicitando informacion y los programas relativos al con-
cierto que ofrecio en Londres en 1945.

Ahora, en lo que se refiere al relato que le he prometido, era de noche, en ¢l
cuarto piso de nuestro Main Building, donde teniamos la posibilidad de no ser
perturbados, y donde pasamos nuestras horas mds placenteras. Por lo general, to-
das las luces se apagaban, excepto una débil luz en el piano, la cual era apenas
suficiente para ver el teclado. Silvestre solia entonces dirigirse al rincén mds apar-
tado de la sala, y ahi, conmigo en el piano, durante un buen par de horas, vertia
su alma en interpretaciones conmovedoras de Sarasate, Gounod, Kreisler y Bach,
todos ejecutados con el corazon'y s6lo como un artista consumado puede hacerlo;
¢ interpretar como sélo un poeta de nacimiento puede interpretar: Estoy segurode
que nunca antes, en ninguno de sus conciertos, sobrepasé aquellas tardes cuando
su alma se perdia en interpretaciones maestras. Me siento muy orgulloso de haber
sido ¢l Gnico participe de aquellos momentos emocionantes.

En la escuela nunca tuvo mucho dinero, de hecho siempre tuve muy poco. jPor
qué ocurria esto?, si parecia que su padre tenia buena posicién. Sin‘émbargo; caal-
quier-dinero que tenia lo gastaba en musica. En nuestro dia de-descanso; el jueves,
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;ﬁggdirigia a la ciudad y le conseguia la musica que él deseaba, de esta manera se
evitaba los gastos de transportacién de ida y vuelta a la ciudad. En el College,
Silvestre esperaba mi regreso. Inmediatamente se retiraba a su habitacion, se re-
costaba en la cama y memorizaba la misica que le habia traido. Poco después de
las oraciones nocturnas, iba a verme y me decia en su imperfecto inglés: “Herma-
no, ven y-toca, ya me séla pieza”. Ciertamente que lo sabia, no de manera impro-
visada nota por nota, sino todos los matices indicados. Nunca tuve que corregirlo
por tocar una nota mal o por olvidar alguna, Ejecutaba con toda seguridad y con
la delicadeza de sentimientio que sefiala al artista de nacimiento.

Todavia conservo en mi poder una carta que me envié cuando.dio su primer

bién tengo los programas de las obras que toco en nuestros Commencement exer-
cises ese afio.

En Saint Edward tenia un guardarropa muy modesto y muy poco dinero para
gastar, pero la escuela no tenia indicaciones de su padre de proporcionarle lo nece-
sario para cubrir estas-necesidades. ;Por qué ocurria esto? ;Me podria decir por
qué?

Estoy encantado de saber que mi inesperada carta le agradé mucho. Ahora si
usted siente que algunas de las preguntas son. demasiado personales, por faver
ignérelas, ya que no pretendo inmiscuirme en ninguna forma.

Como comprenderd; al no saber exactamente a quién le escribia, esperaba una
respuesta en espafiol. Ciertamente, su carta, en perfecto inglés, fue una sorpresa.
(Puedo preguntar c6mo es que escribe tan buen inglés?

Con mis mejores deseos, quedo,
profunidamente agradecido

Hermano Louis Gazagne, C.S.C.

P. D. ;Quiénes son los editores de Sobre la muisica de América Latina de N. Slo-
nimsky? Gracias.

Abril 20 de 1946.

Querida sefiora Revueltas:

Muchas gracias por su carta del 11 de abril. Ahora estamos celebrando nuestros
dias de Pascua, y por lo tanto, tengo tiempo para contestarle de inmediato.

Como maestro de piano de Silvestre, me temo que no tuve mucho éxito. Silves-
tre tenia una mentalidad propia. En vez de realizar las pricticas que se le asigna-
ban, se dedicaba a combinar notas y a descubrir sonidos; él hacia todo esto con un
dedeo despreocupado.

Su.mente independiente se irritaba con cualquier clase de limitacién u oposi-
cién.. Descuidaba sus clases académicas con marcada negligencia, en cambio; pa-
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concierto en la ciudad de México, después de que se fue de Saint Edward. Tam-.

i gosto de 1920. El sehior José Revueltas'y su socio Jests Gutiérrez (al centro'y abajo posan ¢on todo

¢l personal de la tienda de abarrotes El naranjo.

L Gl yutint /70

Manuscrito de Silvestre Revueltas. Chicago, 9 de julio de 1919.
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saba el tiempo en el salon de musica practicando los ejercicios de violin de Kreut-
zer o, como siempre, combinando sonidos en el piano. Todos parecian
comprender su mentalidad; sentiamos que en su mente existia un propésito defini-
do, eminentemente ajustado a dicho propésito por un talesto evidente.

Supe de su deseo de visitar Espafia para familiarizatse con el espiritu de la
musica espafiola. Digame, ;c6mo se las ingeni6 para asegurar fondos suficientes
para ese viaje? Yo sabia que ¢l sofiaba con conducir una gran orquesta, una or-
questa a la-que fuera una inspiracién escuchar. Mediante su asociacion con el Sr.
Chavez, el suefio de Silvestre se veia parcialmente realizado. ;Podria contarme
algunas de las dificultades a las que se enfrent6? -a los celos; por supuesto; Mo-
zart, Berlioz, todo se repite otra vez.

Aun en Austin, Texas, siempre senti que la gente se aprovechaba de su natura-
leza buena. Querian que tocara para ellos, que les diera conciertos, pero muy po-
cos le ofrecian algun tipo de financiamiento, una remuneracion monetaria; ni si-
quiera lo necesario para los gastos de transportacion. Desearia que me hubiera
escuchado y me hubiera dejado hacer todos los arreglos por €l. Si lo hubiera hecho,
estoy seguro de que habria ganado dinero suficiente para comprarse ropa apro-
piada para sus presentaciones en publico. Esta falta de ropa.adecuada muchas
veces le impidioé aceptar invitaciones para tocar ante el publico. El College no
habia recibido autorizacién para proporcionarle fondos o vestimenta. Si el Sr.
Revueltas, padre, nos hubiera indicado, habriamos seguido sus instrucciones. Si, la
actitud de las personas en.Austin siempre ha sido un enigma para mi, debido a
que el Resplandeciente Sur siémpre ha tenido fama de ser un afectuoso anfitrién.
Una vez mds serepite la historia de Mozart, quien era recompensado con rega-
los superfluos, en vez de con dinero, el cual le habria servido para comprar alimen-
tos o para proveerse de medicinas. jCiertamente, es extraio que la gente sea tan
insensata!

Aprecio su franqueza respecto a sus asuntos familiares. Sabia, desde luego, que
su educacion religiosa tristemente fue descuidada; lo cual es posible que se haya
debido a la falta de oportunidades en su casa, especialmente en las condiciones
poco estables que existian en su pais durante las frecuentes revoluciones. Pero a
pesar de esto, siempre pensé que habia habido un descuide durante sus primeros
afos. Con frecuencia, en Saint Edward utilizébamos cualquier influencia a nuestro
alcance; pero en vez de empeorar la situacion, e incluso de hacérsela odiosa, la
paciencia, la indulgencia y la nobleza gobernaron nuestra actitud hacia él; siempre
en espera de que con el paso del tiempo se ubicara. Si este cambio realmente se
hubiera dado, su vida matrimonial hubiera sido mas feliz, Cuando los primeros
pasos son equivocados, més tarde es muy dificil corregir la situacion.

Es una de nuestras reglas agregar: C.S.C. después de nuestro nombre, estas letras
representan tres palabras latinas que significan “Congregacién de 1a Santa Cruz”.
Santa Cruz es el nombre de una villa francesa, donde la congregacion se fundé.

Las personas se dirigen a nosotros con la palabra “Hermano” antes de nuestro
nombre religioso o familiar, como es actualmente la costumbre. Por lo tanto, mi
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aombre es “Hermano Louis Gasagne”. Naci en Paris, Francia y ;migré a l_os Esta-
dos Unidos durante la persecucién religiosa de‘ 1903;.en 1920 fui a la India como
misionero y regresé en 1940 —el afo en que Sﬂvest‘m murid. ~

Como me es considerablemente mas fécil leer en 1nglé_s que en es‘panol, prefiero
el inglés. Pero cuando usted se sienta segura para escribir en francés, me encanta-

ria leer sus cartas en este idioma. . ‘
Muchas gracias por la direccion de Crowell Co., ya que deseo solicitar el libro de

Slonimsky. )
Con mis mejores deseos para una feliz Pascua, soy, .
Sinceramente suyo,

“Hermano Louis Gazagne”.

v

Al afio siguiente se trasladaron a Chicago. Sil.vestre ingresé al Ck}icago Mpszcal
College y. Fermin al Art Institute. Las diferencias en cuanto a su vida anterior en
Austin no son muchas. Excepto, tal vez, porgue en Chicago tenian mayor libertad
y estaban mas plenamente en su trabajo. :

Silvestre habia empezado a componer desde Saint Edwards College,
fracaso tras fracaso, lo cual es signo de vocacién, Se conserva uno de sus cuadernos
de trabajo: The Bear. Contiene obras de 1919 (aunque decir obras es una exagera-
cion: se trata de apuntes, fragmentos, titubeos de un muchacho que en.nada anun-
cian al Silvestre Revueltas de diez afios después). En el proximo capitulo veremos
cada uno de estos apuntes en detalle, pues revelan de modo muy claro 1o que
Silvestre sabia realmente de musica, cudles eran sus modelos, cudles sus preocupa-
ciones estéticas, etc. Son curiosidades divertidas.

Vale la pena leer lo que él decia de esta época: '

“Me es duro contemplarme en un plano que se corre veinte afios atras, En (?m-
cago, en 1917. El estremecimiento de la guerra. El pgeblo americano: se. alista
frenético. En este torbellino mundial, en el que s6lo se piensa en la guerra, cuando
vibran las palabras de Wilson: «jAmérica entra a la guerra por.la h}aertad dc}
mundo!»; es extraordinario encontrar que el Musical College, en Chicago; estd
repleto de estudiantes y es fantastico, de estudiantes de mu.sicz%. Pero es gue en
realidad formabamos un conjunto irresponsable. Si, yo estudio vxolin.'}fem €50 no
importa tanto. Suefio con ser creador de musica nueva. Se disculpa mi irresponsa-
bilidad por mi afan hacia el futuro, Me puedo observar ahora de 1917 a ~E92£}.‘ Ml
padre me sostiene el colegio con modestos elementos. Voy a hac_er una canfegon:
hasta esta época, yo suefio con una musica para cuya transcripeion. no exxsts:n
caracteres graficos, pues los conocidos no alcanzan a decirla, a escribirla. Suefio
con una musica que es color, escultura y movimiento. Yavsé‘ que €so parece un
mero juego de palabras. Pero tratando de dar forma a mis 1mégez}es, hice una
primera composicion-para violin y piano y la someti- a.uno-de mis. profesores,
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e insiste,




dijo entusiasmado: «Muy interesante, es un estilo completa-
janow... )
1ano? —pregunté-, ;qué quiere usted decir? Me contesté: «Pues esta

se parece a la de Debussy, Yy observando mi sorpresa, me pregunté:
que, no conoce la musica de Debussy?». ..

—Jamds he oido miisica de ese compositor e ignoro que exista algo semejante a

. que acabo de componer...
Més tarde, al conocer de cerca la mu
toda mi musica mental era idéntica.
amanecer, cuya gama de colores adqui
de mis ojos a mis oidos, en musica pl

sica de Debussy me he dado cuenta de que
Debussy me hacia el mismo efecto de un
ere una plasticidad tactil, que se transforma,
astica... musica de movimiento... Hasta 1924

y sombrio de una verdad inflexible.

La adolescencia de Silvestre no nos dice nada acerca de
miento de la composicion. Intuye
es débil. Ha estudiado armonia Yy contrapunto, pero nunca ha tenido un maestro

de composicién (aquel ser —-que existe en la vida de todg compositor— por quien
fa ‘musica misma, y el concepto de musica, se hacen posibles).

v

Escribe Rosaura:

“Mi padre los visité [a Silvestre
regresd muy satisfecho ‘'de la visita.
mio”.;

Y Silvestre parece responder, en un comentario fuera del tiempo:

y Fermin]en alguna ocasién ¥ parece ‘que no
Encontré que se habia vuelto bastante bohe-

‘Version

ac, aunque ahorita mas me caeria una de cerveza helada
figuro se les ocurrirdn al leer e

» ¥ NOpor las razones que me

de Alicia Meza

MOZART, 1935 .
WALLACE STEVENS

Ven, siéntate al piano; poeta
Toca el presente, su hu-h\,}—hu
Su shu-shu-shu, su ric-a—mf:
Aquella risa nuestra envidia.

Otros arrojardan piedras sobre el tejado.
Otros bajardn un cuerpo ’

Y sus despojos, niientras td

Practicas los arpegios.

Ven, siéntate al ptano.

Transparente es el recuerdo del pasado,
Agquel divertimento; :

Aquel suefio del futuro tan fehz,

El cielo despejado y el concierto...
Afuera estd - nevando.

Ven, toca ese acorde desgarrado.

Sé td la voz,

Ningin otro. S¢ ti, tu

La voz del miedo airado,

La voz que asedia .a este dolor.

Sé tu aquel sonido helado .
Como el grito de los grandes. vientos
Por ¢l cual 1a pena desencarna;
Desemboca v es absuelta

En este brillo sosegado:

Regresemos a Mozart, é1
Era joven, nosotros, .
Nosotros ya estamos viejos.

Afuera estd nevando. Hay gritos en las calles.

Ven, siéntate al piano.
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EL SENTIDO DE LA MUSICA

)55
GIACINTO SCELSI

Traduccién: Federico Bafiuelos

E s frecuente el ofrecer, tanto al publico de las salas de conciertos como a los
oyentes de las transmisiones radiofénicas, ciertas indicaciones sobre la esté-
tica o la técnica de una obra nueva, sea por medio de un texto incluido en el
programa, o bien por algunas palabras pronunciadas: por el locutor. El publico o
el oyente, advertido asi de la orientacién cldsica, romdntica o moderna, de la co-
rriente, de la escuela vy del estilo de la obra, parece satisfecho, lo que justifica
ampliamente esas explicaciones. Sin embargo, siendo la misica de una parte ele-
mento sonoro, y de la otra, como todas las artes, proyeccion de imdgenes o de
estados de conciencia, exponer la forma, la arquitectura de una obra, su cardcter
diaténico o cromdtico, hablar de acordes, de aumentaciones o superposiciones ar-
monicas, de polifonia, de tonalidad o politonalidad, nos dice muy poco. De otra
parte, las indicaciones generales sobre el “pensamiento noble y profundo” del au-
tor, su “frescura”, sus “incisivos acentos”; su “espontaneidad” o su “cerebrismo”
o acrecientan la comprension real de la 6bra. (Qué relacion puede establecer el
publico entre esas expresiones humanas y los elementos técnicos que se esfuerzan
en explicarle? ;En qué medida estos dltimos son la manifestacion y representacion
de los primeros? Asimismo, sin subestimar en lo-absoluto el gran valor de muchas
obras sobre la muisica y los musicos, y de estudios o de investigaciones sobre sus
sentimientos mds intimos y la fuente de su inspiracién, nosotros siempre hemos
pensado que las interpretaciones dadas sobre sus obras son, en lo que respecta a
este punto, casi siempre insatisfactorias, y esto por los motivos expuestos mas
arriba. Hasta el momento en que se hayan reconocido v establecido las relaciones
que pueden ser la tnica base de la comprensién de toda la musica, antigua o
moderna, es decir, las correspondencias existentes entre los elementos que consti-
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tuyen la musica y las categorias de imdgenes proyectadas por el compositor en Iz
‘materia sonora, toda tentativa de analizar o de explicar el sentido real de una obra
nos parece extremadamente dificil. A nuestro modo de ver, los conocimientos ac-
tuales permiten establecer estas relaciones para legar asi'a una comprensidn mis
exacta y.objetiva de la musica

Sin tratar de resumir aqui los trabajos e investigaciones de la psicologia moderna
sobre la actividad creadora o imaginativa, diremos que es posible distiniguir en ¢l
hombre cuatro elementos fundamentales: ritmo, afectividad, intelecto v psi-
guismo, por medio de los cuales participa del universe, No sabemos queé son, en
su esencia, estas fuerzas fundamentales; pero parecen atravesar continuamente al
hombre por un fluido ininterrumpido de vibraciones, de intensidad v velocidad
desiguales y variables. El hombre registra, por medio de su sensibilidad, una parte
mas o menos grande de esas vibraciones y las réconoce o identifica bajo la‘forma
de sensaciones, emociones y estados psiquicos: imagenes. En realidad, sensaciones,
emociones y estados psiquicos no son mds que imdagenes virtuales, al igual que la
parte no identificada y reconocida e igualmente no registrada de vibraciones. Pues,
en efecto, estas Gltimas pueden producir estados de conciencia de 12 risia aatn.
raleza y pueden,-ademads, pasar del terreno de'lo desconocido al de'lo éonocidd sn
cualquier momento.

De este. modo, la palabra “imagen” no ¢s injustificada cuando se aplica 2 Ia
musica. Si la misica no pasa por el filtro del intelecto no identifica ni define nada,
ella expresa, sin embargo, una parcte, vy puede ser 1a mas grande, de imdgenes pro-
ducidas en la conciencia por las fuerzas creadoras. : :

Antes de pasar al andlisis de las diferentes categorias de imagernes, diremos que
¢éstas no son sino:la creacién y la-expresion particular de los cuatro slementos
citados anteriormente. ~ '

Se puede encontrar, pues, en’cada expresion artistica, la manifestacion de esas
fuerzas bajo las mds diversas apariencias. Para cefiirnos a la musica, diremos que
ritmo, sentimiento, intelecto y psiquismo se manifiestan y se realizan por el ritmo,
la. melodia, la estructura o arquitectura v la armonia. o

El ritmo, que se puede definir en su esencia como una alternancia de golpes, s,
musicalmente, una alternancia de sonidos y silencios: es también el impulso primi-
genio; no hay vida, no hay arte sin ritmo. Se puede ¢oncebir la ausencia deunoo
varios diferentes elementos dentro de una vida orgdnica reducida 2 su mas Sim}:ﬁe
expresion fisica; pero no la ausencia de ritmo, el pulso vital. Es asi que en musica,
el ritmo parece poder existir, hasta cierto punto, independientemente de 105 otros
elementos (el ritmo, por ejemplo, producido por un tambor, una madera, un gong,
golpeado repetidas veces sin acompafiamiento). Ellenguaje ritmico s entonces la
expresion de ritmos profundos surgidos del dinamismo vital. Pero, de otra parte,
el ritmo es también la expresion y la manifestacion de la duracion; si ¢l es pues, de
una parte, la condicién primera de la existencia del hombre o 'dé'la obra de arte,

35




ante todo, un impulso fisico primordial.
La melodia es ja expresion de lo afectivo. Elemento mds antiguo vy, en cierto

de orden ritmico, es decir aquellas que pertenecen al plano de lo afectivo. Ya que
las emociones afectivas son mds inmediatas, m4s directas, y tienen un cardcter de

Laarmoniaesla expresion del elemento psiquico. Por supuesto, no se trata aqui
de “la armonia”, resultado del encuentro de dos o mas lineas melédicas o ritmicas.

Los acordes ¥ combinaciones voluntariamente formados por la “ciencia dela
armonia’ o del contrapunto pertenecen a la. construccion intelectual y no pueden
ser considerados como expresién psiquica directa o real. La armonia es la expre-
sién de imagenes de origen mds oscuro, menos identificables; también son mas
inesperadas y desconcertantes ¥ €50 no solamente por las imdgenes oniricas ¢ de
orden psiquico integral, que son bastante facilmente reconocibles, sino también

ces estas imdgenes surgen inesperadas y desconcertantes no solamente en el tiempo
sino también en el espacio, es decir, en sy forma. En otros términos; si fas imdgenes
afectivas pueden ser consideradas como directas, las psiquicas son indirectas.

El intelecto se manifiesta ¥y s realiza en la arquitectura,

Facultad de identificacién, el intelecto reconoce y.-establece relaciones, ‘ten-
diendo asi, por medio de operaciones sucesivas de orden racional, a-una construc:
cién y por ende a una arquitectura. Ef elemento intelectual puede pues, al igual
que ¢l ritmo o Ia armonia, aparecer hasta un cierto punto independiente de los
otros elementos; ya que a partir de un ritmo o una idea cualquiera puede, por

identificados, ¥ procediendo después a operaciones mentales caracteristicas y pro-
pias de su naturaleza, o bien aplicando a €505 objetos esquemas establecidos ante-
riormente, o adn procediendo a construcciones basadas en las leyes fisicas o én
imitacién de estas. Se podrian pues concebir arquitecturas grandiosas que serian;
tal vez, la expresion integral del elemento intelectual,

5i bien es posible reconocer y analizar estos cuatro elementos separadamente; e
evidente y casi superfluo decir que no existe entre ellos separacion o solucién de
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antrario, encontramos una constante interdependencia,
Tpenetracion.
dicho que el ritmo puede existir hasta cierto punto indepen-
s otros elementos. En realidad, un simple sonido produce ya una
c de armonicos que constituyen, de alguna manera, un elemento melédico.
Mas aun, la diferencia de intensidad de un sonido provoca una fluctuacién de la
altura del sonido, lo que produce una interferencia y'otra relacion con el elemento
melodico. Desde el momento en que un ritmo deja de golpearse sobre una sola
nota, forma una melodia rudimentaria pero perceptible (una percusion, por ejem-
plo,-sobre dos tambores de diferente tamarnio) mientras que, al mismo tiempo, los
armoénicos.relativos; porel cruzamiento y choque de lineas melddicas, forman una
especie de polifonia cuyos sonidos y acordes resultantes producen, ademds, inter-
ferencias entre el ritmo y los otros elementos. El elemento ritmico no siempre se
manifiesta necesariamente en su forma integral; si bien es la base de la actividad
de los demads elementos, puede parecer a veces relativamente subordinado a la
afectividad, al intelecto, al psiquismo. En ese caso, el ritmo pierde en parte su
cardcter, su significado y su potencial verdaderos; no obstante, aporta una base
indispensable a Ia expresion de los otros elementos por medio del impulso primero
de células ritmicas originales y-por su cualidad de “duracién”.

Igualmente se puede decir que existen todas las relaciones posibles de equilibrio
entre el elemento melédico y los otros. Asi, cuando la expresion afectiva estd
ligada estrechamente, participa o se emparenta con el dominio de lo mas especifi-
camente fisico, el intervalo melédico vy el dinamismo ritmico se fusionan intima-
mente y parecen poseer una igual importancia. Si, por el contrario, la expresién
afectiva se acerca al plano intelectual o psiquico, los intervalos melodicos se desli-
gan hasta un cierto punto del dinamismo ritmico para legar, a veces, a lineas
mel6dicas emancipadas de £sta, de la misma manera como una emocion humana
puede hacerlo de la vida. Asi pues, hay matices infinitos en la naturaleza de la
melodia; toda una gama posible que parte de la expresion afectiva mas cercana al
elemento ritmico para colocarse lo mds proximo al elemento intelectual y psi-
quico, exactamente como sucede con los matices del sentimiento en el hombre,

Los lazos de interpretacion entre melodia y armonia naturalmente existen al
igual que los que hay entre melodia y ritmo; ya que toda melodia forma acordes,
es decir armonias, v, a la inversa, {todo acorde contiene una melodia. Adn més, una
melodia casi siempre evoca una armonia, la despierta; por decirlo asi, al igual que
las armonias hacen brotar y despiertan ‘melodias, relacicnes exactamente corres-
pondientes a las que existen entre emociones afectivas v psiquicas, Hay otras mas
sutiles todavia que tratan con asociaciones de imdgenes, asociaciones y correspon-

dencias cuyas leves son desconocidas y que parecen tener por resultado transposi-
ciones de lenguaje.

Existe igualmente un sinntimero de
Si el ritmo es la base de toda activi
le estd menos sometida que la melod

relaciones entre el ritmo y la armonia.
dad, siendo el impulso primero, Ia armonia
fa, asi como el espiritu est4 menos ligado y
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et de menos de la actividad psicologica que la afegt%vidgd. la ar{nonia cont;ene
il si un acorde puede asi parecer a primera vista mdepeqd:ente del fa:ctgr
tmti?oa,e}; debido a que olvidamos que esa es una expresion de. imdgenes psxqv:xx-
. k, articipan de la “duracién”. Empero esen ¢l encz}d_efxamxento de armonias
e C}l!:izgxpo que aparece de nuevo la gama entera de posibilidades y de gelaf:xgnes.
Fn éfecto, cuando las imagenes psiquigas estdn préxxmas‘ ai.plano dﬁesgioézg;cguz
elirico, o se fusionan con aqueligs surg@as del eieme’nto. ritmico, re:smci do de e
slvidamos que esa es una expresion de f‘xmagenes ps;qu}cas que pa p ; 2
. acion”. Empero es en el encadenamiento de armonias en el tiempo que apa
ggde nue‘va la gama entera de posibilidades y c_ie {e{;acmnes.’ En efectc:,f ggzﬁgz
1as imdgenes psiquicas estdn préximas gl plano fisioldgico y tﬁ’:Iurxc}o,.? se fusionan
" n aquellas surgidas del elemento ritmlc_oz vemos a la armonia g_a ? r;;)t Spnar
alternativamente o aparecer en superposiciones caracteristicas. Si, a cd " acmd;s s
imagenes son de orden integramente psiquico, los encadenaméenéo_samismo o0
3gfupamientas de sonoridades pueden parecer como ‘exentols le ne)]odfa Er,x des
provistos de ritmo, incluso mds de lo que jgmés pcgirlg <.:sta1" ola n; lod d'uracién
caso, la armonia reencuentra, por su esencna‘, el prmcxp%(’) 1"1mtlnc(zi e & ~Mien:
. Lasrelaciones entre la armonia y la melodxgx son también de ‘t(')dod u m;ta ten-
tras las- imagenes psiquicas se acercan o participan de la efectvf;" at, e nom
infiltracion del elemento melodico en los acorc}es, qgue se frfanx 1?5 e}ca 2o o
composicidén como en sus enIaceg S, al contrario, la expresmx; psuil}x:) it Eg:
mis: precisamente, tan independ@nt@ como un eflememo pue }e ge e o0 m:jo
armonia aparece desprovista de dinamismo ntmlco_y_ ()16 la melodia y, et o 5:
_parece totalmente irracional, ya sea en la composicion de sus at{mnetr:)
agrupamientos de sonoridades, como en su sucesion y encadenar_me ! éaract&ris&
_Las relaciones del intelecto con los otros e}ementos’ngnen las misma Hoe
icas de interpenetracion constante que hemqs reconocxda_c?ntre ritmo, .grémmms
_armonia; todas las relaciones de ethbnq existen eg relacién con esgste oment sé
La intensidad variable del aporte o de intervencion de} elemen:io n:t (3 cctual se
__expresa por el grado de importanf:ia de la arquitectura en la ol;ra ete:} ) ee ° ,Su il
samente, por el grado de realizaciéon alcgnzac}P por‘ los otros ¢ emeg ot o
nifestacion particular, es decir, la emancipacién mas 0 menos gran el Miei i
de esos elementos respecto al filtro intelectu'al y los elementos rac;ona es. s
el ritmo o el psiquismo son elementos dommantg:s (es el casoen la ntx?y:c 12 de e
expresiones artisticas de nuestra época),. la arquxtgctfzra y toda co;xsd ;; 5t
lectual parece secundaria o soslayada, sxc’tndo las imagenes proyec z]az Jasn esta;
de ningin modo, por el filtro de la razén y sus pro’ceghmgex}tos. e 5 e
imdgenes conservan, en el caso extremo, sus pz:ogxqs limites, dxrqep;u:{nde, ideg:} 20
ilogica. En este caso, el papel del intelectq estd Ilmxtagto a I’a agnvz 3 mediés o
cacion y al establecimiento dé lazos, de' métodos, en otros termmoso, e cond
permitan la manifestacion y la realizacion de‘loa otros elementos. Oper; onss P
las cuales el intelecto no se realiza sino parc.lalmente,.pero que le son natu tmray.
su actividad se fundamenta en ellas. Pues ¢l intelecto tiende, por su misma na
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k a construccion, al “sisterna”; a la arquitectura. Asi, cuando la intensida " ALREDE DOR DEI_ T'EMPO

de los impulsos creadores resquebraja el molde establecido para contener, ¢
la materia, la expresion y la manifestacion de esos impulsos, produciendo as;
nuevas formas, trastornando las precedentes, el elemento intelectual recomienz;
infatigablemente, por sus facultades particulares, a reconstruir y a formar esque
mas nuevos. - ~
Evidentemente; podemos continuar escuchando la musica, ‘amarla o no, com.
prenderla o interpretarla independientemente del verdadero significado de |
composicion. En ese caso, toda explicacion nos parece superflua (salvo, quizd, en
el caso-de la musica descriptiva), ya que ésta, por su naturaleza, actia automatica.
mente sobre la sensibilidad del oyente. Pero si se reconoce la necesidad, para la
comprension objetiva del hombre, de no limitarse a las impresiones intuitivas yvide
seguir investigaciones precisas acerca del mecanismo humano para una mas exa
ta interpretacién y. apreciacion de sus mas diversas actividades vy manifestacio-
nes, también es entonces necesario que un conocimiento m4s exacto de la crea.
cién artistica permita la comprension objetiva de su esencia y de su significado
verdadero.

Para concluir, diremos que todo arte no es sino la proyeccion, en una materia
verbal, sonora o plédstica, de imdgenes creadas por los elementos fundamentales.

MARIANO ETKIN

; ! : i C6 n
Por medio del andlisis de estos elementos dentro de la obra de arte, obtenemos la uando tenia unos 5 6 6 afios solia ;frapea;?; égs d?zgazr:;dgg ggg:&;}
revelacion de impulsos creadores exteriorizados y cristalizados por el artista. Las ' Argentina. Era un lugar bastanteh§o 1aro, é o abuelo a quien le gustaba
variaciones de intensidad de los elementos fundamentales son la causa del cambio _ con montafias.nio demasiado altas. Ahi vivia uns bia a un caballo y partiamos
de su relacién de equilibrio. Un equilibrio diferente determina cada vez una orien-  llevarme a recorrer los alrededores boscosos; me su

b . L. b nte
tacion humana particular y expresiones artisticas diversas. En otros términos; toda con rumbo -para ml;?csconoqxdo. La pi'e%unjﬁn %?isyge};?;:i ;‘:ﬁ;ﬁ?g&?&g 3;
obra, toda estética, todo arte, esta determinado por la proyeccion de imdgenes era “Z,Adénde vamos?’; Ia respu;’s:ta, o Ot pt) muy irritado: ‘,‘-'Adénde: vamos,
resultantes del equilibrio particular de los elementos fundamentales. una mirada adusta. Hasta gue un cla me contgs ?0 m?smo" -p.ar::' qué querés sa-
Es bajo este angulo que conviene examinar, a nuestro modo de ver, no sol ~ ad6énde vamos?! (Por qué siempre pregun S
mente las Obras y realizaciones artisticas individualmente, en su expresién o carae- ber adonde vamos?
teristicas particulares, sino ademas toda orientacién general o colectiva en el curso .
de la evolueidn histérica del arte. Esta historia de la infancia se me aparece como algo fundax}te en cuanto a mi
percepeion del mundo exterior. Sobre todo, de esa parte del mismo Eq"‘e tiene qu
ver con lo geografico, el espacio, ¢l silencio, lo gparegtememe vacio, la ausgncxa
respuestas verbales, También, encarnando esa ncertidumbre fascinante gue repre-

senta para mi cualquier viaje.

Componer se parece a hacer un viaje o un recarridi?. Mo se sabe silos zr}aterzaies
se acercan a uno, o al revés, si-es'uno el que decide ir hacia ellos. Adcx‘f}ag, puede
ocurrir que el mismo paisaje parezca repetirse, sobre todo en zonas desérticas. En

éstas coexisten de manera asombrosamente transparente las escalas perceptivas

/ *‘:77(” % / : k mas disimiles: por un lado, el guijarro minusculo y la arafia; por el otro, el volcan
e bl /L\

y el inmenso altiplano. En el-medio, casi nada. La escala intermedia, o, mejor, el
nexo. entre las escalas extremas de uno mismo.
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os paisajes desmesurados provocan, como ninguna otra cosa, la sensacién de lo
tinuo, o de lo que, necesariamente, trasciende la-discontinuidad esencial del
mbre. Por otra parte, s evidente que un sonido y una montafia tienen algo en
un: duran. Duran en si mismos .y perduran en nuestra memoria. Pero como
: Cage: los hombres son hombres; las montafias son montafias, v los sonidos
n sonidos. Solo que los tres ~cada uno en su escala~ duran.

Cada vez me atrae mds la idea de la obra como fragmento que retine; a su vez,
mentos provenientes de inabarcables continuos. Una polifonia conceptual y
wal como €sa podria muy bien, sin embargo, materializarse en una misica
-nicamente hablando~ no polifonica, generandose asi una nueva categoria de lo
fonices aquella que comprende la diversidad de los fragmentos y su relativa
gnomia por-un lado, y la uniformidad, por ejemplo de una textura o instru-
stacion, por el otro.

 tensidn producida por esa coexistencia de escalas y categorias diferentes en:
i guizds sea uno de los aspectos importantes en cuanto a la definicién de la
itidad .de la obra, haciendo imposible el comentario univoco y positivista al
lo de los manuales de andlisis musical. Aqui conviene recordar al fisico Werner
enberg, quien en 1927 logré demostrar que no es posible medir o .aprender
sin modificar —en minima medida pero modificando al fin~ lo medido o
ndido. Esta imposibilidad es conocida como el “principio de incertidumbre”.

ego de vadear el caudaloso rio Villavil, la subida se hace mds pronunciada, La
lla va angostdndose y entramos en una cuesta empinada, no muy extensa. Al
rla atrds, el camino se convierte en un rio por las Huvias-de los dias anteriores,
uto se detiene y hay que empujarlo unos 400 metros, con gran esfuerzo, Des:
de vadear otros tres rios ~el ultimo de los cuales estuvo a punto de interrum-
definitivamente el viaje- llegamos a la Cuesta de Randolfo bajo una Huvia
encial. Ya en la cima deja de llover y el frio se hace intenso. De golpe, al final
una curva, a mas de 4.000 metros de altura, aparecen los fantasmales salares de
Puna catamarquefia y los volcanes de la Precordillera de los Andes; Aqui el
cio es distinto a otros silencios; tiene una cierta espesura o profundidad. Mas
clante, la cercania de Antofagasta de la Sierra parece anunciada por extrafias
naciones basalticas; las texturas y formas de Los Negros tienen algo de orgd-
¢ inquietante. Al dia siguiente, atravesando el Salar del Hombre Muerto;
riamos otra visién del silencio, esta vez desde adentro.

¢ he vuelto escéptico respecto a los intentos de querer asociar explicitamente
tisica que se compone, con naciones, culturas o continentes. La pertenencia
eviene rara vez como consecuencia de una decisién del compositor, mas bien
ocurre por las caracteristicas de la musica misma, las cuales, a su vez, son el
Itado de multiples influencias, voluntarias e involuntarias, de las cuales

Héctor Tosar y Mariano Etkin, Brasil, 1989,




k éée‘kno ser en absoluto conciente en el momento que las recibe.
fluencias sera, posiblemente, develada por el paso del tiemp,

Dormirse es emprender un viaje cuya primera etapa es una transicién entre ]
_ vigilia y el sueno. Ese espacio de incertidumbre gozosa era ocupado en mt infanei
por la musica de Chopin, que mi madre tocaba al piano. Una misica a menud
incierta, que tiende a confundir el adentro y el afuera. El comienzo impreciso
abierto del Preludio No. 2, opus 28, en la menor, es un buen ejemplo de ello.

Una de las maneras m4s perversas por las cuales la sociedad ha logrado redu
cir los espacios para el ocio, lo improductive; lo intil, es aquella por la cual
compositor ~productor de ese algo tan opuesto a una mercancia que es la musica
siente que debe otorgar a su obra una explicacién, no en forma verbal, sino com

eventualmente, la manera en que ésta ha sido construida, se impone sobré la obra
misma. Y sobre el oyente. El trabajo —¢n suma, lo til~, aun despojado de s
cardcter mercantil tiende a mostrarse a si mismo bajo la forma de una pedagogi
que es, en realidad, auto-referencial. La misica que s¢ presenta cual explicita clds
de composicion convierte el acto de la audicién en acto de aprendizaje.

Si es cierto, como decia Morton Feldman, que la ensefianza de la composicién
es un invento de los compositores para ganarse la. vida, mientras siga habiendo
interesados en componer, seguirdn existiendo los profesores de composicién. En
los paises latinoamericanos:ésta situacion —a partir del creciente deterioro econé
mico- presenta caracteristicas peculiares: para el docente, la ensefianza de 1o inne:
cesario deviene, para poder sobrevivir, en algo absolutamente necesario. Al mismo
tiempo, la profundizacién de la crisis requiere dedicar cada vez mds horas a la
ensefianza y menos a la composicién. Todo ello contribuye a subrayar la pertinen-
cia de aquellas obras que —de una manera 6 de otra~ se relacionan con lo vacio, en

todas sus acepciones. Reconguistar el vacio podria-ser una recurrente utopia del
componer, hoy, aqui.

Texto leido en el Simposio de Musica Latinoaniericana Contemporanea, realizado durante
el XX Festival de Invierno de Campos de Jordso; Brasil, en julic de 1989.
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RAMON XIRAU

TRES POEMAS

MONPOU MONPOU

A Mario Lavista

Naturalba
Naturalbi&anpou Monpou
poc a poc poco a poco
meravella ' 10jo
-oblidat?-, ~;olvidado?-, ‘
Clara molt clara Primavera. Clara muy clara Primavera..

inédi i Vi vives, en prensa, en Barcelona.
Estos poemas inéditos forman parte del libro Natures vive. pi




~ RECUERDO DE

som en el temple,
d’una matinada gr
melodils et parlen,
Infanta; en el Jard
fulleig d’amor

ahir la veu Infanta
iT'or en les violes
et canta tristament
~-llampec vermell-

~Pavana—

vida.

RAVEL

A Andrés Sanchez Robayna

E§colta, escolta aquesta mort,
tristament dita amb notes greus,

en la calitja
isa i sorra,

i

Pavana aquest ocell escolta
quan gairabé no vola

el vol

ona lieu en els llacs dels ulls breus

neixen, reneixen; viuen.

Ara; tu Noiz

Infanta mort de vent de llum de

RECUERDO DE RAVEL

Escucha, escucha en esta muerte
dicha tristemente, notas graves,
estamos en el templo, en la calina,
de madrugada gris y arena,

te hablan las melodias,

Infanta, en el Jardin

hojear de amor

Pavana este pdjaro
que casi ya no vuela
te quiere

ayer la Infanta
y el oro en las violas
te cantan lentamente
~-reldmpago rojo-
ola leve en el lago de los breves 0jos
—~Pavana-
nacen, renacen, viven,

- ahora tu Muchacha
Infanta muerta de viento, de luz

de vida.

TRIPLE
RECUERDO DE SATIE
I

Joiosa, si,

agquesta pera
tristes les Gimnopedies?
Sonorosa la ment

a suc i sac
iriuicop

D’esberla
Por tot absent.

§1
Peres, formes
les algues
les poemes en les herbes
un crit, de branca a branca

Esclaten breus

molt lents

els rierols dels arbres.

-ara i aqui, aixd també Satie?

H1
En el bar, Manet, dius
la noia de la nit

ija 1912 ens deia

“véritables préludes flasques
pour un chien”

L’escenari, volict,
Hevem telons

un 0s, un gos, un verd un cant

tristissim
“préludes
véritables”
afinats -
ara que neix ¢l Sol
~ que viu el Sol.

TRIPLE&RMECUERDO DE SATIE
1

Alegre, si

esta pera
;tristes las gimnopedias?
Sonorosa la mente
2 ZUmo y saco
y rio y golpe ~

roto

el oro todo ausente.

11
Peras, formas
las algas
las manzanas en la hierba
un grito, de rama en rama

Estallan breves,
muy lentos
los riachuelosen los arboles
.Y aqui y ahora esto también
Satie?

I
En el bar; Manet, dices
muchacha de la noche
y ya 1912 nos decias
“véritables préludes flasques
pour un chien’’

El escenario, voici, ; ;
levantemos telones -
un hueso, un perro, un verde, un canto
tristisimo -
“préludes
véritables”

‘ afinados
ahora que nace el Sol

que vive ¢l Sol.
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“SOBRE LAS OLAS”’
s 2 ?_l’é %_ééé »

o
A 4 1 1S}

Vot ant 24

AMADO NERVO

L a tarde de un domingo, a bordo. Sobre ¢l inmenso vapor se cernia el fastidio
como una gran ave gris. Hacia frio y cafa la noche. El sol, antes de sumer-

girse en el mar, habiase alargado como un gran huevo luminoso, como si quisiese,
impaciente, besar las olas tefiidas de toda la policromia del crepusculo, antes de
que su orbe amoratado llegase a la linea azul, y envaguecida del horizonte.

Algunos irlandeses bailaban en el puente al son de la muisica. Estdbamos muy
cerca de Quinstown, entre las brumas del canal de Irlanda, desgarradas un mo-
mento por los venablos de la tarde.

