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an familiarizada se encuentra ya Pauta con los naufragios; que ha
u; T sobrevivido sin problemas uno mas, v precisamente el mds largo

=~ de su existencia, tan largo que nos hemos visto obligados a lanzar este

- numero triple para saldar cuentas con el velocisimo calendario:

. La entrega de Pauta 26-28 recoge hermosos poemas de Federico Garcia
Lorca, Roberto Juarroz, Gabriel Zaid y Francisco Hernandez. ¥ cuentos
de Tito Monterroso —st célebre: y maravilloso guatemalteco empecinado
en concluir la Inconclusa—-, Gianni Rodari —un bellisimo relato< y Luis
del Villar —un divertimento musicologico: venenoso—. Es tal vez el
momento de tratar de responder a una critica ya bastante divulgada:
(por qué publica Pauta tantos refritos? Pues bien, uno de los objetivos
de esta revista ha sido;'y es, pescar con las redes del pentagrama
materiales literarios dispersos no en el aire sino en revistas y en libros;
materiales, pues, ciertamente no inéditos —aungue muchas veces si los
hay-pero que se dejan releer de una nueva manera, en un nuevo
contexto, como en una antologia por entregas en que la hteratura
dialoga con la musica o le rinde un homenaje.

El mismo animo antologico y a veces incluso de arqueologica
récuperacion para la-memoria cultural, vale para “Documentos™. No
estda de mds, creemos, repasar valiosos escritos —dispersos, poco
conocidos o ya fuera de circulacion—, como los que presentamos ahora,
de Carlos Chavez sobre la presencia musical de Manuel de Falla en

-;Qué es?- me dijo.
~;Qué es quél-le pregunte;
-Eso, el ruido ese. :
~Es ¢l silencio...

.

Luving, Juan Rulfo




-Meéxigo y las estrecheces provincianas y dogmaiticas que imperaban en
el medio musical mexicano hasta principios de los afios veintes, de Luis
Cernuda sobre el ejemplo de pasion y rigor de Adolfo Salazar, de
Gustavo Campa sobre La leyenda de Rudel de Ricardo Castro y de
Pedro Henriquez Urefia sobre la misma obra. (Este ultimo texto nos
revela a Henriquez Urefia como uno de los mis s6lidos conocedores de
musica —~de Opera en especial- de la generacion del Ateneo. Melémanos
fueron también José Vasconcelos, Antonio Caso y Carlos Diaz Dufoo
I1, a quien recordamos en este nimero, por cierto, en el centenario de
su natalicio, con uno de sus espléndidos epigramas).

Incluimos también interesantes paginas de José Antonio Alcaraz ~una
esquela de Morton Feldman~, de Kihlewind sobre “La conciencia
musical”, de Gianfranco Leli sobre el Prometeo de Luigi Nono, de José
Luis Garcia del Busto sobre compositores espafioles a partir de Falla
—€n cuyo recuento extrafiamos una mencioén a Rodolfo Halffter, creador
entrafiable de Espafia y de México—~, de Jean-Charles Francois sobre la
interaccion en diferentes niveles entre “La musica v la universidad”, de
Ramén Barce sobre la “Sociologia de la musica” en teoria yen
prictica, de Silvia Smith a propésito de una muestra reciente de
grafismo musical y sobre problemas como la relacién de la partitura
con la interpretacion musical y con las artes plasticas. Luis Jaime
Cortéz continda su esperada biografia de Silvestre Revueltas y nos 1a
pinta, por lo pronto, como el nifio de la mirada vaga, ida, que ya
presagia al genio; y Eduardo Contreras Soto levanta un primer
inventario discografico —itil y urgente— de la obra del gran compositor
duranguense. José Antonio Guzmdn, sopldandoles el polvo, hace sonar
los instrumentos precortesianos, y Lidia Tamayo y Arturo Mirquez -a
quien Aurelio Tello entrevista, por cierto~ el arpa contemporainea.

Una licida nota de Juan Viceate Melo sobre Francisco Herndndez yla
habitual, puntual cobertura de “Libros” y “Discos” recientes a cargo de
Juan Arturo Brennan cierran este nimero, con el que-Pauta quiere
cortar, en compaitia de sus lectores y en clave de Sol, una pausa ~habra
ya quien confunda las palabras al pedir la revista en librerias—
demasiado prolongada. ~

Luis Ignacio Helguera

LA MUSICA NO NECESITA JUSTIFICACION

ROBERTO JUARROZ

La mausica no necesita justificacion.

Ella no rompe el silencio:

lo abre como a un fruto maduro,

como a una mano huimeda,

como a un templo fervorosamente ecuanime.

La palabra, en cambio, si necesita justificacion.

Ella incorpora al silencio

el estremecimiento que emana del sentido,

el sinsabor de ese insinuante apremio que desgasta
al silencio.

La musica acompafia a la noche.

La palabra siempre la corrige.

La palabra empieza en el hombre.

La musica puede empezar en cualquier parte.
La musica es un gesto hacia la luz.

La palabra es un gesto ante el vacio.

La palabra desconcierta a las cosas.

La musica es una reduccion de la nada.

La musica completa lo invisible.
La palabra solo recorta lo visible
y lo prende con alfileres

en la espalda de los péjaros.

Caracas: Monte Avila Editores, 1982




AUGUSTO MONTERROSO

0 podria contar -tercié el gordo atropelladamente—-gue hace tres
Yaﬁos en Guatemala un viejito organista de una iglesia de barrio me
refirié que por 1929 cuando le encargaron clasificar los papeles de musica
de La Merced se encontré de pronto unas hojas rards que intrigado se
puso a estudiar con el carifo de siempre y que como-las acotaciones estu-
vieran escritas-en alemdn le costé bastante darse cuenta de que sé trataba
de los dos movimientos finales de la Sinfonia inconclusa asi-‘que ya podia
yo imaginar su.-emocion al ver bien clara la firma de Schubert y que
cuando muy agitado salié corriendo a la calle a comunicar a los demds su
descubrimiento todos dijeron riéndose que se habia vuelto loco y que si
queria tomarles el pelo pero que como él dominaba su arte y sabia con
certeza que los dos movimientos eran-tan excelentes como los primeros no
se arredré-y antes bien jurd consagrar el resto de su vida a obligarlos a
confesar la validez del hallazgo por lo que de ahi en adelante se dedicé a
ver metodicamente a cuanto musico existia en Guatemala con tan mal
resultado que después de pelearse con la mayoria de ellos sin decir nada
a nadie y mucho menos a su-miujer vendié su casa para trastadarse a Eu-
ropa -y que-una vez en Viena pues peor porque ho iba’a ir decian un
Leiermann™ guatemalteco a ensefarles a localizar obras perdidas y mucho
menos de Schubert cuyos especialistas llenaban la ciudad y.gue qué tenian
que haber ido a hacer esos papeles tan lejos hasta que.estando ya casi
desesperado y solo con el dinero del pasaje de regreso conocié a una fami-

* Organillero.

6

lia de viejitos judios gue habian vivido en Buenos Aires y hablaban espa-
fiol 1os que lo atendieron muy bien y se pusiéron nerviosisimos cuando
tocaron como Dios les dio a entender en su piano en su viola y en su
violin los dos movimientos y quienes finalmente cansados de examinar los
papeles por todos lados y de olerlos v de mirarlos al trasluz por una ven-
tana se vieron obligados a admitir primero en voz baja y después a gritos
ison de Schubert son de Schubert! y se echaron a llorar con desconsuelo
cada uno sobre el hombro del otro como si en lugar de haberlos recupe-
rado los papeles se hubieren perdido en ese momento y que yo me asom-
brara de que todavia llorando si bien ya mas calmados y luego de hablar
aparte entre si y en su idioma trataron de convencerlo frotdandose las ma-
nos de que los movimientos a pesar de ser tan buenos no afiadian nada al
mérito de la sinfonia tal como ésta se hallaba y por el contrario podia
decirse que se lo quitaban pues la gente se habia acostumbrado a la le-
yenda de que Schubert los rompié o no los intent6 siquiera seguro de que
jamas lograria superar o igualar la calidad de los dos primeros 'y que la
gracia consistia en pensar si asi son el allegro y el andante ¢émo séran el
Scherzo y el allegro ma non trope y que si €l respetaba y amaba de veras
la memoria de Schubert lo mas inteligente era que les permitiera guardar
aquella musica porque ademads de que se iba a entablar una polémica in-
terminable el tinico que saldria perdiendo seria Schubert y que entonces
convencido de que nunca conseguiria nada entre los filisteos ni menos atin
con los admiradores de Schubert que eran peores se.embarcé de vuelta a
Guatemala y que durante la travesia una noche en tanto la:-luz de'la luna
daba de lleno sobre el espumoso costado del barco con la mds profunda
melancolia y harto de luchar con los malos y con los buenos tomé6 los
manuscritos y los desgarré uno a uno y tird los pedazos por la borda hasta
ro estar bien cierto de que ya nunca nadie los encontraria de nuevo al
mismo tiempo —finaliz6 el gordo con cierto tono de afectada tristeza— que
gruesas ldgrimas quemaban sus mejillas y mientras pensaba con amargura
que ni él ni su patria podrian reclamar la gloria de haber devuelto al
mundo unas paginas que el mundo hubiera recibido con tanta alegria pero
que el mundo con tanto sentido comin rechazaba.

Obras completas y otros cuentos, Ed. Joagquin Mortiz: México, 1971,

CONTRADICTIO IN ADJECTO

La Sinfonia Inconclusa es la obra mas acabada de Schubert.
Augusto Monterroso,

Lo demds es silencio. Nota a José Antonio Alcaraz.




JOSE ANTONIO ALCARAZ

E norme refinamiento y capacidad de exploracién tenaz caracterizaron al com-

positor norteamericano Morton Feldman (1926-1987). A partir de Projec-
tions (1950-1951) usé, con exquisito sentido ascético, técnicas aleatorias asi como
una notacion grafica que registra, primordialmente, las alturas del sonido. Algunas
veces, las articulaciones se encuentran (han sido) espaciadas en forma tan amplia
e irregiilar que no pueden captarse de manera precisa. De este modo, ritmo'y pulso
toman la apariencia ‘de estar auséntes; aun cuando al contexto —estabilizado por
dindmicas apenas perceptibles (es decir: por volimenes muy bajos er.a resuttante
auditiva)- lo consideren isécrono otros criterios.

De gran nitidez, siempre radiante a causa de su-discrecion extrema, la misica de
Feldman experiment6 -segin confesion explicita del compesitor— la influencia de
dos pintores: Jackson Pollock y Willem de Koonig. Entre 1965 y 1966 Feldman
concretd su indagacién en dos partituras, que pueden considerarse parte medular
para el sector evidente de sus obras maestras: Four instruments para violin, cello,
piano y campanas tubulares, asi como Two pieces para tres pianos.

El tejido transparente, sibaritica austeridad y hallazgos constantes ~tanto en te-
rrenos de la percepcion como estéticos- de Feldman, propician un color dnico
para su realidad sonora. Asi, fueron objeto de la atencién y el discernimiento
irrepetibles de Carlos Chavez (1899-1978), quien estrené en México varias realiza-
ciones de este compositor singular. Una vez mds..

Feldman habld en primera persona acerca de sus concepcmnes, con tino revela-
dor: “...Hubo una deidad en mi vida y ésa fue el sonido. Todo lo demds es conse-
cuencia de ese hecho. El proceso fue consecuencia de ese hecho. Por supuesto, lo
que pasa en ¢l mundo es que cuando la obra de uno comienza a ser-conocida, hay
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que justificarlo. Uno tiene que fabricar cierta racionalidad. E incluso la racionali-
dad mds banal es aceptada, bienvenida... En mi musica dejo la situacién ritmica
bastante libre. Esto es: hay varios grados de lentitud y el ejecutante tiene libertad
de duracion...

En-el libro de Jonathan Cott, que contiene conversaciones con Stockhausen; este
altimo relata:

“Feldman y yo estabamos sentados en la parte delantera de la primera galeria
superior en el Philarmonic Hall; cuando Leonard Bernstein y la Filarmoénica de
Nueva York interpretaron una de sus obras. Una vez que terminé la pieza,
Bernstein se volvio para dar las gracias al publico que aplaudia.

“Antes de la ejecuciéon de su obra Feldman y yo nos pusimos de acuerdo
en que yo daria las gracias en vez de él. De modo que me levanté... El reflector
me apunté... sonrei y saludé a la multitud. La mano de Lennie sefalaba hacia’
el lugar en que estabamos sentados Feldman y yo, pero cuando me vio su son-
risa simplemente se congelé y mirando para otro lado murmuré: ‘Ese loco de
Stockhausen’. Me senté, el apluso continuaba, asi que me paré de nuevo y gen-
tilmente recibi la ovacion dando las gracias con un gesto de reconocimiento.
Bernstein salié por tercera vez, hizo ponerse de pie a la orquesta y como me
levanté de nuevo grufio: ‘Siéntate Karlheinz’. Por cuarta vez Bernstein volvia al
foro. ‘Te estoy logrando un gran éxito, Montie’ le dije, mientras empezaba a
pararme una vez mas. Pero en esa ocasion Feldman habia tenido ya suficiente
y senti su mano sobre mis hombros, deteniéndome: ‘Oye Karl’, dijo, ‘esto no
me lo puedes hacer. Mi mama est4 entre el publico y jVOY A PONERME DE
PIE!”

Very slow. Soft. Durations are free
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Morton Feldman, Fragmento de Lort Pieces para piano, 1959




“  SILVESTRE REVUELTAS
EL COMIENZO

e ]

LUIS JAIME CORTEZ

I

“Hagan la rueda, mirones,
traigo noticias bien ciertas;
sé de los hechos mejores
de un tal Silvestre Revueltas™
Alfonso del Rio

D os cadenas montafnosas atraviesan la republica. Tristes y misteriosas, en el
mapa parecen descender inevitablemente de norte a sur, formando entre si
valles v planicies. No lejos del rio de Santiago, entre grandes bosques, en plena
Sierra Madre Occidental, se extiende; por encima de los 1 700 metros sobre el
nivel'del mar, un.minusculo pueblo que, hacia 1910, al fracasar una antigua em-
presa minera asentada ahi, contaba con 54 habitantes: San Andrés de la Sierra.

Pueblo adusto, marginal, palabras que segiin Braudel describen la esencia de las
montanas, su historia consiste en no tenerla. Pueblo efimero, en él vivieron los
abuelos maternos de Silvestre.

El abuelo, Fermin Sanchez, era minero. “Delgado, de mediana estatura... ojos
pequenos y oscuros, penetrantes e inquietos”. Al parecer, muri6 de silicosis. Alco-
holico. La abuela, Edelmira Arias, hija de espafoles, erigia sobre sus hombros una
figura encendida de fuerza, enérgica, plantada en el centro del mundo, a juzgar por
una fotografia que se conserva, en la cual los brazos mismos despiden un' poder
extraiio. No es quizds una exageracion decir que el poderio de la personalidad
de Silvestre le venia por via materna. Aunque en verdad podemos equivocarnos
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por la ignorancia en que estamos respecto a los abuelos paternos, que murieron
cuando el padre de Silvestre, José, era muy joven, La abuela se llamaba Consola-
cion Gutiérrez. El abuelo, Gregorio Revueltas.

11

“Ah, qué inesperado es el
pasado”.
Luis Cardoza vy Aragon

Hacia la hora del crepusculo de un dia cualquiera; no importa qué ano de finales
del siglo pasado, vestido con ropas de gente de ciudad; llegd José a San Andrés de
la Sierra, como tenedor de libros de la compaiia’ minera. Conocié pronto a'la
familia Sdnchez Arias, que constaba principalmente de cinco hermosas mujeres:
“era el tiempo en que las amadas salian del bafio con las puntas de la caballera
goteando constelaciones”. La abuela Edelmira le invitaba calientes v calidos cho-
colates con pan de huevo. .Y el amor, con un ligero golpe migico, hizo que Ro-
mana, tenue muchacha de apenas 16 afios, probara la manzana. Se casaron, empa-
guetaron sus recuerdos, y se fueron a vivir a una ciudad cercana, importante y
prospera: Santiago Papasquiaro.

I

“Apelamos, pues, a vuestro juicio paciente
¥ comenzamos por sus afios de nifiez”.
Christopher Marlowe

Aqui nacié Silvestre, primogénito de la familia Revueltas Sanchez, el iltimo dia de
1899, por la noche. Entré al siglo en anacrusa.

“En sus ofdos s6lo resuena el ruiderio de fiesta, el estallido de incertidumbre de
los cohietes multicolores, el difuso resonar incorpéreo dé una banda lejana: perma-
neécerdn, por micho tiempo, por siempre, hasta el final, en su sangre, como el
mensaje indescifrable de un mundo inasible. Afios después, como si-hubieran ger-
minado en silencio, brotardn repentinamente en las notas de Muisica de feria.

IV

Silvestre, pues, era capricornio, y no abundo porque el horéscopo de un nifioo de
un adolescente es ridiculo cuando se lee a la luz de la edad madura.

Vv

Lo que se dice del momento en que nace un compositor, por esto mismo, €s.una
vana conjetura, un prejuicio.que se engendra en proyectar al pasado imdgenes. que

H



S@}asgn claras en la edad adulta. Es como verificar un destino invirtiendo ¢l orden
del tiemipo. Si o hacemos, veremos que no fue por azar que Silvestre naciera en
una casa humilde, de contornos escuetos y sin adornos (como su musica). Los
duendes que aman las apasionadas matematicas del aire habian preparado el esce-
natio. WUna casa austera, -pesaday fuerte, sin mds ornamento que un poste. Una
casa en que José, su padre, fundaria su primera tienda de abarrotes, una auténtica
tienda de abarrotes de pueblo, donde se venden telas y veladoras, jabon y azucar,
pilas Rayobac y aspirinas, y donde han ido acumulandose toda suerte de objetos:
molinos de café con formas fantasticas, pesas, relojes inverosimiles, costales, ca-
lendarios usados, espejos rotos, fotografias descoloridas y azadones gastados.

Algo.de este desorden, algo de este melancélico aleph de juguete conservaria
para siempre el espiritu musical de Silvestre.

Vi

Si la leemos bajo la influencia de una hermenéutica sutil y alimentada por la vida,
la declaracién de Santiago de la Vorigine es profética:

“Silvestre, palabra derivada de sile (luz) y de terra (tierra), quiere decir luz de la
tierra, o lo que es lo mismo, luz de la Iglesia, porque ésta retine las tres caracteris-
ticas que segun Paladio debe tener la buena tierra, a saber: fertilidad, color moreno
y suavidad. La Iglesia, en efecto, es fértil en buenas obras, posee la negrura de la
humildad y la dulzura propia de la devocion. Si este nombre proviniese de silva
(selva) y de theos (Dios), significaria selva de Dios y le cuadraria muy bien a este
santo, que llevé o condujo a la fe en el Dios verdadero a hombres selviticos,
incultos y duros de corazon. En el Glosario se afirma que Silvestre quiere decir
verde, agreste, umbrio, frondoso, y que tales adjetivos convienen a este siervo del
Senor: el de verde, por su contemplacion de las cosas celestiales; el de agreste, por
la aspereza con que tratd su cuerpo; el de umbrio o sombrio, por el empefio. que
puso en mantener su dnimo refrigerado y defendido del calor de la concupiscencia;
el de frondoso, porque es como un arbol lozano plantado entre los demds drboles
del cielo”

VIiI

Se conoce demasiado poco la infancia y primera juventud de Silvestre. Los musi-
cos apenas hablan de ellas. Se limitan a arrojar dos o tres datos generales y aisla-
dos, sin intentar reconstruir los inicios de una vida insolita. la labor del bidgrafo
oscila aqui-entre la prestidigitacion y la magia. No hay testigos presenciales de esta
etapa de Ia vida de Silvestre. Nadie podria acusarlo de nada. S6lo circulan por el
mundo unas cuantas anécdotas descabelladas, propiciadas con ironia por el mismo
Silvestre. Rosaura, su hermana, nacié muchos afios después, y lo que sabe lo
aprendxér por tradicién familiar, y lo escribi¢ en su libro de memorias: es el docu-

st

Casa natal’ de Silvestre Revueltas

mento mas rico en informacion propiamente biografica. Es imprescindible, gun-
que es victima de un defecto fundamental: no siempre son los familiares (y menos
una hermana menor) los colocados en mejor perspectiva para observar y entender
la vida de un artista (imaginemos una biografia de Kafka escrita por su padre...).

Por otro lado, los testimonios de los contempordneos no son neceariamente valio-
$08 (pienso, por supuesto, en los contempordneos de la época de madurez de Sil-
vestre, los unicos que viven atn). Muchos lo conocieron sin saber quién era. Otros
cuentan de mds, ostentando ufanos que saben lo que nadie mds sabe, Este se re-
serva, maliciosamente calla aquello que no coincide con su propia interpretacion
de las cosas. Aquel habla sélo de si mismo, cuando lo que se le:pide es que hable
de otros. Por todo eso, quiero decir desde ahora que apoyo mi retrato de Silvestre
casi unicamente en documentos escritos. Particularmente tres tipos de documen-
tos {casi todos ellos han sido publicados): sus cartas, su diario y sus partituras.
Son. a mi juicio, los unicos testimonios patentes. El resto consiste en aprender a
conversar con ellos.

Mads aun, los que lo conocieron y tenian algo qué decir (bien-o mai) ya lo-dije-
ron. Acaso hayamos perdido para siempre alguna sonrisa, algin gesto amargo,
alguna accién pequena y reveladora. Pero Silvestre, al cabo, surge con impetu de
entre los restos de sus pasos humanos.

Lo que acabo de decir no implica un menosprecio de esa sabiduria que se ob-
tiene por el aparentemente simplé camino de la tradicion oral. Por ¢l contrario,
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tengo mucho qué agradecer a todas las personas con quienes he hablado de Silves-
tre, y que ya mencionaré en su momento (en particular, resulté especialmente
fructifera mi conversacion con el maestro Francisco Contreras, quien fuera concer-
tino de la Orquesta Sinfonica de México desde su fundacion, en 1928, hasta 1952),
Lo que quiero manifestar es, simplemente, que el lente correcto para leer todas
esas informaciones s6lo nos lo dan los documentos de pufio y letra de Silvestre,
Son nuestra unica filosofia saludable,

VI

““..una presencia tibia y
protectora”,
José Vasconcelos

Prosigamos. -

Cuando su hijo Silvestre nacio, Romana ténia escasos 17 anos. Era por entonces
una bonita muchacha, de facciones armoniosas y onduladas, de abundante cabellera
color castafio claro, de ojos inteligentes y melancélicos, que usaba vestidos
sencillos y discretos que parecian iluminar su rostro. Vestidos de ‘algodén con
mangas largas y cefiidos al cuello. Se habia casado, un afio antes; con un hombre
de modesta profesién, pobre, pero Heno de salud y colmado de ambiciones, y con
quien compartia afinidades importantes: el aprecio por el estudio (aunque ellos no
hubieran estudiado), ef respeto por el arte (aunque para ellos fuese mas bien algo
desmesurado e inalcanzable, misterioso y sagrado), y el mismo cuidadoso interés
por atender a los hijos ¢on dedicacion totfal.

Silvestre cayo en buenas manos. A su alrededor, durante muchos afios (hasta los
trece, para ser exactos), una forma femenina y amorosa se agitaria delicadamente,
protegiéndolo y mimandolo, ddndole amparo en sus primeros contactos con el
mundo. : ‘

IX

El padre éra un hombre severo, de una seriedad solemne: rara vez brillaba en su
Tostro una sonrisa, y siempre iba amplificada por los involuntarios destellos de un
diente de oro. Su bigote romo, desde los afos mozos, queria ser el anuncio de la
gravedad con qué se enfrentaba al mundo. Bajo de estatura. Flaco en st juventud
y fornido hacia sus cuarenta afos.

Su'relacion con Silvestre fue a'la par bondadosa y autoritaria. Pero es necesario
matizar esta ultima palabra. Quiero decir, cuid6 (y vigilo) escrupulosamente la
formacion de su hijo, al menos hasta donde le alcanzaron sus recursos y cultura.
Tanto, que la misma vocacién de Silvestre, antes que a él mismo, le fue revelada
a su padre. En el medio provinciano en que nacié Silvestre, un padre menos atento
hubiera permitido el desvanecimiento de una vocacién apenas insinuada.
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Don José estuvo alerta siempre a pequehios e insignificantes signos que hoy sélo
conocemos residualmente en forma de anécdotas mds o menos creibles. Por ejem-
plo, Heriberto Gareia Rivas cuenta que Silvestre, a los tres afios de edad, escuchd

_sorprendido una orquesta de pueblo que despert6 en él un violento entusiasmo por

los instrumentos, que imitaba con donaire, gesticulando graciosamente. Un poco

_mds tarde le di6 por hacer flautas de carrizo. Silvestre mismo escribi que cuando
_escucho musica por vez primera se quedé bizco durante varios dias, y que desde
_entonces vagd por el mundo dando tamborazos en las tinas de bao.

Interpretar estas anécdotas literalmente, y en especial las narradas por el mismo

Silvestre, seria quedarnos en la superficie, perder los mensajes ocultos gue estan

ahi, esquivos a la comprensién. Por lo pronto podemos sacar dos conclusiones
provisionales. Primero, que cuando Silvestre habla de si mismo, se oculta, no se
entrega en raptos de verbosidad. Sus armas: el humor y la ironia, que 2 menudo
dirige contra si mismo. Por supuesto, hablo de los textos que €l dirige al publico,
al mundo de fuera: sus cartas y diarios son otra cosa. Fue un hombre extraordina-
riamente discreto, y nunca se hubiera permitido hablar de si mismo con seriedad.
Por otro lado es claro que hubo en la infancia de Silvestre manifestaciones eviden-
tes de talento, de algo que siempre resulta un poco aterrador cuando lo observa-
mos en un nifio: Silvestre tenia, hecho que consta fehacientemente en varias foto-
grafias, la mirada del musico, que parece vaga y vacia porque se concentra en una
légica mas profunda, mas pura, sin escorias, muy distinta de nuestra vulgar ideo-
logia y comprension. A los siete afios comenzé a estudiar violin formalmente,
(Francisco Ramirez, un miusico que olvidaron los diccionarios fue su primer maes-
tro.) Habia ya en sus manos, en su mirada, en su cuerpo, algo por lo gue mas tarde
no podria evitar que su corazon se derramara. Respiraba sin saberlo; y quizd sin
desearlo, el alfabeto misterioso de la musica.

X

Fermin y Edelmira fueron también a vivir con su yerno y su hija a Santiago Papas-
quiaro. ; :

El padre viajaba constantemente, ocupado en su trabajo de comerciante infati-
gable y ambicioso. La madre, siempre “enferma” (como se decia entonces de las
mujeres embarazadas). Durante los ocho afos que vivieron en Santiago Papas-
quiaro nacieron, ademas de Silvestre, Fermin, Consuelo, José Maximiliano (que
murié a muy temprana edad) y Emilia. El abuelo. siempre “alumbrado”, con una
botella de aguardiente en la mano, segin cuenta Rosaura. Ella, a mi parecer, lo
inmortalizé sentado frente al mostrador de la tienda, un poco diagonal y como
haciendo un gran esfuerzo enigmatico, con un espantamoscas gris de crin de caba-
lto en la mano, para espantar tanto a las moscas como a 1os nifios que se acerca-
ban. (Esta imagen; ciertamente, pertenéce a una época posterior, pero da indicios
de lo que fue el abuelo algunos afios antes). La abuela, cuidando con autoridad su
prospera familia.
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«...lindos ojos maliciosos y piernas agiles”.

José Vasconcelos

Aunque debemos imaginar 0tros personajes en este bosquejo de la vida familiar:
las tias de Silvestre, y sus primas. En particular, una de ellas, huérfana, era casi
de su misma edad: Margarita: Silvestre y Fermin, no es muy arriesgado pensarlo,
tuvieron con' ellas sus primeros despertares amorosos (platénicamente, se
entiende). “De vez eén cuando”, cuenta Rosaura, “mi hérmana Consuelo los sor-
prendia por las noches gueriéndose meter al cuarto dé Margarita”.

Margarita, continta Rosaura, “fue naturalmente coqueta toda su vida (nunca se
caso). Siempre la vi arreglada con puleritud. Se ponia una flor artificial o cualquier
otro adorno en el vestido, a la altura del hombro, o en los cabellos. Su mayor
coqueteria eran los escotes bajos, los cuales llegaban hasta donde los grandes pe-
chos'se juntaban. A veces se ponia el adorno en ese lugar, para disimular unpoco”™
Murié; ya anciana; en 1969.

Pero me adelanto a la narracion: Ordenémonos.

X

Por otra anécdota sabemos que Silvestre, a los siete afos, organizo “una banda de
miusica’™, que dirigia con placer inmenso: ;habran reflexionado quienes la refieren
lo que pretenden decir con eso? No digamos entonces que sus estudios musicales
comenzaron pronto (a esa edad Mozart ya era compositor). Digamos, mas bien,
que le gustaban los juegos peligrosos: “jugaba” a ser musico.

X111

Silvestre no tardé muchos afos en darse cuenta del extraordinario camino que le
habia ofrecido su padre, y de pasar con decision los tragos amargos que ello impli-
caba, Siempre tuvo por él un amor extremo. Un cierto respeto temeroso no le fue
ajeno. Pero hacia el final de sus dias, mucho después de la muerte de su padre, atin
lo recordard con un afecto vive, vital. “Debo a mi padre lo mejor de mi vida
interior y lo mejor de mi amor hacia los hombres”, dice en una nota autobiogra-
fica. La sentencia, veremos mas tarde, no es excesiva. Es contradictoria.

X1V
“Segun las fotos”. dice Rosaura, “Silvestre no fue un nifo bonito. Sus grandes 0jos
tristes le daban un aire de huérfano”. No.parece ser falso. Pero en algunas fotos su

rostro brilla magnanimo, con los destellos opacos.de la melancolia, que es una
formulacion de la belleza.
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Roniana Sanchez José Revueltas (padre)

Dice Thomas Mann que la vida y la experiencia pueden prestar a ciertos voca-
blos un acento totalmente extrafio a su cotidiana significacion, y coronarlos de un
nimbo de espanto que sélo pueden comprender aquellos que hayan descubierto su
sentido mds aterrador. Sucede lo mismo con los rostros.

XV

En 1908 la familia abandona Santiago Papasquiaro para ir a vivir a Colima, donde
Silvestre continué sus estudios de violin, y ‘donde la vida comenzaria a dejarle
recuerdos nitidos e intensos. De Santiago Papasquiaro, a donde nunca regresaria,
guardo poco enla memoria. Vale la pena recordar 1o que dice en unas lineas de sus
apuntes autobiograficos:

*“Naci-en Santiago Papasquiaro del estado de Durango, el 31°de éiciembre de
1899. Creo que es un lugar-cercano a'las montafias, pues el recuerdo mas lejano y
vivo de mi infancia me ilumina un viaje por la sierra, amarrado 4 una mula ~era
muy pequefto-; durmiendo el suefio bajo tiendas de campafia 'y sobre ¢l suelo, v
cazando pajarillos con rifle de salon, recogiendo frutas en la madrugada, ovendo
los lobos en la noche. Desde entonces me quedé un automatico, tendido amor por
los ‘pinos, las montanas v los horizontes:..”

Y mads adelante:



“Hay-un ‘barrio de Santiago (Papasquiaro) que se llama Espana: creo que se
" cruza un arroyo para ir ~tenia ocho anos cuando sali de Santiago, casi no lo re-
cuerdo-. Yo vivia un suefio de aventura cada vez que iba a Espafia. Me mandaban
alla con mi abuela cada vez que me daban aceite de ricino. Para que reposara la
purga. Alli me ponia a limpiar los frijoles y a tocar una flauta de carrizo.

“Después toqué el violin. Lo empecé a estudiar alls por Colima, por Ocotldn,
por Guadalajara...” X .

XVI

Estas palabras de Revueltas nos 1o entregan muy naturalmente como un nifio de
carne y hueso. Nos lo entregan como formando parte de un cdlido hogar.

Es cierto que con estos fragmentos autobiograficos Silvestre no pretende narrar-
nos su vida, mostrarnos el reverso de su alma. Fueron escritos para publicarse, y
los hizo con la desenvoltura del hombre modesto que se sabe importante, No son,
como algunos otros textos suyos, la boca de la sinceridad. Pero nos dejan ensenan-
zas importantes. Un hombre se define por sus.comedias tanto como por sus impul-
SOS sinceros. ,

Silvestre, es curioso. olvido que sus estudios de violin comenzaron en Santiago,
a los siete afos, y no en Colima, como dice. Olvida incluso mencionar el primer
violin que le regalaron sus padres:

Dice Rosaura: “*¢l no cuenta en sus notas autobiogréficas qué impresion le causé

el hecho de tener en sus manos su primer instrumento musical verdadero. Yo
conservaba ese pequeo violin, pero...”.

Xvil

Nadie nos cuenta de Silvestre jugando a pares o nones con canicas de dgata.

XVIII

Dije pdginas atrds: “esta primera y ciertamente sumaria biografia”. Ambos adjeti-
vos son correctos. No es que yo desconozca o menosprecie trabajos anteriores,
entre los cuales hay algunos excelentes. Simplemente afirmo que hasta ahora; enel
sentido riguroso de la palabra, no ha sido intentada una biografia. Lo que hay son
“semblanzas™, ensayos dirigidos a iluminar alguna faceta especifica, breves cua-
dros de periodos cortos de su vida, apologias, anecdotarios y “‘andlisis técnicos™,
Entre todos es destacable el trabajo de Otto Mayer-Serra, su *‘Silvestre Revueltas
and musical nationalism”, publicado en el Musical Quarterly en-la temprana fecha
de 1941. Son notables también los ensayos escritos por José Revueltas y por Juan
Marinello. Ellos tres, de diferentes maneras, consiguen-dibujar éso que, a falta de
una mejor definicion. llamaremos “el misterio Revueltas” (que existe, cierta-
mente, asi como existe un “misterio Mozart™),
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Quiza no haya sido escrita atin una biografia porque f:} tiempo mismo h‘aiexigido
que la vida de Silvestre se enfrie, que las pasiones politicas, morales y estéticas que
1a circunscribieron dejaran de tener la fuerza de 1a sangre que !aizte‘ Casi cincuenta
anos después de 'su muerte ya podemos {espero) hablar con cxem} calma de sus
borracheras. de su militancia comunista, de Carlos Chavez, de Stalin, de Trotsky,
del nacionalismo, de 1a guerra espanola... ) .
Quiza, también, alguien que falta en alguna parte perdié su oportunidad de
escribir esta biografia. Esa persona; creo, fue el propio hermano; José Revueltas. A
él le correspondia. por derecho v por temperamento.

Silvestre fue el personaje sin nombre de muchos de sus cuentos. Fue el signo
inaprehensible. ;

En cuanto a mi, sé que soy solamente un intruso violento, un espectador poco:
silencioso. :

XIX

Gira el rollo de la pianola deteriorada que es ¢l recuerdo. El “yo’" de Silvestre
aparece y se pierde intermitentemente a lo largo de su infancia. ‘
Se esfuma en Colima, que sobrevive apenas como nombre: “Después toqueé el
violin. Lo empecé a estudiar en Colima...”’ Luego, silencio. Ademas; el dato es
erréneo. . L e
Surge nuevamente dos afos mds tarde: “Hice mi primera aparicién en ‘pz;?alwc,
cuando tenia once afios, en el Teatro Degollado de Guadalajara. Al dig siguiente,
mi padre compro todos los periddicos. (Desde entonces me han perseguido vy aiw{a
ya no los quiero comprar). Para €1 era una recompensa dulce por ¢l gasto que 1}31313
hecho comprdandomeun traje nuevo para aquella ocasion... (Estabamos tan ‘brujas’!

XX

“Una atfnésfera benigna, despejada, parecia posarse sobre la mano tendida a pa}pariaz.
iDurango! ;Estabamos, por fin, en Durango!
. José Vasconcelos

Ese mismo ano, 1911, la familia regresa a Durango, pero ahora a la capital del
Estado. Las cosas marchaban viento en popa. El futuro parecia generoso.

Silvestre ingresa al Instituto Judrez. Prosigue sus estudios musical cor entu-
siasmo. El padre viaja mas que nunca. Escribe desde Sinaloa, Nuevo Leon, Coa-
hutla, Jalisco, Michoacan, México... Pendiente de su esposa y sus hijﬁs;ano‘ga en
sus cartas sus preocupaciones y pensamientos. Son documentos importantisimos
para saber lo que pasaba entonces con Silvestre. . ;

Por esas cartas sabemos, por ejemplo. gue en Durango se anuncia la tempestad.
Silvestre viviria solo dos afios en esta ciudad, gue dejé a pesar suyo.

Sucedi¢o mas o menos asi. ‘




Fermin y Silvestre

1as relaciones de Silvestre con su padre comenzaron sutilmente a modificarse. No

es gue se hubiesen deteriorado o que hubiese aparecido entre ellos una sombra. Lo
que acontecié fue mds extrano.

El pequeno Silvestre comenzd a ser tratado, casi repentinamente, como un
adulto minimo, como un nifio con demasiados anos. De algin modo, sw destino se
habia desatado.

Una carta de José dirigida a su esposa, el 20 de mayo de 1911, es patticular-
mente ilustrativa. Leemos:

*...por ghora cuida de tus hijitos con la ternura con la que hasta ahora Jo has
hecho, sin dejar por ello de ser enérgica, sobre todo con los hombrés y mds atn con
Silvestre, que bajo su-apariencia de mansedumbre tengo la creéncia de que encie-
rra un cardcter voluntarioso v dominante que es bueno extirpar en éL..)7

(Qué habia sucedido? ;Qué hacia necesarios esos comentarios? No.lo sabremos
nunea. a menos que aparezcan algunos documentos insélitos, de los cuales hasta
hoy no tenemos noticia.

Lo menos que podemos decir es que padre e hijo se habian distanciado. Y que
en una cosa tenia razon José: a los 11 afos, la vida de su hijo se habia ido de sus
manos. y habia ingresado en un mundeo que 6l jamas podria comprender.

Continda José; en la misma carta:

“Su carrera, 0 mds bien, su inclinacién por la miisica, es como todas las cosas,
un-bien y-guizd también un mal...”

(Qué observo José, que le provocs ese miedo sutil e inexplicable?

Pero-antes de seguir es conveniente leer el resto:de la carta;

*...se presta mucho a la adulacién y él es por naturaleza vanidoso y éste es el
punto-que debemos tocar y hacer todo ¢l esfuerzo posible porgue desaparezea, vy si
no se’puede, culpa serd del destino y no nuestra;'a Fermin, no obstante su caracter,
lo creo.como siempre te lo he dicho, mas neble de corazdn y mds amante de su
familia y creo que serd mas facil asimilarnos su carifio. El de Silvestre creo gue
muy pronto nos lo robaran, esto es. si ya no nos lo han robado...””

No es un poco excesivo hablar asi de.un nifio.de apenas- 11 afios?

XXII

La comunicacién entre Silvestre y su padre no volveria a renaudarse. Aunque las
apariencias hayan mostrado lo contrario.

Encerrado en si mismo, callado, ajeno, Silvestre fue en adelante un ser extrafio,
insondable. “Rotas ya sus:comunicaciones:con el mundo exterior”: comentaria
mucho tiempo mds tarde el otro José, su hermano [4 afios menor, “deseoso de que
nadie perturbara su ensimismamiento ni ese didlogo interno en el que estaria tan
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amentos aquelios de incurable tristeza en que Silvestre se
do de que no era posible otra cosa que caﬂalf, prisionero como
5 de todos cuantos lo rodeabamos, en este mundo que no era

ardiente; tan angustiosamente empenado”, vivio para la musica, esa forma infinita
" de la angustia. ‘

A esta edad temprana, Silvestre sospechaba ya la dimensién del hombre. El
hombre, que no es sino un centauro sutil, mitad animal y mitad simbolo. Habia
comprendido, quizd, que la musica es s6lo musica, pero que al mismo tiempo es
fatalmente otra cosa.

XX

oS, 5¢ “eix que fuere su origen (y solo Dios sabe de dénde proceden) no
quilibrados mds que por medio de nuestras privadas suspicacias’.
Comenta José, su hermano: : Jaseph Conrad
*“...Io que ocurria a los once afios de edad, era lo mismo que seguirfa ocurriendo, '
después, 4 lo largo de la vida entera: Silvestre sélo estaba escuchdndose por dentro, f . : > ;
por debajo de su propia piel, y nadie sino ¢l podia percibir lo que escuchaba, ni : del mar, capitdn de algiin barco mitolégico. Su TOMIe parecia
~mucho menos comprenderlo, atin cuando llegara también a oir aquellas cosas en snguaie de sus reservas, “yo sé lo que significa ser como soy .
las que Silvestre se abstraia con la totalidad absoluta de su ser. 1a madre, y enojaba al padre. En las cartas que hemos citado
“Escuchar: esto era consubstancial a Silvestre... : ervarse que los reclamos hechos por José @ su hijo estdn cn relacion con
“A Silvestre se le iba dando su musica —su musica por dentro-, desde nifio, en { caracter, y solo de modo muy sutil con su profesion: no habia descubierto aun
las dosis perceptibles por €1, lentamente, hasta que madurase y pudiera, asi, tradu- ran una sola cosa. Aunque lo sospechaba. :
cir, organizar, orquestar esos signos misteriosos que €l solo escuchaba y compren- “on todo, reitero lo que dije antes, Jpsé apoyo d?cxdndan:zente los estudios de
dia™. vestre. En un texto, texto que también hemos citado, dice José el hermano:
Es verdad, Silvestre Revueltas pertenece a esa estirpe de poetas que viven sola- Silvestre estaba marcado con signos muy visibles para sus padres, que no los
mente para escribir unas cuantas obras terribles. Su vida parece ser una prepara- discutian, que no los contrariaban jamas. A lo largo de toda su vida, en efecto, m
cion, y su muerte; un derecho ganado ¢con horiradez. padre supo amar estos signos como ninguno, y supo ayudar a Silvestre, también
“Desde luego que debi6 ser un nifio insumiso o imperioso. Pero jinsumiso ante como nadie, para que pudiera disponerse a realizar lo que ¢stos le ordenaban,
qué, imperioso sobre quién?’; replica José a la carta de ‘su padre. “La respuesta justamente en €l duro transito de la adolegcenqa, cuand?’el arte de Silvestre estaba
que nos da su vida es bien desoladora: ante nadie, sobre nadie, contra nadie, __mas necesitado de ese amor y esa devocion ejemplares™. . .
cuando menos nadie visible, tangible; terrenal”. _José. evidentemente, tiene gran parte de razén. Pero minimiza el chsta:}cxa-
La rotunda escritura de José es inigualable. Su conocimiento profundo del alma _miento entre su padre y Silvestre. Es explicable, dadas las obvias razones afectivas,
de su hermano es asombroso, sobre todo si tomamos en cuenta que era 14 afios su punto de vista. Pero nosotros debemos agregar algunas gotas de malicia.
menor, y que, segun €l mismo confiesa, como veremos, lo “conocié” apenas unos ‘ : k
pocos afios antes de su muerte. José, en relacién con Silvestre, era el hombre que o : XXV
sabia demasiado. Y todo lo aprendi6 por afinidad de temparamento, por compren- ~
si6n de ciertos signos ininteligibles para el resto de los mortales, no por una facil . En otra carta del mismo afio, 1911, también dirigida a su esposa, José anotaba:
convivencia larga y permanente. ‘ “Te escribo esta carta esperando la recibas un poco antes de mi Hegada, pues
Por eso me permito transcribir el resto de sus réplicas a la carta que hemos siempre parece un hecho que esta misma semana saldré, Dios mediante. Dentro de
comentado tan largamente (no estd de mas decir que, cuando las escribié, ya su un rato. a las 3:30 de la manana (ahorita es la una y media) sale don'Ramon para
padre habia muerto): Mazatlan y a su regreso me ha prometido que podré ir: y si Dios me lo permite,
“Esta insumision, esta rebeldia, estaba mds alld de nosotros, lejos: de nuestro dentro de unos ocho-dias, alld nos veremos. Me dices que el mismo don Federico
alcance, inaparente y desigual. Era la rebelién diaria dé Silvestre y su diaria caida opina que Silvestre esta perdiendo el tiempo y que debemos ponerlo en el Conser-
con la roca de Sisifo a las espaldas, en la percepcion y hallazgo de su verdad vatorio, y yo soy de la misma opinion; sélo que ya ves como estan las cosas, y
desgraciada, hecha para anonadarlo con el fruto siempre reiterado de la incerti- sobre todo el dolor y la pena que indudablemente nos causa verlo fuera de nuestro
dumbre; era ese combate invisible que Silvestre libraba solo, sin-'escudo y sin es: lado. Pero hijita mia, hay que resolvernos; estos sacrificios son nada en compara-
pada, y en el que los demds no acertabamos a ver sino la actitud mansa y la mirada cion de los que todavia nos resta sufrir, y. menos mal que ahora se trata de su

intimidad consigo mismo, Silvestre era el presentimiento de un
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bx§nestar. Asi'es.que s lo resuelves; velo alistando para cuando vaya yo a Guada-
Ia%ara sea de un modo o de otro, llevario a México y encargarselo a Don Angel y,
Dios por delante hijita, tenemos que irnos acostumbrando a estas separaciones”,
Esta carta es del 29 de febrero. La que citamos antes es posterior. Esta fechada
el 20:-de mayo.
Hay entre ellas un rotundo cambio de tono al hablar de Silvestre. En la del 29
de febrero José habla con un afecto paternal ¥y, sin exagerar, yo diria dulce. En la

del :i)(l) de mayo hay un reproche dspero. también paternal, y por eso mismo mas
terrible.

XXVI

Por parte del padre, la situacién era simplemente enigmadtica, como si tratara de
sostener una conversacion con un mecanismo iintelegible. Por parte de Silvestre
{as cosas eran mas confusas adn. pues llevaban consigo el malestar nuevo de Iz;
Juven.tud que se inicia. Para €1, de algiin modo, era como si todo lo que estaba por
ocurrir hubiese ya ocurrido. Un abismo de silencio aparecié entre ellos. Porque los

hechos pueden hablar pot sf mismos con abrumadora precision; pero nunca signi-
fican nada. : :
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XXVII

12 benévola estimacion que tengo por Silvestre no me ha impedido descubrir aqui

_ y alld una nota, por asi decirlo, como de sospecha. Sospecha de hechos ocultos, de
_ gclaraciones retenidas, de motivos inadecuados. Lo que falta es, sencillamente, lo
: Que no conoci, lo que ya no puede conocerse, y io que no se explica aqui es porque
_yo mismo no lo comprendi, y lo que parece inadecuado es culpa de mi discerni-
miento imperfecto. Y todo eso no pude evitarlo, fui incapaz de suplir estas defi-
ciencias ejercitando mi débil facultad de invencién. Hacerlo, ademads, hubiera pa-
_recido con razon excepcionalmente falso. Por razones éticas, entonces, y por mi
natural timidez, elegi mantenerme en forma estricta dentro de los limites de una
sinceridad llana, sin la omnisciencia orgullosa de los ingenuos y sin el subterfugio
de las emociones exageradas.

XXIX

El viaje de Silvestre a la ciudad de México no se realizaria hasta 1913, dos afios
después de gue su padre hablara del tema en una carta. Fueron dos afios de silen-
cio obstinado, de incertidumbre lucida. Cruzé entonces (como se cruza siempre:
sin saberlo) “la linea de sombra”, ese momento imperceptible en que el hombre
entra en posesion de su destino.

A los trece afios, Silvestre habia librado su primer combate sin gloria.

XXX

Parecia uno de esos personajes de Lewis Carrol que nunca se sorprenden con nada.

XXX1

Son felices, con todo, esos primeros anos de su vida, manchados apenas por oscu-
ridades tenues, por momentos de pesadumbre: no parece haber sido un nific ma-
durado con prisa, aunque, desde muy pronto, llevé en los labios ¢l sabor de la
muerte.

No tuvo él toda la decision en su viaje de estudio a la Capital. Su padre, segin
los testimonios de que disponemos, decidié por él, supo que lo mejor para un
futuro musico era abandonar la provincia. Fue un acontecimiento terrible para su
vida interior. El vivir casi solo en la ciudad de México, siendo tan joven v estando
tan lejos de la familia, le provoco un dolor dificil de superar. El hogar se le habia
vuelto triste.

XXXII

Se desgarrd su espacio edipico con facilidad aterradora.




SIN PALABRAS
FRANCISCO HERNANDEZ

1 .

{Coémo decir, sin palabras, que la musica respira,
que su sangre es igual a la nuestra

y no puede vivir en cautiverio?

2

Al escribir rodeado por la misica el cantaro escucha.

Y la mecedora y el pez de caoba y todas las cosas.
Las paredes; oyen. Estas palabras oyen y saben
que uno quisiera prescindir de ellas. ‘

NOCHE TRANSFIGURADA

GABRIEL ZAID

an diafana era la musica, tan viva, tan verdadera, que ya no

T supo mds si era el director o un musico, si estaba oyendo o
tocando, si era un instrumento en manos de la musica o era s6lo un
oyente en el jardin nocturno, por el 4mbito abierto. No habia dis-
tancias. Si, si las habia. Era uno y no otro, sin confusion. Habia esto
y aquello. Pero de esto a aquello el espacio era un trance, un dila-
tado vuelo sin tiempo y sin prisa, en figuras de amor todas perfec-
tas, todas perennes y de paso.
Tan libre se sinti6 que dejo su instrumento. ;Era su instrumento?
Si. Fran las Tablas de la Ley. Empezo a transitar arrebatado, por
esto y por aquello, seguro de acordarse, sin temor de perderse, segu-
ro del retorno yendo ya siempre en €l, en su pasion, que era un acto
de gracias, viéndose tan de acuerdo. Ya no quiso hacer nada mads
que ver, escuchar, seguir la noche iluminada en el misterio de su ser
y de su musica. Todo era penetrable. La musica se dejaba mirar, y
él, amorosamente, se dejaba llevar de su anhelo. Tan libre se sintio
que no cuido de ver que salia del concierto. Traspasado de mausica,
iba henchido, anhelante. jMusica, nada mds que musica! También
la noche de ne6n, también el piterio y la prisa inocente de los co-
ches en sus torpes afanes. jPobres desamparados de la mausica!
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P
ey Anduvo asi kilémetros, sin cansancio. Estuvo a punto de ser atro-
pellado mil veces. No llegé a darse cuenta. Lo protegia el milagro. -
Estaba aligerado, clarisimo, y sentia claramente que todo era ligero.
Veia los edificios hechos de luz, de espacio. Todo estaba aliviado
de su peso. Musical, jnada mds que misica! Podia cruzar los mu-
ro§, atravesar paredes, aunque usaba las puertas por respeto a la
musica.

Y sh? embargo el desacuerdo existe, y el ruido existe, y el roto
“entendimiento hecho pedaceria, cosas sordas, aisladas, sueltas, im-
pen;trables, sin rostros, también existe. (Cémo era que no pon}a su
musica en el mundo, la miisica, sino que el mundo, sordo, la apaga-
ba? Un rumor miserable, tanto sordo barullo, estrujé poco a poco
su corazon. Le falté el aire. Le pesaron los pasos. Estaba fatigado.
Estaba... (Dénde estaba? Murié desconcertado.

ENTREVISTA CON EL COMPOSITOR
| ARTURO MARQUEZ

AURELIO TELLO

& o siempre, al oir una obra musical, podemos saber que hay detrds de ella (0

N antes). A4 veces cuesta mucho imaginar qué anima a un compositor a hacer
una partitura. Conocer las ideas, las obsesiones, los saltos del vacio de un muisico,
aruda a encontrar claves seguras para un conocimiento mds profundo de la obra de
wn-ereador musical. Una entrevista es una manera de acercarse a ello, aungire no en
todos los casos los compositores quieran bajarse del pentagrama.
Esta conversacion con Arturo Mdrquez ocurric una de esas cotidianas mananas
de trabajo en el CENIDIM. Arturo revela preocupaciones serias sobre problemas que
afectan la carrera de un compositor: dominar sus medios de expresion, definir su
lenguaje sonoro, cudl es su papel en la sociedad...

Pero a veces las preguntas lo acorralan y no siempre suceden a éstas las contesta-.
ciones esperadas. Entonces Mdrquez vislumbra que la mejor respuesta estd en su
muisica y asi’ nos lo hace saber.

No es fdcil decir con palabras lo que uno quisiera decir con miisica.. Quizd por
ello, Mdrguez es, a veces. parco en sus respuestas, demasiado. breve, o tal vez gené-
rico. Razon de mds para ir directo hasta su muisica. Y comprobar, asi, que es uno
de los compositores mds talentosos de su generacion.

A T. Arturo, ni regresaste a México, después de una estadia en Paris, en 1 982. 4
partir de ese ano, iniciaste una carrera ascendente como autor de un conjunto de
obras que presentan ciertos rasgos absolutamente personales. ;Como defines tu tra-
bajo creativo a partir de este retorno.a México?

==

Cuestionario, ' Poemas novelescos”, Fondo de Cultura, Econémica: México, 1976.
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A. M. Hay una cosa que quiero mencionar acerca de mi miisica, y que de alguna
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niestar tu pregunta. Yo siento un deséo muy profundo, muy perso-
al, de fundir la cuestion técnica con la cuestion emocional. Que es lo que he
tratado de expresar en mis obras; lo emotivo, sobre todo.

Tu formacion se dio al amparo de ciertos compuositores como Quintanar...

Si.

cCudl es tu relacion artistica, estética, conceptial con la generacion inmediata-
mente anterior a la tuya?

Yo pienso que hay una relacién estrecha

porque, indudablemente, de ella aprend;.
Fue en mis afos en el

Taller de Composicién, con Quintanar, Ibarra, Enriquez,
cuando realmente empezé a despertar hacia la concepcidn de la misica nueva. Te
lo digo con sinceridad, yo no la comprendia totalmente y, quizd por eso, no quise
presentar mis obras desde un principio... :

¢No comprendias el pensamiento musical de estos compositores?, ;no comprendias
el lenguaje...?

...mi formacion anterior al Taller habia sido muy tradicionalista. Cuando empezé
a estudiar composicién, me enfrenté con creadores como Quintanar, Ibarra, Gutié-
rrez.Heras, Manuel Enriquez. Fue una especie de choque con mi pensamiento
anterior, pero eso me sirvié para lo que estoy haciendo ahora.

Y ésto se complemento en Paris con las clases de Mdlec v de...

...de Malec, y de Casterede sobre todo. Casterede es un compositor muy tradicional
y de alguna manera me llené los huecos de formacion musical que tenia. Malec,
por otro lado. es un compositor de vanguardia. Sus clases me sirvieron bastante
para encontrar lo que yo estaba buscando dentro de la musica nueva.

Stentes que tu miisica, tu obra, estdn entroncados en una tradicion?

Yo pienso que si. No solamente porque las cosas se tengan que dar de esa manera,
sino porque 16 he buscado también. :
Desde el punto de vista técnico, o estético, ccudles son tus antecedentes mds inme-
diatos?. ;cudles han sido las fuentes, digamos, de las que partes?

Tengo muchas influencias. De Enriquez, de Lavista, de Julio Estrada. De la mu-
sica europea también; desde Messizen. que es para mi uno de los grandes compo-
sitores de este siglo. hasta Berio. No comulgo mucho con Stockhausen ni con Bou-
lez; pero Messiaen y 'Berio han sido dos de mis grandes maestros.
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o concibes la milsica actual de México? Yo veo una suer_te de acciones.y reac-
en el proceso historico de la misica mexicana. A un cierto aﬁan.eesa{memo
icede un fuerte nacionalismo; a éste, un movimiento de vanguardia, sélo-por
rte ciertos hitos (mds o menos claros) con los que todos estan‘fos de acuerdo
peéto a la tradicion mexicana. ;Como ves ti la miisica actual?, ;como la defines?

néﬁ éme estamos viviendo una época que no tiene el suﬁciente-impuiso que si

ron las dos épocas anteriores: la nacionalista y la v_afxguardlsta. De k} que
stoy conciente €s que hay un nuevo ordgn en la composicion, con nuevas ideas.
Incluso. los compositores de la vanguardia de los 60 o 70 estfzn hac§endo €osas
nuevas en relacidén con lo que hacian hace 15 o ;20 afios. Estdn haciendo cosas
nuevas porque simplemente tenia que ser asi.

(¢ define eso nuevo en la miisica mexicana?

/Queé lo define? ;...! Creo que es la emocion. Pienso que la misica que estamos
haciendo todos los compositores actuales ¢s mucho mds emotiva que la musica de
los anios 60. :

(Qué es la muisica? ;Un vehiculo de comunicacion? ;Un medio de expresion de emo-

clones o de sentimientos como lo querian los romdnticos?, ;o es un objeto puro, cuyo
valor estd en st mismo?

Es dos cosas importantes: tanto un afdn de busqueda, de creacion, como la expre-
sion del acto emotivo, ~

STt eres un romdntico?

No'sé si lo sea, pero si trato de serlo.

JTeimporta mucho lo que expresas?

Si. si. totalmente; eso si.

JQuié expresas?

Personalmente, mis emociones. Eso puede ser descrito de muchas maneras, puede

ser ufia vivencia politica, o una vivencia social. Pueden ser inclusive hasta viven-
cias: personales... o

gIntimas?

Si, por.qué no...



sitor ante la sociedad?

Si, totalmente; no sélo como compositor, sino como artista. Se ha dicho que ¢l
arte es una especie de reflejo de 1a vida. Yo pienso que mds que un reflejo es parte
integra de ella. Yo, como artista, y con ese don de poder realizar una obra artistica,
estoy participando enteramente dentro de Ia sociedad:

Hay varias maneras de ver ésto. En el siglo XIV-se creia, bajo la influencia del dolce
nuovo stilo, que el arte era una copia, o una imitacion, de la naturaleza enten-
diendo la naturaleza en su concepcion mds amplia que incluye la realidad social.
Segiin la vision marxista, se acepta que el arte es una forma de conocimiento del
mundo, como lo es la ciencia por ejemplo, pero con sus propias leves y particulari-
dades. También se dice que el arte es una forma auténoma de existencia frente a lo
creado (digo la creacion natural); es aquello que posibilita la realizacion creadora
del ser humano. En esa medida, estd mds alld de la natural, mds alld de lo social
¥ de lo contingente. ;Ddnde ubicas tu produccion, tu obra...?

Mira, al empezar una obra, frecuentemente, me pregunto por qué la voy a componer

ion?

Y ipor qué?, ;por qué se compone, Arturo?

Yo recuerdo haber compuesto desde los 14 afios, cuando no sabia nada de musica,
como una especie de intuicién. Es evidente que esa intuicion se ha transformado;
conjuntamente con esa intuicion hay una especie de necesidad, una necesidad in-
terior. Te puedo decir que en las semanas 0 meses que paso sin componer, soy

totalmente desdichado. Quiza los momentos mas plenos de mi vida han sido aque-
llos cuando he terminado una obra...

...tocando el lado de la necesidad de componer, se me viene a la mente la frase de
Honegger que decia que el compositor es un individuo que produce un objeto que
nadie quiere consumir. Esto, de algun modo pinta o define la situacion del compo-
sitor del siglo XX que cada vez mds se ha convertido en un ser solitario, quie com-
pone una miisica para poco piiblico o que, en todo caso, obtiene una respuesta so-
cial, determinada por los patrones de conducta tipicos del siglo XX que hace que la

miisica de concierto, la nuisica de arte, ya no sea un producto de alta demanda.
Frente a ésto, jcudl es tu actitud?

Mira, reconozco que al compositor se le considera en un plano aparte dentro de la
32

do en MUTISMO, por ejemplo. Tit escribiste esta obra en 1983 En el
 del programa hacias alusion al obligado silencio que ocurre en ciertos sistemas
politicos. ;Escribir una obra de este tipo, Comporta una posicion tuya como compo-

o sé cual'sea la manera, v no sé tampoco si sea lo correcto, de buscar
ico grande. El fenémeno musical actual es muy distinto al del pgs;;gia... En
omposiciones, frecuentemente busco una manera de llegar a un publico az:-
k pre y cuando a.mi me plazca. Pienso que mucha de la musica que he
o5 bastante *“éscuchable”,

Jhay una intencion premeditada de agradar?
v mds que agradar, de impulsar una emocién...
ovar la sensibilidad del auditor?...

ocar la sensibilidad, no la sensibleria. Y lo hago porque, de alguna forma, lo
tiéy haciendo conmige mismo,

a7 zz:w'ca que.tii compones jes un reflejo de ti mismo, de tu comportamiento, un
odo de acercarte a los demds? .

Arturo Mérquez con Rodolfo Halffter




Si. siempre. Yo soy una persona bastante callada y una de las maneras como he

bargo. es. evidente que en México, en éstos dltimos anos, ha aparecido un
podido comunicarme ha sido a través de la musica.

) de instrumentistas que ha dedicado bastante de su tiempo, de su czzpaci-
Jde su talento, a laiinterpretacion de obras ncomempo.rdneas; en un reciente
so. Mario Lavista hablaba de que podriamos encaminarnos hacia la forma«

una “orquesta del futuro”, es decir, de una orquesta formada por mzzslzco:s
imilaran al conjunto todas las nuevas propuestas que se han ido dando técni-
te, en forma individual. ;Qué propuesta harias tu, que opinion tienes de ésto?

Bien, vamos a hablar de otra cosa. Tii has hecho un conjunto de obras, algunas de
las cuales han sido trabajadas en estrecha colaboracion con los intérpretes. Estoy
pensando en Di-verso para voz grabada sobre el texto de Angel Cosmos, 0 en la
obra de arpa, Peiwoh, gue trabajaste con Lili Tamayo. ;Como es que tu relacion
con los intérpretes ha determinado el curso y el resultado de la obra, y en qué
medida la propuesta creadora ha modificado al intérprete?

SO que esta frase de Mario Lavista, “la orquesta del futuro”, es un suefio
izable si es que la educacién musical sigue por las vias que ha seguido hasta
ora .

Trabajar con el intérprete, con su intérprete, va a permitir que la obra salga real-
mente como uno la quiere. Casi todas mis obras han sido enfrentadas a priori con
el ejecutante. Es obvio que después de conocerlo, de conocer su instrumento, pue-
des omitir ese paso a priori, pero ya tienes la idea de cémo se sopla en'la flauta,
como se jalan las cuerdas. etc. Eso me ha permitido también el manejo técnico,
profesional. del instrumento en cuestion; aprendes por qué se sopla. cuando se
sopla. te parcatas del aire humano que te dan, por ejemplo, los instrumentos de

g éi:’e la muisica niteva forme parte de un sistema perfectaniente disefado, con
amgi()dolagz}:t definida v con los objetivos absolutamente claros de educar a los
mé?prefes con obras contempordnas. ;Eso es lo que quieres decir?

de aliento: en el arpa, esos movimientos parten de un principio de respiracién.

La mayor parte de tu obra estd escrita para instrumentos solos, o para peguenos
conjuntos y son solamente 2 las obras sinfonicas que has escrito. ;Representa esto
algiin estado de tu proceso de creacion? Una preferencia por los conjuntos pequedios,
cliene que ver con una actitud hacia la miisica orquestal? '

Me identifico totalmente con la musica de camara. Creo que es una dotacion ideal
para mi pensamiento musical. Sin embargo, la orquesta es seductora. 'Y si ahora
tengo 2 obras para orquesta, pienso que pronto caeré una vez mas en la seduccion
de las grandes sonoridades. Escribir para orquesta es distinto quepara un conjunto
de cdmara. EI abordar los pequenios grupos te permiite escuchar la obra con mas
acercamiento a la interpretacion, a la creacién, a como uno la concibio. Con la
orquesta es mucho mas dificil. Aqui en México, dificilmente se nos puede permitir

que pongamos una obra de orquesta. Son pocos los directores y las orquestas que
lo permiten, que lo comprenden. ‘

Y eso. a qué crees que se debe?

Yo pienso que es una falta de gusto hacia la musica nueva, y no solamente reper-
Cute en gente que escribe una musica mas atrevida, sino también en compositores
que hacen musica mas tradicional. Hay un repertorio muy fuerte, muy grande de
musica para orquesta y un publico numeroso para ¢l. Pero la mayoria de los direc-
tores prefiere, de alguna manera. seguir una linea de unién entre director y publico
con base en la musica tradicional que hacerle una nueva propuesta. 4
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aliento. La respiracion para mi es bdsica, inclusive en los instrumentos que no son

talme‘m‘e{”Qﬁe dentro de los programas. de las escuelas de musica se integre, en
lguna. proporcién real, todo el movimiento musical nuevo, contemporaneo, y no
stoy hablando solamente de la musica mexicana, sino también de la extranjera.

ntegrar a México al miundo contempordneo?

Claro.

;E n qué medida, en las esferas del arte, estamos participando de esa contemporanei-
dad? ;Sobre quién recae la responsabilidad de que seamos, verdaderamente, un pais
a la altura de nuestro tiempo, musicalmente hablando?

Es evidente que los recursos con los que cuentan otros paises. como los de Europa,
o Estados Unidos, no.tienen nada que ver con los que -nosotros tenemeos en nues-
tras escuelas de musica. Pero pienso que el arte no va en proporcién a Ios‘ med.ws;
es tan valido crear solamente con un papel pautado y pluma, con toda la imagina-
cion que pueda uno desarrollar, como tener grandes computadoras p ra hacgn~ la
musica que uno quiera con esos aparatos. Creo que por ahi deberia ujél camino.
Tal vez por muchos aftos no vamos a tener recursos y creo que estd empeorando
esto; entonces, los artistas tememos que buscar una manera idénea para poder
crear.., ‘ e

(;..,s'obre las bases reales que nos ofreece la sociedad en la que estamos? .Tu' has
tenido alguna inquietud por hacer obras que incluyen, por ejemplo, {Qs:mejdgas elec-
tronicos:.Considerando qite, como pintas ti el panorama, no vamos a tener grandeis
posibilidades de acceder a aparatos de alta tecnologia, ceudl es el futuro de la nui-
sica en México?, ;cudl es futuro de la miisica contempordnea?
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no lo puedes medir en proporcion a los medios, aunque son importantes
MANIFI ESTO “jerto concepto de arte. Yo he tenido experiencias muy amargas por falta de
s, y he tenido experiencias muy gratas con recursos minimos. La electroacis-
Libremente . algo que a muchos de nosotros nos inquieta, pero no tenemos nada que
W n los aparatos electroacisticos que tienen en Paris o Nueva York. Tener
......... Arturo Mdrquez equipo de esos cuesta muchos millones de pesos. Entonces, las personas que
-mos electroacustica nos tenemos que adaptar a las condiciones que encontra-

_aqui en México.

o Manusl Enriquez

ual significa que las obras que se producen en nuestro pais son un réflejo de
condiciones en las cuales vivimos, de las carencias... :

o. no tienen por qué reflejar eso. Pienso que la misica no tiene ‘que reflejar
carencias de ese tipo...

pero no hablo de los valores instrinsecos de la obra, sino de los aspectos externos.
no tengo una computadora y hago una musica procesando cintas; lo que estoy
sfleiando es que:no-tengo la computadura y que lo que tengo que hacer es procesar

tnia.

Es un trabajo mas manual, pero asi se tiene que hacer muchas veces.

.1 los resultados dependerdn de ese proceso...

_.sf. y depender4an también de...

_digo. los resultados sonoros. No el valor intrinseco de la obra que puede ser mucho
mejor que el de una obra hecha con computadora, eso es aparle.

Considerando que no tenemos. grandes recursos tecnologicos, que las orquestas
tienen una animadversion fuerte a obras no solo mexicanas, sino contempordneas
en general, que la educacion musical no orienta al educando hacia la formacion de
i mitisico que sea verdaderamente un intérprete a la altura de su tiempo, para tocar
la miisica de sut época ja donde va la misica en México? ‘

;Se va a seguir haciendo la miisica como hasta ahora?

A pesar-dé?

" sub PP gmﬂ; sub P
F

La musica se va a seguir haciendo simplemente; no sé si como hasta ahora o como
hasta ayer. Es algo que no solamente tiene que seguir, sino que va a seguir. Hay
una necesidad. ;Hacia donde va la musica aqui en México? Yo no me atreveria a

opinar sobre ésto.

o o 0 o
e o e o

(Como ves el panorama de la composicion actual en México? ;Hay aportes? ;Se ha
enriquecido la miisica mexicana con los muisicos que han nacido después.de 19507
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: Yo pienso que si:

¢Hay nuevos rasgos o rostros que definan una nueva misica en México?

¢Pero st se puede hablar entonces de muisicos jovenes de diferentes raices; que provi
nen de diversas tendencias o formaciones?

Milldn, hablo de mi mismo. Cada uno estd haciendo una musica distinta.

(Qué los une?

ese entonces a los compositores los unia un fervor comin; en los afios 60 también,
cuando vino la época vanguardista.

A unos los unia el proyecto ideologico y a otros los unia el proyecto de la ruptura.

Exactamente.

¢Cudl es ahora el punto de convergencia de los

Jovenes compositores?, j;romper con
la vanguardia? SRR ~ :

No, nosotros somos continuadores de esa misma vanguardia, estamos haciendo
cosas distintas pero...

i.hay dos maneras de continuar, Siendo un epigono de lo que ya se hizo o rom-
piendo con lo anterior. ~

Si.
¢Tu sigues creyendo en la vigencia de la vanguardia tal cual se dio en los 60?7
No.

¢Vale para ni muisica?

Si. Vale en el sentido de los aportes que nos dejaron. Yo ya ho podria hacer una
38

Si, si. Pero no se puede hablar de una escuela, o una generacién de los afios 50,

Todos los compositores que estarmos haciendo algo ahora partimos de distintas
raices y aunque tenemos la}s mismas inquietudes, los resultados son distintos. Ha-
ble por ejemplo-de Javier Alvarez, de Federico Alvarez del Toro, de Eduardo Soto

Nos une la inquietud de hacer misica nueva, pero estéticamente, lo confieso; no
estamos en una bisqueda comiin, como por ejemplo, en la época nacionalista. En

‘talmente grafica, o enteramente abierta. De alguna manera, nosotros, como

sitores de una nueva generacién, estamos partiendo de la base de ser mas
nsable del producto final, aunque hay ciertos matices en ese concepto. La
leatoria y la musica grdfica de los afios 60, nos han servido y nos sirven
ara. de alguna manera, integrarlas a la musica nuéstra.

un signo. Digamos un eclecticismo.

un sentido si, no en 1a cuestion del lenguaje. En'la cuestién de escritura sobre
0. hay una especie de eclecticismo. Por lo menos yo lo asumo asi en mis obras.
o entre lo abierto, lo indeterminado y lo fijo.

dl es tie proyecto mds inmediato?

toy revalorando c6mo es que quiero seguir haciendo mi misica. Me convencen
uchas de las obras que he hecho, pero algunas no. Mientras me encuentre en
Mézxico, tengo que buscar una nueva manera de trabajar. No me interesa mucho
ner tanta obra. Por los afios 83, 84, escribi bastante, practicamente 4 o 5 obras
1 afio. Lo que pasa es que algunas, lo digo francamente, no son de mi total satis-
accion. Creo que es mds importante tener una buena obra, que muchas malas.

riwro Mdrquez es un compositor que ahora va a la biisqueda de su awtenticidad?

Yo pienso que si.

Es decir no-importa la abundancia, sino lo esencial. Creo que ese es it rasgo comiin
a los compositores mexicanos Jovenes. Conozco algunos casos de creadores jovenes
que han preferido negar sus malas obras y hacer un catdlogo con pocas, en aras de
una identificacion mds plena entre lo propuesto y el resultado, entre el deseo de
crear y lo creado. Creo que ese es un signo conin a ti, a Alvarez del Toro, a Rodolfo
Ramirez, a Eugenio Delgado. Creo también que los frutos de los nuevos composito-
res de México van a verse todavia en un plazo un poco mds largo.

Claro, hay que esperar a ver qué fruto da esto realmente. Que ¢l silencio de Rami-
rez, de Eugenio Delgado, de otros tantos que lievan afios sin componer, sea pro-
ductivo. Yo personalmente me siento muy incémodo al no poder estar, por Io

menos, pensando, haciendo algo, buscando hacer una nieva propuesta en musica,
auténtica... e :

-.auténtica, en la medida que es ru voz personal..

Tal vez pueda ser no s6lo una voz propia. Si yo asumo conceptos sociales y.poli-
ticos, a lo mejor no es una voz solamente mia. :
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GEORG KUHLEWIND

Traduccién de Federico Baituelos

L. El grigen

E n el 'principio era el Verbo, el Logos; este verbo era musica, sonido, metro y
. ”sxgmﬁcado al mismo tiempo. Los griegos todavia llamaban “logos” a la “me-
dida”™ del laud, es decir a los trastes donde se presionan las cuerdas con el fin de

producir las diferentes alturas.

oido y aquello que los 6rganos productores
ducir la nota originalmente percibida.

El cantar se realiza sin tocar, como al emitir las vocales. En las consonantes, el
hombre se toca a si mismo. El canto sélo es posible con las vocales. ’

La musica habla, de otra manera no es musica. La miisica es “verbalizacion™.
Hgbia a través del elemento mineral, el cual en si mismo no es “verbalizacién™. Lo
mn_lera} hace posible la mecanica; pero ésta no ayuda al “discurso”, la expresion.
Quiere algo diferente. A diferencia de la palabra, todos los objetos y cosas se deben
al reino mineral, son pues mecanicos.

El origen de la musica yace en la conciencia colectiva, nacié cuando la humani-
dad-aun estapa indivisa, una vida. El habla y la musica son un eco de la esfera de
la supraconciencia sonando como un “canto/verbo” desde la “divina oscuridad
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del sonido tienen que hacer para repro-

El qrigen de la musica es la abundancia de los dioses, su “superabundancia”, su
esencia, la cual es como la naturaleza y actividad de una palabra: suena, habla
resuena. El origen del mundo musical es divino, es decir, por encima del nivei
ordinario de conciencia del hombre, supraconsciente. El hombre no sabe cémo es
capaz de reproducir con precisién un tono que haya sido cantado por otra persona,
¢omo puede dar con la entonacion justa. No hay semejanza entre aquello que es

_El origen de la miuisica se remonta a los tiempos en los que la conciencia
_aun estaba en unidad con el mundo vy los. dioses: era todavia supracon-
. casi suefo.

sica ~al igual-que la palabra- no nace por-necesidad, sino por abundancia.
ntras la ‘palabra humana se separa de la musica; esta Gltima permanece
. yna expresion de su estructura supraconsciente. Sin embargo, la palabra,
nguaje, se hunde profundamente: creada a partir de précticas rituales deviene
la portadora de informacidn. De otra parte; la misica, también originadaen
iito, deviene arte.
1bas, misica y palabra solo llegan a ser realmente muisica y palabra si el hom-
experimenta su superabundancia, su “acontecer”. En el reino musical uno ni
era puede imaginar la forma “acabada’”; en la palabra; en cambio, uno es
iimente enganado a causa de la forma y manera en la cual ésta aparece; ¢omo
1ido y escritura. ;
_ experiencia de este “acontecer” .es un movimiento participativo. Sin em-
en el mundo sensorio-perceptivo no se encuentra nada que realmente ge-
e movimiento. Las notas e intervalos permanecen después de su ejecucién, no
se mueven por mas tiempo. Aquellos elementos de-la musica y 1a palabra que se
anifiestan, primero aparecen y después permanecen tal cuales. Se presentan
smo unidades discontinuas:-notas y sonidos, intervalos y palabras.
Estas unidades discontinuas hacen posible e incluso nos compelen a unirnos a
llas a través de una actividad interior. El movimiento sucede, como con todo lo
que se mueve,-en lo suprasensible, donde el mundo humano interior y el mundo

_ exterior. son uno: espacio-mundo=interior.

- Aquello gue se manifiesta no tiene transiciones; éstas ocurren supraconsciente-
mente; sin embargo, su reflejo penetra la conciencia como una experiencia limi-
trofe. Por esto, en cada proceso de entendimiento tanto del lenguaje como de las
artes estd alboreando el -mundo de la ilimitada presencia eterna. ;

Es cuando entramos al dominio de la ‘Tableau experience” que estamos én

_peligro de perder-nuestra. vida: la vida entera no s¢ nos presenta como imagenes

estdticas, ni como una pelicula proyectada hacia adelante y hacia atras, sino conti-
nua y detallada, los matices de viejos sentimientos, memorias e impulsos de volun-
tad. Un pdjaro vuela de rama en rama: en ese mundo estd el eterno volar, eterno
partir, eterno llegar.

Las notas de-la melodia no son olvidadas después de su extincién ~de otra ma-
nera no seria una melodia~; tampoco son recordadas; de lo contrario uno “abjura-
ria” de la melodia; sin olvidar, sin recordar, debe ser tanto presente como futuro.
De otra forma no es melodia. ~

No.toda secuencia de notas es una melodia, lo es sélo si ésta “hace sentido™.
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Pero ¢l sentido” ~significado~ no existe en el tiem
comovimiento; covibracién: aniquilacion del tiempo.

3. La esfera superior de semtimientos

La resonancia con y en la masica es una oscil
o sistemas de relaciones entre las notas. Tal
requieren de reglas que confinen su ca
vive la musica dentro de un sistema. de sonidos.
La “expresién” siempre presupone un “‘sistema”’
tica y la sintaxis en el caso del lenguaje. Las conex
y reglas; producen relaciones. Los intervalos musicales y los sonidos sélo son posi-
bles dentro de un campo de fuerzas, una escala. Fn t
nes: en otras palabras, la mutua conexion de los sonidos crea la ‘escala
como tales, intervalos solos, no son todavia musica.
Las cualidades dinamicas de los 8

acion dentro de un campo de fuerza
como todos los juegos y lenguaj

, tal como la gramdtica, la fon
i

onidos en una escala, su campo de energia, su
“inclinacién” que jamds es unilateral, permite la  posibilidad de expresién en el
lenguaje musical. En el sistema diaténico de la musica clasica, la segunda y Ia
séptima notas de. la. tonalidad tienen una tendencia hacia la nota principal, la
tonica; la quinta y la sexta son las mds distantes. Abandonar Ia ténica y regresar
& casa a través de aventuras de relaciones emotivas en un panorama que es dade

en su cardcter fundamental por el sistema musical como diaténico, pentatoénico,
modos griegos o eclesidsticos, eso es miisica.

Cada clase de musica vive en un sistema de sonidos, incluso la atonal, la musica
dodecafonica. El compromiso con

la teoria hace posible la musica. ‘
En la percepcién artistica se preserva el color de- los sentimientos del mundo
perceptual. Los sentimientos son percibidos y percibimos a través de los senti-
mientos. Pero, por supuesto, éstos 10 son sentimientos personales, autosentimien-
tos como envidia o celos, sino sentimientos que van mds alla, entidades concep-
tuales de un rango superior.

Un sistema musical nos dice algo acerca de la es
conciencia, como lo hace cada elemento de estil
positor y serd, en algtin momento, una facultad
a ser una facultad de este tipo. Ya desde tiemp
sentido positive sélo es posible a través de la participacion del hombre.

Los sentidos superiores =sentido de escuchar, sentido de la palabra; sentido del
pensamiento, sentido del Yo de los otros- y la percepcion artistica a traveés de
grupos de sentidos, no estdn apuntando por medio de las sensaciones hacia obje-
tos. sino hacia aguello que estd verbalizando”. Sucede lo mismo con los otros
sentidos, pero a causa de la interferencia de los elementos del “tocar’™ ~tener con-
tacto- emergen ahi, de las cualidades sensitivas superiores, los objetos —que; para-
ddjicamente, son suprasensibles—, entidades conceptuales.

En la esfera artistica el sentido del-“‘tocar” tiene un papel espiritualizado, su
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tructura de la esfera de la supra-
o en las artes: es asi para’el com-
general o, al menos, puede llegar
0s remotos un desarrollo tal en el

po. Sentido es coexperienc:ax

mpo de accién y les den su estructura, asf

; sonidos

inal: tiene el efecto de que el Yo -no el ego- faxperimcntc su eievamgn;ia
1 izis;ificado sentido del “tocar”, el Yo se extiende hasta el mundo e la
girando su atencion y él mismo hacia esta esfera,

_todas las escalas musicales, el diatonismo, la mt.’zsica} mayori:;;zenzgdic:ga ;i
especial. A través de ella se conformé una poixfon1§ que solo plas e seren

en la cultura cristiana. Parte fie este proceso consistio en qu; £ egéiza-
e volvieron terrenales, los doce n_xtervalos df: 1a escala fuer«?n omgfmS 2
fue desarrollado un metro musical a partir de los (aintermrgﬁ n;e g
- y la musica fue restringida a si misma 3('s<:para<%al e aguelio gue &
o it il
rei la supraconciencia musical se ; . !
g;eif:reta?:cié v, gn el proceso, el egpismo también; pero enmnccg gén;gnﬁ; zg
ritu se abri6 al ser humano individual, aunque s&o en un re lejo;

Cdncierto en ¢l huevo (Siglo‘XVI, interpretacion anénima de un tema de Jérome Bosch;
Musée de Lille).
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hizo el mundo de 1a musica, L.
individualizarse:

Como toda evolucion que se dirige hacia 1a individualidad, este desarrol}
ambiguo, peligroso y hermoso al mismo tiempo, El aspecto hermoso es prec
mente su polifonia, el sonar simultineo de diferentes voces de seres humanos
viven en conciencias separadas: una superacién de la separacién, ahora CoOmo
proceso individual, iniciade por aquellos que estan separados.

Para este propésito los sonidos deben purificarse. Esta no siempre fue la miet;
la musica. En'la polifonia oriental uno no trata de cantar o tocar “puramente”
€sa manera el sonido puede abarcar un espectro mayor. Los ornamentos en n

de mitad, cuarto ¥ octavo en las canciones folcloricas estan aun apuntando ha
esta concepceidn, :

La polifonia demanda sonidos puros, sélo una ténica

sus armonicos. Por lo tanto, la polifonia no es posible en
tes pronunciados al mismo ti

i fundamente como la osa-
arte supraconsciente del alma em ez tambi unién del Verbo con lo mineral, tan pro
. : i p i o v hcfnbdre.k polifonia. El espiritu, ¢l Verbo, se han hundido
5n es el precio de la . s el \ do
;kzﬂie cogno hondo ha penetrado la roca ~el mineral q:;e 52;205 no:
: aﬁmiemo se expande hacia el mineral con el fin fie redimi le; e
sen isica. y lenguaje, alcanzan el mundo de la aparlencga p;;r 2 misma
n;: musica toma un sendero diverso: en elvmunc_}o percep% esu ol
?esta forma evita ser usada como un mec?xo de 1pformac1' x; 3 ng) e
_profundamente: ser usada por debajo de} nivel de informacién,
5 llamado a la subconciencia. _
e i la del Verbo, la misica: suena y
i a piedra, es la de »la
e reahd?d ns(zee:?dggéroier es lo suficientemente intenso, el hom-
. . e : ;
e o i ercibir. Puede escuchar el ser de Ia cate-
ecesita 6 riales para percibir. Pu lar St
i = ecesita Organos senso 'ue e tas
..ls(;mbdlc f;nd?mzf};aiw ie Chartres con los ojos cerrados; puedp pergxbltres% p:‘;))gﬁ; 20 8 trayeés g
€Mpo no son ni al'l'fimliosose niadeiizxrrginiis;sz& "bEe susurro de la estructura espacial circundante.
b3 g ;

1 . . y . €C1 pr pia

cualquier cosa que pidieren, les serd hecho por mi Padre que estd en los cielog
(Mateo 18. 19). Resonar Juntos no quiere decir que uno tiene que cantar, actuar
hablar de modo idéntico al otro. Con ¢l fin de percibir ‘
tiene que aprender polifonia, debe, ¢l mismo, convertirs
de sus sonidos.

Y

esta armonia b1 toindulgencia
3 .

i . . . n
¢ e musica en la pureza palabras del hombre terrenal, el arte y el ritmo tienen do§ aspectf)}s.. con&:fége
4 ﬁz parte manifiesta, el signo externo y una actividad mtenort.} Lad t;‘::ascix e
llamada comprension, siempre y cuando no se use esta pala r}; gnsanscrial Ia
telectual. Eso que manifiesta, el signo, esta sujeto a la percepcion se :

hyn iritu.
idad interior es parte del espi : . formando ua
i : tiende un puente forn
€ra; es la cosa, el fenémeno en si su habla; su De esta forma la palabra conecta cielo y tierra; tie
5% 3 Bk S ¥ ] -

5. Tan hondo como ‘eI mineral

La verdaders luz no Briﬁa desde fuy
ser-“tal™: verbo/luz.

. H ; ei
alo. Asi, en el caso de la musica el “gesto” del intervalo tle;eeég%aé‘seglés
: : feni ical; una tercera
; . . i de acuerdo al significado musical:
Cada roca tiene su propia luz. La luz exterior es solamente un recuerdo de la luz siritu, siempre l entre la tercera y la quinta, la segunda y la cuarta o
nido no viene a través del movimiento ~de las cuerdas Fvante en un escala (ya Sga) o intervalo aislado.

. . L . . ) a séptima y la segunda) que com ! : ALy
0 ¢l arco, por ejemplo- sino que provoca el movimiento, mientras el sonido en s ntre [a sépti d ly . nogmaniﬁesto la palabra puede ser automatizada; entonces
es inaudible para el oido fisico. La nota que suena tnicamente nos recuerda el ; PC’; “;:ana ;als ;ig)ra Por medio del signo manifiesto la musica :;at?nga pu:?:

sonido “verbalizante”, L - ; €sa.de ! ey i jetiva, autosentimientos. A raiz de qu
La verdadera musica se €ncuentra entre las notas sonoras, Del mismo modo que convertirse en trlw*??d?f;;’f,gfi?ﬁ x?wen ‘:compuisivas”, como por ejemplo la
son representados seres espirituales en las pinturas o esculturas, hablando al hom- .t?ngéuifd 5{;21 gi;:f; la cadencia dominante-tonica es evidentemente eﬁi’ﬁmd?’
bre siempre con los labios quietos, como si fueran la palabra misma, ellos también thca. 2 forzado sobre el ser humano un sentimiento particular a través de la

son musica en si mismos. Angeles que hacen miisica son musica; slo en imdgenes puede ser forzado '

antropomorfizadas tienen instrumentos, de otra fo
mentos hechos de ‘mine
bargo, trasciende esto por medio de su sensibilida

la punta de sus dedos aplicados sobre el instrume
pleto espacio sonoro. En |
ral que ordinariamente le
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: plicacion de las formas manifiestas de la musica, apelando y i?:sﬁligf;’ax
ol oo ada. ; mundo emotivo subconsciente en lugar de la esfera _sulm’ac‘i)l’lSCf‘it n"smo

2, sustancia it musica “ligera” (musica de entretenimiento) solo existe en el diato ;una e
d,t ;a cnmaéisef?azuarg;eﬂedg j;ligg:le ~ Es caracteristico de todo abuso de la palabra el tslgc::&:;ce;ui ;::g:da o
as artes, el espirity, el V:rbo),l penétr; el elen’temo mine- - originado en cultos religiosos se convierta en un ¢

i ?
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alma mfede sucumbir parcial o totalmente. Por lo tanto: “jAy! dos almas viven ‘ DO< U ME NTOS
mi pecho”, ¥ a menudo s6lo quedan el autosentimiento y la busqueda del plac ‘ i

En esta era, el arte y la musica tienen que tratar conla fealdad; tienen ai |
LA LEYENDA DE RUDEL

recurrir a ella, de Jo contrario ésta aparece ~robada de las artes- en un atavio
bello'y seductor, como entretenimiento, como musica ligera.

1 L £
i]lrt[t’t‘t o -

El peligro del mal uso es parte de Ia evolucion. Es posible que el resultado s

mas autoindulgencia que autoexperiencia, que el desarrollo esté désconectado d iy
nu——lumﬂ— e

PEDRO HENRIQUEZ URENA

e

. . - . .. nEw
logro de la autoconciencia en el alma; que no alcance autoexperiencia espiritu - 2% GE5 5w

7. El discurso polifénico

En ¢l nacimiento de Ia musica, el “Canto/verbo™ eg monodia; ésta se origina en

divina unidad de la supraconciencia, la unidad de Ia cual surge el habla de un ni
o de un pueblo entero.

, incluida |
laringe. Los dngeles no tienen la desafinante dificultad de penetrar la piedra, d

; ot i érica Latina que en la sajona;
hacerla sonar: ellos son en si mismos “canto/verbo”, verdadera musica, como e uchas veces se ha dnscutxé;i lo gx zsrﬁgezﬁala,;ﬁ: adquirir ca?écter original ¥
ser humano entre la muerte y la nueva vida. Lo que es existencia ahr se vuelv 5l ?z al.“e de este Ngeva t:n hq ? ria Izrasta en el imperfecto arte de los
habilidad agu, facultad espiritual para hablar y cantar. opio, inspirarse en la "ffj‘.a’f“enimff Odéspfrés que determiné la produccion de

Después de haber recorrido el camino de la lucha con el mineral —el tercer naci digenas. Esta tendencia bx;} Eiéino e{ Hiawatha de Langféﬁow y el Tarabé de
miento, el nacimiento del espiritu~, el hombre encuentra en la musica una image ras pocticas tan admirables ‘ .

- : i como lo son algunas
ejemplar, un modelo para Ia posibilidad de improvisar en el quehacer polifonico. rrilla.df: San Martin, y atin de obras mt{?;z?: vglg;ii;?;n g?mrez del %rrasi-
La polifonfa muestra un cambio hacia afuera del espacio: porque donde dos, tres mposiciones cortas de misicos norteammd ‘vezilég a pesar de que t¢
© mds sonidos pueden existir simultdneamente, sin perturbarse, sin neutralizarse o o Carlos Gomics, va perdiende terrerlxo cg ‘taados Usiidos -
extinguirse mutuamente, sin fundirse en un medio tono como los colores, donde ende. con relacién a la ‘m;‘xgga&gﬂn osi Zri inalidad artistica Ia alcanzaremos
fas notas mantienen su individualidad al mismo tiempo que crean juntas una £mos llegafc%o ala CORWCCIO{; ‘e e me%fiianw procedimientos artificiales,
nueva cualidad, no hay espacio, como el que la pintura trata de descubrir y proyec- la evolucion ‘de nuestra cultura y no

: : wiere t ; incipales fuentes de nuestro arte la vida
tar en la superficie. La polifonia es contraparte, el contrapunto de estos afanes. mo fo es el que fit?}er? meaéecZX:; rgiiangxpvias de desaparecer por ¢
En Ia polifonia, el missico no solo escucha su propia voz, anticipandola ligera- imitiva y la tradicion lejana ; o e

: , : o ~ : ~ i écnica gue hemos apr
mente, sino que al mismo tiempo también escucha las otras voges, r absorcion: y lo que I}gs urge e;f;‘ﬂ“‘;ﬁ?;?a;e;";‘gugﬁm amb‘eze‘ d

La musica permite Ia pronunciacién simultdnea de diferentes textos. Inicialmente ropeos. y desarrollar i as nuestras, ;, ~ ~ -
los sonidos como tales no son compatibles unos con otros, porque no son puros ida actual. € ha sugetido el estreno de T nueva bpers del
como los sonidos musicales. Si los sonidos son suavizados pueden ser liberados de Estas CQ“S‘dgm‘;‘O“@S e . a ﬁi liace afos, dio al publice Atzimba o
las impurezas del alma, del mismo modo que en una solucion homeopitica 1a R‘*mf‘d" Caﬁm&ieg:;nriizgngs iuiy dgspaés de 5u~~£k3rga~res%dén€i;
cualidad pura de las sustancias es liberada a partir de la mineralidad “no verbali- SONIES eran Mo ‘ e s desarroll - Provenza y
zante” P Py © o verbal _ presenta La leyenda de Rudel, cuyo argumento se desarrolla ?m}’; o

) . . : . : . . . b i i el compositor mexicano lo ha
La armonia del sonido, sinfonia sonord, prepara el camino hacia una experien- _ tima on la Bdad Medua, Ignoro si e comp :

vertido en proposito; en cuanto a mi, ereq que m&garasegvieio P‘;‘e‘i‘?ap?@s‘?‘f ahs;:
pais el artista desarrollando libremente su perse,aahékad gue empgﬁﬁn‘ ose en * ha
cer arte nacional’ con elementos de interés ya meramente arqueologico,

cia musical del hombre: hacia una auténtica convivencia.

® 3. W Goethe; Fausto.
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de Rildel significa un servicio, a la vez gue un triunfo, para el inci-
mexicano. No es aventurado afirmar.que la obra de Castro puede figu-
estimable entre la produccion musical europea; en América indica un
la evolucion artistica. Podrd objetarse que la obra no ha sido escrita en
i es. en realidad, “‘obra para América” (va se ve gue el publico de Méxi-
sabido valiarla) su verdadero escenario seria el de'la Opera Coémica
. por el cual desfilan tantos delicados poemas liricos de los jovenes com-
s de la escuela francesa, en la cual se ha formado Castro. Pero, en cambio,
s v sigue siendo americano {al contrario de Reinaldo Hahn, que, aunque
nezuela, es'va totalmente francés); ni siquiera artisticamente ha rote con
3: ahi estan sus hermosas Danzas tropicales, en 1as que ha explotado habil-
mas valioso elemento musical nativo con-que contamos en la América
: los bailes populares.
atro en Ricardo Castro dos cualidades que, a mi juicio, lo caracterizan
camente como mexicano: la sobriedad v la elegancia, gue también distin-
_otros compositores v ejecutantes de este pais. La elegancia, a veces exqui-
s la cualidad que mas realza las composiciones de Castro para piano; vy, si
uele excederse en esa misma elegancia, acercdndose al margen de'la frwoh-
s por 1o general sobrio en su técnica.
hecho de que Castro fuese reconocido como genuino compositor pianistico
abria hecho dudar de sus aptitudes para la musica dramdtica, que interpreta
da en dccion y pasion, si nio hubiese sabido de su anterior ensayo de opera v
n algunas de sus composiciones, como “Appassionato”, no vibrasen acentos de
6n dramafica.
jedra de toque para el triunfo de una obra de arte es la impresién de conjunto.
dificil que una obra formada por varios episodios de diverso cardcter produzca
esion de unidad: ejemplo es creacion ‘tan excelsa como La condenacion de
1o de Berlioz; Con esto queda que, st la unidad de la obra es elemento favora-
_para la impresién de conjunto, no por ¢llo es siempre necesaria,
a leyenda de Rudel no me produce impresion de unidad completa. Consta de
5 epfsodlos de caracter totalmente éesnno en!azados por una zdea poética, na

mas antiguos: esa leyenda, rependa por cronistas y paetas (desde Petrarca, quﬁ:
consagra un recuerdo a Rudel en su “Trionfo d’amore”, ha pasado a Heine, a
Carducei, a Swinburne), ha llegado a convertirse en la de la princesa lejgna.
ero-sien la obra no hay drama, hay poesia, y éste es su mayor mérito. Castro
emplea aqui hermosamente su don de melodista sentido y elegante, v llega a mas:
no sélo hay en-la partitura gracia, en la *Cancién de las violetas” delicadeza, y
ternura en el dio entre Rudel y Segolena, sino también brillantez de colorido en
intermezzoy el bailable del tercer acto, pasion profunda y serena en el duo de
Rudel y la Condesa, y elocuencia sobria y grave en la escena de la tempestad.

Ricardo Castro

49




R -

El compositor ha sido, ademds, original, asimilandose los métodos de los mg
tros, sin empenarse en disfrazarlos para simular originalidad completa. Su técn
revela que ha estudiado a Wagner, a los franceses e italianos contemporaneos: p
su sello personal, nada rebuscado, aparece bien definido. ;

Su manejo de la orquesta es magistral, sin pecar de complicado, y obtiene
cada grupo instrumental efectos apropiados y brillantes. El tratamiento de las
ces suele ser menos sencillo, v, si no tan perfecto como el de la orquesta, es ha
sobre todo en la parte de tenor.

Sobre la parte técnica de La leyenda de Rudel puede considerarse punto men
que definitivo el minucioso y concienzudo juicio que acaba de publicar el com
sitor italiano Eduardo E. Trucco. Mucho cabe decir, sin embargo, sobre la sign
cacion de la obra como promesa de lo que el maestro mexicano alcanzara a re
zar mds tarde en el género dramatico. Aparte de sus dotes de sinfoni
descriptivo, demostradas en la escena de la tempestad y en la doble joya orien
que forman el intermezzo vy el bailable del tercer acto {donde el color local ha si
labrado con sobriedad verdiana, sin el recargo de efectos exdticos que hay, p
ejemplo, en la ris de Mascagni), esta obra revela en el compositor verdadero te
peramento dramdtico. Los dos pasajes de drama que contiene La leyenda son
duo de Rudel y Segolena y el del mismo trovador con la Conesa de Tripoli
Siria. En el primero, estan bien caracterizados los personajes, y su desarrollo es
aumento progresivo de sentimiento y de belleza. El diio del tercer acto constituye,
con la romanza de la Condesa, que le precede, el momento mas hermoso de toda
la obra. Hay alli pasién profunda, pero dulce y serena, expresada con nobleza en
la majestad de un tiempo lento. Quien ha escrito estas magnificas paginas pos
talento dramdtico indiscutible. ;

Anotare, sin embargo, que, para mi, el lunar de la obra es la escena final. De:
pués del duo y de la muerte final de Rudel, la decorativa apoteosis resulta falsa,
hasta el comentario orquestal me parece poco inspirado, monétono, por la repet
cién del tema de los violines. ;Cudnto mas hermoso habria sido un final intimo, de
intimidad solemne, como el de Tristdn e Isolda, un himno de amor y muerte can-
tado por la Condesa, por mis que sea terrible afrontar Ia comparacién con el
divino “Liebestod” wagneriana! ;

De todos modos, La leyenda de Rudel es una labor de gran mérito, digna de
éxito mejor que el obtenido. Esperemos que la préxima obra de Castro tenga mds
vastas proporciones y mds accion dramatica, y que en ella podamos apreciar una
manifestacion aun mds completa de su talento.

(México, 1906)
Obra critica, Fondo de Cultura: México, 1961.

Pedro Henriquez Urefia




“LA LEYENDA DE RUDEL” juicios mas inconcebibles amplificados hasta el absurdo por la maledi-
{a verdad. ésta no cumpliria con su oficio si no hincase sus venenosos
DE RiCARQO CASTRO ' _en todo 10 que-es bueno, sano, noble y levantado: lo mismo: en la labor
. ‘ 4 e ideal del artista, como en la abnegada y altruista del hombre de cien-
be Dios todo lo que la maledicencia propaga cuando encuentra en los
nales el mas rico terreno para fructificar! ;Oh! entonces, a-favor de la. men-
la calumnia, de la:criminal mala fe, destruye reputaciones; hace aficos
adquiridos casi-con sacrificio de la vida, y goza con derruimabar ideales
entras mds altos son mas dignos de su encono y de su repulsién.
eso y mucho mas he pensado al escuchar las mds necias opiniones acerca
pera de Castro, y he sentido, ademds de la natural indignacién de artista
no. casi. cast el bochorno de llamarme misico.
. senores criticos y sefiores musicos ~envidiosos, en buenas palabras, de un
» de talento- la obra de Castro no amerita ni con mucho tales juicios y tales
35; merece el aplauso que le ha tributado el publico sensato, y si ustedes
n realmente criticos y musicos, mereceria su respeto y admiracién: Yo, por lo
s, no conozco obra lirica de mexicano que revele;-como La Leyenda; tanto
nta profundidad, tal sentimiento poético, y tan fluida inspiracién. ;Qué
. 14 al alcance de las inteligencias mezquinas y del vulgo? Tal vez; pero en-ese
N 0 por deberes de vieja amistad y companerismo, ni por afecto profun no es a Castro a quien habria que compadecer... Tampoco estdn al alcance de
nacido en la nifiez y amamantado por los afos; no por obligaciones contrai pobres de espiritu las obras del clasicismo, ni las de los romanticos con Berlioz
das con los editores de esta publicacion, sino por natural impulso de artista y d gner a la cabeza, ni las de los neo-clasicos como Brahms, ni las de los moder-
mexicano, tomo hoy la pluma. henchido de regocijo, para saludar la aparicion d ni las de los pseudo-decadentistas y realistas, y a nadie se le ha ocurrido con-
una obra que da y dard lustre y honra a nuestro incipiente arte nacional. ‘; arlas por eso.

Berﬂhoz, con una prpdencia que muchos calificaron de incorreccin, mientra eciso es confesarlo: el defecto capital; tremendo ¢ inevitable de la produccion
ocupd el pu‘esto. de critrqa musical de El Diario de Debates, acostumbraba pasar gu “astro. estriba uinicamente en ser obra de mexicano. Si La Leyenda de Rudel
pluma a D'Ortigue, intimo amigo suyo, cada vez que se estrenaba una obra de _hubiese llegado amparada por el prestigio de una firma extranjera, habrian
alguno de sus cofrades. Yo, que por mis desdichas no puedo equipararme con e Hado palabras para elogiarla, manos para apludirla; v, en Gltimo caso, amplias
gran maestro francés, gi no es en entusiasmos y anejas luchas por el progreso uces para deglutirla, como se ha deglutido-La Condenacion de Fausto, obra ma-
musical, no cedo a ngdxe mi pluma en ocasién en que, con mejores fundamentos villosa musicalmente, a la que ha salvado la espléndida mise en scene de Barilli.
que nunca, debo dejarla que corra libremente sobre el papel. Bien sé que mis to es lo cierto, por méds que me sonroje al escribirlo.
elogios se pondran a cargo del afecto que profeso a Ri Consignado lo anterior a guisa de preambulo, voy a proceder a un somero and-
censuras o serenas observaciones se atribuirdn a las pasiones innobles que pesan is de la partitura, evitando entrar en digresiones {écnicas impropias en guien
comao estigma en la conciencia de los musicos: ino importal desdeno tranquila- etende ser claramente comprendido. ~
mente los comentarios que habré de provocar, y nie pongo en el caso de confiar ok
d:rectamen‘te mis impresiones al compositor. Si ¢l las acepta —como presumo que ~
las aceptara— gl resto de‘las hablillas, comentarios, admiraciones, vituperios y de- {.a primera pagina del-Preludio esboza apenas, y de manera vaga, un inspirado
sahogos, me tfenq sin cuidado. ;Habra de ser forzoso que un compositor escatime motivo que. en las paginas subsecuentes del mismo nimero, alcanza potente desa-
a Qtrc; su gdmzracmn 0 no exprese leal y sinceramente lo que piensa y sienta acerca rollo. Es de notarse que este motivo, que parece aparejado con ¢l ideal amoroso
de ¢l? Ethen}emente que no, y voy a demostrarlo. : : rseguido por el poeta, surge en diversas situaciones.con aspecto de conductor, ¥

‘E~5 muy Sgbtda que en México, mas que en otros paises, por no existir la legitima n ninguna de ellas se presenta de manera idéntica a la que caracterizé su primera
¢ritica musical que guja e ilustra, todos se creen autorizados a profesarla, si no en posicion. De cualquier manera que sea, hay que elogiar el arte y el buen gusto
letras de molde y bajo firma. por lo menos en corrillos y reuniones de las que ie campean en el Preludio, concebido con cierta independencia respecto del resto
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-3 e la obra, asi como su fina y expresiva orquestacion, llena de matices y de con:
trastes de claro-obscuro. Aunque sea fugitiva y poco perceptible, llama la atencién
la iniciativa; en el final, de un nuevo intento que Hamaré de la “muerte” o de la
“fatalidad”, dialogado entre las trompas, maderas y latones. Por fugitivo'que sea
hiere la imaginacion de manera eficaz; condensa el simbolo de la obra, y arroja en
los: postreros compases algo asi como un velo de melancolia.
La escena primera se abre con.un pequefio fragmento orquestal encomendado a
las trompas y continuado por las madera en didlogo, que sirve -si cabe decirl
para localizar pintorescamente 1a situacion:
A la solicitud de los peregrinos, Rudel corresponde entonando la cancién de Ia
Violeta; una verdadera lied, fresca, graciosa y gentil, acompaiiada y harmonizada
con sumo gusto y elegancia: Encantadora la terminacién cadencial sobre la letra;
“o violetta mite odorora”, asi como los compases que preceden a la entrada del
coro. El “Allegretto” en:“la mayor™ contiene igualmente una plicida melodia @
sabor mozartiano, gue no puede desarrollarse con amplitud a causa de'la :mpos
cidn del texto. '
El “‘racconto” del peregrino es de-insignificante importancia vocal; todo su ime«
rés se concentra en el ingenioso acompanamiento orquestal a contratiempo, quee
la *‘reprise’’ adquiere incremento sonoro inmoderado gue ofusca a'la voz: ésta n
se escucha, pues no puede luchar con el desencadenamlenta de todas las fuerzas d
la orquesta.
Encuentro muy bello esinspirado el coro de los peregrinos; es sin duda, una d
las paginas culminantes de la obra, que se recomienda por su espontaneidad, na
ral desarrollo, dulcisimas modulaciones, vaporosa harmonizacién y buena di$pos
cién vocal: Lamento tinicamente que la sofiadora inspiracion-quede encomendad
al coro:masculino, poco flexible:por lo: regular, e incapaz -salvo en los grand
centros de arte~ de interpretarla como lo pide y merece. Esa bella melodia, debid
mente transportada; puesta:en boca de un. Magini-Colletti y luego parafrase’
da por el coro; habria provocado una tempestad:de aplausos. ;
Asi'y todo, ain medianamente cantada v sin‘matiz, proddceme la mas cautiv
dora emocién. Como detalles dignos de ponderarse, sefalaré la vehementé progre-
sion sobre-la letra: “*Ai perigli tornate - delie lote omicide”,; y la-harmonizacién d
fragmento coral: “‘né voce pid canora”, que es un-verdadero y feliz hallazgo hai
ménico. ~ :
En la segunda escena predomina el trabajo sobre la inspiracidn, el cdlculo sobr
la espontaneidad, por eso, después de la pagina orquestal con que se abre, de
frases que subrayan la aparicién de Segolana, de la intervencién opertuna del mo
tivo de’la "muerte™ y de la cantinela de'Rudel, felizmente iniciada, pero desar
llada con lujo:de modulaciones que despista; después de todos esos periodos m
o menos-rebuscados; siéntese el espiritu ‘blandamente ‘confortado al escuchar |
linda melodia de Segolana: “‘lo non son perche di lagrimar deslo”. Cabe asegu
gue. en este caso, contra lo-usual, la-melodia fue escrita para un acompatamienic
y sint embargo. sobre el persistente dibujo de los violines deslizase aquella con u
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ey Taturalidad. con una fluidez y con tan intenso sentimiento, que no sélo pasm
sino que emocionan. Este periodo es uno de los mds felices de la partitura, ¢
prendiendo dentro del mismo la inspirada frase de tenor: “*Va, va non temer’
comunicativa sensibilidad, el “insieme™ en imitacion de ambas voces, y el agit
final. Refiriéndose a este final, alguien ha dicho con cordura, que es violen
precipitado. Es la verdad: pero no hay que hacer responsable a Castro de tal
fecto. sino al libretista que incurrié en ese y otros mds graves, no siendo el me
la carencia de interés dramdtico gue se echa de ver en todo el libro.

Ek s

Para analizar la tempestad que integra el segundo cuadro, necesitaria descen
a pormenores téenicos que he procurado evitar en el curso de este articulo. St
pre que escucho o estudio algiun fragmento de musica imitativa semejante,
cuerdo las sabias observaciones de un escritor francés. Johannes Weber, en
libro que. tiene algo de utdpico y mucho de verdadero, ha dicho lo siguiente:

“Todo el mundo ha hecho tempestades, todo el mundo puede hacerlas, y n
es mds ficil: hay para ello medios muy conocidos por los practicos en el ofi
cuyo empleo no pide mas que habilidad téenica. Una sola tempestad s sin ig
porque és la vnica que contiene algo mas que habilidad; ;precisara nombrarla
la tempestad de la Sinfonia Pastoral de Beethoven.

Un redoble de timbales. un trémolo o un dibujo agitado de los violoncell
contrabajos. puede pasar. por-una imitacién del rayo; pero sucede también lo
con un tamborazo, que no representa sino por excepeion el estallido del caiig
pequeno dibujo de violines sostenido por un acorde fuerte y seco de los instrum
tos de aliento. puede figurar el reldmpago. por mas que se necesite para ¢€llo
buena voluntad: las escalas cromdticas pueden imitar-el silbido del viento; se
hace decir todo o que se quiera... ;

Lo que impresiona al auditorio mucho mds que todos los efectos mds o m
imitativos, es el cardcter grandioso e imponente de la obra. Si Beethoven hub
querido pintar alguna inmensa catdstrofe de las que llenan a los hombres de ter
espanto y consternacion, habria recurrido a los mismos medios con los cuale
presento un fenémeno meteorologico: Su miisica es admirable, no porque
una tempestad, sino-a pesar de que estd destinada a pintar-una”. ;

Todo lo antérior es perfectamente exacto; pero es preciso convenir-en gu
escritura de tal género de muisica requiere no sélo saber sino talento, v éste; a
verdad. lo ha derrochado Castro a manos llenas. Bien concebida, bien desarro
y-sabiamente instrumentada, la tempestad escrita por-el compositor revela a
sico s6lido y al sinfonista. No puedo dejar pasar inadvertida la ferviente fra
coro. al-unisono::"Noi. eleviamo 4.te”. que es de poderoso efecto; la opo
intervencion del motivo de la muerte v las sucesivas apariciones, primero e
nor y después en varias dulces tonalidades mayores, del expresivo motivo del
AMoroso.
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Con la misma sinceridad con que
hago elogxosa mencién de 1o anterior,
confieso que la escena tercera me deja
insensible y frio. Desde luego vuelvoa
culpar al libretista por su afdn ~ya
acentuado desde el primer acto,~ de
mezclar ilogicamente lo real conlo
irreal, por mas que la intencién poéti-
ca justifique el procedimiento. No se
debe olvidar que se trata de'un libreto
de 6pera 'y no de un poema,'y que lo
que: de éste se podria abandonar a'la
imaginacién, capaz de engendrartodas
las-fantasias y todos los ensuefios,
pierde en la escena su:encanto y su
atractivo. Por eso, quizds, esa 'voz
amenazadora de Segolana prorrumpe

“-en- acentos que no provocanla emo-
cion anhelada, y por eso también el
compositor no acerté-a encontrar la
frase precisa y ‘eficaz que, dentro del

nte misterioso formado por las voces y la orquesta en su pianissimo tan

050, llegase hasta el alma del oyente como augurio de castigo y muerte:
or qué no exploté Ricardo el motivo caracteristico de la muerte, que intem-
amente entrega en el final a todas las fuerzas de la orquesta?...

Hedol

de color 'y de voluptuosa languidez, exquisito y perfumado con‘aromas del

erioso Oriente, aparece el intermezzo con que se abre el episodio tercero. Cas-

sco y encontré en ‘su inspiracion mel6dica, esos aromas embriagadores y

ola con las telas mds ricas coloridas por su paleta orquestal. Busco y encontré

mos matices y acentuada originalidad de los bailables, llenos tambiéni de

ante color, desbordantes de exotismo racional y moderado; pero reservo lo
t de su vena melodica para las iltimas escenas de La Leyenda.

1ondlogo de la Condesa desborda en inspiracion tierna, melancélica y £xpre-

_Encuentro encantador el primer intento sostenido por el “corno inglés”, y; a
de que, segin un procedimiento predilecto de Castro, limita su desarrollo a

ntes modulaciones, cdusame deliciosa impresion por su propia expresion,

unda y desolada. y por la dulzura de las mismas modulaciones.
L aparicion de Rudel sirvié. de pretexto al.compositor para escribir un largo
ento sobre el motivo del Ideal. Si he de expresar mi franca opinién, diré

or mds interesante que sea musicalmente el fragmento en cuestion -y lo
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ADOLFO SALAZAR
(1890-1958) - - -

sabnedad.

A partir del dulce canto de Rudel: “Come vediamo il giorno...” con su a;}
nado arranque en que, por vez primera, vibra el motivo del Ideal en la vo
poeta, declina la importancia vocal y predomina el comentario de la orgu
pero bien pronto las voces van recobrando sus derechos y, ya en didlogo mds y
caluroso o en verdaderos penodos confiados sucesivamente a ambas part
siente palpitar una inspiracién melédica, fluida, emocionante y llena de juvent:
Largas serian las citas; basteme recordar el Andante en si mayor; la linda rom
de la Condesa: “Como gioiello d’or”, dulce y acariciadora —verdadera joya
obra—; la oportuna reminiscencia del canto de los peregrinos; la solemne apari
del motive de la Muerte, encomendado a maderas y latones, y algunos pasaje
nuevo monodlogo de la Condesa, subrayados con el persistente motivo del 1

En.conciencia; creo.que 1an Iargo mondlogo es redundante y nocivo; no se
cibe la actitud de la Condesa arrodillada ante el caddver de Rudel, ni se pu
aceptar que en su alma no vibre més nota que la de la dulzura incesante, ina
ble. impavida.

El final, bien preparado. y. excelentemente escrito para las voces en for
coral,-ofrece gran interés. para el auditorio vy no degenera en monotonia co
alguien lo ha dicho —en virtud del curioso pedal agudo, variado por los violi
Castro quiso ejecutar un ingenioso trabajo harménico, y lo consiguid sin perjui
del resultado artistico: su coral es bello y dentro de la falsedad del libro, convi
a maravilla para cerrar su .obra.