De pronto, la voz plahidera, espasmodica y tediosa de un acordeon, hizo eco al
entonces anémico grito del agua.

Preludiaba un vals lleno de molicie y de melancolia, y ese vals era: «Sobre las
olas», de Juventino Rosas. La flema irlandesa hallé que aquello era hermoso, y las
rubias muchachas desgarbadas, redoblaron sus movimientos, ritmando con desli-

zamientos monotonos los compases, sobre las tablas empapadas de agua salobre

del puente.

i«Sobre las olas»! Pensé en el pobre musico mexicano que en una-tarde de

verbena y de hastio, al borde del sucio y pobre canal de Santa Anita, viendo como
¢} viento delgado del Valle rizaba las ondas oscuras y nauseabundas habia sofiado
esas melodias voluptuosas y tristes que le han hecho célebre en todos los pueblos.
Pensé en su humilde vino inspirador de cosas tan bellas, en la opulencia de una
musa criolla impaciente de salvar las barreras de azul de nuestras montafias; en la
inopia del joven maestro inédito, que en otro pais, en otro medio, hubiera sido un
Strauss o un Waldteufel, y me invadid repentina pena, amarga como la hiel del
Océano gue se hinchaba levemente en derredor de nuestro barco.

48

Jyventino Rosas
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i a de 1a Expos
Meses después sorbia yo concienzudamente en la taberna ruman

; i nid
ion de 1900, un refresco, en una tarde estival de esas que s prolongan indefi
cion , ’ : ; it .
mente, con indecisione? Je cre%umiiﬁggrfﬁﬁﬁiﬁiﬁi stis violines y de sus violas,
, orquesta de la taberna era 1amosa pot ; e un violon-
;}..Saag;;z por taumaturgas manos de zingaros, y por el gemxdoagégf;ad e ta ;
zelln maravillosamente herido, y por el hueco sonar de “@Z@g traducida al bohe- Mds tarde, en una de esas tardes de lila y rosa palida del Otoiio, en un café del
marimba guatemalteca o chiapaneca que los musicos exhibian, boulevard des Italiens, tomaba yo el aperitivo, contemplando el eterno desfile de
mio, como instrumento de procedencia ragusam;--:!g reza estival cuadraba cor preciosas y de gomosos que invaden las resonantes aceras, cuando viejos compases
De pronto también, un vals que en aquella tar ie XE‘; entusiasmo se desbordé familiares despertaron mi ofdo. La orquesta tocaba «Sobre las olasy.
la insouciance de los espiritus: era «Scbrq ‘Ias o as».; is de oro un bis pedido Al concluirse el vals acerquéme a la pianista, una muchacha enlutada, de rostro
al oirlo, y recuerdo que una inglesa premio con ug s de enjuto y nariz israelita, en la que cabalgaban los lentes enmarcados de 6io.
itlo, : . .
. “ ~;De quién es ese vals?, le pregunts.
. & " ” P . . v
dn;;?;?lgjas de la taberna, entre la multitud dtzl las bangﬁfa ~Es de...(aqui un nombre francés que no recuerdo) un joven miisico que pro-
- re o] humilde pabelion de México, la bandera me :
sobre el humilde pabellén de

ete mucho.
: , jPobre Juventino! Se hacia célebre despersonalizandose.
1 i
tino Rosas!

Y sentf otra vez mi vieja tristeza.
Y mds tarde atin, en el espléndido salén de conciertos de Zurich, a la orilla del”
fago azul, en una de esas noches en gque todas las constelaciones palpitan en las
~ aguas tersas, en tanto que yo dormilaba en una banca, bajo un drbol del riente
a—t ~ parque que da acceso al pabellon; he aqui que la lenta melodia preliminar del vals,
T ; viene a arrullar mi semi-suefio. ‘
SR r il | _ Pero en esta vez, en el programa figuraba el nombre de Juventino. Los alemanes,
mds piadosos que los parisienses, e dejaban a la sombra el usufructo de su gloria,
Y alli, a la margen del lago de terciopelo bordado de todas las luees de la playa
semicircular como una enorme amatista montada en una herradura de diamantes,
aquellos compases llenos de perezosa gracia tropical, hablandome de la patria le-
jana y del pobre maestro, me pusieron triste ofra vez.
Segiin Wagner, la muisica hiere en nosotros no precisamente un érgano cerebral,
sino algo que podria llamarse ef drgano del ensuerio, y como este 6rgano del en-
efio 10 se pone en actividad por ministerio de impresiones exteriores, a las cua-
les el cercbro, por el momento cuando menos, esta cerrado completamente, su
gjercicio debe sin duda determinarse en el interior del organismo y revelarse a
esira conciencia ya despierta, en forma de sentimientos misteriosos y obscuros.
Estos obscuros y misteriosos sentimientos engendraban en mi, siempre en forma
istinta, de acuerdo con el paisaje interior, el dulce vals de Juventine: y era lo aue
o sentia como si un pedazo del alma de la patria, infantil adn, débil, embrionaria
/ triste, vestida solo de la gracia naciente de sus montanas v de sus selvas, de sus
‘azas incipientes y de balbuceos sentimentales, me siguiera a través de mi peresri-
acion en forma de melodia, hermanada con todos los ritmos ambientes: el de las

cuerdas heridas por manos suaves, el de las ondas teémulas teiidas de luz y el de
lejanas v misteriosas estrellas.

iPobre muisico! Pensé en ¢l loco desbordamients de alegria que hubiera determi-
nado en su corazén aquel luis de oro pagado por oir su vals, en el corazén de Paris,
en un Certamen que congregaba a todo el universo; vy torné a ponerme triste...

cosmopolitas ondeaba,
1a bandera de Juve
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Arrau es muy reve

Unidos. Rudolf Serkin (1903), Herbert von Karajan (1908-1989), Andreés Segovia
(1893-1987), Karl Boehm (1894-1981) y Leonard Bernstein (1 918} =por no citar mds-,
han recibido toda clase de homenajes, a veces a nivel nacional, en ocasion de sus
aniversarios, que configuran los miiltiplos de cinco después de los sesenta arios ¥ gue
no despiertan el mismo eco que Arraulogra enla prensa de habla espanola. Lo especial
_ del caso es que el respeto con que Arrau és tratado en Europa y los Estados Unidos
rebasa la consideracion usual a los grandes artistas y al pianista se-le observa como
a uno de los mas trascendentes niisicos de la historia del piano y, desde luego, del
 siglo XX. Claudio Arrau representa en el momento actual a la gran tradicion ale-
mana, cuyos ultimos representantes han fallecido o se han retirado de los esce-
narios, como, Wilhelm Kempff (1895} Hans Richter-Hauaser (1912). La tradi-
cion que apoya el estudio y las realizaciones de Arrau se remonta a Franz Liszt
(1811-1886), uno de cuyes alumnos, Martin Kraise (1853:1918) fue profesor de
Arrau er el Conservatorio Stern de Berlin, entre 1912 y 1918, Lo mds significativo
en cuanto a la herencia pianistica de Arrau es que después de Krause no tuvo ningiin
otro maestro y que ademds fue solista de varios directores que ahora son parte de'la
gran leyenda del enfoque alemdn de la misica, ese que fue la sintesis de Back,
Mozart, Beethoven, Schumann, Brahms y Liszt: Arthur Nikisch (1855-1922). Wil
lem: Mengelberg (1871-1951), Karl Muck (1859-1940) y Wilhelm Furtwaengler
(1866-1954). El debut en Inglaterra de Arrau, en 1922, se hizo en un concierto en el
que también actuaba Nellie Melba (1861-1931), cantante que llegd a las maximas
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alturas de la fama y cuyo nombre solo evoca en esta hedonista era un postre a base
de durazno y helado de vainilla. -

El caso de Arrau, aparte de las tradiciones que representa, se ha sabvado de las
asoclaciones gasironémicas por algunas cualidades y caracteristicas que han hecho
del artista chileno uno de los mds interesantes pianistas del siglo XX Hay qite
recalcar que Arrau es un hombre de vastisima cultura, voraz lector que ha refinado
sus gustos personales de una manera excepcional a lo largo de toda una vida en ln
que el raciocinio, la informacion, el trabajo intelectual vy una madurez humanistica
tan profunda que casi podriamos llamar innata, le han permitido llegar a un optimo

punto de equilibrio ‘mental, que es indudablemente si herramionta para comuni-
carse con la milsica y el piiblico. El pianista de amplio espectro emolivo y tempera-
mento arrebatado, como lo fue Arthur Rubinstein (1887-1982); no constituye la base
artistica de Arrau. La combinacion del gran intelecto que sirve @ un corazon de
calidad universal, como fueron los casos de Busoni ( 1866-1924), Liszt (1811-1586),
Saint Saéns (1835-1921) v Rajmaninov (1873-1943) tampoco estd en el easo dé
Arrau a pesar de su gran intelecto y su gran corazon. Mas bien podria ser conside-
rado como el perfeccionamiento de lo perfecto, segiin podria. pensarse de Glenn
Gould (1923-1982), del eminente Wilhelm Backhaus (1884-1 969) o de la legendaria
figura de Edwin Fischer (1886-1960). La colosal cultura de Arrau no sélo se proyecta
er su - interpretacion pianistica sino que parece permiear todi sit vida intelectual y

soctal. El indudable savoir fair humano de Arrau, su élan social, son de seguro prodiicto
de su vasta mente, potencia capaz de organizar toda la rica experiencia de
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una vida tan larga y exitosa.

Arrau vive en una encantadora casita de Douglaston, Nueva York, situada en la
bien arbolada orilla de un brazo del Atlgntico. Estd repleta de libros, pinturas y Si
notable v sofisticada coleccion de arte africano. Es un hombre de una increible
afabilidad, que recthe con ung bendad exquisita y accedid gentilmente a publicar
parte de la bien larga conversacion gue SOStRVImos.

—Poca gente se acuerda hoy de Martin Krause, (;podria contarme glgo acerca
de él?

_Sus discipulos estan repartidos por el mundo entero, han sido algunos de los
artistas mas conocidos, Por ejemplo, Edwin Fischer fue discipulo de €1, antes de
mi época, naturalmente. En realidad hay tantos.que seria demasiado prolijo men-
cionarlos.

~¢Usted tiene algiin recuerdo en especial de Krause, algo que haya sido particular
en el aspecto musical?

-Siempre siento que casi todo se lo debo 2 él, por lo menos mi desarrolio, Ia base
de mi evolucion, Desgraciadamente, murié cuando yo tenia 15 afios y yO quedé
solo. pues no guise nunca buscar la ayuda de otro maestro, por una especie de
fidelidad, de lealtad artistica. Ademds, fue, en el fondo, la figura del padre para
mi, de un padre espiritual, ya que yo tuve la mala suerte de no fener padre, pues
el mio muri6 cuando yo tenia un afio y no le conoci jamds. Entonces, claro, la
figura de Martin Krause, junto con el maestro, junto con ¢l artista, es una presen-
cia especial en mi vida. Podriamos decir gue mi formacién basica la hizo Martin
Krause hastalos 15 afios y después continué con ¢l desarrollo de mi técnica por mi
mismo. En esa €poca existian, claro estd, muchos grandes artistas: Schnabel;
Fischer y Busoni, pero yo no quise tener otro maestro y nunca traté de estudiar
con ellos. Los iba a oft ¥ aprendia de lo que hacian pero nunca busqué tener ¢l
contacto pedagégico directo de ellos. :

~;Hasta qué grado cree usted que la técnica de Liszt se haya preservado o modi-
ficado en la escuela de Martin Krause?

~Hasta cierto punto €1eo gue &1 fue la Gnica persona queé pudo aglutinar verda-
deramente el concepto téenico que Liszt logré en ¢l piano. Hubo muchos alumnos
de Liszt, pero pese a su contacto con el maestro, en ¢l fondo no eran verdaderos
discipulos, ya que 1o seguian, auténticamente, su escuela. Yo creo que Krause €5
¢l -gue mas fielmente siguio el camino de la técnica lisztiana y el enfoque tan
especial y tan profundo que logré Liszt en el piano.

~Usted es un pianista que ha tocado absolutamente todo el repertorio concebible,
Jpiensa usted que el proceso mecdnico de comprension del piano de Franz Liszt es
todo lo necesario para incluso abordar, luego de la evolucion adecuada, los proble-
mas.modernos de la ejecucion planistical

ZEn principio si, pero s que yo también segui y traté de llevar atin mas adelante
el desarrolio de la técnica de Liszt y Martin Krause. Tuve también otra influencia
que fue muy fuerte, ia de Breithaupt; €l fue también un factor evolutivo mpor-
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orden mencionado pard concentrarse en la muisica de Beethoven, justo cuando se
alcanzd el mdximo nivel de comprension y popularidad en la difusion de esa obra
cumbre del pensamiento humano. No hay que olvidar que el principal discipulo de
Beethoven, Carl Czerny (1791-1857), Sue el mas importante niaestro de Liszt, o
cual eleva la linea de tradicion musical de Array hasta puntos de muy largo alcance.
Ahora solamente los tontos reprochan la “frialdad”’ de Arrau, cuya estatura musical,
pianistica, cultural y artistica se ha levantado hasta la cima que actualmente ocupd,
que consigue abatir las barreras em tivas que se oponen inconscientemente a olros
pianistas, para lograr los profundos ¥ srascendentes niveies de comunicacion artis-

tica que el célebre pianista consigue en Sus actuaciones publicas.
¢ no hay ya casi ningund persona viva,

_Maestro, digame por favor, actualment
del nivel adecuado, que haya oido a Busoni. jUsted tiene recuerdos claros de la
ejecucion de Busoni? ~
~;Oh! ;8it {Cémo not También lo escuché muchisimo.
~;Y su opinion al respecto? :
~Era un genio. S¢ trataba de un genio. Tal vez no era un genio para set imitado,
historia de la musica.

era quizd un fenémeno anico, personalisimo, en toda la
ducto de una fantasia ilimitada; como, por

Muchas cosas que €l hacia eran pro

ejemplo, cuando tocaba & Bach. Era una mancra de tocar a Bach que no podia ser.
aceptada cien por ciento, ni siguiera COMPTET dida en un nivel general; pero €14,
como todo lo que €l hacia, sencillamente genial, en verdad genial, deuna imagina-
cién extraordinaria y un sonido sin igual. Era un concepto que no tenia paralelo

-Sin embargo, usted nunca 1uvo la inquietud de trabar contacto personal con él
para trabajar ¢l piano.. ‘

~No, perosilo conoct, lo escuché hablar. Su intelecto y su mentalidad eran un

maravilla; el saber que tenia, en todo terreno, €1a verdaderamente colosal, extraor-
dinario. Pero habia ese elemento unico en S pianismo. Por ejemplo, los nue
conciertos de Mozart gue toco. con la Filarmonica de Berlin antes de morir. Los
escuché todos y me asombraron al maximo, pero no eran ¢l ideal de interpretacion
mozartiana para mi. Era genial, asombroso, pero era también tnico y no era una
cosa para aprender o para seguir en la imitacién de sus principios. Era un caso

4 ser duplicado. Su manera de interpreta

muy extraordinario Busoni, pero no par
era prodigiosa, pero no para ser imitada, pues respondia a esa personalidad

mensa y especial que &l tenia.
-;Usted diria que su enfoque particular de la muisica y del piano, tan objetivo,
equilibrado, seria tal vez un poco opuesto.a aquellas efusiones de fantasia de B

soni?

~Mmm. Es una cosa muy especial, 1a relacion con las interpretaciones de Buso!

es algo extrafio. Sus conceptos eran otra cosa, le dejaban a uno sin habla, ¢

asombro: total, sus resultados me dejaban aténito, pere, a pesar de. ello, num

wise imitarlo. A VECES pienso en ¢ste factor: todos los discipulos-que tavo él fu
interpretativa-que él.posey

qut
ron grandes pianistas, pero jamds liegaron a la altura
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magnifico, pero no podia compararsele con
Busoni. En la escuela de interpretacion alemana, en el medio profesional de Ber-
Iin, aquella ejecucion de los nueve conciertos de Mozart no fue aceptada por todos,
sin ambages. Se le acepto, se le reconocié como una cosa unica, es decir, pasaba
una vez en el mundo interpretativo, pero no era una escuela, un patrén a imita

Fra un fenémeno personal,

~Maestro, justed toca todavia a Bach, a solas? ;
~Bueno, a solas si, muchas veces, pero ahora ya no lo toco en publico. Yo llegue

a creer, en un momento dado, que para dar lo que Bach quiso de la musica, ¢l
clavecin era mas apropiado que el piano. Ahora he estado cambiando de opinién
un poquito y me estdn convenciendo de hacer algunos discos de Bach. Tal vez lo
voy a hacer. Ahora van a sacar de nuevo un disco gue hice hace ¢ien afios, con la
Variaciones Goldberg, poco antes de haber llegado 2 ese punto de pensamiento en
el que crei que Bach no era posible en el piano moderno. Pero escuché hace poco
el disco, todavia existe por alli. No es el ideal, pero me gustaria tocar Bach otra
vez, ahora me gustaria; inchiso como para dejar una especie de documento. :

_Usted ha tocado todo, todo el repertorio concebible, desde Bach hasta Schonberg
o Mompou. Pero en los ultimos afios parece haber una excesiva, concentracion en
Beethoven. ;Esto es clerto, es falso? ;Hay alguna razon? ; ‘

~No es que tenga una razon ideologica. Es que para el intérprete, Beethoven es
el mundo més concentrado, mas intenso. Sin embargo, ltimamente he estado
grabando todas las sonatas de Mozart. Parece que es otro lado de mi mundo, de
mi ser, pero creo que también es bastante aceptable. Ademads, tengo la impresion
de que... no existen grabaciones de Mozart en la forma en que yo creo que deberia
ser tocada su musica, creo que siempre se le ha contemplado en el lado pequeio,
en el lado gris del arte. Nada que tenga el dramatismo adecuado, nada que llegue
realmente al nicleo de la misica. Pensé que me gustaria intentarlo y ver cudl seria

el resultado. ;

Petri; por ejemplo, era una pianista

~;Ha tenido usted algun pianista predilecto, que le haya gustado mds que kningtzn ;

otro?
_Edwin Fischer tal vez; yo lo admiraba mucho. Algunos de los alemanes me han

gustado profundamente: Kempff v Ansorge, otro discipulo de Liszt.
~;Pero no hay en el mundo del piano ningun intérprete que le haya complacido

de manera especial, fuera de la Carreno?
_Entre los pianistas que yo escuch¢ en mi primera juventud, D’Albert era extra-

ordinario, si bien esto puede solo decirse de cierta época, porque cuando ¢l em-
cuando comenzd a buscar una carrera de
mds el piano y se deterioro bas-
mento en que era magistral. Yo recuerdo una Sonata de

pezo a concentrarse en la composicion,
compositor, dej6 de estudiar, ya no le interesaba

tante, pero hubo un mo
Liszt formidable, que jarmas olvidare, tocada por D’Albert.

~Muchas personas piensan que después de
surgido en el mundo profesional di

pianismo universal se ha extinguido? ;Cudl seria la causa? jExistird alguna causa
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la Segunda Guerra Mundial, ya no han
el piano figuras absolutas, como usted mismo. jEI

”Ef‘ pgrte resulta del efecto que producen los publicos; gue no - quieren aceptar
I pianista com_pleto, que pueda comprender todos los estilos. El piblico Ha te-
nido la tendencia a ponerle un sello a los intérpretes, caracterizandolos en
sona del repertorio con exclusién de los demds. -

~Pero éste no ha sido el caso de usted.

—No, porque yo no he querido. Siempre he tocado una diversidad de aspectos
musicales. Parte de la culpa de la situacién que mencionas es el intérprete mismo

'5 que c{esea ser qmocido en algun mundo musical particular. Los especialista
Chopin, por ejemplo, que se dirigian siempre a un publico muyiimitadd Hay

muchas razones para esta situacion de limitacién. Primero hay que definir lo gue

significa interpretar. La interpretacion es un proceso mdgico. El mundo del inter-
pm’eﬁ no desaparece al interpretar pero se mezcla con el mundo del cemi;s:;‘s;" Iy
 esa mezcla es-1lo que produce la interpretacién, el momento interpretativo. Cin-

cuenta por ciento v cincuenta por ciento, son los dos mundos que se unen, pero
; ¥

esg pasa muy rara vez, muchas veces solamente son los sonidos lo que aparece
:s:c;' re todo cuandot ¢l intérprete toca a un compositor solamente para tener mé;
éxito o por cualguier otra razon externa. ~

. jkgczeme?eg{e dirigiel R§qui€m de Verdi, y luego de la ejecucion tuve la impre-
szonz edque 1abia una especie de contacto personal con Verdi, de que yo le estaba
gf'es ando a ¢l mi ‘wda, mi sangre, que ¢l puede beneficiarse del hecho de que eS:by

ivo, que es una circunstancia, y que como él estd muerto, que es otra circunstancia
y no ttene.z voz, debe usar la mira. Crei sentir gue yo estaba ayudando no tanto al
Z@;tsgw, sinoala persona; a la persona que cred un concepto sonoro que estd alli, le
; ; a yo p}relsmndo mi vida acfggl para que pudiera hablar o expresarse en el siglo

, mds a ld de todas sus posibilidades de vida. Luego pensé si no estaria un poco

loco. con esta clase de pensamiento. ‘ -
. -:Na, no, todo lo contrario. Vas en la unica via posible para llegar a ser un pran
mte:px:{:te. Hay que desarrollar Ig,capacidad para transformarse, para realizar una
mutacion en la que nuestro grc}pxo mundo pueda mezclarse con el del compasitor
par; producir el resultado magico de la recreacion del concepto artistico de

~Pero usted ha dicho que ] ‘Co i ’
i que esto no siempre ocurre. Como se conjura ese momento
o é.me . d, comi; tolc[ia la magia, fuera det alcance del hombre y e

ega cuando llega’ y si #o viene de man ' -
era es L

hacer nada por traerlo. F e vl
-Pero hay una posibilidad  de desarrollar esa capacidad para trans

3;1;(20 crteo que no hay modo diverso para dgcirio. Busoni lograba un eqﬁ‘ihbrio
entre su mundo y el mundo del compositor. Tenias que aceptarlo. in  S1
no estabas completamente de acuerdo con él. Hace muchos afios le ’
Empefador en Berlin. jLa forma como entré el piano en élmo{fimiemo ento! ;Era
tan'eterea! Nunca volvi a escuchar sonidos como esos en un pia’nok Busoni si o
tenia una riqueza increible en los tipos de sonido que podia obtéﬁer ~ =
~Maestro, ja qué atribuye usted esa colosal energia que tiene? =




~He vivido una vida muy sana, desde todo punto de vista, de la alimentacién
inclusive. Nunca he bebido, si es que eso puede sér considerado una cosa buena,
No pruebo el alcohol, no por prejuicio alguno, sino por que me parecié siempre
que el alcohol me transformaba en una cosa que yo no era y evitdndolo me segufa
desarrollando en una forma sana, fuerte. Tampoco fumo. ‘
~Esto nos podria explicar la fortaleza, la energia fisica. Yo mas bien pensaba en
una energia mental, en una energia emocional gue usted tiene. que superq con
mucho a la energia fisica de la persona y que es bien perceptible cuando usted toca.
Hay pianistas aburridos, cansados, indiferentes. Usted toca vy cuando estd tocando la
impresion es formidable. La suya es una interpretacion que no tiene nada que ver
mds que con una plenitud de vida, fuego y juventud, pero, a la vez, con ese cuida-
doso razonamiento de muchos afios de conocer las obras. ;De donde sale eso? jEs,
otra vez, un don de los dioses? ;Tiene alguna explicacion visible o debemos remon-
tarnos una vez mds a la esfera mdgica de lo inexplicable?

-Puede ser también el hecho de que en mi vida no ha habido nunca un mo-
mento de duda, jamds he dudado que naci para esto. He pasado por-épocas muy
criticas. En mi primera juventud, cuando perdi a mi profesor, se Hegd a decir
después que yo no habfa cumplido lo que prometia, hube de ir desarrolldndome
solo, 'y para convencer a los piiblicos que yo creia en mi mismo hubo dé haber
largos afios de lucha y trabajo. Pero en todo ese tiempo jamds vacilé mi conviccién
de que yo tenia que tocar el piano como destino en la vida v creo que aquf habla-
mos de un factor importante, que uno no haya dudado nunca, que no se hava
claudicado jamds en la conviccién de que aquello que se estd haciendo es para lo
que uno nacid. ‘

-Sin embargo he oido a pianistas importantes decir “ya me aburrié esta obra, la
ke tocado por treinta afios y la conozco por completo, e no tiene nivgun secreto
para mi, ya no quiero tocarla mds”

~No, no, eso es imposible. Es una debilidad, es un caso de presuncién. Hay algo
que me parece que se debe considerar. Espero-que no resulte un poco vanidoso el
decirlo, pero para mi no ha habido nunca un concierto que yo no haya conside-
rado un acontecimiento, creo gue no he conocido nunca la indiferencia, la indife-
rencia que congela todo. He conocido muchas veces mi propia critica, mi censura
hacia alguna actuacién, mi falta de satisfaccion con algin resultado, pero jamis la
indiferencia. Estoy improvisando mi pensamiento ¥ su expresidn,

~Estd usted siendo muy clare. ~
~No s6lo no he deseado jamds hacer otra cosa en la vida, sino que nunca he
deseado siquiera practicar otro género de interpretacién musical. Nunca he desea-
do ser director de orguesta. He estado tan envuelto en ol piano que jamas he
tenido tiempo emocional de pensar en otra cosa. Es una especie de: satisfaccion
muy especial. Para lo que yo quiero proyectar a los publicos, tocar el piano ha sido
lo que mas coincidia con mi espiritu y mi pensamiento. Algunas veces he petisado
que tal vez me hubiera gustado tocar un poco el clavecin, pero el piano ha Hena-
do por completo mi universo vital. No puedo imaginar la vida sin tocar ¢} piano.
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a como vivir sin respirar. Algunas veces he dejado de tocar durante una o dos
semanas, pero luego el piano me Jala. me arrastra hacia él. ;
~Usted tocd con Artur Nikisch y la antigua Filarmonica de Berlin, la anterior a
la Primera Guerra Mundial. ;Tiene algtin recuerdo de ellos?

~-Recuerdo muy poco porque tenia yo nueve afios cuando toqué con ellos, pero
si me fue clarg que tenia un nivel muy pocas veces alcanzado.

~i¥-la Filarmonica de Furtwangler, la de 1938, la anterior a la Segunda Guerra
Mundial? ;Cémo la compararia usted con la actual?

tica que tratan de ocultar. Igual que los que son vanidosos. Incluso aquellos que
tienen 40 contratos al aflo, tocan aqui y alld o tienen alguna orquesta mas o menos
importante y muchas personas los halagan y los buscan, provocando, a veces, esa
vanidad. Si son personas que caen en esa debilidad estan probando su dudosa
contextura moral y artistica. Yo he luchado toda mi vida en contra de la vanidad,
en un esfuerzo cotidiano y siempre he notado que la vanidad es el punto débil que
impide a ciertos artistas desarrollarse a mayores alturas, es una fuerza destructiva
gue puede arruinar por completo al artista. Esto puede estar relacionado ¢on lo
~La calidad es, en ambos casos suprema, pero el enfoque musical ha variado. que comentdbamos hace un rato, el punto interpretativo ideal aparece cuando
Ellos no tuvieron un director, desde Nikisch, con la potencia creadora de Furtwan- . ambos mundos, el del autor y el del intérprete, se pueden mezclar, y la vanic%ad
gler, para mi €l ha sido el mayor director de orquesta hasta ahora. Yo he conocido puede hacer esto imposible. Si el intérprete estd demasiado obsesionado consigo
tres o cuatro ideales de intérprete. Uno de ellos es Furtwangler, que todo lo que mismo no podrd admitir a otro mundo en si mismo, si no rebasa ese punto no ha_y
dirigia, fuera lo que fuera, lo intuia, lo adivinaba y lo creaba de nuevo. Yo creo mas desarrollo, no hay mas elevacion. Lo considerard una invasién a su maravi-
que la orquesta de Berlin de esa época era incluso mas grande que la de ahora. Las _ losa personalidad vy, al igual que en el caso de la creacion de los seres humanos,
orquestas de Alemania Oriental son formidables también. Estd la Orquesta Estatal es indispensable que un mundo fecunde al otro para producir nueva vida, nuevos

de Dresde, que es extrordinaria, y la Orquesta del Gewandhaus de Leipzig, las dos . resultados.
son magnificas.

~¢Cudles son sus otros ideales de intérprete?  Luego de tomar 16 y un pastel de ciruelas cocinado en casa, me despedy del hom-
~Dietrich Fischer-Diskau. Canta una nota y va estd en el mundo del autor. Es bre maravilloso cuya riqueza espiritual lleno de energia mi vida a lo largo de nues-
extraordinario y lo- es en todos los estilos. Canta en el estilo italiano. de modo tra conversacion. Nos despedimos en la terraza de su casa, rodeada de drboles y con
portentoso, su-Debussy es maravilloso. Este cantante es algo tan excepcional como un clima delicioso. Al regresar a Nueva York, seguia presenie conmigo el profundo
Furtwangler. : mensaje de talento, de paz,:de amor a la humanidad que Arrau ha entregido por
~;Sigue usted haciendo misica de cdmara en piiblico? tantos anos, durante una vida entera de capacidad y trabajo, dedicada al bienesiar
-Muy poco va, casi nada. Pero siempre he tocado con colegas por el placer de del género humano, al llevar a todos un memento de expansion, un elemento de

hacerlo. Hice mucha musica de camara en una época. Tuve un trio en Berlin, elevacion espiritual disponible para todos quienes deseen aprovecharlo.
durante muchos afios. El cellista v el violinista eran musicos perfectos si bien no

fueron famosos. No tengo preferencia especial entre los diversos modos de hacer
musica, recital, misica de cdmara o coneierto con orquesta, mi -Gnica discrimina-~
cion estd en el compositor, en las obras y el estilo. La musica de cdmara me atrajo
mucho siempre, por que no hay en ella la posibilidad de Ia vanidad. La vanidad
es uno de los puntos que mds he odiado en toda mi vida v.lo que siempre les
recomiendo a los jovenes artistas es que sostengan una lucha diaria, permanente,
en contra la vanidad. Si no lo hacen asi, no saldran jamas del mundillo personal,
de la'cerrazén 4 la vida, tendran esa horrible ansiedad que Hena'el corazén de
envidia y de frustracién. La vanidad és la otra cara de s envidia.
~;Como se logra, en una cumbre como la suya, con tantos halagos; que los vapo-
res de lus alabanzas no se suban a lg cabeza? (Como se hace para seguir teniendo
los pies en la tierra con una carrera de ese nivel? No hay artista que no haya sofiado
en ocupar un lugar como el suyo, pero no hay arriba de ocho por siglo.. Hay una
buena cantidad de artistas importantes que acusan una enorme arrogancia.
~Eso siempre hace sospechar de lo genuino de:su arte. La arrogancia siempre
arroja una sombra de duda; es siempre dudosa. Si son arrogantes, es que por otro
lado debe haber un sentido de la inferioridad, de una verdadera inferioridad artis-
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NOTAS SOBRE TATA VASCO

MANUEL M. PONCE

Miguel Bernal Jiménez, con el impetu y entusiasmo propios de su edad, se lanzs
~a fines del afio pasado- con dnimo resuelto a Hevar a cabo-una obra que, por su
extension y dificultades, hubiera arredrado a muchos compositores menos esforza-
dos que el joven maestro moreliano. ; ;
Y fue tal el brio con que Bernal entré en la realizacién de su empresa, que en el
plazo de dos meses di6le feliz término. Faltaba la orquestacion de la obra. Trabajo
que requiere quietud de espiritu y amplitud de tiempo. Porello, el Drama Sinfonico
fue llevado a la escena hasta el 15 de febrero préximo pasado, en Pétzcuaro, después :
de vencer y allanar serias dificultades, entre las cuales no fue la menor adaptar la
iglesia inconclusa de San Francisco a las necesidades de un teatro. o
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Recordamos una expresién de este hombre infatigable, dicha sin amargura, pero
con un profundoe sentimiento de amor hacia su obra: “,Cémo haremos, Miguel,
para que la gente se interese mds en esta obra, que con verdadero sacrificio empren-
demos y cuya finalidad no es otra que la glorificacién del arte?...” Y despusés: “; Te
has dado cuenta de que s6lo nosotros damos y damos dinero ¥ no hay quien nos
lo reponga?...” ‘

La gestacion de Tata Vasco costé muchos desvelos. El esfuerzo de esta noble gente

o debe perderse como la gota en el mar... Hay que compensarlo, hay que estimular
al artista mexicano, que muere amargado porque nunca se le quiere escuchar. Mi-
guel Bernal no es un advenedizo del arte... Debemos escuchario.

£

£ 3

“Drama Sinfénico” llama Bernal 2 su 6pera. Veamos las razones que para ello
expone en' el folleto-programa de Farta Vasco: asegurar unidad'y variedad al con.
junto; dar el justo predominio a la composicién musical; exponer en la obra
cuanto de mds significativo existe én el saber musical y hacer arte mexicano.
jAmbicioso programa! Peroun joven compositor con el talento de Miguel Ber
nal tiene derecho a intentar las empresas mas audaces y, en el presente caso, el
compositor cumplio, en lo general, sus propositos. : : o
La muisica de Tata Vasco es de alta calidad; moderna, sin extravagancias, sujeta
-cuando es necesario- a las tradicionales formas de la musica, pero sin rigidez ni
petulancia escoldsticas; impregnada de un lirismo que pudiera llamarse
romantico y, sobre todo, construida fundamentalmente con la técnica madura del
contrapuntista avezado a las bellas complicaciones de la polifonia. Ahi estd, como
magnifico ejemplo, la fuga del segundo cuadro y los corales escritos magistralmente
por un musico familiarizado con el arte de Palestrina, de Victoria, de Bach...

En el escenario del Arbeu, Tata Vasco triunfa desde el sabado, como triunfs al
estrenarse en Pdtzcuaro. Acerca de este drama sinfénico del maestro Miguel Bernal
Jiménez, se han publicado en estas columnas opiniones autorizadas, a raiz de su
estreno en Michoacdn v en ests capital, que hacen superfluo cualquier otro
comentario. El cronista se limita, pues, a unirse a los elogios ya impresos, a aplau-
dir'a los autores e intérpretes y a remediar una omision, 1a del nombre del
autor de la bella escenografia que mont6 Alejo Ruvalcaba: el pintor Carlos Gonza-
lez, que también ornamento cuidadosamente el atractivo folleto que ilustra al es-
pectador en esta obra,

Por falta de espacio no se comentan aqui las funciones efectuadas en otros tea-

tros, que sélo abren sus puertas cada ocho dias-F M. ; ‘

%

* *

Los temas conductores éstin bien elegidos: el de la raza, fuerte vy sombrio; el de
la fe, extraido de una melodia gregoriana; el del amor, sencillo ¥ campestre; el
‘de don Vasco, noble ¥ un poco ampuloso (;pensé Bernal en el Oidor?); el del

pueblo —el “Alabado”~ emocionante, como todos los temas auténticamente po-
pulares.

El Universal, 27 de febrero de 1941
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Morelia interpretan notablemente esta escena.

interpreta con extraordinaria voz y gracia un nifio de Morelia.

*

musica, en los diferentes cuadros. de su 6pera; en el primero; Preludio; Fantasia,
Fuga y Minué, en el segundo; en el tercero, Alborada, Coral ¢ Idilio: Fandango,
Rondé y Danzas, en el cuarto; y, por ultimo, una Sinfonia en el guinto cuadro:

Excélsior 16 de marzo de 1941

Arduo problema para el compositor, tener que vaciar en un molde escogido con
anterioridad el material lirico de una obra teatral. Y el peligro mds grande consiste
en dedicar toda la atencién al desarrollo musical y descuidar el movimiento de los
personajes en la escena. Para salvar este grave obstdculo, es indispensable que el
misico posea una fuerza expresiva capaz de absorber la atencién del espectador,
quien verd en la accién escénica sélo un pretexto para que el compositor resuelva
libremente los problemas que-de antemano se planted.

Sin embargo, la inmovilidad de. los coristas. y de los personajes de la accién
dramatica, en algunas escenas de la Gpera, es un defecto debido a la inexperiencia
teatral de los autores, a quienes no faltardn medios para corregirlo.

*

En cuanto a lo nuestro, al canto verndculo, a la manifestacién del alma popular,
ahi queda el “Alabado”, ennoblecido en la espléndida pédgina coral que comenta fa
muerte del Petdmuti.

Hay ambiente nuestro en la obra, aungue no se aproveche en elia la musica del
pueblo; en forma textual.

#*Hay, ademds, en la obra de Bernal, aciertos dignos de anotarse. En primer lugar,
la escena de los nifios indios, al principiar el segundo cuadro. jJuegos v risas, sin
descuidar el canto ni el compdas! Los alumnos de la Escuela de Miisica Sacra de

Otro gran acierto: la cancién sobre el “Aria della Monicha” (siglo XVI); gue

entona uno de los religiosos para divertir a los pequefios indigenas, bellamente
armonizaday variada por Bernal. No menos gustada y aplaudida es 1a cancién que

Cumple el autor de Tata Vasco su propésito de utilizar las grandes formas de la

Esta primicia lirico-dramdtica de Miguel
Bernal nos ha revelado al compositor ca-
paz de llevar a cabo empresas importantes,
fuera del estilo contrapuntistico que habia
cultivado hasta hoy en el cual, propios.y
extranos habianle otorgado los mds caluro-
sos aplausos.

La egregia figura de don Vasco de Qui-
roga inspiré al compositor, para rendirle
un homenaje digno de sus merecimientos.
“Puede decirse ~escribe Rafael Lépez~
que el ideal de los tiempos heroicos de
la iglesia, lo supo hacer aterrizar el al-
truismo vy la:inteligencia de don Vasco.
Los hospitales . de Michoacdan, en sabia
organizacion y en éxito, fueron una répli-
ca feliz del original de Santa Fe de México;
en ellos también se desarrolo el senti-
miento de la fraternidad humana 'y del
mutuo.auxilio, cimiento bdsico de la insti-
tucion. La organizacion del trabajo en
comin y del repartimiento equitativo,
la- extincién entre los congregados del pauperismo y la ‘mendicidad, todos estos
propésitos que actualmente figuran como teoria en-las doctrinas deé 1os moder
nos socialistas, y que apenas comienzan a cristalizarse en los ensayos quinquenales
de Stalin; fueron puestos en préctica por Quiroga, queé et sus fiotables reglamen-
tos deestas instituciones, interpretd, tanto el pensamiento evangélico de la iglesia
primitiva, como el alto postuladc que ahora lanza la revolucion social a todos Ios
vientos del mundo: Nadie tiene derecho a lo superfluo, pero nadie puede carecer
de lornecesario. Cada elogio que por este capitulo se consagra a'la memoria de don
Vasco es una piedra que se acarrea al monumento que le debe el México revaiucxou
nariode hoy”.

El 8r. Arzobispo de México

AFRUEBA Y RECOMIENDA

TATA VASCO

“By tods corssin aprudo y recemisnds el Drnwa
Sinténico’ “TATA VARG déi Prof. Miguel Bermal;
porque sparte de sn indisoutible mérite  srtistise; w
njusts s las reglas:de Joiseoral, yirevals 1a obre; eivili.
aadors. realisads por of primer Obirye’de: Michossks.'”

Wixteo, 38 do niawo de 1941,

CTEATRO “ARBEU"

HOY MIERCOLES 18

ALAS 16.30°Y 20 HORAS '

i{Qué mejor cuadro para la suave y luminosa figura de Tata Vasco, que el que
Miguel Bernal Jiménez supo forjarle con su talento de compositor y su fe de cre-
- yente sincero!

El Universal, lunes 16 de marzo de 1941



" TATA VASCO: OPERA EVOLUTIVA
Y OBRA NACIONALISTA

VICENTE T. MENDOZA

E I estreno y representacion de la 6pera Tata Vasco, de Miguel Bernal Jiménez,

ofrece, a poco que se le ahonde, dos aspectos principales: el de obra evolu-
tiva en relacion con otras del mismo género y el del nacionalismo mexicano que
encierra.

No-se trata de- una.produccion de tantas que a poco de su estreno se hunden
irremisiblemente en el olvido para no levantarse jamds, ella engloba elementos que
la destacan.y la hacen estimable entre la literatura operistica mundial y por sus
cualidades de nacionalismo obliga a discernir qué lugar le corresponde-entre las
dperas de México.

Seguramente que Bernal ha.tenido-a la vista, el imponente panorama operistico
desde los origenes; lo mismo a los italianos, desde Monteverdi a Malipiero,.que a
los franceses, de Lully a Debussy; a los alemanes, de Haendel a Strauss, pasando
por Wagner; a los rusos de Glinka a Prokofieff y naturalmente a los mexicanos,
aun de los ultimos lustros: Campa, Carrillo, Tello, Vizquez.

Frente a todo este material desconcertante precisaba-la elaboracién de un plan
factible. Bernal se trazé un esquema multiple, original. Primero: La utilizacion de
las grandes formas musicales: La Suite-Preludio, Fantasia, Fuga, Minuet, Albo-
rada, Coral, Idilio, Fandango, Rondé ~ 0 la Sinfonia: Allegro de Sonata, Andante,
Scherzo, Final, para determinar la estructura interior de la obra. Segundo: Un
temario restringido que caracteriza los cuatro méviles principales y algunos secun-
darios, capaces de entregar una fisonomia particular: La Raza, La Fe, El Amor,
Don Vasco, La sospecha, El dolor los idolos, etc.. Tercero: La utilizacién del tema-
rio anterior en forma de motivo conductor teniendo a Wagner presente; y Cuarto:
La utilizacién del coro con-un valor primario.