LUIS CERNUDA

sto que el aspecto principal en la obra:de Adolfo Salazar, y al cual parece
a de quedar vinculado su nombre; era el de ¢ritico e historiador de la mu-
o soy persona. calificada para hacer sobre él un comentario adecuado. Mas
patia ‘que siempre senti hacia su trabajo literario v la-amistad que le tuve,
uedan excusar dicha inadecuacion y que; a causa de ella, deba ahora pasar
neio ante el aspecto principal de su labor.

a y literatura atrajeron igualmente, desde un principio, a Salazar: contem-
neo con sus primicias como compositor (actividad que luego no continuaria)
gun creo aquel encantador Kodak de Andalucia, primer escrito. suyo que

E3 23

He concluido mi larga y —~para mi- no enojosa tarea. Mucho mas y mejor se po
escribir para juzgar la labor del compositor; pero dudo que nadie lo haga
mayor buena fe, con mas imparcialidad y con mejor atencién. He pretendido
derar los méritos de un-amigo y. de un artista a quien mucho estimo y admir . n : 1 . S .
para pmbar imparcialidad he procurado despojarme de todos mis afectos y ”};g:ilzc a:l ° f:} Climféie’ dla Ie sp(;a}” ad(;ca dre}vzzsta ma.d rilefia editada por'Juan RE}‘
todas:-mis predxleccxones No he mentido para halagarle, ni he sefialado los qu i P P . € @ ceeaca c¢ -‘O' AllE. hablando de Sev1illa, decla
ar: “'Sevilla no existe; Sevilla es una ilusién de la luz”. EI don poético visual
mi juicio, son defectos, para zaherirlo. Va en una ascencién gloriesa y me ¢ resivo’ de gue en aguel ito dab ;
prenderd... Mi afan envuelve un ideal de arte y amor confraternal, que quizd ’ fq duel escrito daba mue stra excelente, no parece 9ye pudgera
e o1 do Rudel.. r terreno avora‘bie enla Igpor pfzrxodxstxca, a la que pronto se dedicaria v que
a enfermedad interrumpid hara unos dos afios.
decir “periodistica” no se entienda ahi la palabra en su sentido usual (para
105, entre los que me cuento, poco estimable), sino en el de trabajos donde un
or que era un intelectual y un artista hablaba de libros. de personas, de ciuda-
e‘h'flbfa leido, tratado o visitado. trabajos que por necesidad material, dadas
ndiciones duras de nuestra vida literaria, publicaba con intervalos regulares
uentes en diarios de Madrid y luego de México, Recuerdo con gusto no. pocos
! f:hes escritqs y creo que el mejor tributo que a la memoria de su autor pudiera
icarse seria recogerlos ahora. seleccionados, en un volumen.
hi, ademads del don poético a que antes aludia, aparecian otras cualidadesexce-




lentes que posey6 Adolfo Salazar: su humor, su gracia, su cultura y gusto, s
cidad y vitalidad. que nunca le abandonaron. No conoci a nadie que, co
mantuviese indemnes tantas excelentes cualidades, a pesar del paso del tie
el cambio de sus circunstancias. Su conversacion era siempre una delicia, N
una vez, oyéndole contar cosas que vio o le acaecieron, le pedi que escribi
memorias, las cuales. de haberlas escrito. hubiesen sido libro sin igual entre
tros. por el poder que en él habia de evocar lugares y gentes (y de ambo
conocimiento largo y vivido) de manera sugerente.

Si no las escribio. por desgracia, tal vez fuera por la exigencia cotidi ‘ CARLOS CHAVEZ
ganarse la vida, que le ocupaba sin tregua. Siempre, al visitarle aqui en Méxi :
su pequeno apartamento de la calle de Niza esquina con Londres, frente alae
jada de Estados Unidos, le hallaba inclinado sobre la maquina de escribir, anes
entre libros y papeles, aunque unos y otros (como todo en torno suyo) en ¢
perfecto. Sus afos altimos estuvieron dedicados a trabajar en una historia
musica, cuatro volimenes de los cuales sélo llegd a terminar y publicar el pri
dejando el segundo casi acabado, ademds de un andamiaje de notas y papel

Como Lorca (pocos como él hubieran podido trazar una figura real de Fed,
Garcia Lorca, de quien fue amigo antiguo e intimo), Salazar se sintié sie
atraido por la juventud y nunca perdi6 la suya, de espiritu, que subsistié sie

FALLA EN MEXICO

CONFERENCIA LEIDA EL 23 DE JULIO DE 1970
EN EL COLEGIO NACIONAL

- : 1a dlti a que Manuel de Falla escribi6.
en €1, a través de los anos, como un halito. Por eso, al encaminarse al lugar d ?""’""0 ‘f’ar?dc?‘f%ﬁf :ﬁi iaayﬁztil i;bzfc?siida, pero no llegd a termi-
descansaba su cuerpoy donde habian de reunirse con €} por ultima vez sus an : postenon e be de qué extension ni importancia sean, porque,
y conocidos. ‘al cruzar en la calle una de esas criaturas cuya juventud radiar O APURIES QUE NO SC SAOE £¢ qﬁ;én si los deudos del compositor, la Casa
recién abierta les confiere encanto igual al de una flor, me senti tentado d ; ! 17 (encargado por no:sel;q Erne:sm Halffter, encargado de ‘‘terminar”
carme y pedirle que viniera conmigo a decir adi6és a Adolfo Salazar con el tri de M‘}ag‘ o¢l E.sftado esp%ﬂﬂ ublicada, no ha’seﬁalado cuales fueron los
de su hermosura juvenil, apenas diferente al florido que en tales circunstanci 8 unica version Sonociea J B :

originales, ni cual fue y en qué consistio la intervencién de él. f:uando
S : o que no se conoce la “importancia” de los apuntes, me refiero a% hecho
_ignora si esos apuntes consistian en fragmentos enteramente terfkn"maéos,
3. 0 en bocetos melodicos, 0 en trozos mds 0 menos mcmr;p%etgmeme
lados. o en diferentes soluciones aun prot;!ema a:mcifmcq, melédico o con-
stico que en uno o varios casos el compositor se hul?xera propuesto. Asx las
queda el Concerto como la obra final de la produccion d;i maestk 0.
_excelentes ensayos biograficos y criticos sobre Falla y no mtcnt €, en esta
n. tratar de hacer o bosquejar uno mas. Prefiero recoydar céﬂfxg? fi e legando
ico la mudsica del maestro, a quien, ant%ﬂ. ‘de la primera visita de Arturo
nstei 1919, no conociamos ni de nombre. : 0
E?égfize‘gfi, las hondas conmociones revolucionarias de México hffb;&ﬁ }'le?ho
posible una actividad cultural de consideracion. Aptes de ’1914, .}as mnc;as infor- ;
ones de nuevas corrientes musicales que M{txxco habia temdct ha}man szd_o
escasas, aunque, de todas maneras, signiﬁcatwgs, En 19933 el prm'xsta mexi-
Pedro Luis Ogazon habia tocado por primera vez en México musica de De-

*En un trabajo de circunstancias sobre Adolfo Salazdr, leo que escribia directamente sin aux
notas.

Poesia.y- literatura; T1. 1964. Articulo éscrito en 1958
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Manuel de Falla

También, a principios de siglo, Carlos J. Meneses habia dirigido; con:la
sta del Conservatorio, L'apres-midi d’ un faune. En 1912; Manuel-M: Ponce
nto un recital de sus alumnos de piang; con un programa compuesto exclusi-
nte por obras de Debussy: Graciela Amador tocé un grupo de-preludios del
eor libro; Antonio Gémez Anda toco partes de la Suite pour le Piano, y entre
umeros mas a cargo de otros jovenes, yo toqué el Claro de Luna.de la Suite

presentaciones de Meneses y Ponce fueron, pues, aisladas y-unicas; pero
o Luis Ogazon. en sus series larguisimas y admirables de recitales de los do-
os-en la salita de conciertos de su casa de San-Angel, desde 1913 tocaba con
encia muchas obras de Debussy y de Ravel. Yo comencé a ir.a estos concier-
4 fines de 19135, cuando empecé a recibir clase de piano del maestro:
mos entonces muy pocos los que gozdbamos con la misica de estos dos gran-
ranceses, casi nones y-no llegdbamos a tres; todos, asf; todos, maestros y
iantes de piano. con excepcion de los mencionados, y todos los misicos en
3l abominaban de la musica de Debussy v de Ravel. Mi admiracién no tenia
es v.en 1917, aprovechando que —en plena.revolucion— mi-hermano:Manuel
Europa en comision oficial con el general Céandido-Aguilar. que-era Secreta-
e Relaciones Exteriores, le encargué las Gltimas obras de Debussy, entonces
én publicadas: los. 12 estudios para piano, el Segundo libro de preludios para
no. las ultimas sonatas, y otras obras mas. El maestro Ogazén y yo las devord-
os ¥y no nos cansdbamos. de admirar la siempre nueva luz de las creaciones
ussyanas. Pero esto si fue algo totalmente nuevo-para él y para mi, aunqgue tal
lgunos de los preludios del Segundo libro, que yo le habia regalado, si los haya
do poco después en algunos programas de los domingos.
n aguetlos anos. si la hostilidad-de todos los maestros de-México, Tello,
mpa. Moctezuma. etc., etc., era violenta y despiadada contra Debussy ;quién
a pensar-en otras nuevas corrientes musicales que estuvieran produciéndose en
ropa? Por otra parte. los afos de la guerra europea;, 1914-1918; coincidieron
cisamente con los afios sangrientos de la lucha libertaria de México, lo gue
ia doblemente dificil la comunicacién de nuestro-pais.con Europa, sobre todo
estion de corrientes: culturales, artisticas. Pero no imposible. ~ :
n términos generales, el raquitico y atrasadisimo medio musical mexicano es-
endiosado con-el.“nacionalismo” que Ponce habia practicado y propuesio a
irde 1911, y se pensaba que ninguna otra tendencia.debia tomarse en conside-
on.Sin embargo, Tono Gomez Anda era uno de los avanzades {j); y tocaba
o gran novedad musica para piano de Leo Ornstein, a quien él cansxderaba

o asi como la ultima palabra...

ando Rubinstein hizo su primera visita a México en 1919, era ya un gran
nista..aunque aun le faltaba profundidad y pulimento; ¢l mismo ha declarado,
hage mucho tiempo. que no empez6 a tocar bien sino hasta ya hombre maduro
se-decidio-a estudiar seriamente el piano. En sus recitales en el Teatro Arbeuy;
cierto, al principio con muy escasa concurrencia de publico; tocd las habituales
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obras de ‘repertorioc ~Liszt, Chopin, algo de Schumann y Beethoven, eic r4 en varios dias”. Al decir esto, su voz se alterd con emocion, y lagri-

singulariz6 por la presentacion de las obras de Albéniz. Podria decirse que ieron en sus 0jos. Yo permaneci callado por unos momentos y le ex-
sus interpretaciones caian del lado sensacionalista (Io mismo Liszt que la Pol, eto de mi visita: “queria yo ver al senor Ravel”, le dije, “admiro pro-
en la bemol de Chopin...) y las obras de Albéniz, muy especialmente Navarrg, > su obra: soy mexicano. vengo de Alemania, en donde estas obras mias
una verdadera explosion de fuego, ardor y pasion. Pero no sélo Albéniz, sino publicarse —le entregué la musica- y me gustaria que, tal vez, tuviera
bién Granados, alguno o algunos otros espafioles secundarios y, notoriamen e verlas”. La seniora vio la musica por encima y me dijo: “muy bien, yo se”
“Danza ritual del fuego”, de E/ amor brujo, de Manuel de Falla, estaba en p Ravel cuando vuelva: pase usted, tome asiento un momento”, y me
lugar en la lista de los éxitos ibéricos del gran pianista. En la Danza ritual, | estudio que. recuerdo, era una pieza de cierta amplitud, mds bien
pasaje de acordes alternados de ambas manos que inicia el acompanamient on un piano de cola, libreros y otros muebles sencilles. Yo me sente al

canto. levantaba manos y brazos desmesuradamente, como lanzados por reso brevemente recorri el teclado; la sefiora, con voz emocionada, me hablaba
con ese aire indiscutiblemente atractivo y convincente, caracteristico del exti ocupaciones por el maestro cuando éste se ausentaba de casa por |
dinario Arturo. ~ . . o

Asi conocimos, o mejor dicho, empezamos a conocer, en México, la musi sintiéndome un poco frustrado por no haber visto al gran compositor,
Falla, pero no sélo eso, sino que, a decir verdad, fue entonces cuando por prir n recuerdo grato, gratisimo, la visita a su casa, la pequefia charla con la
vez se supo en México que existia un musico espanol que se llamaba Manue un la tranquila belleza de la campina, en esos dias en pleno brote prima-
Falla. Nada mas se volvi6 a saber de ¢l en los siguientes proximos afios. Los las suaves colinas de Montfort 'Amaury. ‘

estros de entonces, importantes y conspicuos maestros del Conservatorio der un dia mds. me present¢ en 38, Rue Singer. en un barrio viejo de
igualmente importantes academias de musica particulares, que por razén naf is car a Paul Dukas. Me recibi¢ también una guardiana, esta vez un poco
tenian obligacion implicita y explicita de ilustrar, informar, a estudiantes y o malhumorada. Le expliqué el objeto de mi visita y me contesto que le
blico, nada hicieron por averiguar quién era, qué mds habia escrito ese se yo la musica y que informaria al senor Dukas; que volviera yo al dia
Manuel de Falla. ~ Volvi, y el maestro me recibié. No voy a relatar aqui la buena y larga
Pocos afios después, en el invierno 1922-23, pasé seis o siete meses en Eur cion que sostuvimos: solo haré una referencia al tema que hoy nos ocupa.
mi primer viaje. Fui directamente a Viena a entregar una carta que para la Un abia visto ya mi musica impresa y me hizo tocar otras piezas manuscritas
sal Edition me habia dado aqui, en México, el célebre pianista Ignaz Friedm levaba y que escucho con atencion. Hizo buenos comentarios y luego me
Solo permaneci alrededor de una semana en Viena, pues el director de esa ¢ n firmeza: “usted viene de un pais en el que la musica popular es de
casa editorial me hizo ver que, dadas las desastrosas condiciones de posguerr. cter jpor qué no inclinarse hacia ella? Vea usted. Manuel de Falla ha
Austria, la lista de espera de obras para publicacion era larguisima. Me fu cosas admirables, las musicas populares de Espafa y de México son de gran
seguida a Berlin, en donde el mismo Friedman me introdujo con la casa edito onoce usted las siete canciones populares de Falla? Son un modelo de
Bote und Bock. que en pocos meses ptiblicé mi Segunda Sonata para Piano hay que hacer con la musica nacional del pais, véalas usted, y estudielas, ese
obra de considerable extension- y alguna otra cosa mas. En mi vigje de regreso r Un camino. aunque. claro. usted, de todas maneras. haga lo suyo’
abril de 1923, plane¢ detenerme una semana en Paris ~no tenia ya dinero para u rdad es que. aunque aiin en el principio de mi carrera, tenfa yo 23 a
estancia mds larga- y valerme de las obras mias, acabadas de publicar en Be: siempre me interesé hacer lo mio. Mis intentos “nacionalista '
como cartas de presentacion, para hacer una visita a Ravel v 'a:Dukas: esto pienso, ya lo he comentado en varias ocasiones y se res

Fui a la Casa Durand a preguntar las direcciones de Ravel y de Dukas, q la musica vale por ser buena musica. no por ser espanola
obtuve sin dificultad. y resolvi, sin pedir cita, ir a buscar a Maurice Ravel. Hab al terminar mi visita al maestro Dukas, me fui a comprar las Si
en mi sentimientos contradictorios: por un lado, la ilusién de lograr la visita pulares de Falla. . ~
gran hombre y la esperanza de que me atendiera, me recibiera, en base a mis ob regreso a México me inquietaba el atraso, la mediocridad y el

publicadas en Alemania; por otra parte, la sola idea de verlo en persona me ent einantes. Manuel M. Ponce, en la Revista musical que dirigfa, habia
cionaba y me hacia estremecer. Vivia en Montfort PAmaury; habia que ir en ferr mayo de 1919, en un articulo titulado “La miisica después de la g

carril. Una hermosa mafana, y al fin, sin demora, tomé el tren; de la estacion. y Strauss solo tienen un punto de contacto: el afan a veces

bajar del vagén, en pleno campo, habia que caminar un buen trecho para liegar : dad... y mds adelante: “Grovlez, Ravel, Cyril Scott, Ornstein, Prokofieff,
poblado; hall¢ Ia casa: me recibio su guardiana, una mujer corpulenta, como d erdn los apostoles de una nueva doctrina musical? Y en caso de serlo, ja
unos 50 o 60 afos de edad, amable. Me dijo: “el sefior Ravel esta en Inglaterra 0s, a qué bolshevismo artistico nos conducen en su injustificable afdn de
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hrganuel de Fadurame una ejecucién. de su Canierto para claveein

yes tonales, en su loca carrera hacia la negacion de toda melodia y
cia?”’ i
sras. escritas por el mas distinguido musico de México, son un docu-
trovertible del atraso y de la ignorancia de los maestros de entonces.
pensar que midiera con el mismo rasero a Ravel'y a Ornstein, a Cyril
ofieff: si conocia su misica, admira la falta total de criterio: si.no la
o hablar de lo que no seconoce? Ademds, ninguno de los composito-
estruy6 o intenté “destruir las leyes tonales™, ni tampoce-la melodia
onancia. Los atonales eran otros, los de la escuela de Viena, que enun
q};g pretende comentar “La musica después de la guerra’, no son ni:si-
encionados, jcomo no es tampoco mencionado Igor Stravinsky! En otro
ismo articulo, dice Ponce que Debussy encadenaba “acordes o clasifi-
los tratados de armonia”. Entrando en el terreno técnico, estaafirmacion
, ignorancia total. increible: todos los acordes usados por Debussy exis-
ificados en los tratados de armonia: lo-que el gran.maestro hizo fue tratar-
cadenarlos como. antes de €l no se-habia hecho.
it musieal enque tales conceptos (y otros mas, semejantes) se publica-
por cierto. de excelente presentacién tipografica. impresa por la Editorial
Moderno. que inici6 sus trabajos en los ultimos anos de la segunda década
ndo las obras recién escritas de Antonio Caso, Ramon Lopez Velarde, Pe-
wriquez Urera, Enrique Gonzalez Martinez, etc., elc.
ta decolaboradores que aparecia impresa en la Revista incluia nombres:de
3 fila: Luis Castillo Ledén. Antonio Castro Leal. Alfonso Cravioto, Carlos
Dufoo Jr., Enrique Gonzalez Martinez, Pedro Henriquez Urena, Julio' Jimé-
eda, Alfonso Pruneda, Luis G. Urbina, Jesis Urueta, José Vasconcelos, etc.,
amas aparecié publicado en la Revista musical un solo articulode ninguno
os distinguidos escritores.
1 Revista-musical incluia en cada numero una pequena obra musical. St -se
entrada a esta musica, era sin duda porque la direccion de M. Ponce y Rubén
mpos le concedian plena categoria y representacion. Y., efectivamente. repre-
4 perfectamente, mejor que nada, el mediocre gusto'y el nivel profesional que
ban en México. y que resumen-—efectivamente~ la tradicion musical mexi=
a que viene desde el siglo xix y desemboca en los primeros veintitantos afios
siglo xx. No resisto al deseo de mencionar (sin comentarios) la lista de las
posiciones correspondientes a los doce primeros numeros, que fueron los dni-
s publicados: Elegia de la ausencia. M. M. Ponce: jEn Mail; Gustavo E. Campa;
eluncolie. Jules Dambé; Elegia de las ldgrimas, Estanislao Mejia. para canto y
ano: no aparece el nombre del autor de la letra, suponiéndose que es del mismo
utor de la musica; musica y letra corren parejas por su chabacanerid, y €n la
posibilidad de copiar aqui la musica, transcribo la letra:

iDulce, cuan dulce es llorar!
;Triste, cudn triste es reir!




emio tel llanto es morir
Castigo a reir, penar
. Por eso es dulce Horar
- Por eso es triste reir.

- (Estanislao Mejia fue uno de los: principales alumnos de Gustavo E. Camj
director del Conservatorio Nacional). Gavota, Alejandro Meza; Comunion, ¢
tres voces. versos de Amado Nervo. musica-de M. M. Ponce; Serenata romdny
Heriberto Lopez: Momento doloroso, Noe McPulmen; Ce Soir. Fai de la P
versos 'de Jaques ‘Agrens, musica de Audré Baknet; Las hadas, poesia de Jo
Isaacs. musica de-Luis Martin; Mazurka XHI; Manuel M. Ponce,

A mi-regreso de Europa. con limitadisimos recursos econémicos: Organic
conciertos de Musica Nueva en 1924 y 25 en-los que hice oir, por primera ve
México. musica de Schoenberg; Varése; Poulenc, Stravinsky vy otros, v alli est
con Lupe Medina. las Siete canciones populares de Falla.

Esta fue la segunda obra de Falla conocida en México.

Anos mds tarde, en 1928, se fundé la Orquesta Sinfonica de México por in
tiva mia v bajo mi direccion. y todas las obras principales del musico.esp
fueron dadas a conocer-en-México: Noches en los. jardines de Espana, El
brujo, El-sombrero de tres picos. El retablo de Maese Pedro; etc.

Falla fue un musico nacionalista; va fuera-la cita directa ~habilmente mani
lada="0 la resonancia- que’ en su propia sensibilidad tuviera la musica pop
espafiola. toda su musica es. sin lugar a duda. musica mas o menos directame
“espanola’.

La importancia de Falla radica en dos hechos fundamentales; supo encontrar
esencias populares y pudo evolucionar en ¢l curso del desarrollo de su obra,
pasé del nacionalismo crudo de sus primeras obras. al nacionalismo filtrado
retablo de - Maese Pedro v el Concerto para clavicémbalo. Aprendid y se dejé in
por corrientes importantes de su época:-Debussy jpor supuesto! También las t
dencias simplificadoras de Satie deben haber tenido algin efecto: y sin duda
neoclasicismo stravinskiano o refour i Bach, convertido en retour a-Scarlatti.
manecid: toda su-vida impermeable .a la “escuela de Viena”, To que es perfe
mente explicable.

Fue Falla el musico-espanol mas importante del primer tercio de este sxglo.
es.uno de los pilares de la misica del siglo xX en el sentido quelo son Debus
Satie, Stravinsky y Webern, pero es. sin lugar a duda. uno de los valores reales
la musica de este siglo:

Ed. El Colegio de México, México, 1970.
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FEDERICO GARCIA LORCA

RETRATO CON SOMBRA
DEBUSSY

Mi sombra va silenciosa
por el agua de la acequia.

Por mi sombra estan las ranas
privadas de las estrellas.

La sombra manda a mi cuerpo
reflejos de cosas quietas.

Mi sombra va como inmenso
cinife color violeta.

Cien grillos quieren dorar
la luz de la canavera.

Una luz nace en mi pecho,
reflejado, de la acequia.




JOSE LUIS GARCIA DEL BUSTO

uando en el mundo musical se pretende valorar el peso de lqs musicos ¢
C fioles actuales en el contexto internacional, se recurre mvan‘ablemente
dividualidades del terreno interpretativo: Yepes, Zaba}eta, Caballé, Berganza,
rengar. Kraus, Domingo, Carreras, Pons, Larrogha... Cxe_rtameme no es poco, ;
evidentemente, la suma de rutilantes estrellas mtemgc;onales ngmdas en un’i
dice poco acerca de la auténtica realidad de la musica en el mismo. Cuesti
como el enraizamiento de los musicos en la dindmica cultural y social en la qui
encuadran, como el estado de la ensefanza musical o como el m9mento crea
por el que atraviesa el paifs, es frecuente que tengan escasa relacién ?ox} tal fl
cion de individualidades. De estos aspectos esenciales, sin duc%a es el ultimo e;
ofrece una faz mas positiva en la Espana de hoy, pero el feno.m'e‘no no pareg
suficientemente conocido y valorado en otros paises cuya opinion nos mmpo
Cualquier investigador o critico interesado por el tema conoce varios nom
ilustres de la composicién espafiola actual. Sabe que la miusica espaﬁo}a no
existe, sino que presenta en la actualidad un notable plant’el fie compositores
tenecientes a varias generaciones entre los sesenta y los veintitantos afios de ¢
Sus obras dejan en buen lugar a la musica espafiola alla donde se 'ias acoge: No
pocos los estudiosos de la misica contemporanea que, en I_os' dltimos afn?s, se
ocupado de aspectos globales o parcia}e§ de la nueva x?usxca espaﬁo%a, sx}n
bargo, la generacién mayor de estos musicos se enccmtrc? hace seis 0 siete lu
con un panorama artisticamente estrecho, con un ambiente desinteresado
cluso hostil. Actualmente, gracias a algunos esfuerzos y, sobre jcodo, a la cal
‘grande de algunas misicas, el panorama y el ambiente han cambiado. Este artl
pretende analizar, desde Madrid, como se ha Hevado a cabo este proceso
grosso modo, cristaliza en el entorno de 1970.
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ra civil que asol6 Espana entre 1936 y 1939 es un ineludible y traumatico

de inflexion en el devenir politico, social y artistico-cultural de la historia
e de nuestro pais. La musica contempordnea espafiola no escapa a esta con-
sn. Perdidas irreparables,. silencios: forzoses, exilios, aislamiento poste-

4s la herida espiritual, afectaron a hombres, obras, instituciones y proyeg-

as de dar frutos. En los anos cuarenta, el panorama de la musica espaiiola,
nté sintomas vigorosos de renovacién durante la etapa republicana; se

n una profunda crisis cuyos sintomas mas palpables eran las ausencias y
arcada desconexion con respecto a los movimientos mas creativos y trascen-
ue la Europa musical ofrecia en aquellos momentos. Manuel de Ealla,
iamente exiliado en Argentina y casi sin produccion desde 1927, era pric-

¢ un “simbolo”; falleceria en 1946. Joaquin Turina habia dado lo mejor
smo en los afos veinte y treinta y su musica, hasta que murié en 1949 no

i indicios de savia nueva. Si buscamos no ya calidades musicales sino

a las que los jovenes, en cuyas manos iba a quedar el relato de la creacién
_pudieran acogerse para evitar el estado de absoluta orfandad, hemos de
inmediatamente a Conrado del Campo (1878-1953), estricto coetdneo de
Turina, cuya obra jamas se code6 con la de ellos —ni ‘seguramente fo harg-,
va dedicacion a la ensefianza hizo que su huella en las nuevas generaciones
cierto sentido, mayor que la de aquellos maestros. Dejando al margen a
uya obra, tan-corta como perfecta, se aparecia como indiscutible en calidad
rsalidad. cabe comentar que las figuras de Turina y Del Campo aparécisn
contrapuestas en el ambiente musical de Madrid en los cuarenta: Ambos se
rizaron por componer mucho, pero mientras la musica de Turina se estre-
inmediatamente, sin dejar de interpretarse los hitos de su produccion ante-
la de Conrado del Camipo se quedaba las mas de las veces ei su cadtico
vo personal; mientras que el nacionalismo de: Turina atendia a su Sevilla
v a los muy “exportables” colores andaluces, la de Del Campo miraba hacia

bria y seca Castilla; mientras que el punto de referencia europeo de Turina era

ris impresionista, el de Del Campo estaba en el poematismo sinfénico de
la inspiracién de Turina se manifestaba relajada, sin haber precisado mas
s que un consejo de Albéniz y la ensefanza de D’Indy, mientras que Con-
del Campo componia intensa y tensamente; consultando diariamente sus “bic
_germanas: los corales de Bach, los cuartetos de Beethoven, las éperas de
er... Turina ejercié la ensefianza de la composicién durante sus tltimos
PEro con.muy- escasa proyeccion ensolo algunos misicos que se nos aparecen
omo ““Turinas menores”, mientras que Del Campo realizé muy amplia labor
do las bases técnicas de gran nimero de musicos a los que no enca
na manera compositiva, desde miembros destacados de la generacion de la
ica, como Bacarisse (1898-1963) o Bautista (1901-1961), hasta nombres de
sica espafola de hoy mismo; como Miguel Alonso (1925) o Cristébal Halffter
) La solidez técnica y la diversidad de la estética de los discipulos de Con-
lel Campo constituye un signo del acertado enfoque de sus ensefianzas, pero
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i solitario trabajo en este campo ~litego mencionaremos otros maestros-rio
ente como para que podamos equiparar su importancia a la de otros gran
aestros europeos contemporaneos, en orden a su influencia en la configura

de la nueva miisica espailola, objetivo primordial de este articulo. Motivo
primer lugar, la escasa proyeccién de'su propia musica, que si no encontraba i
propias-de expansion mal podia ayudar en este sentido a la de sus discipuls
segundo lugar su propia estética, anclada en un pasado que no contemplaba n
menor -‘‘coqueteo” con-las distintas vias que la atonalidad habia abierto én
altima etapa de:su vida, o que vino a dificultar su engarce con la generacién
joven, Ia que empezaba a larvar ansias de “puesta al dia”; y; en tercer lugar, ¢
vez mds, la dispersion de valores que la guerra supuso, alejando de Espafia a al
nos masicos: de aquella Escuela que, de haber proseguido aqui, hubieran pod
hacer estabén efi-donde ahora percibimos ruptura.
Otros notables maestros fueron Julio Gémez (1886-1973) y Cristébal Taltab
(1888-1964), que operaron en Madrid y Barcelona, respectivamente. El prim
tuvo como discipulos destacados a Angel Arteaga (1928-1984), un gran talento
musico que muri6 sin haber llegado a centrarse en la creacién de “obra grand
y.a Carmelo Bernaola (1929), uno de los principales compositores de la Espa
actual. El cataldn Taltabull aglutiné en sus clases @ lo mas representativo de
composicion catalana de los afios sesenta y setenta ~Cercés (1925), Mestres-Q -
dreny (1929), Benguerel (1931), Guinjoan (1931) y Soler (1935), entre otros—y, : Ernesto Halffter

Lui de Pablo

su caso, si que se da una cierta continuidad merced a la enorme influencia que
ejercido en generaciones posteriores de musicos catalanes el magisterio del m
cionado Josep Soler. Este hecho trae como consecuencia que el grupo de Barcelon
aparezca como mds cohesionado y homogéneo que el de Madrid, si bien aq ;
carece de las rutilantes individualidades que puede aportar éste -al que, por cierte
pertenecen importantes compositores no madrilefios de origen-—.

Pero el engarce entre generaciones artisticas no se da tanto en las aulas como
la existencia de obras que significan en si mismas esa natural transicion, y lo¢cie
es que los compositores espafioles nacidos alrededor de 1930, los que tuvieron g
formarse en los afos de posguerra y aspiraban a una renovacién del lenguaje m
sical, los que consideraban a Falla como un glorioso pasado y creian que no
podia seguir ignorando en los.afios cincuenta la aportacién de la escuela vienesa,
los movimientos poswebernianos, los casos de Messiaen, Varése o Cage, inch
las incipientes experiencias de la musica electroactistica, tuvieron que sufrir ho
damente una penosa falta de medios para conocer en su pais esas musicas, un
total ausencia de maestros que les sirvieran no ya de ejemplo sino tan siquiera d
vehiculo de conocimiento y, por supuesto, la casi absoluta incomprensién cuandc
comenzaron-a manifestarse en un lenguaje que dificilmente podria ser asimilad
por un ambiente musical pequefio y cerrado, donde la audicién de cualquier mu
sica que fuera mds alld de los ballets de Stravinsky era rarisima y rechazada por el
publico. Aquel ambiente musical -afios cuarenta y cincuenta-, cuando salia de
cémodo cultivo de la misica romantica germana, se autocomplacia en la reitera:

-

 Eduardo Toldra
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y cién de Falla y Turina; en la solidez de aquel excelente compositor que fue
Guridi (1886-1961), pero cuya estética nacionalista no avanzaba —antes al con
,tio— con respecto a Falla; en la obra pequena, pero perfecta y bellisima de Feder
Mopou (1893-1987), un caso singular de miisica personal e intimista, desarro
voluntiariamente al margen del entorno y quizd por €so tan apasionante co
estéril a la hora de abrir caminos... Aquel ambiente musical ignoraba la obra di
compositores exiliados y lanzaba las campanas -al vuelo con la aparicién del
cierto de Aranjuez tomado como muestra de lo que el nacionalismo espafio
vig podia hacer: su propio éxito —tan justo como duradero— sirvio mds o
_conscientemente como estandarte conira otros lenguajes y, probablement
boré a que el mismo Rodrigo se refugiara en esa estética descartando una h
tica progresion hacia nuevos modos de expresion musical.
;A qué otros maestros podian mirar los jovenes compositores de los af
_cuenta? Con frecuencia y con razon se dice que Roberto Gerhard, discip

recto y amigo de Schonberg, hubiera podido ser el eslabon perdido. Lo ¢
nisico cataldn, que antes de la guerra civil habia practicad
nalismo heredado de Pedrell, llevo a cabo una profunda renovacion de s

fruto de sus estudios con Schonberg y de su vivencia de los movimientos
de avanzada, pero esto se produjo ya en el exilio, nacionalizado britd
rante los cincuenta y $esenta, periodo en €l que a Espana no liegaba
venturosamente recuperada después... cuando ya era pasado. Por su part
Espla (1886-1976) y Ernesto Halfftér (1905), mas préximos, éjercian un ma|
basado en la calidad de la propia obra pero sus posturas estéticas no sélo
ban abiertas a las nuevas inquictudes sino que se mostraban beligerant
contra. No era-ese el caso de Joaquin Homs (1906), discipulo de Gerhard, d
muy influida por el dodecafonismo, pero Homs, ingeniero de profesion,
como compositor un tanto desconectado del ambiente musical. ‘

. Rodolfo Halffter y Cristébal Halfftrer

;  las “Mx_croformas” de Cristobal Halffter deja bien claro que ¢l pmmétedor
ero de ilustre gpellido que se presentaba afios atrds con un Congierto para

; carts’:'bartakxanc, en todo caso inteligible, estaba perdido para la causa
s preciso romper con nada” y optaba por la linea dura del nueve lenguaje
En conferencias, coloquios y publicaciones, Barce, De Pablo y otros mu-
k mf}ardean con traducciones. de textos clave, estudios de partituras bdsicas
Sin embargo. pese a que todo en el ambiente invitaba a un descompr sica europea réciente y declaraciones de principios estéticos; en estos am-
21 propio ombligo, la inquietud, el impulso juvenil y el t mpieza a oirse la joven voz de-Tomas Marco (1942) pisandzj con firmeza

Rlennos. il cos e cierns iban 2 poder mas. El canario juan Hidalgo evas vfz'is‘ Se produce un cierto acercamiento entre compositores de esta
filo de sus treinta afios emprendia en solitario el viaje de Darmstadt, ciie ¥ artistas plasticos de la vanguardia espafiola de aquel momento. Sus
de la que irradiaba lo mas nuevo de la musica europea; pronto & sep ‘an haciendo sitio en las programaciones de los organismes :niixsi::ales
pianista Pedro Espinosa; el compositor Luis de Pablo (1930) y,alo Ie _mas abiertos; Darmstadt, Donaueschingen, Royan... Son nﬁmer 508 los
sesenta y setenta, casi todos los mas significativos nombres de la Espana s que, ademds de a puntos centroeuropeos, acuden a Italia a :a&zpliar

joven. En 1958 se construye €n Madrid el grupo “Nueva Miisica” en otear otros horizontes artisticos: Bernaola, Arteaga, Claudio Prieto
integran. entre otros, Ramon ’ ; gel-Oliver (1937), Jesus Villa Rojo (1940), ete. Luis de Pablo recaba
rrera de Juan Hidalgo. Cristobal Halffter y Luis de Pablo. ida para poner en marcha una organizacién de conciertos ‘fAIéa” enla

ograma:la misica mas innovadora de Europa, desde la Escuela de :Vie:na,

raba en Barcelona un grupo de similar planteamiento renovado
a”. heredero det “Circulo Manuel de Falla” que ya habia sign uevas producciones de los jovenes espanoles, mas incursiones en mu-
primera llamada a la renovacion. El Aula de Musica del Ate lturas no occidentales; figuras como Cage, Tudor, Rich, Stockhausen

drid abre us puertas a las manifestaciones de estos jovenes musicos. En Ravi Shankar... pasaron personalmente por “Alea”. Se instalan en Ma-
Juventudes Musicales se conmueven también las viejas estructuras y lona y el Pais Vasco incipientes laboratorios de misica electronica Los

des se orientan hacia la nueva musica. En 1961, el escindalo con que se extranjeros de Madrid el aleman, el italiano y el francés, principalmente
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. . con msm::é‘gsdad p?}ra los progresistas de la puesta al dia
implantacion de sy obra en el amgiiiteogns'et revelan positivos para Ia progre.
aceptacion por part shbs 15tico espatiol, para I | ;
nerma!idad?e g-i:;e;e: paggcé’e fie que “tales cosas existen”, pare; §Z ?;S;S
parte de los orpanismc . 4 critica, para la progresiy i ;
mino notabléﬁiz?mos Oﬁcxa»l,es‘ de la nueva musica y iara se?:rn S!bd'emmén‘
foles que, a ;Jarti,e({“fs accesible a Jas nuevag promociones de c«j)m B
credo artr stico con Ss ; cffcada de los setenta, se han podido manifl‘)ez:;mres es
Pero solamente quien }0 las dificultades inherentes a Jos creadores i
fue dura la tarea. 538;5118‘721‘;0“ enblebs' tiempos dificiles conocen hasta 2::;5::‘?
hicieran por i "¢ Probable (y humanamente ¢ i :
consigui pot ia propia Supervivencia artistica pero ho st rensible) que
guieron bastante ms que eso, ’ Y € Justo reconocerles g

‘Facsimil de un fragmento de Maese Pedro: 1933
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“PROMETEO”’
PEDEUTICA PARA CUALQUIER FUTURO ESCUCHA

GIANFRANCO LELI

Traduccion de Enzio Savinio

: solistas del renacimiento Instrumental y el “Live Electronic’

rometeo. tragedia del escucha’’,.la mas reciente. 6pera del compositor. vene-
Pciano Luigi Nono, sintetiza. en su compleja y articulada estructura, dos
ntecimientos musicales de gran actualidad, combinandolos.en un resultado so-
oro-de lo mas interesante, precursor de futuras novedades sensacionales..
En-efecto. nunca como hoy la musica ha vivido momentos de tanta exaltacion:
nto con una sorprendente evolucién de la composicién y de la técnica instru-
erital que ha creado una nueva sensibilidad musical en el campo tradicional, Ja
ectronica ejerce su influencia sobre la musica (asi como sobre todas las activida-
es-humanas en un contexto social caracterizado precisafmente por una tecnologia
electrénica e informdtica), modifica en profundidad el “*hacer musica”, poniendo
alcance del musico la posibilidad -de un acercamiento.mds directo-a la realidad
stica (ya sea en la composicion de sonidos sintéticos ~producidos directamente
por mdaquinas—, ya sea en-la interaccion entre. maquina e instrumento acustico),
a partir del cual se recaban importantes indicaciones que se reflejan posterior
mente en todo el trabajo musical. o
De esta forma, por.un lado el renacimiento técnico y expresivo de los instru-
mentos tradicionales, estimulado por la evolucion de la bisqueda de nuevas posi-
bilidades ejecutivas y por una investigacion:de la composicion que tiende siempre
mas a elaborar un material sonoro extremadamente complejo ~casi el valioso pro-

_ ducto de una dificil seleccion—, ha creado una nueva sensibilidad musical y fundado
_ una nueva era-de virtwosismo; por el otro, paralelamente, la electrénica —corn su

versdtil disponibilidad para sondear el.universo-acustico del sonido y-del silencio,

_ para ampliar las potencialidades sonoras de los-instrumentos tradicionales descu-
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briendeten ellos caracteristic
raccion- proyecta hacia el fi

sobremanera estimulante, dj

la musica. ;

Y es precisamente inspirs
mentales 'de los solistas Y-en suriguroso contigl técnico en Ia €mision.
producir sonidos muy particulares, que el procesamientg electrénico de €st:
ridades especiales ha logrado, en e] Prometeo, un resultado musical realme
prendente. ‘Los instrumentistas, en efecto, interactiian con el medio elg,
Con una precisa conciencia técnica del uso del micréfono, considerado eq
instrumento, COmo parte integrante de todo el aparato electro-acx}stica‘,
nando posibilidades expresivas verdaderamente extraordinarias, capaces d
un virtuosismo curiosamente preciosista 10 .
su transformacion electrénica.

Ademds, desde ests estimulante convergencia de experiencids instrume
eminentemente hermenéuticas, pPatrimonio exclusivo de solistas excepci
desde el punto de vista interpretativo, ¥ de experiencias de estudio ¥ experiy
de laboratorio con e medio electrénico en bisqueda de un universo somor
posibilidades perceptivas no accesibles de'otra‘forma, s6 desarrolla toda un.
de colaboraciones muy fecundss que amplian la actividad musical en su con
incluyendo a los técnicos -especializados y Hegando de este modo a consii
verdadero equipo interdisciplinario Capaz dé prodicir y des
vas intuiciones e ideas; tra i i
en el campo musical ha quedado hasta hoy inescuchado.

Es precisamente combinando especificas Capacidades' de mediacion gue o
meteo se propone en Ig escena musical contempordnea como el acontecim
mas importante de los altimos afes Por su-originalidad de pensamiento 'y
queza de lenguaje sus soluciones técnicas Y orgdnicas;

El escucha, of silencio posible
Prometeo ¢s el pensamiento de ha, es Su-tragedia mism

drama (dran), Protagonista unico ~el que narra Y s narrado- es el sonido: S0
que sobresale del silericig ¥y vuelve al silencio, abriéndose a dife

deescucha. De “isla™ en: “igla» integra una especie de archipiélago acustico:

sonido se revela, €merge, nace. se busca, se relaciona y vuelve 3] silencio, do
encuentra una vez mas el camirn

aquf su-invitacien: :
“Hay toda una nueva. concepeitn de pensar la musica; de hacerla; ‘esciichy
Crear el sonido, tmpezando precisamente por su naturalezs intima, por el silen

tan poblado de voces y tan a menudo desoido. Perges precisamente alli donde s
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i ide a la escucha, al
i i-donde el sonido se decide
el drama del sonido; es alli do ; 58 € soucha. 2
Mrzma los otros sonidos. Es alli que se detx;ne e; ::g::ciar et
;ien;c!:)ta'meme alli; en el silencio, que Nongi nos ezgstica- gl
‘ ﬁ?do tras sonido; en esta fascinante invencion géo-a :
Tt t ¥

‘ i el sonido se decide a ser escqchaclo
k agqcompue‘?g: ::ésifia;; 2: }e?gzidado electronico, a ser estud{ada i
i qurmacx ayudado a surgir, a mejorar, a ens:anchgrse en x:epxp;q;e
da ~parame“°.’0 Zn el que ha sido llamado a habitar sin pgs;bxhda e
g espaclt cual puede reflexionar, doblarse §obre si mismo e;; mxr:)
e ex‘; fm pensamiento escondido gue presiona, que en el esfuerz
**‘“fc‘én’ o la urgencia ‘de su “de—liberacic‘{n”. _ i - e
g md?‘m : iberado”, se vuelve miusica en infinitas vibraciones con
idq s o frailenéio y que continuamente vuelven a aflorar en:i};na
un%d?}itg?rilfnpsida nunca quebrada, al contrario mds y mds clara, nitida,
amas )

repu ¢ primero aurora’y
ga: como-la Gltima vaga luz del crepusculo; que se hace primer 'y

ba.
o aclstico y la luz s ‘
‘kf"o‘ | Prometeo es la diferencia espacial misma entre mterior'y extecr;gg
S a los sonidos y su contenido. El sonido nace en derr:ec.i?r, en da
Juego de los s osotros. Todo es sonido; en eésta éperwarchtptelago;ng ;:s
scardmaf: . sine de esc:uchar. Y si la mirada es la esperanza y el ‘ozdat a
o de’ mx’raf- Si;znca mirar debe ser escuchar. Escuchar‘e_E somdq al u}&rmi
- ibracion qsuinismas como -estando situados en :la cgv;c?ad de un ;ns;;u-~
gégéziz)zzai poderlc; captar en todas sus infinitas pos:bxhdades de perc D
9 & N

‘ ‘ .3 . 0l . K L5 ideai
instrumtento, cabalmente; en-¢l que-el sonido ppeda t;?bﬁalgie;:?;o ]
amente realizado por la construccién deﬁ Renzo Pganp._ ‘ociol:) s s
efecto, representar-al ‘drama del sonido en _la unf&xrgc s
;eni de unr:t sala de teatro tradicional, con'la ophgat'cmg dlstra;:;:xcuai it
12:&3 falta' una nueva concepeién del espamg aegstmg; ;:dor ook
i “visio nido”, no habiendo a ;
esariamente “vision del so s t e
i?ione‘f’ ;como, de otra forma, poderlo captar smgularr;xenti, ksep:f‘zsa:
ier (;trg bsing estando sumergidos en un lugar que exalte s pod’ -
de afirmacion? - - o
Elnngi sentido; 1a estructura de Renzo Piano se presenta c);ﬁ&;;ee it
uménto en el que los sonidos naturales v los transforma ny

. e ‘ v - ible
usionan-en la-musica que conecta las islas de un altchxpxeiggo axﬁm:zz o
u entereza. Un horizonte esta abiertq a nuestra Ivms::tciggtﬁdo Do o
i i i e estd excluido; pero, al e ha,
onido relaciona con lo que ! 616, al
ime, la musica navega y atraca, contigo y Iuego, mmgdi Sidery o publiceiditic
stm::tura misma se vuelverinstrumento, productora de so -

amente con otro. Asila




‘esta en contacto con el archipiélage entero porque todo:lo que esta a su alred,
es. musica.

También la luz es aqui sonido. No podia ser de otra-forma en una obra d
todo esta prepotentemente dirigido al escucha. Asi como el espacio se resue
sonido, también la luz debe ensancharse como relacion entre ondulaciones y vi
ciones de color. Y. para evitar que distraiga, o peor todavia, que ilumine dond
hay absolutamente nada que:iluminar, tiene que fundirse con el sonido, que er
garse a él. para aumentar la voluntad de escucharlo. Y como el sonido sobresal
silencio donde todavia se le escucha, asi la luz no tiene contrario, sino que ¢
nuamente genera, crece, alimenta. La luz de Prometeo es una luz vivificant
luz que.no ilumina, que no hace resaltar objetos; que no tiene nada que v
atractivo, pero es una luz que se da.como otro sonido: rutilante escucha:de lo
antes gra Ciego mirar.

El texto

La radical libertad del sonido de todo lo que hasta ahora ha constituido el d
rado cldsico de un hecho musical, impone al Prometeo una palabra que sea,
también, independiente de la funcion de personaje, de elemento definible en
especifica determinacién extramusical, para darse mas bien como inquietud, ¢
ansia de sonido. Una palabra que no se revuelve en canto lirico, en diccion
mica, en “‘recitativo’ y menos adn en lectura. La palabra debe ser aqui una su
ficie de sonido, una voz que viviria desoida si la musica no se hiciera clave d
percepcion.

El texto de Cacciari, es un montaje en diversos idiomas, desde Hesiodo, Esq
y.Virgilio hasta Goethe, Holderlin .y Nietzsche, integrando un recorrido que
duce al inefable mds alldde donde la reminiscencia extrae el recuerdo. Desde
textos superpuestos, articulados por una tnica exigencia, se define la escritu
un movimiento de interrogacion que busca y escudrifia en esos signos inmavil
memoria de una voz para iniciarla al canto. Busca el clamor que no se aplac
en la palabra, busca la clave, la memoria y el espejo de un eterno devenir qu
sonido transforma en canto, para la voz que vuelve a su comienzo. Asi la lec
se duplica para el escucha, asi la palabra se hace musica: ‘Y la historia qu
oido narrar jno es aun la primera parte del canto!”.?

El piiblico y la critica

Rigidamente encuadrado en el absoluto drama del sonido y de su escucha extre
el Prometeo exige que la relacion espectador-Opera se resuelva en la com
identificacion sin posibilidad de comercio entre los dos elementos de la relac
segiin_cdnones. dramaturgicos escrupulosamente: aceptados (y cuya alter
suele ser. la total separacion) ~

Notables han sido los esfuerzos hechos.en este senndo para:lograr un esp
acustico. especial, concebido. en funcién de una-relacion sonido-publico gui
duzca al minimo. las posibilidades de una distancia cualquiera. En esta:e
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armonica, el publico estd incluido en el espectaculo. El origen multidis
del sonido hace ademads imposible ¢stablecer una fuente cualquiera haci
dirigir esperanzado la mirada, ast que escuchar se vuelve una experiencia
espectador es ¢l también, de cierta forma, una fuente sonora. ~

Pero precisamente porque ninguna distancia estd admitida, se presenta
ble ¢l problema de escuchar para un publico si no ignorante al menos d
nido ante la necesidad de co-participar integralmente en el evento.

En este sentido, Prometeo. mis que como una Opera, se presenta ¢o
propedéutica para toda audicion futura, pues obliga a penetrar la realidad
del sonido en todas sus infinitas posibilidades de percepcion, a sumergirs
descubriéndola sorprendentemente también en nosotros mismos: y el hec
extraviarse en esta “‘oscuridad” es exactamente el premio otorgado al escu
que esta musica pide es la audicion extrema, la atencion concentrada 0
sonido que la elaboracion electrénica revela en tiempo real hasta aquello q
rece callar: escuchar precisamente lo que por lo general no se escucha. Penet
la realidad acustica mas profundamente que no se haya hecho hasta ahora: ©
bir lo que no se cree perceptible ya, abrir los oidos, ir aumentando las posi
des del cerebro; abrir el cerebro. Aumentar la percepcion fisica, por lo tan
mentar la posibilidad de acceder a los varios tipos de pensamiento, desde lo
antiguos, hasta los mds nuevos y actuales” (L. Nono). ‘
. Es ésta la invitacién a un esfuerzo que no se puede rechazar, la mas 16
fértil en su aparente ingenuidad. Porque si hoy es posible hacer musica utili
una tecnologia avanzada como la electrénica, con todas sus implicaciones d

pliacién de las posibilidades cognoscitivas del compositor frente al unive

punto, proyectando toda la’experiencia musical hacia ¢l porvenir.

Una concepcion musical, de la composicion y la audic¢ion, totalmente Au
ampliamente precursora, necesita también de una critica preparada o al'n
dispuesta a acceder a novedades de tanto alcance con todas las mejores irte
nes, o sea, sin prejuicio alguno. Sin embargo, como en todos los acontecimien
cierta resonancia. en este caso también la critica esta dividida entre comn:
miento y disentimiento: en muy pocos casos se ha intentado una lectura/audi
semejante. ~ o

- Muchos son los problemas con los que se enfrenta esta 6pera y que tra ;
resétverz pueden ser discutidos, pero es su funcién de estimulo para lograj
reflexion radical sobre toda la experiencia musical contempordnea, es irrefu
tomando en cuenta el hecho de que ya no se puede ignorar la contribucion qu
tecnologia electronica estd dando a todos los sectores de las actividades humat
la misica incluida. ~ .

La bien definida exhortacion al escucha que esta Opera lanza casi con vehe
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_ dictada por. el capricho narcisista de un compositor, @gs 0 menos
custicamiente’ v que quiere atraer la atencidn sobre su misica mas que
os demds; aqui no se trata de hacer evaluacigngs esté.ncas 0 averiguar
;s6fica de la tesis de un sonido-nomada; la insistencia con que Iﬁona
a audicion es la invitacion natural de quien por afios ha investigado
{ectronicamente la naturaleza del sonido en los mds inumo.s' recodos de
{ros, asi como las ambigiedades y los errores dela percepcion humax%a;
er a proponérnosla, ¢l nos abre un universo sonoro y audr.two emocio-
una riqueza inimaginable hasta hace poco y realmente presagio de gstimu-
slicaciones, todas por verificar. .
ar Prometeo quiere decir escuchar ya la misica del futuro, y no es cgsual
opera llegue en un momento en que hablar Qe un segundo Renaczmwmo
es y.del pensamiento se estd volvlet}do casi un lugar comin para legar
de esta estupenda época de renovacidn.
g0, comun a todos los tiempos, es el de avanzar s_olos, y por ello, para
abo. correctamente su funcién de guia para el pubhco y de 1rrenun’mable
para el que compone o ejecuta misica, la critica musical, hoy mds que
debe participar en estas innovaciones con una apelrtgra meptal proyectada
 de todo esquema institucionalizado, olvidando habitos 0Ci0s0s y sobrees-
as derivadas del comodo estancamiento en posturas adquiridas, para bus-
niciar, abatir, defender, ella también, cominugmeme‘.. Para.no oir nunca
terno lamento de quien, solitario, paga el precio de su capacidad de ,pre?tf
ve.cosa para ¢l que se encuentra fuera de los males, levantar. la voz,
1 que navega en aguas agitadas”,3

o, tragedia de la escucha

da como la tragedia griega, el Prometeo de Luigi Nono ac‘i‘op?a‘ Ia dx}:«isxén
urga en episodios (“islas”) y partes cantadas por el Coro (“*Stasimos )

y el Prometeo encadenado de Esquilo, también este Prqmeteo suscita la
on de un drama sin movimiento (si se excluye el mecdnico y casi furtivo
e de cantantes y solistas a lo largo del perimetro del instrumento de Renzo
- 12 inica puesta en escena que se ha efectuado agui es;'la pu§sta en escena del
: 1a imposicion del sonido y de su escucha; y en esta dialéctica debe buscarse

ca Opera en programa de la Bienal “Musica 1984”, en cc—_pr'ogiuccién cone
tro alla Scala™ de Mildn y en colaboracién con el Municipio de Venecia
cejalia de la Cultura”™).

de Luigi Nono; textos cuidados por Massimo Cacciari; luces de Emilio Vedova.

Esquilo, Prometeo encadenado.




Semblanza del aiitor

ungue la breve historia actual no es prodiga en datos concernientes 2
Pascasio, -y aunque los datos de que disponemos distan bastante de S¢

haustivamente precisos, bien resultaria del todo imposible dejar' de menci
obra, trascendentisima, de un artista de la talla del que ahora nos ocupa.
Ciertamente, quien quiera referirse a los compositores revolucionarios de
musical bien podra dejar de mencionar a Pascasio entre éstos, asi como ta
podra considerarlo un ¢ompositor que pudiera denominarse genial: el misme
casio se habria reido, turbado, o no habria entendido el significado de esas p.
pero todo lo anterior no merigua un dpice la importancia que tiene su obr:
cialmente ‘si se toman en cuenta algunos detalles que'le hicieron ser un
diferente a otros muchos. La obra de Pascasio ~en verdad, no extensa- surge
época que se caracteriza acaso por la ausencia de valores en el terreno de
posicion; en una época mas dedicada a los directores de orquesta que a los
res de obras; exactamente en medio de una “generacién perdida”,' Ia cual
bate entre los estertores agdénicos del nacionalismo y los asomos ya cubierto
leve polvo de las tendencias vanguardistas que alguna vez representaron fra
alemanes e italianos de la década de los afios 60. Quiza por las antitesis gt
composiciones ofrecen, Pascasio ha sido llamado en multiples ocasiones, ¢
siade peyorativamente, *‘compositor inicoloro, sin estilo propio y definido, ca
de verdadera sénsibilidad musical. En suma, un compositor que tiene ¢l m
acaso. de conjuritar miltiples estilos. todos pertenecientes a la Historia ya'’
critica negativa, de San Juan,? no es del todo falsa, pues Pascasio introdujo
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milares a los originales de otros compositores (similitud meramente estilis-
desde Mozart hasta Boris Blacher; mas he aqui que este detalle es, precisa-
¢l que-a veces hace admirar su trabajo.
asio-no renueva: ni siquiera transforma los estilos musicales de otros. Sim-
nte ~y por sencillo que esto parezca no es facil- emplea formas arcaicas o
ntes a caer en el desuso. introduciendo en ellas sus temas favoritos, asi como
sgos netamente personales. Trayendo a colacion la-opinién de San Juan, una
de la critica ha querido (podido) ver en este hombre sélo un tratado practico
formas antiguas, alguien que intenté dejar para la historia un mosaico respe-
n ¢l que se plasmaron algunas de las ideas musicales que; con distintos y en
nes mejores elementos tematicos, dieron fama a varios autores y ayudaron
grar lo que hoy en dia arbitrariamente se denomina “musica cldsica” Enlo
ular creemos que la labor de este hombre insigne va mas alld de ser apenas
saico. por formidable que éste pueda ser: y creemos que Pascasio, consciente
valia-y de su dominio amplisimo para comprender y enfrentar cualquier
trato de hacer ver a otras personas, melémanos o profesionales de la musica,
n existen muchas y muy variadas cuestiones que no han sido desarrolladas
mente a la fecha. Mds adelante, en forma somera, examinaremos algunas de
anifestaciones artisticas. ofreciendo una explicacién ligeramente mas amplia
ue recién se ha afirmado.
istoria personal de J. D. Pascasio no es similar-a la de otros compositores;
z cllo haya hecho que su trayectoria no sea del todo conocida, ni menos
tamente evaluada, y que su obra permanezca en uno: de los abandonos.y
ocimientos mds grandes que se tengan en la memoria. Relatar detallada-
la vida de este compositor puede ser asunto realmente tedioso v, colateral-
. de importancia escasa, especialmente si tomamos en. cuenta. que guarda
oca relacion con sus composiciones.
asio se inicid tardiamente en la musica, Hegando a ser, con tezén admirable,
ptable pianista de concierto, profesion de la cual jamds obtuvo remunera-
lguna: Cerca ya de los veinte afos se sintié atraido por la composicién, no
la direccién orquestal. Estudi6 la primera de estas disciplinas con profeso-
reconocida capacidad, tales como Pelayo vy Vigoretti. Mas tarde; animado
éxito de sus primeras obras. éxito que se redijo a los 4mbitos del .conserva-
intentd con fortuna asimilar.y comprender el estilo: y la intencion de los
tros obligados en-cada aula: v.gr.. Burgmuiiller. Si bien probé estilos nuevos;
ferencias- giraron sistemdticamente a fin' de producir obras “tipe’. Cada
andlisis desembocaba en una obra exploratoria (para otros, que no para él).
momento la-misica de Pascasio llamé la atencién, para ir siendo olvidada
poco. acusada de arcaica. infantil ¢ “snob™ (;1)... cualesquiera de las tres

ias a un afén tipico de establecer paralelismos, Pascasio ha sido comparado,
0 o ninguneado. Asi: se ha dicho que fue una versién hispanoamericana de;
jemplo. Ives. Solo que entre ambos compositores hay algunos puntos diver-
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gentes que merecen anotarse. Ives era organista fundamentalmente, mientr;
Pascasio preferia el piano {seguramente por los teclados les han hallado sam
zas);-Ives era un revolucionario de'la mdsica, cosa que su colega siempre
tuvo de practicar o afirmar; Pascasio pecaba de ordenado y meticuloso, en ¢o
posicién a Ives; gue al parecer no tomaba muy en serio su produccion globa
era un nacionalista a ultranza, cosa que a Pascasio le tenia sin mucho cuidad
composiciones de -ambos suenan totalmente diferentes. Cierto es que ambo
ron 1a desgracia de haberse desarrollado en medios totalmente incapaces de
rarlos adecuadamente como creadores serios, pero este fendmeno dista muc
serles exclusivo. En suma, las diferencias son muchas mas que las similitudes
solia trabajar por su cuenta, de acuerdo a lo-que él creia que estaba bien hech
conocer-a profundidad lo que algunos contemporaneos suyos realizaban. Pas
por su parte, si bien no utilizaba en sus partituras los hallazgos encuadernab
otros -autores, no dejé de tener contacto, de estudiar y de difundir aquella
que le parecian importantes; fue asi como realizé una audicién privada del
certo da-camera, de Blomdahl, y una versién para dos pianos {acompafiam
orquestal) del segundo concierto de Pavel Berkowetz, obras que siempre le pa
ron-fascinantes. -Reconocié ¢l valor de la musica de Fortner; aunque nun
motivé lo suficiente, y alabé-la produccién de Moncayo, aunque no dejé-de
mar que resultaba, para su propio gusto, un tanto demasiado rica en fortiss
Sean cuales hayan sido sus preferencias, ideas o errores, la obra de Pascasio n
un exabrupto. Quiso algo. o hizo y jamds le importé mads alld de lo que
importarle'la opinién publica: Quizd por esto haya quienes afirmen que tar
semejaba a Ives.