Los puntos anteriores precisan forzosamente una técnica evolucionada para po-
der afrontarlos: el predominio de las formas requiere un conocimiento profundo y
completo de las mismas; el temario, tal como fue utilizado, exige la elaboracion de
cada uno de los motivos utilizando escalas y modos de las culturas indigena e
hispénica, asf como la familiaridad con el procedimiento wagneriano del leits
motif, y, por tltimo, el uso de los coros como personaje que contrapesa la persona-
lidad de Don Vasco, requiere igualmente el dominio de la polifonia vocal y la
familiaridad con las ideas de Moussorgsky a través de sus obras.

El centralizar en un solo personaje toda la accién dramdtica significa un pode-
roso esfuerzo de concentracién cuyo peligro constante de monotonia queda re-
suelto por medio de la variedad que logra el sefior Bernal introduciendo fuertes
contrastes de caricter, de color y de elementos técnicos.
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El aspecto nacionalista de la obra aparece desde su iniciacién mediante el em-
pleo de la pentafonia sin semitonos. Las danzas del Primer Cuadro pudieran pare-
cer escuetas por su brevedad; pero bien pensado, su alargamiento produciria un
desequilibrio. La pentafonia vuelve a-aparecer en €l ultimo Cuadro mucho mejor
lograda como un efecto de saturacién perfecta.

En el Segundo Cuadro se destaca con éxito el método empleado por los misione-
ros franciscanos durante la evangehzacnén de los indigenas, los juegos de¢ los chi-
quitines en la sacristia de Tzintzuntzan, por su tema y desarrollo, asi como la
serranilla espafiola entonada por el fraile. Mas adelante el Alabado, dentro de un
sugestivo ambiente, sugiere toda una tradicién centenaria hondamente arraiga-
da en nuestro pueblo, junto con la misica liturgica implantada en México desde
el siglo XVI, trabajada con carifio y competencia se suma todo ello reforzando el
contenido nacionalista de esta obra. )

Todavia de una manera mas acusada se insinta la tendencia nacionalista en las
danzas y canciones introducidas en los cuadros Cuarto y Quinto, desde la intro-
duccion a las mismas: la de Las Guaris, la de Los Apaches o Danza de Espadas, La
de los Moros y la de Los Viejitos. El mérito de estas danzas, complgtamente mi-
choacanas, dentro de la obra, estriba en que aparecen {ntegras y sin mas cox}‘z-
plicacién que el amalgamiento de las mismas, como recurso y alarde contrapuntis-
tico. Podria pedirse mayor estilizacion; pero se correria el riesgo de oscurecer su
estilo por exceso de elaboracién. Recuérdese que los elementos veméculos que
aparecen por ejemplo en Cavalleria Rusticana (La Siciliana y la Cancién de Lola)
no contienen estilizacién alguna,

Las Canciones, también regionales, no sufren ninguna elaboracién: las charas de
Uruapan, Las Ollas de Tzintzuntzan, Los Corpifios de Nahuatzen, 1os Casos de
Santa Clara, Las Redes de Pacanda y las Guitarras de Paracho, entremezcladas
con idioma tarasco surgen con la misma simplicidad que las danzas y de ellas sé
decir que su mérito intrinseco estriba en la manera de ser tratadas por medm de
las voces del coro.

De haber sido estilizados'y elaborados estos temas sobrarian zoilos que repro-
chasen al autor precisamente el no haber respetado-la pureza de las melodias:

En total pueden apreciarse en la opera Tata Vasco tres tipos gie nacxgma}xsme
© gue demuestran un profundo conocimiento de las técnicas respectivas: ¢l indigena,

mediante la pentafonia, mas el tema conductor de La Raza; el espafiol,
mediante las escalas andaluzas del tema de don Vasco y la musica religiosa de la
Colonia, y €l mestizo a base de temas populares regionales. .

Es, pues, la obra que mayor porcentaje de nacionalismo ha ofrecido durante
todo el desenvolvimiento del género 6pera en México.

* Articulo. publicado en Orientacion musical, julio de 1941, México.
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Con agua letea en las sienes

y violin de César Franck en los oidos

despido a-las criaturas del crepidsculo.

No importa que hasta aqui lleguen esqueletos sui géneris,
borradores en babia

y amores todos de mi entera distraccion.

Sin paniuelo ni tren huyente despido al crepisculo estampida.
Es facil asi con el deseo atin en la tersura

de un ser que alcanza lo futuro y lo irrepetible

hasta alcanzarme y repetirme

con-labios de agua y un la mayor de Franck en los oidos.
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ALBERTO SAVINIO

Traduccion de Guillermo Ferndndez

a luna estaba suspendida sobre la ciudad apagada v silenciosa. Su ¢laridad

L avanzaba en el piso de mi estudio, como una leve marea. Pasé por entre las
patas del escritorio. Lamié las conchas y las volutas labradas de los brazos del
sillén. Se detuvo al pie del piano. Entonces...

Entonces los pedales centellearon. El viejo piano levanté su enorme:labio negro
sobre la dentadura amarillenta, como un asmético que masticara un poco de aire,
y desde el fondo de su térax las cuerdas: lanzaron un lamento. muy triste, que se
propagé largamente en la mérbida paz de la noche,

El verano es funesto para los que él-debiera proteger mas amorosamente en su
oculto calor. Mucho mds amistoso es el invierno. Los seres mds quencios se me
han muerto durante el verano: {Qué habia ocurride?

Cuando los nifios lloran mientras duermen, es seftal de que un nifio ha mm‘:rte
en alguna parte del mundo. ;Pero qué pasa cuando un viejo pzano se lamenta

Eso pensé también cuando los cafiones alemanes dxspersamn en :V ;
corazén: de Chopin; lo que pensé Dionisio el Aeropagita al ver que el cielo
Oriente se ennegrecia. Y, mecdnicamente, encendi el tocadiscos, saqué un dxsca de
su funda y lo puse con el-debido cuidado sobre la felpa del platillo, que empezd a
girar como un demente.

La luna trepaba por las piernas robustas y.enanas del piano, como pxramzdes
invertidas, firmes sobre sus patas rodantes. Subia por la lira que sostiene los tres
pedales. Del rumor del disco que giraba nacieron, como perlas engarzadas en plata
~81 Sol, Fa Sol Fa, Mi-, las notas:liquidas azules y redondas del Nocturno en
Mi bemol mayor de Chopin. El suspiro tan contenido; tan leno de corazén del
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: Nocturno nimero 2. Esa melodia que me
infancia. Ese tema cansado

devorados, poco a poco, por las avalanchas. La mirada era cefiuda, pero no alar-
- nte po;que era patente gue ningn pensamiento se condensaba detras. de aque-
giaaanéha frente de gran armario, sino inicamente suefios; esos suefios infantiles
ue son los suefios de los pianistas. ) o )
qug:spnés de tocar el Nocturno en Mi bemol mayor, el pianista blanco tocaA:eI
Nocturno nimero 5 en Fa sostenido mayor: esa largfz pregunta a la gue nadie
responde, salvo un vago murmullo de arpegios. Luego, sin mterrupgén, la Mazzz;ca
en Do sostenido menor y el Vals opus 64, también en Do sostenido menor. Y a
continuacién, tras una breve pausa, acaso intencmnalmenfe, la obra Auﬁ;ckwuftg,
Levantando el vuelo. En fin, con una frescura que le devolvia a toda abya.su nativa
jocundidad, el pianista blanco toc6 también la Campanel‘la de Pagann}:—hszt, ¥,
i:uando en el trino agudisimo volvié a sonar el tema argent‘mo dela esguzia con sug
dobles notitas de cristal; la estupidez divina, la boba sonrisa de los dioses empez
i A luz.
a brillar en la noche, encrespandola de - ‘
Se apagé la ultima nota. El piano bajé lentamente su enorme Iab;o negro, eln
silenicio. También la luna y su marea baja abandoné el 'Tstuc‘ho, saliendo porla
. j iudad apagada, silenciosa.
ventana, y se fue por los tejados de la ciu : ‘
Quise lgvantar la tapa del teclado. En vano. El labio superior estaba fuertemente
nido al labio inferior. . ) .
* Levanté el ala del viejo piano. Hundf Ia mirada en'sus visceras negras, fatigadas
de tantos sonidos. L o
Ningan brillo en las-cuerdas. Un vacio. Una oscuridad mﬁmta‘*z. - 2
A la mafiana siguiente, lei en el periodico que la nol((:he anterior, }a uitxma e
juni i i i en'Nueva York. :
unio, habia muerto Ignacio-Paderewski en i . ;
! Conservo este viejo piano con su teclado cerrado para siempre, ¢l mismo que
a noche tocé el pianista blanco. _ ) ‘
® Me gustaria deshacerme de él. jPero quién se llevaria a casa un piano que en su
térax ya no guarda sino Ia tiniebla de la eternidad?

prolongaba en una despaciosa
ado -paraiso de los “retardan-
-, libre del nauseabundo columpio entre
Sus pequefias notas, tan obediente en los
tema asoma de nuevo su cabecita lumi-
nosa, lleno de gracia virginal en sug grupitos, en sus bocadillos SOnoros, en sus
voladitas; y al llegar al Jortissimo Do bemol, que se demora en el Sj bemol de Ia
dominante y anuncia el final, el sonido se amortigué de golpe; luego, desde el
fondo de los agudos, nacié clarisimo, infantil, un trino de cuatro notitas; se hinché

€n un inmenso crescendo, recorrié todo el teclado, como una Via Lactea, v el
Nocturno acabé con unos cuantos acordes d

€ una modestia, de una resignacion

ejemplares.

¢{Cémo era posible
vivo?

Miré el cuadrante del tocadiscos..

Laluz de la luna habia ltegado h

El atril estaba vacio,

(A quién le hubiera servido la musica escrita?

El pianista tocaba de memoria.

El pianista blanco.

Mi primera preocupacion fue la de que se sintiera incémodo en mi banco gira-
torio, de que echara de menos su a

siento especial, acorde a la altura del teclado.
Pero no vi-banco alguno bajo el ilustre trasero. Alguien lo habia empujado hacia
un rincén.

El pianista blanco estaba t
chado, y exhausto.
En el vacio,

Los bordes del amplio saco col

vibracién debida a un pedal perfectamente dosific
do” insufribles del pianista que “siente”

canto y acompafiamiento, tan nitido en

que el disco tocara esa noche con un sonido tan real y tan

. Estaba apagado.
asta el teclado del piano, bafiaba el atril.

ranquilamente sentado, cémodo, quizd un poco aga-

gaban a ambos lados. Los pies se apoyaban le-
ién la corbata era blanca, flojamente anudada en

imientos de la cabeza. Arrugas, bolsas repletas de
antes le obstrufan, por todds partes, aquel poco de
fondo de los ojos, como minusculos lagos alpestres

grasa de gallina, parpados colg
luz clara que le quedaba en e}
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PIANO VIEJO

5‘1{- atwodly 2x wis f‘""““’
ALBERTO SAVINIO

Traduccién de Guillermo Ferndndez

E 1 caballero Putignani, la sefiora Putignani y la sefiorita Putignani desemboca-
ron en la via Ripetta. Alli, el pater familias le delegé el mando de la pequefia
bngada a la sefiorita Ilda, la cual, conociendo mejor esos lugares, condujo al padre
y a-la madre a la entrada de la Filarménica.

El guardidn no perdi6 tiempo en interrogaciones vanas, sino que con tono expe-
ditivo pregunté;

~¢Vienen a ver el piano?

~Precisamente -respondié el caballero, asombrado por tanta perspicacia.

Precedidos por el adivino galoneado, los tres. visitantes atravesaron la convens
tual degnudez de un largo corredor y entraron al pequefio salén reservado a los
concertistas.

Un divancito rojo y dos poltronas se apretaban como dos naufragos en el islote
rectangular del tapete. Una pequefia floresta de atriles elevaba hacia el techo las
ramas desnudas. Un contrabajo vestido dormia de pie, apoyando el lomo contra el
muro. Pianistas inclinados sobre el téclado, como ciclistas subiendo una cuesta;
violinistas con la mejilla sobre el violin'y violonchelistas con el violonchelo entre
las piernas constelaban las paredes. Una corona de laurel dejaba caer los listones
amarillentos sobre el divan.

~Este es el instrumento ~dijo el guardidn, y con mano experta destapo el teclado
de un negro piano de cola.

La sefiora Putignani admiraba la estupenda dentadura.

~De fabricacién alemana —agregé el guardidn-, con cuerdas cruzadas, fieltros
todavia nuevos... jUna verdadera ocasién!

-Es necesario probario ~replicé el caballero, y luego llamé-. jHida!
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Iida habia ido hasta el fondo de la sala, y estaba espiando la sala de conciertos,
apartando un poco una gruesa cortina carmesi. Solitario en-la fria luz que caia
desde lo alto, el sucesor del piano destronado reposaba en el escenario; bajo un
lienzo de color gris.

~Ilda —insistié el caballero—, técanos algo.

Iida se hacia la remolona:

~No sé... no sé....

Y clavé su menton en el pecho magro, como una pollita que se espulga.

-i{Coémo que no sabes! ;Y Palpitacion de amor? jAcaso no te sabes también
Recuerdo de Capri y Pasan los cazadores y todas las demas que tocas siempre en
casa de la tia Clotilde?

Ilda retrocedia, torciéndose las manos a sus espaldas.

-Permitame ~intervino arrogante el guardidn, y recorriendo con el pulgar todo
el teclado, suscité un revuelo de notas que retumbo largamente, se alejd, se apagé.

Los Putignani callaban, admirados. En ¢se momento, otro revuelo de notas, més
quedo y misterioso, resoné en la adyacente sala de conciertos: era el adios del
piano joven al veterano que partia.

A la mafiana siguiente, las escaleras de la casa de los Putignani retumbaron con
las horrendas imprecaciones. Bajo los esfuerzos asociados de una escuadra de car-
gadores, ¢l viejo piano iba subiendo, poco a poco, como un caracol.

En el rellano del cuarto piso el maldiciente cortejo se detuvo. Ahi la escalera se
estrechaba tanto que no podria pasar una pobre espineta, mucho menss aquel
mastodoéntico instrumento con tan larga cola.

-jImposible subirlo! ~dijo el jefe de los cargadores, mtxmldado por los mthnos
que se asomaban a la puerta de los apartamentos.

El caballero Putignani les ofrecié una pingie propina. ;
El jefe de los cargadores cedi6, v mediante un sistema de cuerdas
viejo piano salié por la ventana, oscilé en el vacioy fue a posarse en ia terracna
liena de geranios. Poco después entraba en la sala de los Putignani.

Bajo Ia mirada complacida del caballero y de la sefiora Putignani,
Ilda ““hacia” las escalas: ;

Un vejamen, ‘ '

Escalas mayores y escalas menores, escalas melodicas y escafas armon
las en sextas y escalas en terceras, escalas en octavas y esmlas cro

Un tormento. ,

Al terminar con las escalas, la pequefa Ilda ataeaba ie
muy indicados para “soltar’ los dedos. -

Una tortura. -

Después de los ejercicios de Ptschna, la mexperta planr asal a boba
sonatina de Kullak. .

Un suplicio.

El viejo piano temblaba de rabia. ,EI que durante su glm'msa carrera habia sido
tocado por los dedos de los Paderewsk: y de los Busoni, tenia que soportar ahora,
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" a una edad tan avanzada, esas manitas inhdbiles y blandengues! Y en las prolonga-
das soledades nocturnas, entre los pufs de peluche v flores de papel; entre el perro
de bronce con el reloj en el hocico y la fotografia amplificada de Goffredo Putig-
nani, aun joven y en uniforme militar, el viejo piano reevocaba el pasado.

Entre tantos pianistas que habia conocido; fue aquel pianista esquelético <no se
sabe bien si polaco o bohemio, pero judio, sin duda alguna~ €l que mejor lo supo
dominar. Bajo el martilleo de aquellos dedos huesosos, el instrumento, todavia
joven y en la plenitud de sus fuerzas, vibraba como criatura viva.

jQué hermosos momentos aquellos! 'Y cuando el pianista, bafiado en sudor v
tambalearnite, se alzaba del teclado, las cuerdas volvian a vibrar con la carretada de
los aplausos.
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El viejo piano reevocaba estos recuerdos, y en el vehemente deseo de sentir otra
vez en el teclado amarillento el calor de los gloriosos dedos, el maderamen rechi-
naba como encina en medio de la tormenta, v una lejana musica misteriosa reco-
rria las largas cuerdas de metal.

El comendador Corpas, que vivia en el piso de abajo, encontré en las escaleras
al caballero Putignani.

~¢Pero se ha dado cuenta, caballero, de que su hija es una pianista extraordi-
naria?

~Tiene muy poco tiempo de haber empezado —respondié Putignani, sonriendo
con gratitud—; pero es voluntariosa y llegard a ser una buena pianista.

~Pero si ya lo es. jEs un genio, un verdadero prodigio! Ayer la estuvimos
oyendo, mi sefiora y yo. jQué fuerza! ;Qué agilidad! ;Qué sentimiento!

-iAyer...7 -repiti6 el caballero, dubitativo.

Y agreg6:

~Pero si ayer estuvimos todo el dia en Frascati...

A los elogios del comendador Corpas, siguieron los de la sefiora Strua, del tercer
piso; luego los del notario, del segundo; los del ginecologo, del primero; los de la
portera y demds vecinos. Putignani no dudaba ya. La riqueza lo esperaba y, emplea
do en la Recaudacion Civica, redactaba mentalmente la renuncia que le presentaria
a su jefe de oficina, a esa vil carrofa.

Es domingo. La familia Putignani vuelve de misa.

A'la ‘altura del segundo piso, una sospecha invade el 4nimo del caballero. Al
flegar al tercero, la sospecha se convierte en certidumbre. En el cuarto piso, Putig-
nani toma del brazo a su mujer y a su hija. Llegando a la puerta de su aparta—
mento, susurra:

-No hagan ningiin ruido vy siganme de puntillas.

Y abre la puerta de la sala.

Ante los tres miembros aterrorizados de la famlha Putignani, ¢l viejo piano
reverdece su antigua gloria. Las teclas brincan vertiginosamente, largos arpegios
recorren el teclado, 1a caja vibra como una caldera vy 1a cola ondea como la de una
ballena navegante.

Y la musica crece.

Los bajos retumban con horribles fragores, las cuerdas se retuercen comcx ser—
pientes, los martinetes salen y vuelan de la caja de resonancia, los f‘e ms saian
brincando e inundan la sala. -

La maisica sube hasta el paroxismo.

El viejo piano se alza con un esfuerzo supremo, oscﬁa a media aitura, s lanza
contra la vidriera y cae hecho pedazos en la terraza.

La muisica se acabd. :

Y asi fue que en un dulce mediodia de otofio, sobre una terraza llena de gera-
nios, ¢l viejo piano concluyd su gloriosa carrera; bajo un cielo limpido; como los
ojos de una diosa.
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EL METRONOMO CEREBRAL Y LA MEDICION
DE LA MUSICA

.
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ERNEST POPPEL

Traduccién de Gerardo Kleinburg

En su énsayo “Acerca de la direccién”, Richard Wagner escribi6:

Si hubiera de resumir lo que debe hacer un director de orquesta para asegurar la
correcta ejecucion de una obra musical, diria que. consiste en establecer continua-
mente el tempo apropiado, puesto que su eleccion y control nos muesira de
manera inmediata si el director ha entendido la obra o no.'

Bruno Walter, a su vez, escribié en ‘‘La misica y su egjecucion’:

Habia ocasiones en que durante mucho tiempo no estaba seguro del tempo co-
rrecto. de una frase o pasaje musical; sin embargo, de pronto, como si proviniera
de lo mds profundo de mi ser, tomaba una decision. Como si se tratase de un
instante de iluminacion, el tempo correcto dparecid; entonces sentia una seguri-
dad que me liberaba de la duda y que, en la mayoria de los casos, permanecia
para siempre.’

Si el fempo es algo tan fundamental para la misica, entonces debemos pregun-
tarnos como es que encontramos el adecuado y como podemos mantenerlo. ;Es
posible arrojar luz sobre este problema desde el punto de vista de la investigacion
neurologica y de la psicologia experimentali? En esta ocasion me gustaria examinar
el problema no sélo desde la perspectiva puramente musical, como lo intentaron
hacer Ernest Ansermet en Los fundamentos de la misica® o David Epstein en Mds
alld de Orfeo®, sino mas bien desde un punto de vista cientifico. Deseo presentar
algunas observaciones para demostrar que Ia posibilidad de controlar el tempo en
1a 'musica depende de ciertos mecanismos del cerebro. Nuestra percepcién de la
musica, pues, también tiene una base biologica, tests fundamental de estas reflex-
iones. ~
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Para ilustrar la importancia que los procesos cerebrales tienen en la percepcién
de la misica, serd necesario-aclarar primero cémo es que manejamos ¢l tiempo;
como lo percibimos y qué significa para nosotros. Kant dijo: “El tiempo y el espa-
cio son dos fuentes de conocimiento-a partir de las cuales es posible obtener, a
priori, diversos apercibimientos”.’ El tiempo es una categoria elemental en la gx-
periencia humana ‘de la realidad. Esto plantea la siguiente pregunta: ;Cémo se¢
hace asequible el tiempo como una experiencia?

En el undécimo libro de sus Confesiones® San, Agustin escribi6: “Quid est ergo
tempus? Si nemo ex me quarat, scio; si guarenti explicare velim, nescio”. {*(Qué es
el tiempo? Si no me lo pregunta nadie, sé la respuesta; si quiero explicarselo a
alguien que me lo ha preguntado, no lo sé”.) A pesar del escéptico comentario
de Agustin, me atrevo a preguntar no qué es el tiempo, sino cémo podemos ha-
cer de €l subjetivamente algo a nuestra disposicién, cémo lo percibimos y lo ex-
perimentamos. Tal vez entonces sea mds ficil contestar la pregunta de ¢6mo e
controla el tempo en la musica, problema éste del que se ocuparon tanto Wagner
como: Walter.

Nuestra experiencia temporal puede ser descrita mediante una clasificacion je-
rarquica de los fenomenos temporales subjetivos’. Existen cinco experiencias ele-
mentales que pueden: ser distinguidas y categorizadas jerdrquicamente: simultanei-
dad, no simultaneidad (asincronia), sucesion, presente subjetivo (“ahora’).y
duracién. Qué son estos fendmenos temporales, en el plano subjetivo, y cémo s
posible ordenarlos jerdrquicamente son preguntas-que pueden ser dilucidadas me-
diante diversas observaciones experimentales.

Cuantos de tiempo: evidencia de un metrénomo cerebral*

Primero me permitiré mostrar algunos hallazgos acerca de simultaneidad subjetiva
y asincronia. Si, a través de audifonos, un sujeto a prucba recibe un estimulo
breve, con una duracién de por ejemplo | mseg (0.001 segundos) en cada oido, y
ambos estimulos son producidos simultaneamente, sélo percibe un sonido ~en'la
mitad-de la cabeza. Si se provoca un retraso entre los dos estimulos de ~digamos—
1 mseg; el sujeto seguira percibiendo un solo sonido, aunque objetivamente los dos
estimulos no:sean simultdneos. La asincronia objetiva no basta para que se dé la
asincronia subjetiva. Sin embargo, el sonido ya no se oye en la mitad de la cabeza,
sino en un lado u otro. Sélo cuando la diferencia temporal entre los dos estimulos
acusticos es de 3 mseg (de 4 a 5 en algunas personas) se alcanza el umbral de la
percepcién de la asincronia, y el sujeto oye un sonido por separado en cada oido.

Si se realiza este mismo experimento en personas con dafio cerebral, e g des-

* N. del T.: En el original brain - clock (reloj cerebral). Lo he traducido como metronomo
cerebral puesto que ~como- se vera a lo largo-del texto~ el ‘doctor Poppel-describe méds bien
un metrénomo que un reloj. :
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és de una embolia en ¢l hemisferio izquierdo que ha causado problemas en el
habla, la transicién medida entre sincronia‘y asincronia —es decir el umbral de
fusién auditiva- cae también entre los 3 y los 5 mseg. Tienen, pues, el mismo
umbral que las personas sanas. El dafio cerebral central tampoco parece influir en
la transicion de sincronia a asincronia. Luego es posible suponer que la habilidad
para percibir diferencias temporales entre estimulos depende de ciertos mecanis-
mos periféricos del sistema nervioso.

Se han realizado varios experimentos para demostrar la fusion temporal de una
sucesion de estimulos, en los ambitos visual y aunditivo, que muestran un umbral
de aproximadamente 10 mseg para el sistema tactil, y de entre 20 y 30 mseg para
el visual. Estos umbrales, sin embargo, dependen del estimulo seleccionado en
particular. Si se compara los sistemas sensoriales de la audicién; el tacto y la vi-
si6n, resulta evidente que la transicién de simultaneidad a asincronia difiere entre
ellos; ante esto es posible afirmar que el sistema auditivo tiene, por mucho, el
umbral de fusiéon m4s bajo. Las diferencias en los umbrales de los diversos siste-
mas sensoriales se basan probablemente en sus mecanismos de transduccién res-
pectivos. El concepto de transduccién se refiere a la transformacion de eventos
fisicos, como son la luz o el sonido, en potenciales de accién en el cerebro.

‘Es sabido que la transduccién lleva un tiempo considerablemente mayor en el
sistema visual que en el auditivo, lo que aparentemente redunda en una percep-
cidn de simultaneidad visual mucho menos diferenciada que la auditiva.

En el transcurso de varios experimentos que involucraban los umbrales de fu-
sién de los diversos sistemas sensoriales, mis colegas J. Hmberger, N. V. Steinbu-
chel y yo preguntdbamos a los sujetos si habian percibido uno o dos estimulos. Al
obtener respuestas diferentes ante variaciones minimas en las condiciones experi-
mentales, se hizo obvio que tan s6lo una variante en la forma de plantear la pre-
gunta acarreaba diferencias en los resultados de la prueba.

Durante el siguiente experimento ya no preguntamos si se percibian uno o dos
estimulos, sino qué estimulo llegaba primero y cudl después. La pregunta se dirigia
ahora al orden en que los estimulos perceptibles ocurrian. A pesar de que la tran-
sicién de simultaneidad a asincronia tomaba de 3 a 5 mseg en el sistema auditivo,
se requiri6é de 30 a 50 mseg para la identificacién del orden temporal; bajo condi-
ciones experimentales idénticas. Aparentemente, la nueva pregunta activé un me-
canismo cerebral distinto.

Esta tesis, que afirma que la identificacion de orden temporal requiere de un
mecanismo cerebral mds profundo que el necesario para la identificacién de la
asincronia, ha sido verificada en pacientes que sufren de dafio cerebral central. En
estos experimentos, el umbral para la identificacién del orden temporal se elevé a
100 mseg, aproximadamente. En contraste con el umbral de fusién auditiva, que
es casi el mismo en personas sanas y en aquéllas con dafio cerebral, el de identifi-
cacion del orden temporal de ciertos eventos muestra obvias variaciones.

Un resultado sorprendentemente es que, entre sujetos sanos; el umbral para la
identificacién del orden temporal en los tres sistemas sensoriales parece ser el
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mismo, mientras que los umbrales para la id_eintiﬁcacién de la asincronia. dif;;ieren. i
Esté observacion muestra que la identxﬁcaczpn del-orden temgoral precisa ;;e ;m
solo mecanismo cerebral, igualmente c?xspm}gble para Igs tresasmtemassan’sc)m:l es
estudiados; mientras que para la ider_xglﬁcacx?n de }?é ;ixgscrama €s necesario e§ ar
ros mecanismos, presumiblemente pern o . -
mgzad;occ}lter colocar ciertos eventos.en un orf%en tqmporal, indicando cga; acgrr;;)
primero, cudl después, etc.; s indispensable.xdent‘xﬁcaril?s de manera in maiu ;
Al hablar de mecanismos responsables de la %denuﬁc.acmq del orden temporal, es
preciso considerar el tiempo minimo necesario para xdexmﬁcar. los evenfas ¥ pitra
hacerlos conscientemente asequibles. Los eyfpfmmentos desunado‘s a 'z"f?spe”o
muestran que se requiere de 30 a 50 mseg minimo para hacer una-identificacion
wngc:;egg;’)tesis ha sido reforzaga é)og ipvestiggaciones gue miden los tiempos de
i6n involucrados en toma de decisiones. _
g?tf:ﬁﬁé:f ;orcestudios de tiempos de reaccion intrahen?isféncos para la t;&na csig
deéisiones, que también han obtenido como resgltado txemms de. entre 3 f{ B
mseg. Es, pues, teéricamente posible que cada estimulo active un proce(s{} l;}sci; a -
rio en el cerebro, por lo que —técnicamente pablando.-— este proceso deberia se
entendido como un oscilador de relajacion. chpqs oscxladares'neumnales sm}hikm
mediatamente. sincronizados por la sibita apqx;u;zéx_x de un-estimulo. Presumible-
imulos conducen a procesos- osciatorios. o s
m%l;e;;;ineifo}iisual,kauditivo o téactil provoca descargas periddicas en las rg:das
neuronales estimuladas. Esto crea un marco de referencia temporal que perm%te a
los distintos sistemas sensoriales correlacionar los eventos que reglst{ani Si no
existieran estos marcos de referencia temporal, seria extremadamente dificil com-
rdinar informacion. Ny
pa;asruglg,o(;)ues, que los periodos de ?ste oscilador -cuya duracx.on v% di{ 30 a tSa(;
mseg de acuerdo con resuitados experimentales— determinan e;l ritmo fun lagxen "
que caracteriza nuestra actividad mental, y puede:n ser definidos cgmo el lenép.
minimo necesario para identificar de-manera aISl:':lda un e;vento. El d?sc'u Ti-
miento de un oscilador neuronal de estas caracteristicas implica el descubrimiento
simultineo de un metrénomo en el cerebro (ver figura 1).

Oscilador neuronal (metrénomo cerebral)
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Control de tempo en secuencias
de comportamiento por medio de
pulsaciones del metronomo cerebral

Figura 1




uctorias de Wagner y Walter, que resaltan la importancia que el
to tiene para la musica, pueden ser ‘discutidas ahora sobre una base
robiologi .

s procesos periddicos del oscilador neuronal poseen, presumiblemente, una
frecuencia constante bajo ciertas condiciones dadas. Luego es posible asumir que
el control de rempo en la musica se basa en el acoplamiento de la expresion musi-
cal a dicho proceso oscilatorio en el cerebro. Esto asegura que sea posible mante-
ner ¢l tempo de una obra musical, ya que las oscilaciones neuronales pueden ser
usadas como el pulso de un metrénomo.

La relativamente alta frecuencia de este oscilador neuronal garantiza que sus
variaciones de periodo tengan un efecto minimo sobre la expresion musical, pues
esta dltima se manifiesta durante un periodo de tiempo mucho mas largo. La
disponibilidad de tener un metrénomo neuronal en el cerebro hace neurofisiol6gi-
camente posible mantener un fempo constante.

‘En 1985, el musico, director y compositor estadounidense David Epstein estu-
di6 la precisién con que se mantiene el tempo.'® Mediante el estudio de las relacio-
nes de fempi dentro de obras musicales de diferentes culturas, puedo demostrar
‘que cuando se escoje uno, éste es dependiente de su predecesor. Si el tempo se
acelera, se torna casi exactamente dos veces mds rapido; si disminuye, desacelera
hasta la mitad o una tercera parte de la velocidad anterior. Esta clase de variacién
es solo posible en presencia de un control efectivo y-central. De acuerdo con mi
hipétesis, éste es proveido por los procesos periédicos de las redes neuronales del
cerebro.

La figura 2 ilustra graficamente esta idea. El metrénomo cerebral permite con-

Oscilador neuronal (metrénonio cerebral)
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¢rolar el tempo en presencia de dos tempi diferentes, ignorando una puisacui}n c}cl
“a‘scilador neuronal cuando se cambia el tempo: Es*estelio qui) qczsm;aa c?s; rfeb e;c;g:
éri i | al acelerar o-desacelerar. Dicha r J
nes numéricas simples entre tempi al _
nfda como el “Fenomeno Epstein”, contrasta con relaciones d.e tempo en las qz;e
fa relacién numérica simple es ignorada. Tales relaf.:lones (el ejempla (Extado es de
944) no son biolégicas y, si son forzadas por el musico, pueden producu; expgzrf;«
cias estéticamente desagradables. El abandono de lg ;ftéuctura temio;i?tazgjo tore
i i la impresién musical de manera © M
minada por el cerebro modifica : _ de vo.
inclino a pensar que ello va en detrimento de la impresién general:que s¢ tiene de
1a obra musical. : , »
Estas oscilaciones neuronales que presenta el metrénomo cere%ril prgiz::;?: gég;
51 j incronizada. Un tempo predeterr
musicos tocar juntos y de manera sin : . empc !
idealmente al unisono temporal, es decir, a la sincronizacién de los metrénomos
erebrales de los musicos participantes. o |
) En ocasiones, sin embargo, puede existir desacuerdo entre los musicos respccl:te
del tempo a elegir. Uno de ellos podria tratar de toca; rfxés lentamen’;e qt}e S
otros (la figura 3 muestra esa situacién); los demas contindan tocando al unisono,
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tempi diferéntes.

pecto, que consiste sobre todo en-la determinacién de
ral de nuestra percepcion

también dominante en lo que a las emociones se refiere.!!

estaba desconectado: les resulté imposible. Si, en cambio, se les pedia que canta-
ran con el hemisferio derecho bloqueado, todas las funciones temporales de la
expresion musical permanecian intactas. Los pacientes podian cantar ritmica-
mente y controlar el tempo con precision; sin embargo, no les era posible modular
la altura de los sonidos. Las canciones eran cantadas sobre una sola nota.

Que el hemisferio derecho albergue tanto la determinacién de la altura sonora
como ciertos aspectos de nuestras emociones hace evidente que es el primer as-
pecto lo que confiere a la musica su efecto emocional.

El intervalo de 3 segundos para la integracion temporal

Regresemos a la clasificacion a la clasificacién Jerdrquica de la experiencia subje-
tiva del tiempo. ;Hasta donde ha llegado este sistema taxonémico? Una vez exa-
minadas la sincronia, asincronia y sucesién surge la pregunta de si estos tres aspec-
tos son suficientes para comprender el significado del tiempo experimentado.

Una breve reflexion muestra que es necesario incorporar un mecanismo adicio-
nal para entender la percepcion del tiempo. Todo el mundo sabe, a partir de Ia
propia vivencia, que los eventos no son experimentos de manera aislada, sino que
relacionamos unos con otros y, generalmente, creamos formas perceptivas (Gestal-
ten) que los cambian. Esto es posible gracias a un mecanismo en el cerebro que
posee una funcién integradora, y cuya demostracion radica en el fenémeno al que
ha Hamado presente subjetivo ¢ “ahora”.

Basta un sencillo experimento para mostrar la integracién de eventos unitarios
en conceptos unificados. Si un metrénomo golpea cada segundo, seria facil para
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pero éste va una fraccion de segundo detrds. Una diferencia audible de este tipoen
Ia fase temporal provoca una de dos consecuencias en el oyente: usualmente per-
cibe el efecto como estéticamente molesto, o bien se sorprende de escuchar dos

La investigacion neurolégica reciente ha aportado informacién adicional al res-
que la organizacién tempo-
~por ejemplo; la identificacion del orden temporal=-eg
una funcién del hemisferio cerebral izquierdo, principalmente. Se ha demostrado
que los dafios a éste acarrean cambios considerables en los procesos-de percepcion
temporal. Igualmente, se ha observado que la apreciacién musical es una funcién
del hemisferio derecho. Se sabe también, desde hace mucho tiempo, del dominio
de dicho hemisferic en lo que a concepcion espacial se refiere, y ahora parece ser

Varias investigaciones realizadas en diversos laboratorios han demostrado efec-
tivamente que el hemisferio-derecho desempefia un papel esencial en ciertos aspec-
tos de la musicalidad. Los experimentos realizados con sujetos cuyo hemisferio
izquierdo o derecho habia sido anestesiado temporalmente probaron que la regula-
cién de la altura de un sonido se da en el hemisferio derecho. En dichas pruebas
se le pidi6 a los sujetos que hablaran o cantaran mientras el hemisferio izquierdo

lquiera escoger un compds subjetivo. Cada_segundo golpe pqdria reﬁxhzr un
8 to, a pesar de que en realidad todos fueran igualmente ﬁ'tertes. Tampxensena
pffs;?blé unir tres golpes sucesivos en un.Ge.stalt subjetivo, haczen.dc énfasis en qadz
tercer golpe, aunque esto ya puede ser dificil para alguno§. Comb‘mar i::uaté‘? e?l Cgl?[
consecutivos en una forma identificable resultal_’a todavia mas dificil. Esta
golp%sa demuestra que la integracién de eventos sucesivos en formas preceptivas
‘fgzii un limite temporal que parece ser de unos cuantos segungigs. Numegsgz
experimentos, en particular aquéllos concernientes a la organizacién tempgg , =
1a vision, muestran que ¢l limite sobre el cual va no es posible crear en i ad
;mgnoscitivas mediante la integracién de .evenms' es de tres segun?os apmzi?il Z;
mente.!? Dichos limites temporales de integracién pueden ser ligerame

is cortos. . 5
lmgzze‘;r?;aaihora sugerir la aplicacién del fenémer,z’o de integracién tem;;oralu : éi
definicion formal del presente subjetivp go “ahora”). Consxdaelremos queu gdgs b
asequible subjetivamente a nosotros, ux'ncamente loes por gu;nos S:fa}mem;a 2
disposici6on mental de algo de lo que sélo estamos cqnscxentes e{rép ralments &
determinada por la limitacién temporal de un mecanismo central de integr, ,
ndos en promedio. )
qngeiisad;hzrieg;ertinente ppreguntarse si hay mds evisiencxas de que el epre{s;zr;tse
subjetivo o concientizacién inmediatz} pueda durar 5910 unos (;:uantc;:szzdg;; arg;
Muchos experimentos de comportamlent_o del lenguaje han' 31 do real :-bales e;; e
investigarlo. Es posible demostrar, por ejemplo, que las unida ;s 1;?3 e
lenguaje espontdneo se limitan a 3 segundgs ap:r,ommadgmenf?. a R
ble citar varias pruebas relativas a la 1dent1ﬁcac1én del nt’mo, aunqueé e
jaron como resultado un limite temporal hgeramc.mte mas corto. ‘Up iuea‘ ‘:(I) : s
resultado en particular ilustrativa efn cuanto la :tx‘mttizgc;la de un limite fintto p ’
ientizacion es la de ciertos fenémenos artisticos. o

N é(s)‘::ec‘l‘efggggégo de los 3 segundos’ puede conﬁrmgrse tanto en poesia cgmo oe:
musica. Los experimentos que Fred Turner y yo realizamos en 1983 usax; o fe g
sias en varios idiomas demostraron-que 1os x:irsos de un poema dv'.zrgn, édigéﬁte-
rencia, 3 segundos- al ser leidos en voz.aljca. Descubrimos: que, mk e.pen&al;: o
mente del idioma en cuestion, parece t":xxsnr un fcnémieao temppra% tym;;era eczl'an
los poetas han manifestado.. Si asumimos que el latin y.el gnegodanikgu mas
hablados con un tempo similar al de los.idiomas a(:tuales, los versgs e os;me =
de la antigiedad presentan también la segm_en.tf«xctén en 3 segun qs¢ - d . ms

Considerando la: amplia-variedad de posibilidades grama@males: y .tgkma ¢
culturales, no existe-una razén evidente para una segmema)cxén tan §Ifi¥l ;
biera sido - facil escribir lineas poética,s. mas largas.-La razon gpa;ﬁ::atﬁ es que |
segmentacién en 3 segundos.del cox_xtemdo de nuestra concmnuzacmq etemd s
la organizacion de nuestra existencia mental, y-que los:poetas hz;n lztlan t xmivér-:
plicitamente dicha segmentacién. Asumo, pues, que §ste es un enorx?;: sl
sal, aplicable a todos, y que es tan estable que no ha sido aljwrade p{;r agnad u mn
nes culturales, a pesar de sus muy diferentes patrones que: si han:evolucio ~ ;




el tiempo. Para ilustrar esta aseveracion (mejor dicho, para hacerla audible) se
presenta un poema en el Recuadro 1; ¢l lector podra leerlo en voz alta y cronome-
trar cada verso.

William Shakespeare (1564-1616)
Sonnet 18

Shall T compare thee to a summer’s day?

Thou art more lovely and more temperate.
Rough winds do shake the darling buds of May,
And summer’s lease hath all too short a date:

Semetime too hot the eye of heaven shines,

And often is his gold complexion dimm’d;

And every fair from fair some time declines,

By chance, or nature’s changing course, untrimm’d;

But thy eternal summer shall not fade

Nor lose possession of that fair thou ow’st:

Nor shall Death brag thou wand’rest in his shade,
When'in eternal lines to time thou grow’st.

So’long as men can breathe or eyes can sée,
So long lives this; and this gives life to thee:

También es posible apreciar una segmentacién de 3 segundos en el comporta-“
miento espontdneo. Mis colegas M. Schleidt, I. Eibl Eibesfeldt y yo mismo pudimos
comprobar una segmentacién temporal idéntica en el comportamiento intencional
de sujetos pertenecientes a cuatro culturas distintas (Europeos, Indios Yanomani,
“Hombres de los arbustos™ Kalahasi e Islefios Trobiand).'> Los saludos ceremonia
les; los gestos juguetones y-otros tipos de-comportamiento caracterizados por la
intencionalidad muestran también un limite temporal de 3 segundos:

Otra 4rea en la que la segmentacién temporal se hace aparente en la musica. Los
temas musicales tienen frecuentemente un limite temporal de 3 segundos. El fa-
moso ‘motivo de la Quinta: Sinfonia de Beethoven o el tema. del holandés en EJ
holandés errante de Wagner pueden ser ejemplos representativos, aunque hay in.
numerables casos mds.'® Por lo menos en lo concerniente a la tradicion musical d
Occidente parece haber un fenémeno universal al respecto que no puede sersosla~
yado por-el compositor o el musico intérprete. .

Si uno escucha misica en la que se abandona la estructura temporal, tal como
es consignada aqui, el efecto estético se ver también alterado. Aparentemente hay
mecanismos del cerebro que: definen limites aplicables-a la evaluacion estética. S
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¢l marco de referencia temporal predeterminado biolégicamente es violado o ignga—
rado, el marco de referencia estético con el que se juzga lg mﬁsxcz.t también cambia.
La figura 4 muestra cémo el metronomo cerebral y la integracién temporal afec-

Oscilador neuronal (metrénomo cerebral)
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Figura 4

tan la calidad de ciertas impresiones auditivas. Las consideraciones, representadas
aqui en forma de diagrama, se basan en diversas observaciones experimentale_s. Si
se aplica a un sujeto estimulos acusticos diferentes dentro de un intervalo c?e n}tg-
gracion, automadticamente percibe un tempo. Si la duracién de los estimulos indivi-
duales es mayor que el intervalo de integracion, la sensacion de tempo desapargca
y, por lo tanto, ya no es posible reconocer el flujo musical. -Esto implica que si el
marco de referencia temporal para la integracion de varios eventos es eéxcedido, se
crea una nueva cualidad perceptiva. Puede también asumirse que si las variaciones
de tempo se dan dentro de un intervalo de integracién, producen la imgrasiég de
ser un flujo musical diferente, y que la cualidad perceptiva de cierto flujo musical
se hace disponible solo si los diferentes eventos pueden ser integrados en un inter-
valo de 3 segundos. e

Asf pues, parece hacerse cada vez mas claro que el hombre es dirigide ~aunque
inconscientemente— por limitaciones biolégicas en su actitud subjetiva hacia una
obra de arte musical. Si bien los artistas no buscan estar de acuerdo con la infor-
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' fg;c:g:; neurok;gica ct?rebral conocida, automdtica e inconscientemente acatan |
m indo?eeie;:;;o er;e;)*fmnadas por mecanismos cerebrales (en el caso de la misica

Es necesario sefialar, sin embargo, que dichos mecanismos no son del todo ri
dos. Algunas personas que oyen hablar de limitaciones biologicas suelen pen‘gl
que se trata de determinantes inevitables, y temen la pérdida de libertad. ; -
sucede,. entonces, con la libertad artistica? i o
El miedo es d1s§pado gracias a una ley de organizacién perceptiva humana
teoria ‘de p?rcepczén moderna asume que lo percibido no sélo depende de 'un
consolidacion d'e est.imulos,;sino decididamente de la expectacién (hipétesisy qu
aqpe] que percibe tiene en un.momento. dado. Es, pues posible formular iaqsi-~
guiente ley: La percepcién es la aceptacion o rechazo de una hipéﬁesis que un
sujeto se ha fomado en lo concerniente a la condicién del mundo (o suya misma)

aquel que percibe da una estructura a los estimulos que enfrenta, de acuerd

los puntos de vista de la relevancia subjetiva. , e
Esta regla dq percepcién, relacionada con el contenido perceptivo, parece poder
aplicarse también a la organizacién formal de la percepcion tempor;d. La ﬁg?xra 5

un diagrama esquemdtico de este concepto de la percepcion musical. Mis afir-
aciones parten de que supongo la existencia de un metrénomo. cerebral que,
como establezco en este escrito, hace posible que podamos mantener un tempo
constante o que percibimos el flujo musical. Este control primario, predetermi-
ado por el cerebro, varia presumiblemente de acuerdo con lo expresado musical-
ente. Para expresar un tema musical es necesario un intervalo de integracion
emporal de varios segundos; por poder llevar a cabo de manera 6ptima la integra-
i6n temporal mencionada, es concebible que se logre un ajuste fino del metro-
omo cerebral, via retroalimentacién semdntica. Esta variacion puede ocurrir solo
dentro de ciertos limites, pero resulta tedricamente posible; serd necesario desarro-
{lar estudios experimentales para probar la tesis planteada. Asumo que una fun-
cion cerebral logistica menos compleja puede ser influida por un nivel mds com-
plejo, como el de la integracion neuronal, por ejemplo. Es menester recalcar que
una alteracién del pulso ritmico determinado por el oscilador neuronal nunca
‘seria arbitraria, sino que ocurriria sélo dentro: de limiteés muy estrechos. Estas
consideraciones muestran que son dos mecanismos temporales —uno cuyos ciclos

de 3 segundos aproximadamente- los que interactian para producir la experiencia
del flujo musical, o para hacer de los temas musicales algo mentalmente asequible.

La memoria, requisito para la experiencia de la duracion

Retroalimentacién semantica en el control neuronal de tempo

Las reflexiones anteriores conducen a la cuarta fase de la clasificacin. jerdrquica
del tiempo subjetivo. He abordado las experiencias temporales elementales: sin-
erénia, asincronia, sucesién y presente subjetivo. Al hablar de este dltimo; un feno-
meno mds me viene a la mente: ;Qué mecanismos son involucrados. cuando se
percibe ciertos intervalos de tiempo como poseedores de duracion distintas? En La
montafia mdgica, Thomas Mann hizo probablemente las observaciones mds im-
portantes al respecto.!” El contenido mental parece determinar la duracion del
tiempo transcurrido. Si hay una gran cantidad de contenido mental, entonces el
tiempo es considerado retrospectivamente como largo. Por el contrario, si durante
cierto intervalo del tiempo se presenta poca actividad mental, el lapso parecerd
haber sido corto. Esta aproximacién también es aplicable a la musica. La duracion
de la musica considerada como muy variada es juzgada de manera muy distinta de
aguélla catalogada como mondétona. ;

Oscilador neuronal (control de tempo endbgeno primario)
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mente distinto ~la memoria— en el que la informacién es almacenada de manera
acumulativa y puede hacerse disponible con respecto de su duracién. La memoria
€s, pues, un requisito de nuestra experiencia de la duracién, y ademads cumple una
funci6n adicional en lo concerniente a la experiencia temporal: nos permite prepa-
rar para situaciones futuras, mediante su comparacién con eventos pasados.
Finalmente, uno se pregunta combo es posible que nuestra experiencia sea carac-
terizada por la continuidad subjetiva. Ya he establecido que los mecanismos de

Calibracién secundaria del oscilador neuronal
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caen en ¢l rango de 30 a 50 mseg, y otro formado por segmentos con una duracién.

Aqui es necesario asumir la presencia de un mecanismo.integrador completa-




gi‘niegraciénmific‘:an datos ensegmentos de 3 segundos, mismos que percibimo

como “fotografias del presente™. Es necesario ahora establecer qué otros mecanis:
mos trabajan para coordinar los contenidos de significado de las experiencias
conscientes individuales. Aquello que experimentamos conscientemente no es in-
dependiente de 1o que ya hemos experimentado. Lo disponible a la memoria'sé

vuelve parte de nuestro conocimiento junto con la informacién proveida por él
acto de percepcion. Entonces se crea una cadena de elementos conscientes secuen
ciales formada por conceptos conscientes interdependientes.

El hecho de que éste sea un proceso activo del éerebro puede deducirse mediante

Ia observacién de pacientes con perturbaciones del pensamiento formal, En cdsos

extremos, los pacientes esquizofrénicos se tornan incapaces de correlacionar una

secuencia de elementos conscientes para que su significado individual produzea
una cadena racional de pensamiento. Estas personas han perdido la continuidad

de sus experiencias y, por lo tanto, la impresién subjetiva de un flujo temporal ]

~caracteristico de la experiencia de individuos sanos, y que Robert Musil describié
en su novela El hombre sin atributos de la siguiente manera:

El tren del tiempo es un tren que tiende sus propios rieles delante de si. El rio del
tiempo es un rio que Heva consigo sus propias riberas. El viajero se mueve entre
paredes estables y sobre un suelo estable; sin embargo, imperceptiblemente, el
piso y las paredes son movidos por los miovimientos del viajero de ung manéra
por demds veloz. '

Miisica imposible: una wltima prediccion

Si uno acepta las hipotesis y reflexiones aqui presentadas, es posible formular una
suposicion en lo concerniente a la musica “nueva”, cuya ejecucion rebasa la capa-
cidad humana. Si las limitaciones biol6gicas son tan fuertes que es imposible libe-
rarse de ellas, se deberia ~en principio- crear nuievos reinos auditivos, solo realiza:
bles mediante métodos electrénicos modernos. Uno deberia ser capaz de
“componer” musica imposible, no ejecutable por seres humanos.

Yo mantengo que los miisicos no pueden desviarse de los controles de tempo
fundamentales. Una muisica cuya duracion de tonos secuencialés es variada al azar
y mds breve que el intervalo de integracion de 3 segundos no puede se ejecutada
por un miisico, pues tendria que invalidarse una estructura temporal funidamental
y predeterminada por el cerebro. Eso es imposible. La musica de este tipo, tocada
por una computadora (habria que preguntarse st puede siquiera llamarsele mii-
sica), tendrfa que producir ~cualitativamente- una impresion completamente dife-

rente a la de la musica “normal”. Mi tesis es, pues, Ia siguiente: Para los serés

humanos no existe una libertad de fempo en la musica.
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LA TE CN'CA DEL VlOHN : No hay que confundir el portato que es un legato mal ejecutado, con el porta-
mento que es un glissando. El portamento se hace con la mano izquierda en

tanto que el portato es una arcada.

4. Existe la tendencia a desviar el arco hacia atrés, en la punta, lo que ocasiona
un debilitamiento involuntario del sonido. También puede sefialarse una des-
viacion en el extremo del talén, arco para arriba. ,

5. Contribuye también al debilitamiento en la punta del arco el no utilizar las
suficientes crines. o

6. La tendencia a inmovilizar el codo o a echarlo hacia atrds en el arco para
abajo provoca igualmente el defecto mencionado en el parrafo 4.

7 Asi como la tendencia a quitar o debilitar la presion del anular en la region

de la punta.

ey,
~ .

HENRYK SZERING*

1) Mano izquierda

1. Defecto general: el dedo indice pegado al mango.

2. Debilidad excesiva del anular y sobre todo del auricular. Como remedio con-
viene estudiar las escalas sobre una sola cuerda con el mismo dedo, segin el
sistema de escalas de Carl Flesch. (Ejercicios preparatorios en notas sencillas

Primer tema: Los principales defectos de los violinistas. ¢
y octavas.) Ejempio No. 2.

I) Mano derecha

L. Por lo general ¢l.codo no tiene la elevacién debida en la parte inferior del
ar;:{o, sobre todo en-los matices piano ¢ pianisimo v sobre las cuerdas de Sol
y Re.

. Con frecuencia la posicién del codo no estd en relacién con la cuerda sobre
la cual se toca.
Ejemplo: En los arpegios del preludio de la tercera Partida de Bach, el se-
gundo tema abarca tres cuerdas en una sucesién rdpida, y hay que tomar
como base la cuerda del medio. En la exposicion de este preludio se toca Ia

cuerda de La y en la reexposicién la cuerda de Re ‘ : clk ~

3 Esu ) : ~ 3. Al pasar de un dedo al otro én una misma posicion generalmente se¢ levanta
este %rfc(z)tsgur?ébggrﬁ?emgbk} lziacer un portato en vez fie un legato cuando demasiado pronto el dedo precedente, lo que s en detrimento de la pureza
ponde al deseo giel compositor. Ejemplo. No. 1. del sonido. Ejemplo: del lo.al 20:;:del 20. al 30.; del 30. al'4o; 0 del 1o, al

PogTaTD. 3o. y.del lo. al 4o: : ~
4. Un defecto muy generalizado que tiene influencia desfavorable para la téc-
nica de ambas manos es el de inclinar demasiado la-cabeza hacia 1a derecha,

lo gue ocasiona las siguientes desventajas: -

Ejemplo 2.

a) Un apoyo insuficiente del violin por parte del maxilar izquiercic,y causando
inseguridad al hacer los cambios de posicion.
b) Un sonido carente de amplitud debido a que las del violin estan volteadas

Ejemplo 1.

*.Co;leerencifz sustenfada por .el maestro Henryk Szeryng durante la sesién de clausura del Curso Inter-
nacional Superior de Violin, julio-agosto de 1969, ocasionando que la proyeccién sonora del instrumento se dirija hacia abajo.
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-y ¢) Una repercusién desfavorable en la posicion d

(sobre la cuerda de Mi) a rozar el cuerpo. v el arco, al obligar al codo Andlisis de las digitaciones

5 Enl No tratar de evitar la 1/2 posicién ni la 2a. ni la 4a. ;;osiciones si ig }égicat k{ pide.
- En ias notas cantadas, sobre todo al hacer la pri Hay que dejarse guiar por esta ultima asi como por la economia de movimienfos
temente una intensificacién repentina del so}:x?gz)egong&;etgggdu? f;reczicn- y p)c;rq la ne(fesidad de obedecer al cardcter 'y estilo de la obra. Evitar, dentro de lo
sobre la segunda mitad de Ia nota que leva un Esto se upe% o oy} _posible, un cambio de cuerda a la mitad de una frase o de un fragmento fmseol‘&
empezando a vibrar antes de atacar con el arco sobre 1a cuercli)a gheri gico. Debe emplearse una digitacién similar en pasajes andlogos cuando se repite
. Otro defecto es el de tocar las cuerdas con las yemas de los deda;s en tonalidades diferentes, aunque ello represente un aumento de la diﬁmﬁ;tad, por-
dela ufia, lo que produce un sonido agrio y sin consistencia. £ recu::n ?y e que de esta manera ayudamos a la memoria. Ejemplo: El primer moyimxenmdel
la} prc;sxén de los dedos es lateral en vez de vertical acasio;lando u?x em;nte Concierto No. 3 en Si menor de Saint-Saéns (exposicién y reexposiqzén). ‘ .
<ién insegura y provocando pizzicarsi involuntarios :;I pasar de un d da Ana- En las posiciones altas hay que tomar en consideracién la pequeiiisima distancia
rior a otro inferior. 1 £e00 Supe- que existe para hacer los semitonos y no hay que olvidar que la extension normal
de la mano izquierda, que en la primera posicion es de s6lo una cuarta, aba;‘ca una
sexta en la novena posicién {con una mano pequeila se alcanzard una quinta).
Siempre y cuando la légica lo exija, hay que utilizar el cuarto dedo para aprove-
LT char sus recursos y evitar que se atrofie. No obstante, en Igs éaunéos cuilmmlantés de
- Técnica general. Desarrollo de los rec . ran expresion, debe darse preferencia al uso del tercer dedo. Ejemplo: ¢l ultimo
de lograr de una manera segura ¢ fmpe‘g:&i 2? éi;?ﬁ?onéiizzggl; cl ?-bjeto %omﬁéspdel episodio a la mitad del adagio del Concierto opus 77 de Brahms.
sonoros posibles propios de nuestro instrumento, 08 electos Procurar no usar las cuerdas sueltas, sobre todo la de Mi, que por ser de acero
Este es el oficio o la mecdnica de la ejecucion violinistica no responde debidamente y a veces silba a causa de la temperatura y 1; humad-ad.
IL. Técnica aplicada. La utilizacién de los recursos de la técni No hay inconveniente en pasar de una cuerda a su vecina en las posiciones bajas,
Obras musicales. cnica general en las por ejemplo al hacer una quinta, siempre y cuando la comodidad técnica y manual
Esta es la ciencia de Ia ejecucion violinistica, - lo permitan. Sin embargo yo no apruebo este procedimiento a partir de la quinta
III. Realizacion artistica. Una vez que se ha dominado el mecanismo d posicién porque el cambio de color del sonido es demasia(_io viole_nm ycorta fa
manos para poder aplicarlo de manera adecuada, tendremos la l?beitz?bas frase en dos. Ejemplo: Primera posicién Sol-Re es poco satisfactorio.
¢esaria para consagrarnos enteramente a la elevada tarea que es nuesltlf . Primera posicién Do-Sol: Es buena. (
mfat‘a? nuestra ambicion mas noble, descubri el espiritu de la musi 2 En léxs:obras de caracter polifénico (Bach, Reger, Isaye Y (?arnlio) hay Huc cam:
mitiendo a la expresion superar a la técnica, cuyo papel no es otro o4, per- biar de posicion lo menos posible, con el fin de que los distintos componentes de
¥ someterse a las exigencias interpretativas del contenid due servic un acorde repartidos entre diversas cuerdas mantengan el car:acter de la multiplici-
obra. 0 musical de la ~ ; dad de las voces. A ello se debe el que se diga con frecuencia que yo toco a Bach
Esto es el arte de Ia ejecucioén violinistica, . casi siempre en la primera posicién. Lo h.ago por la preocupacion polifénica.
1V. Divisién del trabajo diario: En general hay que supr%mir los armémcg‘s, salyo en k?s casos.en que ellos nos
a) repasar lentamente todos los pasajes que ofrezcan problemas técmicos permitan una mayor exactitud de la afinacién. Ejemplos:
cualesquiera que sea su naturaleza (ligado, cuidando que los cambios d ‘ . .
arco no coincidan con los cambios de posicion). Las dificultades de | N ; a) Chacona de Bach, donde evita un glissando. Ejemplo No. 3.
nos _:zqmerqa‘y derecha han de trabajarse separadamente: ‘ as ma-
:i)éxeljecyg?_r lmlgterrumpidamente una obra como si se tra{ara de una audi-
prodxiz‘;n I;;as- fﬂf:};;uis marcar con un pequeiio signo los lugares donde se
¢) en seguida estudiar unicamente los lugares marcados. Para no sobrecar-

gar las partituras, borrar los signos y escribir las fal ~ i
indicando el nimero de compids, k T s bl scparads,

Segundo tema: Las treg etapas basicas o principales del arte de tocar el violin

Ejemplo 3.
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ncierto de Brahms. ler. movimiento, al final de la reexposicién. Ejemplo

Ejemplo 4.

b) Cuando el uso del arménico forme
se debe suprimir. Ejemplos: Alleg

Sin el arméni i i
oo amm quc;o hablrla un cambio de'posxcién. En realidad lo que suena es |
y por la rapidez de la ejecucién se Oye una octava mds alta :

parte del cardcter de la obra, no i
: , DO se
ro de Kreisler. Ejemplo No. 5. puede ni

Ejemplo 5.

mas gracia, mds espiritu a la frase. Ejemplo.No. 6

Concierto-de Mendelssohn opus 64, primer movimiento

Aqui el arménico da.

oy

I8 4

6 ﬂ‘!/"\@

Ejemplo 6.

Trataré de hacer algunos comentarios sobr
que la componen, asi como acerca de la
utilizar la primera en las obras musicales.

Antes de eng’rar en materia, deseo insistir sobre la
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importancia primordial que

. v
gt reer3E L
3 i o s o
| B O

‘Tercer tema: éoni
a: Algunos aspectos de la técnica y de la interpretacion violinistica

D e.la técgica general y los elementos:
técnica aplicada, es decir, la manera de

yo concedo al dominio técnico del instrumento, no como una meta final, sino

como el medio indispensable parala interpretacién y transmision fiel del pensa-
miento. del compositor. Si el espiritu -del intérprete durante una gjecucion estd
pendiente de determinados pasajes cuyos problemas técnicos aun no ha podido
resolver de manera absoluta (lo que le produciréd una inquietud por el temor sub-
consciente de fallar) la concepcion musical, a pesar de su sinceridad y espontanei-
dad, sufrira un desequilibrio inevitable. ;

Como resultado de elio no hay que sorprenderse ante las criticas a veces injustas
que se hacen acerca de la musicalidad de un violinista al cual se atribuyen faltas
de gusto y de estilo; pues en la mayoria de los casos la imprecision ritmica puede
ser-el resultado de la falta de independencia de los dedos de la mano izquierda o
de una division defectuosa del arco (de donde resultan falsos acentos hechos invo-
luntariamente, etc.). ;

También algunos: portamenti excesivos, debidos a la inseguridad en los cambios
de posicion pueden torcer y desnaturalizar el sentido de una frase al convertir ¢l
portamento (que por ofra parte ¢s un medio excelente de expresion cuando no se
abusa de é1) en un cambio de posicion desacertado. ;

Cuéntas veces escuchamos una nota.de paso exageradamente prolongada =no
siempre por falta de musicalidad del intérprete— sino més bien porque esta nota va
seguida de un ascenso o de un descenso peligroso de la mano izquierda muy dificit
desde el punto de vista de la afinacion. G

Es por-esta razén por lo que creo necesario dar su justo-valor al papel trascen-
dental de la técnica de nuestro instrumento, cuyo dominio absoluto debe estar
incondicionalmente al servicio del arte y-cuya insuficiencia puede ser un obstaculo
infranqueable para la realizacién de 1as intenciones artisticas mds nobles y autén-
ticas.

Contestando a una pregunta que se me hizo durante este curso:-diré-que hay
desde luego diferentes escuelas y diversos métodos de-ensefianza que nos pucden
Hevar a la meta deseada, pues como reza el adagio “todos los caminos conducen
2 Roma” o a México afiadiria yo. : !

A veces oigo decir que tal o cual violinista -es magnifico porque se formo en
determinada escuela... asi como que cierta escuela extravagante ¢s la-mejor porque
de ella ha surgido un gran virtuoso, lo cual no es verdad, pero que no modifica
mi opinién de que todos los sistemas pueden ser.-buenos siempre que obedezean a
determinadas leyes de 16gica, sentido comun'y experiencia por parte del profesor,
el tnico calificado para saber como aplicarla segin el talento, ¢l intelecto, la inte-
ligencia, la capacidad de asimilacion, la sensibilidad, asi como las condiciones
fisiolégicas y manuales del estudiante. .

Dentro de la clasificacién y division cronolégica de las tres escuelas principale
que han florecido sucesivamente durante los udltimos ochenta afios, es deci
alemana, la franco-belga y la rusa, se encuentran igualmente comprendidas dife-
rentes subescuelas y aiin algunas variantes derivadas de ellas:

Esto nos.demuestra claramente lo dificil y arbitrario que es el querer establecer
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inormas rigidas que nos llevarian irremisiblemente a condenar un método determi-
nado o glorificar desmesuradamente algin otro.
He aqui algunas diferencias fundamentales entre estas tres escuelas de mediados
det siglo pasado:; :
Escuela alemana. Mano izquierda: Ia mufieca céncava. El vibrato generalmente
lento se hace con ayuda del antebrazo.
Portamentos frecuentes realizados con el dedo inicial (de partida). Ver el ejem-
plo No. 6 de las notas intermedias,
Mano derecha: el codo pegado al cuerpo, la mufieca muy redonda, el dedo
indice apoyado sobre la vara con la falangeta. Los dedos en posicién casi vertical
elga. Es una escuela que ha dado al mundo practicamente
iolinistas, y no debemos olvidar un hecho histérico im
que tal vez pocos conozcan: que el nacimiento de la escuela rusa s¢ debe a un
exponente de la escuela franco-belga: el famoso violinista polaco: Enrique Wie-
niawski, quien la introdujo en San Petersburgo a fines del siglo pasado. No necesi-
» Kreisler, Thibaud, Enesco, Carl Flesch (jefe
de la escuela alemana moderna, nacido en Hungria, pero formado en la escuela

franco-belga), todos estos artistas pertenecen a ella. Para mi el mas completo fue

Jacques Thibaud: en todo lo que esta escuela tiene de depurado, sobrio, claro,
latino. ;

He aqui sus caracteristicas: mano izquierda: la mufieca y el antebrazo forman
una-linea casi recta; sin mufeca concava, -y con una intensidad acrecentada del
vibrato.

Mano derecha: la produccién del sonido mas depurada; el codo mds alto; ¢l
indice tocando el arco en un lugar intermedio entre la falangeta y la falangina.

Escuela rusa: La moderna escuela al igual que Ia mexicana se compone de diver-
s0s elementos.

He mencionado a Wieniawski como el que introdujo en Rusia la escuela franco-
belga, pero seria injusto no citar al maestro Le 2
des maestros del violin de todos los tiempos. Auer, hingaro de origen, fue quien
llevé a rusia las escuelas de Viena y Hungria.

Jascha Heifetz, Zimbalist y otros; son-las siguientes:

Mano izquierda: la mufieca ligeramente curva, los portamentos se efectian gene--
ralmente con el dedo de legada (ver los ejemplos No. 7 de las notas intermedias).
Demostracién practica de la diferencia entre el cambio de posicién con el dedo de
Hegada y-con el ‘dedo de partida; es decir con el dedo inicial y el dedo del destino.

Este ejercicio lo mismo se aplica al cambio de posicién comin y corriente que
al portamento : :

El pulgar se coloca mds atras que en las escuelas alemana y franco-belga con el
fin de facilitar el “demanche” o desmangue,’ es decir, la subida de la primera a las
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posiciones elevadas o la bajada a las posiciones mds bajas.

Mano derecha: el codo mds alzado, el dedo indice de la mano derecha apeygdp

sobre la vara del arco entre la articulacion de la falange y la falangina.

El elemento mas importante para el perfeccionarpiemo del mecamsmz I::B;ol%%;g
tu ee indudablemente la manera racional de estudxa{, Yo no creo gui Sf; ééspaéia-
b yl antigua” enfrentarse a una dificultad estudidndola al ;:mn? ﬁiaamcsrre;
a?c(?ntrari%x porque de esta manera aoostumbri:;ms a Ii g;x)ax;: ﬁca;;x;epm ﬁjﬂmpl
) ec i i i bre todo cuat ~ ta, ) (
es la distancia requerida, sol L X S
gisuiiaza;{t? peligroso. Ejemplo: el desarrollo del primer tiempo del concierto ;
' oria , Que no
BraDiriita manera desarrolla en nosotros 1«_) que se l!azgg‘memo?a dé:; t;ct;}e f%erel +
s menos importante que la memoria visual o auditiva en lo que fiere 2
e -
i i 1.
matismo de la sucesion sensoria _ ;
aug; precisamente la memoria del. tacto l;:t quei cc;:;t;:&uzgei s:cigingzando g
i los cambios de posicion y al contro cion. ; -
i?iugf ﬁ):iﬁién se efectia entre dos dedos diferentes hay que hacer-uso de la

notas intermedias. Ejemplo No. 7. s

decisivaa la

Ejemplo 7.

Estamos en Re mayor y queremos pasar de la la. a la 3a. posicién. No estamos

~ s.dedos
seguros de la distancia exacta y queremos que nuestro dedo o nuestros' dedos y

nuestra mano puedan acostumbrarse a ella, saberla de memoria; enton
estudiarla en la siguiente forma: Ejemplo No. 8.

| CANS0 con g0 fdbe DE |

ﬁ‘! it 2l

i

Ejemplo 8.

' - . . - N s co
1. Se me perdonard que emplee 1a palabra gala y una traduccion libre por fio-existir ek término corres-
. Se k

pondiente en espaiiol.
\\

ces hay que
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“"" Hacer el cambio con € inici
lac n el dedo inicial: pues asi
S oot e o P si se acostumbra la mano mas fic
P ‘ . .
o :;12) ;?gzlga; }eatfh;.rzzz1 y-la independencia de los dedos de la mano izquier k
studio de terceras y octavas digitadas en fi ’
estud; S orma de esc
ante todo como ejercicio preparatorio muy eficaz a base de trinos lentosa]EajséIg;?

Ejemplo 9.

Suf!;l;}énc%:epzsriuiia;:o .delspacit?, haciendo ocho netas por arcada y dando tiempb
ufi egir las afinaciones inexactas. El mis jercici ’
Tregir . mo ‘ejercici
dlglx)tagas. Es un ejercxc,:lo muy dificil pero de excelentes resultidos D oronae
" quitzrcgingo g los ejercicios en cuerdas dobles, hay que cuidar sobre todo qu
a quitar edos de la cuerda éstos se levanten lo mas alto posible, oy

gx)mces smlngtaneamente con ¢l impulso de su propio peso Bt
2 1cm el fin df’ fortaieper ¢l auricular se necesitaran estudiar las escala k b

2 sq a‘cue'rc‘la sin cambiar de dedo. Ejemplo No. 2 .
tratzted :1?220110 €s tan :mportan‘te que vamos a demostrarlo por segunda vez. Se
srata de fo alecer los dedos mas débiles, es decir el tercer dedo y el ?mam; el
anular t{; a :qricular, aunque en la mayoria de los casos el anular es suﬁcierite— :
S benef)';c io»os problemas son con el cuarto dedo. Este ejercicio es muy. dificil
D s anel ; son enormes. Hay que estudiarlo varias veces al dia. Al pringi-
tercerop(c%a os hacerlo'solo con ¢l cuarto dedo y tendremos que ayuciarlo con el
tercero ( haceglies?ngnc.iﬁszt‘pmebo) pero-una vez lograda una habilidad suficiente
: ingin a . i
s » g poyo. Puede hacerse también a base de octavas sen-

3).El domini i

) minio de las escalas y los arpegios:en cuatro octavas depende principal-

mente del apoyo juicioso del i
nente pulgar a part icié i
gjercicios apropiados. Ejemplo Ngo. IOF) I e Movens phsivién. He aqul unos

Ejemplo 10,

92

El secreto de una ascension segura y rapida consiste esencialmente en la flexibi-
lidad y movilidad del pulgar, el que deberé colocarse tanto mas atras de los otros
dedos cuanto mds se elevala posicion con lo que se facilita el demanché o desman-
gue.
Debemos considerar también que la posicién normal del pulgar desde la media
posicion hasta la tercera debe ser en un punto intermedio entre el primero.y. se-
gundo dedos, aunque mas cerca del primero. ’ ;

E} vibrato, que es sin dudael sumum de los medios de expresion con la-mano
izquierda, pues-es un verdadero espejo de nuestra personalidad cuyo cardcter y
modalidad provienen de las fibras mas intimas de nuestro ser, tiene no-obstante
un aspecto técnico importante. Por ello no he querido dejar de mencionarlo en
esta disertacion. L

Yo estoy de acuerdo con aquellos de mis colegas que consideran gue; Como
norma, no debe intervenirse en el desarrollo del vibrato del discipulo porque se
trata de una cuestién delicada e individual. Sin embargo, yo si preconizo la-inter=
vencién enérgica por parte del profesor cuando el vibrato acusa uno de estos tres
defectos principales que voy a enumerar.

a) Un movimiento demasiado lento y largo producido sélo con la mufieca.

b) Un movimiento estrecho y. rapido efectuado principalmente por los dedos
haciendo exclusion de la mufieca.

¢) Un movimiento rigido del brazo y del antebrazo sin la ayuda de la muifieca.

Examinemos de cerca-los inconvenientes y:la. manera. de remediar estos tres
€asos. ; .
Caso a): La lentitud y amplitud del movimiento produce ademads de-un sonido
blando y poco consistente, la impresion desagradable de inseguridad en cuanto a
la altura exacta de la nota vibrada. Puede corregirse con ¢l siguiente ejercicio que
debers trabajarse diariamente en forma de doce escalas dedicando cinco minutos
a cada una, comenzando muy lentamente.y acelerando después el movimiento
antes de cambiar de dedo. ; .

La grafica seria aproximadamente la siguiente. Ejemplo No. 11. Trataré yo
mismo-de: escribirlo.

Ejercicio No. 1:

Fjemplo 11,
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“rApoyamos, aflojamos. Apoyamos, aflojamos. En otras palabras, es una nota firme
seguida de un arménico. Primero lentamente y después acelerando el movimiento.
Es éste un ejercicio de gran importancia, pues se trata de dar a la mano izquierda
una nerviosidad que los que tienen el vibrato muy lento no poseen. ~

En la mano el ejercicio es éste: firme, arménico; firme, arménico. El pulgar
siempre firme.

Este movimiento participa tanto del trino como del vibrato.

Caso b): Es un vibrato coti &t dedo unicamente ¥ que produce un sonido moné-
tono, sin belleza, parecido a'un timbte elécttico que causa malestar al escucharlo.

El ejercicio mds adecuado para corregirlo consistird en un movimiento de vai-
vén muy lento pero ritmico de la mufieca apoyada fuertemente contra los aros del
violin en primera posicion.

Ejercicio No. IL:

Es sumamente dificil, aunque de gran importancia, y consta de dos tiempos: pri-
mero la mano complétamente plana; el dedo también sobre las cuatro cuerdas;
después describir rapidamente una trayectoria por medio de la rotacién de la
mano alrededor de la mufieca tomando ésta como eje fijo hasta que el dedo ya no
esté sino sobre una sola cuerda. Estos son ejercicios mudos.

Caso c): Este vibrato genéralimente da resultados satisfactorios, pero tiene el in<
conveniente de una excesiva rigidez debido a la exclusién total del uso de la mu-
fieca, lo que ocasiona fuertes sacudidas del instrumento 'y pone en peligro la segu-
ridad de los cambios de posicién. Aqui se impone el estudio del gjercicio No: 2 y
mas tarde el del No. 1. :

El ejercicio No. 2 debe aflojar el antebrazo v desarrollar la mufieca; pero como
puede también ser peligroso por producir una exagerada lentitud y amplitud del
vibrato, conviene estudiar también el ejercicio No. 1 para darle més nerviosidad
a los dedos, y evitar un movimiento de amplitud exagerada debido a la colabora-
cién de la muifieca, lo cual es necesario sin embargo para la flexibilidad e igualdad
del movimiento vibratorio.

Habiendo clasificado el vibrato como un elemento constitutivo de 14 técnica
general y mencionado sus manifestaciones defectuosas, no me queda mds que de-
finir mi posicion frente al vibrato como parte de la técnica aplicada y de la estética
musical, aun exponiéndome a traspasar los limites que me habia fijado para esta
conferencia de caracter esencialmente técnico.

La individualidad del vibrato es evidente, ya que nos es posible reconocer a un
violinista a través de la radio o de un disco, s6lo por la intensidad y el timbre de
su sonido. Y creo que es mds fdcil encontrar a dos personas con idéntica escritura
o0 con gran parecido fisico, que a dos violinistas en los cuales 1o se pudiera distin-
guir de inmediato la diferencia de su sonido. :

A mi modo de ver el vibrato perfecto esta constituido por la fusién armoniosa
de tres elementos: dedos, mufieca y antebrazo, lo que da al intérprete la facultad
de emplearlo a voluntad, de acuerdo con su estado de alma y, sobre todo, segiin el
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estilo de la obra que ejecuta; porque la manera de vibrar es totalmente distinta en
la ejecucién de obras como, por ejemplo, la segunda parte _de la Chacana_c%e Juan
Sebastian Bach, donde el vibrato debe ser apenas pcrcegtxbie para pm:mmr a las
cuerdas imitar el sonido del 6rgano en todo lo que este instrumento tiene de se-
reno y contemplativo y una obra romdntica como Afioranza de Sabre Marraqm’n.
Sin embargo, hay obras de Bach donde el ylprato puede y_debe des‘tacarse n.-fakg
como las que representan su manera de escribir llena de pasion (Passions }lwiusz 3
Por ejemplo, en los movimientos lentos de sus tres sonatas. Pero en ¢ 'ktegcerr‘
tiempo de la Segunda sonata (largo-andante) el vibrato vuelve a ser casi impe
i l )y - < i -
ce]ét:;:do toco Bach utilizo la falange de la mano izquierda y uso apenas la ;mx-
fieca. Vuelvo a insistir; es muy distinto el vibrz?to de la Romanza en Re menor de
Wieniawski (de cardcter apasionado y expansivo), en el segpn_do tema del Con-
cierto de Beethoven (con su atmésfera de lejania ¢ inmaterialidad) y el' segundo
movimiento de la Sonata de Franck (agitada y sensual). }En el pun‘t'o culminante dﬁ'!
una obra romdantica a veces uso no sélo:la mufieca sino tz}mblen el’ antabgazq,
aunque em pasdjes tiernos no lo emplearia, porque las sacudidas podrian perjudi-
i del sonido. i
ca;ia:i(l)ggz;;dei%e de la facultad de adaptacion emotiva y .fzzs.te_itica del 1qtérprete al
identificarse con la intencién del compositor y de %a f_Iexxbxhdad' y rapidez de los
reflejos de los tres elementos constitutivos fiel mOV}mxento del vibrato que k:. gf}r-
miten variar y dosificar su intensidad y rap{dei segiin el caso, aunque todo eviden-
manera espontinea y subconsciente. .
tenb}in;igio terminar Ie):te breve esbozo sin mencionar.algunos detalles de los pro-
blemas de la mano derecha.y. de la técnica del arcci». et ~
\ incipales problemas que se presentan son:los sigut = o
ifigréﬁ;i?:ciéf del arco q:;}e se produfze habitualmente en la regi6n de la punta.
b). Un diminuendo involuntario que tiene lugar en ese mismo punto:
' ¢) Durezas y desigualdades al cambiar la cuerda en el legatp: ; : .
d) Exceso de fuerza en el talén por falta de la compensacién debida e;g:rg e
razo 'y ¢l del arco. ~ e
pe;(;ed;la}‘)ecc inyﬁtii recordar la necesidad‘ de mantener una linea ngamsam.aniel
recta en la posicién del arco. Es de igual importancia mantener un c‘ontmi v;sul
constante en el punto de contacto entre el arco y la cuerda; iu.gar precxs;; que vaéla
segin la rapidez del golpe de arco y ge clia pgsnf:: que éste ejerce sobre 1a cuerda.
é jemplos. Segundo Capricho de Kreutzer: -
Dk}al}ig;;oeﬁ: gl puntc% de contacto en los sonidos largos est4 cerca del puente con

todo el arco.

A0Agio
{} ) RN e -Ae ¥ 95 o 3
y i : x i3
I 3
Ejemplo 12. CERCA PEL PUOENYE

95



L

““Ejemplo 13: Debido 2 la velocidad el punto de contacto se encuentra cerca del
‘mango, detaché en el centro del arco y en el pianissimo atin mas cerca del mango.

j e
Ejemplo 13. ERCe_pEL NN

Ejemplo 14: Para los acordes, poco arco y atacar cerca del mango; en seguida

desplazar el arco hacia la direccién del puente.

ﬁﬂ'z‘!x

e T

R

Para combatir la desviacién del arco hacia atrds hay que estudiar:

a) El detaché en la region de la punta; el codo exageradamente vuelto hacia
adel.ante hasta que se produzca una desviacién contraria a la qgue se trata de co-
rregir.

,b) Para evitar el diminuendo involuntario que se produce en la punta, se estu-
d.laré el siguiente ejercicio que consiste en sonidos largos con un crescendo progre:
$1vo arco para abajo hasta la punta y un diminuendo gradual hasta el talén arco
para arriba.

Este es uno de los mejores ejercicios que jamds se haya inventado para el estu-
dio del violin; sirve para todo; es bueno para controlar la linea del arco asi como
para controlar el vibrato; para calmar los nervios y para mantener una igualdad
dindmica del arco. Ejemplo: Debe hacerse con una mayor: presién- del anular,
Ejemplo No.15.

Aappgro |
0

L 4
Ly I°X
b W 4

=

Y= B e~ ] ¢
P 9—>P<?>‘P

Ejemplo 14.
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Ejemplo 15.

¢) Para corregir la dureza y desigualdad del legato, me parece muy dificil el
hacer uso de la mufieca, cuyo movimiento ondulante da la flexibilidad necesaria y
resuelve el problema de manera satisfactoria. Ejemplo No. 186,
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Ejemplo 16.

La posicién del codo varia segun la cuerda sobre la que se encuentra el arco y. su
movimiento debe anticiparse a todo cambio de cuerda, que se efectuara con flexi-
bilidad y sin friccion alguna. Al mismo tiempo y para contrarrestar los efectos del
peso del arco en la zona del talon, necesitamos la ayuda de la muifieca v no sola-
mente de ésta sino también de los dedos, del auricular muy especialmente, para
que el cambio de arco se efectie con suavidad.

Para ello recomiendo el ejercicio sigaiente; que consiste en notas repetidas.en. el
taldn en sucesién rdapida con muy peco arco, pianissimo. y €l codo muy.elevado.
Ejemplo No. 17.
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Ejemplo 17.

Este ejercicio es también un calmante estupendo: nos obliga a levantar el codo
y a considerarlo como una especie de eje, pues antes de terminar los ultimos Does
el codo se encuentra ya al nivel de Mi; y antes de terminar los ultimos Faes ya estd
al nivel de Mi. Conclusién: se trata de una anticipacion del movimiento del codo
gue debe siempre adoptar la posicién de la cuerda que sigue, con cierta antelacion.