Caracteristicas de su obra

La diversidad de estilos y-formas de Ia musica de Pascasio no permite encas
enund época; concretamente; tampoco; decir gue formé una escuela: Carec
seguidores, por la razén seucilla de que él mismo, en cierto modo; fue un a
seguidor de otros maestros. Como-artista podriamos alabar su facilidad para
poner ~que nos recuerda-a Hindemith en, por ejemplo, su Trauermusik conm
rativa=, aunque’ su catdlogo haya sido no' muy abundante. En cuanto al t
veces mencionado estilo, 1a musica de Pascasio guarda similitudes con la-de |
sel, pues dificilmente una pieza tiene caracteristicas de otra; anterior.
Elsellomds notorio de su troquel es la comicidad, principalmente expresa
fos titulos irénicos: de ciertas piezas. Con esto tratamos de referirnos a la‘ép
que principiaba a componer, época que dejé huella visible durante el resto
existencia. ~
La ironia forma un renglon aparte, definitivamente mas importante que
quier otro. Algunos criticos han vilipendiado la manera sarcastica como Pasc
intitulaba sus composiciones (véase, por ejemplo, “Demostenes; el-fluido”,
narrador afénico 'y orquesta, Op. 15); alegando que un-auténtico masico deb
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eto por la misica, sea cual sea la época. Y ciertamente Pascasio gozaba

ndo..de propia mano, los titulos complejos y jocesos que se le ocurrian.
.idea permanente del silencio campea de principioa fin en él. Siempre tomo
senta, paradojicamente sin proponérselo, la definicién que del silencio diera
: “La posibilidad de hacer misica™; es por ello que hallamos en el catdlogo de

mposiciones alusiones frecuentes a la paz y la tranquilidad.

a caracteristica de Pascasio era que, en ciertos momentos, abordé temas po-

s.ciento por ciento. Temas mexicanos, juveniles en su época, y tropicales, se
iyen-en el catalogo general. Una muestra clara de su mezcla peculiar de humo-
o cdustico y copia de estilo la constituye su opus 30. Pero Pascasio a veces
ser serio, como ¢uando empled el vals “Desengafo”, de David Portillo v del
. en uno de sus cuartetos, lentificando la melodia al extremo. El efecto que se
ne s sorprendente y “tipicamente latinoamericano”.
nalmente, incorporaremos a las caracteristicas otras dos peculiaridades mads:
primera; la numeracion
de sus obras; segunda,
las combinaciones bien
poco. usuales que de
instrumentos realizaba.
Pascasio numeraba su
produccién aparente-
mente. de. una manera
cuerda o sensata; sin
embargo, tal numera-
cién era totalmente ab-
surda, y asi encontra-
mos que sus operas se
hallan intercaladas en-
tre cuartetos y piezas
concertantes, sin gue
sepamos exactamente
cudndo o entre qué otras
obras fueron compues-
tas. Con respecto a las
combinaciones instru-
mentales, siguen con-
servando fielmente el
espiritu de los autores
que as inspiraron. Se
ha dicho también que
Pascasio copié a Hin-
demith en este rengldn,
cosa absolutamente fal-

10 con sus maestros (Fotografia de Pablo Helguera)
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i el hi . i0sas en toda la extension de la palabra. El sonido agotador, recalcitrante de
$a, por cuanto ?} maestro aleman si bien compuso para instrumentos tan ra les. especialmente de los cornos, da por resultado una sensacion curiosa en
como el trautonio, los instrumentos empleados en cada‘obra eran congruente cucha. sensacion que es mezcla de escalofrio y placidez incomprensibles en
tre st (pqr ejerxixploz tres flautas duk;es, N heckelfox? Y piano). arte. sensacion equiparable a la que se obtiene cuando en un suefo un

Pascagm conjuntaba en una obra instrumentos q:simbq{os. untantoalam po se precipita en el vacio dentro de un gigantesco serpentin brillante.
de Messiaen en su “Cuarteto para el final de los tiempos”. aunque en i com nsiderado unanimemente como su logro més grande, el poema sinfonico nu-
tor francés este hecho es una excepeion total. excepcion que era casi una regl do con ¢l opus 18 nos muestra el climax de los procedimientos modernos,
cl autor que nos ocupa. Pascasio trataba de esta manera. tat' vez, de {j’emc')str dos a una sensibilidad digna del mejor Beethoven. Pero, pese: a lo anterior,
dominio sorprendente de la orquesta, de la armonia o de la imaginacién. Nat e largo poema guarda reminiscencias de Bruckner, principalmente con su Oc-
mente que esta habilidad se extendxa. a las transcripciones. Dicha habilidad sinfonia. en do menor. Originalmente este poema sinfénico iba a ser ur con-
embargc?, jamas fge aprovechadg debidamente en V.Im‘d de la escasa a“e‘"? épara piano: después, una sinfonia precisamente; sin embargo, Pascasio, tra-
que tenia el trabajo del compositor al final de su vida ya. - o de ser fiel a su idea de renovar dentro de la repeticion, elaboré un gigantesco

Como dat,@ curioso hemos‘ de acotar que la primera y dltima obras de Pas o pletdrico de vida y colorido. aunque también con complejas masas sonoras,
fueron. precisamente. oratorios. ' actas y demostrativas de un profundo conocimiento de la vasta orquesta a la
Andlisis de algunas composiciones

a de Mahler. Esta obra maestra abre asi: %g
Quedd especificado que las composiciones de J. . Pascasio guardan poca,

poca similitud entre si —salvo casos excepcionales—. Generalmente pueden tom Vk{;?iginz:rgzzcec;:;odn;:?bsgsCt(:a ?‘Sfi:;:g 21f;eziff;z;fa?;g;;sefﬂﬁg
unas diez partituras a fin de ilustrar concretamente el mundo sonoro de Pase ~ y AN . . e
Para el preieme articulo, sin embargo; hemos preferido extraer del catalogo « g escritas. casi s xmultanearr;enfe. Ambgs nos recuel;g?n leyafnamente l:x tn:msxcz;
tivo (que se presenta aqui mismo a manera de apéndice) algunas mds, senal; Mendelssohn joven y rebelde; pero existen tantz«%st ! ere;c;as entre ¢ r;o Sée
tan solo el numero que corresponde a cada obra, de acuerdo a la numer ; eto; que ne puede ‘establccerse una comparamc_m ver 2 cramente 2 QROG'
| e s s snonachnBathld o conclrtopus i Op
. : ; L ‘~ ¢ muestra mas i - s 5S¢,
m‘?fz )g;i?;;ojé E;:Sc’;f : ; yefn' pﬁ?g:I;iﬁ;fg;{::éf?;ﬁgnfgﬁjt;)i%%g?;a muestra még fehacien;e de que la atencién de Pascasio por la mt}sica inf?r;til
ademds. carecen de codas al final. casi, de la ejecucion, dando de este modo | n;iiie dsee1gbigz:i;gg?:i&dg;usggfzj5’ en la que el titulo sugiere un falso
impresion de haber nacido cortadas o fragmentadas estas iezas de fuerte sa ) o IR s T .
sac?‘o. Quizds inspiradas en oratorios a la n%anera de Haydn ?yde algun compos :eccti‘i/aarrtse:trgog;i i dEe};pjigt;z;g?stsr‘;l tsr ;Zfsoc!:;;tt?r e;: ehggcagi): L;sm%ggi ii:::;
32; fg‘;:ﬂr;?; e:g;g;ﬁi:;?g:?; 2@%&?;;5 : }n;? l::ii?;; €l sellp caractert posiciones veces h_ay en que no sélo‘vgria la dotac?én, sino tamb}én el timp(;'e
El ‘opus 4- abarca ‘tres poemas sinfonicos de regulares: dimensiones. inspi uestgles. Las cqmbmacnox_mes son p letarx?as ’de coloero, y rea?za dicho colorido
claramente en la misica de Ricardo Strauss. Los tres, divididos cada cual e 3““‘?3‘* e.x,orbltante de instrumentos 1gdll)genas lgtmoam:erlcams emgle.adé}s
movimientos. muestran el empleo magistral de una orquesta grande que im 2 o goeucion. Como detalle 1mpqrtante ra Temos ae menczonar"f?ge e84 ?ﬁ;"
uf-aire ‘majestuoso, matizado al mismo tiempo por detalles leves ?ietér 0! fue 1a unica obra que el compositor realizé por encargo Sspect ;Cﬁ’ m; s:e.k lo
delicadeza, de suavidad y de virtuosismo. Es notable en el segundo poema s gompleto agrado el resultado Qﬁnai de su esfuer;o, razon g;or 8 coa (fre(; a
nico el empleo libre del clavecin en funciones de basso continuo: y notab foff:;t:g’i2?‘;};;2;??:};:23233? 3d0€ sfgi:effi Sln :::;;2) ‘3{; sae:} :;aeir;f;gac;m
igualmente. el titulo burlon que posee, mismo que nos sugiere una obra de pro L . i ’ . .
cgiones inmensas. de sélida gstruitura v de sm?idos inteiiggémemente combin musica tropical afrt?cubana. ensayo en ¢l que se };t‘zfl‘xzan ixstmn}ep tos gelpércrla'
todo fo cual se comprueba al escucharla con detenimiento. ' ; on tales como bongés, tumbas: BUIros, elave:s y xtiotono. Lo antitético ce tudo
Como si fuese una orquesta pequena que resticns dentro de tn inmenss & nla ptannpa prquestat se refleja de manera inequivoca en la tentitud pasmosa de
el'sonido del opus 16 inicia un regreso a la musica moderna ~po‘contempori . t'rgs movimientos: en ciertos moment?s_ei piano canduge la fn clodia gun n;mo
de. por ejemplo, Boulez. El reducido material de este concierto cameristic 181100, b.ruscameme mt(? por la pasividad df: la cuerda y los acerados golpes
como la breve plantilla (12 instrumentos alientos), nos introducen a un uni { umbal bajo. En este trabago" camao-en el aptenor, €l punto de um(}n ViEnea ser
. . . i S . . L clusivamente el empleo de determinados ritmos v compases americanos (v. gr.,
de reflejos y metalicas sonoridades: finas. elaboradas casi con filigrana, delica

s
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1a “Guaracha”, en ritmo binario con compas de 6/8, del ultimo movimiento). El
movimiento inicial de este opus 30 contiene, parafraseada; una melodia de Lara
no excesivamente conocida.

La admiracién sinlimites que Beethoven —comprensiblemente~ causaba en Pas-
casio dio por resultado una sonata para dos instramentos. Esta sonata no contieneé
tema alguno de Beethoven, aunque el espiritu del genial maestro alemdn se palpa
con claridad al escucharse el fagot imitando los cornos del acompaiiamiento. La
senata posee el nimero 33 de opus.

Llamado por su’autor “cuento sinfénico™ luego del titulo, el opus 35 vieneé a ser
una delas muestras postreras de la capacidad de aquél para el desarrollo de cual:
quier estilo y, en este caso, de cualquier escuela. El presente “cuento” es una sadtira
divertida de musica serial en la que el 6rgano eléctrico hace las veces del narrador
de un cuento sinfonico. Aunque el esquema de la obra recuerda la estructura del
“Lincoln Portrait”, de: Copland, es evidente, clara y nitida de la mucha mayor
influencia de Prokofiev. Segiin la propia explicacién de Pascasio, este cuento sin-
fénico guarda un trozo del ballet “Chout”, trozo tratado también de acuerdo a las
reglas mds estrictas del serialismo.

Acaso aquellas personas que detenten un cierto conocimiento de la obra musical
de J. D. Pascasio prefieran otras composiciones en especial; esto, a no dudarlo, es
cierto. Sin embargo, téngase en cuenta que la seleccion analizada no obedece a los
meros gustos: particulares de quien esto escribe, sino a la necesidad de presentar
ejemplos bien demostrativos para el publico, de las caracteristicas m4s sobresalien-
tes en el trabajo del artista que da origen a estas péginas. Es harto complejo hacer
una seleccion adecuada en todo caso. La capacidad que como muisico exhibig el
autor ha quedado’ de manifiesto en todas sus partituras: y es conveniente hacer

notar que esta virtud se observa, igualmente de forma muy nitida, en el estudio
concienzudo de sus

Operas

Siete son las 6peras que compusiera Pascasio, y en ellas son desconcertantes los
procedimientos, tanto como los temas, de cadd una. Podriamos, arbitrariamente,
dividirlas en tres clases, de acuerdo a su extensidn:

Operas cortas ~ “Los: inmo6viles™; “El jilguero de oro”, “Las: suelas
; de goma™.
" medianas: “Elsilencio es oro”, “La cantante calva” (con: libreto
: basado en la obra teatral de E. Ionesco).
extensas *Monasterio”; “La flauta tapada’,

5%

En estas siete composiciones se pueden apreciar las mas diversas esguelas y €O~
rrientes. Desde Monteverdi hasta Menotti, los diversos estilos opgn’sﬂcos que los
siglos han conocido se encuentran someramente representados, siempre con pas-
mosa maestria. i ‘

En la segunda de las operas “‘extensas”, por ejemplo, ¢l titulo suglexl‘e‘ai g?nzal
Mozart: no asi en ““Monasterio”, cuyo nombre poco o nada evoca la misica ‘ferrea
y escita de una época del ruso Stravinsky en. que estd basada: .Las tres:éperas
“cortas” —mas juego de principiante que labor sélida de compositor con .mda fa
barba- nuevamente cantan la monotonia insistente del no sonido, el sxlenc;g exas-
perante e inutil. La musica de Soler, en escenario, y la de Britten: o' de Williams
influyen de manera grande en las éperas medianas. S

Dadas las anteriores explicaciones vy consignados algunos datos, impregcxndlbies
acaso para una mejor situacion del artista en el panorama general del sonido como
elemento conspicuo en ¢l quehacer humano. parece obligado presentar el catalqgo
. general del compositor
cuya existencia-ha que-
dado resefiada trabajo-
samente agui, Cabe ha-
cer notar que la siguien-
te: lista de obras es la
primera que se presenta
-y, a lo que parece; la
més completa=toda vez
que las referencias an-
teriores ‘eran parciales
por efectos de mera
ilustracién; no dvocan-
dose éstas ala tarea de
dejar constancia de un
recuento -cuidadoso.
Ordenadas sin fecha de
elaboracién y casi por
la propia mano del de-
saparecido maestro, las
composiciones son, con-
formando $u  ——s

Pascasio en ¢l estreno de su
Cantata de navidad “Ora ca-
bronis” (Dibujo de Pablo Hel-
guera)
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.. CATALOGO GENERAL ‘ » bis (reduccion del Op. 28).

: ‘Un clarin sumergido’, para ejecutantes asmaticos, Op. 29.

*Pax aeternam’; oratorio. Op. 1.  ‘Adagio.y scherzo a Lara’. para orquesta barroca tropical, Op. 30, -
*Silencio’. fuga a cuatro voces. Op. 2; *Ora cabronis’. cantata mexicana de navidad, Op. 31, para coro mixto infantil
‘Los inméviles'. 6pera en medio acto. _ indigena.

‘Quietud’. poema sinfonico. Op. 3. *Tamborcillo roto’, para un ejecutante, Op. 32.

*Monasterio’. épera silenciosa en cuatro actos. ‘Adagio para el deleite del viejo Beethoven’, para fagot y clavecin, Op. 33.
‘Los muertos no hablan’, Op. 4. No. 1. “El volcan extinto’, poema sinfénico, Op. 34.

*Ast hablaba el difunto’, Op. 4, No. 2. ‘La radio en 1794°, cuento sinfénico..Op. 35.

*El.canto del oceiso’. Op. 4. No. 3. Cuarteto No. 1. con arpa sin pedales, Op. 36.

‘Requiescat in pace’. Op. 5. ; Sinfonia No. 5, “Chapoteo sobre seco”, Op. 37.

‘Los sonidos-del silencio’; fusil. Op. 6. : ‘ ; Cuarteto No. 2. con drgano sin fuelle, Op. 38.

*El silencio es oro’. 6pera de dos actos. Octeto. Op. 39.

‘Lo que nunca dijeron’. poema sinfonico., Op. 7. Sinfonia No. 6. “Un silbato parsimonioso”, Op. 40.

‘El perro del hortelano’. poema sinfonico. Op. 8. ‘Del desierto’, oratorio. Op. pdstumo.

‘Concerto’. para tres jetones sin acompanamiento Op. 9 m
La flauta tapada’. Gpera en cuatro actos. Una investigacion acuciosa permite asegurar que J. D. Pascasio, si bien co

*El tenor ahogado’. poema sinfonico, Op. 10. puso otras obras, éstas fueron de mucha menor importancia gcancxoncxllas.msul-
Sinfonia No. L. “La muda®. Op. 11 sas, baladas de corte mds que popular, piezas para violin o piano con motivo de
‘El grito inaudible de Dios". oratorio, Op. 12. algu‘n ono;r:lasrtlaco iamxllx:lllr;aetcgtera)‘ et, ;n;l\,l‘sot ;epusdla;ifasnxsng:i e::imxsrs\:xgéic::x(;es
Las suelas de.goma’. épera comica en un acto. ? V1o subs el mae > I;)e;(us : pocr(x} os.f o d tp Ion'?‘ i6 e
‘Sinfonietta reposada’. Op. 13, es no originales suyos (v. gr., Berkowetz) quedan fuera de esta clasificacion nece-

‘Concerto’. para orquesta de cuerdas sin arcos. Op. 14. sariamente.

‘Concerto’. para orquesta de arcos sin cuerdas, Op. l4a. i
‘Dﬁ:méﬁtm@&. el fluido’, poema sinfénico para narrador afénico y orquesta, Op. 15
‘Discurso bajo el agua’, para 12 instrumentos de viento, Op. 16.

‘La tos del mudo’. poema sinfonico. Op. 17,

'El jilguero de oro". opera a capella para mudos.

‘Paz y tranquilidad en el camposanto a media noche’, poema sinfénico, Op. 18.
*El reloj sin cuerda’. para arpa sin cuerdas, Op. 19.

*Trio para deformes’, Op. 20, No. 1.

*Cuarteto de un.-manco’, Op. 20, No. 2.

Concierto para piano a cuatro manos, Op. 21 (dedicado al manco Brizefio y a
Tofto: Zambrano).

‘Pasiva', danza coreografica, Op. 22. ‘
Sinfonia No. 2. “Sinfonia de la luna”, Op. 23. Referencias.

‘Concertino silencioso’. Op. 24, - L. Frisch, U. Trayectoria d¢ la misica en México. Cuadernos de musica, No. 5, U.N.AM;,
‘La hormiga rugiente’, para ninos, Op. 25. i México, s.f. \

“El tap del invalido’, ballet, Op. 26. 2. San Juan, W, De musica a musica... Cuadernos pautados, Vol. I, No, 11.

La cantante calva’, 6pera con libreto basado en la pieza de Ionesco. ; i g},‘:‘s’;‘r“ pcwwx}%? :ﬁgly&?ﬂ l?z'ﬂl%?
Sinfonia No. 3, “Demostenes joven™. Op. 27. : ~ ; Y R

?S‘pf?n‘? No, 4. ‘Ef‘p{m“‘a . pgra 3 instrumentos qe aliento y 28 ejecutantes, Op. 28. (Tomado de! articulo “Un compositor desconocido: Pascasio. J. D.”, publicado en la revista
infonietta explicita’ (sinfonietta No. 2), para 3 instrumentos de percusion, Op. 28 “Composicion-ejecucion”, febrero de 1973). i
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. A manera de colofon para este articulo hemos supuesto conveniente copiar tro-
zos del comentario que el maestro Paul K. Rosser escribiera en cierta ocasién, al
respecto de Pascasio y su obra:*

*...La callada actividad de Pascasio revolucioné posteriormente, sin embargo, la
musica, con sus conceptos del silencio, la paz y'la inmovilidad casi totales(...) Sus
Gperas resultaron obras maestras de auténtica imaginacion; y sus demds obras, aun
cuando adolecen de algunos defectos, pueden ser comparadas con las mejores de
otros autores (...) A la manera de Huizar, sus seis hermosas sinfonias hacen las
veces de un testamento casi desconocido de cuyos bienes va siendo hora de empe
zar a disfrutar™. ‘
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. El eampanario no lejano tocd las horas. El nifio las cont6. se dio cuenta de que
era tarde v se acordo de que en casa lo estaban esperando.
_ Volveré manana ~dijo, acariciando por dltima vez la reja con su regla.
Volvig al dia siguiente y muchos dias mas. Ahora recorria siempre la calle nueva
; v todas las veces se detenia a tocar el enrejado. Inventaba siempre nuevas cancio-
nes. golpeando a tiempo sobre los barrotes. Inventé una cancién para cada uno.de
GIANNI RODARI , - hes ) X . e
los arboles que veia en el parque: el pino, el abeto, el cedro del Libano; el 4gil
ciprés apuntado.como un dedo para-hacer cosquillas a las nubes. Inventé una
Traduccion de Jesus Calzada cancion para el paseo que salia hacia la casona, para los-senderos.que se adentras
ban enlas verdes galerias bajo los drboles: para el arbusto v para la planta florida.
Pero ni a sus padres, ni a la maestra, ni a sus companeros. dijo nada de su descu-
brimiento. La reja musical-era sy instrumento secreto. Todo mundo tiene derecho
a tener algun secreto. , :
Un dia. mientras estaba intentando sobre los barrotes una nueva cancién, salié
deé-la casona una voz irritada: o
~Chamaco. jte quedas en paz? Hace una hora que me rompes los timpanos.con
tu estupido jueguito.
El nifo levanto los ojos.-Las ventanas de la casona estaban abiertas y ello, por
contraste, le hizo recordar que anteriormente habian estado siempre cerradas: Tal
U n nifio regresaba de la escuela siempre por la misma calle. Todavia no cono- vez los duenos se habian ido vy ahora habian vuelto. En un balcon estaba un viejo
cia otra. Aan tenia miedo de buscar calles nuevas. Pero un dia cambié de ~ seftor en bata. En una mano tenia un libro. en la otra un par de anteojos que
calle. Muy pronto s¢ le presento un gran parque, al que un largo enrejado separaba agitaba amenazadoramente,
de su banqueta. ~Ya has hecho bastante escandalo, impidiéndome leer. Ahora vete a tu.casa y ne
~Bonito —dijo el nifto. E hizo lo que noventa y nueve de cada cien nifios hubie- vuelvas a atreverte o avisaré a la policia
ran hecho en su lugar: extrajo.de la mochila la regla y la hizo correr sobre los El nifio no intenté siquiera defenderse, explicar que no-estaba haciendo escan-
barrotes de hierro. hasta que la pilastra de piedra de una entrada interrumpio su dalo, sino inventando una cancién sobre aquellos barrotes maravillosos: Metié la
carrera. Entonces se devolvié. Los barrotes respondian al rapido toque de la regla, ‘ regla en la mochila y se fue a la carrera, asustado, mientras el viejo sefior lo'seguia
emitiendo notas alegres y saltarinas. Cuando el nifio corria en un sentido, las notas con su voz seca y hostil:
formaban una escala ascendente, subiendo subiendo desde las notas bajas hasta las -Que no vuelva a verte, jentendiste?
mds altas.y sutiles. Corriendo en el sentido opugsto, el nino oia una escala descen- En los dias siguientes el nifio, caminando por prudencia sobre la acera opuesta,
dente, bajando bajando desde un agudo “tlin tlin” a un profundo “tlon” y hasta paso y volvio a pasar frente a la casona. pero-siempre-habia una ventana abierta,
un mds oscuro “tlun tlun”, ; o de plano el viejo sefior que paseaba en el parque, .o un perro agazapado cerca de
Al nifio no se le habia ocurrido, al principio. mds que hacer este juego, por lo la reja. El nifio tenia que contentarse con mirar amorosamente. los barrotes prohi-
que lo repitié muchas veces, hacia arriba y hacia abajo por la acera, de un extremo ; bidos y se apresuraba rumbo a casa, suspirando. Pero cudntas. cosas dijo, mental-
al otro de la reja. subiendo y bajando por los barrotes sonoros. Luego se detuvo a mente. a aquel odioso senor: “Deveras me sorprendo de que a una persona ins-
recuperar el aliento. Cuando recomenzé, ya no corria; caminaba a pasos cortos y truida como usted, que lee uno tras otro gruesos libros encuadernados en regro; no
batia la regla contra los barrotes con golpes bien definidos, aqui se saltaba alguno, le guste la musica.- ;Y por qué no toca usted el enrejado, para sacarle nuevas
regresaba a golpear de nuevo uno que habia producido un sonido particular. Bien ~ melodias y canciones? ;Por qué es tan tonto? ;Por qué odia a los nifios?”
podia decirse que ya no jugaba, sino que tocaba el enrejado, como puede tocarse ‘ Por aquel entonces la madre del nifio conoci6 a una sefiora que tocaba el piano.
un xiléfono o .un piano, buscando las teclas justas para construir una melodia. ‘ El nino, acompanando a la madre en una visita, vio aquel instrumento extraordi-
~Bonito ~dijo nuevamente el nifio. Esta vez le habia salido una extrafa can- ;; nario, obtuvo finalmente el permiso de tocar con los dedos sus teclas milagrosas.
cion, , , ; Tocd aqui y alld, al azar, buscando combinar los sonidos entre si, mientras.el
~La Hamaré “la cancién de la reja”. : ‘ corazon le latia en el pecho como un tambor.
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“Me parece que este nifio tiene dis

qué no me lo manda de v
€omo para probar,

Pero la sefora Io decia ‘solo bara mostrarse amable, Por otra parte, al dia sj-
guiente debia salir para Paris. Ya se hablarian a gy Tegreso. Pero si volvio de Paris,
el nifo no Jo Supo jamds. De aquella sefiora y de sy piano nunca mas tuvo noticias,
Luego sucedieron tantas cosas. Estallg la ‘segunda Buerra mundial, E] padre dej
nifo fue Hamado a filas. No podia pensarse en la musica ep aquellos momentos,
Y luego los momentos se volvieron afios,

El nifo crecig, fueala secundaria. Se habig olvidado hasta de]
acordoé de €l un dja cuando; al pasar por casualidad frente 3 Ia
enrejado va no estaba: se lo habijan llevado, e} hierro servig p
Hasta las campanas habian sidg Quitadas del campanario.

Muchos anos después el nifo se habia vuelto up empleado bancario, Este tra-
bajo no le disgustaba; todo trabajo es bueno s; uno debe ganarse 1z vida: Algunas
veces. sin embargo, ¢f empleado se preguntaba: “Quiza hubiese podido, en otras

condiciones, volverme un gran musico,..”

Pero no se 1o preguntaba muy a menudo: quien. d
ene tiempo para Seguir viejos suefios,
Desde hacia tiempo, el empleado ya np vivia en el
Una vez tuvo qué regresar por €ncargo de su banco, E

laba como hechizado por las viejas callejuelas. Le pa
nho que alargab

Posicion para fa misica
€z en cuando? Me encantaria darle

~dijo la sefiora-, (por
algunas lecciones, asi

enrejado. Perg se
casona, vio que ¢}
ara hacer cafiones,

ebe ‘trabajar para vivir; no
ti
pueblecito de sy infancia.

n sus horas libres deambuy-
recia haber vuelto o ser: el

enrejado. .,

Los barrotes no son’los ‘mismos,
¢ra en aquel tiempo lejano.
Asoma de una €squina un nino, columpi
casona: todas las vent . sena de que |
“Ahora la regla”, pensé el empleado.

El nifo. en efecto, sacé de Ia mochila unga r
golpear-sobre. fos bar

~Tlan, tan, tlan~ repicaron los barrotes.
“Qué extrafio ~-pensé ¢l empleado—, no escucho ninguna diferencia entre un

sonido v otrg, Y olo bien, es normal que sea asi. Los barro.
I mismo €spesor: por qué deberfan emitir
notas diferentes?™

etiene. Mira Ia
0s duefios estan de vigje.

egla metalica con la que comenzg a
guiendo un ritmo interior propio.

-dijo el empleado-

» las ventanag estdn cerradas. E] sefior

4

iejo no estd en casa. : ) e
wi}g’Cué! oo Vf€j07 —%reg:;ct; i]u?cigoc;on los barrotes,
‘ “PE! q;eus; Se:;g? 5?;2 fziijo el nifio-, es una sefiorita vieja que estd sorda. Ella
‘rsko*di:e nada, porque no oye. Es su recamarera Ia %u% sehzrgzj:; muerto hase wn
“Cierto ~penso el empleado-, aquel viejo sefior debe

‘buen rato. Hay nuevos duefios”.

i rho
~La recamarera dice ~continué el nifo~, que soy un maleducado ¥y que pertu

X P e
_la clama. Pero no es cierto, Yo no hago ruido, yo toco. ;Quiere oir’

-S4, oigamos-, dijo el empleado. ‘ ) . . o
gzs,cg!cghe ~dijo el nifo-, esta es “la cancién de} castafio rnonbt;:imic::I e. %X?o:a
es; arbol? Es un castafo. Estd enfermo, como casi todos los castafios .
Esta es una cosa que hemos estudiado en la escuela.
~Oigamos-, repitié el empleado. ] "
E(l)tlxgiﬁo comenzo a golpear sobre los barrotes con sle l1)'egla.t Tesr;xl?égxéz :exglx'geé;z
i i hora éste, ahora aquel barrote, _ .
nsa, casi dolorosa. Tocaba a ( ‘
:)n;]easta cinco de una vez, como para obtener un intervalo ??ec?gan e Han
Pero el empleado oia siempre la misma nota, un poco sorda: - té mst,e an-
; ? ~dijo el nifio-, el castano estd enfermo, sin emb.argo no-es 2
yer i ia | i ramas. ;Entiende?
que los pdjaros todavia hacen nido entre sus S ¢En b e
Pero el empleado oia tan sélo aquel sordo, mono}ono. ~tlan, at’a s 10
Por eso -dijo el nifio~, la cancién no debe terminar con una n .
una campanada de muertos, sino con una nota alta ¥ seréna.
~Tlan, tlan -oia el empleado. N "
A—gtoara entendia por qué el viejo sefor, aquella v‘ez., le habia gr};adoeiine§las
acidez. Un oido adulto ya no es capaz de oir la musica que un nifio po ,
barrotes con su regla y con su imaginacion fresca.
-;Le gusté? ~pregunto el nino. o
—‘Mucho ~dijo el empleado, para no desilusionarlo.
El eampanario tocé las cinco. . ] .
~Debo irme a casa para merendar —du.o el {1xﬁo. B'uenas tardzxsmums il
Adi6s ~dijo el empleado. Y permanecié ahi todavia algunos .
el castafio sobre cuyas hojas jugaba el sol, antes de ponerse.

(de“1l gioco dei quattro cantoni”™}
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SYLVIA SMITH

Traduccion de Viadimirs Rivas Iturralde

Una exposicion de notaciones musicales (1 952-1984)

i ) mplia gama de vari
Y cine 0. m an T antes gue han apa-
do a partir de la notacién tradicional”, Pero, sobre todo, -esta coleccion Iiiae:

partituras es un vehiculo par.
a desarrollar un conocimji iti
v ira miento altamen
na;tgglleg.ﬁ.\lgmmon y definicion de la notacién musical. i€ eritico dela
la coto EISOUI\(JiD sg dxstmgue_a s:i n}isma por-aquello que nokesté incluido en
 oneecit (. curador hace una distincién entre documentacion (post-scriptum)
Yo docum;::t-;:::;gltum)'. Los vz;leas, grabaciones y fotografias que conservan una
4, .81n considerar cuan. import :

oo portantes. puedan ser, se han ex-
o ad(;ﬂ genie;;i mge?ra. Les. documentos son simplemente memoria,s de hech())‘s

: na interpretacion adicional es 1 10

. : ‘ posible. La -SCri
en cambio, exige una rewnterpretacion. notacion {pre-scriptum),

La notacién se define por su funcién y no por su a

yen de esta muestra las ¢l i

pariencia. También se exclu-

meramente ““post-scriptum” visuales, Estas “notacio
neamente usadas para la notacién grafica debido a
aspec;o Inusual. Pero funcionan como recursos de |
notacion. Son simplemente dibujos de apoyo que a
el o los intérpretes y la parte grabada,
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nes de cinta” son a veces erré-

Una vez mads, la notacion se define por su func)ic}nk_y no por su aspecto. El hecho
de gue una nota inicial pueda ser reemplazada por un pdjaro o una rosa no cambia
su funcién esencial. Un pentagrama bosquejado como una curva o un circulo o
como un corazdn no difiere, en su funcién, del pentagrama concebido como lineas
rectas. Sin embargo, por originales y divertidas que estas partituras “augenmu-
sik™* puedan ser, examinadas desde un punto de vista funcional, son consideradas
como notacién “tradicional”. Tales adornos caligraficos pueden dar una inflexion
sutil a la interpretacion de la'notacion, pero no son una parte integral del sistema
notacional en si mismo. SCRIBING SOUND no es una muestra de caligrafia no-
tacional. sino una exhibicién de nuevos sistemas notacionales.

Para decirlo una vez mds, la notacién se define por su funcién.y.no por.su
gpariencia. También se excluyen de la coleccion SCRIBING SOUND los simbolos
notacionales usados como tema para un dibujo o un disefio gréfico. Por ejemplo,
un dibujo o pintura de un silencio de negra no es mas notacién musical gue el
dibujo de un piano o-de un florero. De modo similar, los disefnos originales hechos
por el agrupamiento de corcheas de un modo decorativo en la pagina tampoco son
notaciones. Experimentos de este tipo son ciertamente valiosos v puedeén conducir
a interesantes resuitados musicales. ;

Pero el hecho de que se alcancen novedosos resultados musicales a partir de una
partitura, no la valida automaticamente como invencién notacional. La notacién,
la habilidad interpretativa y los resultados musicales no son siempre inseparables.
Evaluar la fuerza de la notaciéon es cosa distinta que juzgar la musica gue resulta
de ella.

Por el interés reciente en exhibir “partituras graficas”, algunos compositores han
anadido gratuitamente elementos visuales, como- el color, que no tiene funcién
notativa. En las nuevas notaciones, el color a veces desempefia una real funcién
notativa, pero-no siempre. Para evitar un posible malentendido, digamos que no
hay nada erroneo en decorar la propia partitura o en adornarla visualmente de
muchos modos. Pero no deben confundirse estos elementos visuales con la nota-
¢i6n, cuanto mds si-incluyen papel brillante o tapa dura. Los ejemplos selecciona-
dos para la muéstra SCRIBING SOUND usan el ¢olor como parte de un sistema
notativo esencial y no sélo para decorar la partitura.

Otra consecuencia que se desprende de la tradicién del arte visual es la de pre-
sentar el original de mano del artista. En una exposicion de artes visuales, el origi-
nal ofrece: mas elementos de informacion que una reproduccion, tales como los
matices de los brochazos, los colores exactos y las texturas, y otros detalles que se
pierden en la reproduccién. Una exhibicién de notaciones estd inmersa en una
estética diferente. El-concepto de “original™ es menos claro. A menudo una parti-
tura existe de varias maneras. Hay un manuscrito original del compositor (que
puede ser apenas legible): a veces se emplea a un copista, per.lo cual pueden

* Augenmusik: musica visual, en aleman (N. del T.)




ekt vy g
el yyvvvy

’h,)“"-- O fyean s o & Bty B
> : H

Cuartero I de Manuel Enriquez

L Wits prente; o dives

¥ Acomodamientos dej deseo

e o

-
+ Lentisime

" o P mumn

e D e 2

.

e ——
27 { Vm‘/vvx
Fo 3

- ﬁf Acluadf siirids
S - gletad feakd
e e Jbe3T. i 2 5
o it Eer e
NEEY  m=— e
g [onerdas) == S armonicr. §t overdons
% b ¢ ¢ o

by
e 2 -
‘_ e e e e

Durscisn aproximada 17457

G . .
H8Co manuscritos Pnakdticos bara violin y piano (1977) de Federico Ibarra

sarse alteraciones.durante la publicacién o re-publicacion. Conceptos extrafios
radicion de las artes visuales, todas estas formas son equivalentes como nota-
os cambios de forma, no de notacién, se haceh por razones utilitarias: clari-
lepibilidad. facilidad en el paso de péginas, economia. Lo que “el original”
fica. entonces. en el mundo de las partituras musicales, no estd siempre claro,
o5 necesariamente preferible a una version copiada o publicada. A menudo una
tocopia ampliada es preferible. para una muestra de museo, a un tamafio dise-
do para-un “stand” de musica.
A lo largo del proceso de organizacion de la muestra se ha producido una consi-
rable investigacion histdrica. Notables son, en SCRIBING SOUND; los hitos
4ados desde la década del cincuenta, en la obra de Earle Brown, John Cage y

_Morton-Feldman. Estos primeros experimentos notacionales descubrieron nugvos

ecursos notativos y musicales. Earle Brown fue uno de los primeros compositores
n redefinir la relacion entre el compositor y el intérprete. Muchos lugares comu-
5 de las técnicas notativas-de los ochentas, tales como la notacién proporcional,

_la notacion pictérica. y varias formas de cinetismo musical, pueden derivarse di-

rectamente de la obra de Earle Brown.
Anos después de que Earle Brown irrumpiera, a comienzos de 1950, siguié una

proliferacién de invenciones notacionales. Muchas de estas invenciones fueron

originales.y no derivativas. Lo que se derivé de los cincuentas fue una demostra-
cién-de que no era necesario estar atado por-las notaciones del pasado.No hacia
falta decir que la invencién musical y la notacional no son sindénimos: invenciones
muy radicales podian darse en el marco de una notacion “tradicional™ ¢ con mo-
dificaciones de ella. :
El término “‘notacion grafica” se ha solidificado con el tiempo hasta constituirs
en categoria o tipo. Una categoria, por su propia naturaleza, es percibida como
una sola forma o tipo, del cual existen numerosos ejemplos. Uno de los objetivos
de SCRIBING SOUND es demostrar cuan disimiles son las nuevas notaciones
entre si. Tan diversas y disimiles son estas notaciones y sus preocupaciones musi-
cales, que la categoria conocida como. ‘‘notacion grifica” es una etiqueta inade-
cuada. Aun las partituras que parecen similares pueden diferir completamente én
su funcion notativa: sistemas notativos diferentes pueden usar los mismos simbo-
los del mismo modo con que idiomas distintos usan algunas de las mismag letras
en sus alfabetos. Lo que crea la ilusion de que existe la categoria.de “‘notacion
grafica” és su. raiz comun con la notacion “tradicional”. Pero aqui acaban las
similitudes. .

Por otra parte, la idea de que la notacién “‘tradicional” es un sistema simple y
fijo es historicamente incorrecta. El hecho mismo de llamar a un sistema notacio-
nal como “tradicional” o “standard” refleja los prejuicios culturales vy politicos
dominantes en un momento dado, mds que una realidad histérica. Lo que comun-
mente se conoce como notacion “tradicional” incluye diversos conceptos notacio-
nales que se han desarrollado a través de los siglos tal como se los requeria para
anotar nuevas ideas musicales y técnicas.
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- . .
vado a alglinos compositores a copiar el aspecto superfi

QOre una.extension tal, que las “partituras”

La proliferacion y popularidad de las muestras de “notacién grafica” han ile-

qia} de las partituras graficas

’ per-
sus graficas son llamativas en ung

muestra de museo.

Asi, pues, la cuestién que tod
d‘eberé afrontar es Ia siguiente:
Cfén notacional o en su atracti
cién radica en la interrelacion
el aspecto de la partitura, no e
las demis artes visuales.

a Qrggnizgcién futura de una muestra de partituras
el criterio de seleccion ha de basarse en la inven-
vo visual? La verdaderg estética-de la nueva nota-
entre el modo de funcionamiento de Ia notacion y
n la relacién entre e aspecto de la partitura y el.de

EL ARPA CONTEMPORANEA

LIDIA TAMAYO Y ARTURO MARQUEZ

Introduccion

[ larpamoderna es el resultado de las diferentes transformaciones y modifica-

E ciones que ha sufrido a lo largo de la historia en varias culturas. Sumerios,
chinos, persas, mesopotamios, egipcios, etc.; son los precursores de los diferentes
tipos de arpa: cuadrada, arqueada, angular v triangular. Esta iltima, es-el modelo
del arpa moderna; su estructura consta. de tres secciones: caja, consola y columna
(Ejemplo 1). Esta arpa proviene a su vez de la angular, la cual tiene sélo. cajay
consola (Ejemplo 2), y ésta de la arqueada en donde caja y consola forman una
sola seccion (Ejemplo 3). Varias culturas de Africa y Asia siguen utilizando estas
dos ultimas; Europa y consecuentemente América, han adoptado la triangular;: El
arpa cuadrada es la menos conocida, debido principalmente al dificil manejo que
trae consigo su caja acustica cuadrangular (Ejemplo 4). El compositor mexicano
Julidn Carrillo (1875-1965), utiliza esta forma en su arpa microtonal.

Consola

A R )i 0991

Ejemplo 1 Ejemplo 2 Ejemplo 3 Ejemplo 4
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El creciente ¢romatismo en 11 misica occidental trae como consecuencia seriog
probleras para e} arpa diaténica de la Edad Media y del Renacimiento. Las nece-
sidades cromdticas de esta nueva musica son virtuosamente logradas por instru-
mentos de cuerdas y de teclado. Por ello, se empiezan a construir arpas que pudie-
ran cumplir con estos requisitos. Es asi como surgen las arpas cromaticas con dos
o tres hileras de cuerdas, que por su dificil manejo técnico, desaparecieron. Toda-
via, a finales del siglo pasado, se construy6 un arpa cromatica con cuerdas cruza-
das., dispuestas a la manera de un teclado (Ejemplo 5). C. Debussy (1862-1918)
escribié sus Danzas sacra y profana para esta arpa, la cual se dejé de ensefiar
alrededor de 1950 en el Conservatorio Superior de Paris, a causa de la versatilidad
que ofrecia el arpa de pedales.

A éstas las conocemos actualmente como arpas de accién simple. Posterior-
mente. Sebastian Erard (1752-1831) en el afio de 1811, inventd el arpa de accidn
doble, en donde los pedales accionan los tenedores a tres posiciones: bemol, natu-
ral y sostenido {aparentemente deberia de llamarse arpa de accién triple, pero
realmente, se parte de la posicion en reposo: posicion bemol). Sin embargo, estos
inventos mecdnicos no eran lo suficientemente versitiles para el pensamiento
musical de la época debido a la jerarquia de instrumentos como el piano y el
violin. Audn asi, compositores como G. F. Haendel (16853-1759), Carl Ph, E. Bach
(1714-1788), W. A, Mozart, Boaeldieu (1775-1834), Ch. Bocha (1789~ 1856), E.
Parish-Alvars (1808-1849), F. J. Naderman (1781-18335), escriben grandes obras
para arpa solista.

Es-elsiglo XX, consus fervientes bisquedas de nuevos timbres, el que confiere

al arpa un renacimiento. A principios de siglo, C. Debussy y m. Ravel (1875-1937)
encuentran en el arpa. un medio sonoro ideal para su pensamiento musical. Poste-
riormente, P, Hindemith (1895-1963), A. Roussel (1869-1937), A. Caplet (1878-
1925)y muchos otros, escriben obras importantes para arpa; los arpistas-composi-
tores H. Renié (1875-1956), M. Grandjany (1891-1975), M. Tournier (1870-1951)
y C. Salzedo (1885-1961), imponen en el arpa nuevas posibilidades timbricas e
instrumentales, que darian a este instrumento otras alternativas de creacién, En
Latinoamérica; donde el arpa folklrica s¢ ‘encuentra pricticamente en todas las
diferentes culturas, H. Villalobos (1887-1959) escribe su Concierto para arpa y
orquesta v A. Ginastera (1916-1983) su Concierto para arpa y orquesta opus 25, y
son en la actualidad, pilares del repertorio arpistico, ya que presentan elocuente-
mente ¢l caracter del arpa folkldrica latinoamericana.

Es asi pues. como nuestra época contempordnea ha encontrado en el arpa un
aliado perfecto para sus fines estéticos musicales. Practicamente todos los compo-
sitores actuales han escrito 0 se sienten atraidos por ella. Como antes menciona-
mos, ¢l siglo XX ha sido para el arpa un nuevo renacimiento, mas del 95% de su
repertorio ha sido escrito en este siglo, es por ello, que consideramos importante
para el-compositor ¢ intérprete de arpa, conocer a fondo las posibilidades y limita-
ciones de este instrumento, y es lo que a continuacién planteamos.
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o o Sogido y timbre

La caracteristica principal del sonido del arpa es la constante resonancia de gran
parte de sus cuerdas, la cual puede ser controlada por €l apagado manual. Un buen
instrumento puede prolongar un sonido hasta 18 segundos en el registro grave; y
conforme se asciende a la regién aguda, el sonido se vuelve cada vez mas “seco”.
El hecho de que se puntéen sus cuerdas (como en la guitarra), hace que el sonido
del arpa sea muy dulce en matices de PP a MF y agresivos en el F. El timbre puede
variar de acuerdo a la posicién de las manos, éstas normalmente estaran en la
parte central de las cuerdas. pero también pueden colocarse en la parte inferior o
superior de éstas (ver Pres de la table y Pres des chevilles).

Posicion

En el arpa de pedales se utilizan sélamente 4 dedos de cada mano (se excluye el
mefique) y las cuerdas se atacan punteando las yemas de los dedos (a diferencia
de las arpas folkloricas que frecuentemente utilizan las unas). Esto significa que
unicamente se podrdn tocar ocho notas simultineamente. La mano derecha se
encarga del registro agudo y la izquierda del grave. Esta, sin embargo, puede alcan-
zar todo el registro del arpa, no asi la mano derecha que cémodamente puede
bajar solo hasta el DO indice tres, en vista de que el arpa va recargada en el
hombro derecho. Cabe aclarar que la posicién de:.la mano derecha en lo que se
refiere a la apertura de sus dedos primero y segundo (pulgar e indice), queda inver-
tida con réspecto a la posicion del piano. Por éso. los arpegios y acordes son'mads
comodos, ‘o mejor dicho arpisticos, cuando se colocan los intervalos de mayer
extensiénien estos-dedos. Una mano normal puede facilmente extenderse a octava
y-media, por lo que frecuentemente puede encontrar acordes con . intervalos de
décima, oncena, etc., en los extremos. (Ejemplo 8).
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Ejemplo 8
Escritura

La escritura en el arpa se realiza ¢n dos pentagramas con clave de SOL 'y de FA,
ala'manera de la escritura pianistica. Es recomendable mantener las claves en sus
respectivos pentagramas y en caso de escribir pasajes en registro agudo o grave,
colocarlos en un solo pentagrama, de esta manera, la lectura es mucho mas sencilla
para el ejecutante (Ejemplo 9).
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Ejemplo 9
Pedales

Tengamos presente que-el arpa de pedales es un instrumento diaténico al cual
se le han implementado siete pedales, que le dan la posibilidad de modular cada
nota por semitono. de este modo abarca el total cromdtico, sin embargo. no tiene
la versatilidad de movimientos cromaticos rapidos como otros instrumentos. Cada
nota tiene un pedal correspondiente dispuesto de la siguiente manera (Ejempie
10-a).

Re Do Si Mi Fa Sol La

Como podemos ver. tres pedales (Re, Do y Si) corresponden al pie izquierdo y
cuatro pedales (Mi. Fa. Sol y La) al derecho.

Cada pedal puede ser colocado sobre cualquiera de sus tres peldafios: El peldaiio
superior corresponde.a bemol, el intermedio a becuadro y ¢l inferior a sostenido
(Ejemplo 10-b).

El pedal modular por semitonos todas las cuerdas del mismo nombre (ﬁi pedal
de Si modulard a bemol, becuadro o sostenido a todos los “Sis™ en el registro del
arpa), por lo que es imposible colocar. simulténeamente dos o-tres alteraciones
distintas sobre unisonos, octavas, etc., para ello se recurre a la enarmomzacmn, la
cual veremos mas adelante (Ejemplo 10-C).

Los cambios de pedal se escriben de dos maneras: por medio de un dxagrama
que indica la posicién de los pedales. (Ejemplo 10-d).

bemot natural sostenido

s

Ejemplo 10c

Ejemplo 10b

bemol natural sostenido
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Ejemplo 10d
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.Se goloca al inicio de la obra o de ciertos pasajes o secciones (Ejemplo 10-e), 0
anotando el nombre de la (s} nota {s) con su nueva alteracién antes del momento
de su ejecucin para dar tiempo al arpista de hacer el cambio de pedal. Es impor-

tante sefalar que el intérprete de arpa utiliza también la nomenclatura inglesa
(Ejemplo 10-). ‘

Fjemplo 10g
) . . ,
y 2 S S it ke Las notas Re, Sol y La, no pueden ser enarmonizadas, ya que se tendria que
v J "[} T ° i r i recurrir a dobles bemoles o sostenidos. lo cual no es posible enelrarpa. Este re-
=c> : Sl tom e curso se utiliza indistintamente en arpegios, escalas, glissandos, etc. (Ejemplo {1a).
B B o 19

El recurso paralelo de la enarmonizacion es la repeticién rdpida {o lenta) sobre
una o-varias cuerdas, con una o ambas manos. Suele ser dificil-a velocidades rdapi-
das. pero lo suficientemente atractivo-'para utilizarlo. El resultado es *'seco™, en
comparacion con-la enarmonizacion. ya que hay necesidad de apagar la nota ante-
rior para tocar la siguiente (Ejemplo 11b).

Ejemplo 10e Ejemplo 10f
Los cambios de pedal. pueden ser bastante rapidos con las técnicas modernas,
para ello. tomemos en cuenta los siguientes puntos:

1. La alteracién o cambio de pedal puede hacerse perfectamente durante la eje-

o iy ey *é\"a e
cucion de un pasaje (Ejemplo 10-). g =

T E—&g?
&3 = S Ep ey P e
—— T Ty 17 =
2. El pie solo puede realizar normalmente un cambio de pedal. En caso necesa- T e : ?
rio, puede también colocarse en dos pédales conjuntos que ‘cambien hacia g G Ch bE EFR

alteraciones iguales aunque suele ser riesgoso. También un pie puede pasarse
momentdneamente hacia el lado contrario, para realizar un cambio de pedal
simultineamente con el otro pie, pero resulta también bastante peligroso.

3. Los cambios de pedal pueden ser dgiles cuando se‘alternan de un pie a otro.

. Dos cambios de pedal simultdneos son perfectamente posibles, siempre y
cuando uno corresponda al pie derecho y otro al izquierdo (Ejemplo 10-g).

Ejemplo 11b

Enarménicos Escalas

Los enarménicos u homofonos en el arpa son sonidos iguales ejecutados en dife-

La claridad de las escalas en el arpa. varia de acuerdo al registro en gue se gjecu-
rentes cuerdas. Se logran facilmente con dos pedales conjuntos.

ten. En el registro grave, practicamente se pierde su efecto debido a la prolongada
vibracion de estas cuerdas, Ademds, si se puntea demasiado fuerte se corre el
riesgo de hacer chocar una cuerda contra otra. Conforme se pasa al registro agudo,
la escala adquiere mds nitidez y limpieza de sonido. : ‘
Frecuentemente se alternan las manos para tocar una escala; logrando asi una

Los posibles son los siguientes:

Pedales

gran velocidad. pero -son también utilizadas las escalas a distancia de octavas.
Do = Sib - Do Fa# = Fa# - Sol séptimas, sextas, etc. Son posibles también las escalas en terceras, cuartas. quintas,
Do# = Do# - Reb Lab = Sol# - Lab sextas, etc., con una mano, aunque a velocidades moderadas.
Mib = 'Re# -~ Mib Sib° = La# - Sib La escala cromatica debe utilizarse con cautela y a velocidad relativamente
Mi+ = Mi - Fap Si = Sib - Dob

lenta. por la gran cantidad de cambios de pedal que hay que realizar (Ejemplo 12).
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Ejemplo 12

Acordes y arpegios.

Es raro encontrar musica para arpa que no contenga acordes y/o arpegios. Incluso,
muchas obras para este instrumento estén basadas exclusivamente en los arpegios,
palabra italiana que se deriva de “arppegiare”: “tocar ¢l arpa”.

Existe.una estrecha relacion en la ejecucion de acordes y arpegios en el arpa,
razén por la cual no los separamos.

Los acordes son ejecutados en forma de arpegios {ligeramente por lo menos) a
causa de una viciada tradicion arpistica y actualmente a juicio del propio arpista.
Cuando se desee que el.acorde sea totalmente “plagqué” (non arppegio), es sufi-
ciente la abreviacién non arp o colocarle un corchete ([ ) a la izquierda de dichas
notas. Es importante recordar que los acordes simultdneos no deben exceder de
ocho notas. El signo de arpegio (})se utiliza cuando el acorde deba de ser arpe-
giado, conscientemente; incluso se puede sefalar la direccion del arpegio(?) (é)
(Ejemplo 13-a).

Los arpegios por su parte, pueden extenderse a lo largo de todo el registro del
arpa. a velocidades bastante rdpidas cuando se alternan las manos y a tempos
moderados cuando ambas manos tocan juntas. Es posible también realizar arpe-
gios con acordes, especialmente cuando se alternan las manos. Cabe aclarar sin
embargo, que se debe respetar la extension del brazo derecho (ver posicion) y que
en los arpegios sencillos es preferible escribirlos por grupos de dos, tres o cuatro
notas por mano (Ejemplo 13b).
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Glissandos

La imagen del arpa se asocia frecuentemente con 105 glissandos (del francés glisser:
resbalar). Indudablemente este instrumento no es el tnico que los puede . hacer;
pero quizd si el que los realiza con mayor facilidad y versatilidad. A diferencia de
otros instrumentos, como los de cuerda por ejemplo, en donde en sus glissandos se
incluye todo el espectro microtonal, en el arpa sélo se tienen aquellos sonidos que
corresponden a la posicion de sus pedales. No es posible ejecutar glissandos total-
mente cromdticos, debido a complicaciones de los pedales, pero. los glissandos de
cualquier escala tonal hasta las inumerables combinaciones de pasajes atonales y
acordes logrados por medio.de la enarmonizacién, son perfectamente viables.
Cabe aclarar que los glissandos son ejecutados normalmente con las yemas, pero
pueden utilizarse las ufias y otros artefactos cuando se desee un cambio timbrico.