Igualmente. recomiendo un ejercicio mudo para desarrollar la flexibilidad de
la muifeca. Este es lo que pudiéramos llamar ejercicio simulatorio, ya que se efec-
taa so6lo con la mano derecha y al no tener la preocupacion del violin y de la ma-
no izquierda podemos controlar perfectamente el movimiento del codo. Ejemplo
No. 18. :

- V’;ﬁ s y

Ejemplo 18.

Como dltimo punto trataré acerca del parentesco que existe entre las distintas
arcadas, pues la mayoria de los golpes de arco estdn estrechamente relacionados
entre si. El sautillé no es otra cosa que un detaché rapido hecho con muy poco
arco, este ultimo muy pegado a la cuerda, a fin de que el rebote de la vara se
efectie automdticamente, de preferencia a la mitad del arco.
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El staccato encierra en si varios elementos del martelato; efectivamente podria
decirse que si dominamos el martelato, si las notas martilladas (usando el gali-
cismo) las efectuamos en la misma arcada; ya tenemos el staccato. No creo aventu-
rado afirmar que el dominio del primero se obtiene mds facilmente trabajando el
segundo. En cambio, la mejor preparacién para el martelato es estudiar un gran
detaché acentuando cada golpe de arco tanto en ¢l talén como en la punta, sobre
todo en el arco para arriba y picando ligeramente. Todos sabemos que el martelato
es un detaché con interrupcién y con acentos empleando los ataques que acabo de
mencionar.

Atin podria yo citar numerosos casos andlogos, pero no creo prudente prolongar
excesivamente esta conferencia.

Hemos podido pues constatar que en los diversos aspectos de la técnica del
violin existen miiltiples semejanzas y afinidades; que un elemento puede engen-
drar otro y que ¢l hecho de tratar de dominar las dificultades una por una; a'la
larga significa el dominio de la mayoria, que es lo que constituye nuestra meta.

Si este recorrido breve y rapido de los horizontes violinisticos ha logrado des-
pertar en ustedes ideas, estimuldndolos a proseguir en sus nobles intenciones de
constante perfeccionamiento, me sentiré sumamente satisfecho y si es de la discu-
sion que nace la luz; entonces podremos creer firmemente que de los intercambios
espirituales y artisticos entre musicos venidos de diferentes partes del globo terra-
queo deberdn nacer posibilidades ilimitadas de fraternidad, comprensién y afecto
mutuo por el bien del arte y la civilizacion,

Para terminar quisiera decirles que me considero sumamente afortunado de ha-
ber podido ser un eslabén en la cadena de forjadores de la escuela violinistica
mexicana.

Quisiera pues rendir un homenaje a los maestros Pedro Manzano, Luis G. Sa-
loma, Julidn Carrillo, Pedro Valdez Fraga, Sandor Roth; José Rocabruna; y los
contemporaneos Aurelio Fuentes, Higinio Rubalcaba, Joseph Smilovits, Arturo
Romero, Luis Antonio Martinez, Manuel Enriquez, Hermilo Novelo y Viadimir
Wulfman.

Quisiera terminar patentizando mi fe inquebrantable en los destinos de México,
de su cultura, su arte y su misica.

Si uno de mis grandes ideales es servir a México fuera de sus fronteras difun-
diendo su misica y sus sistemas pedagdgicos, otro ideal quizds mds acendrado es
el de dedicar lo que me queda de vida, mis fuerzas y mis conocimientos a la causa
sagrada de la juventud violinistica de México.

Revista de Bellas Artes, Num. 34-36, julio-dic.; 1970.
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LIBROS

Juan Arturo Brennan

Hacia el inicio de 1990 se publica el volumen
cuarto de la serie Tesoro de la misica polifdnica
en ‘México, volumen que afianza la continuidad
de un proyecto iniciado hace tres décadas y que,
al parecer, seguirs dando frutos. En este caso, se
trata de una antologia de obras del archivo mu-
sical de“la Catedral de Oaxaca, vy la edicion y
transcripcion ha estado a cargo del musicélogo
Aurelio Tello. Con un critério plenamente indivi-
dual; Tello ha seleccionado seis partituras para
incluirlas en el volumen; y'las ha prologado con
una introduccion en la que se refiere a los proble-
mas de edicién 'y transcripcion de ‘cada obra. De
especial interés es'la referencia que Tello hace a
las inclemencias del tiempo y de los hombres
sobre los manuscritos originales; entre estas
inclemencias s¢ hace necesario incluir, desde
luego, el olvido negligente, contra el cual sélo se
puede luchar a través de la concienzada aplica-
cién del trabajo del musicologo.

‘Tello ofrece también una breve introduccion a
cada una de las obras, con comentarios 4 la ma-

sica, al texto, al autor y a las fuentes. La edicién
de este material ha sido impresa en forma limpia
y clara, de modo que, al menos en ¢l papel, esta
musica estd lista para ser convertida en sonido.
Solo falta, como en tantos otros casos, que este
trabajo vaya mas alli del papel y se convierta en
parte importante del quehacer musical de nues-
tros intérpretes. Vale aqui el recordatorio de que
Aurelio Tello fue también responsable de la edi-
¢ci6n del tomo tercero de este Tescro de la nuisica
polifsnica en México, cuyas primeras dos entre-
gas se deben, respectivamente, a Jests Bal y Gay,
y a Felipe Ramirez,

ARCHIVO MUSICAL DE LA CATEDRAL DE
OAXACA :

Antologia de obras

Aurelio Tello

Tesoro de la. milsica polifonica en México,

Vol. IV - ‘
CENIDIM, México, 1990

Una ‘importante adicion a la por demds escasa
literatura que tenemos sobre Silvestre Revueltas
es &l libro titulado Silvestre Revueltas por &l
mismo. En'su introduccion a esta seleccion de
textos (a cargo de Rosaura Revueltas), Manue.
Entiguez apunta con certeza las cualidades
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“% fundamentales de Revueltas el compositor y de
Revueltas el hombre, cualidades que se hacen
evidentes conforme se avanza en la lectura del
libro.

Estdn, en primer lugar, unos breves apuntes
autobiogréficos de Revueltas, desde el muy cono-
cido donde se refiere a su lugar de nacimiento y
sus primeros afios, hasta otros que no se han di-
fundido con tanta frecuencia. En seguida, una
larga seccién dedicada a las cartas escritas por
Revueltas. Aqui, la correspondencia estd di-
vidida alternativamente por periodos, por desti-
natarios, por sitios de procedencia, v es en estas
cartas donde surge lo mas claro, lo mds nitido el
caracter de Revueltas. Humor, desparpajo,
honestidad cabal, curiosidad infinita, compro-
misos plenamente asumidos, fuerza interna,
bonhomia, ironia, todo esto y muchos otros éle-
mentos transpiran con especial energia en estas
cartas de Revueltas dirigidas a sus familiares, a
sus amigos, a sus colegas. La seleccion es sufi-
cientemente variada como para permitir al lector
acercarse a Revueltas a través de un largo arco
temporal, arco que, por desgracia, fue breve en
su caso, Al entrar en contacto a través de un libro
como éste con una vida que duré apenas 40 afios,
uno no puede menos que repetir por enésima vez
la pregunta retérica: jhasta dénde hubiera
llegado Revueltas de haber vivido otros 20 o 30
afnos?

El libro que nos ocupa se completa con inte-
resantes apéndices que incluyen Ia poesia de
Neruda escrita a la muerte del compositor, una
cronologia condensada de su vida, catalogo' re-
sumido de sus obras y, lo mds interesante, la
discografia de Revuélias que ha compilado con
dedicacion Eduardo Contreras. No menos intere-
sante que estos apéndices es la seccion fotogra-
fica del libro, en'la que es posible hallar fascinan-
tes imdagenes de diversas épocas de la vida de
Silvestre Revueltas.

SILVESTRE REVUELTAS POR EL MISMO
Recopilacién de Rosaura Revueltas
Ediciones Era, México, 1989

En ¢l nimero 2 de la recién iniciada coleccion
Los Noventa, Yolanda Moreno Rivas aborda un
complicado. tema, que es el que da titulo a su
libro:. Historia de la musica popular mexicana.
Necesariamente sintético, el libro transita por lo

que la autora considera los hitos mds importan-
tes del quehacer musical popular mexicano,
iniciando su exploracion a partir:del porfiriato.
En esas primeras paginas de la obra, en las que se
da énfasis a la importancia del vals romdntico
afrancesado, ocurre esa curiosa superposicion de
figuras asociadas con la musica popular y las
asociadas con la musica de concierto. Corridos
surgidos de la revolucién (relacionados en el
texto con los sucesos que les dieron origen) y mi-
sicas regionales de México forman el siguiente
gran blogue del libro de Yolanda Moreno. El
capitulo cuarto de esta Historia de la miisica po-
pular mexicana es uno de los mds interesantes,
por cuanto en él la autora intenta establecer una
correlacion directa entre el desarrollo de la
musica popular y los medios de comunicacion.
Este capitulo reviste especial significacién por-
que, refiriéndose fundamentalmente a la época
entre 1930 y 1960, su materia analitica bien
puede proyectarse hacia los 80 y los 90, debido a
la importancia capital de los medios (especial-
mente el monopolio de la televisién privada) en
1a creacion, promocion y difusion de figuras.de la
miisica popular. La cancién roméntica v la cu-
riosa figura de Agustin Lara son exploradas en
seguida, destacando la importancia de la Trova
Yucateca en el contexto de ese azucarado y dura-
dero romanticismo. A un extenso capitulo dedi-
cado a la cancién ranchera sigue otro en el que
Yolanda Moreno enfoca su atencidn sobre ia mu-
sica de baile, con interesantes acotaciones sobre
la funcién de mambos, cumbias y danzones
como aglutinantes sociales de capas muy especi-
ficas de Ia poblacién urbana. El capitulo final del

libro, que.es al mismo tiempo el mds breve, es
quizé ¢l mds problematico de todos. En ¢, la au-
tora transita rapidamente. por géneros populares

mds actuales, como el rock, el jazz, la cancién de

protesta, etc., algunos de los cuales, surgidos

directamente de influencias extranjeras, aparecen

como un tanto desvinculados del proceso natural

de desarrollo de la musica popular de México. Es

precisamente este altimo capitulo del libro el que
dio pie a Alain Derbez para elaborar una acida
critica sobre esta Historia de la muisica popular

mexicang, critica en la que puso el dedo sobre
algunas llagas que, evidentemente, requxeren de
tratamiento y curacién.

Cada. capitulo del libro, con excepcién del
segundo y el octave, concluye con un breve e
interesante fichero biografico de personalidades
importantes del género en cuestion.

HISTORIA DE LA MUSICA POPULAR
MEXICANA

Yolanda Moreno Rivas

Coleccion Los Noventa, No. 2

CNCA/Alianza Editorial Mexicana, México,
1989

&

Desde Guadalajara nos llega un texto musical
doblemente bienvenido; por ser un buen libro so-
bre nmisica; y por venir del interior del pais,
sefialando una significativa instancia de descen-
tralizacion musical. El libro en cuestion retne
una: serie de escritos y ensayos musicales del
compositor Antonio Navarro, gue ha reunido en
&l una serie de textos publicados originalmente
en periddicos y revistas, y algunas reflexiones
que originalmente se conocieron como conferen-
cias del autor. A lo largo de estos 32 textos,
Navarre transita con sobriedad y puleritud por
una gran variedad de temas, que van desde algu-
nas especulaciones filoséficas- sobre la miisica,
hasta diversos acercamientos especificos al
pensamiento de los compositores. En este rubro,
Navarro se aproxima con rigor a figuras musica-
les tan distintas como Haydn y.Bartok, Liszt y
Henze, Halffter y Messiaen, Lavista y Ginastera.
Los textos son en general muy breves y compac-
tos, lo que no impide a Navarro alcanzar en ellos
la necesaria profundidad analitica para darles un
valor. indudable. Destaca en estos trabajos de
Antonio Navarro la atencion al detalle, las notas
a pie de pdgina, las citas l6gicamente organiza-
das, elementos que dan a sus pdginas una gran
continuidad y, al mismo tiempo, un sélido
cimiento en cuanto a sus fuentes y referencias.
Espécialmente atractivas son las secciones del
libro que Navarro dedica a Ezra Pound, a la rela-
ciént dela misica con las matemdticas y las com-
putadoras, y sobre todo, una interesantisima
panordmica sobre las publicaciones mexicanas
especializadas en’ musica:

ESCRITOS Y ENSAYOS MUSICALES
Antonio Navarro

Editorial Universidad de Guadalajara,
Guadalajara, 1989
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EN EL CENTENARIO LUCTUOSO
DE CESAR FRANCK

Por Luis Ignacio Helguera

Muertes curiosas algunas de hace un siglo. Ernest
Chausson (1855-1899), discipulo de Franck,
como D’Indy, Duparc; Piemé, Ropartz, y proba-
blemente ¢l mds falentoso entre sus condiscipu-
los, melancolico ‘incurable de situacién econd-
mica muy desahogada -fue mecénas durante
algun tiempo de Debussy~ se estampé durante su
habitual paseo en bicicleta contra un muro v ahi
queds. César Franck (1822-1890), en mayo de
1890, hace un siglo exacto, divigiéndose a casa
de un alumno, fue embestido por un tranvia, por
entonces novedosa maquina, No dio importancia
al accidente 'y como consecuencia lenta de ¢l en
combinacién con una pleuresia, fallecio seis me-
ses después. Por los dias del accidente, despugs
de ser obstinadamente ignorado a lo largo de
toda su vida, obtuvo su primer triunfo publico
con la ejecucién de su Cuarteto: Con su caracte-
ristica humildad, candida, paciente y serena, que
nos pinta Vincent D'Indy en su vahesa sem-
blanza-estudio. César Franck, el maestro comen-
taba solamente: **Vamos, he am ef gmbhcm que
empieza a coroprenderme...”

Las fotografias nos muestran a un hombre
levemente orgulloso de sus patillas @ﬁmneczdas,
frondosas. y tan largas, que parecen “tgndgzrse ca-
bellos una a la otra para redondear, con una i
provisada barba, un rostro nﬂbie,‘ .
acorde con su apellido, franco. Macido en Lieja,
Bélgica, donde realizo sus pnmem; estudios mu-
sicales, fue trasladado por su padre desde los
trece afios al Conservatorio de Paris, donde ob-
tuvo algunos premios importantes ~piano, 6r-
gano, fuga~, desafiando siempre -antes su
talento que él mismo- los academicismos sordos
v'dogmdticos con ‘fos que tuvo que Tidiar toda'la
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César Frank

vida. (Cuande un alumno suyo se salia de las
convenciones escolares, Franck le decia; “En. el
Conservatorio no.se permite eso: pero a mi me
gusta. mucho.”) Su talento extraordinario como
improvisador ¢ innovador en el 6rgano, que le
dio en.1851 el puesto de organista en la iglesia de
St. Jean-St. Francois.y en 1858 el de organista-
maestro de capilla en la basilica de Sainte-Clo-
tilde, puesto que ejercio hasta su muerte, hizo de-
cir.a Franz Liszt, al salir de la iglesia el 3 de.abril
de 1866, que habia renacido Bach. Pero, lo que
son las cosas —ya sabemos cémo. son~, el éo~
bierno francés.lo condecord en 1885 con la Le-
gion de Honor pero no como inspirado vy notable
compositor ni como organista genial sino como
funcionario, como esforzado “profesor de oér-
gano”,

Raro caso de “profesor de 6rgano” capaz de
componer algunas paginas religiosas para érgano
~algunas.de ellas transcritas después para piano~,
como su bellisimo Preludio, fuga y variacion
(1862), su Preludio, coral y fuga (1884) o sus Tres
corales (1890), que s6lo pueden parangonarse
con las de Bach.

Compeositor disciplinado de lenta maduracion,
casi.todas sus obras las compuso hacia el final de
su.vida, en su plenitud creadora; ademds de las
ya citadas: Danse lente para piano y. Variaciones
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sinfonicas para piano'y orquesta ~que todo pia.

nista ejecuta alguna vez- (ambas de 1885} su ce.

lebre y deliciosa Sonata para violin y pianoen |
mayor (1{386), que si no recuerdo mal inspirs al.
gin pasaje de En busca del tiempo perdide de

Proust y que se cuenta entre las mas bellas yvela.

s.icas para estos instrumentos a dio; su poema
sinfénico Psyché y su gran Sinfonia en Re menor
(ambos de 1888), también una de las mayores en

su género y fundadora de un nuevo sinfonismo

en Francia; y su Cuarteto en Re mayor para dos
violines, celio y tenor (1889), que no CONOZCO y
que es considerado como otra de sus abras
maestras.

La musica de Franck trasiuce su origen belga: a
la rigurosa, logica construccién arquitecténi-
ca del sinfonismo germano (en especial, Gluck,
Beethoven, Wagner) incorpord los mas depura-
dos valores de la tradicion musical francesa: Ja
claridad luminosa, la pureza melodica, la sintesis
de medios expresivos. A la pesantez alemana in:
corporé la misma gracia disfana y vital que se
advierte ¢n el 'buen humor de esta anécdota, gue
nos transcribe D’Indy: “Un dia que lefa en el jar-
din con la atencion ‘que dispensaba a todas las
cosas, uno de sus hijos, viéndolo sonreir con fie-
cuencia, le preguntd: - Pero qué es esotan gra-
cioso que estas leyendo?’; y Franck respondic:
‘Una obra de Kant: la Critica de la razon pura...,
ies muy divertidal’

DISCOS

Juan Arturo Brennan

Desde hace unos meses, ha corrido como un leve

pero sustancioso reguero de polvora el nombre

del compositor Arvo Part. Nacido en Estonia en

1935, Part se dio a conocer a un piblico numero-

$0 a partir del éxito de su obra Tabula rasa, cuya

grabacion ha gozado de un éxito relativamente

notable en el mundo de la musica de concierto.

Nos enfrentamos ahora a un cassette con miisica

de Part, titulado Arbos, que permite una buena

aproximacion a la esencia musical de este intere-

sante compositor. La pieza que da titulo al cas-

sette, Arbos, es una breve obra para metales y

percusiones, sencilla y poderosa a 1a vez, en la

que lo declamatorio nunca da paso a o estri-
dente y en la que, como en el resto de la produc-
cién de Part, las muisicas antiguas estdn muy
presentes. La tinica otra obra instrumental conte-
nida en esta grabacién es Pari intervallo, breve y
lirico ejercicio contrapuntistico para érgano. El
resto del material es musica vocal, casi toda ella
de ingpiracién o intencion religiosa, y a través de
la cual se hacen especialmente claras las referen-
cias que Arvo Part hace al cante Hano como prin-
cipio musical fundamental. Es notable también el
Kecho de que Part se comunica musicalmente a
través de estructuras esencialmente sencillas en
las que, si bien hay cierta medida de repeticién y
un empleo minimo de recursos, no se Hega al
minimalismo sonoro. Las continuas referencias
al canto liturgico antiguo hacen que, en buena
medida, la musica de Part tienda a lo modal,
aunque con frecuentes extrapolaciones hacia
procedimientos arménicos mas modernos. Sin
grandes contrastes dindmicos, y casi siempre en
tempi lentos, la mitsica de Part es muy expresiva
y, ciertamente, comunica una religiosidad que
estd presente adn en las piczas ajenas al texto
fittrgico o la intencién ritual. De particular inte-
rés en esta grabacion es un extenso Stabat Mater
para trio vocal y trio de cuerdas, en el que la
economia de medios del compositor es muy evi-
dente. A estag alturas de Ia historia de la mausica,
se hace dificil asignarle una etiqueta definida a la
musica de Part; definirla es, quizd, cuestion de
sumar los elementos mencionados aqui, y algu-

nos otros que puedan ser detectados exn la-audi-
cion-desus obras. Como dato interesante esta el
hecho de que; hasta el momento, las grabaciones
de la musica de Arvo Part han aparecido en una
nueva serie de la etiqueta ECM, que se ha dedi-
cado especialmente al jazz muy contemporaneo.
Uno de los artistas fandamentales del catalogo de
1a BCM ‘es el estupendo pianista Keith Jarrett
quien, por-ciertoj es uno- de los instrumentistas
participantes en la grabacion de una de las obras
de Part que acompafia a Tabula rasa en el pri-
mero de los discos que se grabaron con su mu-
sica. ;Serd esto utia buena pista para hallar ia de-
finicin precisa del estilo musical de Arvo Part?
Por lo pronto, se puede decir que la suya es una
msica que bien vale el beneficio de la duda y,
por supuesto, el-de Ia cuidadosa gudicion. Sobre
todo, si se trata de una produccion discografica
técnicamente tan cuidada como la gue nos
ocupa. : :

ARVO PART: An den Wassern; Pari Intervailo;
De Profundis; Es sang vor langen Jakren;
Summa; Stabat Mater:

Metales de-la Orquesta Estatal de Stutfgart;
Ensamble Hilliard; Gidon Kremer, violin; Viadi-
mir Mendelssohn, viola; Thomas Demenga,
violonchelo; -Christopher Bowers-Broadbent, or-
gano; Dennis Russell-Davies, director.

ECM New Series 831:95%-A (CASSETTE)

La rapida proliferacion del disco compacto como
sustituto incuestionable del disco L.P. ha dado
lugar también 2 la rapida difusion de nuevos y
estupendos musicos, cuyo trabajo luce con espe-
cial brillo en el compacto. Tal es el caso, por
ejemplo, de la English String Orchestra (Orquesta
fnglesa de Cuerdas).y su director, William
Boughtomm, que a través de unas cuantas grabacio-
nes se han puests sin duda en la vanguardia de la
interpretacion de la musica para cuerdas. De los
discos ‘que hasta la'fecha han grabado, hay uno
que merece ser recomendado sin reservas, no
s6lo por 1a altisima calidad de las interpretacio-
nes; sinc porque la grabacion en cuestion
contiene dos clasicos indudables del siglo XX, en
Io que pudieran ser versiones definitivas. Tene-
mos; en primer lugar, las Metamorfosis que
Richard Strauss concibiera para 23 cuerdas solis-
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tas; crepuscular obra. en la que el compositor
alude a un mundo. cambiante y desgarrado, un
mundo que se.le va de las manos. En segundo
lugar, Boughton nos ofrece Ia magistral Noche
transfigurada de Arnold. Schoenberg en: su ver-
si6n para orquesta de cuerdas. Aqui se da; como
siempre, la afieja polémica sobre ¢l valor relativo
de: las versiones originales y las transeripciones.
En el caso: de esta apasionada Verklarie Nacht,
sin_embargo, la. polémica: no. tiene por qué ser
igualmente intensa. La versin original contem-
pla un sexteto de cuerdas, y la transcripeion para
orquesta de cuerdas. fue realizada por el propio
Schoenberg. En esta obra-qie represenia sin
duda una de Jas cumbres roménticas de la
musica, Schoenberg convierte la intensa poesia
de-Richard Dehmel en un discurso musical igual-
mente intenso, que debe mucho. al propio
Richard Strauss, a Mahler y a Wagner; Quiza sea
cuestion de gustos, pero a pesar de que la version
para sexteto sea la original; la versidn para
orquesta de cuerdas. afade a la Noche transfigu-
rada una densidad que va perfectamente con el
tema del poema original y, sobre todo, con. el
momento creativo (1899) por el que pasaba
Schoenberg.

Las interpretaciones de Boghton y la Orquesta
Inglesa de Cuerdas son técnicamente impecables
y, ademds, de una intensidad singular. En parti-
cular, las Gltimas pdginas de la Noche transfigu-
rada brillan con una luminosidad sonora que es
dificil hallar en otras versiones de la obra. Ade-
mds de la grabacion a la que se refiere esta nota,
Boughton y su orquesta han realizado al menos
una docéna de discos entre los que destaca el
repertorio inglés para cuerdas,

RICHARD STRAUSS: Metamorfosis

ARNOLD SCHOENBERG: Noche transfigurada
Orquesta Inglesa de Cuerdas

William Boughton, director

NIMBUS INI 5151 (CD)

L
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EN EL CENTENARIO DE JACQUES IBERT
Por Luis Ignacio Helguera

“El genio es' 1% de inspiracién y 99% de transpi.
racién” La frase e mucho mis famosa que
quien la dijo por primera vez: Jacques Thert
(18%90-1962), compositor francés apenas cono-
cido en México {fue Premio Roma 1919, Direc.
tor de la Academia de Francia en Roma {1937
60}, Director de 'la Opera de Paris (1955-56) v
Miembro del Instituto deé Francia desde 1956).
No falta inspiracién ni fé en Ia inspiracién ea fa
musica de Ibert; pero tampoco falta esa concien-
cia del trabajo riguroso con que hay que aprove-
charla y al que ‘hay que someterla. Misica esen.
cialmiente francesa: inspirado lirismo melédico v,
ante este lirismo, wna racionalidad pudorosa que
s6lo se satisface cuando ha alcanzado la claridad
y distincion mediterrdneas v la elegancia v pul-
critud formales precisas. Me parece que Thert no
¢s un renovador radical del lenguaje musical con-
tempordneo, como lo son en Francia Debussy,
Ravel, Satie, Jolivet, Messiaen, o incluso Mil
haud. Ibert se instala en cierta tradicion francesa
y st su lenguaje es relativamente moderno s en
virtud de su fresco humor, ‘su gracia alegre y li-
gera, su gran poder hudico, rasgos también fran:
ceses de los que carece, por ejemplo, la severidad
germana, Incluse, cuando trata dé rénovar su len-
guaje, come en sw Concierto Lowisville ¢ e su
Sinfonia Marina, da la impresion de forzar sus
habilidades y'los resultados son mas bien indife-
rentes, cuando no francamente tediosos. Ibert no
es un descubridor de caminos sino de paisajes.
Paisajes interiores Henos de Tuz v color: Sus me-
jores obras, las que ‘trascienden la musica de ‘en-
fretenimiento frivolo, a la gue también sucumbis
algunas veces, estan a la altura de Ia produccion
de"los compositores: franceses més notables. Su
pieza: “El burrito blanco” desborda una ironia
desatada, juguetona y traviesa que es fraternal a

1a de Poulenc; su Don Quijote-no le pide nada al
de Massenet o al de Ravel; su profundo Cuarte-
to de Cuerdas (1937-1942) le hace tercio nada
menos que.a los de Debussy y Ravel, como sus
Escalas (1922 —tal vez su obra mejor conocida—;
fresco impresionista que evoca un periplo me-
diterrdneo pletdrico-de fiestas y misterios, de
colores- sonoros. v, efluvios marinos, forma una
trilogia perfecta ~le soplo la idea a alguna compa-
fiia disquera~ con Jberia ~o con El mar, a elegir—
de Debussy y con la Rapsedia espafiola de Ravel.
Comparte Escalas con las obras de Debussy y
Ravel la atraccidn por el exotismo oriental - “Tg-
nez-Nefta”, segundo movimiento de la obra~ v
por la vida espafiola ~“Valencia”, dltimo movi-
miento~, asi como una orquestacién impresio-
nista destumbrante. Los Dos Interludios (1946}
para flauta, violin y arpa deben contarse —sobre
todo el primero~ entre las mds delicadas y bellas
paginas de musica de cémara gue se han escrito,
y sus diversas piezas para alientos, si. Capric-
cio, su Concierto para flauta, su simpético Con-
certino para saxofén —del que dijo Milhaud:
“prodigioso’ de vida, ‘de alegria, de gracia, de
equitibrio.f.) Es'un logro/completo. La orquesta-
cién es exquisita:y la parte solista de un virtuo-
sismo que aturde~ y su Sinfonia concertante
para oboe, enriquecieron considerablemente el
repertorio para instrumentos de viento. Entre las
ultimas composiciones de Ibert podrian desta-
carse la Bgcannale {1956}y sus: Tropismos para
amores imaginarios. (obra. pGstuma), ambas para
orquesta, Tampoco hay que dejar fuera de audi-
cion su abundante musica para el cine, género en
el que muy pronto incursiond. Compuso, por
ejemplo, la musica de las peliculas Macbeth ~que
entusiasmo .a Cocteau~ y Otelo de Orson Welles;
a peticion del gran actor y director. Pero sin duda
alguna su obra maestra en esta especialidad fue ¢l
Don Quijote (1932) ya citado, partitura para cla-
vecin, cuerdas, vientos ybajo, compuesta para el
film-de Pabst. De complexién anatomica esbelta
v un tanto quijotesca, por cierto, el compositor
francés le dijo a Gérard Michel ~autor de una
biografia-estudio, /bert, Espasa-Calpe, 1981, de
calidad mediana pero rica en informacién—: “en
mi opinién; Don Quijote representa a un hombre
que persigue un ideal que jamds alcanza. Quizd
en esto hay una misteriosa y secreta correspon-
dencia con mi propio temperamento”. Por eso, y
porque ‘corria en ¢l la’ sangre espafiola por via
fhaterna “De Falla era tio lejano suyo'y fue quien

fo empujo al Conservatorio—, Ibert acepto encan

tado el encargo que le transfirié Ravel, quien ha-
bia desistido del mismo por motivos de salud, de
escribir la musica para la pelicula de Pabst, con
la intervencion del gran bajo ruso Feodor Chalia-
pin. También dé madre espaiola, Ravel no se
quedd conla obsesion y compuse 1a gue seria su
ultima obra, De Don Quijote g Dulcinea, tres can-
ciones (1932), musica tan maravillosa como la de
las cuatro canciones —una quinta nunca se grab6—
de Don Quijote de Thert. Del diario de Madame
Ibert extraigo, para finalizar; este testimonio elo-
cuente ~citado-en ¢l libro de G. Michel-, que re-
vela el poder reconciliador de la. musica frente a
temperamentos tan distintos como los del ci-
neasta austriaco, el compositor frances y el bajo
ruso’

*;Existe:en-el mundo; para un artista, una ma-
yor recompensa que . la que.ayer tarde obtuvo
Jacques? A fuerza de paciencia, calma, gentileza,
Jacques habia conseguido gue Chaliapine apren-
diese las canciones de Don Quifote sin moderar
tos tiempos: El gran cantante los interpretaba tan
a su aire que Jacques; un-dia, ¢on autoridad, se
atrevio a decirle; “Digame, por favor, ;ha escrito
usted la musica o _he sido yo?” Chaliapine puso
entonces atencion y realizé el prodigio de cantar
las cariciones con la marca inigualable de su ge-
nio; eran-dificiles; sobre todo la-gue canta para
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ﬁui&nea ante el corral en el que vive la dama de mos. De ese modo nos convertimos en parte inte:

=

sus pensamientos, Nos encontrabamos en la Vic- grante del adorable decorade de un pueblo espa-
torine de Niza. Chaliapine iba y venia, calmado ftol... Jacques atacé los primeros compases de

ya, olvidando su célera de la mafiana contra su 1a cancién: La orquesta, en la que dominaban ¢}

fiel ayuda de ¢dmara que habia roto un tarro de clavecin v el oboe, creaba una atmoésfera aérea, v
afeites que precisaba para maquillarse. jComo Chaliapine empez6 a cantar. jAsombroso! Todos
quien no quiere la cosa, Chaliapine habia arro- nos estremecimos, pero no de frio, sino de admi-
jado al culpable por la ventanal... Los numerosos racién: una magnifica voz, tan pura, en la-noche
preparativos distraian a los espectadores amigos estrellada, una emocion tan grande, unos gestos
que habian acudido con ropa ligera. Pero, de re- tan nobles. ;Se habia alcanzado la perfeccién! Se
pente, se levanté frio y nos trajeron toda suerte hizo un respetuoso silencio. Jacques se echd en
de indumentaria espafiola para gue nos ¢ubriéra- brazos de Chaliapine y Pabst abrazé a ambos™.

LA MUSA INEPTA

No cabe duda que una de las fuentes mds ricas de informacién musical estd
en las contraportadas de los discos. Citemos como ejemplo el disco Deutsche
Grammophon 2531 208 que contiene grabaciones de dos obras de Joaquin
Rodrigo: el reiterado Concierta de Aranjuez y el Concierto Madrigal para dos
guitarras. En su traduccién al inglés de la nota original en alemédn sobre el
Concierto Madrigal, Jane Wiebel nos proporciona fascinante informacion
que, traducida al buen castellano, dice lo siguiente:

“El compositor experimenta con nuevos tipos de timbres a través de deli-
cadas extensiones sonoras, y en las brillantes secciones orquestadas sin cuer-
das, como Pastorcico, ti que vienes, tema tomado de la misica espafiola.
tradicional de Navidad, compuesta por Villancico.” Sentimos que es nuestro
deber hacia los lectores de Pauta poner en claro la identidad de este Villan-
cico al que se refiere la Sefiora Wiebel, para evitar que quede en el anoni-
mato-de tantos btros compositores. Asi, recurrimos a la edicién facsimilar de
la Glosa de Miisicos Reales (Sevilla, 1668); en uno de cuyos capitulos hana-
mos algunos datos sobre el personaje en cuestion. :

Fernan Sanchis de Villancico (1497-1554) naci6 en Calahorra, de familia
humilde, y qued6 ciego y sordo a la edad de dos afos a causa de las paperas.
Ello no le impidié convertirse en un consumado intérprete de la viola de
rueda v en un competente cantante. Hacia~1520 se establecié en Cadiz
donde, después de tomar drdenes religiosas menores, dedicé buena parte de
su tiempo.a la investigacion de un tema teoldgico de altos vuelos: la polé-
miica sobre ¢l valor relativo de San Nicolds y los Reyes Magos en la imagine-
ria navidefia tradicional: De sus estudios a este respecto surgié su curioso
tratado titulado Certeza y mito de los obsequios al Sacro Infante (Cadiz,
1536), cuya publicacion le ocasioné la pérdida de sus privilegios litirgicos.

Expulsado de la comunidad religiosa, casose, con una hilandera de linaje
portugués que le dio once hijos, seis nifias vy cinco varones, que al crecer
formaron un coro con el que Villancico probaba sus composiciones vocales,
que para entonces sumaban varias decenas.

Obsesionado por el tema de sus investigaciones, dedicé gran parte de su
tiempo a la composicion de breves canciones de tema navidefio, algunas de’
las cuales habrian de aparecer, péstumamente, en el conocido cancionero
titulado De Belén a La Romareda, en cuyo prefacio el anénimo editor se
deshace en el elogio de las cadencias plagales de las canciones de Villancico.

Viudo, pobre e ignorado por el medio musical espafiol, Villancico regresé
a Calahorra a pasar los ltimos afios de su vida, haciéndose notorio por la
préctica de extrafios rituales cada 24 de diciembre,

Fernan Sanchis-de Villancico murié en su pueblo natal ¢l 6 de enero de
1554, dejando una destartalada coleccion de arcabuces como unica herencia
para sus hijos, ninguno de lo$ ‘cuales sigui6 la carrera musical. La moderna
teoria que indica que la conocida cancién Jingle Bells esta basada en uno de
los motetes de Villancico, el que leva por titulo Tintinnabulum, no ha sido
demostrada satisfactoriamente. LA B
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En su préximo mimero

pauta

CUADERNOS DE TEORLA Y CRITICA MUSICAL

publicard entre otros materiales

© Cartas y documentos inéditos. de Chdvez,
Halffter, Huizar, Mayer-Serra y Satie
& Galindo: Huizar; Halffter; los musicos de mi generacion
© Carpentier: Blas Galindo in memoriam
© Paraskevaidis: La 7a. Sinfonia de Beethoven
© Homenaje a Durand por Monterroso, Lizalde, Helguera
© Kleinburg: Mozart en la literatura
®. Entrevista con Frank Fernandez
© Poesia de: Bishop, Dickinson, Carmen Villoro, Elia Espinosa, St;ﬁa

Gonzilez de Leén y Dana Gelinas.
©. Deniz: Recuerdo de Mayer-Serra




COLABORADORES

® Octavio Paz: véanse Pautas 9, 16, 18

® Aloysius Bertrand (Céva, 1807-Paris, 1941),
fundador de 'un nuevo género literario, ¢f poema
en prosa, en que la prosa permite una-ampliacion
de las posibilidades formales y expresivas de la
poesia, escribié un solo libro, Gaspard de la nuit
(1942}, que depurd hasta la perfeccion. Aunque
no alcanzé a verlo publicado, su maravilloso li
bro fue el unico reducto de felicidad que tuvo en
medio de su existencia miserable.

o Villiers De L'Isle-Adam: véase Pauta 7
@ Stephane Mallarmé: véase Pauta 7

@ Marcel Schwob (Cheville, 1867-Paris, 1905) es
también, como Bertrand, fundador de un género
innovador y de gran importancia en ¢l desarrolio
de la literatura moderna: la vida imaginaria, la
biografia fantdstica, la ficcion de aliento-erudito~
poético. Entre tantos otros, Borges, Torri y Arreo-
la fueron lectores entusiastas de su obra, de la
cual destacan: Vidas imaginarias, Mimos y La
cruzada de los nifios. Rafael Cabrera realizé ex-
celentes versiones de estos libros.

o José Durand (Lima, Pery, 1925-1990) vivié en
México entre los cuarentas y cincuentas, aftos en
que entabld amistad con Rodolfo Halffter, Luis
Herrera de la: Fuente, Juan Rulfo, Juan José
Arreola, Augusto Monterroso, Ernesto Mejia Sdn-
chez, Rubénr Bonifaz Nufio y Eduardo Lizalde,
entre otros, y fue discipulo de Raimundo Lida.
Por entonces colaborg también en Nuestra M-
sica y publicé un libro histérico-literario, curiose
y lleno de interés, que muy pronto se volvié céle-
bre: Ocaso de sirenas (FCE). Escribio también el
argumento del ballet La manda de Blas Galindo,
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sobre “Talpa” de Rulfo, y el volumen de cuentos
Desvariante (FCE, 1987).

& Bernardo Ortiz de Montellano (México, D. F.
1899-1949) formo parte del grupo de Contempo-

raneos y dio impulso a diversas revistas literarias
nacionales, entre ellas, Contempordneos, que é
dirigié. Lo mejor de su poesia se encuentra en
Sueios (hay reedicion de la UNAM, 1983),

@ Jorge Velazco: véanse Pautas 22, 25, 31

o Jesis ‘Estrada (Teocantiche; Jalisco, 1898
México, 1980), compositor, pianista, organista,
investigador y profesor de musica, realizo estu-
dios musicales en Roma, Viena y Paris. Es autor
del-dibro Muisica y misicos mexicanos de la época
virreinal (UNAM) y. como compositor, de lieder,
oratorios, ‘siete misas, un Requiem y una Cha-
cona.

e Manuel M. Ponce; véase Pauta 2

o Vicente T.. Mendoza (Cholula, Puebla, 1894-
Meéxico 1964), musicélogo y compositor, escribié
entre-otros muchos libros. Instrumental precorte-
siano (1933), El romance espaiiol v el corrido
mexicano. Un estudio comparativo (1939 y 50
romances escogidos (1940). Es autor también de
misica vocal. de cdmara, para piano y para
orquesta. Sobresale:su cuarteto Canto funeral.

® Victor Hugo Pifia Williams (México, D. F,,
1958), poeta y ensayista, ha publicado Argu-
mento de corazones obstinados y El cdliz de la
mucha.errancia (colective). Actualmente trabaja
en el Fondo de Cultura Econémiica.

e Alberto Savinio es el pseudénimo de Andrea de
Chirico (1891-1952), hérmano del gran pintor

Giorgio de Chirico. Narrador, easayista; drama-
turgo, pintor, meldmano, musicéloge y planista,
por la intensidad de la obra de Savinio, cercana
al surrealismo; se ha dicho que es “‘un protago-
nista clandestino ‘de la- literatura’ contempora-
nea” y “una herida en la cultura italiana del siglo
XX, La UAM puso en circulacion en 1985 una
antologia de sus cuentos, Toda la vida; en ver-
§ion de Guillermo Ferndndez.

e Ernest Pappel es investigador en las dreas de
neurologia v psicologia experimental v ha dedi-
cado buena parte de su trabajo al andlisis del fe-
ndmeno musical desde esos campos de estudio.
Dos de sus hibros mds importantes son Trabgjos
de la mente: el tiempo y la experiencia consciente
(1978) v La lira neuwronal (1983). Actualmiente es
investigador del Instituto de Psicologia Médica
de: Munich.

o Henryk Szering (1919-1987) ¢s uno delos mas
grandes. violinistas del siglo. Aungue polaco de

nacimiento, por Su amor a nuestra pais, Szering
se consideraba mexicano. Existen grabacmnes Su-
vas de practicamente todas las piezas v concier-
tos. para vielin importantes. ~

o Juan Arturo Brennan: véase Pawia | Reciente:
mente apareci6 su libro Como acercarse a la
musica (SEP, Gobierno de Querétaro y Plaza
Janés) Le recomendamos oir su

“Mundo de metal” por Radio UNAM, kﬁtﬁ jue es
a las 7:30 P.M. ; ;

o Pabio Helguera: véase Pauias 23, 24, 25. 26
30, 31

o Soffa Gonzdlez de Ledn, que ya habia colabora-
do con nosotros (véase Pauta 21), estudio pian
¥ teoria musical en Ia Escuela Nacional de Mi-
sica 'y en el Mannes. Collage of Music de Nueva
York. Actualmente forma parte del grupo vacal
de musica antigua Ars-Novg.

o

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

SONATA 1T (1982), para piano; Federico Ibarra
DOS ENSAYOS PARA PIANO, Rodolfo Halflter

ELEGIA4, para guitarra, Hebert Vazquez
OFRENDA; para flauta dulce tenor, Mario Lavista

@

e -
e ARRULLO, voz femenina e instrumentos ad libitum, Julio Es
@

®

L

ASPECTOS, sexteto para flauta, clarinete, corno, violin, v:oia

contrabajo, Francisco Nufez

e L4 MONTANA para coro mixto a cappella; Blas Galindo ‘

e TESSELLATA TACAMBARENSIA No. 6, para violin, piano for‘te, 2
maracas y 2 claves, Gerhart Muench

e TERCERA SONATA, para piano, Carlos Chavez (2a. edicion)




PUBLICACIONES DEL CENIDIM

LIBROS

LO! B PAvON, Rail, La electronica
en la miisica y en el arte. 1981.