Los dedos dos, tres y cuatro, solo pueden ejecutar glissandos ascendentes y de
esta manera disponer de acordes hasta de seis sonidos, en cambio, los glissandos
descendentes son ejecutados tinicamente por los pulgares (glissando doble). Con
las unas en.cambio, pueden realizarse glissandos hasta de 6 sonidos comodamente.

En el Ejemplo 14a, estan escritas las primeras siete notas del glissando, 2 la
manera tradicional, y esta afinacion se preserva en todo el pasaje; inmediatamente
se encuentran dos glissandos “piccolos”. Suele ser dificil, a veces, ajustarse al in-
tervalo en esta velocidad, por ello, suelen utilizarse alturas aproximadas para estos
pequeiios glissandos. El dltimo glissando “rallentado” se realiza con la ufia. En el
Ejemplo 14b, es el diagrama el que especifica la posicion de pedales. Observemos
como enarmonizan Sib-La#, Do#-Reb y Mi#-Fa; ello significa que solamente escu-
charemos el acorde Sol-Sib-Reb-Fa. El glissando es “‘cuddruple’ ascendente-
mente y “doble” descendentemente. En este ultimo, hay dos cambios de pedal v
enseguida una serie de glissandos cruzados.
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. | rgnénicos

El repertorio arpistico es rico en la utilizacion de arménicos. Estos se logran divi-
diendo la cuerda con las eminencias hipotenar o tenar externas de la mano, con el
dedo indice de la mano -derecha en el régistro agudo, mientras los dedos pulgar,
indice 0 medio puntea la cuerda. La division de la cuerda ¢s a la mitad, logrando
asi un armonico de octava. Existen también otros armonicos, el de quinta por
ejemplo (division-a la tercera parte), pero es facilmente sustituible por el de oc-
tava. La notacién se realiza por medio de un pequefo circulo colocado sobre o
bajo la (s) nota (s).

El registro ideal para los arménicos es el siguiente (Ejemplo 15-a).

Pueden tocarse armonicos dobles, triples, cuddruples y hasta quintuples, siem-
pre vy cuando dos sean ejecutados por la mano derecha y tres por la xzqmerda,
estén escritos en el registro medio del arpa (Ejemplo 15-b).

Es ‘posible también- hacer combinaciones de arménicos con sonidos naturales
(Ejemplo 15-b).

La velocidad debe ser moderada en-los armonicos sencillos, y mucho mds lenta
en dobles, triples, etc.
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Ejemplo 15b
Apagados

Hemos mencionado anteriormente que una caracteristica principal del sonido del
arpa es su prolongada resonancia. Cuando el compositor desea que esta resonan-
cia sea apagada total o parcialmente se indica de la siguiente manera:

1. Por medio del signo O, cuando se desee que se apaguén varias cuerdas des-
pués de algun pasaje y con el tiempo necesario para realizarlo, en el Ejemplo
16-a se apagan los bajos, incluso puede indicarse ¢l registro que debe extin-
guirse {Ejemplo 16-a).
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Ejemplo 16a

Ejemplo 16b

2. Por medio del signo O, después de algin pasaje en que deseen apagar todas
las cuerdas. Cabe aclarar que solo pueden abarcarse tres octavos simultdnea-
mente (Ejemplo 16-b).

3. Por _medio de puntillas de staccato en cada nota que se deseé apagar. Esta
técnica se realiza normalmente por el dedo indice o pulgar v a velocidades
moderadas (Ejemplo 16-b).

Lo contrario de los apagados es dejar vibrar (laissez vibrer) que puede indicarse
sencillamente con las abreviaturas L. V. o con pequefas ligaduras sobre las notas
(Ejemplo 16b).

Pdlt

Pres de la table, puede traducirse como *‘cerca de la caja”, lo que significa tocar
con las manos pegadas a la caja acustica. El resultado sonoro es una mezela de
sonido metdlico y nasal. Existen varias formas de notacion siendo ‘a’ la mas usual
(Ejemplo 17).

En B, Cy D, se tiene que indicar “normal”, cuando se quxere volver a }a posi-
cién normal.

Prés des chevilles:

Prés des chevilles: Cerca de la consola (es lo contrario de Prés de la table), o sea,
la colocacion de las 'manos es ahora hacia arriba, el reésultado es parecido-al otro
(PDLT). pero mds brillante. Existén tres notaciones basicas (Ejemplo 18).

En ‘b"y ‘c” hay que indicar “normal” cuando se regresa @ esta posicion.
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Glissando de pedal
Prads das

ehevites

_ Se logra mediante un movimiento brusco de cambio de pedal cuando la cuerda
estd en vibracion. Esto provoca que la cuerda produzca un breve glissando de
senitono o tono en direccidn de la accién del pedal (b, &, #,). La primera nota es
la'que se toca, Ia segunda o restante se logra mediante el cambio de pedal. Fs mds
eficiente en los entorchados, atin asi puede utilizarse en cualquier registro (Ejem-
plo 21-a).

Uﬁa o 5 ‘ /w%'

Ejemplo 18

En el arpa de pedales, se toca normalmente con las yemas de los de@os; cuando se s pedat
quiere tocar con la (s) ufa (s), se indica de la siguiente manera: (I;;empio 19).

El timbre es una vez mas metalico y nasal como en PDLT, sin embargo, se
diferencia por el toque rispido de la ufia en contacto con la cuerda. Muchas de l_as
técnicas de las arpas folkloricas utilizan las ufias y no las yemas de manera vir- ; i .
tuosa, lo que no sucede con los arpistas del arpa de pedal, por ello, los pasajes con Trino de pedal (trill pedal)
esta técnica deben ser moderados y cautelosos.

B ha— R re= #
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Ejemplo 21a

Es sencillamente un trino a la manera del glissando de pedal, y se logra con un
yorwma | : ‘ ; movimiento rdpido de éste. en el semitono deseado. No es posible hacer trinos en
i E ; intervalos de un tono, ya que el mecanismo del pedal hace que se escuche ¢} semi-
3 ‘ tono intermedio. Cabe sefialar que también se pueden lograr dos trinos conjuntos,
W:HF ; siempre y cuando corresponda uno al lado izquierdo de los pedales (S, DO, RE)
r v el otro al derecho (M1, FA, SOL, LA).

oy - Es preciso aclarar gue el constante uso de estos trinos puede desnivelar el meca-

z - nismo, por lo que muchos arpistas rehuyen realizarlos. (Ejemplo 21-b).
il

Ejemplo 19

Clusters

Como hemos visto. el arpa de pedales estd totalmente desprovisto de un meca-
nismo que pueda lograr un total cromatico, por lo que es imposible tener clusters s =rw
auténticos como en los teclados. El compositor debera tomar en cuenta que los ‘ Fe. B~ e
clusters podran ser solo diatonicos o semicromaticos. Cabe aclarar que la diferen- Ejempoo 21b .
cia timbrica de los registros del arpa, da peculiaridades especiales a €stos. Enel Pedal buzz (zumbido de cuerda)

registro agudo son “‘apagados”, en el registro medio son se_mipgrcutims y.en ¢l . : .

registro grave son: totalmente SOROIOS por su prolongada vxbracxén: Todos. ellos E‘ste. efecto se logra mediante .Ia colocacion del pe.:dal. entre dos.semitonos. Ellono
pueden escribirse arpegiados, en “‘plaqué” o con golpe de palma (Ejemplo 20). significa que se pueda producir claramente un microintervalo.auténtico o claro de
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oo sona §UATTO de tONO, €5 tan sélo que la cuerda no ha sido bien presionada por su tenedor
correspondiente y ello causa que se produzea un ruido bastante indefinido. Es de
mayor efecto en las cuerdas metdlicas y se puede combinar con el gliss de pedal en
un movimiento més o menos lento. (Ejemplo 22).

Fjemplo 24a,byc

”V

Trino de afinador sobre dos cuerdas

Ejemplo 22
Xilo

La palabra xilo, proviene de xiléfono; su denominacion se deriva del parecido
timbrico que existe entre este instrumento y este efecto en el arpa. Se logra me-
diante la colocacién de los dedos de la mano izquierda sobre las cuerdas junto a
la tapa, a manera de apagar la vibracién cuando la mano derecha toque estas
mismas cuerdas. Es posible hacerlo hasta con 4 de dos (4 notas), inclusive modu-
lando por medio de los pedales. Los cambios de posicion no deben ser demasiado
rapidos ya que la mano izquierda necesita un pequefio lapso de tiempo para volver
a colocarse en otras cuerdas vecinas. (Ejemplo 23)

Es posible también, lograr una especie de xilo con la palma de la mano izquierda
sobre las cuerdas, que apague simultineamente el sonido de pequefios grupos de
notas o de pequeftos glissandos.

Este trino se logra también con un afinador metdlico de arpa, el cual se introduce
entre-dos cuerdas y-se golpetean alternativamente. El-trino puede quedarse enuna
sola posicion, pero se utiliza también el deslizamiento del afinador hacia arriba o
hacia abajo. lo cual provoca glissandos en direccién contraria. Por ejemplo, al
golpetear en la parte superior de las dos cuerdas, se escuchardn las notas corres-
pondientes a las divisiones de dichas cuerdas y conforme se descienda, las divisio-
nes varian, lo cual produce un glissando descendente y otro ascendente hasta llegar
al centro y con ello a la octava (Ejemplo 25). ‘
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Ejemplo 25

Caja

La utilizacién de la caja acustica del arpa como elemento sonoro percusivo .es

bastante utilizado, aiin cuando debe hacerse con ciertas precauciones, ya que no

Ejemplo 23
Gliss de afinador

Este efecto parecido a gotas de agua cayendo, se logra facilmente en una sola
cuerda mediante un afinador metdlico de arpa o cualquier aparato similar. La
mano derecha se encarga de tocar la cuerda deseada (en cuerdas metdlicas no es
tan preciso) ¢ inmediatamente la parte metdlica del afinador, que ya se éncuentra
en una posicion cdmoda para el glissando, hace el deslizamiento hacia arriba o
abajo, segiin sea el deseo del compositor (Ejemplo 24-a). Los trinos con afinador
sobre cuerda son perfectamente accesibles (Ejemplo 24-b).

Por otro lado, no es dificil utilizar afinaciones exactas (inclusive microtonos),
tomando en cuénta que se empieza aproximadamente medio tono arriba del so-
nido real ‘de‘la cuerda; y ascender a mas de dos octavas (Ejemplo 24- ¢).

t16

tiene la misma fuerza sonora de un instrumento de percusion. La caja acustica se
divide en 2 secciones: cuerpo y tapa; ambas difieren timbricamente e inclusive se
puede jugar con diferentes alturas, tomando en cuenta que estd construida en
forma cénica. De las manos se pueden utilizar dedos: sonido suave, nudillos; so-
nido seco, y palma: sonido esparcido. También se utilizan diferentes baquetas (no
metalicas). En cualquiera de estos casos es necesario sefialar exactamen e k) dese-
ado, en caso contrario se utilizardn solo las manos (Ejemnplo 26).
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A diferencia del vibrato de los instrumentos de cuerda y aliento, en los cuales es
inmediato, en el arpa hay necesidad de cambiar de posicion de la siguiente ma-

nera: la mano izquierda toca la nota correspondiente: la derecha realiza ¢l vibrate
oscilando el pulgar en la parte superior de la cuerda colocada entre la clavija y el

puente. Cabe sefialar, que la tension de las cuerdas varia segin su grosor (calibre).
Evidentemente es mds sencillo hacer el vibrato.en las cuerdas con menos:calibre

(registro agudo). tanto poer su grosor como por estar mds cerca de la-mano derecha;
en los entorchados (registro grave). ¢s practicamente imposible.-La duracion del
vibrato-equivale a la duracién de vibracién de la cuerda. No es recomendable
cambiar demasiado rdpido de una nota a otra y solo se puede hacer con una
cuerda a la vez (Ejemplo 27).

Siffles

Los sifflés (silbidos). se logran deslizando verticalmente 1a ufa 6 Ia palma sobre las
cuerdas metdlicas. Una especie de sitbido pianisimo se da como resultado por el
deslizamiento de la palma; con la uiia, el resultado es sonoro, rispido e indefinido
(Ejemplo 28).
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Pizzicato

Este efecto se logra con la cuerda 'y caja conjuntamente. En el momento en que el
dedo pulsa la cuerda, se hace ur deslizamiénto rapido hacia Ia caja. Para ello, el
dedo debe estar cerca de la caja {prés de 1a table), v la pulsacién y golpe debers ser
fuerte. ‘ ‘

El'término pizzicato, se refierea 1a similitud que existe con el pizz de las cuerdas
y especialmente con el pizzicato a la Bartok, por el efecto del golpe violento.
(Ejemplo 29) = S
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Ejemplo 29
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.utensilio es usualmente el que se utiliza en Ia guitarra; es una especie de
pr longacion de la uia. En notacion determinada, la velocidad de ejecucion es
relativamente moderada, en cambio en notacion indeterminada puede ser bastante
rapida. especialmente cuando se utilizan dos plectros.

Hay que tomar en cuenta que es necesario darle al arpista un minimo de tiempo
ra tomar.y dejar el plectro, y anotar. “normal” cuando se vuelve a la ejecucién
1 tas.manos (Ejemplo 30).
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Ejemplo 30

Sordinas
(arpa preparada)

Existen tres tipos de sordinas basicas:

1. Sordinas flexibles.
2. Sordinas adheribles.
- 3. Sordinas manuales.

Las primeras se entrelazan en las cuerdas, por lo cual el material debe ser sufi-
cientemente flexible, Para este caso, cualquiér tipo de papel es utilizable: aluminio,
cartoncillo, bond. celofan, etc. Todos eflos s¢ colocan previamente 4 la gjecucion,
pero pueden quitarse durante la misma, aunqué con ligeros frizamientos sonoros:
Los segundos, se adhieren a las cuerdas 'y se colocan v remueven facilmente en
cualquiér registro. Pueden utilizarse cintas adhesivas de diferentes tipos, aungue la
cinta “Masking Tape™ es recomendable. S

Las sordinas manuales son construidas generalmente de papel, pldstico, madera,
metal, etc., dependiendo de la extensién de registro que se quiera abarcar, Una
mano se encarga de tocar y la otra de apagar o modificar por medio de la sordina.
Los resultados mds sonoros se logran en el registro grave, aungue hay gue tomar
en cuenta la capacidad vibratoria de la sordina en contacto con la cuerda vibrante
y con ello lograr el efecto sonoro deseado. Varia mucho una sording construida de
tiras de papel aluminio, las cuales resuenan al igual que las cuerdas, que un bloque
de madera, el cual puede apagar bruscamente el sonido.

Baguetas

Diferentes tipos de baquetas se pueden utilizar para tocar las cuerdas, de preferen-
cia no metdlicas, ya que dafian las cuerdas. Baquetas como las de fieltro y madera,
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acuerdo al grafismo de baquetas que se utilizan en instrumentos de percusién.
Scordatura

El cambio de afinacién ha sido utilizado en el arpa en varias ocasiones, atn
cuando los arpistas sean adn recelosos de hacerlo, ya que al alterar demasiado 1a
tension de las cuerdas, soportada por consola y caja, ésta puede “pandearse”. Es
util sobre todo cuando se desean pasajes cromaticos no susceptibles de lograrse con
los pedales o cuando se deseen microtonos. Al principio de la partitura se tendra
que indicar qué cuerdas se desean cambiar de afinacion. La notacion puede ser de
dos maneras: real y transportada. En la primera, se escriben las notas cual son y es
el arpista quien se encarga de su transporte. En la segunda, las notas estdn ya
transportadas. En tal caso el arpista solo toca las notas escritas, “indiferente” a su
sonido real. Esta manera es la mds utilizada por ser mds prictica.

Ampliacion y modificacion electrénica

El arpa tiene un sonido pequefo en relacién con otros instrumentos, sin embargo,
es lo suficientemente sonora para cubrir estas necesidades en la mayoria de los
casos. La electrénica se utiliza s6lo en casos de extrema sonorizacion o para desta-
car ciertos recursos, o sencillamente para transportar el sonido arpistico a la colo-
racién electrénica, manteniendo sus caracteristicas timbricas bdsicas. En ciertas
obras de arpa .y orquesta, hay necesidad de amplificar el arpa, especialmente
cuande existe una orquestacién densa. La modificacidn se logra mediante la intro-
duccién de-los sonidos del arpa a ciertos aparatos electronicos (Delay, Planger,
sintetizador, .etc.) que modifican bdsicamente sus caracteristicas timbricas y de
altura. Es recomendable en este caso, que otra persona se encargue del control de
estos aparatos cuando la modificacion se realiza durante la ejecucién de la obra.

hule espu‘fha, hule, etc., sustituyen a las manos y se pueden perfectamente encon-
trar nuevos timbres al utilizarlas. La notacion puede ser verbal o gréfica, ésta de

LA MUSICA Y LA UNIVERSIDAD

JEAN-CHARLES FRANCOIS

L Virtue and cynicism*

n una entrevista concedida el afio pasado al diario francés Le Monde, Pierre
Boulez respondio a la siguiente pregunta de la siguiente forma;

“A.qué se debe que en los Estados Unidos, habiendo tantas posibilidades, ocu-
rra tan poco desde el punto de vista de la creacion?”

“Porque (dijo) todo estd ligado al antagonismo, que es mucho mas pronun{:xado
que en Europa, entre las fuerzas del “establishment’ y las fuerzas de la creacion,
Por un lado, los compositores se refugian en el ghetto universitario y miran con
ndusea cualquier cosa que ocurra en el mundo de los conciertos. Ni siquiera estdn
“malditos”, ya que viven comodamente: se tocan sus obras.en los conciertos de las
facultades, pero todo gueda en familia, es incestuoso... Los musicos se consumen
en un estilo de vida demasiado lleno de indulgencia (mansedumbre). Esto ac:
con cualquier impetu de agresividad, de competencia. Los mejores perros son los
muertos de hambre, v nada puede reemplazar el contacto con un p
riesgo”.!

Miiton Babbitt expresé lo- siguiente en una conferenma que escu
bourne, Austraha, titulada “‘La universidad y la improbable supcrv ve
musxca seria” ‘

Nosatros después de todo, nos encontramos en una situacion unica en
cuanto a que el compositor estd basicamente en Ia universidad, en mi pais estd

* Los titulos de las secciones son a menudo j juegos de pa}abras mtraducxbles, por lo tanto
se han dejado en el idioma original (N..del T.)
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2 . gnteramente dentro de la universidad. No hay determinante mds significativa de la
vida cultural musical de nuestro pais, no hay mejor indicio de la reorientacién
cultural de la musica en este pais y su nuevo status intelectual, que el hecho de que
una gran mayoria de los compositores americanos han recibido su entrenamiento
en las universidades y son maestros de éstas. Esto hace que nuestra vida sea muy
diferente a la de nuestros contrapartes europeos. ;Con quién convivimos? Convi-
vimos con nuestros colegas en departamentos de musica, convivimos con otros
compositores, con historiadores y tedricos de la misica: Convivimos: con otros
intelectuales de otros departamentos de la universidad. Convivimos con intérpre-
tes que han tenido practicamente el mismo entrenamiento, la misma formacion.
Por el contrario, nuestros contraparies europeos conviven con empresarios, con
directores y estaciones de radio, con musicos publicos. Por supuesto que éste no es
un juicio normativo, pues nuestra vida es muy diferente. La nuestra es una vida en
la que existe una especie de correspondencia entre lo gue pensamos vy lo que hace-
mos y el oficio en el que nos desempefiamos. Esto de ninguna manera s¢ debe a
una extraordinaria coincidencia, sino a que hemos tenido que encontrar este ofi-
cio, hemos tenido que construirlo, asi como, debo afadir, a la mayor flexibilidad
de nuestras universidades...”?

He yuxtapuesto estas dos citas, una destinada a un publico tipicamente parisino,
la otra expresada en una pequefa reunion casi privada, para mostrar de manera
dramatica la diferencia fundamental entre el quehacer musical en Europa y en
América; dos sociedades que, sin embargo, v uno esta especialmente consciente de
este hecho aqui en los Estados Unidos,® tienen una tradicién comin. En Europa,
para poder existir, tiene uno que inventar signos musicales que llevan un mensaje
de esperanza, tiene uno que exponer en sus obras el contenido politico de su pen-
samiento, repetiruna v otra vez 1848, sin posibilidad alguna de escapar (jay, si tan
solo fuera posible!)al arte burgués de cualquier manera. Tiene uno que enfrentarse
al periodismo seénsacionalista, a organizaciones controladas por una mafiag de com-
positores fuertemente ‘comprometidos en actividades incestuosas {jacompafiadas
de exhibiciones!) con poderosas agencias publicitarias v con instrumentos de cul-
tura controlados por el Estado {;propaganda?). En los Estados Unidos, donde todo
se hace a una escala industrial amplia ¢ ilimitada, no hay una verdadera alterna-
tiva honesta al Mundo del Espectdculo como négocio, como la hay en Europa; con
su Cultura con “C” mayiscula; Boulez no puede comprender este hecho y se en-
frent6 al “establishment” equivocado en Nueva York. Esto no significa que ¢l
piiblico europeo no esté manipulade comercialmente, por ‘el contrario, quizd lo
esté de'una manera mucho mas sutil, debido a su buena educacién, su buen gusto,
o a su opinion acerca de la actividad politica. Finalmente, la ensefianza musical
pertenece al dominio privado de aquellos especialistas’ que no producen musica
sino musicos, en instituciones completamente paralelas, cultivando esa tradicion
“académica” por la que todo el mundo debe pasar. Citemos de nuevo a Boulez en
Ia misma entrevista: ;

“No creo demasiado en Ia ensefianza; uno ensefia a gentes gue Son ¢omo pie~

 Pierre Boulez
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..gras, por no decir como vacas, durante tres afios, y son tres afos perdidos. Por el de masas, solo exige controlarlos. Posee las mismas jerarquias, los mismos lugares,
contrario, conversa uno con alguien durante tres horas, y eso resulia ser justa- los'mismos instrumentos, las mismas leyes. Mas aun la vanguardia proporciona a
mente el estimulo que él necesitaba”? Jos manipuladores de los medios masivos de comunicacion una justificacion mo-
Por supuesto, Boulez da por hecho que los muisicos con los que estd tratanda ral, a causa de su dignidad, de su pobreza, de su libertad; la defensa moral de
saben leer musica, escuchar, tocar algin instrumento, pueden articular pensa- futuras obras Qe arte justifica las leyes de derecho de autor que permiten que obras
miento musical, en otras palabras, que han sido formados (;deformados?) por este de pésima calidad ganen millones. El compositor de vanguardia es un pequefio
famoso Conservatorio, este Solfeo, esta Técnica, esta Tradicion que €l no esta dis- _ capitalista cuyo capital no ha rendido frutos todavia: Poggioli no ve otra alterna-
puesto a enseniar y mucho menos avalar. Cuan conveniente resulta entonces para tiva-a la vanguardia mds que la de las sociedades totalitarias, donde cualquier
el vanguardista dejar estas tareas a obscuros especialistas, musicos de segunda desviacion de la norma es absolutamente prohibida con la ya conocida y total
clase. maestros académicos. Pues es un hecho que la vanguardia encuentra su eficiencia. '
substancia en este academzcxsmo ¥ que el musico que sale del Conservatorio estd “Comq una afirmacion negat'iva e hipotética, podriamos decir que la vanguardia
listo ya sea para una vida facil, o para ser iluminado por el contacto con aquellos estei. de§txnada a perecer s6lo si nuestra civilizacién estd condenada a perecer; es
que hacen la historia, que estdn haciendo la musica viva, en otras paiabras. estd decir, si el mundo como lo conocemos estd destinado a caer frente a un nueve orden
hsto para unirse a la vanguardza enelcual lg cultura de masas sea la inica forma admisible o posible de cultura; un
orden-que inaugure una serie ininterrumpida de comunidades totalitarias, incapa-
ces de permitir la supervivencia de una sola minoria intelectual, incapaces de con-
cebir siquiera a excepcion como vilida o posible.

Renam Poggmh ha hechg una brillante diseccmn de la vanguardia eumpea enun- Pero si tal transformacién no es inminente o inevitable, el arte de vanguardia
libro titulado “La teoria de la vanguardia”. En particular ha mostrado como la estd condenado o destinado a durar, bendito en su libertad y maldito en su enaje-
vanguardia esta ligada por su tradicion al movimiento romantico, y por su natura- nacién.”
leza a la democracia formal vy a la sociedad industrial, sin las cuales no puede Pero el tiempo pasa y Boulez sigue anhelando la llegada de una nueva vanguar-
existir: ‘ \ dia (al menos una vanguardia que a él asi se lo parezca), que tarda tanto-en venir,
“En una sociedad democritica, como apunté Baudelaire al escribir sobre Poe; = ‘ (Pudiera ser que poco a poco la vanguardia se estd disolviendo en una multitud de
la tirania de la opinién domina facilmente, tanto en asuntos morales como cultu-  estilos y cayendo en el anonimato, que esta perdiendo su agresividad y desapare-
rales; pero esta tirania es incapaz de ejercer sanciones decisivas y de establecer ciendo frente a un nuevo fenémeno aiin dificil de definir? Es verdad que hay una
uniformidad absoluta. Esa sociedad termina por tolerar, dentro de un marco de _ crisis. La musica occidental se fija por medio de la notacién, de manera que uno
accion limitado mas no demasiado restringido, muestras de excentricidad e incon- estd absolutamente obligado a escribir cosas nuevas cada vez, o a recurrir al plagio.
formidad, individuos que transgreden en vez de seguir la norma. (..) o ~ ; Esta es la condicién de la vanguardia. Pero presupone para su buen funciona-
El arte de vanguardia, por lo tanto, no puede evitar el rendir homenaje involun- _ miento la presencia de unos cuantos genios “‘elegidos” en medio de una multitud
tario a la sociedad democratica y liberal-burguesa en el acto mismo de proclamarse ignorante, y el escribir cosas nuevas, puede ser un verdadero problema si se-estd en
antidemocrético y antiburgués; tampoco se da cuenta de gue expresa el principio _ presencia de una multitud industrial e industriosa de compositores sérios:
evolucionista y progresista de ese orden social en el acto mismo de abandonarse a Esta vertiginosa aceleracion de lo que se escribe, vuelve cada vez mds dificil
las quimeras opuestas de involucidn y revolucion (...) De este modo, podemos escribir algo nuevo, [NUEVO! {NUEVOQ! Cudn absurdo resulta entonces crear cada
afirmar que son precisamente las tensiones especificas de nuestra sociedad bur- dia sonidos increibles, para descartarlos por obsoletos a la mafana siguiente.’
guesa, capitalista y tecnolégica las que dan a la vanguardia su razén de existir”.’ l Con el desarrollo de la tecnologia y el renovado interés en la improvisacion, la
El artista quizd era mds feliz en cuanto a sus relaciones sociales cuando estaba ESCRITURA al menos ha perdido su exclusividad sobre ¢l sonido, aunque ain no
al SQFVICID de los pnnc;peg‘ ya QUC ha tenldo que pagar por su libertad, su ;ndgpen- S}.l prestigio. Desafortunadamente, una tradicién oral perdlda desde hace fanto
dencia (jy su especializacion!) con esta enajenacion, este colosal aislamiento y esta tiempo no se recrea en tres minutos, y hasta ahora la tecnologia ha servido dnica-
continuamente renovada (y que necesariamente debe ser re:novada) busqueda de lo _ mente para imitar la musica instrumental, y las improvisaciones han sido dema-
nuevo. lo original, lo extraordi in embargo en esta era de la cultura de siado-a menudo tan solo recuerdo de partituras. Pero, ante todo; 1a actitud misma
masas. es bueno y util que existan estas minorias capaces de dar un poco de color _ no ha cambiado, por una sencilla razén: la deformante imagen del “mensaje” im-
a la vida. sin representar una amenaza seria para el sistema: juna vilvula de es- _ plicito en los trabajos de vanguardia crea la ilusién de que al decir algo, hacemos
cape! De hecho, la vangnardia no cuestiona los medios de produccion de la cultura que ese algo ocurra. Aunque John Cage deje al azar la tarea de determinar su

II Msss used univers...
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gnﬁsic&, s‘igfie siendo el unico responsable de ella, su: nombre aparece en el pro-
grama; las ediciones de sus obras se publican, sigue-siendo John Cage, el composi:
tor.-Los minimalistas, a pesar de su tendencia a la simplicidad y al primitivismo,
no pueden-evitar el proyectar las mismas actitudes, las mismas estructuras: al igual
que‘esos efimeros movimientos: de vanguardia, crean la imagen de primitivismo
sit-recuperar un-espiritu tribal perdido.. Y cuando, con gran valor, Cornelius Car-
dew descarta la vanguardia artistica, es sélo para unirse a una nueva vanguardia
politica, pasando asi de liberar los oidos del publico a liberar al piblico. Aun s
musica funcional, solo es “popular” entre la vanguardia musical, cuyos miembro
son los unicos capaces de gozar con deleite, y con cierta perversidad, de todo su
sabor.

De'manera que a la vanguardia, a pesar de todas sus contradicciones; le va muy
bien: Sin embargo. hay una conciencia general de la arrogancia que ha sido aso-

-

mato. (que abarcan 'ya a grandes grupos), a pesar de que el aparato siga siendo ¢l
mismo. Existe un dilema entre el absurdo de la vanguardia y la absoluta necesidad
de preservar las condiciones en las que ésta se desarrolla para evitar un totalita
rismo que resultaria aun peor.

El imaginar una solucion a este dilema se convierte en un suefo deliciosamente
izquierdista que toma la forma, por ejemplo, de la autogestion local de pequefios
grupos diferenciados.

HL. Verity must say: “in”

En noviembre.de 1918, Arnold Schoenberg cred-la-**Sociedad para las Representa-
ciones Musicales Privadas”. Segin Willi Reich, Schoenberg “la fundé (...) inicial-
mente para beneficio énicamente de su pequefio circulo de alumnos y amigos cer-
canos”™.? Berg escribi6 en el folleto introductorio:

“El prroposno de esta Sociedad, fundada en noviembre de 1918, es proporecionar
a Arnold Schoenberg los medios para realizar personalmente su intencion de brin-
dar a los artistas y amantes-del arte un conocimiento verdadero y.preciso de la
muysica moderna. (...) El deseo de adquirir al fin claridad y asi tomar en cuenta
aquellas necesidades.y deseos que se justifiquen, fue una de las razones que impul-
saron-a Arnold Schoenberg a fundar la Sociedad. Tres cosas son necesarias para
alcanzar esta meta:

.-Ejecuciones claras y bien preparadas.
:-Ensayos. frecuentes.

. Las-representaciones deben substraerse a:la influencia corruptora de la publi-
cidad: o sea. no deben estar inspiradas por un espiritu de competencia, vy
deben llevarse a cabo independientemente-del aplauso o las expresiones de
desaprobacion.

(ORI S I

ciada hasta ahora con la vanguardia, hay una cierta modestia y un cierto anoni-
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“Esto pone de relieve la profunda diferencia. que resulta aparente al compararla
tarea de esta Sociedad con la del medio concertistico normal de hoy en dia, del
cual la Sociedad pretende mantenerse alejada.””
Deben subrayarse varias preocupaciones: en primer lugar, la constitucién de un
programa educativo, no sélo para el publico, sino para los miusicos mismos, de
compositores para compositores, de compositores para intérpretes; en segundo lu-
gar, la intencion de basar las relaciones entre intérpretes v piiblico-en una honesti-
dad y una claridad derivadas de un conocimiento profundo de las obras, comple-
tamente desapastonado, descartando asi cualquier presentacién democratica frente
a-un gran publico; la necesidad, por lo tanto, de abstenerse de cualquier comercia-
lizacién, de rechazar la publicidad y las criticas, manteniéndose fuera de un cierto
profesionalismo; finalmente, la voluntad de limitarse a una pequefa escala focal,
con programas de musica de cdmara, y arregldrselas con los recursos disponibles, '

De hecho, sobre estos principios (y este puritanismo) se han establecido en los
Estades Unidos. dentro de las universidades, departamentos de masica dedicados
a-la creacion, la interpretacion y la teoria de la musica contemporinea Fue en
referencia a este modelo que Babbitt sugiri6 en 1950 “un mundo de representacios
nes privadas y medios electrénicos, con su muy real posibilidad de eliminar por
completo al piiblico y a los aspectos. sociales de la composicion musical. Por este
medio. la separacidn entre-los terrenos seria definida mds alla de cualquier posibi-
lidad de confusion de las categorias y el compositor seria libre de liévar una vida
privada de logros profesionales, en vez de una vida piblica de compromisos que
tienen poco.de profesionalismo v mucho de exhibicionismo”.!!

Para Babbitt, la cuestién es situar al musico-al nivel de:las disciplinas tradxcm—-
nales.de la universidad. para que éste pueda vivir entre distinguidos intelectuales;
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; ; e pudiera definirse como una especie de nuevos monasterios, espa-
_cios cerrados.

Después de todo. muy pocos niegan a la filosofia o a las matematicas (campos
tan esotéricos como la musica y no mds “utiles” para la sociedad que ésta) el dere-
cho de existir exclusivamenté en la universidad, ain cuando las estructuras mis-
mas de estas universidades sean cuestionadas a menudo:

“Ha pasado la época en que el hombre con una educacién normal, sin una
preparacion especial, podia entender los trabajos mds avanzados de, por ejemplo,
las matematicas, la filosofia o la fisica™.!?

Sin embargo. las objeciones formuladas en contra de la existencia de la musica
dentro de las universidades son bien conocidas (aparte de las expresadas por
la universidad tradicional ‘en contra de cualquier departamento de musica que
no concentre su atencion exclusivamente en el pasado histérico ‘del mundo occi-
dental): falange cuasi-aristocratica, oligarquia paternalista de mandarines, circulo
cerrado, circulo vicioso de profesores formando mas profesores, avalancha de
compositores, diarrea académica como la de este articulo, etc.

No se trata de negar que estos problemas existen, son inherentes a la universi-
dad, pero nuestra preocupacion consiste en estudiar con detalle las consecuencias
profundas de una privatizacién de la musica,!? y pareceria necesario que esta pri-
vatizacion ocurriera dentro del marco de la universidad, dada la coexistencia de
diferentes disciplinas dentro de ella.'* Pues al ingresar al ghetio de la universidad,
la musica se liberd de otro ghetto, ya que se enfrento seriamente con algo diferente
a’su propio medio cerrado.

V. Vernissage de cul (1) nuism...

Segiin Babbitt. la razén fundamental para estar en la universidad no es ni més ni
menos que el poder hacer musica seriamente, en las mejores condiciones posibles
y fuera de cualquier otra consideracién. ;Qué significa “hacer musica”?. La presen-
tacion de la musica en publico debe ser considerada desde la perspectiva del siglo
XIX;en'la que, a causa de la relativa escasez, sus caracteristicas de evento dnico,
su restringido publico de aficionados que preparaban activamente en sus planos (y
no en-sus-tornamesas, lo'cual es muy distinto), las obras que se‘iban a interpretar
(gracias a la publicacién de ediciones musicales), el concierto tenia un verdaders
significado. Desde el momento en que los conciertos se multiplican por todo el
mundo a escala industrial; para un publico mucho menos restringido, ya sin el
apoyo de las ediciones para los aficionados, pero si con el de la industria disquera,
nos encontramos frente a una situacion de casi absoluta homogeneidad a nivel de
su-organizacion, su contenido y su produccién: el concierto se ha vuelto altamerte
insignificante.

Por supuesto que el profesionalismo nunca habia alcanzado niveles tan altos,
pero entodo el mundo uno se encuentra mds o menos con:-los mismos miisicos, los
mismos lugares.-las mismas estructuras de organizacién. El resultado de esta situa-

ciones que se vuelve indiferente si uno estd en Nueva York, Paris, Londres, Berlin
y Tokio. pues se enfrenta siempre a la misma musica indiferenciada. La homoge-
neidad se convierte en una fuerza; la sintesis, en una ventaja dentro de este con-

texto de internacionalizacion. Keith Humble dijo una vez"’ que la razon de la muy

alta calidad del profesionalismo en los Estados Unidos era la convergencia, en
primer lugar, de la inmigracion a gran escala de ejecutantes de cuerdas provenien-
tes de Europa central, en segundo, de la importancia de intérpretes ;:iei Europa
central: en segundo, de la importacion de intérpretes de aliento-madera franceses
entre las dos guerras. y por gltimo, de la tradicion germadnica de &je&‘{u
metales. modificada. mejorada y desarrollada por la (absolutamente in
multiplicacion de bandas de metales para los desfiles de los juegos de fm

ricano y una escuela de percusion que se origing con el jazz, -

El musico profesional es aquel que puede integrar diferentes técnicas, a
mads exoticas. y hacer algun tipo de sintesis a pamr de ellas, es capaz de xme:rpretar
cualquier musica, al menos en teoria. ~

La paradoja es que esta homogeneidad a nivel de la orgamzacxén v Ia interpreta-
cion resulta necesaria por razones de eficiencia, a causa de la diversidad notable,
sin precedentes. de la musica que se toca hoy en dia. También en este contexto la
notacion musical. al jugar en cierta forma el mismo papel de neairalidad con res-
pecto al material que el alfabeto fonético, permite la multiplicacion de la musica
histérica y étnica (o al menos su pillaje y su deformacién) manteniendo a la vez un
sistema unico de produccién que puede ser resumxdo enloqueesel Ccmservatcs—
rio, 1o gue éste representa y permite. ~ ‘

No hay espacio aqui para discutir las I:mxtacmnes y los problemas de }a
musical. particularmente en cuanto a la organizacién temporal de
embargo. debe darse crédito a la notacion por su flexibilidad y capaci (
tacion. y por su abstraccion en relacion a materiales sonoros que permiten esta
riqueza v complejidad estructural.

La musica serial, al Hlevar las posibilidades 1mphc1tas en la notacién a sus extre-
mos. nauguro la era. como subraya Babbitt, de las “composxcmnes musicales
(...que poseen) un alto grado de contextualidad y autonomia”.'® ~

<Como es posible reconciliar este deseo objetivo de individualidad
¢iacion de cada obra, con un sistema universal (la notacion) que les permi
mdmduahd&d y dicha diferenciacion, con un sistema que implica una ergamza~
cién especializada del trabajo y que genera, como hemos dicho antes, i ‘
cxa e indiferenciacion? ;

" La partitura hace posible la reahzacmn sonora a una v&locrdad e ]
en lugares muy alejados. Si el compositor ha levado a cabo una buena labor de
simbolizacion. jporqué habria dificultad alguna en transformar esta simbolizacion
en sonido, en un tiempo muy corto y de manera satisfactoria? Pero no debemos
olvidar la naturaleza necesartamente incompleta de la notacién musical, si no que-
remos bombardear al intérprete con una lluvia de informacién imposible de asimi-
lar sin una lenta re-educacion que destruiria al sistema. Tampoco debemos olvidar
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ue la realizacion sonora de un simbolo musical es necesariamente aproximada, ya

e es bien: sabido que la entonacién, duracion, volumen y-los: diversos matices
mbricos, son elementos relativos a causa de sus intérrelaciones e interacciones y
sobre todo a causa del contexto en. el cual el intérprete debe articularlos;

iLos sonidos deben ser articulados de una forma u otra! Si uno trabaja con.obras

_que se refieren Unicamente a su propia contextualidad, el conocimiento intimo-de
sta contextualidad (no a través de un andlisis tedrico, sino por.una:lenta asimila-
cion del universo sonoro de la obra) parece esencial para esta articulacién. Si uno
trabaja con un conjunto de cdmara (aunque haya un director que lo unifique), el
conocimiento del contexto sonoro de los demds instrumentos es indispensable
para la articulacion de cada sonido."” ;
Evidentemente, semejante asimilacion de las nuevas obras por los intérpretes no
puede llevarse a cabo facilmente dentro del marco de la organizacién econémica
de la musica publica. Es necesario transportar al intérprete a un medio ambiente
en ¢l que tenga el suficiente tiempo para asimilar la musica en privado, en el que
pueda trabajar tranquilamente con el compositor, en el que-sea capaz de estudiar
los problemas de la “creacion” musical, en el que sea considerado, por lo mismo;
como un “creador”’ de sonidos. Resumiendo, un medio ambiente que serd.necesa-
riamente focal y limitado. :

V. Enivrant, amusing...

Las consecuencias de la coexistencia pacifica de compositores e intérpretes dentro
de instituciones no publicas y en particular dentro de instituciones de educacion
¢ investigacion como son las universidades, deben ser analizadas.
Los. departamentos de musica que ponen énfasis en la compeosicién: producen
con eficiencia, principalmente difundiendo una cantidad enorme de informacion;
produciendo cada vez mayor cantidad de compositores, llevando asi al extremo.
del absurdo y la insignificancia la nocién misma de lo que es la composicion,
destruyendo la idea tradicional del hombre providencial. ,
Las obras de estos compositores son interpretadas casi inmediatamente, sin
esperar a que se enmohezcan. El concierto es un método de educacion. a través de
una ensefanza activa. El nimero de conciertos se multiplica entonces por ¢l
numero de estudiantes y miembros de la Facultad que ponen el ejemplo (o simple-
mente porque les gusta esta actividad). Esto significa muchos conciertos, cada
noche. a mediodia, a las 4 p.m., etc. Estos conciertos poseen una cualidad experi-
mental y académica que es contraria al espiritu profesional de la musica industrial
iSon una serie de ensayos! : ; L
Si los conciertos publicos han perdido su caracteristica de eventos extraordina-
rios. qué puede decirse entonces de los conciertos dentro de la facultad, sino que
llegan al colmo de la insignificancia. Ya no son meomentos privilegiados. En vez
de una serie de conciertos. hay un solo concierto permanente que. sigue y sigue,
involucrando siempre bdsicamente a.la misma gente; compesitores, publico,.coor-
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- dinadores, se permutan en un divertido juego de sillas ‘musicales. Pues jcomo es
posible aceptar que un compositor dedique toda su vida a escribir sin tener nin-
guna experiencia practica del sonido? ;Como podemos aceptar que un intérprete
no sea capaz de producir, a su vez, sonidos que ¢l haya inventado?. Ademds, es
necesario que el musico de hoy en dia sea un buen administrador, gue tenga nocio-

nes de Ias tareas “subordinadas”.

Vemos en esto la germinacion de una sociedad musical que ya no estard basada
en la especializacion y la division del trabajo dentro dé una jerarquia en laqueel

“intelectual” o, mejor dicho, el Maestro de la Vision, ¢l hombre dominado por el

hemisferio derecho del cerebro, el hombre letrado, goce de una posicion de prestigio

y privilegio.

Finalmente, el concierto continuo no €s ya un conciérto; sino un grupo de gente
haciendo musica juntos, en privado. No existe gran diferencia entre la situaciéon

del salén de clases y la presentacion misma, entre Jos ensayos v las funciongs, entre
piblico y no publico ya que los protagonistas son a veces pasivos, y a veces acti

vos: no hay gran diferencia entre diversion y trabajo; el venir a escuchar es parte

del trabajo vy ¢l trabajo es diversion. De hecho, es mas bien diversion seria 0, como
diria Kenneth Gaburo,'® trabajo (en esto reside su belleza) irrelevante, ni trabajo
ni diversion. jEl artista no tiene ya necesidad de cantar los anuncios de viajes
turisticos organizados para sobrevivir! :

Una continua actividad privada significa que ningin “‘lugar” puede ser privile-
giado, no hay necesidad del escenario teatral tradicional, ni del marco para el
cuadro, no se requiere de una sala de conciertos. La actividad ‘musical se trans-

porta a espacios mucho mds neutrales y flexibles: el estudio, el cubiculo de ensayo,

el salén de clases.

La caracteristica puramente local de la actividad musical permite construir, ex-
perimentar y desarrollar un conjunto artesanal no homogéneo de instrumentos,
que proporcione a cada lugar su particularidad sonora.'” Asimismo, ya no resulta
necesario utilizar un sistema unico y universalmente homogéneo de afinacion y
entonacion.?® Finalmente, y por encima de todo, el encuentro cotidiano de un
grupo de gente implica que, a la larga, la comunicacion oral prevalecerd sobre la
comunicacién visual o escrita. Aunque parezca deseable continuar con el uso de la
notacién, ésta no podra ya reclamar fa exclusividad, el prestigio y la universalidad
de que goza en'la musica internacional. Al explicar la razén de la notacién extra-
ordinariamente compleja de Match, Mauricio Kaget“ dijo que se debe a que €l
quiere desalentar su interpretacion por grupos que estén fuera de su control 'y dar
asi exclusividad a su propio conjunto de musicos, quienes tienen la posibilidad de

ensayar como cincuenta veces antes de interpretarla frente a un publico.

o
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Ahora, podemos objetarle que si tiene la oportunidad de ensayar cincuenta ve-
ceés con instrumentistas talentosos que estdn a su disposicién, ;porqué expresar la

necesidad de fijar completamente la composicién por escrito antes ‘del primer en-
sayo?. La llegada de una cultura oral seria el fin de la vanguardia, para beneficio
de una sociedad que tendria que ser calificada como “tradicionalista” o “‘conser-

‘Vﬁd?"a”~ pues lo que se dice hoy puede ser dicho una y otra vez, pero lo que se
_escribe es fijo v legal y no puede ser repetido. |
Resumiendo, la vida universitaria permite trasladar el interés principal, que ge-
; ngrakmente se concentra en el producto final y su teatralizacion, hacia ef’ proceso
mismo de hacer musica. Para asumir el alto grado de contextualidad en sus obras
:;,que'resuha del_k sistema de notacién, los compositores se exilian, en compania cié
los mstrumenjastas, en una vida privada. Sin embargo, a menos que los intérpre-
tes sean considerados como dociles esclavos (v muchos lo son), el nuevo inedio
niega sus obras escritas y sus contextualidades, para beneficio de la contextualidad
del !L’;gar mismo, de} espacio en el que operan. Cada localidad se diferencia de las
derpas por su Qrganxzacidn espacial, timbrica, temporal y social. La determinacion
ig mdeterm;nacnén) musical, deviene en-cierta forma una responsabiiidad colec-
iva y. sociai. :

VI. Unic-Univers city and use.

Esto nios k?eva a la polémica entre los partidarios de la centralizacion y los de la
descentralizacion.”? Al respecto de este tema, citemos a Xenakis, quien piensa que
la necesifiad de descentralizacion urbana es un mito: :
“lo) si nos situamos en el plano socio-cultural, asi como en el de la técnica vy la
economia, los grandes centros estimulan la expansién y el “progreso” de todo tipo
(...) Por el contrario, la descentralizacion lleva a la dispersién de los centros a;
mayores retardos.en los intercambios, a una rigida especializacion de las caiecti;;i~
dades y a-un estancamiento socio-cultural. Las ciudades-dormitorio universitarias
y obreras lo c’iemuestran, asi como cualquier tipo de “ciudades” habitacion en el
fgét;s saeiexz?éz:fzcsiesbaratan asi las teorias de las ciudades lineales y otras ingenui-
Si_por _descentralizacién se implica la exportacioén. artificial de la gfan ciudad
n}etropohtana a la provincia, estamos en presencia de un mito muy costoso.: Por
e!gmplo. los centros regionales. pueden financiar una orquesta sinfénica a cc.mdi‘-
¢ion de conforfnafse con una mediocridad provinciana ~en otras palabras conser-
vando su provincialismo- mediocridad que en la era de la alta fidelidad es intole-
rat?le. Solo unos cuantos grandes centros en el mundo.pueden darse el lujo k('y con
cuantas dificultades!) de financiar este instrumento de museo: puedencé;xtarse
con }os dedos de la mano. He escogido este ejemplo porque. la descentralizacién
musical generalmente comienza por alli. ~ k

No hablemos ya de musica nueva, cuya exportacion resulta muy problematica
En Eurg}p&}. la vanguardia sélo puede seguir las oleadas turisticas del verané‘ pues‘
para existir, Ia. vanguardia debe ser una pequena isla de resistencia en el se;io dei
museo de una mnumerable multitud. La provincia no tiene medios para mantener
ni un museo, ni una vanguardia.-Es posible imaginarse un museo itineranté pero
ésta no es la forma de crear.una. vida cultural local, sélo una apariencia de, ella

Evidentemente, la ‘‘rigida especializacidn de las colectividades” constituye u;x
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¥ -verdadero: peligro, pero de hecho en las metrépolis urbanas también existe ahora
una tendencia a la division de la poblacién. Ya sea debido a que la clase obrera
marginada poco a poco para beneficio exclusivo de administraciones, bancos
industrias turisticas o culturales (la metrépolis se convierte asi én un dmbito di
lujopara ser visitado comosi fuera un museo), ya sea debido a que, por lo contra
rio. ghettos cerrados se establecen en el interior de la ciudad, empujando a &
poblacion adinerada Hacia los suburbios residenciales. Es verdad que en este cas
también se trata de una descentralizacién: el desmoronamiento de los centros, |
cuales se extienden hacia'la periferia.; Por lo tanto, lo que hace falta no es un;
descentralizacion; mas bien, enla era de la “aldea global”, deberia aceptarse qu
quiza las regiones provincianas o periféricas pudiéran jugar un papel comple
mente diferente del de la metrépolis, tener una funcidn propia.
Dentro de este contexto, la existencia de estructuras universitarias proporcion
una garantia de libertad e independencia frente a las estructuras locales de la de
mocracia formal, las cuales son por lo general extremadamente intolerantes. Tam
bién garantiza la circulacién de informacion vy, si tan solo la universidad perma
nece abierta vy orientada hacia las-actividades comunitarias, la situacion deberd se
interesante. Esto representara una base para establecer estructuras que permitan
las poblaciones mismas la autogestion de su vida cultural. ‘

V1. Human electrunics

Adn tenemos que preguntarnos si la tecnologia no-abrird nuevas perspectivas a I ~ Las caracteristicas de la tecnologia son brevemente las siguientes: su natural
vanguardia, ya que ofrece nuevos instrumientos, nuevos medios de comunicacio no especializada, su marcada orientacién hacia la comunicacién or%l Sy cuai'g Z;
constituye un “progreso™, y ofrece las posibilidades de una cibernética que modi de juguete, en comparacion con los medios de comunicacién tradi(;idnales oy
fique al mundo. El compositor puede proyectar la imagen féustica de un cientific especial con los instrumentos mecdnicos. En teoria, el acceso a la tecadlo o es
{loco). dominando a la electrénica. Podemos encontrar ¢! origen de esta actitud en muy facil, mucho mas sencillo de lo que generalment; se piensa; es un mamvgiggfg

las ideas de Edgar Varése: el compositor /ibera al sonido, y al hacerlo libera'a la_ juego de niftos. Sobre todo porque los lenguajes de las computadoras no d
musica y a la humanidad. Tomando a la ciencia como modelo, deberia instituirse ninguna manera tan complicados como Ia notacién musical tradicional !saa ?: T
la-investigacién bdsica, controlada por aquellos que saben qué tipo de resultado requiere anos de estudio, (especialmente si se quiere transformar adecaaéiarﬁ uta
musical desean obtener. Boulez busca un nuevo aliento para la vanguardia y finge  este sistema de notacion en sonido) y contiene tantas distintas connotaciones ent_e
creer que esta investigacién de la que habla ain no existe, cuando sabemos perfec:  listicas que el musico debe conocer para producir el tipo de sonido correcto eli .
tamente que tiene cuando menos treinta afos de existencia: “Es un poco como en el contrario, los lenguajes de computadora se refieren tnicamente a las acci o
las:compaiias industriales. La investigacion propicia que se trabaje febrilmente; se especificas que se requieren de los sistemas y no contienen ese elemer

logran resultados y éstos son explotados, pero cuando la investigacion se detiene, universal que posee la notacién musical, y que permite 1a neutralidad v 1a flexibi-
la produccion se debilita. En la muisica, la substancia intelectual se vuelve cada véz lidad frente al material musical ya mencionado. - o
mds escasa. Aln estamos viviendo las consecuencias de la explosién de 1950. Es Ademas, no existen en absoluto los problemas fisicos asociados con los instru-

imperativo reinstituir un instituto de investzigacién basica intensiva, que integre mentos tradicionales: toma diez afios aprender a tocar el violin aceptablemente; y
nuevas formas de expresion ain dispersas™. ; diez minutos (o toda una vida) jugar con juguetes. Diez afios invérﬁds}s‘y t’énem,os
Para que la historia pueda seguirse escribiendo. Por el contrario, pudiera ser que un:bello sonido en el violin, diez minutos y-un juguete; vy tenemos la trivialidad

¥ 3 -

la tecnologia se encuentre mds que nada en contradiccién con la nocion de vanguar- El simbolo de la-muisica tecnologica es el “musak’ ¢
dia v la dialéctica de evolucion/revolucion. Si es asi, se'confirmaria la tesis expuesta Lo mismo pudiera decirse probablemente si comparamos la mecdnica de los
en la primera parte de este articulo acerca de una sociedad musical privada.” aparatos electronicos con la construccion de instrumentos tradicionales. La tecno-
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T ﬁlogia musical es actividad pura. Una actividad de la que puede gozar mucha gente.
Una actividad privada y local. ‘ ‘ ‘
También aqui se traslada el interés que previamente se concentraba en la “sa-

lida”, el producto. el resultado. su difusion, su teatralizacién y su consumo, hacia

los problemas relacionados con la “entrada”, el control, el proceso, el alimento de

la maquina. En este caso. el resultado se convierte en algo trivial, es solo una
retroalimentacion que se re-introduce en la entrada, la cual es en si misma fasci-

nante, interesante. divertida, emocionante. Herbert Brin sent6 las bases teoricas

para este cambio. Para ¢l. el concepto de composicion debe ser extensamente am

pliado para abarcar “cualquier accién que modifique cualquier situacién”. Por
ejemplo. la partitura ya no deberia ser considerada como una referencia definitiva
a sonidos y acciones musicales, sino que seria una estructura en si misma, un
objeto. un lenguaje auténomo que, por mutacién, por analogia, puede ser 0 no
aplicada a los medios de comunicacién.?’ De la misma manera que la programa-
cién de una computadora es una estructura independiente del resultado, un len-
guaje que puede ser traducido a signos, sonidos, luz, numeros o palabras, depen
diendo del sistema analogo al que se conecte. Deberiamos, dijo €1, discernir entre
“composicion de arte”, y el concepto mucho mas amplio de un “arte de la compo-
sicion’, -

(.yLatecnologiaenlaera tecnologica considera ¢l trabajo del compositor ¢
un tipo particular de informacion de entrada, como una analogia a una realidac
deseada. la cual quizd tenga que ser implementada y observada en funcionamient
antes de que nadie pueda juzgar si dicha realidad ~ademas y por encima de se
deseada— es también deseable™.”®

El principal problema asociado con Music V2% y sus diversos desarrollos es que
esta demasiado dirigida a compositores que definen el tiempo musical en térming
de la musica escrita: la nota, el motivo, la frase, la forma, etc. El peligro de o
sisternas hibridos,’® aparte de su interés, es que ceden ante la nostalgia del mus
que quiere dirigir y controlar directamente su misica en tiempo real; para aju
tarla a las necesidades de su presentacion en publico. Existe el peligro de dar
compositor la ilusién de un control, cuando lo importante reside en saber com
estd construido el sistema y como esta programado, de otra manera uno: Simpik
mente es manipulado por el maquiavélico tecndlogo. ‘

Detras de una cierta filosoffa de estos sistemas, podemos ver que las preocup
ciones del compositor consisten en utilizar la tecnologia exclusivamente como un
simulacién de la vida musical humana, “normal”, real, eliminando cualquier p
blematica que esta vida pueda presentar, eliminando el sufrimiento de la relacié
con el intérprete, pero sin que el aparato pierda nunca las caracteristicas de t
piano.

Parece importante eliminar la separacion entre los especialistas en'la “entrada
y especialistas en la “salida”, que los tecnologos dejen de esperar las definicion
de los miisicos, tomando la responsabilidad muisical de sus propios sistemas, 'y ¢
los musicos a su vez se interesen mas en €l disefoy la programacion de sistem

136




«y La tecnalegxa debe orientarse hacia la multiplicidad de los procesos.

Mads adelante en su ensayo, Herbert Brin escribe:

“Reto a la tecnologia a incrementar su impulso hacia una era tecnologica soc
mente beneficiosa para la humanidad, disefando y construyendo para todos no
tros fas facilidades compuestas dentro v a través de las cuales mucha gente
sienta atraida a venir, y goce del esfuerzo de aprender a comparar y medir st
lenguates contra v con su imaginacion y sus deseos. Lo que se necesita es un
asamblea heterogénea de mentes orientadas hacia la “entrada”, las cuales defi
una sociedad inteligente, redefinan al usuario, v desarrollen un sistema artifi
que. por su capacidad de respuesta, muestre al usuario cual seria su papel dents
de una sociedad inteligente, de manera que se le induzca a desearlo en la r%
lidad”

Ignoro si los centros de investigacion existentes, o el IRCAM de Paris, respa‘n
den a este reto, pero prebablememe tengamos que esperar bastante para ver u
estudio abierto a los no miisicos, abierto a una confrontacion multidisciplinaria, n
en el punto en el que las disciplinas se intersectan, sino en un terreno en el que |
gente no pueda utilizar sus habilidades para su propia ventaja (;No seria intere
sante observar qué soluciones musicales encontrarian, a través de la tecnologia
aquellos que no poseen una educacion musical? Un estudio orientado hacia |
actividad como actividad, hacia el proceso y no hacza la proyeccxon ante un pu
blico).