L02 B ALcaRrAZ, José Antonio,
...comun estrépito de plata. Colec-
¢ién Ensayos 1, 1983.

LO3 B CavLva, José Rafael, Julidn
Carrillo y el microtonalismo: La vi-
sion de Moisés. Coleccion Ensayos 2,
1984,

L04 B AiLcaraz, José Antonio,
...con el ahinco. de su voz pretérita.
Coleccion Ensayos 3, 1984,

L05 B Cortez, Luis Jaime, Tabi-
ques rotos: Siete ensayos musicologi-
cos. Coleccion Ensayos 4, 1985,

LO6 @ TeLLO, Aurelio, Salvador
Contreras: vida y obra. 1986.

LO7 B ALcarAz; José Antonio, En
una muisica estelar. Coiecczén Ensa-
yos 5, 1987.

LO8 M Durtzin, Susana, comp.,
Educacion musical en México. Me-
moria del Primer Encuentro Metropo-
litano sobre Educacion Musical In-
Jannl 1987,

GRABACIONES

GOl ® Diciembre en la tradicion
popular. Confites y canelones. Dife-
rentes grupos autoctonos, 1984 LP.

GO2 B Festival de musica y danza
autdctonos. Vol. L. Diferentes grupos
autdctonos, 1984, LP.

GO03 @ EnriQuUEZ, Manuel, Los
cuartetos de cuerdas. Cuarteto de
Cuerdas Latinoamericano, 1986. LP.

G04 B Torges, Joseph de, La obra
para drgano. Felipe Ramirez, or-
gano. 1986. 2 LP.

GOS B CONTRERAS, Salvador, Mu-
sica de cdmara. Cuarteto de Cuerdas
Latinoamericano; Quinteto de
Alientos Anastasio Flores; Aron Bi-
trdn, violin; Alvaro Bitran, cello: Al
berto Cruzprieto, piano. 1987 LP;

Go6 B Hutzar, Candelario Muszca
de cdmara. Margarita Pmneda, 50~
prano; Erika Kubacsek, piano; Fer-
nando Traba, fagot; Luis Humberto
Ramos, clarinete; Fernando Gatrcia
Torres, piano; Cuarteto de Cuerdas

Latinoamericano. 1987. LP




LECCION DE MUSICA

ientras que los profesores de los conservatorios, (y especial-
mente del de Paris, donde no se estudia mas que para producir
primeros premios) obtienen generalmente como resultado hacer de
sus alumnos rivales —que a menudo se convierten en enemigos-, el
“padre Franck™, no trataba mas que de hacer artistas verdadera-
mente dignos de ese bello y honroso nombre. Tal atmosfera de amor
radiaba alrededor de esta pura figura, que sus alumnos no solo lo
amaban como a un padre, sino que también se amaban los unos y los
otros en él y por él, y después de quince afios de la muerte del maes-
tro, su bienhechora influencia continua de suerte que sus discipulos
han quedado intimamente unidos, sin que ninguna nube haya venido
a alterar sus amigables relaciones.

Pero también, jqué admirable profesor de composicion! jqué since-
ridad! jqué conciencia en el examen de los esquemas que le presentéa-
bamos! Despiadado para los vicios de construccion, sabia, sin un
instante de incertidumbre, poner el dedo en el error, y cuando, en el
curso de la correccion, llegaba a los pasajes que considerabamos nos-
otros mismos como dudosos, aunque no hubiésemos tenido cuidado
en prevenirlo, instantdneamente su ancha boca se volvia seria, su frente
se plegaba, su actitud expresaba el sufrimiento...; después de haber
tocado dos o tres veces al piano el pasaje desafortunado, levantaba
su mirada hacia nosotros y dejaba escapar el fatal: “{No me gusta!”
Pero, cuando por azar habiamos encontrado en nuestros balbuceos
de arte alguna modulacién nueva y logicamente llevada, algin ensa-
yo de forma presentando cierto interés, entonces, satisfecho y son-
riente, se inclinaba hacia nosotros, murmurando: “jMe gusta! Me
gusta!” y era tan feliz al darnos ese signo aprobatorio que nos enor-
gulleciamos por haberlo merecido.

Tomado de: Vincent D’Indy, César Franck.







Pasa la hebra por un botén, saliva de la arafia.

JOSE KOZER

~ Un hilo figura los ruedos estampa el pédjaro cobalto entre las
azaleas repeticién del pdjaro cobalto,
DAFNE azaleas. ;

(Giré, en sus redondeles? ;Hilo, botdnico? El perro sigue a
la noria institutriz azul el serafin,
en la noche.

Préximo, se inclina: préximo en mitad del jardin junto a la
verja de salida en los parques, una venia.

Ella, sonrie: de un salto los pies descalzos una pelusa azul
las axilas un renuevo sus vellos clausula
azul la risa repentina de sus carnes.

¢Por qué gira? No es ella son sus sayas.

Se recostd en la yerba no era ella, sayas mullidas.
Un olor gastronomico sus enaguas, rizomas. .
Lanza un zapato al aire; musgos: una brizna sola el aire. \ §
Sélo una brizna, su cabelléra,

(Qué la entrelaza? Las yemas de un plantel de rosas de té
el estallido de las rosadelfas el aroma
en la alameda de los enebros del parque.

Estatuas: sus sayas giran. Lanza su otro zapato de tafilete
color de los establos, llené el aire.

Al fondo, las tres hilanderas pudren en sus ruecas los Gnicos
vestigios (luz) (verano) (;cudl momento?)
de los pistilos: jgiraban bajo el cielo,
las corolas? Ella se recoge, (cudnto?
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SADEL, BOLERISTA

de morir Gomez. Va a comenzar la Venezuela ’de hqyg. “la democracia se dirige a
wﬁrimir la desigualdad artificial” esckarece'J ose'Antomo Ramos Sucrei, poco z}ntes
ée su suicidio en 1930. No puede haber mejor‘ahada para la @§mocrac1a mcxpxime
qﬁe la radio: a tal punto que cuanto es un fengmgnp de difusion .gwenerai ~el pe ero
sﬁs intérpretes— se convierte en el mundo mdwz’dual clie un niflo a la deriva.
Desde el colegio en el cual es internado, ¢l saldra en bisqueda de lostrogramas
radiales de aficionados. Asi, para 1946, a los tre?e afios, debuta en Radio Caracgs.
Comienza también estudios.académicos de teoriay solfeo. De este modeg, c':uanv?e
_en- 1948 se convierte en idolo popular al grabe}r el primer disco de f’a}bncacxm%
nécionai, estin definidos los contornos para la Qecada deslumbrante que lo es;gera.
_por.un lado, su indiscutible condicion de bol:ensta (que elevaf e?st'e ;xtma a esferas
mprevistas), y por otro, la alta calid?d técmct:a de su.voz ~inicio de un proceso
‘ n exigencia intima para el cantante. : :
Ygzllndfof rgxés islaudidos intérpretes de la musica t_mpicai (;divos como Nfastor
Chayres —predilecto de Sadel-, Juan Arvizu.,‘Ortiz Tlrado!) apoyan su historia en
la aptitud. para transmitir, para la elaboracion sentuﬂnental del somd(?, pelio tam-
bién-en el artificio. Un prodigio como Benny Moré depende, por ejemplo, casi
exclusivamente de su naturalidad. Pocas veces, antes de Sadel; el bolerista asumie
i intelectual ante su arte,
unguaf:iig?ollo lleva, en persona y en-discos, por toda Américg; su apostura atiae
el-cine y a las revistas. Cuando lo corriente es que fotots,de mujeres adqmaf'an gs
albumes de los cantantes, su rostro aparece en Mi cancion, ese legendario disc? e
larga duracién. Cierto que desde un comienzo, Sadel interpreta pasodo};}e& valses;
tangos y las “espafolerias” de Agustin Lara, pero ¢l foco.de seduccion para su
ibli in duda, el bolero. . '

pungizig; 2;icioies “diminutas’ que Alfredo Sadel entrev%c‘) durante su }nfancxa
no solo integraran un inconmensurable repertorio (gl cual-afiade sus propias Tmmf
posiciones), sino que crecerdn en calidad de grabaciones, de arreglos (Terig Tuccl

gzee.
S —

Hpa

JOSE BALZA

Surgio una generacion que
actuaba, pensaba y soriaba bolero.
Rodolfo Santana

si como un espectro sonoro revela a Hamlet los amores, las intrigas v el paso

A del crimen, asi la voz de Alfredo Sadel esconde en su resonancia, en su

versatilidad, el esplendor y lo deleznable del alma venezolana, Indiscutiblemente

ligadas, Ia historia contemporanea de Caracas y la biografia vocal del cantante, por

otra parte, se entrecruzan, se imantan. Nada de cuanto somos puede explicarse sin

la ciudad; nada de nuestra capacidad de sentir, hoy, puede ser ajeno al timbre y al
repertorio de Sadel.

Alfredo Sanchez Luna fue un nifio hondamente infeliz (como tantos, entre noso-
tros). No era su hogar la morada Jjusta para él. Lo intenso de su soledad sélo podia
compararse a su extraordinaria percepcién para la musica. Pero ese mismo hogar
donde no se le amaba y donde en un dramaético toque mozartiano se le exhibia
para que cantara ~ya a los siete afios— algunas cosas de Gardel, poseia cierto privi-
legio: un aparato de radio Westinghouse (recubierto de madera y aun noblemente
eficaz: talismdn conservado a través de los aros por el artista). Desde la radio el
nifio recibié la posibilidad de construirse: cantando. “Asi aprendi a amar aquellas
canciones, diminutas, tal vez cursis, pero que encerraban un mundo tan grande
para mi. Las de Juan Arvizu, las de Imperio Argentina, las que cantaba el propio
Agustin Lara. Ellas encerraban un sentimiento; yo recogi ese sentimiento y empecé
a cultivarlo”, nos dice Sadel ahora, en marzo de 1989,

Aquella infancia ocurre en la recéndita y amable Caracas de los afios *30. Acaba
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i g N
y Aldemaro Romero son claves para esa calidad) y, sobre todo, en alta tensién 4 %*
interpretativa: porque Sadel sostiene su bellisima voz'en un andamiaje técnico : LA CREACION il
cada vez mas elegante v sofisticado. “Yo recogi ese sentimiento y empecé a culti- (CUENTO AUTOBIOGRAFICO)
varlo” nos ha confesado. El bolero de Sadel encarna nuestra primera version ur- . ‘
bana dé la pasién. No habra campos ni pequefios pueblos a los cuales la radio deje
de llevar su musica; pero el oyente de Sadel es ya plenamente el hombre enamo-
rado, en las grandes ciudades latinoanericanas. Porque el bolero es una interroga-
cién febril a lo inmediato o al destino. Un cldsico como Areteo hablaba de angor
animi para designar la angustia del alma; otro, como Robert Burton reconoce que ‘ ~ p
la melancolia es mas frecuente en los hombres, y en los hombres préximos a los ‘ SILVINA OCAMPO
cuarenta afios {Anatomia de la melancolia). ;No es esa melancolia ~o soledad;
despecho, celos, pasién creciente- 10" que define al'oyente de boleros? ;No es.un
magico dominio de estos sentimientos lo que proyecta ¢l cantor con su voz? Tan
preparado para el dolor estuvo Sadel como para la felicidad: el testimonio son sus
discos.
Boleristas singulares como Elvira Rios, Tofia la- Negra, Amparo Montes 'y, a
veces, Celia Cruz con su registro de viola, han recibido el tributo de millones de
hombres que encueritran en la humedad de sus voces otras complicidades. “La

N inghin instrumento de musica: ni la cornamusa romana, ni la fuya japonesa,
ni el nekeb hebreo, ni la travesera china, ni la fluira ramana, ni la floyera

melodia, de formas imprecisas, despierta la imagen de una infelicidad quimérica” griega, ni todos ellos juntos resonarian de un modo tan extrafio: llegaban del rio,
supone Ramos Sucre, y sus palabras parecen delatar el vinculo entre el amante o  entre tambores, emitiendo ligeros v obstinados silbatos. La plaza adonde se diri-
el despechado 'y su bolero obsesivo. Esa quimera (de Ia' desdicha o del placer) _gian estaba oscura, y mojada por la lluvia que daba brillo a las estatuas v alas
también fue registrada por la voz de Sadel en tantas variaciones, que para cada piedras del estanque. Debajo de los bancos no habia los papeles ni las cdscaras ni
latinoamericano de los *50 -y después— bien puede haber un disco misterioso que los excrementos habituales. Los perros acudian husmeando algin hueso enterrado.
represente una cumbre de su erotismo. Amparadas por la oscuridad, nifias sordomudas se habian demorado en las

“Para adelantar en el arte de la guitarra y celebrar las prendas de su amada”, cas, meciéndose con frenesi; los delantales volaban en el viento: no se le
volv_emos a Ramos Sucre, no existe entre nosotros quien no haya tarareado un caras ni manos; parecian fantasmas, Erinias de yeso. Mujeres miutadas, con olor
motivo de Sadel. La educacion sentimental de la noche tropical, hallé en el can- a naranja, llevaban las antorchas.
tante su sacerdote absoluto. Asi como ocurri6 en los afios cuarenta, su voz cruza Paulatinamente se ilumino la plaza. Las nifias dejaron de mecerse. Las nifias y
hoy (desde la radio, desde cassettes) una autopista, un bar, un apartamento {ntimo. los perros se reunieron a la procesion. El frio, la lluvia influian sobre la repercu-
Curiosamente; parece una voz condenada a no convertirse en recuerdo, sino a ser, sion de los sonidos; resonaban, como dentro de una gruta que se multiplicara y
siempre, un fragmento del presénte. Quiza porque; segin apuntaba Alfonso Reyes, que se dividiera para siempre.
el artista “obra como el dios, mima al dios y como ¢l produce™. : Los primeros silbos que oi como en un suefio, comenzaron a crecer, a adquirir
- Aquel sentimiento que construy6 un nifo a partir de su soledad auditiva no sélo ritmo e intensidad, cuando la procesion se congregé en la plaza. Aquella musica,
invade la sexualidad y la ausencia, el bolero y la opera, el cine y la television, el rol que dur¢ hasta la mafana, se oia ya de todas las casas de Buenos Aires. sm‘em;
de estrella y el trabajo sindical: también presta unidad a un hombre -Alfredo bargo, la persona que estaba a mi lado no la ofa.

Sadel- que se escogi6 a si mismo para ser ¢sa multitud. O, filChO en palabras de Aquella musica que al principio podria haberse confundido con el silbato de un

. ; : : p e
Luis Pastori, para ser “un convencido de su propio destino”. tren; de una usina, o del troley que recorre un cable jera un régimen? Se prolon-

gaba mads que la eternidad. Sélo musicos heroicos podian prolongar es¢ concierto
é g
ypo

bajo la Huvia, durante tanto tiempo, sin desmayar en la noche: El delirio crecia. En
algin momento crei distinguir voces, pero pronto adverti quelos instrumentos se
volvian humanos y que ninguna voz podia ser tan:desgarradora. Como en las

* Tomado de La furia, 1959.




liturgias del Viernes Santo ;no serian improperios? Los mismos tambores latian
como un corazon. A fuerza de ser humana, aquella musica se volvia despiadada y
bestial.

Las mujeres apagaron las antorchas sobre el pasto himedo, pero Ia luz seguia
iluminando drboles v estatuas,

¢Qué hacia esa gente en el jardin? ;Qué hacian las nifias sordomudas? ;Qué
hacian los perros acostados como si formaran un monumento? Se dispersaban
lentamente y tal vez aquella misica no provenia ya de los instrumentos, sino de
algunos discos que se habian distribuido anteriormente por la cindad v que perso-
nas trasnochadoras escuchaban en sus fon6grafos.

Si esa muisica era tan conocida (¢0mo yo no la habia oido antes? Tal vez, en mi
ofuscamiento, confundia la musica de jazz, que tanto me seduce, con un régimen.
Sin embargo, aquellas frases musicales que estaba escuchando no eran de jazz ni
de ninguna musica bailable. ¢Como era posible que siendo una obra tan excelente
hubiera sido escrita por gente de esa calafia, dedicada solo a cuestiones de indole
politica, para exaltar y engafar al pueblo?

El alba penetraba en los cuartos. En los patios himedos se evaporaban las baldo-
sas. Nunca Buenos Aires habia estado tan limpio. Ya no se oian los fonégrafos,
sino el silbido de un hombre solitario, que estaba en la azotea de una casa, Fl
hombre no tenia oido o no recordaba bien la melodia; y se equivocaba en el ritmo,
abreviando o prolongando angustiosamente las notas mds importantes, Volvia a
comenzar el mismo compds, con esfuerzo: el silbido terminaba en sonidos casi

_ inaudibles y vacilantes, que se repetian lastimosamente. Las notas, las modulacio-

nes, sugerian el color rosado pélido que reviste el cielo del alba, Pensé que en esos

mhms

La poesia es una composicién de palabras ordenadas musicalmente.

pero la poesia se aja y se marchita cuando se aleja demasiado de la

toria.

Ezra Pound 5
Ensayos Literarios, Coyocos: Monte Avila, 1968

Las otras definiciones son, en su mayoria, insostenibles o metafisp‘
cas. La proporcién o calidad de la musica puede variar, y asi'lo hace;

misica o, por lo menos, de la musica imaginaria. La atrocidad’ de Ias‘
modernas -“lecturas de poesias’” se debe a la recitacion retorica. La‘
poesia debe leerse como si fuera misica, no como una pieza de ora-

_ balbuceos musicales se advertia la belleza de la obra. Pero no sélo el hombre

solitario silbaba aquella melodia; otras personas, mas lejanas, mds oscuras, sin
5€x0, asomadas a un balcén o en la acera, barriendo va la calle, trataban de modu-

_larla. Se trataba de una cancién popular como Mambri se fue a Ia Guerra, ¢l
- Himno Nacional o Mi Noche Triste. Las nifias sordomudas, cuyas voces y silbidos

sonaban como el croar de los sapos, la ensayaron; la ensayaron también los vigilan-

_ tes, con un silbato insistente, en las esquinas. La musica iba disminuyendo, atra-
_ ves6 las vias del tren, los puentes, hasta volver al rio donde se extinguio.

Aquella obra no fue compuesta ni escrita por nadie: lo supe al dia siguiente,

Ninguna orquesta la ejecuté, no fue grabada en ningin disco, ni silbada por nadie.

Sin embargo, no me asombraria encontrarme con ella mafiana, en cualquier mo-

_mento, y en cualquier lugar. Tal vez (esta idea ahora me obceca) 1a obra mas

importante de la vida se produce en horas de inconsciencia’ (existe, aunque la

_ conozcea solo el que la cred); sospecho que la mia andara perdida por el mundo,
- buscando asidero, con voluntad y vida propias. Sélo asi se explica que yo no pueda
olvidar esta musica que compuse cuando estuve a punto de morir, como no podria
~olvidar, por cansada que estuviera de ellos, el Trio en A menor de Brahms, el
_Concierto para cuatro pianos de Vivaldi o la Sonata en D menor de Schumann,
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Kitten on the Keys

A un gato le enseftaron a tocar el piano, y este animal sentado en un taburete
tocaba y tocaba el repertorio existente para piano, y ademds cinco composiciones
suyas dedicadas a diversos perros,

qu lo demds, el gato era de una estupidez perfecta, 'y en los intervalos de los
conciertos componia nuevas piezas con una obstinacion que dejaba a todos estupe-
factos. Asi llegé al Opus ochenta y nueve, en cuyas circunstancias fue victima de
un ladrillo arrojado por alguien con safia tenaz. Duertae hoy el Gltimo suefio en el
Joyer dél Gran Rex, Corrientes 640

La armonia natural
0 no se puede andar violdndola

Un nifio tenia trece dedos en cada mano, y sus tias lo pusieron en seguida a! arpa
cosa de aprovechar las sobras y completar el profesorado en la mitad dei tiempoi
que los pobres pentadigitos.

Con esto el nifio llegé a tocar de tal manera que no habia partitura que le bas-
taxia.. Cuando empez6 a producir conciertos era tan extraordinaria la cantidad de
musica que concentraba en el tiempo y el espacio con sus veintiséis dedos que los
oyentes no podian seguirlo y acababan siempre retrasados, de modo gue cuando el

joven artista liquidaba Lq fuente de Aretusa (transcripcion) la pobre gente estaba

* Editorial Alfaguara: Madrid, 1979.
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todavia en el Tambourin Chinois (arreglo). Esto naturalmente creaba confusiones
horridas, pero todos reconocian que el nifio tocaba-como-un-dngel. -
Asi paso que los oyentes fieles, tales como los abonados a palcos v los criticos de
os diarios, continuaron yendo a los conciertos del nifio, tratando con toda buena
oluntad de no quedarse atrds en el desarrollo del programa. Tanto escuchaban
que a varios de ellos empezaron a crecerles orejas en la cara, y a cada nueva oreja

_que les crecia se acercaban un poco mds a la musica de los veintiséis dedos
_arpa. El inconveniente residia en que a la salida de la Wagneriana se |
_desmayos por-docena al ver aparecer a los oyentes con el semblante rect.bierto de
_orejas, y entonces ¢l Intendente Municipal corto por lo sano, y al nifio lo pusieron
_en Impuestos Internos, seccion mecanografia, donde trabajaba tan rdpido que era

un placer para sus jefes y [a muerte para sus compafieros. En cuanto a la musica,

del sal6n en el angulo oscuro, por su duefio tal vez olvidada, silenciosa y cubierta
_de polvo veiase el arpa. o

Costumbres en la Sinfonia «La Mosca»

El director de la Sinfonica «L.a Moscan, maestro Tabaré Piscitelli, era el autor del
lema de la orquesta: «Creacién en libertad». A tal fin autorizaba el uso del cuello
volcado, del anarquismo, de la benzedrina, y daba personalmente un alto ejemplo
de independencia: ¢No se lo vio acaso, en mitad de una sinfonia de Mahler, pas
la batuta a uno de los violines (que se llevo el jabon de su vida) e irse a

Razon a una platea vacia? ; ; - ~‘

Los violoncelistas de la Sinfonica «La Mosca» amaban en blogue a Ia arpis
seffora viuda de Pérez Sangiacomo. Este amor se traducia en una notable tenden-
cia a romper el orden de la orquesta y rodear con una especie de bioml
vieloncelos a la azorada ejecutante, cuyas manos sobresalian como sefiales de
corro durante todo el programa. Por lo demds, nunca un abonado a los co;
oy6 un solo arpegio del arpa, pues los zumbidos vehementes de los viol
tapaban sus delicadas efusiones. ‘

Conminada por la Comision Directiva;, 12 sefiora de Pérez Sangidcom
festd la preferencia de su corazén por el violoncelista Remo Persutti,
autorizado a mantener su instrumento junto al arpa, mientras los otros se
triste procesion de escarabajos, al lugar que la tradicion asigna a sus ca
pensativas. o ; -

En esta orquesta uno de los fagotes no podia tocar su instrumento sin que le
ocurriera el raro fenoémeno de ser absorbido ¢ instantaneamente expulsado por el
otro extremo, con tal rapidez que el estupefacto musico se descubria de golpe al
otro lado del fagote y tenia que dar la vuelta a gran velocidad y continuar tocando,
no sin que el director lo menoscabara con horrendas referencias personales.
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Julio Cortazar.

Una noche en que se ¢jecutaba la Sinfonia de la Museca, de Alberto Williams,
el fagote atacado de absorcion se hallé de pronto al otro lado det instrumento; con

el grave inconveniente esta vez de

de una mufieca; tal fue al menos la opinion de

las sefioras abonadas y del bombero de turno en la'sala, padre de variag criaturas,

Habiendo faltado el violoncelista Remo Persutti, &l personal de esta cuerda se
traslado en corporacion al lado de Ia arpista, sefiora vi
de donde no se movié en toda la velada. El personal
y macetas con helechos para llenar el sensible vacio producido.
_El timbalero Alcides Radaelli aprovechaba los poemas sinfénicos de Richard
Strauss para enviar mensajes en Morse a su novia, abonada al superpulman, iz-
ierda ocho.

0s contendientes, desci-
siguiente frase que brotaba a la mitad de Ast hablaba
ratustra: «; Vas mejor de la urticaria, Cuca?s

*

1 tenor: Américo Scravellini, del eleénco del teatro Marconi, cantaba con tanta
zura que sus ‘admiradores lo - amaban «el angebs.

st nadie se sintié demasiado sorprendido cuando a mitad de un concierto,

se-bajar por el aire a cuatro hermosos serafines que, con un susurro inefable de

: i, acompdfiaban la voz del gran cantante. Si una parte

i , el resto, fascinado por la perfec.

de los dngeles como un milagro

si no fuese un milagro. El mismo cantante, entre-

16n; limitabase. a alzar Tos ojos hacia los dngeles ¥ seguia cantando

su melodia que, en el aire, se volvia mas y mas

si los angeles 1o fueron alejando del piblico, que por fin comprendia que el
1or Scravellini no era. de este mundo. EI celeste grupo Hego hasta lo mas alto del
itro; la voz del cantante era cada vesz mas extraterrena; Cuando de su garganta
cia la nota final y perfectisima del aria, los dngeles Io soltaron,

L}




LA LETANIA DE GAGNIERE
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EMILE ZOLA

Traduccion de Fabienne Bradu

P erdido entre el mundo de los pintores, Gagniere, un personaje secundario de

la novela de Emile Zola: 1’oeuvre, recita una curiosa letania musical desde

una solitaria mesa de yn café parisino. Un patético contrapunto nace entre el éxta-

sis alcoholizado de Gagniere y la insistencig del mesero por echarlo a la calle para
cerrar el establecimiento. He agur la escena; :

“Tomo su copa y la volvié a dejar sin haber bebido. Acabé murmurando con

una sonrisa de éxtasis:

“Haydn, es la gracia retérica; una pequefia musica trémula de anciana empol-
vada... Mozart, es el genio precursor, el primero que supo dar una voz individual ;
a la orquesta... Y estos dos existen sobre todo porque hicieron a Beethoven... jAh!

Beethoven, la potencia, la fuerza en el dolor sereno, jMiguel Angel en la tumba de

los Medici! jUn estratega heroico, un amasador de cerebros, porque todos los gran-

des de hoy partieron de la sinfonia con coros!”

El mesero, cansado de esperar, empez6 a apagar los mecheros; con una mano ,,
perezosa, arrastrando los pies. Una melancolia invadia Ia sala desierta, mancillada
por los escupitajos y los retazos de puros; se desprendia el olor de las mesas pega-

josas por ¢l alcohol. Desde ¢l boulevard adormecido, s6lo se escuchaban los llantos
apagados de un borracho:

Gagniere, lejos de todo, seguia la cabalgata de sus suefios. “Weber pasa por un
paisaje romantico, conduciendo la balada de Tos muertos, en medio de sauces afli-
gidos y robles que tuercen sus brazos... Schubert lo sigue, bajo la luna palida, a

orillas de los lagos plateados... Y llega Rossini, el don encarnado, tan alegre, tan

natural, despreocupado por la expresion, burlindose del mundo. No me simpatiza;
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jah!-[Para nada! Pero es tan sorprendente de todas formas por la abundancia de su
invencion, por los efectos enormes que saca de la acumulacién de las voces y.de

_ la repeticion inflada del mismo tema... Estos tres, para desembocar en Meyerbeer,
_ un astuto que s¢ aprovechd de todo, poniendo; después de Weber, la sinfonia en

la orquesta, ddndole expresién dramdtica a la férmula inconsciente de Rossini.
;Oh! jSoberbios soplos, la pompa feudal, un grito de pasién que atraviesa la histo-




chos hallazgos; la personalidad de los instrumentos, el recitativo drama

construye toda la obra... {Un gran hombre! jYerdaderamente, un gran hombre!””
*:Seftor ~vino a decirle al mesero—, voy a cerrar’,

rentista que dormia delante de su copa.

“~Voy a cerrar, sefior.”

Con un escalofrio, el trasnochador se levant6, hurgo en el rincén de sombra
donde se encontraba, para buscar su bastén. El mesero se lo recogi¢ debajo de la
mesas; v salié. ;

“Berlioz puso literatura en su asunto.. Es el ilustrador ‘musical de Shakespeare
de Virgilio y de Goethe. Pero, jqué pintor! Es el Delacroix de 1a muisica, que encen
di6 los sonidos y fulgurantes oposiciones de colores. Con esto, el craneo partidi
por la grieta romantica, una religiosidad que lo arrebata, éxtasis por encima de la

cimas. Mal constructor de dpera, maravilloso en las partes, exigiéndole demasiado

a la orquesta queé a veces tortura, llevé hasta su extremo la personalidad de lo
instrumentos, de los que cada uno representa para ¢l un personaje. jAh! lo que dijo
de los clarinetes: “Los clarinetes son las mujeres amadas...” jAhl esto siempre
me Tegd un escalofrio por debajo de la piek.. 'Y Chopin, tan dandy en su byro
nismo, ¢l poeta arrebatado de las neurosis. Y Mendelssohn, este biselador impeca-
ble, Shakespeare con escarpines de baile, cuyos romances sin palabra son joyas
para las damas inteligentes... Y luego, luego hay que ponerse de rodillas..”

espaldas, esperaba en el vacio negro y helado de 1a sala. Su voz adguirié-un tem-
blor religioso, llegaba a sus devociones, el tabernicule postergado, al santo entre
los santos. : ‘

“jOh! Schumann, la desesperanza, el g0zo de la desesperanza. Si;el fin altimo,
el ultimo canto de una pureza triste, planeando sobre las ruinas del mundo. .. iOh!
Wagner, el dios, en quien encarnan siglos de musica. Su obra es el arca inmensa,
todas las artes en un sélo; la humanidad verdadera de los personajes. finalmente
expresada, la orquesta viviendo por su lado la vida del drama. Qué liberacion
revolucionaria en el infinitol.. La apertura del Tannhduser, jah!, es el aleluya su
blime del nuevo siglo: primero, el canto de los peregrinos; el motivo religioso,
calmado, profundo, con lentas palpitaciones; luego, la voz de las sirenas que lo van
ahogando poco a poco, las voluptuosidades de Venus, Henas de enervantes deli-
cias, de languideces paralizantes, cada vez mas altas e imperiosas; desordenadas; v,
pronto, el tema sagrado que vuelve gradualmente como una aspiracion del espacio,
que se apodera de todos los cantos v los funde en una armonia suprema, para
llevarlos en las alas de un himno triunfal”. :

“=Ya cierro, sefior ~repitic el mesero”.

Entonces, Gagniere se sobresalts. Su rostro encantado tuvo una mueca dolorosa.
Bebio su cerveza golosamente. Ya en la calle se fue hundiendo hasta el fondo de
las tinieblas”.
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tico acompanado sinfonicamente por la orquesta, la frase tipica sobre la que se

Y -como Gagniere ni siquiera volteé para mirarlo, se fue a despertar al vigjito

Solo quedaba un mechero encendido encima de su cabeza. El mesero; en sus

LA SENORITA MARIA DUPLESSIS
{FRAGMENTO)

e
e

ALEXANDRE DUMAS

114 por el afio de 1845, tiempos de paz y abundancia en que todos lqs dones
del espirity, el talento, la belleza y la fortuna colmaban a esa Francia dg un
dia; habia una bella joven de encantadora figura que atraia, con su sola presencia,
cierta admiracion mezclada con respeto de todo aquel gue, al verla por vez pri-
mera, no conociera ¢l nombre ni la profesion que tenia. En‘efecm, conla
naturalidad mostraba una mirada ingenua, un gesto enganoso y los anfiaxf
vez osados y decentes de una gran dama. Su rostro era serio,; su sz}ﬁn?a, :
nente, y con sélo verla andar, podia decirse lo gue dijo Elleviou un d;af ée‘ una
dama de la corte; “evidentemente, es una mujerzue}a‘ 0 una dugqt .
Desgraciadamente no era una duquesa: habia nacido abajo de todo en la escala
social, y tuvo en efecto que ser muy bella y encantadora para ‘hab‘er ub
tanta ligereza los primeros escalonés a los dieciochq afos de edad, que s
tenia por entonces. Recuerdo haberla encontrado un dia‘,‘k por vez prim
horrendo saloncillo de un teatro del bulevar, mal iluminado
multitud ruidosa gue suele juzgar los melodramas espectacyl ;
guardapolvos que levitas, mas cofias que sombreros de pmmas
raidos que trajes nuevos; se hablaba de todo, de arte dramdtico y de pat
de las obras del Gymnase y de la plata del Gymnase; pero cuando ap
mujer en ese umbral extrafo, habriase dicho que luminaba todas esas
lescas o feroces con una mirada de sus bellos gjos. Tocaba con el pie
lodoso como si, en efecto, hubiera cruzado el bulevar en un dia ‘K}t ;; ;
su vestido instintivamente, para no rozar esos fangos resecos, y sin pensar 1 mos-

trarnos, ;para’qué?, su bien calzado pie unido a una pierna bien torneads 1
ta por-una media de seda calada de vainicas. El conjunto entero de su atavio
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rmonizaba con aquella cintura flexible y joven; aquel rostro bellamente ovalado,
algo pélido, respondia a la gracia que difundia a su alrededor como un perfume
indecible.

Asi pues, entrd, cruzd con la cabeza levantada aquel barullo sm'prcnézda ¥ nos
asombro mucho, a Liszt y a mi, que viniera a sentarse familiarmente en el banco
que nos encontrdbamos, pues ni €l ni yo habiamos hablado nunca con ¢lla: era
ujer espiritual, tenia buen gusto y sentido comun, y se dirigié primero al gran
artista contdndole que lo habia oido tocar hacia tiempo, y que la hizo sofar. Sin
embargo €I, semejante a esos instrumentos sonoros que responden al primer soplo
de la brisa de mayo, escuchaba con atencién sostenida aguel hermoso fenguaje
lleno de ideas, esa lengua sonora, elocuente v sofiadora a la vez. Con ese.instinto
maravilloso que posee y esa costumbre de frecuentar el mundo oficial mas encum-
brado y el mundo mds elevado de los artistas, se preguntaba quién seria‘aguelia
mujer, tan familiar y tan noble, que le habia dirigido la palabra primero v.que, una
vez intercambiadas las primeras frases, lo trataba con cierta altivez, y como si 6l
juera quien le hubiese sido presentado en Londres, en el circulo de la reina o de
a duquesa de Sutherland.

Pero una vez que se oyé la tercera llamada, el saloncillo quedé vacio de aquel
umulto de espectadores y juzgadores. La dama desconocida se habia quedado sola
on su compafiera y nosotros..., y hasta se habia acercado al fuego, colocando sus
ies estremecidos sobre los parcos lefios, de modo que podiamos contemplarla a
usto, desde las alforzas bordadas de sus enaguas hasta las horquillas de su cabello
egro, con la mano enguantada como en un cuadro, su pafiuelo maravillosamente
adornado con un encaje regio; de sus oidos colgaban dos perlas de Oriente gue una
reina habria envidiado. Y Hevaba todas esas cosas bellas como si hubiera nacido
entre sedas y terciopelos, bajo un artesonado de los grandes faubourgs, con una

Franz Liszt, Litografia de Devéria




o

s e COTOTIA €11 1 cabeza 'y un ‘mundo de aduladores a'sus pies. De esa manera
compostura respondia a su lenguaje, su pensamiento a su sonrisa, su atavi
Su persona, y en vano habria buscado.uno en las mas altas cimas del mundo i

criatura que estuviera en mds bella ¥ C i :
ompleta armonia con sus galas
su conversacion. AR rop%

DESCUBRIMIENTO DE LA SONATA
PARA “‘TERZGITARRE’’ DE BEETHOVEN
3

g

lugar, y al vivir un entreacto tan 3,
se abandonaba a toda si fantasia.
hombre elocuente, Sabe hablar a las

No §o}amente €s un-gran artista, es; ade
mujeres, pues pasa, como i
otra y escoge las mds opuestas. Le encanta }a%aragaja: roza ioe}slzrsfedi;l gz:gsf
¥y no sabn’e} Yo decir con qué arte, g1é tacto ¥ qué gusto infinito ;ecorrié
aquella-mujer cuyo nombre ignoraba, todos los matices vulgares'y todos los el:a ;
tes floreos de la conversacion de cada dia. -
Charlaron asi durante todo el tercer acto
cuanto a mf, apenas me interrogaron una o d
engont{aba precisamente en uno de £s0§ momentos de mal humor en que ¢
quier tipo de entusiasmo le es velado al al

ma humana, quedé convencido de
la'dama me consxds:re‘camo un tipo absolutamente aburrido, perfectamente
surdo, 'y de que tenfa toda Ja razén.

JOSE ALBERTO UBACH

del susodicho melodrama, pues
a8 ¥Eces, por cortesia; pero como

el volumen VI del Suplemento a la edicién de las Obras Completas de
; Beethoven, se encuentra un “Allegro und Allegretto” en Do mayor, catalo-
zado como “Ohne Instrumentalangabe”, o sea: sin instrumentacion especificada.
_a obra despert6 en mi gran interés desde que la vi enunciada en el indice; v més
uin al verla en papel pautado. Aunque esta escrita en 2 claves, es evidente que no
e trata. de una obra para teclado; lo anterior se deduce tanto por la austeridad
rmonica, como por el intrigante registro de apenas 3 octavas y una cuarta (del So
ndice3, al Do7). : ‘
- Como guitarrista, no podia dejar de observar ésa textura arménica tan peculiar
¢ .nuestro instrumento ~y estoy ‘casi seguro dé que no he sido el primero en no-
rlo~; s6lo que el registro lo negaba. Le faltaria un traste a mi guitarra, y le sob 2
ian bajos: y eso considerando la guitarra actual (con 19 trastes): recordemos
a guitarra de época solo tenia 17 trastes, o sea, un registro de apenas 3 oc“ v
juna cuarta! jCaray!, si la obra estuviera en La mayor (tono y medio mas aba;
abria encontrado la primera pieza de Beethoven para guitarra sola. Aung
acitando un poco, si la pieza estuviera en La, no hubiera sido YO guien enco
rara nada. Es bien conocida la relacion que tuvo Besthoven con los guitarristas
época (particularmente con Anton Diabelli y Mauro Giuliani), y los mismos
ditores hubieran sugerido a la guitarra como el instrumento mas probable. De
echo, fue el conocimiento de esta relacion que me inst6 a buscar en Beethoven
lgo que hasta ahora parecia inconcebible: su musica para guitarra sola.
; . Mientras tanto, me encontraba ante una obra del gran Beethoven, péerteneciente
éﬁ.dé';?faf" s[aix ““;’;"8"?“;« | . I repertorio de ‘nadie, y susceptible de transcripcion a la gui‘tarra (cambiando la
P A 1983 Trad: Leonor Tejada. ‘ Dpieza de tono); pero esto no me satisfacia totalmente. Otra transcripcion no es lo

Liszt al piano
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ue andaba buscando, y algo me decia que no andaba lejos del objetivo, o al
enios, nunca habia estado mds cerca. El problema del registro debia tener una
xplicacién. ‘ :
Analicé la forma y me di cuenta de que no s¢ trataba simplemente de un Allegro
Allegretto, sino de un Allegro-Sonata, acompafiado de un Minueto y Trio. {No es
posible -me dije~, nadie escribe toda una sonata para un instrumento que no
«iste! Transcribi la exposicién (a La mayor), la toqué, y resulté tan idiomatica
ue corregi: jNadie escribe una Sonata para una guitarra que no existe! jMomento
omento momento! (asi solia interrumpir Segovia), juna guitarra que ya no
existe? jdonde he leido eso?, corri a mi archivo y busqué la partitura del tercer
concierto para guitarra y orquesta de Mauro Giuliani (ese que se toca con “capo-
tastro” en el tercer traste), releilos comentarios de Ruggero Chiesa, y en efecto,
alli estaba la respuesta. ‘
El Concierto No. 3 Op. 70 de Giuliani, fue escrito originalmente para la ‘‘chita-
rra terzina”. Hoy un instrumento muerto, pero que como se verd a continuacion,
1o s6lo existi6, sino que Beethoven tuvo contacto directo con él. ‘

La “chitarra terzina” no es otra cosa que una guitarra de dimensiones mas pe-
quefias, afinada una tercera menor mas alta, y con un registro que va del Sol3 al
Dio7. Este registro es explotado en su totalidad por Giuliani en la versién original
-del Concierto (hoy adaptado a la guitarra moderna), y es el mismo utilizado por
Beethoven én su Sonata para un instrumento desconocido. Ahora sabemos. que
no solo Giuliani escribi6 seriamente para este instrumento; también Anton Diabe-
11 (1781-1858), y su maestro Leonard von Call (1778-1815) escribieron para la
“terzgitarre” (como se le conocia en Viena). Aunque es de suponer que fue mas
popular en manos de algunas damas de la aristocracia, que la preferfan por su
comodo tamafio. '

La razén por la que Giuliani la utilizé con orquesta, en su registro mds agudo
y timbre mas brillante, cualidades que le permitieron abordar la composicion de lo
que fue el primer concierto para guitarra y orquesta sinfénica; y el balance logrado
entre la orquesta 'y el “nuevo” instrumento, motivo a Diabelli a publicar una se-
gunda version (para “terzgitarre”) del siempre mas favorecido Concierto No. I de
Giuliani. .