Vi1l Mission and servitude

La universidad estd transformando radicalmente ¢l panorama musical. Por pri-
mera vez desde Mozart, una situacion social completamente distinta estd tomando

forma. la cual elimina la necesidad de constante evolucion y progreso, sin modifi-
car las condiciones de libertad de creacion. Por el contrario, esta situacién pre-

serva las particularidades. las minorias, una sociedad de mini-culturas. Al conver-
tirse en maestro, €l compositor se convierte en un asalariado legitimo: da clases y

asimismo su actividad creativa equivale a un programa de investigacion. Entonces

(cémo podemos resolver el problema del futuro profesional de la gente formada en
departamentos de musica? Si el ciclo permanece cerrado, si el producto solo
puede ser re-invertido en la universidad misma, la situacién se convierte en un
circulo vicioso imposible. ;C6mo podria acceder la sociedad a mantener monaste-
rios herméticos? En consecuencia; Ia universidad solo puede ofrecer un modelo de
la sociedad. sin pretender ser la sociedad misma; puede demostrar las posibilida-
des y opciones practicas que se encuentran al alcance, puede funcionar como un
laboratorio donde se experimente con lo que pcdua ser aplicado a la sociedad en
conjunto.

Paralelamente a la estructura fija de la umversxdad tradicional, cansagrada ala
investigacion, al intercambio de informacion, a la experimentacion con nuevos
métodos de ensefianza, a la presentacién y discusion de los problemas de nuestro
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po, siempre a salvo-de presiones externas, debe existir también una estructura
il..completamente abierta a la comunidad que la rodea, una estructura ‘‘de
mpo” que ofrezca actividades permanentes fuera dél recinto universitario, para
_publico en general, utilizando las posibilidades materiales y administrativas de
_estructura fija.

El proyecto consistiria en multiplicar a través de la sociedad el modelo de la
usica privada, ofrecer a cualquiera que se muestre interesado, ya no una diver-
si6n consumista, sino una actividad secundaria no pertinente; ya no una actividad
para aficionados, que no es mds que pdlido reflejo de la perfeccion profesional,
no en cierta forma un folklore respetable que permita la coexistencia pacifica de
diferentes niveles de calidad y conocimiento.

John Silber elaboré en la Universidad de California, San Diego, un proyecto
titulado “Musica de cdmara en la comunidad”. En él se describe una pequefia
comunidad de provincia, la cual financiaria digamos a cuatro musicos. Estos
misicos serian todos instrumentistas y formarian un conjunto de musica de ca-
mara. Al mismo tiempo, el primero de ellos se especializaria en composicién y
tecnologia, seria capaz de estimular la actividad creadora y estableceria un estudio
tecnologico. El segundo estaria orientado hacia la direccién y podria formar una
orquesta sinfénica comunitaria v un coro. El tercero seria, ademas de. musico,
administrador y bibliotecario especialista en muisica; se encargaria de la difusién
de informacién. El cuarto seria ademds pedagogo y podria organizar un taller de

. creacion musical para niftos y adultos. Cada-uno-de ‘¢llos ensefiaria a ejecucion

de su instrumento. Se mantendrian en contacto cercano con una universidad para
su formacién y sus necesidades tecnologicas, materiales, administrativas, humanas
y de comunicacién. Por dltimo, estos misicos podrian unirse a grandes. conjuntos
para dar conciertos a nivel regional. El aspecto econdmico de un proyecto seme-
jante no pertenece al terreno de la utopia y no parece exceder las posibilidades de
las colectividades regionales y locales.

Idealmente, el musico de una sociedad.como la.que describimos no es ni. compo-
sitor, ni intérprete, ni tecnélogo, ni administrador burocratico, ni- maestro, ni ted-
rico. ni organizador, en el sentido de una especializacién; pero dentro de lo posible
debe ser todas estas cosas a la vez y, en todos los aspectos de su actividad, un
creador. Esto no significa menos capacidad, sino mas, En el momento actual, sélo
una institucion como la universidad, que alberga creadores (esto significa; hasta.el
meomento, compositores), parece estar en la posicién de-engendrar semejante mu-
sico. Ademds, deberian explotarse las posibilidades interdisciplinarias de las uni-
versidades. Por ejemplo, nuestros experimentos pasados con talleres de creacion
musical para nifios y adultos nos han llevado a la conclusion de que no puede
existir una verdadera alternativa a la instruccion artistica tradicional sin una total
ruptura con la especializacion, y hemos comprendido que es indispensable 1a cola-
boracion de gentes que trabajan en las areas de ciencias sociales, educacion, tecno-
logia y otras disciplinas. Esta organizacién interdisciptinaria debe ser implemen-
tada a todos niveles. ‘
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wm woe y - De modo que, mientras el Japén muestra entusiasmo y gran capacidad parala
produccion de arte industrial de origen europeo, algunos occidentales miran con
nostalgia y a menudo con misticismo hacia el paraiso perdido de una sociedad
tribal en a cual. como en la fabulosa isla de Bali, no hay distincion entre el arte

y ... la vida cotidiana.
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Notas

1. **Avant Beaubourg, un Entrétien avec Pierre Boulez™, entrevista realizada por Jacques Lonchamipt,
Le Monde, encro 1974, Traduccion mia. sy :

3. Milton Babbitt, “La Universidad y la improbable supervivencia de la musica seria”, en La situaciol
del arte de la misica. electronica en Australia, seminario impartido en la Universidad de Melbourne,
Facultad de Musica, agosto 1971, :

3. Hablando musicolégicamente, Europa existe sélo en los Estados Unidos.

4. Ibid.

5. Renato Poggioli, “La teoria de la vanguardia”, p. 106.

6. Ibid.. p. 109.

7.°CY. 16 que dice Roberto Lanieri en una tesis de doctorado, UCSD, EUA.

& Willi Reich, “Schoenberg, una biografia critica”, Praeger, p. [19.

9. ‘Ibid.. p. 120

10, Una gran parte de las obras presentadas por la Sociedad fueron arreglos para conjunios de camara,
de obras originalmente escritas para dotaciones instrumentales mds amplias. : ;

11, Milton Babbitt, “A quién le importa si uno escucha” en High Fidelity Magazine, 1958, p. 126.

12. Ibid., p. 40.

13, Terminologia cargada de filosas connotaciones, precisamente porque las universidades norteameri-
canas: son privadas o semiprivadas. .

14. Las universidades norteamericanas son en gran parte multidisciplinarias.

15. Comunicacién personal.

16. *“A guién le importa...”, p. 39. )

7 Obviamente estoy simplificando la situacién por razones de claridad, para no abordar con detalle
los problemis extreniadamente complejos de las diferentes notaciones y aquetlos planteados por composi=
tores que han.explotado la situacién con humor, inteligencia... y crueldad. Hablaré del problema de la
musica electrénica por separado (ver parte VII).

18. Kenneth Gaburo, “La belleza de lo irrelevante™ en Compositional Linguistica.

19, Ver Harry Partch, “Génesis de la musica”, Da Capo, N.Y. Ver también las investigaciones de

Robert Erickson.
20. Cf..Harry Partch y Ben Johnston. 7
21. Opinién expresada en el “Centro de Musique” en Paris, diciembre 1967.
22. La siguiente discusién debe ser entendida basicamente dentro del contexto francés. El contexto nor-
teamericano es diferente, pero considero que la mayor parte de lo que se dice puede adaptarse ficilment
a la situacion norteamericana. : i .
23, lannis Xenakis, “Musique, Architecture”, Casterman/poche; Paris, p. 152

Reciente y penoso crecimiento

L a Sociologia de la muiisica es, como todas las sociologias; una disciplina jo-
L ven. no solo adn en crecimiento, sino pugnando por encontrar su objeto
propio y unos métodos adecuados. Y ese crecimiento y esa pugna no son faciles
son obstaculizados desde todos los sectores: Hay, de entrada, una sospecha hostil
en ¢l gustador de musica ante elucubraciones que considera ajenas-al hecho musi-
eaI {que para €1 suele reducirse a la valoracién en concierto .o en disco de las
diversas interpretaciones de obras del repertorio habitual o similar). Esa sospecha
ca’nga a menudo al misico mismo, que, ingenuamente, llega a pensar a veces que
la Sociologia habla de males, carencias o conflictos amenazadores que no existian
antes de'la ‘propia: Sociologia. (Algo asi como:cuando-almas candidas hacen a
Freud responsable de los complejos sexuales, o a Marx de los conflictos sociales.
iSancta simplicitas!) - ‘

. ?ero los'mayores enemigos de‘la Sociologia de la musica estan dentro. Son, en
primer lugar, los socidlogos empiricos que creen hacer realmente sociologia acu-
imuiandq cifras, baremos, porcentajes, distribuciones y promedios al estilo de los
economxs?as que hacen prospeccién de mercados o estudios empresariales sin pre-
guntarse jamds por la razon profunda de esos movimientos econémicos. Y, en
tsegufxdc lugar, los historiadores que suponen, también con sorprendente inge;mi-
dad intelectual, que si afiaden al proceso histérico (o biografico) unos cuantos datos
sobre el éntorno cultural; se'completa ‘el-cuadro de las reldciones arte-sociedad.
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dad» que decia Engels. Los datos estdn a la vista. Si se trucan; el hecho-de
rlos es ya suficientemente informativo. Por eso la nocion de «engafio» a que
en a veces los criticos musicales cuando no comprenden una obra {nueva), es
amente inadecuada. En arte no puede haber «engafio» en el sentido de mos-
omo arte 1o que no es arte (jy quién podria establecer tajantemente esa fron-
salvo el opinador ignorante!), o de dar como obra genial lo que es mediocre.
situacion no puede darse, pues, insistimos, los datos estdn a la vista {al oido);
1ay. fraude posible. El inico engafio podria estar en circunstancias externas ala
a, tales como una publicidad habil, unos comentarios atractivos, una intencio-
dad equivoca, una presentacion ventajosa (ocasién, local, intérpretes), Desde
go que en todo ello puede haber una clara intencién de enganar. Pero en cuanto
_obra misma, estd ahi delante, desnuda, a la intemperie de todas las contempla-~
1S, indefensa, por asi decirlo. La obra de arte es siempre verdadera. Puede
ber plagio, imitacion, simplificacion, halago miserable de gustos mediocres o de
a..realizacion fallida, desorden, falta de forma, acumulacion gratuitak, efec-
0 vacuo, errores técnicos... Pero todo ello no es, propiamente hablando,
gafon.

En verdad, tanto la direccion empirica como-la historicista pueden ser vias
penetracion justas y no se excluyen mutuamente, pero siempre a condicion de g
se sustenten sobre una reflexioén previa, y, sobre todo, de que apunten hacia alg
objetivo auténticamente social. Y ese objetivo podria ser —o al menos uno de lo
grandes objetivos posibles— el planteamiento correcto de problemas actualisimos
como son los de la relacion entre publico ¥ novedad artistica, o el de la vanguard
musical, o el del arte experimental, o el de los movimientos retrégrados hacia
pasado, o el de la relacidn o dependencia entre musica y politica, entre musica
contenido extramusical; problemas-todos que no pueden ser planteados desde |
Estética ni desde la mera Historia, sino precisamente desde una perspectiva socio-
légica.
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Una carencia no tan especifica

La polivalencia semdntica:del lenguaje musical, e incluso su variabilidad con ¢
tiempo, como: ha mostrado tan inteligentemente Zofia Lissa, desconcierta a lo
socitlogos de la musica 'y lena de placer maligno a sus enemigos, que ven en esa
polivalencia y deslizamiento una imposibilidad de analisis de los contenidos y pol
lo tanto una negacién de toda transferencia constatable y univoca del mundo rea
e historico-a la obra musical. Pero.que el mensaje del arte sea polivalente noesen
verdad una peculiaridad de la musica; sino que alcanza de lleno igualmente a la_
pintura o a-la literatura, que parecen tan obviamente plenas de significados prima-
rios. , ~

(Cualseria-el mensaje univoco del Fausto de Goethe, del Quijote de Cervantes,
de El beso de Klimt o de Las hilanderas de Velazquez? Con Kafka o Kandinsky las
cosas seria atin mas dificiles. Pero, en todo caso, parlotear sobre-el «argumento» (o
«representacidon») de-estas obras tampoco diria apenas nada de su contenido.

ﬁ;ica ¥ politica: la imitacion y el ethos

concepto socioldgico (bdsico ¢ ineluctable) de que la politica ~entendida gené-
ricamente como el complejo institucionalizable de circunstancias econémico-so-
les= influye sobre la creacion-artistica; ha hecho brotar la opinién acientifica de
ue las ideas politicas pueden ser instauradas derechamente en la obra musical y
jue. consecuentemente. hay una miisica con contenidos politicos detectables. La
oblemdtica que implica esa ingenua opinién no es ingenua ni simple. sino que,
por el contrario, involucra nada menos que a toda la vieja y ‘trabada polémica
sobre «lo que la musica puede expresar», ~
En términos generales, podria decirse que la muisica dispone-de dos vias musica-
es‘de .expresién para los contenidos extramusicales: la imitacion y el ethos. La
mitacion, en principio, tiene que limitarse a reproducir con sonidos. lo que-es ya
€ si sonoro: un trueno, el canto de un pdjaro, las campanas, el tamborileo militar,

3

Verdad de la-obra de arte

El contenido formal existe siempre; adn-cuando el compositor lo olvide, o crea
haberlo difuminado o trastocado. Es la aplicacion a la- musica del «triunfo de la
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la fanfarria de las trompas de caza, un grito, un sollozo, un estallido... Comoen
lenguaje con la onomatopeya, s¢ trata de un modestisimo muestrario de efectc
Desde remotos origenes. esa imitacion puede ampliarse hasta constituir una verd
dera cita (como en el lenguaje hablado, con el que podemos reproducir sonido:
ruidos. o relatar palabras ajends, o propias como si fueran ajenas). desde la mi
trenca trompeteria castrense a la reproduccion, modificada o exacta, de una me
dia o un fragmento. popular o culto.

Pero la onomatopeya no agota el remedo lingiiistico del mundo exterior, de
misma manera que la imitacidn 'y la cita no agotan las posibilidades de evocaci
directa de la musica. Onomatopeya & imitacion no son sino una minima parc
del ancho campo simboélico en el que lenguaje hablado y musica encuentran una
sus vetas esenciales. Por «simbélico» entendemos aqui, como en la linguistica,
grado menos de explicitud que en la imitacién; y, cuya evocatividad sea integra
mente producto intencional (connotativo). sino que mas bien la materia music:
fonica)posee de por si, y en virtud de relaciones digamos pre-intencionales, u
capacidad denotativa relativamente consensuada. Hay todo un simbolismo de la
alturas (grave-agudo), ya muy precisado hace mds de un siglo por R. Koestlini(
la Estética de Th. Vischer): e incluso una creacion sensorial de espacio a través d
la intervalica. En este sentido y en otros (tales como la dindmica fuerte-débil, cor
todas sus connotaciones) la simbdlica es casi obvia. También la del tempo (rdpido-
lento con sus connotaciones) y la del «pulso». (Estas obviedades, por supuesto, i
son en tanto no se opera, de modo.provisorio o estable, una inversién de es
simbolica; pues todo signo puede invertirse para renovar, incluso antitéticamente
el vocabulario semiético.) Ya la mera produccion de un sonido aislado en un ing
trumento posee una capacidad denotativa a disposicion del compositor (o de
oyente). El «cardcter» de los timbres instrumentales o vocales ha creado un con
senso {por supuesto que histéricamente se desplaza y modifica de continuo, aun
que muy lentamente) del que tenemos una muestra no solo en las obras musicale:
mismas. sino en los tratados de orquestacion, donde un instrumento o un regis
(o un modo de ataque) es calificado psicologicamente y atin moralmente com
«amenazador», «frivolo», «bucodlicon, «épicon...

De la imitacion como reflejo. mecdnico pasamos, a. través.de esa motivaciol
menos servil que es:la simbolica, al terreno del ethos. Podriamos: designar conu
ethos a un segundo grado de complejidad denotativa, cuya semanticidad rebasa e
cualquier caso el grado imitativo o simbélico. En el ethos confluyen y refluyen lo:
estados de dnimo, las actitudes sentimentales y emocionales bdsicas. Ya enl
época de Platon, tal contenido (y efecto) de la misica era una nocion generalment
asentada y admitida; siglos mas tarde seria-admirablemente descrito por Herder (
través, por supuesto, de una sensibilidad y una sintomatologia romdnticas). E
todo caso, el efecto ethico de la musica -y de todo-arte, ¢ incluso-de todo aquelio
que refleje lo humano- es seguramente irremediable. Quizd notenga que signific
exactamente que-el cthos puesto por el compositor-en la obra (si-lopuse explicit
mente: conscientemente) se manifieste de.modo inequivoco y sea recogido por

yente. Quiza el estado de dnimo —que puede ser fluctuante, evanescente, cam:
iante- en ¢l que la obra coloque al oyente no responda al ethos originario; quiza
a ausencia explicita de ese ethos (nunca sabremos si Subterranea, subconsciente-
mente, el compositor lo instauré en sus notas) provoca; en apariencia incompren:
iblemente, estados sentimentales muy determinados (v no necesariamente cons-
antes en los diversos oyentes, y ni siquiera en el mismo oyente en audiciones
erentes). Quizd también, paraddjicamente, la emocién originaria, incluso muy
xplicitada, no aleance en absoluto al-oyente.

. Por estas dos vias puede la musica introducir musicalmente contenidos de cual-
uier especie:: También politicos, por supuesto. Pero la ideologia politica ~como
odo producto de la reflexién humana- es un producto complejo, muy alejado por
anto de lo-que la imitacion, la simbélica o el ethos primario pedrian representar.
si.-la distancia entre contenidos: politicos y estructura mausical es demasiado
rande: ningin medio musical podria llenarla inequivocamente.

~Pero aqui entra la opinién ingenua para aceptar como obras intrinsecamente
p&lfticas gqueilas que han-completado la irremediable sima que hemos. descrito
con medios extramusicales: titulos y textos fundamentalmente (y también, en
egqncio plano, con comentarios o glosas). Sélo asi puede darse o mejor; sobrea-
nadirse- ese contenido politico. Pues la imitacion en si es absolutamente insignifi-
cante: nunca-puede ir mds-alld-desi misma, y depende enteramente, para su
correcta y univoca interpretacion, de los contextos. Y el ethos es intercambiable,
y solo coyunturalmente puede hablarse de un ethos adecuado (o simplémente no
contradictorio) a un mensaje politico (o, en general; a cualquier mensaje conicep-
tual). Los elementos extramusicales daran el perfil ultimo, la orientacién, a ese
‘mensaje politico que de otra manera seria inefable.

No hemos -mencionado para nada la intencionalidad del compositor en cuantoa
su propio mensaje politico (intencionalidad que puede manifestarse a través de los
medios musicales o extramusicales descritos). Esa intencionalidad; por supuesto,

es-perfectamente legitima: independientemente de que la materia musical puede
no ser politica, la obra musical puede serlo como «producto intencionals del coms
;Jositor. Es otro -estrato de la cuestion, que facilmente puede trasladarse a otra
intencionalidad cualquiera: el.compositor quiere que su obra sirva-a determinados
fines {0 tan sélo que se conozca su talante especifico), e independientemente del
grado de adecuacion del material, esa. aportacion funcional puede y-debe ser tenida
_ en cuenta no ya por la Estética, sino por la Sociologia.
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tuvo diversas causas historicas que al menos coadyuvaron a institucionalizaria: I por la coyuntura politica misma Cua:de l;:as viene direCtarr}ente condicionada
general. y continuando la extrapolacion antes mencionada, toda cqrrigme estéti _ transforma subitamente lo que pa‘recia obzioa Sxtuacixén cambiacel Degomms S0
pitalista) con la gresistas pueden convertirse en reaccionarios j({: 32%05 isa;alﬁz;gr;} Igss g;;sg;?a}s;prm
348l sible el caso

mente progresista s¢ identificaba (ert los paises de régimen ca

actitudes politicas que s¢ enfrentaban a las dictaduras y 2 los estados burdamen contrario); personas y actitudes.con las que nos senti dentifi
! entiamos identi :

sorpresa-que se encuentran lejanisimas de nosotros.. Hiieados vemes oot

opresores. Tales estados, en efecto, resceionaban haciendo el juego a esta por otra
.Y la musica? : ~
G usica? La obra agr : S
gresiva va no escandaliza al publico, ni siquiera a los

parte comodisima dicotomia. y cerraban €l paso a la «nueva misica», con lorie
ésta se sentia cada vez més portadora de un mensaje en cierta medida politico. As Hiejs, conservadores, .
que han visto, tranguilizado i i
~ s, que nadie guita ¢l pue
sto a

Miisica y politica: advertencia sobre progresismo y reaccion

El tltimo medio siglo -y en gran parte como consecuencia de la vision sociol
isto como las obras musicales (y, naturalmente, sus autores

gicadela miisica— ha vi
han sido motejadas de progresistas o de reaccionarias. Una corriente sociologica e

historicista muy difundida da por descontado que existe un arte progresista y un
arte reaccionario. El primero lucharia constantemente por encontrar nuevos me
dios expresivos; nuevas materias disponibles; nuevos enfoques del hecho estético,
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- ?\gdxg —estéticamente hablando-

e

que ellos estan donde estaban y que la I«n:x:v:;
péic‘m mas); ¥y por o tanto tampoce Mo es

misica €5 0L e la musica de vanguardia estaba politi-

i e entonces de facto que ' e
gOblEfm}O. o Cl:z::gimeme' que nada hay en ella que pueda calificars
zada ‘solo coy ;

g . 3 3

C a ocuparnos
i6 i ion; pero de ella no vamos ) ;
i S volucion @ mVOIueCéa va}gado enlaplayadela libertad liberal;

ahora. El compositor E;?ggsétsg? :: ?:tegra en la nueva sit_uacxc?;l y sxg:: e‘;‘t’g:g_
pormaimente fe‘:dCClO o necesita aparecer como vanguardista. a;mqaﬁa 2 hoc.
niendo. Su misica .Vg_ s radicales, elimina al menos toda la para ern e erfecto
mente no haya cam %0 social ha desaparecido. Aqui tendriamos m}fca la forma
Un eien;entct! dgep;e;ﬁ?opf_ en el que las condiciones pollin‘c'ai1 :c!gfc‘:r?;u enagen
<miuy al gusto ¢ ‘ aspectos mas relaconal ]
de la obra m‘fsmai&(}q‘n%)f;izgze(:{el,oge 11; relacion vanguarszsrpo-g_:ﬁf;?;};mﬁ
sociall). (Qué queda, ;Zra\ todo un espejismo, un efecto transxto‘no.l‘fcada o tos
Politicamente, "8 af incansable ilusién de justicia absolgta y simpli Ie renovada
nuevo fracaso pare at; tampoco esta vezZ de la antiquisima Y §1empr e Bich
humanos: no s tratalaBien y del Mal. La musica de vanguardia no ern | Tareo
historia maniquea d¢ el Mal la musica tradicionalista. Claro qus, eh'storias i
Tampoco, por ende, erg muchos miles de periodistas, hilvanadores den le o e
interregno del espejtzr:s se habran ganado la vida jaleando o denosta
relatores de novecs I y era solamente un simulacro.

parecia un combate rea
ANDANTE

6 .
. La sociologia catastrofista de adorno

Las i fticos ine-
insalvable oner que contenidos poix;lggas -
oco' ‘ N i er
N mﬁcu?:rﬁ;npane intrinseca de la ob_ra musxca% no pa(r;cg; rfos e
quwt ;crr Adorno, que s¢ atrevea caracterizar las mus:cas :ura» ingh S
et itari i - eg decir, «con

i - ice Adorno-; €8 S > (€
Laobra de o by e éla obra d¢ arte mecanica €S fascista: la obra de arte

agm

jccion implici hay en el hecho de
j tradiceion implicita que
j ando aparte la grave con i By o e €5
O}OS?siY ezsgtggica {es decir; imposible)-ia obra de agte S:m aura, €s'q
e .
?rl:xprescindible para laobra dearte, y no podemos Ge

s que existen para sup

char conrel frivolo epiteto
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de «burgués» un arte que es inevitablemente como es. Algo asi-como si dijéramos:
las personas con cabeza, pies y manos son burguesas, los robots son fascistas; v las
personas. sin-cabeza, pies ni manos son una utopia.

;Pénde volver nuestros 0jos? La contestacién nos-la da el propio Adorno en su
Filosofia de la nueva muisica (y en otros muchos textos): a Schonberg, al atona-
lismo expresionista y al dodecafonismo, a la Escuela de Viena, wque ha tomado
sobre si-todas las tinieblas 'y 1a culpabilidad del mundo... Nadie quiere nadaconla
musica nueva, ni los individuos ni la colectividad. Expira; inaudita; sin eco... A
esta ultima experiencia... tiende espontdneamente la-misica nueva: al plvido abso-
luto. Es una auténtica botella lanzada al mar». Haciendo: abstraceion del parabo-
lico y metaférico estilo adorniane, es evidente que lo que se admira de'la nueva
musica (nueva, se entiende, en 1941) es su cardcter «final», de absoluta asuncion
de si propia, en.una especie de autofagia siniestra en la que la historia de la nuisica
Hega a su término, no por légico y glorioso menos funerario. La musica termina
con Schonberg porque el proceso de asuncién ha llegado a su climax y noes posi-
ble ya la coexistencia {es decir, la aparicién de otras musicas vdlidasy, y en cuanto
a una posible «continuacién», nada hay que hacer tampoco, puesto que-sélo surgi-
ria un manierismo, y todo manierismo es un mero apéndice histérico.

:Qué nos recuerda esto? Nos recuerda las apocalipticas palabras de Spengler en
La decadencia de Occidente (1918), cuandeo afirma; .con el mayor desparpajoy
seguridad, que la musica terminé con Wagner y que ya no hay ni puede haber mas
musica, salvo esos apéndices manieristas sin importancia. (Algo asi pensaba sin
duda Thomas Mann, que sélo encuentra una salida posible en la venta del alma
del compositor al diablo). En cierta manera, las razones profundas de Spengler y
Adorno confluyen: la musica, arte espiritual, se satura de si misma hasta el limite
de su capacidad de expresion; en ¢l exterior, en cambio, todo es mercantilismo y
mecanicismo, tecnologia y planificacién. Ha llegado, pues, el final del arte. ;Como
se ha dicho tantas veces, parece que el siglo XIX no termina nunca y sigue mante-
niendo sus tesis romanticas en nuestro mundo tan aparentemente antirromantico!
Porque en el fondo esa tesis es:perfectamente romdntica, como si procediera de
Holderlin y Leopardi. Significa que sus corifeos, pese a sus protestas de moderni-
dad, no han entendido en absoluto el problema primario de nuestro tiempo, que
no es-ya, en verdad, la-angustia ante la eternidad yla crisis:metafisica que otorga

al arte su papel de consuelo y redencién {psicolégica); sino la oposicién individuo-
sociedad (y en muchos casos, mas crudamente, individuo-estado) ¥ la crisis de la
ética fundamental en el comportamiento psicosocial: El arte; en este nuevo con-
texto, posee sin duda valores y significados que distan mucho de los que tenia en
la época romantica, : : -

La «nueva musica», segin- Adorno, nace para luchar contra el mercantilismo,
contra -la conversién de la obra de arte en mercancia. Y consigue su propoésito;
puesto que nadie la quiere-y por lo tanto no se comercializa. Un cuarto de siglo
antes, Ortega, con la misma falta de perspectiva, agravada por una absoluta in-
comprension de los fenémenos: musicales,: pensaba que la «musica nuevay (que
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'ﬁéﬂr}% ‘61 eran Debussy y Stravinsky) jamas gozaria de una amplia difusién, por ser
especialmente refinada e invulgar. C

También aqui Adorno habria necesitado unas buenas gafas para ver-un ‘poquito
mas alld de su tiempo. La «nueva nuisica» a la que €1 se refiere {Schonberg sobre
todo, y-también Alban Berg), estd hoy perfectamente comercializada: se edita, se
toca. se graba, se difunde, seestudia, hay cursos enteros dedicados a la Escuela de
Viena, al dodecafonismo serial. Yo traduje el Tratado de armonia de Schénbergen
1974 y se han vendido ya cuatro ediciones. ;Es que 'Adorno no sabia que en este
aspecto el problema de las novedades, el unico problema real de las novedades,
consiste en su asimilacién?

Aparte de esa nueva miopia, Adorno se equivoca, también romdnticamente,
pensando que la comercializacion y éxito econdémico de una obra tenga que ver
directamente con su calidad profunda. Eso es una puerilidad: Hay obras maestras
que-han tenido éxitos fulgurantes e inmediatos, y otras que han tardado afios 'y
anos en difundirse minimamente.: Por otra: parte; en‘general, ;qué importa a'la
renovacion estética, a esa continua lucha por la verdad (hegeliana), que su pro-
ducto se venda o no? {Mejor que se¢ venda, o el ‘compositor morird de hambre!
{Adorno, socidlogo, se olvida de ese pequefio detalle.) Una cosa es producir para
vender y-otra, muy distinta, que en algin'momento llegue a cotizarse y a venderse
lo: que se produjo por una absoluta necesidad estética ¢ intelectual.

MODERATO

7

Experimentos nihilistas

Cuando un movimiento vanguardista incluye en su programa (explicita o implici-
tamente) el rechazo global del pasado, enlaza de alguna manera con los senti-
mientos nihilistas. 1. Slavov relaciona; creo que acertadamente, ambas corrientes,
y-las . caracteriza negativamente, sobre todo porque considera que en todo nihi-
lismo - hay una fuerte dosis de conformismo- vergonzante.

Sin duda ésto es cierto. Pero habria que decir, no obstante, algo mas de esas
vanguardias nihilistas. Por-de pronto, la idea de «empezar el arte desde cerow», que
es el equivalente socio-estético de la vieja utopia politica de todo anarquismo radi-
cal. es un sentimiento claramente juvenil. El joven no tiene historia, comienza
ahora mismo. y desea por consiguiente —en un antropomorfismo primario e impul-
sivo--que rodo comience también ahora mismo: Ese nihilismo juvenil tiene‘algo de
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traslada estructuras procedent

po§1tzvo: el avistamiento. de objetivos. distantes, incluso imposibles
érxgr{ ser contemplados desde una perspectiva. mds. moderada, Se ;e
pogxz;.vz}mente, con el poder creador de fu
principio-esperanza de Bloch.

. En 'la'mﬂsica, los experimentos nihilistas,
tivos inimaginables desde la tribuna histérica. Que todos esos objetivos sean luego
alcan;ados 0 no; que ni siquiera los realmente alcanzados {y quiza por camgi
nos dlfer'entes € imprevistos) séan luego aprovechables, todo ello es, sin duda‘
secunda;foz algunos lo serdn en alguna medida, y seguramente elio cem;)ensa de !a,
conmocion perturbadora y desencaminadora que hayan podido originar. ¥o he
:g;eésfégo muf.;llm dle mis propios’ experimentos desorientadores, v cm;) haber

con_ellos algo, por ej acion
o oo fje. por ejemplo a algunos aspectos de la relacién semiética

‘Sm .duda, cuando el joven deja de serlo y tras €l comienza a acumularse una
historia, el «empezar desde cero» deja de tener sentido impulsivo, El nihilismo
entonces envejece, y -si insiste en sobrevivirse- es cuando se vuelve erostratico
melancolico, para emplear la dramadtica expresion de Anders, Ty

ALLEGRO

que 1o’ po-
: dera laciona asi,
turo de la imaginacion fantdstica para el

pues, apuntarian juvenilmente a obje-

8

Contemplando el guiol

‘o

Los nifios asisten a una representacion de guifiol, creen que el mufieco bueno va

a ser victima de la asechanza del ma}c, y hasta le avisan con sus gritos para que
esté a}ena y eluda la estaca de su maligno agresor. No sabe que las marionetas sbﬁ
manejadas por-una mente que «ideo» aquella accién, k :
o I(Z;e nﬂgnerg_ rguy sm;:lar,del espectador ingenuo e inculto de cine cree de buena
JOE dicho, no ha sido capaz de plantearse otra cosa i
do o mejor di i ) que las pelienlas son
El actor -.10 gue se ve-es en si el responsable de lo que nos transmize:.st com-
gy:endi 10 aszmt? Que existe un «autor», y un guién que mueve a los actores Tam
1€n el locutor de radio o de television es para est k or ;
1 € ¢ espectador el ~gut
noticias que propala, ‘ pe actor-autor de las
Eq lla musica, esta actitud ingenua es frecuente y universal. Bajo la forma tan-
gencial y enganosa de un entusiasmo por el intérprete {justificable en principie)
es de esa fenomenologia del guifiol, del teatro, del
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GineXde 1a radio, de 1a cancion popular. Esa sobrevaloracion (a veces divinizacién)
del mediador renuncia a toda comprension real'y objetivada de ta obra musical, y
la convierte puerilmente en pretexto para el lucimiento de habilidades interpreta-
tivas: algo que es absolutamente ajeno al sentido profundo de la creacion artistica.

9
Miisica y politica: el problema del «arte para todos»

Junto a la elemental conviccion humanista de que todo ser humano tiene derecho
a poder alimentarse minimamente para no parecer, s¢ ha ido desarrollando la
conviccién paralela de la necesidad de que todo el mundo pueda participar del
placer artistico. Se parte, para esta tltima afirmacion, de la nocién platonica de
una natural tendencia universal al bien y a la belleza. (jObservemos que sin esa
nocion habria que renunciar absolutamente, y en nombre de la viabilidad, a toda
empresa idealista y universalista!) O, dicho de otra manera: s¢ mantiene —tenemos
necesidad de mantener— que el individuo asfixiado por la opresion econdmica,
fruto de la injusticia social, no puede tener acceso a los bienes artisticos, y que
anhela oscuramente tal acceso, y que debemos procurérselo. A esta afirmacién se
da un caricter absoluto..:

Si una sociedad decide Hevar a la préctica esa conviceion, y para ello facilita el
acceso a esos bienes artisticos a.toda la poblacion, surgen de inmediato algunos
problemas que sedalaremos solo esquemdticamente, pero que consideramos esen-
; ciales si queremos hacernos cargo realmente de 1o que la idea «arte para todos»

; puede conllevar de perturbadora.

a) Sorprendentemente, y en contra de la idea platénica, una parte muy conside-
rable de la poblacién —que acepté alborozada la realidad de comer todos los dias,
y que hasta ha desarrollado posiblemente una glotoneria asombrosa e insolidaria-
rechaza esos bienes artisticos y se dirige masivamente a consumir los productos
mas miserables de la subcultura. No es raro incluso que esgriman con grandes
voees su derecho inalienable a alimentarse espiritualmente con detritus comercia-
les.

En vista de este grave desajuste con el proyecto inicial, ;se puede obligar a la
gente a que escuche y aprecie la musica de Bach? ;Seria moral o inmoral? (Quere-
mos decir: (Iria‘en contra del espiritu humano?) (Podria llegarse a la conclusién de
que para mucha gente el arte es algo fatalmente cerrado, y'que, por lo tanto, habria
que producir —aun fuera de los despiadados mecanismos comerciales— un'subarte
relativamente: aseado “para su consumo, ya que tal consumo parece inevitable?
(Seria esa conclusion moral'o inmoral? ;Seria moral pedir la creacién de un pro-
ducto ya previsto como-inferior? :

by Menos sorprendentemente, pero no por ello’ menos lamentablemente, una
mayoria muy considerable de la poblacion que acogiera los bienes artisticos como
fecesarios: acepta el arte de gran nivel, pero ¢6lo en cuanto perténece a estéticas
ya de largo historicamente sobrepasadas. Es decir: acepta del arte aquello que po-
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Qemos Elanf}ar, para entendernos, «belleza», y también su mensaje personal ¢ histo-
rico a medio siglo o a un siglo de distancia (o, si actual, realizado muy tradicional-
mentg); pero ignora o rechaza el arte nuevo: justamente lo que el arte tiene de
conflictivo, de especulacion intelectual, de hondo removedor de'los espiritus y las
mentes.

¢(Es fatal esta dicotomia? La conflictividad de todo-arte nuevo —que sin duda
ofusca de momento sus: contenidos estéticos (o quizd lo: que Hamamos «belleza»
es solo; también platénicamente, un residuo de la «verdad»?)~;;habrd de ser por
fuer'za materia de consumo s6lo-para grupos humanos reducidos; més alerta ante
la historia, mds auténticamente. en el presente? Si algunos —~muchos= no quierén o
no - pueden ver los. problemas de hoy, o los ven sélo con ojos de otfro tiempo,
;habremos de obligarles? ;Habremos de arrancarlos de su identificacién entre arte
Vv belieza y llevarlos al terreno problematico del arte presente; de todo-arte pre-
sente?

10

La nuisica actual es dificil

Para dpcirlo con las palabras discretas e inteligentes de Arnold Hauser: «Hoy, arte
auténuco_, progresivo, creador, puede significar sélo arte complicado» '

Complicado, por cierto, no quiere decir gratuitamente frondoso, enredado, es-
peso, jerog}iﬁco. Quiere decir tan solo que asume todo el pasado.

_La musica ligera, popular, es siempre simplona, escolar. Porque no asume la
historia. La subcultura no tiene memoria.

chcual quiere decir complicado. Y esto hoy y.en toda época. Porque lo gctual es
el é.pxce? la punta de lanza de la historia, que presupone todo lo anterior y tantea
casi a ciegas, en el confuso presente, : .

PRESTISSIMO




Unas gotas de empirismo: ln remuneracidn del compositor

El problema de la remuneracién del artista, tan antiguo: en su conflictividad, no
parece que pueda residir en el criterio de utilidad, a veces irreflexivamente esgri-
mido; pues una parte-de los-humanos realizan trabajos absolutamente estipidos,
sin ninguna rentabilidad humana o social {por gjemplo, la promocién de ventas; la
publicidad comercial bajo todas sus formas, y una amplisima gama de tareas rela-
cionadas con la subcultura, el consumo masivo infraartistico y la informacion:
cine, periodismo, musica ligera...; para no hablar de otros trabajos no ya estipidos,
sino gravemente perjudiciales, como la investigacion armamentista, la organiza-
cién de guerras, el saqueo de los bienes nacionales, la especulacion del terreno, la
explotacion del préjimo, la destruccion de la naturaleza, la usura legal practicada
por los bancos y similares... {Qué lista interminable!). No puede, pues, mantenerse
la idea t6pica de que el trabajo del compositor es un trabajo sin rentabilidad so-
cial. En todo caso, su utilidad no puede ser menor que la de los trabajos resefiados,
y todos ellos, sin embargo, exigen, obtienen y justifican —en todos sus niveles labo-
rales- una remuneracion (y en algunos casos muy alta).
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Ultimo aviso: no dejarse embaucar por los propagandistas de la subcultura

Algunos soci6logos han llamado la atencién sobre el hecho de que se considere la
muisica ligera como una actividad artistica, equiparable a la misica y con su
mismo poder significativo y testimonial. Este hecho cierto, universal y masivo, se
completa con actitudes similares en las demds artes y en sus aledafios. Con fre-
cuencia, en paginas sedicentemente culturales de periédicos y revistas, se nos ha-

bla de historietas, de novelas policiacas, de bailes primitivos y contorsionados, de

relatos de aventuras, de cine, de decoracion, de karate y similares, de gastronomia,
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de filatelia... Con la mayor naturalidad vemos hoy en Espafia —una necesidad acti-
vada por la necesidad paralela del «arte para todosw~ casas llamadas «de la Cul-
tura» que organizan sesiones de‘jazz, ciclos de cine de terror, talleres de alfareria
o cursos de yoga, todo ello con la pretension de promover «actividades artisticas».
Declaraciones pintorescas que oimos o:leemos todos los dias; tales como «la Gas-
tronomia es un artey, equivalen a una férmula omnicomprensiva del tipo «todo es
todow, y. por lo tanto, «nada es naday.

Que la gente consuma sin tasa subproductos artisticos es normal y ocurrié siem-
pre. Lo chocante es, quizi. que algunos presuntos intelectuales hablen de tales
productos con toda seriedad. En realidad, se trata de una tarea sin objetivacién
ninguna. Es, como tantas cosas; una emanacién subjetiva, carente de todo sentido
abarcador y jerdrquico.

Para el plumifero (o ¢l lengiiifero} —que hoy puebla la tierra entera para ateénder
a ta pseudonecesidad de elaborar y difundir noticias incesantemente (en realidad
se trata de un mero negocio)-, el hecho de poder hacerse escuchar es casi una
confirmacién del cardcter intelectual de su tarea. Al periodista se le ha dicho gue
puede (y debe, por Ia estructura especial del medio en que trabaja) hablar de todas
las cosas. También de cultura y arte. Entonces, simplemente, hace exhibicion de
sus gustos, que, como es natural, coinciden aproximativamente con los del semia-
nalfabeto medio: narrativa con mucha accién y desplante, historietas, cine nortea-
mericano de tiros, violencia y carreras (jse ha intentado, por algunos graciosos
comentaristas —alguno con nombre de filésofo-, toda una metafisica de las risibles
¢ infantiles peliculas del Oeste!), las canciones ligeras, 1a fantasia kitsch del video...
Esta opcion tiene la ventaja de obtener de inmediato el beneplacito de gran ni-
mero de lectores, especialmente de los adolescentes: aparte de la economica de
entrar en la publicidad de un mercado de gran consumo. Todo son ventajas para
el vanidoso comentador, que se aferra asi facticamente mads a sus convicciones. No
le costé ningin trabajo acceder a lo que él cree cultura y es subcultura, y eso le
hace feliz. Pero la sibcultura es fdcil de asimilar porque estd fabricada para asimi-
larse fdcilmente, incluso por las mentes mds pueriles y obtusas. El pobre propagan-
dista es lo tinico que entiende, y se aferra desesperadamente a ello; sélo la idea de
que exista ofra cultura, otro arte, otra misica, le trastorna. Ha encontrado ademads
una defensa infantil y consensuada: dice que todo lo que entiende (que en musica,
por ejemplo, suele ser el total) es «académico» (si pasado) o «cerebraf» (si pre-
sente). Siendo cerebral, por supuesto, no puede entenderlo:

La fabricacion de musiquillas cinematograficas, de ruiditos televxs:ms o de can-
ciones ligeras, en realidad no tiene absolutamente nada que ver con la creacion
musical. No creo que al compositor puedan importarle demasiado estos fenome-
nos. Si al socidlogo de la musica, que, como el entomélogo y por razenes igual-
mente cientificas, tiene que habérselas frecuentemente con especimenes repulsivos
y estudiarlos con el mismo carifio y dedicacion que si se tratase de hermosas criatu-
ras de la naturaleza. Como se ve, la Sociologia de la misica no estd.exenta de
riesgos y-de inconvenientes.
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LOS INSTRUMENTOS
MUSICALES EN MEXICO

JOSE ANTONIO GUZMAN

Tlustraciones: Carlos Teja

Origen de los instrumentos musicales

an pasado varios milenios desde que el hombre comenz6 en nuestro pais, a
H activar su imaginacién sonora con medios que se le fueron develando por
circunstancias fortuitas. ' ;

Con el gastado paso de las migraciones se recogieron objetos I:esanantes que le
acompafarian en sus intimas vivencias y en sus practicas coiec.nvas.

El universo sonoro abarca desde el eco de piedras allanando pieles y cortezas en
la secreta caverna, hasta los silbos de ocarinas como aves fantasticas, las armonias
de troncos huecos y cascabeles de reptil capaces de conjurar espiritus de ancestros
y luces de premonicion. Ceremonias y ritos impuestos por guerras sagradas, con-
fluencia de tradiciones que se tocan y se enfrentan. Agentes sonoros brotados c}e la
naturaleza y que se presentaron a la vista de los primeros grupos humanos bajo la
forma de frutos. racimos de semillas, vainas, carrizos, capullos secos, ete., aptos
para producir, en las diferentes estaciones, rumores diversos que exgxtaron la cu-
riosidad del hombre primitivo y le movieron a explorar con materiales sonoros
ajenos a su cuerpo. La especulacién sobre ‘el tipo Qe ins‘frumentos use}dos por €sos
hombres supone un andlisis comparativo de las ev;dencxa_s ‘arqueolégzcas, estudios
geograficos, etnohistoricos, etc., para lograr perfilar una imagen vaga de su prdc-

tica musical.
Los ididfonos arqueoliticos
: ¥ . NESTER ¥
Es de suponer que aqui como en otras regiones del mundo, los idi6fonos fueron

i i hechos de un material sonoro
En 1a clasificacion de Hornbostel y Sachs (Dent. 1917} son los cuerpos hecl
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los primeros instrumentos musicales que se ven asociados al hombre debido a las:
particulares caracteristicas del recinto geografico en el que éste deambula. (llustra-
cion I) ~

La ubicacion cercana al mar le facilita el acceso-a conchas y caracoles; huesos y
vértebras de grandes cetdceos, carapachos de tortugas. cangrejos y otros habitantes
de los esteros: médanos y arrecifes; la habitacion en bosques o regiones de calaba-
708, guajes y.otros arboles particulares pone al alcance del hombre otros cuerpos
susceptibles de resonar con el ingenio humano. El reto radica en la habilidad para
descubrir la voz de ese objeto y en el arte de usarlo como vehiculo de comunica-
cion con el universo animado.

La seleccién. y recoleccion de los primeros idiéfonos, prictica individual v
aprendizaje colectivo, nos habla de una musica ligada. intimamente:al entorno
natural que repite los aullidos del coyote o el aliento de las cascadas en la mon-
tania; personifica a las fuerzas desconocidas y es capaz de conjurarlas obteniendo
un favorable balance vital. R ;

Los probables litofonos arqueoliticos raspadores de hueso, sartales de conchas v
otros idi6fonos preagricolas (ca 10,000-5,000 a.c.) sugieren un proceso de selec-
cion y adaptacion de recursos que en algunas regiones de México persiste hasta
nuestros dias. El hombre los toma, usa, destruye y perfecciona segin sus circuns-
tancias. creando asi una tradicion organolégica particular ~

La imitacién de bestias sagradas; la sublimacién simbélica de los 6rdenes cosmi-

cos, la expresién de senales y codigos o-el simple juego casual, van configurando
un lenguaje musical, acumulativo y organizado, transmitido @ lo largo de extensos
horizontes histéricos.
Al adoptar una forma de vida nomadica condicionada por las migraciones de
los animales que le sirven de alimento, el hombre adopta también varias de sus
actitudes; los observa minuciosamente y explora las maneras mds variadas de imi-
tarlos aprendiendo, asimismo, una serie de. codigos sonoros simbolicos que €l
traducird a sus propios medios vocales e instrumentales, ‘

Los grupos migratorios por lo general nunca han sido afectos a transportar obje-
tos pesados o voluminosos, salvo acaso ciertas conchas preciadas, huesos o repre-
sentaciones totémicas, el resto de los instrumentos rituales de estos némadas
que penetraban por el noroeste del pais eran recolectados en las regiones escarpa-
das de la Sierra Madre, en las Mesetas desérticas ¢ en las solitarias costas donde
ocasionalmente hallaban cementerios de tortugas y bancos de ostiones, ‘vgriadés{ y
abundantes materiales que descartaban y reemplazaban por otros a medida gue el
uso lo exigia. -

Muchos instrumentos eran asimismo, armas de caceria y otros aperos de trabajo
como palos. arcos, hondas, piedras diversas, etc. Era un simple giro en el uso
cotidiano, la evocacion en un momento escogido de algin hecho ya pasado o por

que no requiere mayor elaboracion para producir sonidos, ejem. un guaje con semillas; pueden ser de tipo
baculo, tabla, percutido, gong, sonaja, raspador, sartal, cascabel, etc. e
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Conjunto de idiofonos: caparazon de tortuga, guaje,
trozo de bambi, vaina con semillas.

Mapa Quinatzin (1542-1548): en este codice se muestran
varios aspectos de la vida de los cazadores nomaédicos

én particular la relacion animista con las fuerzas naturales
(personaje dialogando con serpientes de fuego).

acontecer, lo que convertia en rito aquella exploracién de los arcanos. (1L 1)

Crecen hermanadas desde un principio la masica, la danza y el lenguaje, siendo
desde entonces ¢l instrumento musical un objeto material capaz de sostener:y
apoyar-la expresion del hombre.

Los primeros centros ceremoniales

Los hallazgos de Tlatilco, Cuicuilco, El Arbolillo y Zacatenco sugieren un flujo
de demanda y ejecucion que dejé copiosos testimonios, sobre todo de figuras de
pastillaje y de aeréfonos cuyos sonidos conservan hoy en dia timbres de aves extin-
tas.

F,’on el perfeccionamiento de las técnicas de alfareria en los primeros asenta-
mientos urbanos y con la creacion de elaborados rituales en los centros ceremonia-
les de la Mesoamérica precldsica, se siente una proliferacion de aeréfonos en
multiples formas que hablan ya de una demanda que propicié la creacion de
talleres domeésticos y de técnicas de copiado. Asi se observa el uso de moldes
de barroy la repeticion de ciertos modelos de figurillas de pastillaje gue di6 como
rg:sultado una estandarizacién de los aerdfonos mis experimentados. La participa-
cién de grupos numerosos en las danzas y ofrendas, impulsé un incipiente comer-

cio d’f €stas piezas, asi como-la aparicién de artesanos dedicados al servicio de los
templos.

Los instrumentos musicales en el periodo clisico

Es razonable inferir que en los monumentales recintos sagrados del periodo cldsico
como Teotihuacan, Uxmal o Monte Alban, las vistosas ceremonias religiosas en
egcaimatas, calzadas o altares exigian la participacién de un grupo numeroso de
ejecutantes que requeria, asimismo, de un instrumental variado y sonoro que res-
pondiera a las advocaciones especificas de las deidades, asi como a las necesidades
de una multitud participante. El paralelismo que existe entre un amplio recinto
sagrado y el denso volumen de instrumentos que requieren para resonar acorde; es
evidencia de la relacion entre la musica y el espacio en que ésta se sjecuta, (I ill}

Con ¢l proceso de sedentarizacién confluyen una serie de factores que modifican
sustancialmente la forma de vida del hombre americano.

En las dreas que eligen para vivir donde inician agricultura y urbanizacién poco
a poco hacen altares y explanadas para realizar ritos colectivos. Los troncos ahue-
cados, coas para la siembra, sonajas de mango, sartales de ¢oncha o piedras orga-
nizadas, carapachos, craneds, huesos estriados, piedras talladas, etc., se trabajan
cada vez con mayor fineza, integrandoles simbolismos hoy obscuros.

Podemos considerar impensable el contar con evidencias materiales de otros
idi6fonos que no sean de piedra ¢ hueso, por su menor resitencia a los cambios
climatoldgicos. ‘

Habra que esperar a las primeras civilizaciones del antiplano; Cuicuilco por
ejemplo, para hallar evidencias de instrumentos hechos de barro; silbatos, flautas,
sonajas. y tambores diversos. ‘

Recuérdese ¢l huéhuetl de Cuicuilco que Vicente T. Mendoza describe como
“‘Una olla con cuello en forma de campana y en su cuerpo tiene una decoracion
delineada con incisiones”.?

2 Instrumental Precortesiano (1933} 206:
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Reconstruccion de una ceremonia en el recinto sagrado de Uxmal, Yucatdn (basado en Tat
Proskouriakoff)

iana
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ctores de instrumentos musicales

La manifiesta especializacion de los constru
durante este periodo se puede observar en 1os notables tallados de caracoles mari-
nos. huéhuetles:y tepondztlis, vasos silbadores y flautas multiples elaboradas con
sofisticados precepios acusticos y con una calidad artesanal impecable. Especial
mencion reguierenia infinita variedad de silbatos de 1a zona Jalisco-Colima. Sena-
jasen barroy cascabeles en concha, barro 0 metal se producen en grandes cantida-
des en el area de Teotihuacan mientras en el sureste maya. las flautas ocarinas'y
silbatos revelan una perfeccion de disenio que logra sonoridades exquisitas. Enla
zona del Golfo de México s¢ especializan en flautas multiples formadas de varias
piezas tratadas con colores 'y texturas.

Instrumentos como-la flauta triple de Tenenexpan, flautas de émbolo, flautas
miiltiples totonacas o las flautas de Jaina muestran-un gran desarrollo de las técni-
cas de construccion Asimismo, las ocarinas biglobulares de Chapala que producen
escalas por tonos o 1os silbatos zoomorfos de Colima que imitan con toda propie-
dad cantos de aves, nos dan una idea del alto nivel artesanal en los procesos de
construccion. Notabies tanto por el ingenioso disefio como por la sorpresa sonora
que producen, son los vasos silbadores, de los cuales existen ejemplares desde el
periodo preclasico:

Instrumentos retrabajados en formas diversas como-la flauta doble antropo-
morfa de Colima, confirman el cuidado con que s¢ remiodelaban los instrumentos
para alterar tanto su sonoridad como su-aspecto plastico. ~

Medellin: Zenil reporta el hallazgo de una “planta de doble tubo decorada con
un gran circulo estrellado y catado: Estuvo coronada ademds con una figura antro-

pomorfa -hueca. hecha de barro anaranjado, rojizo ... todas las flautas dobles que
se han encontrado en la zona del Golfo son de este tipo y estan fabricadas conun
parro fino cremoso y a imales”.

dornadas con deidades, resplandores y ani

Instrumentos funerarios

craneos de caiman también eran
doles ademas ciertos taha-
cién de estos vestigios
estds piezas en

arazones de tortuga, huesos de ballena y
bolos esotéricos, agregan
cticos de transporte: La apari
ba del aprecio que se tenia por

Los cap
trabajados con muescas’y sim

lies o cinturones para fines pré
en zonas apartadas del mar es prue

tos mercados del interior.
Las astas de venado con las que se tafian fas to

vizando sus puntas.con diversos tipos de limado.
sus homéplatos y tibias (Kalatziki) ademas de lajas,
dureza se tallaban con rocas agudas y navajas de obsid
o aplicarles colores minerales, hule uwotra decoracion propia

rito funerario se destinaban.

rtugas también s¢ {abraban sua-
Otras partes del venado como
piedras y carrizos de gran
iana para luego blanquearse

. 3 Medellin Zenil, Reportes arqueoldgicos Museo de Xalapa.
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del personaje a cuyo

Las procesi i irvi
procesiones funerarias de esclavos y sirvientes a menudo concluian con el

. sacrifici :
54 o de éstos, para que guardaran los tuneles de acceso a las cdmaras mortuo

rias. quedando también con sus i
s instrum i i
e e Toridos. entos y-atavios para distrder a su Sefor
En el memorable enti i
erro de Cacoci rey tara “ i
- i rey sco i.. “ hacian una larga i0
ngcm dziepl;zgndasi del cuerpo del dx_funto, el cual sacaban al puntogde%?cnizgn
eéimanés e un{; y edacompaﬁaban ciertos musicos tanendo con unos hue.éc)s éta
e s aI;braon Czl:z ges ;f)rtugas..‘, iban cantando ciertos cantares exi quz
for cuyo cuerpo llevaban a i :
/ uemar..,.
trompetas con grande pausa y solemnidad de musica”.* (Iﬁxstracién 1?3)1’: g

Los instrumentos mexicas

El periodo isi i i
dogumemaggsg:z;zx;?Sz:;?izca c;s por rgzor}eg histéricas conocidas el momento mas
e o f}'a la prehxspar}:ca. Le_i abundancia de vestigios arque-
gl « descripciones, c_rsimcas misionales vy otros testimonios d '
testi nos brindan la posibilidad de asom qcti ical
ey arnos a la practica musical
Recordemos que los mexicas son uno d alti
o o : ‘uno de los dltimos grupos que se asi
consalid(; c?é :e;O;c;ua:uVaiiét de I\fle.xxco Y que en su proceso gc asemiltfg;i?;;
o g mantenganpft elgemopzeo median sélo unos cuantos siglos: Esto de-
LeTina e maniengan ; uales e mstrument@ de periodos arcaicos vis a vis de
grros SO sticados onoros y formas de ejecucién asimilados ensu contac
ulturas del altiplano y otras regiones de Mesoamérica.® e

Instrumentos sagrados

Entre los Mexi
mentos que ?{lléta:aie :ueden observar una serie de actitudes respecto ‘a los instri-
en -México y Tem:occ\a:frfza o vzlor que conferian a estos artefactos. “Honraban
¢ n muchas partes de la-ti 105
afxgndas y ceremonias como a cosa divina”.’ tierra como a Dios y le hacian
omo los imi 5 . ’
que el instrul:nuee:tfs amx'mstas mds antiguos, los mexicas mantenian la creencia de
articular sb vox erapziexgrslma ydyxda ladnemais de ciertos poderes ¢specificos y que
voz e ceso disciplinado : ‘
foimas de ejecucion apropiados. P y devoto para encontrat los tonos y
os mitos d i 5 ~‘
Mentos como ;iézdcg’;acxén del huéhuet! y el Teponaztli nos hablan de estos instru-
acompadat 4 hcmbres céue por voluntad propia decidieron bajar al mundo para
sagradas reglas de Ia ;‘.. =ste-a su. vez se compromete a tocarlos coﬁfaﬁﬁe}*a'las
usica donde la ocurrencia banal no tenia cabida ‘“k"Yde aquf

4 Relacién de las ceremonias y ri 3
1956, 22, y ritos, efe., de los Indios de Ia Provincia de Michoacan (1541). Madrid
5 - . . : *
Dutén, Fray Diego, Historia de las Indias de Nueva Esparia México, 19671 189
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Relacion de Michoacan (1541): procesion funeraria de cazonci, rey tarasco
y Huéhuetl de Malinalco (Mexicas. ca. 1500 dc.) Teponaztli de Tlaxcala

dicen que comenzaron a hacer fiestas y bailes a sus Dioses; y los cantares que en
sus areitos cantaban... llevandolos en conformidad de un mismo tono y meneo-con
mucho seso y peso sin discrepar en voz ni en paso”. :

Las disposiciones respecto a la ejecucién dentro de los rituales prescnbia_ crudas
sanciones. incliso.-de muerte para aquel cantor, danzante o instrumentista que
negligentemente comprometia la perfeccion del rito. ) )

Las representaciones en diversos tipos de piedras de los instrumentos musicales
los convertia en altares sobre los que se realizaban sacrificios y ofrendas, subra-
yando asi su carcter divino. . ,

“En las ofrendas funerarias de sacerdotes y principes o en las ricas petacatl” depo-
sitadas en las dedicaciones de templos, se incluian representaciones en obsidiana,
dgata y jade de teponaztlis y huéhuetles en miniatura, ademds de cascabeles de
oro, sonajas, sartales de concha y otros deleites que acompafarian al alma en su
viaje por ¢l inframundo:

El mixcoacalli

Los instrumentos como objetos sagrados requerian de un tratan;niento devoto, co-
menzando por un recinto apropiado. para albergarlos. Sahagfm_ .seﬁala que habia
en Tenochtitlan una construccién especifica llamada Mixcoacalli para guardar los

& Torquemada, F. Juan, MONARCHIA INDIANA, Mex. 1976, 11, 78.