Ahora bién, respecto a la relacién que tuvo Beethoven con la guitarra, es opor-
tuno destacar algunos datos: -

. "Becthoven Hega a Viena en 1972, en donde compone y publica la maéyéf parte
de su obra, siendo su editor nada menos que Anton Diabelli. . . : , -

> Mauro Giuliani (1781-1828), ¢l mas grande virtuoso de la guitarra en su
época, reside en Viena de 1806 ‘a 1819, donde goza de'la amistad del genio de
Bonn, v estd documentada la asistenicia de este ultimo-a sus conciertos.

3. Antonie Brentano (1780-1869), la hoy plenamente identificada “amada in-
mortal” de Beethoven, era, segin el mismo Mayrand Solomon (esclarecedor del
misterio), “una guitarrista experta”. e

Beethoven
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Entre 14 lista de guitarristas con los que tratg

los siguientes nombres: La Condesa de Gallas,
Weber, Rummel, Gansbacher y Schubert.

Tomando en Cuenta estos hechos, es mds bien

haya escrito mas musica para guitarra; y la identifi

el instrumento no especificado del “Allegro und A
ticamente irrefutable,

La pieza fue escrita v fi
Fue escrita para un inst
y difiere del de todos Io:
Aqui cabria mencig
la “terzgitarre”
(profesor de Be A

contramos que éstas datan de ¢, 1770
thoven). Asimismo, seria dificil que ¢l pequefio laud

mas trastes de los usuales, v al final de Cuentas, la guit
putable heredero.

Otra posibilidad seria un reloj musical (va Thayer Ia contempla), pero si bien es

cierto que Beethoven escribi6 algunas piezas para estos aparatos, una sonata para
reloj mecdnico queda fuera de toda logica.
Ta

Beethoven, también se encye
Kuffner, Nanetta Malfatti, v

de extrafiar que Beethoven n
cacion de Ia “terzgitarre”
legretto”, como se verd, es

en la época
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Beethoven

thoven utiliz6 como uno de los movimientos de la Serenata en Re mayor Op. 8,
para violin, viola y violoncello. ”

Respondiendo-a la segunda pregunta, podriamos comenzar por sefialar que la
primera versién de “An die Geliebte”, o-sea, la version para guitarra, también fue
escrita originalmente en dos claves; y si ademads tomamos en cuénta que la “terz-
gitarre” es un instrumento transpositor, pricticamente no hay otra opcion de eseri-
tura para el compositor no guitarrista, que la utilizada por Beethoven (tonalidad y
octavas reales, en dos pentagrama ).

Es inconcebible hablar de la guit’ “ra en el siglo XIX sin mencionar la figura de
Fernando Sor (1778-1839), quien .~ considerado el mejor compositor de musica
para guitarra en este siglo. Aunque Francois J. Fétis lo llama “cl Beethoven de la
guitarra”, parece que estos dos personajes no estuvieron directamente relaciona-
dos (Sor vivié sobre todo en Paris); v la razén por lo que lo evoco no'es Beethoven,
sino 1a forma sonata. Resulta que Sor fue grande, pero s6lo en las formas peque-
fias, y sus sonatas se cuentan entre sus obras menos logradas.

Asi pues, los grandes guitarristas de nuestra época, han tenido que llenar ese
enorme vacio (el de sonatas para guitarra), como mejor han podido:

Segovia, quien nunca gusté de la musica de Giuliani, se decidié por grabar sélo
&l primer movimiento de su Sonara Op. 15 {Alguna habia que tocarl; y mds ade-
lante encargé a Ponce la composicion de dos sonatas: una en estilo clisico'y la otra
romantica. ;Bellisimas!, pero no del siglo XIX.

Julian Bream, tomé las tres sonatas de Diabelli, escogit los mejores movimien-
tos de cada una y armoé su Sonata de Diabelli en La mayor, que con mds que tma
gue otro retoque, no guedo tan mal

John Williams, tomé la Gran sonata para guitarra y violin de Paganini, pasé las
notas del violin a la guitarra y asunto arreglado.

Yepes y los Romero se conformaron con tocar las de Giuliani y Sor, tal cual son.

Eduardo Fernandez, contra la idea de Bream toca “la menos mala de Diabelli”,
pero completa.

Y Christopher Parkening, de plano mejor no toca ninguna.

Tales son nuestras opciones,

Podré sonar sarcastico, pero la realidad del repertorio clasico-roméntico de la
guitarra (antes y después no estamos tan mal), es cruda. Y podrd también parecer
que me he desviado del tema, pero es necesario exponer, aungue seéa someramente,
el lamentable estado que guarda nuestro repertorio del siglo pasado, particular-
mente en lo que concierne a la forma sonata.

De las sonatas de Sor, s6lo los minuetos forman parte del repertorio vzgente,, ¥
¢l de Beethoven (segundo movimiento), con sus acordes de cuatro notas, pasajes
en octavas, frases con la primera cuerda al aire como nota pedal y arpegios utili-
zando cuerdas sueltas para acompaiar una melodia aguda, ni siquiera puede con-
siderarse como “menos guitarristico” que los de Fernando Sor. Lo misme se puede
decir del Allegro-Sonata, v réecordemos que-ésta fue la forma musical mas impor-
tante del siglo pasado.
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~ Deaqui que el descubrimiento de la instrumentacién de esta sonata de Beetho-
ven, tenga una trascendencia mayor de la que el solo nombre del autor nos pudiera
sugerir. No se trata de una Décima Sinfonia detras de la cual no solo hay otras
nueve, sino 41 de Mozart v 104 de Haydn; y después de la cual tenemos las de
Schubert, Schumann, Mendelssohn, Bruckner; Brahms, Tchaikovsky, Mabhler, etc...
Se trata de la UNICA sonata para guitarra en todo este periodo, escrita (con perdén
de Sor), por un gran compositor, Se trata por:lo tanto, de la pieza del repertorio
guitarristico mds importante ‘desde Bach, hasta el nuevo repertorio generado
por Andrés Segovia. Y esto no es una simple deduccion hecha sobre papel; la pieza
no defrauda en ningin momento el nombre del autor, y si bien hay sonatas de
mayores dimensiones entre las de los guitarristas-compositores ya mencionados,
simplemente no hay punto de comparacion.

Ignoramos las circunstancias particulares por las cuales la Sonara no se publice,
aunque seguramente no tardardn en aparecer datos que arrojen nueva luz sobre sus
origenes, sobre todo ahora que ya sabemos por dénde buscar. ; ,

Por lo pronto, no me queda sino agradecer a la Dra. Jane Zwerneman de Lam
y al Lic. Giacomo Gould Bei, por su asistenciaenla necesaria traduccion de varios
textos en alemadn durante la investigacion: y anunciar mis intenciones de realizar

la primera audicion de la Sonata para “Terzgitarre’ de Beethoven el proximo mes

de octubre, interpretindola tanto en el instrumento original (la “terzgitarre” o
guitarra tercerola), como en la guitarra actual de concierto.

Terminaré diciendo que ésta es la primera de una serie de aportaciones (algunas

de la misma magnitud), que en su oportunidad iré dando a Conocer, y que contri-
buirdn sobremanera a la dignificacion del repertorio de la guitarra de concierto.

Nota :
El maestro Ubach ha puesto la presente investigacion a consideracion de dos de los‘mas destacados muisi

cos de la region: primeramente al Profr. Feélix Mora Garcia, exdirector del Departamento de Musica det

Instituto Nacional de Bellas Artes, asesor musical del INBA para provincia, quien actualmente radica en
Ensenada, B. C., dedicado también a la composicion (incluyendo misica para guitarra); v posteriormente
al Dr. Donald Barra (con quien Ubach estudic direceion orquestal enfa Universidad Estatal de San Diego.
Caj, actual director de 1a Orquesta de Caniara de San Diego, autor del libro Psicologic Condicting (con
prologo de Yehudi Menuhin), v cuyo primer instrumento fue precisamente la guitarra, :

Ambos han guedado plenamente convencidos de la tesis-de Ubach, v han manifestado por escrito sus
halagadores comentarios.
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Sonata for TERZGITARRE
‘ L.van Beefhav‘en

Revised and Fingerad by
José Alberto Ubach
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LIBROS

Juan Arturo Brennan

vale la pena recordar que, como excepeion a la
regla entre los compositores mexicanos, a Carlos
Chéver si le dio por-éscribir ensayos sobre diver-
s0s tépicos musicales. Es probable que su trabajo
mds importante en este sentido sea el libro titula-
do Hacig una nueva misica, quenacié a partir'de
una serie de articulos publicados en El Universal
hacia 1932, Los articulos en cuestion eran; origi~
palmente. los reportes que Chavez haciaa ta Se-
cretaria de Educacion sobre sus observaciones
respecto al avanice de la radio y otras cuestiones
téenicas en los Estados Unidos. Ya organizade
como un libro, Havia una nueva nisica fue pu-
licado en 1937, en inglés, por la casa editora
Notton La edicidn a que se refiere esta reseiia €s,
simplemente, una reimpresion del original, reali-
zada por Da Capo Press. Vale'la pena sefialar
también que la traduccion 4l inglés del libro fug
obra de Herbert Weinstock, conocedor profundo
dela obra y ¢l pensamiento de Chdvez, 'y que fue
realizada con la colaboracion del compositor.
En los tres primeros capitulos del libro; de

Kot

L

corie tedrico, Chavez se dedica g hacer yna breve
exploracion del estado actual (en 1932} de la mu-
sica y sus medios. Algunos principios de fisica
musical v de reproduccin sonora son puestos en
¢l contexto real deb quehacer musical de compo-
sitores; intérpretes y publico. A partir def cuarto
capitulo, Chivez se dedica a analizar algunos ins-
trumentos eléctricos de reproduccion tusical, a
partir de sus posibilidades reales v, en oeasiones,
extrapolandé algunas cuestiones que al paso de
los afios habrian de volverse una realidad préc-
tica.” Como-antecedentes importantes, Chévez
menciona algunos medios mecdnicos de repro-
duccisn musical; v lusgo dedica dos capitulos a
la piisica cinématografica v a la radio. De espe-
cial interés-es el escepticismo que Chavez mos-
traba sobre la eapacidad de la musica de cine pa-
ra volverse un estilo valido y auténomo, con ca
racteristicas propias. Mds adelante, Chaver Su-
pera la simple descripcion del aparato de radio,
para explorar su sentido en cuanto instrurniento
de comunicacion v difusion musical mas
s awn, como posible generador de la.
musical. Finalmente, Chdvez hace algunas consi-
deraciones sobre la posibilidad de aplicar los
pusves instrumentos eléctricos a los antiguos
principios de teoria y prictica musical, y en ¢l
WHitimo capitule det libro, que es ¢l que le da titu-
1o, hace un sumatio de posibilidades a futuro, un
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= ofuture que para nosotros ya llegd. Fl énfasis de
Chavez estd puesto en la creciente interaccién
entre la musica y la tecnologia, v en Ia necesidad
de que el musico esté al tanto de los desarrollos
técnicos en el drea de la grabacién v la reproduc-
cion musical. Y si bien es evidente que Chavez
veia con interés particular estas nuevas tecnolo-
gias, en ese dltimo capitulo predijo, con certeza;
que lo eléctrico en la misica nunca iba a despla-
zar al concierto en vivo. Ante la lectura de este
interesantisimo texto, sobrio, mesurado, critico y
analitico como todo lo que atane a Chavez, vale
la pena preguntarse: ;por qué Chédvez nio se invo-
lucré de lleno en la creacién de musica electro-
nica? Quiza le parecid que la era del sonido elec-
ironico estaba lejos atn, al menos en un plano
creativo valido. Citemos, al respecto, lo escrito
por Chavez en la conclusién de Hacia una nueva
mulsica:
“No creo en el futurismo. Creo s6lo en el pre-
sente,”

TOWARD A NEW MUSIC

Carlos Chavez :

Da Capo Press, Nueva York, 1975

e :

Otro estudioso. de la. personalidad y la obra de
Carlos Chavez es Robert Parker, cuya tesis de
maestria. fue un anélisis de las tres primeras sin-
fonias del compositor, Basado en su amplio co-
nocimiento de la musica de Chdvez, Parker pu-
blicé. un compacto e interesante libro,. titulado
Carlos Chdvez: Mexico’s Modern-Day Orpheus
{Carlos Chdvez, el moderno Orfeo mexicano), en
el que combina. la biografia.con el analisis. musi-
cal. Un primer capitulo es dedicado a un breve
esbozo biogrifico de Chavez, en donde se hace el
énfasis necesario en su actividad como funciona-
tio y promotor musical a lo largo de diversas ad-
ministraciones.. Viene después una serie de capi-
tulos dedicados al andlisis, por géneros, de lo mds
importante de la.produccion musical de Chavez,
incluyende su musica para.la escena. E} capitulo
dedicado al sumario. v las conclusiones es espe-
cialmente interesante, por cuanto en é} Parker lo-
gra.integrar.perfectamente la personalidad. musi-
cal de Chdvez, surgida al-amparo: del: naciona-
lismo. pero. finalmente .enfocada -hacia una mu-
sica.mas universal. En este mismo capitulo hay
interesantes.impresiones de Parker sobre Chavez
como escritor, como conferencista, y.como. direc-
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tor de orguesta, incluyendo una fascinante lista
delas orquestas dirigidas por Chévez en su ca.
rrera. La obra de Parker se complementa con un
catilogo de las obras de Chéavez, una discografia
a la que pueden hacerse algunas adiciones (el
libro data de 1983) y una buena bibliografia en i

que ocupa un lugar especial el sélido trabajo de
Garcia Morillo sobre Chavez. ‘

CARLOS CHAVEZ: MEXICO'S MODERN
DAY ORPHEUS -
Robert L. Parker
Twayne Publishers, Boston, 1983
[ ]
El libre que André Boucourechliev ha dedicado
~explorar la vida y la obra de Igor Stravinsky s,
sin duda, uno de los mejores textos escritos sobre
el gran compositor ruso. No hay aqui la separag-
cion fisica de vida/obra. sino un tejido conti-
nuo, singular, que apunta claramente a lo insepa-
rable de la biografia v. la creacion. A lo largo de
su exploracién de Stravinsky, el texto de Boucou-
rechliev va pintando al mismo tiempo un intere
sante cuadro del clima creativo de otfas discipli-
nas, y de las relaciones entre Stravinsky y otros .
artistas de su tiempo. No faltan tampoco las citas
de tantas y tantas cosas dichas 'y escritas por Stra-
vinsky, que enriquecen el retrato de uno de los
creadores mds completos y complejos de nuestro
tiempo. Como tantos otros analistas, Boucourech-
liev-reconoce la impeortancia de La CORSUREL=
cion de la primavera, y le dedica un capitulo en-
tero, al interior del cual hallamos un interesanti:
simo analisis ritmico a partir de una pagina dela
partitura. El resto del texto, como es de Supo-
nerse, abunda también en. ejemplos musicales
que-son analizados por Boucourechliev a la Tuz
de las distintas facetas del pensamiento creativo
de Stravinsky. Es precisamente esto, ante todo,da
que. destaca.en el texto de Boucourechliev: Ia
semblanza de un compositor en perenne cambio,
en:-constante transformacion a partir del cuestio-
namiento del trabajo propio y de su percepcion
del mundo. De especial intensidad es la descrip:
cién que Boucourechliey hace de los wltimos afos
de:Stravinsky, concluyendo con el servicio-fisne:
bre al que asisten, entre otros, Stokowski, Ru-
binstein, Stern, Carter, Sessions; Babbitt, Berio, v
el autor del libro que nos ocupa. Menos extenss
que otras.obras dedicadas a Stravinsky, ésta es;
sin embargo, admirable por lo.compacto y.conti-

nuo de.su-desarrollo, y estd ma;cada, ‘piégina a
péging, por la evidente admiracion (‘crmca, que
no incondicional) del autor por su biografiado.

IGOR STRAVINSKY
André Boucourechliev :
Ediciones Turner; Madrid, 1987

Concertista de piano.y coiabaradofa del. Corriere
della Sera, Mya Tannenbaum realizd gntre 1979
y-1981" varias entrevistas con Karihem; Stocks
hausen;-que fucron recopiladas en un hbrp que
dparecio en Halia en 1985,y que s :mbhc% en
espanol en 1988, Desde el titulo mismo f!el libro,
Entrevista sobre el genio musica?, se advxettq una
cierta parciatidad por la entrevistadora hacia:su
sujeto. Los temas abordades & lo largo de.las en-
trevistas. son tipicos. del quehacer musical de
nuestro tiempo, pero estan tratados desde la pe-
culiar optica de Stockhausen. Con los amec:gden-
tes.sobre su musica; Su PErsona y.Su pensamiento
creativo, es facil detectar, alo jargo dc_ este libro,
las principales vertientes que han anc?ntado su
trabajo, vertientes que muchas \feces tienen que
ver mas.con cuestiones extramusicales gue con ia

musica misma. Si, es pr
Stockhausen ha contribuido de me
fenguaje musical de nuestro tiem
ciso reconocer también que muchas de s
no hacen sino oscurecer lo estrict&gxentg musica
de su obra. A lo largo de las entrevistas con Tan-
nenbaum (al igual que en otros texta§ sgzyos;}:~ Smg
ckhausen transita por mundos que st pat‘a‘ el son
conocidos de primera mano, para el mortal‘ co-
mun no lo son: demasiado zodiaco, demasiada
mistica; demasiadas cuﬁstionqs arcanas gue en
nada clarifican el discurso musical de su obra. En
cudnto a la entrevista misma, por MOMENtos es
evidente que la posicion. de Taﬂnenb&}x‘m se
vuelve adulatoria, casi completamente acritica, ¥
esto no ayuda mucho. i, el libro o'fme? I?nen(y&
acercamientos al pensamiento fxtosofxc? ‘de
Stockhausen, pero jgqué pensar sobn? un fnu&lcy
que afirma, categdricamente, que gsta en sinfonia
con las esferas del espiritu?

STOCKHAUSEN: ENTREVISTA SOBRE
EL GENIO MUSICAL

Mya Tannenbaum

Ediciones Turner, Madrid, 1988
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APUNTES DE BITACORA: IL PIACERE EN
FRANCIA

£0S§ mexicanos y peruanos que viven en'Paris
venido al concierto. Al filo'de la-mediane
siento que no ha sido poco-el ving que €l o
tenito nos ha hecho beber.

Viernes 21. Estamos en la' Abadia de Ligu
cerca de Poitiers, Ha sido maravillosa I4 ex
riencia de presenciar la celebracién del oficio
Visperas cantado por los monjes cistercienses
la-abadia. La pureza del canto Hano-en tuna
sus mds auténticas: interpretaciones - nos ha s
ofrecida:como un don. Ello me ha permitido s
perar el cansancio y tener un ensayo hasta ce
de la medianoche, -

Sdbado 22. Después det desayuno salimos
direccion a Perigueux.- Por la noche, en una e
mina de cantera habilitada como sala de conch
tos, ‘enfa Tour Blanche, cantamos otra vez
programa de Manuel de Sumaya. El piblice Qi
regularmente-asiste. a-los conciertos del festiv
Musiques et Paroles en Riberacois {ésta ¢s la
cima versién) nos ha aplaudido con entusiasm
carifio. Hemos debido volver tres veces al esee.
nario-y cantar dos obras fuera de programa.

Domingo 23, Arribamos a la Abadia de
L'Escaladieu; cerca de Tarbes y Tournay. M
Jean Lemenceau, Presidente de la Asociagion
para la restauracion.y reutilizacion de la abadia
y 1as personas que atli habitan nos atienden con

esmerada deferencia y esplendidez. Nuestro Con-

cierto estd incluido en el Festival Les Houres M.

sicales de I'dbbaye de L Escaladion. Presentamos
una seleceion de villancicos v motetss mexicanos
de los siglos: XV1 y XVIE v.la 6pera Venid venid
deidades de fray Esteban Ponce de Leon com.
puesta en: Cuzco, Perd, en 1749. La vieja igle-
sia de la abadia; de austero estilo romdnico, se
llena de un publico igualmente calido. Nos salu.
damos:con Javier Hinojosa, quien ha venido es-
pecialmente a oirnos.y cuyos atentos 'y prodigos
““consejos recibimos con gratitud y amistad.

Lunes 24. Concierto en Plaisance du Gers den-
tro del Festival de Verano de Ars Organorum. El
mismo programa de L'Escaladieu, el mismo
€xito. Al -término de una espléndida céna de
nuestros anfitriones; Daniel Birousté nos: ha lle-
vado a la iglesia para ensefarnos el magistral tra-
bajo de reconstruccion que ha heche del Organo
de Plaisance signiendo la técnica de los ‘viejos
constructores espaoles de: drganos del siglo
XVIL :

Miércoles 26, A mi que he viajado tantas veces
por la cordillera de los Andes, a mi que naci alli,

Auwrelio Tello

Lunes 3 de julio. Hoy, por fin, se ha confirmado
la"gira a Francia del Ensemble Vocal e Instri-
mental IL PIACERE: Llevo casi 3 ‘meses diri-
gi¢ndolo desde 1z desercion; para mi inexplica-
ble, del anterior director'y de siete integrantes del
¢oro. ‘ i

Martes 4. La Direccion de Intercambios Cultu-
rales del Consejo’' Nacional para la Cultiira ¥ las
Artes y la Direccion de Asuntos Culturales de Ia
Secretaria de” Relaciones Exteriores han confir:
mado su apoyo eécondémico para realizar la gira.
Muchos meses de luchia'y un sin fin de esfuerzos
empiezan a traducirse en apoyos reales:

Viernes 7. Hoy partiremos a Indiandpolis para
inaugurar el festival de'musica barroca de Butler
University.

Domingo 9. Creo que hemos hecho un buen
concierto para los tres meses de trabajo que tene-
mos. Frank Cooper, nuestro anfitrién, esi4 satis-
fecho.. El publico ha reaccionado calidamente; en
especial cuando cantamos. los. villancicos mexica-

nos.dela época colonial:

Martes 11 Tengo sérias dificultades para cums
plir el compromiso en Francia. Dos de mis so-
pranos, Liliana y Rosario, por distintas razones,
no irdn a Europa. Milla Dominguez ¥ Loz Angé-
lica Uribe han ofrecido su apoyo.

Viernes 14. Milla 'y Luz Angélica se integran
répidamente al coro. Luz Angélica tiene un sol-
feo excelente. El ensayo con los instrumentistas
ha sido positive, ‘

Lunes 17. Los viajes en avion me asustan; pero
Francia nos espera. Aprovecharé ¢l tiempo (tres
horas para cambiar de avién) y haré un ensayo
en el aeropuerto de Miami. :

Debemos abordar ‘¢l avien 4 Paris: El grupo
estd optimista; yo-también. Los aplausds del im-
provisado publico nos han hecho bien:

Miercoles 19 Paris. Iglesia de Saint-Severin.
Concierto para el Festival Estiva con obras de
Manuel de Sumaya, “un compositor ‘mexicano
contempordneo de Bach” segin reza el anuncio
del concierto. José Antonio Guzman, el claveci-
nista que nos acompaiia, ha hecho ung buena’
presentacion del programa. Un publico sorpren-
dido nos ha aplaudido largo, largo v henios te-
nido que regalar un villancico de Sumaya. Ami-
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el 'viaje a Espafa-cruzando 1os Pirineos me re-
sitlta familiar e igualmente sobrecogedor. A mle;'
diodia llegamos a Jaca, en ¢t Alto A~agén~. Dea I
a San Juan de la Pefia a visitarel san}uarfo romé-
nice. Porla noche; concierto en Sabnﬁémgo, p}xel-
blo dé 9,000 habitantes que despxdg cont gran job-
gorio callejero las’ fiestas ‘de Santiago. Nuestra
msiea resulta una brisa nueva en un luga;
donde {ya) o inico que se escuchaes el'peor roc!
m'sn;;?;' 29 Nos despedimos de L"Escaiadxeu.
Yo consetvo uno de:los recuerdos mas gr_atosh de
la: hospitatidad  francesa. La goche ar}terlqr an
habido abrazos, imercamb’xo de d:rgcc1one:i
brindis y, por supuesto, canciones mexxcy’mas.
atardecer llegamos & Ta Abadia de Syiyanes, cerca
de Camares. donde nos espera Alain Pacqu;{er
con Michel Wolkowitski, director de los XH Re-
contres Culturelles de L'Abbaye de :Syfvanés.
Domingo 30 Cantamos en la misa dfe fa 'ma-
hana. en ¢l templo medieval defa abadia. iptm}
dujimos el oficio cantam&o‘en. forr’na procesiona
el villancico de Corpus Christi Quien sale aqugs'ze
dii disfrazade. En el ofertorio y en k’z comunion
entonamos los’ Motetes a Sam.& f’v'lana en Eenixa
nahuath y después de la bendscmfx, ¢l Salve Re-
gina de Antonio de Salazar. La misa s; z}puya en
la nueva liturgia de*Sylvanés, una .muswia ?of“'
puesta por el abad del lugar en esm.o polifénico
sobre los preceptos del canto gregonano.
Por la tarde, el concierto: otra vez los mote;es
y villancicos mexicanos ¥ fa 6pera peruana. in-

cluimos dos villancicos de SumayaAy ia ca}xtada
Come atingwe culpa que. arranco entuitastas
aplausos ‘para’ Enrique Aron Medrano; e te;a:
solista de brillante desempeim enla g%ra;} e}l‘
aplausos al” final del concierto han ob}xg& o al
coro & volver una vez y otra. al' escenario. 5
Después del concierto, as:gxmos ai .oﬁcm e‘
Visperas. Dé nuevo la mara\{xlﬁcsa miisica grego
riana v la belleza de la liturgia de Sylvanés pren-
stro espiriti. .
éez::e; ; ‘;. Es cag medianoche. Cammamas gf:)r
las ‘impresionantes murallas de Carcasonne \;e
Finny, Curt Hartleben 'y yo. Ella desgansa ‘ya{ ;:
1os desvelos Gue costo la gira Cu.n: S@mprg e;i i
comenta lo bueno v lo-malo del viaje. Togies s;::-
timos que el esfuerzo valié fa pena 'y que atm} ’ y
miucho por ‘hacer. Vemos con esperan;a i'd[z
turg; pero sabemos que una gran respansgm 1 : !
pesa sobre nuestros hombros en los yzﬁag vgm je ;
m;./!iérco[es 2 de agosto. Aﬁm;iu&thhaﬂgsl ge
Gaulle: 'Se mexclan Ia pena de no ‘hahﬁr‘pth kc}‘
gozar ‘mds Paris y 12 alegria‘deir a casa. -
Liégando a México daré un descanso :é mts;
cantantes y musicos. S¢ fo merecen’mr todo €l
esfuerzo que han puesto en hacer de esta gtrg una
autéritica embajada itinerante de ia‘ caitufaf m;xr-
cana-y latinoamericana’en Francia. ’L;xfu. (\;e.
Milla, Luz Angélica, Ruth, Laura.l Lia, Aif:je o,
Felipe, Aron, Enrique, Cu'rt, Lm§, F:anctsco,
Thalia, Rebeca, José Antonio, yo solo tengo una
profunda gratitud para ustedes:
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DISCOS

Juan Arturo Brennan

En-¢l nimero I de Pouta resefiamos; en: esta. sec-
¢ién, una estupenda grabacion de Liuhi. Hoy, a
treinta numeros de distancia; toca el turne a
Wozzeck, 1a otra dpera de Alban Berg, 'y una de
las indudables obras maestras de Ia 6pera de este
siglo. ;

La grabacion ‘que nos ocupa tiene como carac-
teristica fundamental que fue hecha en vivo. Por
una parte, esto le da una inmediatez v un calor
muy especial; por otra parte, siendo una graba-
cién digital prensada en disco compacto, pre-
senta todos los ruidos propios de una grabacién
en vivo, més los incidentales propios de una
puesta en escena operistica. He aqui la disyun-
tiva, que se ha repetido en muchas ocasiones:
¢preferimos las grabaciones en vivo por sus cuali-
dades emotivas, o las de estudio, por su control y
perfeccién técnica? Personalmente, me inclino
por las grabaciones de estudio. Prefiero la clari-
dad al valor intrinseco. . .

En el caso de la grabacion de Wozzeck que nos
ocupa, el trabajo técnico es excelente, Si es dificil
hacer un buen disco a partir de un concierto sin-
fénico o de cdmara grabado en vivo, una épera
en vivo es cien veces mas dificil, y los técnicos de
la_DGG han superado los obstaculos con gran
solvencia. Destaca, desde luego, la licida. y po-
tente direccién de Claudio Abbade, uno de los
mejores musicos de su generacion. En cuanto al
reparto, digamos que siendo éste muy homogé-
neo, destaca el trabajo de Franz Grundheber.en

¢l papel titular, y la demencia que Hildegard Beh-
rens.aplica: 2 su. interpretacion. de. Marie, Como
produccién discografica, destaca. en este proyecto
el folleto que acompafia a Jos discos. Ademas del
libreto completo, contiene una exhaustiva v clara
explicacton sobre el origen de Wozzeck ¥, mas
importante, una descripcién pormenorizada del
esquema formal de la 6pera, que es una de las
estructuras musicales mds.completas y. complejas
jamds creadas. Asi, escuchar este Wozzeck en
vivo es una experiencia. musical de una gran in-
tensidad. Cabe aclarar que, al momento.de escri-
bir esta resena, sélo existen. otras dos grabaciones
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del - Wozzeck completo en compacto: la dirigi
por Boulez, v 1a de Donhanyi.

ALBAN BERG: Wozzeck (completa)

Franz. Grundheber, Hildegard Behrens, Aag
Haugland, Philip Langridge, Walter Raffeiner
Heinz Zednik.

Orquesta Filarmonica de Viena

Claudio Abbado; director k
DEUTSCHE GRAMMOPOHN DGG 423 587
(2 DISCOS €Dy ‘ o

Otra 6pera de nuestro: siglo, pero mucho ma
nueva: Nixon en Chinade John Adams. Ademss
de lo peculiar del tema, esta dpera tiene Ia parti
cularidad de ser una obra cien por ciénto minim
lista; lo cual afiade otro elemento a 1a dificil tarea
de evaluar una 6pera nueva. El libreto es de Alice
Goodman, y se refiere a la histérica visita de Ric
chard Nixon a China en 1972, visita que cambig
para siempre las relaciones geopoliticas. de nues-
tro. mundo. Los involucrados. en el proyecto afir-
man que Nixon en China es una dpera heroica, a
pesar de lo cual es posible detectar elementos 58
tiricos en un subtexto que se refiere, claramente,
a la personalidad paranoica. de Nixon, Es evic
dente que, mds gue.en el caso de otras Gperas;
una obra minimalista. requiere el ambito. visual
para su cabal comprensién. En.mi caso, tuve la
ventaja de ver la transmision que la television
publica de los Estados Unidos hiciera del estreno
de Nixon in Ching, en Houston. Sin embargo, la
audicion de la 6pera sin la imagen es. un tour.de
Jorce al cabo del cual-uno se convence definitiva-
mente que, en el caso de la musica minimalista,
la extension temporal de la obra se vuelve un fac-
tor de primera importancia. John Adams es uno
de los principales compositores del minima-
lismo, junto.con Glass y Reich, y-su 6pera tiene
momentos muy intensos,.particularmente en el
primer acto, cuando se establecen las relaciones
entre.Nixon, Mao, Kissinger y Chou-En-Lai.
En.su escritura vocal, Nixon en Ching no es
una partitura muy exigente, y en el plano orgues-
tal estdn presentes todos. los recursos tipicos del
minimalismo: patrones ritmicos repetitivos, ar-
pegios desarrollados come base sonora, fragmen-
tos melddicos simples, consonancia armoénica;
ete,
En el reparto de esta grabacién de Nixon en
China, que fue el reparto encargado. del estrenc
de la 6pera, no hay ninguna figura famosa, v.la

audicion de los discos no permite. descubrir nin-
guna voz especialmente dotad?. Sm embarg;,l en
siis propios términos y atemfia a sus me ios,
Nixon en Ching résulta una opera bl?n mtg;-
sante. Destaca en la grabacién(cl trabajo de do
de Waart como director muisxc%i,dconﬁrmaﬁ o
! idades de lucidez y claridad.
S“SA?rxztecho esta resefia de Nixon en Cifma paz‘a
rectificar un error: en junio dp 'I 988‘ escnl_ni en ‘fa
Jornada una nota sobre el mxmmahsrr.xo, identifi-
cando erréneamente al autor de esta opera como
Philip Glass. Mea culpa.

ixon ] feta)
JOHN ADAMS: Nixon en China (comp
Sanford Sylvan, James Maddalena, Thomas
Hammons, Carolann Page, John Duykers.
Orquésta de St. Luke
Edo. de Waart, director
ELEKTRA/NONESUCH 79177-1 (3 DISCOS

LP}. o

Cualquier disco con musica de 3e§pigh1 que no
sea ninguna de lasiobras-de su tﬁpt}co romano i
desus suites de airesy danzas anttguqs, es bien~
venida, En'esté caso, se trata de un mtv:'resax:;se1
disco que contiene obras muy poco con.oezdas e
Hamado el Strauss italiano. Un. concierto garzx;
pianioy tres preludios demuestran-que. Resngh‘
tuvo siempre un interés ngtable C‘l:! los ques_ ary
tiguos de expresién musxcgd: Asi; su Cor?czerio
para: pianc en modo mi;‘§alzd10‘cs ug fascm;nifa
estudio de la posible combinacion de‘ la modali-
dad con ‘un'lenguaje, si'no vanguardista, al rae-
fios moderno. En varias secciones de ?sta obra, el
tejido orquestal de Respighi nusbremtte al de sus
poemas: sinfénicos, y nos per:r}r}e 'recordar que
en éstos, Respight también aludid dzrec?amcme a
estas cuestiones arcaicas, Re‘cuérdese, si no, algu-
1o momentos en Los: pinos de Roma en que Res‘
pight utiliza un lenguaje modal mdgado de’inte-
resantes inflexiones de orquestgcxéﬂ; ?sto es
sspecialmente evidente en Los .pmos cercanosda
wna catacumba; en donde hay dw;rfes pun'ws ‘e
contacto con este concierto mixolidio. El dxsmlse
compieta con tres preludios sobre temas gregora-

nos, donde la tendencia a lo arcaico se hace aun

mas-clara. No“deja de ser una _imeresame expe-
riericia sonora escuchar, al inicio de cadg pretuf
dio, secuencias musicales que acostumbrar%xgs e5-
cuchar: cantadas. EY trabajo de ela{bamcmn ?e
Respighi sobre los tres temas gregorianos gsf‘su x;
cientemente complejo como para justificar ¢l

esfuerzo, y suficienternente cla{oi como para per-
mitir’ qué el gue escucha no ’merda ‘d‘e.‘vxstg(m
oido} las cualidades del oyigznai ‘gxﬁegananqt Es}ta
grabacion en particular es interesante, ademds,
por estar a cargo de artistas australian ‘:e‘w;r‘
prensada en una marca desmmc;ﬁa que
viene de Hong Kong. Las im'erpret:
cierfo, son técnicamente solidas, v
mente verosimiles.

OTTORING RESPIGHIL: Concierto para piano
en modo mixolidio -

Tres preludios sobre temas gregorianos

Sonya Hanke, piano

Orquesta Sinfonica de Svdney

yer Frédman, director
H;’L—MARCO POLO 8220176 (CD}
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Aunen pleno auge d¢ la autenticidad en la inter-

pretacion de la mdsica antigua, es posible hallar
muy buenas versiones hechas, por asi decirlo, a
ia antigua. Tal es el caso'de un buen disco, recién
reeditado en compacto, con musica de Monte-
verdi sobre textos de Rinuccini y Agnelli. Sobre
un texto del primero es la puesta en musica de £/
baile de las ingratas, fascinante alegoria que toca
de un plumazo muchos temas y preocupaciones
filosoficas y morales de la época de Monteverdi,
que son bien validas hasta nuestro tiempo, Agnel-
li es el autor del texto de Ldgrimas de amante
ante el supulero de la amada, solemne y contem-
plativo canto luctuoso que Monteverdi realizara
por encargo y que, sin alcanzar la intensidad del
Lamento dz Arianna, es una buena muestra de la
capacidad del musico cremonés para acentuar el
contenido dramdtico de-un-texto-a través de su
musica. Ambas obras estdn unidas, ademds, por
haber sido escritas para la corte de Mantua. Las
interpretaciones son de gran calidad, si bien,
como senalé arriba, hechas sin la orientacin mu-
sicoldgica tan comin en 4 actualidad: Como
algo especial, puede destacarse la interpretacion
de James Loomis, poderosisima voz, como Ply-
tén en E/ baile de las ingratas. Este disco; en su
edicién original, obtuvo el Gran Premio de la
Academia del Disco Francés en el afio de 1964;

CLAUDIO MONTEVERDI: Ef baile de las. in-
gratas :
Ldgrimas de amante ante el sepulcro de la amada
Solistas, coro y orquestd de la Sociedad Cameris-
tica de Lugano
Edwin Loehrer; director
ACCORD: 149151 (CD)

o

Arreglos, adaptaciones, transcripciones y glosas
diversas sobre melodias de oOpera, han existido
por, cemexiaxes a lo largo del tiempo. Esta masifi-
cacion de lo operistico ha obedecido no solo a
causas musicales y de popularidad, sino también,
evidentemente, a causas comerciales. En analogia
conel hecho de que muchas melodias de dpera
eran: tocadas por los organillos callejeros. pocos
dias después de su estreno. consideremos la opera
paracajas de musica. Enefecto, parece que existen
grandes colecciones de melodias de opera adapta-
dasa esos aparatos maravillosos que son las cajas
de misica. En principio. uno pensaria que ¢l dm-
bito de repertorio en este caso es restringido. pero
no esasi’ Hace ya bastante tiempo. la firma West-
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minster sac6 al mercado un disco monofénico ¢
una interesante seleccién de opera para cajas
miusica, provenientes de la coleccidn de n
dama neoyorquina fandtica de este género musi.
cal.. Ademas de que el disco es una curiosiday
musical en sf mismo, cabe acotar que la gra
cion se realizé en forma totalmente casera,
modo que como fondo sonoro a las melodias de
dpera se escucha el canto de las aves domésticas
que el encargado de Ia grabacién no pudo hacer
callar durante el proceso. Lo mads Hamativo de fa
coleccién radica en que, contra lo esperado, las
cajas de musica contienen no solo los tradiciona.
les Verdis, Rossinis, Mascagnis, Donizettis y Bel
linis, sino que también exploran ofras region 8
del repertorio, como Offenbach, Léhar, Gilbert y
Sullivan, y Johann Strauss. Hasta aqui, todo va
bien con el repertorio ligero; la sorprésa est en
los arreglos mecdnicos sobre Operas de Wagner,
Weber, Gounod y Meyerbeer, que nada tienen de
ligero. Asi pues, ademas de lo indudablemente la-
mativo gque tiene esta coleccion de operas en
cajas de misica, desde el punto de vista sonoro,
1 seleccion bien puede tomarse como una me-
dida de lo mds popular del repertorio. Es claro
que. las programaciones de muchas casas de
épera conservadoras tienen mucho en comun
conlo que s¢ transcribia de las operas para las
cajas musicales. Este peculiar disco data de 1959,

OPERA: FOR MUSIC-BOXES
Selecciones de 6peras de Mascagni, Verdi; Bel-
lini; Rossini, Donizetti, Johann Strauss, Meyer-
beer, Wagner, Weber, Léhar, Gounod; Offenbach,
Gilbert' v Sullivan. :
Cajas d¢ misica ‘'de. la Coleccién Rornand; de
Pelham, Nueva York

WESTMINSTER WP 6.115 (LP)

En el mundo de las transcripciones musicales, el
mariachi no tendrfa por qué quedarse fuera, Asi,
el grupo verndculo lamado Los Charros de
Ameca grab6 hace tiempo una curiosa seleccion
de piezas cldsicas en el mds puro estilo Garibaldi,
con resultados que son, al menos, curiosos.. La
portada del disco trae, como era de esperarse, a
un Beethoven malencarado, cuya presencia plds-
tica. s¢ justifica con la inclusion de un famoso
Minueto suyo en arreglo para mariachi. Qué pue-
den tener en comun estas versiones con las ori-
ginales? Pues por principio de cuentas, recorde-
mos que en una sinfonica, como en un mariachi,
hay violines y trompetas. Y a falta de contraba-

jos, guitarron, pues.. A propésita de tron%petas,
1a obertura Caballeria ligera de Von Suppé se ve
claramente beneficiada en este arreglo para ma-
riachi, por razones evidentes. La nota discogra-
fica nos informa que Los Charros de Ameca no
se amilanaron ante la misica de los gfand.es cl:{sp
cos, v las abordaron con gran'en;undxa. ‘a-
bria que preguntarse, entonces, si jos. composito-
res mismos no se amilanarian ante estos arteglos
en los que, por ejempio, el famoso Intermezzo c{e
Ponce es tocado a gran velocidad, y con uf clari-
nete que se ha colado entre 1a.dotacién fie} ma-
riachi tradicional. ;Serd este proyecto discogra-
fico una especie de venganza en conira de los
Sones de mariachi de Blas Galinde?