7 Arcon de piedra que contiene la ofrenda. ]
% Sahagin, F. Bernardino, Historia general de las. cosas de la. nueva Espafia, México 1956, 1,237.
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teponaztlis con sus baquetas de hule (olmaitl) los huéhuetles, las sonajas en forma
dorideras {ayacachtli), el tetzildcatl o campana de cobre, flautas pentaformas
{cocoloctli), los raspadores de hueso (omichicahuastli) y ahi se reunian los musicos
con danzantes y cantores para ensayar en los patios.

Es-muy probable que dentro del Mixcoacalli se recibiera también instruccién sobre
la.construccion y. mantenimiento de los instrumentos musicales. Se tallaban cuer-
pos cilindricos de diversas maderas, corrigiendo y verificando su afinacion con el
uso de navajas. de piedra o de braceros y quemadores.. Para la construccién del
teponaztli o del hu¢huet! se adquiririan maderas de tlacuiloquauitl, (Arbol bermejo
o palo escrito), ahuéhuetl, caoba, ceiba, chicozapote, guanacaztle, encino, roble,
pino asi como también se adquirian variedades de carrizos, lianas, mecates trenza-
dos, hojas de palma, plumas, etc., para elaborar las sonajas de mano (avacachtlis)
y las de varas o bastén (chicahuaztlis) y una variedad de sartales y aventadores de
palma que debian renovarse frecuentemente.

Otra forma de enriquecer la coleccion del Mixcoacalli era la de adquirir nuevos
instrumentos en los grandes mercados, por ejemplo en el Tlatelolco, donde varios
artesanos notables ofrecian. a trueque sus flautas y ocarinas.

Habia también instrumentos para fiestas especificas, por ejemplo,; las flautillas
de Tezcatlipoca usadasen el mes Toxcatl que se encargaban a renombrados artesa-
nos, ya que. el personificador del Dios las tocaria.y romperia antes del sacrificio.o
instrumentos peculiares de alguna deidad como la falda de conchas (citlallinicue)
de la Diosa Tlamatecuhtli, la cual se representa en la ldmina XXXVI del Codice
Borbénico. .

Existian otros instrumentos musicales -destinados. para ritos particulates, por
ejemplo los.funerarios. En el entierro de algin personaje importante se mandaban
hacer ciertos quiguiztlis tallados, omichicahuaztlis y ayotls ademas de cascabeles
de oro e instrumentos.

Los cuicalli mexicas

Otro rasgo caracteristico del periodo postcldsico mexica es la creacién de escuelas
de musica o cuicallis “muy bien edificados y galanas con muchos aposentos gran-
des y espaciosos, alrededor de un hermoso patio para el ordinario baile”.”

Las fuentes consignan que la dedicacion de los nifios al servicio de los templos
era, apenas sabian caminar, recién dejando el pecho de sus:madres. Estas casas de
canto dependian directamente de Mixcoatlailotla, encargado de Ia instruccion de
los novicios, quien regulaba la educacion asignando las diversas tareas y discipli-
nas respecto al cuidado del templo: la limpieza, conservacion del fuego, las dsperas
vigilias nocturnas, ademas de las materias propiamente musicales: el aprendizaje
de cantares, la construccidn y ejecucion de instrumientos y las complejas coreogra-
fias que acompafiaban diferentes danzas a lo largo del afio ritual. Todo esto for-

? Duran, F. Diego. op. cit. I, 190.
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= megnaba un grupo de instrumentistas disciplinados que conocian las concéntricas

rondas de las danzas, el simbolismo de los pasos, gestos y movimientos corporales,
instruidos enla interpretacion de los caracteres ideograficos y capaces de preservar
la métrica musical con que debian ser cantados'y acompanados.
La responsabilidad de este aprendizaje y los rigores que aparejaban estas discipli-
nas. constituian un-deber irrénunciable “y era tan cierto al acudir ellos y ellas a
estas escuelas y guradabanlo tan estrechamente que tenian el hacer falla como cosa
de crimen Lessae Maeistatis” '°

El Cuicalli se encontraba préximo al gran cerco almenado y contornos de ser-
piente, el Coatepantli, que circundaba el recinto ceremonial de Tenochtitlan.

En varios codices se pueden observar pormenores del proceso pedagogico de la
instruccion de los deberes penitenciales, la recoleccién de lefa y cuidado del fuego,
asi como las guardias nocturnas.

Instrumentos seiialatorios

Por lo general las llamadas de los caracoles, ocarinas agudas, trompetas de guaje o
corteza de arbol acompanados de percusiones y grandes fogatas, se dejaban sentir
a grandes distancias, ya que ubicdndose en los puntos cardinales mds elevados de
las pirdmides podian transmitir llamados y mensajes llevando asi el pulso urbano
hora tras hora.

En los templos y azoteas de cada calpulli se recibian las sefiales sonoras que
avisaban del comienzo de alguna solemnidad en el Templo Mayor o amplificaban
el urgente togue de alarma ante un ataque sorpresivo.

El'instrumental empleado regularmente consistia en “flautas a manera de corne-
tas, y de unos caracoles que sonaban como bocinas, con éstos llamaban a las horas

¥ Durén, op. cit. 181.

f.?édice Florentino, i.ém'ma L?(X: e
instrumentos del: Mixcoacalli

Cédice Borbénico, lamina IV:
deidades mexicas de la mi-
sica; la'danza y el canto ma
cuilxdchitl. Xochipilli tafie un
huéhuet! v canta floridamente
mientras huehuecoyotl danza
acomipafidndose con ayacachtlis.
Ambos portan el mécate distin-
tivo de los musicos colgado de
sus cuellos. El emblema de la
tortuga representa a los instrumen
tos musicales.
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que se cantaban en el Templo de dia y de noche... hacian con esta solemnidad de
insirumentos y. atabales cada manana fiesta al Sol cuando salia con armonia y
estruendo singular y saluddbanle de palabra ... tanian de noche estos instrumentos
otra vez ... habia veladores que velaban las vigilias de la noche,.unos en los tem-
ples y otros en las encrucijadas de calles y caminos, su oficio era despertar a los
sacerdotes y ministros para que acudieran a los sacrificios v horas nocturnas y.a
los de la Republica para lo mismo, conforme estaban obligados”.!!

Una importancia particular se daba a la ensefanza de los variados aeréfonos
usados en los rituales y de ellos quiza trompetas de caracol merezcan ser comenta-
das en.primer término.

La trompeta de caracol es un aeréfono natural de soplo verdadero:y gue se toca
por.vibracion de los labios en la concavidad formada al cortar el apex. -Dos cuali-
dades especialmente apreciadas eran la calidad en los tonos graves y la intensidad
de su volumen que requerian de un ejecutante con suficiente potencia para hacer
correr sonidos claros a grandes distancias.

Ciertos caracoles de gran tamano o de forma extraordinaria cobraban un alto
valor de cambio, siendo remitidos desde regiones lejanas. Algunos procedian. de
las costas caribeias de Yucatdn o de los médanos del Golfo de México, otros de la
Peninsula de California o de las playas virgenes del Océano Pacifico, y no es raro
encontrarlos en lugares apartados del mar como Teotihuacan, Montealban o Teno-
chtitlan adquiridos ya sea como tributos de zona conquistada o por. virtud. del
trueque en plaza y mercados.

Los cronistas al referirse a ellos los designan indistintamente como caracoles,
trompetas, cornetas, trcmpas, bocinas, cuernos, pitos, etc, segun el tamafo .y con-
formacion de la concl . que produce una:tesitura aguda o grave. Sélamente en
relacién a los cultos de Huitzilopochtli nos encontrames la mencién de las trompe-
tas de caracol con cuatro nombres diferentes: Tecciztli, Atecocolli, Quiguiztli y
Tlapitzalli.'? Asimismo es frecuente hallarlos como remates de cresterias o tallados
en grandes bloques de piedra como altares u ornamentos arquitectonicos. (Ilustra-
cion VIII)

En ﬁ§stgs particulares estos aerofonos combinados o a solo tenian funcionés muy
e_spemahzadas que- requerian ser aprendidas en relacién siempre-al servicio reli-
gioso en general. k

Se dice que las preparaciones penitenciales de la gran fiesta de Panqguetzalizth
comenzaba cuatro meses antes y que los sacerdotes se encaminaban cada dia a los
montes donde tenian construidos altares “e iban tafiendo con su caracol o corneta
y su pito (alterndndose) y asi iban reanudando la musica™.? :

En la vispera del sacrificio de cautivos se tafiian a media noche lag trompetas
graves de caracol. Se iniciaba entonces el autosacrificio, sangrandose diversas par-

H Torquemada, op. cit. 227.

12 Para ver mas a fondo ésto se recomienda el Glosario de Instrumentos Prehispdnicos-del' mismo autor.
U. N.A. M, La Miisica en México (1984) Tomo 1.
13 Cédice Florentino lib. 2°, XXXIX, 130.
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tes del cuerpo mientras que un mancebo tafia un silbato agudo Hamado chichtli y
recogia en un pequenoc guaje cabellos cortados de las cabezas de los esclavos. Cerca
del arnanecer se tocaban otra vez las trompetas- de-caracol ¥ los tambores para
sefialar que comenzaba la solemne procesion levando la imagen del Dios Huitzilo-
pochtli en unas andas de danzantes y cantores.

“Habia por todos estos arcos atambores y bocinas y caracoles que hacian abomi-

nable v desgraciado sonido™.'*

El regreso de la imagen al Templo Mayor algunas horas después era anunciado
con toques de caracol y tepondztli-a cuyo sonido ‘“‘salian todas las dignidades de
los templos con toda solemnidad posible, con sonido de atambores y bocinas y con

%3 15

danzas y bailes a recibir a su Dios de masa”.

Un momento de espectacion particular era la subida del idolo con sus andas
hasta lo alto del Templo. ya que debia realizarse con mucho conciertoy precision
usando mecates trenzados para nivelar el andamiaje v facilitar la operacion en los
estrechos escalones.

Los tlamacazque o novicios del Templo sonaban desde lo alto sus trompetas de

caracgﬁi marino y otros caracoles mas grandes, “Tlapitzalo, Teucuciztli, Quiqui-
2t
Uno dé los momentos mas dramaticos de estas ceremonias del mes de las bande-
ras y pendones, era el sacrificio de los cautivos de guerra y de esclavos comprados
como ofrenda. Uno de los oficiantes bajaba para guiar a las victimas hacia lo alto
del cu. :
Los patios del Templo y los taludes escalonados se llenaban de gentes del pueblo
gue concurrian a presenciar el Tito enayuno'y abstinencia hasta concluido el sacri-
ficio . en matando a uno, luego tocaban las trompetas y caracoles (y) descendian
el cuerpo por las gradas rodando ... (una vez finalizado el ritual volvia a escucharse
el) ... atambor, trompas ¥ atabales y caracoles y gritos y alaridos”.!

A pesar d¢ que en términos generales se suela considerar al Tecciztli- como una
trompeta de caracol, al Quiquizthi como un caracol gigante, al Atecocoli comouna
trompeta de guaje o tecomate y al Tlapitzalli como una flauta de barro con pabe-
i6n de trompeta. 1os nombres nunca son precisos ni especificos aludiendo ‘sea al
material de que estan hechos o a la forma de ejecutarlos llegando muchas veces a
resultar sinénimos, flauta, ocarina, silbato, cuerno, trompeta, €tc.

El trabajo artesanal de cortar 1a embocadura, limpiar el interior del caracol (es-
pecialmente Fascioldrea gigantea 'y Strombus gigas) y la decoracion con esgrafiados
simbolicos policromados se encomendaba también a los diferentes niveles de novi-

cios supervisados celosamente por el Tlapizcatzin.‘8

1 Durdn, I, XVHI, 284,

15 Ihid. -

16 Codice Florentino 9, XIV,-63-67.

\7 Diaz Bernal. Historia Verdadera, 128.
18 “Sefior de la casa de las flautas™.
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Algunas veces los perfor
aban para llevarlos col

\ gados del cuello
sein;enxﬁos rep;esentaban el emblema de Echécatl Quetzalc6atl Y cortados en
delicadazn::c;m;‘:z:(;s observaréa destreza artesanal requerida para elaborar las

e corteza : : ‘
amazonicas'® observables tanto elf caggiz‘lesc 22}1?101 aesn (§ue faxm . (;l S on s welvs
Bonampak: ) ! 0s frescos de-la Camara
s agrezz}gé il grrx‘:%cssgdde vagrado y curtido de'los guajes a los que en ocasionrels i:

' uras de cafia o carrizo adherida

maban otro tipo de trompeta de tecomate. s con cera negra y que for-

Las flautas

IS):; iecnggagiz;} :aes I;noigs. ae;afonos hecl'§o§; en barro donde podemos observar mds
particulariente 1a ¢ igina bzdad y creatividad mesoamericana, éstos presentan una
e cuents hastaq:e gf arcan degde flautas Qe émbolo que en su interior alber-
B e e foea erofonos dedxcadqs a deidades especificas, silbatos zoomor-
rectos ¢ serpentinos, igéee;t?(fsgz e‘/sa;sg: ‘;txllgzil e o cllos abanoos 3sociados
mente por los términos huilacapiztli o tlapitgarlel? (tﬁ:i::r:gigi %?;Cados senerice

En ocasiones se precisa al silbato agudo como Chichtli 0 a los pares de flautas

19 Tt .
lzikowitz, Musical Instruments of South America, 224352

Caracol votive monumental
‘vrocedente del templo mayor
de Tenochtitlan (ca. S. XV)

Flautfxs tipo silbato
{mexicas ca. 1500 d.c))

Atlas de Fray Diego Durdn:
danzante mexica se acompaia
con ayacachtus
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“@que aparecen en el Mixcoacalli, que reciben el nombre de cocoloctli v que pueden
describirse como flautas de soplo verdadero con canal de insuflacién externo, ais-
lado y con orificios. Se solian hacer de barro; de cafia o de madera, por lo regular
se ven asociadas por pares y frecuentemente presentan afinacion pentifona.

Los talleres de construccion de instrumentos de barro proliferaron en el México
indigena y la demanda creciente de ciertos instrumentos acentué el proceso de
especializacion. Esto se puede observar en la excelencia de algunos modelos de
barro que incluso muestran ajustes de afinacién cuidadosamente trabajados a dife-
rencia de otros instrumentos hechos en molde y a la carrera que eran empleados
como juguetes para nifios o para ser rotos en ofrenda.

Silbatos, ocarinas y flautas que representan extensas gamas de seres miticos y
reales y que funden sus voces con los simbolos materializados en sus-cuerpos. Los
mexicas del postcldsico les llamaban huilacapizthi o tortolitas por su cuerpo abul-
tado de aves. También se hicieron de jade como ofrendas.

La gran variedad de decorados y formas aluden a ritos muy especificos, ejemplo
de ésto es el silbato de Malinalco con cabeza de dguila que con su agudo timbre
recordaba los deberes penitenciales o el silbato en forma de crineo humano, que
reproduce el rumor del viento y que era particular de los ritos de Echécatl Quetzal-
codtl por el tiempo del mes IV Huey Tozoztli (abril) como recuerdo de las tolvane-
ras. Muchas son las flautas multiples experimentales que salieron de los talleres de
los artesanos del barro en la Mesoamérica indigena y no nos detendremos a deta-
lar ejemplos, bastenos recordar que es a base de aer6fonos tanto de barro, madera,
carrizo o concha que las melodias cobraban cuerpo expresadas en un tejido polifé-
nico -escencialmente pentafono y polirritmico. Superposiciones de timbres y-de
figuras ritmicas bajo motivos melédicos reiterados: fusion de colores instrumenta-
les en proporcion v medida prescritas por sistemas musicales rigurosos. (llustra-
¢ion X)

Conclusiones

Asi legamos al siglo XVI con una serie de caracteristicas organolégicas que unifi-
can en sus aspectos generales la imagen musical que Mesoamérica presenta a los
primeros cronistas misioneros.

La llegada de nuevos agentes sonoros de origen Europeo llamard vivamente la
atencién de los artesanos indigenas, quienes adoptando materiales v disefios co-
menzardn un proceso de mestizaje musical descartando ciertos instrumentos en
favor de otros, adecuando soluciones y medios sonoros a necesidades rituales, in-
ventando con versdtil ingenio, un nuevo instrumental con raices milenarias.

Es este sedimento de las culturas nativas, tenaz vy difuso, observable no solo en
las comunidades indigenas, sino ain en las producciones de musica de las grandes
urbes el elemento diferencial que decantado en varios siglos de hegemonia cultural
hispanica, proporciona un calor de identidad que unifica el heterogéneo panorama
musical de la América actual.
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DISCOGRAFIA COMENTADA DE
SILVESTRE REVUELTAS

EDUARDO CONTRERAS SOTO

L a lista de d{scos grabados de una de las muisicas Sundamentales del siglo XX
guede considerarse extensq y satisfactoria si pensamos que es de un com 08i-
tor nacido en un pars subdesarrollado, ¥ que solo otros cuantos “pri vilegiados” c-imla
l{t!la-Lgbos, Chdvez, Ginastera, Ponce, Carrillo 0 Brouwer han accedido al. artifi
c1os0 limbo de la pseudoaltura musical europea. En. un plano mds objetivo &fll;

embargo, los mds de cuarenta discos que contienen algun registro.-del de Santiago

}fapasquzaro sigiten siendo insuficientes; porque buena parte de su misica avin estd
sin g(abgr -a n?ds de inédita-. Esta lista es, precisamente, una contribucion ara
consmmr‘ una lista discogrdfica mds completa y detallada, que falta en rzuestrapSrf
vestre asi como en tantos otros aqutores mexicanos de relevancia. Contiene di s
qite, en a(gzin momento, han circulado comercialmente: ademds ‘inclu‘e edi itSCOS
no {ucra_uvas, independientes o institucionales, o limitadas: Es p’robablje; zte?c;}l:les
varios discos por consignar, asi como cassettes “artesanales”, dificiles de gcnse uf}f
no se fzan tomado en cuenta las cintas grabadas para las estaciones de radt'a‘ Sz’fnd :
esta lista un trabajo personal, se ha acompanado de notas breves que aﬁédefny infoﬁ

}Zlc;c;g)n sobre;) {a ﬁz’storia discogrdfica de la miisica del duranguense; notas mds sub-
vas que oojetivas, que pueden ser pasadas.d car :

/ , e largo para dedicarse - %
tura de las fichas de referenci e

a. Esperamos que las contribuciones de OLros

. .
[a ahl”a del ('0"’1!7()9”0} qlle é’n“sla g f : : “

Junio.de 1988



e DUO PARA PATO Y CANARIO, 1931
w g INDICE " Rangel: 1971
Las obras de Revueltas estan en orden alfabético s EL CA§ALLITO, véase SIETE CANCIONES
e EL LAGARTO Y LA LAGARTA, véase SIETE CANCIONES
o EL RENACUAJO PASEADOR, 1935
London Sinfonietta, Atherton: 1980
EXPLICACION: ' - e EL TECOLOTE, 1931
TITULO DE LA OBRA, ANO DE COMPOSICION / Intérprete (s): afto de la grabacién. Greissle: ca. 1953
o ES VERDAD, véase SIETE CANCIONES
ABREVIATURAS: - e HOMENAIJE A FEDERICO GARCIA LORCA, 1936

‘ OSN, Herrera de la Fuente: 1956, OCMGM, Surinach: ca. 1958; NPO, Mata: 1976;
NPO New Philarmonia Orchestra [de Londres] ‘ ~ OFCM, Lozano: 1981; OSEM, Batiz: 1981

OCMGM  Orquesta de Camara de la Metro-Goldwyn-Mayer & ITINERARIOS, ca. 1937
OFCM Orquesta Filarménica de la Ciudad de México » NPO, Mata: 1976
OFUNAM Orquesta Filarmoénica de la Universidad Nacional Auténoma de México o JANITZIO, 1933

OSEM Orquesta Sinfénica del Estado de México
OSN Orquesta Sinfénica Nacional [de México]
OSX Orquesta Sinfénica de Xalapa

OSN, Limantour: 1958; OSN, Herrera de la Fuente: 1969; NPO, Mata: 1976; OFCM,
Bitiz: 1985; Columbia Symphony Orchestra, Kurtz: Apéndice
@ LA NOCHE DE LOS MAYAS, 193971960
Orquesta Sinfonica de Guadalajara, Limantour: 1960; OFCM, Lozano: 1981; OSX,

e ALCANCIAS, 1932 Herrera de la Fuente: 1981; OFCM, Batiz: 1985

London Sinfonietta, Atherton: 1980 @ LAS CINCO HORAS, véase SIETE -CANCIONES
@ ALLEGRO, para piano, 1939 e MAGUEYES, véase CUARTETO DE CUERDAS No. 2, MAGUEYES

Somer: ca. 1966; Helguera: 1969 (Miisica...); Higuera: 1988 o MUSICA DE FERIA, véase CUARTETO DE CUERDAS No. 4, MUSICA DE FERIA
¢ CAMINANDO, véase DOS CANCIONES & MUSICA PARA CHARLAR, 1938
o CAMINOS, 1934 Orquesta Sinfonica de Guadalajara, Limantour: 1960; OFCM, Batiz: 1985
NPO, Mata: 1976; OFCM, Batiz: 1985 & OCHO POR RADIO, 1933
o CANCION, para piano, 1930 ~ OCMGM, Solomon: ca. 1954-1956; OFUNAM, Mata: 1970; London Sinfonietta,

Garcia Mora: 1957 Atherton: 1980; OSEM, Batiz: 1984; OSX, Herrera de la Fuente: 1986
& CANCION DE CUNA, véase SIETE CANCIONES ® PLANOS/DANZA GEOMETRICA, 1934

» CANCION TONTA, véase SIETE CANCIONES OCMGM, Surinach: ca. 1958 (Planos); OFUNAM, Mata: 1970 (Planos); NPO, Mata:
e CUARTETO DE CUERDAS No. 1, 1930 :

1976 (Danza); London Sinfonietta, Atherton: 1980 (Planos)
Cuarteto Latinoamericano: 1984 & RANAS, 1931

e CUARTETO DE CUERDAS No. 1, 1930 Greissle: ca. 1953; Rangel: 1971
Cuarteto Latinoamericano: 1984 ‘® REDES, 1935

o CUARTETO DE CUERDAS No. 2, MAGUEYES, 1931 OSN, Herrera de la Fuente: 1958; Louisville Orchestra, Mester: 1969; OFUNAM,

Cuarteto Latinoamericano: 1984 Mata: ca.1973; OSEM, Bidtiz: 1974; NPO, Mata: 1976; OSEM; Batiz: 1984
e CUARTETO DE CUERDAS No. 3, 1931 e SENSEMAYA, 1938

Cuarteto Latinoamericano: 1984 Stokowski: 1947; Orquesta Filarménico-Sinfonica de Londres, Quadri: ca. 1955: OSN,
e CUARTETO DE CUERDAS No. 4, MUSICA DE FERIA, 1932 ~ Herrera de la Fuente: 1958; Orquesta Filarmonica de Nueva York. Mot e
Cuarteto Latinoamericano: 1984, 1986

OFUNAM, Mata: 1971; OSEM, Batiz: 1975; NPO, Mata: 1976; OFCM, Lozano:
e CUAUHNAHUAC, 1930 ;

. i . OF 1980; OSEM, Bitiz: 1981; OSX, Herrera de la Fuente: 1986
Orquesta Filarmoénico-Sinfénica de Londres, Quadri: ca. 1955; NPO, Mata: 1976; OF- & SERENATA, véase SIETE CANCIONES

CEM, Batiz: 1985 : e SIETE CANCIONES, 1938
e DANZA GEOMETRICA, véase PLANOS/DANZA GEOMETRICA Greissle: ca. 1953; Puig: 1953; Gonzdlez: 1958; Odnoposoff: 1962 (Cancién de cuna;
® DOS CANCIONES, 1937

) Las'cinco horas); Araya: 1964 (El caballito: Las cinco horas; Cancién tonta; Cancién de
Puig: 1956 (Caminando); Baituelas: 1986 (Caminando) cuna; El lagarto y la lagarta); Nieto: 1979 (El caballito; Las cinco horas); OSX, Pruneda:
o DOS PEQUENAS PIEZAS SERIAS, Para quinteto de alientos

1981
OCMCM, Surinach: ca. 1958, The Westwood Wind Quintet: 1972
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e

-3 ® TOCCATTA (SIN FUGA), 1933

OCMGM, Surinach: ca. 1958; London Sinfonietta, Atherton: 1980; Orquesta Filarmo-
nica Real, Batiz: 1985
e TRES PIEZAS, para violin y piano, 1932
Ajemidn: ca. 1956; Vernova: 1968
e TRES SONETOS, 1938
OCMGM, Surinach: ca. 1958
e VENTANAS, 1931
Louisville Orchestra, Whitney: 1967, OFCM, Batiz: 1985

1947 Revueltas, Silvestre 1899-1940, Sensemayd/Leopoldo Stokowski and his Symphony Or-
chestra. Dir. Leopold Stokowski. Estados Unides: RCA-Victer, 12-0470, 19471 disco: 78
RPM, monofénico: [R5?} cm.

PRIMERA PARTE 1947-1970

Quienes conserven un ejemplar de esta grabacién pueden enorgullecerse de tan
preciosa reliquia. Es la mds antigua grabacién comercial que tenemos detectada de
Sitvestre Revueltas, precisamente la obra de su catalogo que tenia que ser grabada
en primer lugar. Nos ha sido imposible tener acceso a un ejemplar del disco, por
lo cual solo podemos dar informaciéon documental. Leopold Stokowski, que se
interesé constantemente por la misica de América Latina, incluyé Sensemayd en
un ecléctico ciclo de grabaciones con una orquesta no estable, de misicos reunidos
ex-profeso para tales grabaciones. Fue el 11 de diciembre de 1947, cuando grabo
el “Intermezzo” de Goyescas, de Granados y El Cisne de Tuonela, de Sibelius, que
Stokowski dirigi¢ la obra de Revueltas. Dadas las limitaciones técnicas de los dis-
cos de 78 revoluciones por minuto que, entre otros detalles, no podrian contener

mias de cineo minutos de sonido aceptable por lado, lo mas seguro es que Sense-

mayd haya sido partida en dos para poder registrar todo el disco. No es dificil
imaginar la calidad sonora de un disco monofénico grabado un afio antes de la
introduccién comercial del microsurco, aunque no se tenga el disco. Por cierto, no
hay que deplorar que Revueltas hubiera tenido su primera grabacion fuera de su
pais: en esos afos ninguna casa grabadora local se habia animado a grabar musica
de concierto, y mucho menos de tipo sinfonico.
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1953 ‘Greissle, Jacqueline, soprano. Wolman, Josef, piane,; [Revueltas: 9 cancio
I eanciones.] Estados Unidos: SPA, SPA-9, [ca. 1953} I disco: 33 113 RPM {mo fé,
nico]; [307] em.

De Revueltas, contiene: Siete canciones, Ranas y El tecolote.

nte la imposibilidad de conseguir el disco, hemos recurrido a la resefia que sob
gpgbiicara Otto Mayer-Serra en la revista 33 1/3 de enero de 1954 (Aho
0}, en dicha resefia, Mayer-Serra trata duramente el disco por varias I
na. que los textos se tradujeran al inglés en estas versiones —recuérdese
de las Siete canciones tienen textos de Garcia Lorca~; otra razoén, gue Iz
las interpretara, al decir de Mayer-Serra; con una intencion “falsa, sobre dr
:zada y en general de una cursileria yafectacién lamentables”; una razén més:
_sostiene don’ Otto, basado en su conocimiento directo del compositor. que los
empi de todas las canciones estan equivocados. Nuestro resenista cuestiona in-
uso al acoplamiento de canciones de Revueltas con canciones de Charles Ives en
_estedisco. Vale la-pena volver a citara Mayer-Serra; para conocer ciertos "'deta-
les”’ que tiénen las notas del disco, las cuales demuestran que la inépcia puede
_darse en cualquier lugar: “.nos enteramos de que Revueltas (1) nacio en 1889 {en

vez.de 1899), (2) todavia no ha fallecido, (3) fue un brillante pianista (instrumento

_que jamds domind) y (4) destaco por el uso de instrumentos indigenas en sus obras
orguestales (j!)”.

1951} Puig, Carlos 1915-1983, tenor. Frid, Geza, piano, Songs from Mexico. Holanda: Phi-
lips; ' N-00645-R " [; N-00643-R?], {i953}. I -disco: 33 1/3 RPM,; monofénico; 25 cm.

De: Revueltas. contiene: Siete canciones

En-un disco dedicado por completo a lacancion de concierto -mexicana, Carios

Puig dejé su versién de las Siete canciones. Por otras grabaciones: conocemos el
estilo de Puig;-ademas, su trayectoria fue bien resedada y recibida; todo lo cual nos
permite hacer una suposicion favorable de la calidad de esta versidn, ya que no
tenemos el disco. Es una edicién holandesa, ya muy antigua y escasa; con toda

_ seguridad dejo de circular afios después, cuando las grabaciones esterofonicas des-

plazgron los primeros intentos con el microsurco. Mayer-Serra reseni6 el disco con
elogios. Las notas de portada son del propio Puig.
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1954-1956 Orquesta de Camara M.G.M. Izler Solomon, Carlos Chdvez: Toccata for percis - 1956 Ajemidn, Anahid, violin. Ajemidn, Maro, piano, Carlos Surinach: Doppio concer-
sion instruments. Silvestre Revueltas: Ocho-por radio. Carlos Surinach: Ritmo jondo. Hel tino. Carlos Chdvez: Sonatina. Silvestre Revueltas: Tres piezas. Estaﬁos' Unidf)s MGM
tor Villa-Lobos: Choros no. 7. Estados Unidos: MGM, E-3155, [ca. 1954-1956]. 1 disco; E-3180, {ca. 1956]. | disco:33 1/3 RPM, [monofénido]; 30 cm: )

33 1/3 RPM, monof6nico; 30 cm. ‘

S e B

¥

Revueltas, iene: 1 ioli i
e Kevaltas conticas G or radi. De Revueltas, contiene: Tres piezas para violin y piano.
el m’xmgro l39~c‘ie Carnf’t Musical (Ano X1, vol. X1, septiembre de 1956), Ga-
del Rio resefio este disco de las hermanas Ajemidn, -que tiene una obra de

Alguna afortunada iniciativa promovié que la Metro-Goldwyn-Mayer produjera ;
Carlos Surinach dedicada a ellas, la Sonatina de Chavez y las Tres piezas para

varios discos con musica de concierto de latinoamericanos. Tal vez haya publicad
mas discos con musica de Revueltas de los que aqui comentamos, pero es dificil
establecerlo por causa de la distancia de treinta afios que nos separa de ese mate:
rial. Izler Solomon combiné autores contemporaneos y, hasta cierto punto, relacio-
nados en concepcién musical; la obra de Revueltas escogida fue Ocho por radio.
Una version formalmente correcta, digamos. académica, La grabacién es bastant
aceptable, si tomamos en cuenta la época.

oras del estilo de la Sonatina de Chavez, la cual es de 1924 ~las Tres piezas de
evueltas son de 1932-. Este cuestionable comentario del resenista viene al caso
orque parece sugerir que la obra de Revueltas es el “complemento” de céte disco

“lado B”: Hoy en dia no tiene importancia la ubicacion: mds importante es:
onstatar el interés hacia el duranguense, incluso en sus trabajos “‘menores”, por

) U, . ) amarlos de alguna peli
ca. 1958 Orquesta Filarménico-Sinfonica de Londres. Dir. Argeo Quadri, [Revueltas: Sense- ‘ & peligrosa manera.

mayd; Cuguhndhuac. Mosolof: Fundicién de acero. Chabrier: Espafia. Estados Unidos; 956 Orquesta Sinfonica Naci . i
. . . O , cional. Dir. Luis Herrera de la Fue fachi
Westminster, W-LAB-7004, [ca. 1955]. (Serie de laboratorio). 1 disco: 33 1/3 RPM, [mo- Galindo. Huapango/Pablo Moncayo. Homenaje a Garcia L:rcx;t/eé'iii:;i feﬁzfgggsm;‘ing’

nofénico}: [30 cm.] Daniel Ayala. México: Musart, MCD-3007, [1956]. (Serie INBA). 1 disco: 33 1/3 RPM
. ] . monofénico; 30 cm. ‘ ’
De Revueltas, contiene: Sensemavd v Cuauhndhuac.

Rev iene: 7 i P
De lo mds antiguo que se tiene noticia en las grabaciones sinfonicas de Revueltas. Pe Revueltas, contiene: Homenaje a Federico Garcia Lorca.
La casa Westminster produjo, a fines de-los cincuenta, una serie *'de laboratorio™, Este disco es historico por varias razones. Para empezat. por p .
la cual contenia grabaciones realizadas con los mayores avances que en €se mo- isco de larga duracién de una orquesta si.nfénica que se ’rzbéqzz P:;Z e} prxmer
mento existian en lo téenico. Por lo mismo, el repertorio que se escogia en esta mas. contribuy6 fuertemente a asociar en el publico dos obgras tan di s 5
coleccion a menudo tomaba mds en cuenta las curiosidades timbricas, o de ampli- Sones de Mariachi y Huapango en un mismo concepto de “cart n p istintas como
tud de rango sonoro, que las musicales en lo cualitativo. No se podria asegurar oficial” de la musica de concierto mexicana. Otra razén ix:ll art etpresmtaczén
categdricamente que este criterio imper6 para seleccionar los dos Revueltas del perdurado en el gusto del publico durante 't;*einta y dos ah op? anle es que ha
disco: pero conviene recordar que Sensemayd pide cinco timbales y tres percusio- disco no ha dejado de reeditarse. Al escogerkHerrera dela F S.; enl }ols cuaie,? el
nistas con catorce instrumentos; en Cuauhndhuac, por otra parte, se usa -un Gareia Lorea inicié una preferencia de los directores hacia eutcn (t:}ﬂ ety
huéhuetl, “pintado con los colores nacionales”, seguin el irénico decir del violinista de las grabadas en mas versiones, Ejecutada con un esm rS aft z}a, delany
obeso. Las obras que completan este disco no son muy préximas al estilo revuel- cadencias, la version de la Sinfénica Nacional tiene brillo ; 2'2 s £nidi
tiano: Fundicion de acero, de Mosolof, en el estilo del *maquinismo revoluciona- poco de volumen el piano ¥ niidez. 5ol
rio” de la URSS futurista ~posible equivalente nuestro: HP de Chdvez; Revueltas dentro de la orquesta. A pesar de lo modesto de la
no produjo obras andlogas—; v la decimononica Esparia, de Chabrier. Mayer-Serra ablemente gracias a su prensado correcto
resend este disco. gracias a lo cual tenemos conocimiento de su publicacién, y lo ’
elogié.abundantemente. Estas grabaciones se reeditaron en otra presentacién afios 1956 Puig, Carlos 1915-1983, tenor. Camo, Gilberto, piano, Recital. México: Musart MC
después. ; ; 3002, [1956]. | disco: 33 1/3 RPM, monofonico; 25 cm. ' L e

De Revueltas, contiene: Caminando (de Dos Canciones).
De las Dos Canciones, que son Amiga que te vas con letra de Ramoén Lopez Ve-
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w mneey larde y Caminando con letra de Nicolas Guillén, la segunda ha contado con mejor
suerte a la hora de las grabaciones. La versién de Carlos Puig se halla en una
reliquia de disco, una larga duracion de 25 cm., de los que todavia conservaban la
dimensién del disco antiguo aunque ya se tocaron a 33 1/3 R.P.M. Aun con el
estilo “concertista”, Puig canta con un timbre agradable y una voz con fuerza
dramatica. La grabacién y el prensado son buenos para su época. En general, po-
driamos afirmar que Musart grababa muy bien los solistas y pequefios conjuntos
en las producciones Mayer-Serra/Sabre Marroquin de los afios cincuenta y sesenta.

nla ca}eceidn de fa MGM destaca este volumen, dedicado por completo alde
apasquiaro. Incluye grabaciones de obras de camara muy curiosas y poce fre-
ventadas. Las Do&: pequenas piezas serias para quimeio de aliento, de caracteris-
co humgr revueltiano, estan ejecutadas con limpieza sonora y una; gran atencién
bre‘el ritmo. qu Tres sonetos, inspirados por Horas de Junio de Pellicer, son, en
;mt‘no, m:;_trabajo de ambientacion mds intimo: en manos de esta 0rqu,esta’ta2
mbientacién parece enfriarse por una ejecucion demasiado formal. La grabac’:ién
de estos sonetos es la tdnica que hasta ahora conocemos de esta obra. Por los mis-
mos ‘aﬁos de Herrera de la Fuente, Surinach dio otra versién deitHGmenaje a
arcia Lorca; su version se caracteriza por la lentitud de los movimientos prima-
rios y tercero, lentitud de cadencia que no le sienta muy bien al Baile ¥y mucho
menos al {Son!; ademas, Surinach lee al final del Baile una nota que ninguna ofra
rsion gr_abada lee, lo cual podria denotar que hubiera estado siguiendo la parti-
tura anterior a {a edicion de Southern. La version de Planos segin Surinach tiene
en su favor la dn‘versidad con que manej6 los timbres de la orquesta, por lo que el
resu!ta}do gano riqueza sonora. La Toccatta se escucha intéerpretada c’orrectamente
in mds, El que Surinach hubiera obtenido resultados que nos parecen mejores en’
unas piezas que en otras puede relacionarse con la afinidad de lenguajes entre las
revgeltlanas “afortunadas” y la época musical de la grabacién. El solo hecho de
dedfgar todo un disco de larga duracion al duranguense ya fomenta un comentario
positivo: tal vez fue esto lo mds tomado en cuenta por Cristian Caballero al po-
ﬁerip en un cuadro de honor (Clasidiscos, no. 20, febrero de 1960). Deotro lago
0 dzspare}o. de su calidad pudo influir en el duro calificative de “mediocre” im:
uesto al disco por Esperanza Pulido (Novedades, 21 de septiembre de 1958).

Todo lo mencionado demuestra que e i i
. _ sta grabacion de Surinach n erci-
ida en su tiempo. e o

1957 Garcia Mora. Miguel 1912, piano, Recital mexicano. México: Musart, MCD-3012,
[1957]. | disco: 33 1/3 RPM, monofénico: 30 cm. .

De Revueltas, contiene: Cancidn para piano.

Una corta obra, de sus primeros afios como compositor, es la seleccion de Revuel-
tas que Miguel Garcia Mora grab6 en su disco de autores varios, que incluye to
mismo a los romanticos mexicanos del siglo XIX que a Chavez y a Galindo. El
disco no se reeditd posteriormente, asi que dejé de circular hace muchos afios y
hoy en. dia es imposible adquirirlo. No. se ha hecho el esfuerzo por grabar juntas
las varias obritas que Revueltas escribié para el piano. Si se hiciera esta coleccion,
seria interesante un andlisis sobre el lenguaje revueltiano en un instrumento con el
cual no se le suele asociar.

ca. 1958 Gonzalez Margarita, mezzosoprano. Moreno, Salvador, piano, Canciones hispano-
mejicanas. Espana: La Voz de su Amo, LALP-283, [ca. 1958} | disco: 33.1/3 RPM,

[monofénico], 30 cm.

De Revueltas, contiene: Siete canciones.
958 Orquesta Sinfonica Nacional. Dir. Luis Herrera de la Fuente, Redes, suite en dos partes;

‘ .;E"Se”na a. .;H vestre quvue“as. 15"7 ona Inalﬂ (:al 0§ (:hdvez. 1’0"[9 as, suite dé’[ bal[e[/
H‘)rrera de [a Fuen[e h/‘éxlco' Mnsaﬁ M( ])_ 3”] 7 1958 {Serle [ BA 1 dxsco- 33 l }
. . i ’ { I‘ N ]' b /

Durante su estancia europea, Margarita Gonzilez realizo grabaciones, como este
disco espanol. resefiado por Gabriel del Rio en Carnet Musical (Aho X1II, vol.
X1V. No. 157, marzo de 1958). Salvador Moreno acompaid en el piano a la mez-
-osoprano, 1a cual cantd canciones de su acompanante, de Blas Galindo y de Sil-
vestre. La carrera de Margarita Gonzilez, ampliamente elogiada, puede tomarse
como referencia en favor de esta grabacion; del Rio la considera, efectivamente,
una excelenite version, en un estilo marcadamente propio de /ied. "

De Revueltas, contiene: Redes y Sensemayd.

:kPor mads .de diez afios, estas versiones de Herrera de la Fuente se instituyeron como
las “oficiales”, puesto que eran las dnicas en amplia circulacion durante la década
.de los sesenta. Y tienen bastantes méritos. Herrera de la Fuente dejé una version
kd'e Redes correcta en lo formal, como era caracteristico en este director. Sus graba-
ciones con la Sinfénica Nacional de los afios 1958-60 tienden a remarcar el sonido
fie Iqs metales; quizd por una tendencia de la época, aunque también pueden haber
influido las precarias condiciones de grabacién que 1958 le imponia a la OSN: En
cuanto a Sensemayd, esta primera versién de Herrera “no la primtera ‘de m:clas
feomo queda dicho~ capté atentamente la magia de su crescendo y llevé con deses:

ca. 1958 Revueltas, Silvestre 1899-1940, The Music of Silvestre Revueltas./ Orquesta de Ci-
fnara M.G.M. Dir. Carlos Surinach. Estados Unidos; MGM, E-3496, [ca. 1958]. 1 disco!
33 1/3 RPM. monofonico; 30 cm. ) ‘

Contenido: Lado 1: 1.- Homenaje a Federico Garcta Lorca: 1.~Baile. 2.-Duelo. 3.-Son.
2.—Tres Sonetos. Lado 2: 1.-Planos. 2.~Dos pequenas piezas serias, para quintento de

aliento: 3.=Toccatta (sin fuga).
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perante lentitud el desarrollo hasta conseguir un ambiente verdaderamente ritug ismo, las dos obras han despertado polémicas sobre su calidad musical, sobre
Entre tantas versiones: como hay de estos breves siete minutos de ritmo pur o recientemente y con La ”?ﬁikf de los mayas, en la medida que Revueltas no
tengo una predileccion personal por la versién de este disco, con todo y su grab e quien decidio sobre la seleccion de los materiales para esta suite. De una forma

cién modesta y monofénica y con su prensado apenas acorde con la grabacion  otra, desde que Limantour la estrend en enero de 1960, La noche... ha pasado a
ser una especie de monumento musical, mds de una vez comparado con los mura-

Reed Orquesta Sinfonica Nacional. Dir, Luis Herrera de la Fuente, Bolivar, Gloria, pian cldsicos de los tres grandes. No ha faltado director mexicano que haya probado
Bosco Correro, Juan, Organo, Orquesta Sinfonica Nacional, dirigida por: Luis Herrerg jugar 2 la grandiosidad sonora de estos treinta y cinco minutos preparados por
la Fuente, México: Musart, MCDC-3033, [1966]. 3 discos: 33 1/3 RPM, monof6nico; imantour sobre las treinta y seis secuencias originales de Ia pelicula de Chano
cm. Jrueta; tampoco han faltado nuevas grabaciones de La noche...: tenerios noticia

] . . : . . e dos en 1981, y una mas en 1985. La versién original de Limantour fiéne en

Este album triple contiene reimpresiones de discos publicados originalmente po ontra haber sido interpretada con una orquesta de modesta presencia, la Sinfo-

separado. Las versiones de Revueltas que contiene corresponden a los titulos ica'de Guadalajara. Hay una larga historia sobre un frustrado “Festival Revuel-

mencionados de la Sinfénica Nacional: OSN, Herrera: 1956 y OSN, Herrer as” en Durango, que caus6 la eleccion de esta orquesta por Limantour. La version

1958. tiene muy buenos momentos, sobre todo su Noche de jaranas, frente a otros que se

1958 Orquesta Sinfé:}irfa Na?iOnaI. Dir. José 'Ives _Limf'mtour, {anit;io/Silvestre Revueit‘ SF;:IZ?!;;OE;::Z}SSS c;rlg;u\::g:)azg)s (fcseg:?!gi. ngiiilﬁ;f%g:;lofe}dae !?alggg;

Trf’s.carms de México/Miguel Bernal. F.e"a[' dwm’"?emo sinfonico/Manuel M ~P once ersion hasta ahora grabada de Janitzio, habria logrado una més brillante

?‘nff"co‘ Musart, MCD-3015, [1958). (Serie INBA). 1 disco: 33 1/3 RPM, monofonico; 30 Noche con una orquesta fuerte. Por lo que respecta a Miisica para charlar, Liman-

tour hizo su propia versién con una seleccion de secuencias que no contiene todas

De Revueltas, contiene: Janitzio: las de Ia version de Erich Kleiber -la seleccion de Kleiber respeta virtualmente la

’ original de Revueltas. Conviene recordar que Kleiber también habia preparado

La mejor leccion que se puede extraer de las grabaciones Musart es que la medida Redes~. No s pu_ecie establecer por qué Limantour no grabé. todas las secuencias

de la tecnologia no tiene por qué ser la medida del arte. Este caso concreto es.el de la version Kleiber; aunque, por otra parte, no incluy6 material nuevo, distinto

ejemplo’ porgue la grabacién de Janitzio con José Ives Limantour al frente de £& del Oflgmal. MuSlcalm?nte, el punto vuelve a ser contra.la orquesta. La gfabaclén

Sinfénica Nacional, dificilmente puede considerarse superada. Es precisa en colo- €s mgdesta y monof0nica, con cierta saturacion en los furti; el prensado, ala altara

cable, llevado en todo momento por la alegria que la obra tiene de suyo. Poco descatalogado.

importa la limitada calidad del sonido monofénico, de los tiempos en los que

parecia que a toda la Sinfonica le hubieran puesto enfrente un solo micréfono para

grabar. Con ayuda de un prensado digno, esta version de Revueltas es de las mas

valiosas aportaciones hechas a su discografia. 1962 Odnoposoff, Adolfo 1917-, violonchelo. Huberman, Bertha, piano, 4dolfo Odnoposoff,

é\f)éxico: Musart, MCD-3027, [1962]. (Serie SACM). | disco; 33 1/3 RPM., monofonico;
o >
1960 Revueltas, Silvestre 1899-1940, Musica para charlar; La noche de los mayas/ Orquesta

Sinfdnica de Guadalajara. Dir. José Ives Limantour. México: Musart, MCD-3022, [1960).

; : De Revueltas; contiene: Cancion de cuna f i ione
(Casa de la Cultura Jalisciense). | disco: 33 1/3 RPM, monofénico; 30 cm. “ cuna y Las cinco horas (De Siete canciones).

Contenido: Lado 11 1::Musica para charlar. 2-3. La noche de los mayas. 1: Noche de los En realidad, este alb}Jm del chelista af"gentino Adolfo Odnoposoff contiene un
mayas (Maestoso} 2. Noche de jaranas (Scherzo). Lado 2: 1.. 3. Noche de Yucatan (4#n- arreglo suyo de dos tltulos_de la coleccion Siete canciones para nifios, basada en
dante mosso).. 4, Noche de. encantamiento (Sempre accelerando), poemas espafioles. La sustitucion de la voz cantante por el violonchelo da por
result‘ado un ju;go ambiental y de timbres muy interesantes, en la que tal vez sea
Fruto evidente de la.dedicacién de José Ives Limantour a la difusion de la obra del la Unica grabacion de una transcripcion para otro instrumento de la version origi-
duranguense, este disco contiene las primeras grabaciones de dos obras que Re- nal. de Revueltas. Aiin siendo monofénica y antigua, la grabacion es de muy buena
vueltas no preparé originalmente para escucharse como piezas de concierto. Por lo calidad para sus recursos, nitida y balanceada; el prensado-es de calidad aceptable.
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1964 Orquesta Filarmonica de Nueva York. Dir. Leonard Bernstein, {Villa-Lobos: Ba- triaca-estadunidense: Juan [José} Castro, Heitor Villa-Lobos, Alberto Ginastera

chianas Brasileiras no. 5. Guarnieri: Danza brasilena. Revuelias: Sensemayd. Fernandez: Carlos Chavez y Miguel Revueltas: En serio, asi dice, Las not;x de Henri ’

Batuque. Copland: Danzcjn cubano. Chavez: Sinfonia In.dia,] Estados Unidos: Columbia, éh sriko en la contraportada 'son cies de lueée mas ’gerias Deriotzn sg;wg:rz;lg;

MS-6514. [ca. 1964]. 1 disco: 33 1/3 RPM, [estereoftnico]; 30 cm. . at;ncién sobre la. unica pieza revueltiana que el disco contiene: el curioso Allegro.

De Revueltas, contiene: Sensemayd. Hilde Somer lo gjecuto tratando de apegarse a la cadencia, pausada v sin prisas. Lo
malo es el exceso de ecos sobre el piano, que ensucia su sonido natural. El pren-
sado no anade nada en contra. ,

o 2 X

Reed Alemania (Republica Federal): CBS, 61059, [ca. 1964]. 1 disco: 33 1/3 RPM, [estereo-
fénico]; 30 cm. ‘
1967 .The Louisville Orchestra. Dir. Robert Whitney, Ross Lee Finney: Symphony No.>3.
Con un criterio un tanto turistico, Leonard Bernstein escogi6 un repertorio de ‘ gzlvg.ﬂre Rexgue[!as.: !{entanas. Lothar Klein: Musique{zGo—Go. Estados Unidos: Louisville
claras referencias regionales: algo asf como una “excursion panamericana” por los ¢ nx;c estra First Edition Records, LS-672, [1967]. 1 disco: 33 1/3 RPM; estereofénico; 30
compositores de concierto. Mds alld del sarcasmo, en verdad hubo una seleccién )
de cortes “clasicos”, conocidos ampliamente, y quiza s6lo los brasilenos Guarnieri De Revueltas. contiene: Ventanas.
y Fernandez sean la “novedad” en $u difusién. Bernstein escribié comentarios
elogiosos sobre Sensemayd, hablando de sus ritmos alternados y complejos, de su La misma orquesta que en 1953 encargé a Moncayo la composicion de lo .
entramado melodico, de su cardcter sincopado... Sin embargo, se ha llegado a cri- Cumbres: 1a misma célebre orquesta que tiene entre sus objetivos g fqude.se?a
ticar la manera como dirigi6 su version de Revueltas, diciendo que virtualmente _obras poco conocidas de grandes muisicos, asi como promoverja los o Cug I;'das
la dirigi6 toda en el mismo compds, “aplanandola™ gravemente. Este caso puede dos: la orquesta que escogio, adecuadamente grabar Ventanas en'su sello ‘c)t’ s,
ser un ejemplo de que un nombre célebre no significa forzosamente garantia de fico. obtuvo una version impresionante e 0 lo musical; respeté 10 camg;i.??é
calidad. tempo y concentré la energia en soberbios rutti agresi\:os, violentos en ritmo y
sonido. Esta version de Whitney se vio afectada poruna grabacién saturada, que

1964 Araya, Julia, mezzosoprano. Martinez Galnares, Francisco, piano, Musica y musicos de ‘
México, Cantares poéticos; vol. 1. México: Musart, MCD-3029, [1964*). (Serie INBA). | ni el buen prensado pudo salvar.

disco:-33 173 RPM, monofonico; 30 cm. .
196:4 l\’gmova‘ Luz, violin. Segura, Luz Maria, piano, Recital de violin por-Luz Vernova.
De Revueltas, contiene: El caballito. Las cinco horas. Cancidn tonta. Cancidn de cuna. El CmﬁXICQ Musart, MCD-3066, 1968. (Seric SACM). 1 disco: 33 1/3 RPM, monof6nico; 30

lagarto. (De Siete canciones).

La costarricense Julia Araya grab6 un disco de canciones mexicanas, cantando con ; De Reyuchas, contien:, Tres piezas para violin y piano.

un estilo marcadamente “liederistico”. Aunque considero que tal esti.l‘o no es el  Excelente violinista. de brazo ehérgico la mexicana de origen ruso Luz V

mas adecuado para cantar Revuel'fas, reconozco que la Araya manejo una alta era la adecuada para grabar las agresive;s y alegres Tres ie'fz ° ?z cova
calidad de técnica vocal. La grabacion de este disco es una excepci6n entre las de Mas que la limpieza del sonido, o mejor de su cjec prezas paragm in y piano.
Musart, porque tiene varios defectos; principalmente, un poco de saturacion en los del contrapunto piano-violin y én la Sej uridad dej i u;:xon % t;s:?c e {a fuerzg
agudos y una cercania de fidelidad tal que se escuchan ruidos ajenos a la musica; bien grabado en términos generales cm% agudos 5ma i;nea& me o 1kca. o dfsco o
como golpes en madera o de hojas de papel. El prensado es regular. _tos ecos'y & veces se opaque al pia;xo‘ El prensado,iatsi);fat?ggg S;:(Zit?t? g(er:
tiendo varios violinistas mexicanos excelentes, en veinte afios ninguno pare,ce ha-
ber prestado la suficiente atencién a estas Tres piezas, para volver a grabarlas. Tal

ca. 1966 Somer, Hilde, piano, Hilde Somer plays Keyboard Masterpieces of Latin America. vez les t A
Estados Unidos: Desto, DST-6426, DC-6426, [ca. 196]. 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofo- z les teman, por su dificultad.

nico; 30 cnm.
De Revueltas, contiener Allegro para piano.
fo g
La portada de este disco menciona los compositores cuyas obras ejecutd la aus- e s e s
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76 Orquesta de la Universidad [=Orquesta Filarménica de la Universidad Nacional Auto-
noma . de México]. Dir. Eduarde Mata. Sudrez, Jorge, piano. Valle, Homero, piano, Or-
questa de la Universidad. México: RCA Victor, MRL/S-001, 1970. (Red Seal). | disco: 33
1/3 RPM., estereofénico; 30 cm.

o e 1969 The Louisville Orchestra. Dir. Jorge Mester, Silvestre Revueltas: Redes (Complete). Al
berto Ginastera: “Ollantay”, A symphonic triptych. Estados Unidos: Louisville Orchestra
First Editon Records, LS-696, [1969]. | disco: 33 1/3 RPM, estereofdnico; 30 cm.

De Revueltas. contiene: Redes. De Revueltas, contiene: Planos y Ocho por radio.