Hi CLASICO '
b(l}i:r!:s‘,s:ig Von Suppé, Beethoven, Ponce, Liszt,
Herbert, Odrid.

Mariachi Los Charros de Ameca
TIEMPO LPT-134 (LP)
@
En la discoteca de un amigo querido, cuyo nom-
Bre no revelaré para no traicionar su conﬁan;a ¥
exhibir sus gustos musicales, hali@ un curioso
disco que contiene arreglos de varias cgnmones
de la época de oro de los Beatles, escrfta_ts por
John Lennon y Paul McCartney. La misica de
estos caballeros ha sido objeto de t{anscnpcrones
numerosas, pero. pocas tan especiales como h;
que nos ocupa. (Quién interpreta estc?s arreglos?
Ei m4s ni menos, la Banda Plastica de Te-
petlixpa, México. Alguna razén deben haber Fe—
nido los responsables de este proyecto para m-

“;Estan listos pa

viaje magnifico empezo.

ron de incognito Mexic

donde tuvieron experiencias

las del lejano Tibet. Alguien les con
de nuestros volcanes 'y 1os magos de
1obis hacia el Popo y el lzta, desputs :
quedaron impresionados. Pasamfx por
resco pueblito del estado de Mémca llamado Te
petlixpa donde los, reconocieron dandoles un
pienvenida inolvidable con Mole, Pulque, ‘ op
fes y Totopos. Y cudl seria su serpresg al escu-
char la banda del pueblo interpretz;r pameros de
ellos, al escuchar la banda; no puéxerfm mas y se
les rodaron algunas lagrimas de emocion y expre-
saron su agradecimiento por las muest’z:as de
afecto recibidas,. No los olvidaremos ~dijeron—
ha llegado la hora de partir ~y se fuerc:fx Hevan-
donos et su pensamiento-. ;Volveran?” -

Por respeto al autor, he respetafiq tambxer'x la

redaccion original del texto. La musica del c};sce
o5 francamente atroz. No hay en esta banda un
solo acierto musical que tedsm.af ¢l proyecto.
Quien piense que el pimoresqmsmo;?er se es
digno de aplauso, que escuche este drscq para
convencerse de que lo mal hecho; cuand? ade-
més es chabacano, es-menos telerable ain. Es
dificil encontrar algin vator en la cancion Yester-
day tocada & ritmo de marcha, o Yellow subma-
rine como un pasodoble descuadrado, ¢ Eleanor.
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Rigl?y ¢omio musica de circo, con'los bajos fuera
de tiempo v fuera de la armonia que debiera co-
rresponderles. Si‘el mismo sefior José M: ‘Silva
que' firma el texto citado y Gue tiene crédito de
produccion y direccion fue el encargado de los
arreglos, flaco favor'hizo a la legendaria musica
de Lennon 'y McCartney. Es seguro que si los
tr‘es Beatles gue quedan vivos' escucharan este
cdi%sc:% la ]i‘{eal Fuerza Aérea 'no tardaria en inva-
ir Tepetlixpa, con o si
ooy pi o sit: Mole, Pulqiie; Nopales

;ENNON Y 'MAC CARTNEY: Canciones diver-
s
Banda Plastica de Tepetlixpa, estado 'de México
José M. Silva, director
CALEIDOFON CF-3(LP)

@
A estas alturas ya no ‘es novedad hallar’ discos
enlos que ciérta’ misica antiguaes interpreta-
da en instrumentos originales {o réplicas fieles)
ycon atencion al deétalle musicologico relativo a
fos rgedas de ejecucion. En lo' medieval 'y rena-
centista, esto es ya prdctica comun, y en lo ba-
rroco ‘la tendencia aunienta dia 4 dia. El'mismo
h‘/{oz'art ya ha tenido ‘su§ encuentros con este &5
tilo mtm?retativo, pero donde Ta cosa empiezaa
ponerse ‘interesante es con la misica del siglo
XI?(. En efecto, al sefior: Beethoven 'va‘le ‘estdn
aplicando el instrumental original, v 1oy resulta-
dqs son, .hasta el momento, fascinantes. La pre-
misa s sgnj:pic, y-es facil de aceptar: una orguesta
de principios del siglo’ pasadono sonaba como
suéna la actual Filarmonica de Berlin. A partir de
esta consideracion; es perfectamente logico tratar
de busc':ar 1a autenticidad sonora en las obras:de
aquyd tiempo. En este contexto han aparecido va
vaga‘s de las sinfonias de Becthoven grabadas
ba;q estos principios, v de especial interés es'fa
version de Franz Briggen a la sinfonia Heroica
En efecto, se trata del mismo Franz Briggen ai
que conocemos como ‘el gran espectalista de Ia
ﬂguta Qe pico, ahora plenamente involucrado
con la direccién orquestal. El conjunito con el que
ruggen trabaja es la Orquesta del Siglo XV
con instrumentos originales, seccién reducida de’
cuerdas, y técnicas interpretativas que los conser-
vadores de hoy Hamarian risticas. ¥ s precisa-
gneme ¢se sonido ristico lo que da su valor y su
interés a grabactones como ésta; La reduccion de
fuerzas orquestales permite, de entrada, una ma-
yor transparencia de cuestiones estructuralés'y
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contrapuntisticas, y una textura limpida 'y dig

fana que se antoja muy fresca en comparaci

con las tradicionales versiones decimon6nicas de

las'obras sinfénicas de Beethoven: Por otia parte

fa sonoridad misma del instrumental antiguo, las

cuerdas ‘tocadas sin vibrato; los alientos tocz‘:dos

de forma mas suave, dar un contexto sonoro

muy Hamativo a esta, 1a muy escuchada Heroica

de Beethoven. Serfa un lugar comun el dectr que
al ‘escuchar Ia versién de Briggen uno crée estar

oyendo ‘la obra por primera vez; no, no es para
te.mm. Sin embargo, el comparar este {ipo de ver-
siones .con las mids comunes no deja sér un buen
ejercicio’ de oido y de mente. Esta grabacion a
cargo de Briggen tiene una enorme calidad, y al-
gunos momentos verdaderamente sensacionales.
E_Ho, a pesar de que se trata de una grabacién en
vivo. A juzgar por lo escuchado en esta graba-
cion, es giaro que algo hay de vilido en este tipo
de experimentos. Un punte a favor de Briggen'y
sus musicos es que la audicién de esta Heroicg
deja un buen sabor de oido, y el deseo de escu-
ch.ar otras sinfonias beethovenianas bajo la
misma ‘6ptica. ;Como se oird una version de la
Novena segin estos pardmetros? Quizi sea muy
temprano para ‘dar un veredicto final sobre el
verdadero valor del tipo'de trabajo gue esta reali-
zando Bruggen, 'y que también realizan Hog-
wood, Pinnock y Harnoncourt, entré dtros. Pero
p(')r‘lo pronto, se recomienda amplianvente la au-
dlxclxén deesta Heroica nueva hecha al estilo
V‘lCJO,“ y todos ‘los demas experimentos de ese
ggoA Como experiencia sonora, vale ‘mucho'la
na. - :

LUDWIG VAN BEETHOVEN: Sinfonia No. 3
Heroica : o
Orquesta del Siglo XVHE

Franz Braggen; director

PHILIPS 422 052-2 (CD)

X1 FORO INTERNACIONAL DE MUSICA

NUEVA
{4 Vanguardia Musical en Méxice~

Fduardo Soto Milldn

Curioso que, siendo un evento donde se mues-
tran las corrientes mas actuales de la creacion
musical (hay quienes prefieren flamarle vanguar-
dia), el Foro Internacional de Musica Nueva €5
ya una afortunada tradicion, que esta vez s¢ €Xx-
tiende hacia algunas ciudades del interior de la
Republica incluyendo, 4simismo, la repeticion de
varios de los conciertos en escuclas de musica
comio la de “Vida'y Movimiento” del Conjunto
Cultural Ollin Yoliztli 'y la Superior de Msica
del INBA, ambas en el D. F.

Ex los diez afios (once con éste) que lleva de
vida. el Foro ha propiciado ¢l acercamiento de
un numero cada vez mayor de publico v al
mismo tiempo ha incrementado también la
cantidad de musicos intéresados no sélo en co-
nocer sino, ademads, en interpretar la miisica
aueva. El Foro es sinénimo de 1azo de encuentro
enife misicos y compositores de casi todo ¢l
mundo: es lamentable, pues, que 1a difusion que
se le ha dado este afio ha sido escasa, rayando
en el vacio.

En esta edicion, los conciertos se¢ llevaron a
cabo en el Teatro de Bellas Artes, a Pinacoteca
Virreinal, en Ios museos Nacional de Arte, Ru-
fino Tamayo y Nacional de Antropologia, asi
como en la Sala Manuel M. Ponce, de Bellas Ar-
tes. Entre las obras que se interpretaron hubo

piezas relevantes, otras simplemente buenas, al-
gunas malas y otras de plano -aunque las me-
nos— “inexplicables”.

En el concierto inaugural denominado “La So-
nora Industrial”, se¢ interpretaron obras dé Me-
naceri, Russek, Rojo, Cérdoba, Tudon y Soto
Millan, Todas ellas, excepto la de Tuddn y la
mia, que eran estrenos absolutos, fueron com-
puestas en 10rno a las esculturas sonoras de Ga-
briel Macotela; o sea que nada tienen que ver con

la musica tropical, aunque i hacia muchisimo

calor, Un rasgo comun en las Gbras de este con-
cierto Io constituyd la utilizacion simultanea de
instrumentos tradicionales y electrénicos (sinteti-
zadores, computadoras, procesadores, etc.). Quizd
las .obras sobresalientes fueron Invocacién {para
tres cellos, voz y las esculturas de Macotela) de
Jorge Cordoba (1953} 'y 4 flor de piel {para percu-

siones y teclado) de Antonio Russek (1954);1a
primera por lograr, mds que en otros trabajos de
Cgrdoba, un mayor acercamiento con ¢l piblico;
y la segunda, por contener un variado material
de recursos timbricos, por 1o que de nuevo Rus-
sek demuestra que sabe lo que hace. En general,
Ids obras se caracterizaron por un creciente inte-
rés en los medios 'y no tanto €n Tos planteamien-
tos musicales. :
En ¢l segundc programa s¢ escucharon obras
de Reibel, Espinasa, Guraieb, Murail, Kenakis v
del propio cellista Eduarde Valenzuela, quien
junto con 14 pianista Constanza Dévila, ofrecie
ron versiones limpias 'y bien asimiladas; 'sin nin-
gan straight, ni siquiera en la dificil Kortos {para
cello soto) de'L. Kenakis {1922): Las obras: nada
felevante, simplementé buenas.
El programa del viernes estuvo & cargo del
erninente flantista’ neoyorquing Robert Dick,
quien, en un concierto integrado por comipleto
con obras suyas, demostro al asombrade publico
asistente. su destreza con el instrimeénto e impre-
sioné grandemente con 108 DUEVOS Fecursos técni-
cos del ‘mismo, no asi sus obras, ‘gue excepto
News? (1a mejor d¢ la noche) ¥ Fying lessons, las
demds parecian “catalogos practicos™ (sonoros)
de las nuevas posibilidades de'la flanta. Eso si,
hay que poner de relieve que las exploraciones de
Dick sobre su instrumento han enriguecido enor-
memente las posibilidades expresivas e instru-
ifentales de 1a flauta para los compositores.

Fl programa 1V estuvo inifégrado por obras de
Cruz de Castro, Thome, Lifchitz, Stalvey y Foss.
Fué interpretado por la Camerata del ISSSTE
bajo 1a direccion de Joel Thome v con los solistas
Ricardo Galtardo, Manuel Enriquez v Roberto
Kolb. ‘En’ primer lugar bay que mencionar gue
este concierto ha sido uno delos mas brillantes
¢n 1a historia del Foro en cuanto interpretes v
obas se refiere. La entrega, ¢l talento y la compe-
petracion de Thome v cada uno de los solistas
dio por resultado versiones bastant s
idea de los compositores. Aqui, Inner-
Lifchitz (1948) surgic como una i

pieza de buena factura, pero fue 7)
beginnings, de Thome, la que se llevo
una obra madura, de alta calidad

por el oficio como por su enorme D
munion compasitopimérprete&px‘;bi

0. Desde
tuego que hay que tomar cn cuenta que fue el
propio compositor quien diriglo su obra, y esto,
dé antemano, es casi una garantia de que. lo que
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se va a ﬁseuchar es realmente la obra del autor y
no inventos de los ejecutantes.

El programa de la noche fue un homenaje a
Gerhart Muench (1907-1988), compositor nacido
en Dresde y radicado mucho tiempo, hasta sus
ultimos dias, en México. Muench, quien influyé
en varios de los mds destacados compositores
mexicanos, escribi¢ una vasta cantidad de obras
para diversos instrumentos, manteniendo siem-
pre un especial concepto de lo intelectual en su
musica. Fn el homenaje se tocaron obras de di-
ferentes épocas de su vida. Los musicos fueron
Marielena Arizpe, Alvaro Bitran, Rogelio Barba,
Alberto Cruz Prieto, Mario Lavista y el Trio
Meéxico.

Por su parte, el grupo de Guadalajara, Musica
Aurea, ofrecié el programa VI, que, con obras de
Guillermo Dévalos e Isaac Borsegui, desconcerto
en cierta medida, pues.en su miisica son muy
poco_aprovechados los recursos ~muchisimos-
que tienen enfrente tanto de instrumentos elec:
troacisticos como de percusiones, que por cierto,
¢l mismo Borsegui construye. Dado que el tra-
bajo. de investigacion del maestro Davalos es se-
rio y profundo desde hace ya varios afios (Mdsica
Aurea surge apenas en 1986), se pueden pronos-
ticar. mejores resultados en sus préximos tra-
bajos.

Finalmente, eén el programa VI participaron
varios solistas mas, el duo de guitarristas Casta-
fon-Banuelos y Aurelio Tello que dirigid las
obras de José Antonio Alcaraz y de Victor Ma-
nuel Medeles. Otras piezas en el programa fueron
de Manuel de Elias,” Lavista, Patachic, Stern y
Scodanibbio. No sucedi6 gran cosa. Los trabajos
son buenos, incluso hubo momentos brillantes,
sobre todo en Cuadernos de viaje (para cello solo)
de Mario Lavista (1943), Quando le montagne
si colorano.di rosa (para dos guitarras) de Stefa-
no Scodanibbio (1956) v en Los que tenemos
unas manos {para soprano, narrador.y conjunto
instrumental) de Alcaraz (1938). Hasta aqui la
historia; habrd que escuchar los. siguientes con-
ciertos., .

Como homenaje a Carlos Chavez (1899-1978)
en el noventa aniversario de su nacimiento, el
coro Solistas Ensamble del INBA con la direc-
cién de Rufino Montero interprets el lunes, siete
de sus piezas para cOro a capela (aunque algunas
de ellas las ‘escribio originalmente para coro ¢
instrumentos), todas en extremo’ interesantes y
¢readas, por supuesto, con intachable oficio y co-
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nocimiento de la técnica. vocal. Tierra mojada
es una de ellas, en la gue, con texto de Ramon
Lépez Velarde, Chavez desarrolla un discurso
musical Herio de lirismo y 2 la vez de gran sobrie-
dad, resaltando los cambios de compds casi cons-
tantes. Sin embargo, Nokwic, que al parecer fue
estreno absoluto, es la pieza que quiza causé ma-
yor asombro por la utilizacion que del texto ~del
propio compositor— hace, realizando una de las
obras mas audaces de su catdlogo, ¢ incluso, sa-
liéndose del estilo nacionalista. Por su parte, Ru-
fino Montero hizo, como siempre, un espléndido
y minucioso trabajo, asimismo el coro. Lo que
seria deseable es que integren este material en su
repertorio para que ademds de madurarlo, lo di-
fundan, y evitar que caiga de nuevo ¢n el olvido,
Ojald que a Bellas Artes se le ocurra grabar este
importante trabajo de la musica coral mexicana.

En el concierto a cargo del clarinetista espafiol
Jests Villa Rojo integrado por obras de Encinar,
Dashow, Prieto, Berio, Orts y del mismo musi-
co, destacé especialmente su obra Tonalidad
dominante, en La bemol, en la que, junto con su
instrumento, reprodujo una cinta grabada en es-
tudio que contiene sonidos del clarinete asi como
electronicos; es una pieza de envidiable delica-
déza en donde se manifiesta un notable sentido
musical, empleando sus propios hallazgos téeni-
cos sobre el instrumento. El resto del programa
fue sélo interesante, nada especial.

Daniel Kientzy ofrecié un concierto de “elec-
tro-sax” por demds excelso tanto por las obras asi
como por su destreza y el aire de espontaneidad
que imprime en sus interpretaciones. El pro-
grama estuvo integrado por obras de Stroe, Mili-
cevic, Vieru, J: C. Risset, Mache, Maiguashca,
Scelsi, Kergomard, Racot'y Niculescu. Es dificil
tratar de catalogar alguna o algunas obras como
las.mas relevantes del concierto, ya que todas tie-
nen un alto grado de calidad compositiva y un
no menor valor emotivo. Aun asi, dulodie (para
sax soprano modificado a través de un procesa-
dor electrénico y cinta) de Francois-Berpard Ma-
che (1935) se perfildé como una obra de sumo
atractivo, elaborada mediante un didlogo af uni-
sone lo mismo que al paralelo tomando forma
“cuerpos sonoros” de vasta diversidad timbrica
en ambos personajes (la cinta y el saxofén), y de
recursos novedosos y tradicionales, como frulla-
tos, glissandos, multifénicos, microintervalos...
También hay que mencionar que obras como
Chanson de Stefan Niculescu (1927), qué se toco

en calidad de¢ estreno mundial especialmente
para el Foro, demuestran que s posible crear
obras de arte ~-musicales, como en ¢ste caso~ con
un minimo de elementos v sin necesidad de dar a
luz piezas envueltas en un exhibicionismo sofo-
cante y tedioso. La pieza de Niculéscu nos viene
a hablar: de un compositor de. indudable oficio
y sofisticado sentido estético. Su obra, para saxo-
fones, soprano y tenor tocados simultdneamente,
por momentos asemeja los sonidos de la gaita:
mientras un sax se instala en una ‘‘nota pedal”
{sostenida largo tiempo). variando. sdlo.espord-
dicamente, el otro desarrolla elegantes lineas
mel6dicas para, mds adelante; unirse en un juego
conirastante-melddico, desembocando. nueva-
mente, el uno en la ~u otra- “nota-pedal™, y el
otro, insistiendo en el desarrollo melodico. Sin
hacer exageraciones, el sedor Kientzy. es sin
duda, uno de los mds diestros saxofonistas. Na-es
necesaric decir que *“.es el padre del saxofon
contempordneo™. No: sé guién hizo las notas. al
programa de mano -no tienen: firma~; empero,
en éstas; -es evidente .que “la emoeién lo em-
bargd™.

El programa XI fue interpretado por los solis-
tas Yolanda Moreno y Zulyamir Lopézrios; asi
como por el quinteto de alientos formado:per
Héctor Jaramillo, Roberto Kolb, Marino Calva,
Gerardo Ledezma y:Susan Vollmer. Los autores
fueron: H. U. Lehmann; Serebrier, Veldzquez;
Ibarra y Ligeti; aunque las expectativas giraban
primordialmente en torno-a los dos estrenos
mundiales: Invenciones (para quinteto.de alien-
tos} de-Leonardo Veldzguez {1935) y la Sonata
III {para piano) de Federico Ibarra (1946). Con
1a primera, el compositor nos obsequié una obra
sahidablemente llana, bien estructurada y con un
hicido-empleo: del tempo que mantiene el interés
en todo:momento. -Asimismo es notorio: el ma-

nejo de las voces de cada uno de los ingtrumen-
tos, de tal fofima, que sin apartarse de su poéli-
ca, Leonardo Velazquez dio un nuevo giro a su
mudsica. :

Por otra parte, la obra de Ibarra se presento
como un trabajo mds logrado que su anterior so-
nata, aunqgue el autor todavia no s¢ supera a si
mismo, es decir, me refiero 4 su primera sonata,
en donde los alcances son mayores y decisivos.
No sé hasta qué punto sea sano ~que no necesa-
rio— mantener ciertos.elementos como caracteris-
ticos.en la obra de un compositor, aun corriendo
el riesgo de convertirse por “autedecisién invo-
luntaria”, en cliché: tal es el caso de Federico Iba-
rra encuanto. aluso dé notas ritmicas repetidas
gue se van scumulando ¢n pequeiios nicicos
hasta formar. clusters, que no-S0N SiNG UNE ESPe-
cie- de racimo. de teclas ‘blancas y negras (en ¢l
casa del piano y de todos los teclados): La inter-
pretacién de. Yolanda Moreno: fue en realidad
brillante, sobre. todo considerando el tiempo en
el que dejamos. de-e¢scucharla: La musica mexi-
cana volverd a-adguirir ung buena pianista si la
maestra Moreno decide régrésar a su actividad
en el teclado: G

En ¢l concierto del viernes; ¢l programa X1
ncluyd obras de Santoro; Sikorski, Brouwer, Ro-
driguez, Mavarro; Borkowsky v 1. A Pérez. En
definitiva; lo hecho en México ¢std bien hecho
=10 10d0; pero esto s« Las obras de los compo-~
sitores coterraneos resultaron:las mejores de la
noche. Asi; Marcela Rodriguez (1951} con pesar
de sus-“seguidores escépticos” estrend en inter-
pretacion de Horacio Franco, su Lamiento (para
flauta de pico); obra intimista, audaz y ~por fin~
explorativa-en cuanto a las posibilidades del ins-
trumento mds:alla de lo-usual, soslavando todos
aquellos. lugares comunes de:la misica contem-
poranea. En Lamento{queno lo es tanto} la com-




positora ‘superé tajantemente -ojald que no dé
marcha atrds- su propia mentalidad guitarristica.
Dio un gran:paso.

La obra de Antonio Navarro (1958), La can-
cién del arlequin (para flauta de pico), destacod
por su naturalidad y sencillez. En ella, sin caer en
1o acartonado y. panfletario, se alejé ~sin preten-
ciones vanguardistas— del camino’ comunitario.
Los suaves movimientos melédicos sustentados
en forma ternaria incitaban facilmente a la ima-
ginacion; incluso, se antojé ver al-flautista con
alguna ‘alusién vestuaria (relativo a la vesti-
menta) de este personaje de la comedia italiana,
y por ser también intimista, tal vez sentado de
perfil al publico y frente a un espejo:

Las ‘demds -obras no pasaron de ser simple-
mente interesantes; incluyendo el Sonograma HI
{para dos pianos) de Leo Brouwer {1939), 1a cual,
a diferencia de obras suyas escuchadas en ante-
riores ‘ocasiones; le faltd esa especie-de “jicamo
cubane”: Y merece comentario aparte-Estimula-
ciones No. 0 {(para orquesta de cuerdas) de José
Angel Pérez (1951). Lo siento, nio puedo dejar de
mencionar-que de cero: lo tiene todo, perc.lo
unico que estimula es el aburrimiento en el me-
jordeTos Casos, i no, ¢l enfado; pues es un tra-
bajo el qué cuesta escucharlo hasta el final: con-
sabides efectos de-la misica contempordnea
utilizados & destajo; resolucion de pasajes con
acordes tonales, y no es que “lo nuevo™ se pelee
con lo tradicional, pero aqui se-matan infali-
blemente.

El programa X111 lo constituyeron obras de es-
treno mundial de Morales, Nunez y Pavon. El
concierto fue, en términos generales, interesante
auditiva v visualmente, aunque hay que aclarar
que la “anarquiz de los egos” influyo con exa-
brupto 1a espontaneidad que las interpretaciones
gozaban: me refiero particularmente, en primer
término, a Roberto Morales (1958), por olvidarse
de las dindmicas musicales y tocar siempre mas
fuerte .que los demas su instrumento en turno
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{flauta, piano o sintetizadores}). Y en segundo tér-
mino, al ingeniero Raul Pavon por su inconmen-
surable texto -leido- de autoelogios a manera de
explicacién de la obra, que; por cierto; afio con
afio es mas depurada, no asi; aun le falta un buen
trecho por recorrer, més que en lo téenico-mecd-
nico, en lo musical-estético.

No siempre ‘es ficil dirigir y tocar simultdnea-
mente. Prueba de ello es ¢l descuido por parte
de Francisco Nufiez al dirigir su obra Imprevisi-
ble {para cantante; conjunto instrumental; sinte-
tizadores y computadora en vivo). Fue: particu-
larmente’ notorio: cuando la pobre cantante se
perdié en una pausa con Caldercn; afortunada=
ménte, efla supo alcanzar al conjunto en el si-
guiente Caldercn. Por lo demds; la interpretacion
estuvo a la altura.

Al final de.cuentas, Roberto Morales sorpren-
dié con su Contestataria (para la misma dotacién
que la obra de Nifiez) por su insospechada musi-
calidad poco comin entre quienes se dedican afa
creacion musical con medios electrénicos:

En el concierto de la noche.del sabado, el
Cuarteto Latinoamericanc de cuerdas hizo escu-
char piezas de L. Balada, De Ia Vega, Gutiérrez
Heras, Tello y Orbén: Jaray Arawi (para cuarteto
de cuerdas y tres flautas) de Aurelio Tello(1951)
es 1z obra gue causé mejor impresion. Aunque un
poco larga por la innecesaria reiteracion en sus
distintos pasajes, como ¢l fempo lénto con el
tema principal en las flautas o el de los-unisonos
en fHtti; es una composicibn que, escrita en un
principio Unicamente para cuarteto de cuerdas,
se escribe en lo que podria denominarse como
nuevo nacionalismo o neonacionalismo, dado
que emplea motivos ritmicos que remiten a la
antigua cultura quechua. Este “canto de ausen-
cia’” es evidencia concreta de un compositor que
1o se vanagloria con sus aciertos y menos con sus
desacierios, mds bien al contrario, mantiene una
posicion objetiva y abierta consigo mismo que le
permite retomar un trabajo anterior, revisarlo y

pulirlo; ¥ qué bueno, pues sinceramernte ¢l cuar-
teto de cuerdas que originalmente era, casi no te-
nia que -no podia~ decir.

Joaquin Gutiérrez Heras (1927) con su Cuarte-
10 no ofrecié nada nuevo. Como siempre, su obra
se desenvuelve en un lenguaje atonal y con una
precision rigurosa en su factura, pero sin ir mas
lejos en lo musical. Carece de un mayor grado de
lirismo. 8i, si yo creyera en Santa Claus, le pedi-
ria cada afio que, aprovechando el impecable
oficic compositivo de Gutiérrez Heras, escribiera
una musica mas humana, calida, pues eso del
“arte pot el arte” hace ya un tiempecito que pasd.

Fl Cuarteto No. 1 de Julidn Otbén (1925) tam-
bién se toco, y aunque ya se habia oido en otras
ocasiones, no por eso dejo de ser bastante atrac-
tivo a pesar de su lenguaje a estas alturas tradl—
cional.

Asimismo, la Orquesta Sinfénica Nacional,
bajo la direccion de Joel Thome y con Carlos
Prieto como solista, interpretd en el pendltimo
programa, ¢l Concierto para cello y orquesta de
Manuel Enriquez (1926), obra la cual ya habia
sido escuchada con anterioridad, vy hoy, en esta
ocasion, volvio a cimentarse como una de las
mas importantes obras del repertorio sinfénico
mexicano. Si no, el tiempo o confirmard. otros
compositores presentes en el programa fueron
Luis Jorge Gonzalez y Lan Adomidn.

Finalmente, en el programa XVI, a cargo de
Luis Samuel Saloma como director, €} grupo Qc-
topus’y los solistas Marielena Arizpe y Luis Julio
Toro, 0 fo que es lo mismo “Batkid™, hijo de Bat-
man (por su camiseéta con tales alusiones), toca-
ror-obras de Horvit, Alfredo del Métaco, Taira,
Ohiana, Machado; Tzarra, Sierra y G. Mejia. Ei

programa no mostré trascendencia por ninguna
de las obras en especial, ni siquiera por Cuatro
estudios coreogrdf Geos (para cuatro percusionis-
tas), de Maurice Ohana (1915) que resulté plana
y sin interés, aunque a lo largo del concierto si
hubo momentos ~pero sélo momentos— rescata-
bles. En cambio, resalté la participacién de ! Bat-
kid”, joven flautista venezolano que demostré
su talento, asi como su entusiasmo hacia la mad-
sica de nuestros dias.

Asi pues, habiendo concluido un Foro. mds
{desde hoy ya se espera el siguiente), e posible
resumir ““friamente”, comeo al principio men-
cioné, ya sin comentarios.y a maneta de catdlo-
go, las obras en tres apartados, todo en funcién
de su posible aportacion a la misica y musicos
mexicanos: 1) las relevantes; 2 las tibias (simple-
mente buenas o simplemente malas) y 3} las inex-
plicables.

De tal manera, en el primer apartado se en-
cuentran: The book of the beginnings, de Thome;
el Concierto para cello y orquesta; de Enriquez;
Nokwic, de Chavez; Aulodie, de Mache, Chanson,
de Niculesco; News? y Flying lessons, de R. Dick;
A flor de piel, de Russek; Tonalidad dominante,
on 'La bemol de Villa Rojo v Lied, de Berio.

Las obras tibias, por ser la gran mayoria, no
serdn mencionadas; sencillamente las que no s¢
localicen en el primero v tercer apartados, son las
que pertenecen al segundo, quedando de esta ma-
nera, la intriga para que “‘corroa’ a los de saco;
si, & los que “se pongan ¢l saco”.

El'apartado tres es el siguienter Estimulaciones
No. 0, de J. A, Pérez; Tzomparili, Bali, Boogie
Boogie, [:618 'y Geométrico, todas ellas del grupo
Musica Aurea.

Ko/,
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COLABORADORES

e Guillermo Samperio, cuentista, poeta y trom-
petista aficionado, nacié én 1948 en la ciudad de
Meéxico, de cuyas minucias urbanas ‘es sensible
fabulador en su ulimo libre, Gente de la ciudad

(FCE, 1986).

& Robert Parker: véase Pauta 3y 4, anécdota. ‘Sus ultimos titulos, publicados por
@ Luis Jaime Cortez: véase Pauta 24, 25, 26-28, Tusquets, son: Y asi sucesivamente y Cordelia
29y 30. ante el -espejo.

o Ezra Pound (1885-1972), poeta nerteamejri- ;
cano pilar del imaginismo, el vorticismo y la lite- 74@ HA

DISCULPA

o Wallace Stevens (1879-1955), uno de los escri-
tores norteamericanos més notables, €s autor de
una poesia predominantemente visual'y, al decir
de Agusti Bartra, “flotante, no enraizada en nin-
guha parte, risuena, absurda e irisada”,

e Giacinto Scelsi: véase Pauta 30,
e Mariano Etkin: véase Pauta 20 y 24,

e Ramdn Xirau, naci en Barcelona en 1924, hijo
del brillante filésofo espafiol Joaquin Xirau,
quien lo trajo a residir en México desde nifa.
Profesor de filosofia, critico literario y de arte,
ensayista y poeta, es uno de los dltimos sobrevi-
vientes de esa tradicion hispanica que entiende la
filosoffa. no solo como pensamiento critico sino
también como sabiduria, actitud moral y visién
del mundo, En 1988 obtuvo el Premio Alfonso
Reyes y recientemente aparecié con el sello de
Diana una antologia de su obra ensayistica y crea-
tiva. Su fina poesia en cataldn suele ser una nos-
talgica evocacién mediterranea, a menudo de
temple cristiano.

e Amado Nervo (Tepic, 1870-Montevideo,
1919), poeta, cuentista, ensayista .y novelista,
buen amigo de Rubén Dario, marcé toda una
época de la literatura mexicana con la expresion
de un modernismo personal y genuino, En los dl-
timos titulos de su. vasta otra, los elementos mis-
ticos se acentdan hasta disolver deliberadamente
a la literatura en la exhortacion espiritual.

e Jorge Velazco: véase Pauta 22.
@ José Koser: véase Pawta 4 y 25,
o José Balza: véase Pauta 24, 25 v 30:

e Silvina Ocampe, es una dé las narradoras mas
sobresalientes de la literatura latinoamericana
contemporanea; Su prosa parece tender cada vez
mds ‘hacia’'fa eliminacién poética de elementos
narrativos tradicionales como el argumento o la
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e Julio Cortazar (1914-1983), uno de los prosis-
tas latinoamericanos mds significativos del siglo,
dedico varios textos de su copiosa produccion a
la musica, ademds de los agui recogidos —de fan-
tasia perturbadora-, como su celebrado relato
“El perseguidor”.

e Emile Zola (Paris, 1840-1902), autor de las fa-
mosas novelas Teresa Raquin, La taberna, Nand,
Rougon-Macquart, entre otras, es el maestro in-
novador por excelencia del naturalismo literario,
es decir, de la narrativa de laboratorio cientifico,
fundamentada. en la observacién y descripcion
precisas y en el estudio de las leyes de la genética.

e Alexandre Dumas, hijo (1824-1895), alcanzé
un £xito literario estruendosc con su novela juve-
nil, La dama de las camelias (1848), pero des-
pués incurstono preferentemente en el teatro, “El
interés por las causas que defendié —escribe Ben-
jamin Jarnés— se ha debilitado forzosamente, ya
que no necesitan verdaderamente de abogado”.

El joven guitarrista e investigador mexicano José
Alberto Ubach realizé. sus. estudios en México 'y
en Estados Unidos {Universidad. de San Diego)
principalmente. En la actualidad vive en Ti-
juana, Baja California, dedicado a la ensedanza y
al concertismo.

e Juan Arturo Brennanm: véase cualquier Pauta.
@ Aurelio Tello: véase Pauta 11, 14, 15, 17, 18,
1923 y 26-28.

El compositor Eduarde Seto Milldn nacié en Mé-
xico, DL F. en 1956. Estudio en la Escuela Nagio-
nal dé Musica de la UNAM. Es autor de varias
obras, entre las que destacan Bindii (mencién ho-
norifica en el certamen Nueva Musica Mexicana
para Danza, convocado por la UNAM en 1982),
y Coreomiisica, realizada en colaboracién con el
coredgrafo Gregorio Fritz.

ratura en fengua inglesa (Cantos), y quien dio a
conocer a Joyce, Yeats, Eliot y Hemingway, ha
llenado en esta ocasién nuestros recuadros con su
inteligencia y su oido privilegiados. Pound fue
también compositor: escribio las 6peras E/ testa-
mento de Francois Villon 1923y ¥ Cavalcanti

(1932}, y un Tratado de Armonia Consecuencia de esto”... etcétera,

En Pauta 30, p. 98, al presentar a Pedro F. Miret,
nos quits la palabra un empastelamiento tipogra-
fico. Debid decir: “..escribié toda su obra en
México, totalmente al margen de la vida literaria.

e a

En su proximo nimero

pauta

CUADERNGS DR FRORIA ¥ CRITIEA MUSITRL

publicar4, entre otros materiales:

e Vera Muench: Alemania 24 horas del dia (fragmentos
de un diario)
e Roberto Garcia Bonilla: entrevista a Joaquin Gutiérrez ngas
e Margit Frenk: Musica y poesia en ¢l Renacimiento Espv i :}I
(1490-1560)

e Michel Leiris: Dos retratos: Satie y Schoenberg

e Eugenio Montale: La musica aleatoria
e Juan Arturo Brennan: Una vx&a de héroe

Westphalen

e Luis Alfonse Estrada: La Suite en J. S. Bach (la. parte) “

Poesia de Debussy, Cocteau, Seferis, Davxd Huerta, Wordsworth y
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PUBLICACIONES DEL CENIDIM

LIBROS

L0l B Pavon, Raul, La electronica
en la nuisica y en el arte. 1981,

LO2 B ALcarAz, José Antonio,
...con un estrépito de plata. Colec-
cién Ensayos 1, 1983.

1.03 B CaLva José Rafael, Julidn

Carrillo y el microtonalismo: La vi-

sion de Moisés. Coleccion Ensayos 2,
1984,

LO4 8 ALcarRazZ, José Antonio,
- con el ahinco de su voz pretérita.
Coleccion Ensayos 3, 1984.

105 @ CortEz, Luis Jaime, Tabi-
ques rotos: Siete ensayos musicologi-
cos. Coleccion Ensayos 4; 1985,

LO6 B TEeLLo, Aurelio, Salvador
Contreras: vida y obra. 1986,

L07 B ALcARAZ, José Antonio, En
| una muisica estelar. Coleccion Ensa-
yos. 5, 1987,

L08 8 Durtziv, Susana, comp.,
Educacion musical en México. Me-
woria del Primer Encuentro Metropo-
litano sobre Educacion Musical In-
Sfantil. 1987.

GRABACIONES

GO1 B Diciembre en la tradicion
popular. Confites y canelones. Dife-
rentes grupos autoetonos, 1984. LP.

GO2 B Festival de muisica ¥ danza
autoctones. Vol. 1. Diferentes grupos
autéetonos, 1984. LP.

G03 B ENrRIQUEZ, Manuel, Los
cuartetos de cuerdas. Cuarteto de
Cuerdas Latinoamericano, 1986. LP.

GO4 B Torres, Joseph de, La obra

para organo. Felipe Ramirez, or-
gano. 1986. 2 LP.

GO5 B CONTRERAS, Salvador, Mi-
sica de cdmara. Cuarteto de Cuerdas
Latinoamericano; Quinteto de
Alientos ‘Anastasio Flores; Arén Bi-
trén, violin; Alvaro Bitran, cello; Al-
berto Cruzprieto, piano. 1987. LP.

G06 B Buizar, Candelario. Musica
de- cdmara. Margarita Pruneda, so-
prano; Erika Kubacsek, piano; Fer-
nando Traba, fagot: Luis Humberto
Ramos, clatinete; Fernando Garcia
Torres, piano; Cuarteto de Cuerdas
Latinoamericano. 1987. LP.

=

150 ARIOS DE LA FOTOGRAFIA

HOMENAJES A CLEMENTINA OTERO,
SANTOS BALMOR, EFRAN HUERTA,
JULIO TORRI Y JOSE RE\/UELTAS

LITERATURA » JOSE LUIS MARTENEZ,

MONSREAL, QUIRARTE, RUIZ ABREU,

LARA ZAVALA, MOSCONA,

MENDIOLA, CERVANTES, -

TEATRO » AZAR, ALCARAZ, LOPEZ MANCERA ;
ARTES PLASTICAS » DEBROISE,

FAVELA FIERRO, ARVEA

DANZA » PATRICIA CARDONA

MUSICA » ROBERTO GARCIA BONILLA
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LA DANZA

EN MEXICO,
POR
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FULLER Y
FERNANDEZ §.

CARLOS
PEREDA:

ESA MUSICA |

DE PALABRAS

POESIA DE
MEJIA SANCHEZ,
FERNANDEZ
Y BELTRAM

TERCERA £POCA

RUY PEREZ TAMAYO:
UNIVERSIDAD,
CIENCIA

% § Y DESARROLLO

I JOSE RAMON

ENRIQUEZ: ALICIA

EMILIANO
PEREZ CRUZ:
(QUE TIENE
NINA, MAMI?

CARTELERA
DICIEMBRE 1989

EDICIONES MEXICANAS DE

LISTA DE OBRAS DE RECIENTE PUB!

@ MARSIAS para oboe y cop cristal

© PAQUILIZTLI para 7 percusionistas, Rod

e CANTE para dos guitarras, Mario Lavista ; -

@ TRIO para oboe, clarinete y fagot, Joaquin Gutiérrez ~

® AMATZINAC para flauta y orquesta de cuerda, José Pablo Mon

e o

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
COLECCION DE MUSICA SINFONICA MEXICANA
COORDINADOR: MARIO LAVISTA ‘

LISTA DE OBRAS DE RECIENTE PUBLICACI(}N :

e OBERTURA MEXICANA No. 2 para orquesta,

@ POSTLUDIO para orquesta, Joaquin Gutiérrez

e LA MADRUGADA DEL PANADERO, Rodo.

o PRIMERA SINFONIA para orquesta, Eduardo

& HACIA EL COMIENZO fres canciones para miezzosopre
Mario Lavista =

e BOSQUES para orquesta, José Pablo Moncayo ,

e PAISAJE DE SUENOS para orquesta, Gerhart Muench




LECCION DE MUSICA

BAILARIN FAMOSO

En Maloggia conocimos a un bailarin de la 6pera de Paris, en
otro tiempo famoso, que una noche entré en nuestro hotel
en su silla de ruedas, conducido por un joven italiano que el
bailarin habia contratado por muchos afios. Como supimos
por el bailarin, se habia derrumbado en medio de la premiere
del Rafael de Handel, coreografiado por Béjart sélo para él y,
desde entonces, habia estado invélido. De repente, dijo el bai-
larin, perdi6 el conocimiento y no lo recuperé hasta dos dias
més tarde. Posiblemente, segin el bailarin, que se envolvia en
una piel de nutria muy cara, habia que atribuir su desgracia a
que, por primera vez en su carrera, pensé durante el baile en
la complejidad de una combinacién de pasos, cosa que le ha-
bia llevado por todas las grandes éperas del mundo. Un baila-
rin, decia, mientras bailaba, no debia pensar jamds en su baile;
s6lo debia bailar y nada mads.

Thomas Bernhard,

Ediciones Alfaguara, Madrid, 1985
Traducciéon de Miguel Sdenz

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