Segtin informacion indirecta, esta version de Redes dirigida por el mexicano Jorge Reed Estados Unidos: RCA-Red Seal, LSC-16348, [1970. 1 disco; 33 1/3 RPM, estereofo-
Mester pareceria contener todo el material que Revueltas escribié para la pelicula  nico: 30 cm.

de Strand: es decir, hasta lo que no usé Erich-Kleiber para preparar la suite que ~

todos conocemos. Nos ha side imposible confirmar esta informacién indirecta, al Esta es de las primeras grabaciones con las que se dieron a conocer Eduardo Mata
no haber tenido acceso al disco. fa Orquesta de la UNAM. Aparte de obra suya y de Rodolfo Halffter, Mata grab6
dos obras del duranguense en contraste de popularidad; entre Ocho por radio, co-
nocida por mucha gente incluso sin saber qué obra es, y Planos, cominmente
reservada para los mads especializados en Revueltas. La tendencia de Mata a la
De Revueltas, contiene: Allegro para piano. rapidez para dirigir Revueltas queda un poco disminuida en estas grabac’ianes: El
sonido de la orquesta parece por momentos “tosco” ¢ “dspero”, por asi decirlo;

Toda una curiosidad discogréfica: una grabacién independiente, no de casas dis- pero esto no perjudica a Revueltas, y tal vez le ayude en cierto modo. Planos,
queras comerciales ya establecidas; con misica para solistas de autores jévenes en cem.o.la obra df: escritura Y 'trayectona di,ﬁ?ﬂ que. €8, con 12 afiadidura. de 1o
ese tiempo (1969): Kuri Aldana, Velazquez, Cosio y otros. Y, brillando particular- participar de la nnftgen tradicional de.la musica revueltlafla, le costé. mas trabajo
mente como algo no muy contemporineo, el Allegro para piano de nuestro duran- aila.quuesta; aqui s donde se aprecia la mano de un director como .Mat'a para
guense, ejecutado con soltura y un poco de rapidez por Josefina Helguera. Siendo c%;scxpiznar y Organizar una orquesta, y salvarla de problemas:de coorén?acxén, El
este disco ya de por si cosa rara, lo es mas atin al contener esta piececita de Re- | tiempo ha confirmado la clase de director que ya despuntaba en este disco.
vueltas. Es una lastima que, comprensiblemente al ser independiente, la grabacién :

sea notoriamente mala ~baja fidelidad, falta de nitidez- y su prensado, categérica-

mente pésimo. Como quiera que sea, ¢l disco vale por su cardcter documental.

1969 Miisica y muisicos mexicanos. México: Kanaab, CCI, 1969. 1 disco: 33 1/3 RPM, mono-
fonico; 30 cm.

1969 Orquesta Sinfonica Nacional. Dir. Luis Herrera de la Fuente. Garcia Mora, Miguel,
piano, Concierto para piano y orquesta/José Rolon. Sones de mariachi/Blas Galindo. Ja- SEGUNDA PARTE: 1971-1988
nitzio/Silvestre Revueltas. México: RCA Victor, MKL/S-1815, 1969. | disco: 33 1/3 ‘

RPM, estereofonico; 30 cm. 1971 Orquesta de la Universidad [Orquesta Filarmionica de la Universidad Nacional Auto-

noma de México*O. Dir. Eduardo Mata. Zarzo, Vicente, corno, Discovery/Carlos Chdvez.
Sensemayd/Silvestre Revueltas. Sinfonta No. 3/Eduardo Mata. México: RCA Victor,
MRL/S-003, 1971. (Red Seal). 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofonico: 30 ¢m.

De Revueltas, contiene: Janitzio.

Una década- después de las grabaciones Musart, Herrera de la Fuente volvié a .

grabar el repertorio tradicional de concierto, con-mejor calidad de sonido.y pren- ; De Revueltas, contiene: Sensemayd

sado. En el caso particular de Janitzio, Herrera se lucié con una ejecucioén cuidado- ~ G

samente ritmica y muy espectacular, con fuertes efectos sonoros que tal vez. sean = Primeramente, esta version estd grabada con muy mala calidad; muy abajo de lo
“trampa’” del estudio de grabacién. Tenemos noticia de cuatro versiones grabadas que es comun en la RCA Victor, que tradicionalmente ha producido buenos regis-
de Janitzio. nimero alto para nuestra cultura. tros. Hay mucha resonancia y saturacién. Con respecto a la version de Mata, tiene
una marcada caracteristica de su estilo: dirige Sensemayd con mucha “rapidez”,
como si tuviera “prisa”. Una obra que estd notoriamente asociada con un acto
ritual, que tiene un movimiento encaminado hacia un climax gue parece nunca
llegar, puede lograr mejor su propuesta si se interpreta con lentitud, sin acelera-
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mientos. Por otra parte, a pesar de que la Orquesta de la UNAM grabé vario de-agudos 'y de los furti de-la orquesta. ‘El otro; por su consistentemente: mala
discos de calidad muy aceptable en esos afios, Sensemayd “les quedé grande”. Los calidad. Casi todos los discos de la coleccion Voz Viva de la UNAM adolecen de
alientos de madera, particularmente, fallan en el conjunto. un prensado muy deficiente, con notorio ruido de superficie y material de se-
gunda.
1971 Rangel, Maria Luisa, soprano. Rodriguez, Maria Teresa, piano, Canciones mexicanas. ; . .

México: UNAM, MN-6, 1971, (Voz Viva, Serie Musica Nueva, 6). 1 disco: 33 1/3 RPM, 1974 Orquesta Sinfonica del Estado de México. Dir. Enrique Bétiz, Orquesta Sinfonica del

monofonico; 30 cm. . Estado de México; director: Enrique Batiz: México: CBS, MLS-9204, 1974 ' disca: 33 1/3
RPM., estereofénico; 30 cm.

De Revueltas, contiene: Ranas y Diio para pato y canario. De Revueltas, contiene: Redes.
Es ya fama publica la dedicacién que Ma. Luisa Rangel ha puesto en las canciones » . . . )
de concierto mexicanas a lo largo de su carrera. Para dejar claras la ingenuidad Esta grabacién, la primera que difundi6 comercialmente la OSEM, parece una
poética de Ranas y el inmenso virtual estridentismo del Diio para pato y canario, carta de presentacion convencional, por la curiosa seleccion de repertorio. La pri-
la soprano se incliné a mantener claridad en la diccion, con gratos resultados. Es mera version de Batiz a Redes —este director haria una segunda, afios mds tarde-
una curiosidad que la grabacién sea monofénica en el ya tardio afo de 1971, es notonamet;te literal, sin rasgos especiales de interpretacion. Batiz leyo- textual-
. : mente la partitura de Southern; es decir, separa muy definidamente las dos partes
1972 The Westwood Wind Quintet, The Westwood Wind Quintet plays music by Cortés, de la suite, cerrando la primera con el 7uzti; en un golpe que no ejecutan otros
Chavéz [sicl. Revueltas & Ginastera with Roger Greenberg, baritone saxophone & Fhomas directores, tal vez en aras de interpretar la obra como una sola pieza. La gjecucion
Stevens; Trumpet: Estados Unidos: Crystal, S 812, 1972. 1 disco: 33 1/3 RPM, estereof6- orquestal deja ver que la OSEM apenas se consolidaba como una orquesta regular
nico; 30 cm. ~ en esos afos. Comparar esta versién con la de la misma orquesta diez afios des-

- . : ' ’ pués es un ejercicio muy atil que demuestra cémo evoluciona un conjunto musi-
De Revueltas, contiene: Dos pequenas piezas serias para quinteto de alientos. cal. La grabacion és modesta; el prensado, malo.

Por cierto, de serias solo tienen el irénico titulo muy propio de su autor. Estas dos 1975 Orquesta Sinfénica del Estado'de México, Dir. Enrique Batiz. Novelo, Hermilo, violin;
joyitas de espiritu burlén —originalmente eran tres, pero actualmente una estd per- Orqueesta Sinfonica del Estado de México. Edicion Especial. México: OSEM [Discos Rex],
dida- son la obra de Revueltas que tiene este disco, de un quinteto estadunidense OSEM 001/2, 1975. 2 discos: 33 1/3 RPM, estereofonico; 30 em. o
que también se interesdé por obras de Chdvez, Ginastera y el chicano Ramiro Cor-
tés. Los integrantes del quinteto se escuchan correctos en su ejecucién, sin ser
sobresalientes. A pesar de esto, las Pequefias piezas serias derrochan su humor por
si mismas; no importa que la ejecucion no destaque especialmente este gesto tan Durame'una c_ie las primeras giras que harian internacionalmente célebre a la Or-
revueltiano. Una buena grabacion, que evita en todo momento saturar los agudos questa Sinfonica del Estado de México y a Enrique Bitiz, se grab6 este dlbum de
propios de los alientos al mismo tiempo que registra adecuadamente el saxofon testimonio ‘?ﬁ sus conciertos en el Carnegie Hall de Nueva York y en el Orchestra
baritono. Un prensado de buena calidad. Ha!l‘ de Chicago. El repertorio grabado contiene desde la quinta sinfonia de
(_‘haxkovsky hasta los himnos mexicano y estadunidense, pasando por Dvorak, Ga-
ca. 1973 Orquesta Filarménica de la Universidad Nacional Auténoma de México. Dir. lindo y Max Bruch. Fue el pisblico de Chicago el que escuché a Batiz dirigir la obra
Eduardo Mata, Coro de la UNAM. Dir. Luis Berber, Moncayo, Chdvez y Revueltas. Mé- _ maestra de Revueltas el 17 de julio de 1975; la unica grabacion en vivo, en disco,
xico: UNAM, MN-7, ca. 1973. (Voz viva, Serie Musica Nueva, 7). 1 disco: 33 1/3 RPM, que conocemos de una obra del duranguense. Esta version parece haber registrado
estereofonico; 30 cm. la creciente reaccion: del publico ante la acumulacién sonora y-elenvolvente ritmo
de mayombé-bombé-mayombé. Calidades de grabacién y prensado pasan a se-
De Revueltas, contiene: Redes. - gundo término frente al valor documental del concierto. ~

De Revueltas, contiene: Sensemayd.

Mata dirigié la OFUNAM de tan excelente manera que logré una gran version de
Redes; fuertemente acentuadas sus percusiones y remarcados sus ostinarti célebres. ;
Lo que falla en este disco son la grabacion y el prensado. La una, por saturacion
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SAp—. L Revueltas, Silvestre 1899-1940, Silvestre Revueltas, Miisica orquestal./New Philarm:

teresante comparar cémo dirigié Mata Planos, y afios después a su hermana
ayor, porque se aprecian constantes estilisticas mds de director que de composi-
or. Aunqug las dos obras siguen casi fielmente la misma forma, hay libertades en
arios pasajes. y el cambio de instrumentacién da a cada obra su propia dimension
nora. Mata obtuvo un Planos decoroso afios atrds; en cambio, realizé una Danza
»cm?étrica excepcional, con ayuda de la orquesta. La grabacién de Cuauhndhuac
- hizo con claridad, resaltando sus episodios intimos y tranquilos; al mismo
tiempo que se llevé con mesura los pasajes con la orquesta completa. El trabajo
con la primera obra orquestal de Revueltas es de fina delicadeza, atin en los mo-
mentos i"uertes. Por iltimo, este album doble cierra -no podia ser de otra maneré«-
con {amt:fo: Asi como Caminos puede ser llamado corridote. a Janitzio podriamos
~on5}derarlo un valsezote. Mata aqui remarcé de nuevo “rapidez”, y no consiguio
el mismo alegre resultado que en el corrido; a pesar de esto, sonoramente es muy
ograda su version del vals. Volviendo al conjunto del dlbum, no podemos menos
que respetar tan ambiciosa empresa que ningiin otro director se ha animado a
realizar; ya sea porque no tienen recursos a su disposicion en cuanto a casas dis-
queras 0 tiempo de preparacion o simple paga; o porque no tienen interés en un
w.f’ggzr miisico mexicano, ya sea porque temen no estar a la altura que exige la
miisica de este autor para dirigirla e interpretarla bien; o, en fin, por otro cualquier
motivo. En Estados Unidos circulé una edicién de las grabaciones Mata, conden-
_sada en un solo disco, como queda indicado; tiene cinco de las ocho obras; inclu-
_yendo tres- de las ‘mas conocidas; citadas y grabadas. Como grabacién, no hay
mucho qué objetarles; quizds un poco de resonancia en algunas obras, pero nada
_mds: el prensado fue de menor calidad que otros discos de la RCA, no deprimernte
_pero si notorio. Este dlbum no se ha reeditado en mas de diez afios. ‘;Pdr qué?

nia Orchestra [de Londres]. Dir. Eduardo Mata. México: RCA Victor, MRSA-1, 1976
{Red Seal).- 2 discos: 33 1/3 RPM, estereofénico; 30 cm.

Contenido: Disco 1: Lado |: |.-Sensemayd. 2.~Redes. Lado 2: |.~Itinerarios. 2.-Cam
nos. Disco 2: Lado 1. |.~Homenaje a Federico Garcia Lorca. 2.~Danza Geométrica. Ladi
2: 1.~Cuguhndhuac. 2.~Janitzio.

Reed. Revueltas, Silvestre 1899-1940, Sensemayd, Redes; Caminos; Itinerarios; Janitzio.
New Philarmonia Orchestra [de Londres]. Dir. Eduardo Mata. Estados Unidos: RCA-Red
Seal, ARL1-2320, 1976. | disco: 33 1/3 RPM, estereofénico; 30 cm.

Varios factores han colaborado para hacer de éste algo parecido a El Album de
Silvestre Revueltas, el definitivo. Entre otros, contener ocho obras del de Papas
quiaro; otro factor: una orquesta de la calidad de la New Philarmonia; otros mds,
la batuta de Eduardo Mata y un muy buen nivel de grabacién. Escuchando este
album, cualquier oyente puede tener un conocimiento general del discurso revuel-
tiano en toda la extensiéon de su riqueza y variedad; desde Janitzio y Caminos
hasta la Danza geoméirica y Sensemayd, pasando por Itinerarios y el Homenagje.
Garcia Lorca. Sensemayd, que naturalmente abre el dlbum, vuelve a ser objeto de
rapidez en manos de Mata, lo cual da la versién mas breve de todas las grabadas:
556. Insisto en una versién personal sobre o conveniente que es darle a esta obra
un ritmo pausado, desesperante por impaciente. Redes, grabada por segunda vez
por Mata, refleja el estilo determinado en su version anterior, aunque ciertos ma-
tices en los metales y un destacamiento menor de las percusiones distinguen a esta
version de la primera. Itinerarios, considerada en otro tiempo una obra inconclusa
y rescatada sobre todo gracias a J. . Limantour, tuvo en ésta su primera grabacion
un feliz resultado: la obra, no muy emparentada con las piezas revueltianas tradi-
cionales ~“de ambiente mexicano”-, da un valor preponderante a las cuerdas en
la conduccién de los temas, algo-inusitado en nuestro compositor. La New Philar-
monia saco adelante la obra con suma limpieza en la coordinacién de violines,
violas y chelos; de aparente dificultad en una primera audicién, Itinerarios pasa a
ser inolvidable cuando se vuelve a escuchar. En cuanto a Caminos, aqui la “velo-
cidad™ de Mata le dio un resultado eficaz, puesto que esta pieza de 1934 es; de
hecho, un corridote. Mata sostuvo ¢l ritmo, le dio velocidad; la orquesta Hevd sin
tropiezos uno de los mas célebres ostinarti de la obra revueltiana,’y Caminos
quedé lista."El Homenaje a Federico Garcra Lorea; una versién cast sin tacha, a
menos que la exigencia hiciera objetar cierta disonancia de las maderas agudas en
el- Duelo; fuera de ta minucia dicha, un ritmo constante, una limpieza sonora'y
concordancia de los temas cruzados en ¢l Son. La cita burlona que el flautin hace
de la flauta mexica en la mitad del Son, la cual podria haber pasado desapercibida
entre britdnicos, quedo en su lugar correcto, seguramente gracias a Mata. La Danza
geométrica, 1a hermana para gran orquesta de Planos, da luz sobre momentos re-
vueltianos diversos de su estilo mas conocido, del mismo modo que [tinerarios. Es

198’0 Re\’uehas, Sﬂvesn‘e ]899'1940, Muslca de Cémam/ }J)ndon Six‘lfﬂnlc!lta. dn- Dav]d
Athel ton. IVféXICO'. RCA Ulcth, MRS~0!9, 1980. Red Sﬁa 2 dl . 3 1 (ol
( l) SCO. 3 [3 RPM, est

Contegido: Lado 1: 1/3.-Alcancias. 1.<Allegro. IT.~Andantino. HI.-Allegro vivo. 4.~El Re-
nacuajo paseador. Lado 2: 1.~Ocho por radio. 2.=Toecatta. 3.~Planos.

¢Como habran escuchado los misicos de la London Sinfonietta, acostumbrados a
S%ockhausen ya ?(cnakis, a un viejo contemporineo como Revueltas? Es curioso
€0mo un compositor que trabajé entre 1930 y 1940 tiene todavia mucho qué decir,

rr}cluswe en un plano “vanguardista”, a generaciones de medio siglo después. Dé:
vid Atherton escogi6 un repertorio variado, el cual contiene lo mismo la sencillez
de Alcancias que la dificultad de Planos. Bitanicos y todo, los misicos k:abtaroﬁ el
humor revueltiano y lo aplicaron muy bien.en E/ renacuajo paseador y en Ocho por
radro.‘ La calidad de su ejecutantes les permiti6 hacer acrobacias sonoras como:las
que piden la Toceatta, Planos y el mismo Renacuajo. Por cierto, sélo hemos detec-
tado esta grabacion del multicitado Renacuajo. Las versiones de Atherton tienen-
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e mejor calidad musical que las anteriores de Mata con la OFUNAM: mds precisi
con los temas; trazo continuo v sin tropiezos. La grabacién es muy buena; especi
ficamente 'pensada para destacar pocos instrumentos, porque el arco sonoro que
bien cubierto. El prensado; bueno en términos generales; al ser poco tiempo
lado, 'se-grab6 con buena separacién el surco. No conocemos la edicién origin
que suponemos debe haber circulado, porque grabacion y produccién se hicier
con la RCA internacional. En México, el disco fue parte de una serie que la SE
coprodujo con la RCA nacional.

Reed . México: Peerless-Forlane, M/S-7011-1, 1982. Id:sco 33 /3 RPM; estereofonico;
30 e

Fernando Lozano también dej6é su Noche de los mayas. En un disco grabado en
éxico y prensado en Francia, la OFCM interpretd esta suite junto con el Home-
naje a Federico Garcia Lorca, y el disco tuvo un afortunado resultado. Afortunado
porque mas alld de polémica, en La noche... hay musica revueltiana de primer
orden. vigorosa y eminentemente ritmica; por otra parte, el Homenaje... es obra
vasica del de Papasquiaro, virtualmente mads alld de toda discusion: Cémo trats
Fernando Lozano las obras es otro asunto. E/ Homenaje... qued6 grabado en una
de sus_mejores. versiones, bien manejada, con énfasis. particular. en el destaca-
miento de las trompetas. Un Sor con ritmo impecable, por la precision v.la cons-
ncia. Respecto de La noche..., nuevamente hay que remarcar los pros y.los con-
tras. Aunque Lozano era aﬁcmnado a la grandilocuencia —cuando. menos en esos
anos—, el primer. movimiento *‘le quedo grande”, en tanto gue suena muy. fuerte
pero. no se sostiene con solidez instrumental, Noche de jaranas esta Hevado con
una lentitud particular, la version mas lenta de este movimiento entre todas.las
grabaciones. Esta lentitud causa un efecto interesante, pero desliga un tanto a este
movimiento de los otros tres, dirigidos con las cadencias usuales que establecié
Limantour; dicho de otra manera, no hay una coherencia formal en la secuencia
Mavas-Jaranas-Yucatdn. El resto de la suite ha sido ejecutado correctamente,. sin
particularidades brillantes. Es una lastima que una grabacion tan nitida, limpia
_ sobre todo con los metales, se haya estropeado con una edicién de pésima calidad,
ya que en el final de cada toma de sonido ise escucha claramente como se levantan
,; los musicos de sus asientos! El prensado original es de buena calidad: en cambio,

no es tan bueno el prensado de la reedicién mexicana que Peerless hizo tiempo
_ después, cuando se acabo el tiraje francés original. Como quiera que sea; el disco
se ha seguido reeditando en estos seis afios.

1988 Orquesta Sinfonica del Estado de México. Dir. Enrique Batiz, Chdvez, Symphony N
2 Moncayo: Huapango. Revueltas: Sensemayd; Homage to Garcia Lorca. Estados Unidc
Varese-Sarabande, VCDM-1000. 220, 1981. 1 disco 33 1/3 RPM, estereofonico digit

30 em.

De Revueltas, contiene: Sensemayd'y Homenaje a Federico Garcia Lorca.

Reed — ., Music of Mexico. Gran Bretaia: EMI Digital, ESD-7146, 1981. (HMV Greens-
leeve). | disco:. 33.1/3 RPM, estereofonico digital; 30 cm.

Este disco, que aumenta la coleccién ‘para €l turismo”, recuerda los mejores tiem
pos de la OSEM; no tanto en lo musical, donde siempre se ha destacado, como-en
st proyeccion publica.El disco-lo publico originalmente Varese-Sarabande en Es.
tados Unidos; para distribuirle en Gran Bretafa y otros paises, se reedité ¢n la
EMIL. Otros dlbumes de-la OSEM tuvieron un proceso de difusién similar. Este
album que estamos resefiando fue uno de los primeros —si no el primero- en gra
bar musica de concierto mexicana con el sistema digital;.incluso, en la funda de la
edicion de EMI se explica en qué consiste este tipo de grabacion. Ademds de
Huapango v la Sinfonia India -vaya obviedad—, el dlbum contiene un Sensemaya
mas'y el Homenaje o Garcia Lorca. Las interpretaciones de Badtiz tienden a acen
tuar cualquier explosion sonora, en un marco de espectacularidad y brillo tim
brico. La distribucion sonora de las grabaciones remarca ciertos sectores orquesta
les un tanto desproporcionadamente: sin embarggo, el sonido registrado es nitido
y el prensado. fino. En estas cualidades es en lo que este disco britdnico tien
especial relevancia. No importan tanto ciertos detalles, como el que los editores no
sepan escribir correctamente el nombre de la sala de conciertos de la.ciudad de
México donde este disco.se grabd.

1981 Revueltas, Silvestre 1899-1940, La noche de los mayas; Homenaje a Federico Garcit
Lorca./ Orquesta Filarménica de la Ciudad de México. Dir. Fernando Lozano, Francia:
Forlane, UM-3707, 1981. I disco: 33 1/3 RPM, estereofonico; 30 cm.

Contenido: Lado 'A: |-3.~Homenaje a Federico Garcia Lorca. 1.-Baile. 11.-Duelo. IIL
Son. 4.<La noche deé-los mavas: L.~<Noche de los ' mayas (Molto sostenuto). Lado B:'1-2
11:=Noche de jaranas (Scherzo). 11L.-Noche ‘de Yucatdn (Andante espressivo). IV.~Noch
de encantamiento {Tema: Variaciones I, 1, 11, IV = Final). [Cadencia de F. Lozano}
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I 91981 Revuéi{és, Silvestre 1899-1940, La noche de los mayas./ Orquesta Sinfénica de Xal
Dir. Luis Herrera de la Fuente. Margarita Pruneda, soprano. México: RCA Victor, MR;
021, 1981. (Red Seal). 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofonico; 30 cm.

incluidas, en cambio, si son ya conocidas en Gran Bretafia, porque incluso las han
grabado las mismas orquestas britdnicas ~Redes en 1976, Ocho por radio en. 1980~
En la discografia de la edicién conmemorativa de la OSEM (1987) se menciona
una edicion estadunidense, publicada por Varese-Sarabande con el niimero de ca-
dlogo VCDM-1000.290, que presenta Redes, pero con A4 la busca del mds allé de
Rodrigo y la Sarabanda para cuerdas (de La hija de Colquide), de Chavez. No
podemos dar por seguro el dato, tanto por no conocer personalmente dicha
edicion, como por el hecho de que la discografia de Enrique Batiz, Ia cual contiene
_todo lo grabado por este director hasta 1987, no menciona otra edicién de Redes
_ mas que de EMI; ademds, esta discografia indica claramente que 4 lg busca de mds
;,;;Ilg guEe P;ral:uacla por Batiz, pero dirigiendo la Orquesta Sinf6nica de Londres, no
aq .

Contenido: Lado 1: 1.-Siete canciones. 1.-Caballito. 11.-Las cinco horas. 111.-Canci
tonta. 1V. El lagarto v la lagarta. V.~Cancidn de cuna. V1.-Serenata. VIL.-Es verd,
2.~La noche de los mayas. T.-Noche de los mayas. Lado 2: 1-2- II.-Noche de jaran:
[11.~Noche de Yucatan. IV.-Noche de encantamiento.

Una Noche de los mayas mds vino por cuenta de Luis Herrera de la Fuente, vei
titin afos después de Limantour. Personalmente, considero que, de las cuatro ve
sionés hasta ahora grabadas de esta suite, ninguna es completamente satisfactori
cada una tiene momentos destacados y hasta excelentes, pero la totalidad desm
rece. Herrera conté con buena orquesta, y su versién es la mds cercana a lo equ
librado. Falla su Noche de Yucatdn, alargada y ¢on cierto acento meloso. Sus m
jores momentos: el majestuoso principio de la obra y las variaciones de Noche
encantamiento, con mano firme sobre los ritmos. El disco también contiene |
Siete-canciones para ninos, grabadas integralmente ‘en version orquestal. Hay una
diferencia notoria entre las canciones con piano y las canciones con orquesta;
se trata de ver si'son mejores o peores: son distintos sonidos. Margarita Prune
manejé un timbre muy fuerte, con mucha resonancia, y sacrifico Ia claridad en I
leétra por la musicalidad de Ia voz. Aqui es donde mejor puede notarse como
estilo “concertista™, “operistico”, no ayuda mucho a Revueltas. Una muy bue
grabacién; unida con un prensado mediano, y un disco que, en lo comercial, pa
un tanto desapercibido, injustificadamente.

1984 Revueltas, Silvestre 1899-1940, Los cuartetos de cuerdas de Silvestre Revueltas.! Cuar-
teto de Cuerdas Latinoamericano. México: UNAM, MN-22 (Voz Viva, Serie Musica
Nueva, 22). 1 disco: 33 1/3 RPM, esterofonico; 30 cm.

Contenido: Cara 1: 1.~Cuarteto No. IV, Miisica de feria. - 2-4.-Cuarteto No. If, Magueyes.
I.-Allegro giocoso. I.-Molto vivace. I1il.-Allegro molto sostenuto. Cara IL; 1-2.~Cuarteto
No. 1. L=Allegro enérgico. I1.-Vivo. 3-5.~Cuarteto No. II. 1.-Allegro con brio. I1.-Lento.
HI-Lento-Allegro.

Una valiosa grabacion de la musica de camara del duranguense.’ Tiene el valor
musicolégicos de reunir los cuatro cuartetos én una misma edicion; distribuidos én
virtuales Lado A y Lado B en sentido comercial: o sea, lo importante y destacado
en'el Lado A, lo secundario y complémentario en el Lado B. Efectivamente, los
cuartetos 1 'y 3, dificiles de escuchar y con momentos fallidos, son los que en el
Lado B se han dejado para dar paso a los otros dos cuartetos; los cuales, en una
especie de contraste, son-de los mds importante que se¢ ha escrito para cuarteto de
cuerdas, y por ello han sido colocado en el Lado A, Muisica de feria, el caarto
cuarteto, ha sido resuelto de manera muy apegada al espiritu del autor, gracias al
conocimiento que de su obra tienen los integrantes del Cuarteto Eatinoamericano.
Magueyes, el cuarteto No. 2, estd ejecutado con limpieza en la linea melédica y en
la coordinacion. Es particularmente admirable la ejecucion del tercer mavkimiento,
una sola frase musical sin pausa, que el Cuarteto deja remarcada tal como esta
escrita. Los otros dos cuartetos han sido ejecutados de la misma correcta forma,
con destacados momentos en las asperezas del primer movimiento del cuarteto 1,
y en la melodia directa y clara del cuarteto 3. Es significativo que, con una tradi-
cion mexicana de excelentes cuartetos de cuerda ~recordemos los de Ruvalcaba y
Novelo, por ejemplo-, y con el respeto que los cuartetos de Revueltas siempre han
despertado en los cuerdistas, nunca antes se hubieran grabado. Como obras com-
plejas y dificiles que son, exigen unos ejecutantes preparados,. con. técnica muy
desarrollada y conocimiento del lenguaje del autor. El Cuarteto Latinoamericano
no es el primero que ha reunido esas caracteristicas, pero.si fue el primero.en

1984 Orquesta Sinfonica del Estado de México. Dir. Enrique Bétiz, Music of Mexico, Volu
2. Gran Bretaia: EMI Digital, ESD-2700311, 1984, (HMV Greensleeve). I disco: 33 1/
RPM, esterofonico digital; 30 em.

De Revueltas, contiene: Redes y Ocho por Radio.

En un plano de considéraciones subjetivas, podrian hablarse de Redes como de |
obra donde Revueltas evoca mds sensaciones de ambiente tragico, mas alld de |
historia filmica para la cual fue pensada; en el mismo plano personal, mds de un
comentarista ha mencionado que el ejemplo *‘clasico” del sano sentido del humo
revueltiano puede ser Ocho por Radio. Resulta interesante que Enrique Batiz hay
escogido ofrecernos, en un lado completo del disco, Redes primero e, inmediata
mente después, Ocho por radio; maxime porque sus versiones recalcan estos am
bientes subjetivos que, al mismo tiempo, pueden ser citados peligrosamente com
lugares comunes. Este disco repite las calidades técnicas del primer volumen d
Music of Mexico; quiza tenga una concepcién menos “‘turistica™ o *‘exportable”
incluir.obra menos conocidas de Galindo y Halffter. Las selecciones de Revuelta
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ey valerse de ellas para grabar los cuartetos de Revueltas. Excepcionalmente para rta naturalidad “anti-operistica”, y opino que Revueltas gana con este estilo de
de Voz Viva'de la UNAM, la grabacién es de 6ptima calidad y el prensado, sati ntar. Lo malo de este disco son la grabacion.y ¢l prensado. La primera, por el
factorio. Muchas generaciones de universitarios jévenes, que no tienen gran con ceso de ecos; el segundo, por la calidad regular del pldstico que no hace favor al
cimiento de la obra de Revueltas, han venido a conocerlo a traves de este discy i
que ya ha sido reeditado.

985 Orquesta Filarménica de la Ciudad de México. Dir. Enrique Batiz; Music of Mexico,
1980 Orquesta Filarmonica de la Ciudad de México. Dir. Fernando Lozano, 4 Compositor Iolume 3. Gran Bretaha: EM ! I?igital. ESD-2702291, 1985. (HMV Greensleeve). | disco:
mexicanos. [Francial: Forlane, UM-3700, 1980, 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofénico; 30 33 1/3 RPM. estereofonico digital: 30 cm.

cem.
_ De'Revueltas, contiene: Janitzio'y Cuauhndhuac.

De Revueltas, contiene: Sensemayd. ‘ ] B e ‘
eed —. Galindo: Sones de Mariachi. Halffter: Obertura Festiva. Revueltas: Janitzio; Cuauh-

Reed — . México: Peerless-Forlane, M/S-7001-4, 1981. | disco: 33 1/3 RPM, estereofénico; _ ndhuac. Bernal Jiménez: Tres Cartas de México, Edicion especial. Méxicor DDF,
30 cm. 2702291, 1985. | disco: 33 1/3 RPM, estereofénico digital; 30 cm.

Reed — . México: Peerless-Forlane, M/S-7001-4, 1987. (Enciclopedia Salvat de los Grandes unique ya no dirigiera la misma orquesta, Enrique Bédtiz mantuvo.la secuencia del
Compositores, 101). 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofonico; 30 cm. ttulo Music of México en su tercer volumen para 1a casa EMI britdnica: Ademas
e rescatar a Bernal Jiménez y a la Obertura festiva de Halffter, y de re-citar los
Independientemente del anecdotario politico subterréneo que los discos de Fers ones de Mariachi, Batiz grabé dos clasicas revueltianas. Janitzio esta llevada con
nando Lozano con la OFCM han generado, es importante hacer notar detalles tales ierta rapidez: la grabacion destaca los golpes sonoros, metales y percusiones, asi
como que en ningiin lugar de este disco ni de su funda figura explicitamente que omo los furti de la orquesta. No hay saturacién gracias al sistema digital, pero lo
se fabrica en Francia, como ¢s sabido. Pensado como producto exportable, el disco _que si conviene mencionar es que este disco sigue una tendencia reciente que, al
contiene el repertorio.conocido y reconocido en el extranjéro de la. musica. de provechar Ja fidelidad de la grabacion digital, separa demasiado cada fuente so-
concierto mexicana -la grata excepcion es Jiménez Mabarak-; evidentemente, in- ora; v. por momentos, nos parece que la orquesta no suena como tal; como se la
cluyé un Revueltas, y el mds socorrido. Version bien llevada, sin ser excelente; la odria escuchar en una sala de conciertos. La grabacion de Batiz de Cuavhndhuac
calidad de Ia orquesta ayud6 mucho. Muy buenas, la grabacién v el prensado. Este _es una buena versién, con equilibrio sonoro; con un trabajo delicado de las made-
disco ha tenido buena aceptacion, en la medida que ha generado reediciones suce- ras, que logran recrear el ambiente un tanto “impresionista” de los pasajes tran-
sivas por Peerless, prensado ya en México, hecho que significé desmerecer la cali- uilos, en esta pieza en la que Revueltas saldé cuentas con Debussy. Este buen
dad del mismo. Mas recientemente, la editorial espafiola Salvat le incorporé como disco —en el cual los “informados” britdnicos tomaron a Bernal Jiménez como
un disco anexo, el 101, a la presentacion mexicana de la Enciclopedia Salvat de los ombre y apellido, respectivamente~ tuvo una reediciéon en México, en tiraje limi-
Grandes. Compositores. tado y no lucrativo, por ¢l Departamento del Distrito Federal, en una serie de
varias reediciones de discos britanicos grabados bajo la direccién de Bitiz. De
1979 Nieto, Thusnelda, soprano. Garcia Renart, Marta, piano, et al., Canciones para nifos. hecho, para la reedicion de este dlbum se usé la misma matriz de la EMi y este
México: UNAM, MN-18, 1979. (Voz Viva, Seric Musica Nueva, 18). 1 disco: 33 1/3 ‘hecho ha dado como resultado un disco de muy alta calidad, tanto en su edxcmn
RPM, estereofonico; 30 cm. original como en la reedicién mexicana.

De Revueltas, contiene: El caballito y Las cinco horas (De Siete canciones).

En la coleccion Voz Viva de-la UNAM no hay mucha musica de Revueltas, salvo
piezas sieltas y el disco de los cuartetos. Este disco de la soprano Thusnelda Nieto
incluye dos canciones de una coleccién que precisamente se ha grabado mds por
piezas sueltas que completa: las Siere Canciones. Las dos canciones grabadas son

las tnicas de la coleccion que no tienen textos de F. Garcia Lorca. Caballito esun %
poema de Antonio de Trueba; Las cinco horas es anonimo. La Nieto canta con
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~§ 1985 Orguesta Filarmonica Real [de Londres]. Dir. Enrique Batiz, Obertura republica _permite un disco, se hizo necesario grabarlo con un volumen bajo; esto desmerece
Chave=. Ferial (Divertimento sinfonico): Instantdneas mexicanas: Estamipas noctirn a calidad del sonido. por muy digital que sea. Aunque se procesé en Londres; se
para orguesta de cuerdas/Ponce. Toccata para 8 instrumentos/Revueltas. Edicion espec orabo v prenso en México. La calidad final es mediana, comparada con otros dis-
México: DDF. LME-249, 1985. 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofonico digital; 30 cm. c05 de Batiz en la serie DDF. Segin se deduce de la matriz; este disco de Revueltas
¢s una edicion puramente mexicana. En resumen, los varios aciertos musicales de
este disco no han contado con el ' mejor recurso sonoro para hacerse oir.

De Revueltas, contiene: Toccatta (sin fuga).

Aunque este disco es una reedicion de materiales britdnicos. no tenemos inform 1986 Banuelas, Roberto 1931, barftono. Montero, Rufino, piano. Garrido, Vicente, piano.

cion sobre la edicion de ese pais. Lo mejor de este disco son las nuevas versione . Roberto Baruelas canta canciones mexicanas de concierto. México: DIRBA; 002, 1986. 1

de Ponce. que ya tenian anos de no circular. La interpretacién de la Toccatta tiene disco: 33 1/3 RPM, estereofénico; 30 cm.

marcadas con mucha correccion las cadencias, y fluye con ligereza y equilibri

sonoro. La grabacidn, digital y todo, estd un poco sobrada de ecos; pero. engen De Revueltas. contiene: Caminando (de Dos canciones).

ral, tiene una alta calidad. 1o mismo ‘que el prensado. \ .

~ Roberto Banuelas produjo en forma independiente este y otros discos, con muisica

1985 Revueltas, Silvestre 1899-1940, La noche de los mayas: Caminos; Muisica para charlay _vocal de concierto. Treinta anos después de Puig, volvié a grabar Caminando, el
Fentanas./Orquesta Filarmonica de la Ciudad de México. Dir. Enrique Batiz. Edicior poema de Guillén. Frente al tipo de musica de Revueltas ~humor y ternura-,
especial. México: DDF, LME-250, 1985, 1 disco:-33 1/3 RPM, estereofonico digital; 3 Banuelas canta muy ortodoxamente, en forma de “‘concertista” por asi decirlo. No
cm. se trata de que cante mal, desde luego -su voz es de gran potencia'y su timbre,

Funque resonante, tiene nitidez—; pero las canciones revueltianas tal vez necesitan

otro tratamiento que el tradicional para ejecutarlas. Con todo y su grabacion regu-

lar. el prensado malo no ayuda al disco.

Contenido: Lado 1: 1-3.~La noche de los mayas. 1. ~Noche de los mayas. 2.-Noche
jaranas. 3.-Noche de Yucatan. 4.-Noche de encantamiento. Lado 2: 1.-Caminos. 2.-M
sica para charlar. 3.-Ventanas.

Este disco retine grandes méritos en su favor al mismo tiempo que objeciones er 1986 Cuaﬁeto (?e Cuerdas patinoamericano, Carrillo. Halffter. Mdrguez. {Zevueitas.‘ Mexico:
su contra. Vayamos por partes. Tiene, ademds de una cuarta grabacién de Lg Coleccnétn .Hlspano-Mexxcana de Musica Contempordnea, 4, 1986. I disco: 33 1/3 RPM,;
noche de los mayas y nuevas versiones de Caminos y Ventanas, una grabacion ma estereofénico: 30 cm.

completa de Musica para charlar, cercana a la versién Kleiber. Entre 1a versién d
Muisica para charlar de Limantour y ésta existen notorias diferencias; porque est
version de 1985 se apega mas a como Revueltas mismo debid haber preparado Iz
musica de la pelicula para suite de concierto -Kleiber mediante-, o cual signifi
la presencia de cuando menos cuatro fragmentos mds, bastante extensos, que nq
contiene la version de Limantour. Entre los 5°51 que dura Miisica... en'la graba
cion de 1960 y los 14’49 de esta grabacién hay algo mds que diferencias de estilo,
Pentanas, con fuerte influencia de Stravinsky, €s una obra muy adecuada para qu
la grabara Enrique Bdtiz, cuyo temperamento musical cuando dirige Revuelta
tiende a acentuar cuanto de espectacularmente sonoro téenga la obra. Los abrupto
cambios de madera o metales solos a tremendos fuiti se ajustan con el estilo de
Batiz. De Caminos es una buena version, con cambios de Tempo entre pasajes. La 1986 Orquesta Sinfonica de Xalapa. Dir. Luis Herrera de la Fuente, Huapango, México:
noche... de Bétiz esta dirigida con muchas “prisas”; tanta rapidez no ayuda a los ~ Angel, SAM-8647, 1986. 1 disco: 33 1/3 RPM, estereofonico digital; 30 cm.
majestuosos momentos del principio ni a noche de Yucatdgn. En cambio, dio una ‘

Noche de jaranas con un sostenimiento de la cadencia fidelisimo. Las variaciones ; De Revueltas, contiene: Ocho por radio y Sensemayd.

del cuarto movimiento son otro mérito. Dos Noches han sido grabadas por la misma , ;

orquesta, la OFCM. Lo que, lamentablemente; habria que reprochar en este disco Con la experiencia de mds de treinta y cinco-afos de dirigir este repertorio; con el
es'lo siguiente: por el afan de grabar cuanto cupiera de Revueltas en el tiempo que _prestigio de haber sido el pionero en las grabaciones de esta misica, y con un estilo

De-Revueltas, contiene: Cuarteto de cuerdas No. IV, Musica de feria:

El Cuarteto Latinoamericano se ha interesado tanto por la obra del de Papas-
quiaro que no ha tendido inconveniente en volver a grabar Miisica de feria, ya
grabada por el mismo grupo en 1984. Esta segunda version no difiere grandemente
de su antecesora, salvo en algunos matices. La calidad de grabacion es buena,
equivalente de la primera versién. Personalmente, prefiero esa primera version,
pero es una eleccién completamente subjetiva: en realidad, esta segunda grabacion
de Muisica de feria es tan precisa en timbres y tan inteligentemente resuelta en lo
ritmico como la primera.
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perfectamente definido e identificable, Herrera de la Fuente no dio sorpresa al
£una con esta grabacién, al mismo tiempo que no decepciond en lo absoluto, [

disco estd concebido, como tantos otros, para la exportacion y para el turismo, A

pues Herrera. recurrié. al Huapango, a Galindo v a Chavez, ademds de nuestr
Silvestre, Ocho por radio, grabada una vez mds, tiene en esta version un ritmo

poco acelerado en las dos partes del principio y el final. En lo que toca a Sense
mayd, puede decirse que esta version es buena, sin superar del todo la versién d
1958 del propio Herrera. La Orquesta Sinfénica de Xalapa dio un excelente rend;
miento para esta grabacion, tanto en consistencia de fuerzas como en nitidez de
m_terpretacién. La grabacion digital, sumada al prensado decoroso, vuelve est
disco una pieza muy valiosa por su calidad sonora. ‘

1988 Higuera, Maricarmen, piano, Maricarmen Higuera. México: Serie INBA-SACM, PCS.
10018, [1988). T disco: 33 1/3 RPM, estereofénico; 30 cm.

De Revueltas, contiene: 4llegro para piano.

Dentro de una seleccion que va desde Carrillo y Herndndez Moncada hasta Quin-
tanar y Muench, Maricarmen Higuera incluyo el muy curioso Allegro en el disco
que fe produjo el Fondo INBA-SACM; el unico disco de la serie, por cierto, qué
contiene alguna obra de Silvestre. La grabacion tiene demasiados €cos; la pieza
esta ejecutada en una cadencia acelerada, con un sonido muy metdlico del piano.
Las notas de la cubierta hablan de Revueltas como un autor gue abordé escasa-

mente el piano. Sin embargo, varias veces se ha recurrido al Allegro para “mencio-
nar un Revueltas” en los créditos del disco.

EN EL CENTRO
. DE LA TORMENTA

Juan Vicente Melo

Con De cémo Robert Schumann fue vencido por
los demonios (Ediciones del Equilibrista, 31 pagi-
nas, México, 1988}, Francisco Herndndez no sélo
intenta hermanar felizmente dos expresiones im-
prescindibles para nuestra condicién de habitan-
tes de la patria de aqui abajo (dos voces que, ase-
guran, ‘“‘nacieron para quedarse™), sino que
consigue que la musica sea capaz de traduccion
poética (y al revés), que una y otra (llmense ma-
sica o poesia) susciten vista, oido, tacto, gusto,
olfato y demas “sentidos”, que se conviertan en
una misma cosg o, de acuerdo con sabias pala-
bras de Novalis empleadas como necesario epi-
grafe y no como simple y lano recurso, en “‘dos
cosas que se necesitan mutuamerte como la boca
y el oido, pues la boca no es mas que un oido que
se mueve y que contesta”. Mds aild de la tradicio-
nial desconfianza que suele provocar la sola tenta-
tiva de fraternizar actos creadores disimiles'a la
menor provocacion'y de, por supuesto, recurrir-a
efectos de digestion rapida, Herndndez nos con-
tagia de'la alegria‘de sabernos y sentirnos vivos,
acto’ tan necesario-como placentero, gracias al
privilegio de poder; sdabery deber mirar la ma-

APENDICE. Hasta el momento de cerrar esta primera presentacion de Iz discografia de
Revuel.tas, carecemos de suficiente informacion para presentar la ficha completa de una
grabacui'n mds; se trata de una version de Janitzio interpretada por la Orquesta Sinfénica de
Columbia (Columbia Symphony Orchestra) bajo la direccién de Efrem Kuriz, El disco origi
nal, publicado por el sello Columbia con ntimero de catalogo CL-773, podria haberse publi-
cado en los finales de la década de los cincuentas, o en el principio de 1a década siguiente,
(Es curioso cuan dificil puede volverse la busqueda de un disco antiguo). La fuente dé los
escuetos datos mencionados es la lista discografica que Ia Peer Musikverlag, coeditora de
Revueltas con:Southern, public6 en su serie Peer Portrait alrededor de 1980,

===
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sica deé manera idéntica a como se escucha una
escritura; para conseguir la realizacién de tal mi-
lagro transparentemente misterigso, se necesita
ser, como Herndndez, un artista, ni mds ni me-
nos que un ser dotado de ojos, orejas {piel), la-
bios y de realizar asi la maxima prueba de una
existencia orgullosamente humilde: lograr la ma-
ravilla que supone descubrir los denominados fa-
miliarmente “6rganos sensoriales”. de hacernos
participes de la virtud inteligentemente humana
de un acto creador que a todos nos concierne y
justifica aunque para ello se necesite, precisa-
mente, colocarse en el centro de la tormenta, ex-
perimentar ¢l doloroso goce de ser morada de
demonios que ordenan huir 4 fin de mirar la mu-
sica como se 've un libro, una moneda/ o una lam-
para‘ e 3 <

Tan brevemente extenso como u
cualquiera de Schumann, &l texto d
Herndndez abandona afortunadamen
que ofrecen escenarios melodrdmaticos, inatil
palabreria apta para lagrimeos de la peor ralea
cinematografica y de cursilerias televisivas que
propicia la tragica: razén de ser de un Artista
cuya vida ficilmente comprobable se presta para
ser denigrada en biografias noveladas color de
rosa salvaje, para dialogar vy establecer entonces
envidiables declaraciones amorosas y escribir un
poema que créce con la noche, para entablar co-
rrespondencia ¢on ‘el ‘Nocrurito para piano opus

 partitura
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23 de Robert Schumann' (partitura‘incluida en el
volumen a que nos referimos por sugerencia de
Mario Lavista, “an musico amigo de poetas™
como lo define José de la Colina, no menos poeta
amigo de muisicos), miisica a la que confiesa su
destino de poeta harto de todo, de esta urbe pesa-
rosa de torrentes plomizos,/ de este bello pais de
pordioseros y ladroves/ donde el amor es-mierda
de perros policias y la piedad un tiro en parietal
de nifio, con objeto de reconciliarse consigo mis-
mo gracias a una misica favorecedora de salidas
de sol, disposicion de besar a la Gnica mujer,
“morder una manzana, quemar una bandera,
volver a la infancia, clavar una daga”, invitar a
bailar a Mozart, “seguir a las hormigas, pintar un
bosque, pulir una medalla, encender fogatas, que
cante un ruiseftor” o (lo que es idéntico) “recor-
dar a Jomi” siguiendo el orden ritimico inven-
tado por la luna a fin de que “llegue el viernes”
y. con ¢él, los fines de semana urgentes de reposo.

Alejado de falsos argumentos literarios con
obligada desembocadura en dizque citas con dis-
fraz de moda cantable, Francisco Herndndez in-
vita en De cdmo Robert Schumann fue vencido
por los demonios a “algo que ayuda a vivir”. Que
se hable, escuche, mire o huela o toque detallada-
mente cada uno de los treinta fragmentos que in-
tegran ¢l cuaderno, del equilibrio conseguido por
el verso libre en intimo maridaje (lo de intimo no
€s excesivo ya que uno se lleva no pocas sorpre-
sas cuando se practica este sacramento) con “un
aliento versicular™, tal y como observaba Sandro
Cohen al detenerse en la “solidaridad por su (dé¢
Schumann) dilema sin salida” que se cristaliza al
introducirse a la vida, al cerebro, a la imagineria
romantica que “Schumann mismo podria haber
concebido”, (No se agotardn los homenajes noc-
turnos_realizados “‘desde dentro del composi-
tor”)... Nosotros, como aspirantes a Inventores
no podemos menos que agradecer una nueva,
siempre distinta, oportunidad de vencer 2 la
muerte, como desea José de Ia Colina en sus na-
rraciones, “no ofreciéndonos ilusiones sino afir-
mando, en medio del desastre, la belleza, eso sin
1o cual, en nuestro mundo, no pueden vivir ni los
demonios”.

y fue publicado originalmente en’ Inglaterra, en
1965. por Penguin Books,
_ Por su parte, los libros ‘de Valls Gorina y de
Pahlen citados arriba son menos sistemdticos que
el de Karolyi, a cambio de lo cual nos presentan
una vision panordmica del mundo musical mas
_ adecuada para quien se adentrd en él por vez pri-
_ mera. Finalmente, hay que mencionar que el tra-
_tado de Donington sobre los instrumentos es un
_ interesante intento de acercar la organologia al
publico meldmano sin perder de vista el objetivo
de comunicacion, y sin caer en los a veces ines-
crutables abismios de otras historias de instru-
. mentos.
En su seric Alianza Atlas, Alianza Editorial
propone como primer volumen el Atlas de Mii-
sica (Tomo 1) de Ulrich Michels, que fue objeto
de una resena pormenorizada en el nimero 16 de
Pauta. Desde entonces (octubre, 1985) a 1a fecha,
no se tiene noticia de que s¢ haya editado el se-
gundo volumen de este interesante atlas musical.
Llegamos ahora a la parte mas interesante del
catilogo musical de esta casa editora, que estd
concentrado precisamente en la serie Alianza
Muisica, que al momento de enviar estos textos a
la imprenta, contaba con 32 volémenes.
De estos 32 volumenes, los primeros siete es-
tan dedicados a la historia de la musica espafola,
y constituyen una interesante y exhaustiva adi-
¢ion a la musicologia de Espana, sobre todo si se
considera que la obra no es precisamente de ca-
racter enciclopédico. Cada uno de los siete vohi-
menes ha sido encomendado a un especialista, y
al final de la serie. organizada cronolégicamente,
hay un volumen dedicado a la misica folklérica
espanola. sin Ia cual no podria entenderse el resto
de la historia musical de Espaiia, en particular lo
referente al nacionalismo. De particular interés
son los dos primeros volimenes de la serie, en los
que se exploran los inicios de la tradicién musi-
cal espafiola. que son poco conocides en general.
Mas adelante. el contenido de los volimenes sub-
secuentes nos permite profundizar en las razones
historicas de la parquedad de la produccion mu-
sical espafiola en el barreco y.el cldsico, para lle-
gar finalmente al surgimiento del gran movi-
miento._nacionalista (Falla, Albéniz, Granados,
Turina, etc.) y, como su consecuencia légica, las
nuevas corrientes, en las que destaca el trabajo
de compositores como_ Luis de Pablo y Tomds
Marco. quien, por cierto, es el autor de uno de
los volumenes de esta serie.

LIBROS

Juan Arturo Brennan

En-el nimero 22 de Paura, dedicamos la ma
parte ‘de la seccion de discos a explorar ¢l ca
logo musical del Fondo de Cultura Econdmi
De manera andloga. en este ndmero 26 damos
noticia de lo que Alianza Editorial tiene que ofre
cernos en el campo de la musica, que es much‘;?x
muy bueno y muy variado. Para comenzar, haga.
mos notar que es interesante el hecho de gue o
libros de musica plublicados por Alianza Edit
rial estan repartidos en distintas series, de mod
que pueden hallarse diversos criterios editoriale:
y de seleccion. Sin duda. la serie mas amplia d
esta casa editora es la llamada E! Libro de Bols;
llo, y en ella pueden hallarse varios interesante
textos sobre musica, a saber:

LB 12: WOLFGANG AMADEUS 'MO-
ZART
Fernando Vela

LB 607: INTRODUCCION A LA MUSICA
Otto Karolyi

LB 697: PARA ENTENDER LA MUSICA
Manuel Valls Gorina

LB 998: MOZART. CAMINO DE PRAGA
Eduard Morike

LB 1074: EL MARAVILLOSO MUNDO DE
LA MUSICA '
Kurt Pahlen

LB 1192: LA MUSICA Y SUS INSTRUME
TOS
Robert Donington

De esta breve enumeracion, destaca el hecho dé
hatlar dos obras sobre Mozart. La de Vela es una
biografia prolija. de corte convencional, mientras
que la de Morike es una aproximacién mds intui-
tiva y subjetiva a Mozart. su:misica y su tiempo.
El libro de Karolyi es, sin duda, uno de los mejo-
res'manuales breves de introduccion a la miisica,

ALIANZA MUSICA-HISTORIA DE LA
MUSICA ESPANOLA

AM1: DESDE LOS ORIGENES HASTA
EL"ARS NOVA
Ismael Ferndndez de la Cuesta
AM 2: DESDE EL ARS NOVA HASTA
1600
Samuel Rubio
AM3: SIGLO:-X VI
José Lépez-Calo
AM 4 SIGLO XVHI
Antonio Martin Moreno
AM 5: SIGLO XIX
Antonio Gonzdlez Amat
AM 6: SIGLO XX
Tomas Marco
AM 7: EL FOLKLORE MUSICAL
Josep Crivillé i Bargalle

Por cierto; se hace. interesante notar que, segin
informes recabados en diversas:filéntes, estos
siete volimenes estdn. agotados no s6lo en Es-
paha, sino también en México. desde hace un
buen tiempo, lo que habla bien: de la recepeion
que han tenido entre los interesados en he musica
de Espana.

En el resto de la serie Alianza -Musica es posi-
ble hallar un poco de todo. para todos los gustos,
y entre los puntos a destacar estd el hecho de que
la procedencia de los autores es-verdaderamente
internacional, lo cual indica que no se ha caido
en el localismo musical, sino- que s¢ ha dado
curso a una amplia variedad de expresiones mus
sicologicas. :

AM 8: GUSTAV MAHLER
Bruno Walter

Una de las mejores aproximaciones al mundo
mahleriano, a cargo de alguien que estuvo muy
cerca de Mahler: Esta edicion tiene. ademds de
un interesante prologo de-Pierre Boulez, un par
de apéndices-que no-es: posible hallar en otras
ediciones: uno; dedicado 4 las cartas de Bruno
Walter. a diversos destinatarios, v el otro. una
magnifica serie de notas al'texto, a cargo de Ge-
orges Liébert.

AM 9:  RICHARD WAGNER 1:
Martin. Gregor-Dellin
RICHARD. WAGNER: 2.
Martin. Gregor-Dellin

AM :10




En los dos tomos dedicados a Wagner, el autor
krace una tajante divisidn cronolégica: el primero
estd dedicado a los afos 1821-1864, y el segundo,
2 los afios 1864-1883. (Recordemos que Wagner
nacié en 1813, de modo que ¢l trabajo de Gre-
gor-Dellin comienza a los ocho afios de la vida de
Wagner. aunque el breve prologo cubre de un
plumazo los afos 1813-1821.) Al-valor de estos
tomos como documento biografico se anade una
interesante tendencia psicoanalitica por parte del
autor. La obra incluye una amplisima bibliogra-
fia wagneriana y un profuso indice analitico.

AM :11 LA EXPERIENCIA DE LA OPERA

Paul Henry Lang

Ver resefia en Pauta No. 22

AM 1. LA EXPERIENCIA DE LA OPERA
AM12: - LA'MUSICA EN LA SOCIEDAD
EUROGPEA
1. Desde los primeros tiempos eris-
tianos
Adoifo Salazar
AM-13:+ LA MUSICA EN LA SOCIEDAD
EUROPEA
L. Hasta fines del siglo X VI
Adolfo Salazar
AM 170 LAMUSICA EN LA SOCIEDAD
EUROPEA
L El siglo XIX (I)
Adolfo Salazar
AM 23: - LA-MUSICA EN LA SOCIEDAD

EUROPEA
1L El siglo XIX (2)
Adolfo Salazar

En estos cuatro tomos, brilla intensamente la sa-
biduria musical de Salazar; no sélo en la musico-
fogia, sino también en la historia; en la sociologia
yen-la lingiistica. Salazar va mucho mds alls de
nombres, fechds. y obras, para ofrecernos un pa-
norama del desarrollo de la ‘misica ligado siem-
pre: al desarrollo de la'sociedad; En este sentido,
estos-espléndidos tomos- de Salazar siguen-la
linea de obras como 4 social history of music, de
Henry Raynor, pero en un ambito mucho mds
exhaustivo, Estos cuatro tomos. profusameénte
anotados y con’solidos indices. son un deleite
para quien quiera acercarse a'la médula de Ia his-
toria de la misica de occidente.
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AM 14 MUSICA, SEMANTICA, SOCI
DAD

Henri Pousseur

Una buena forma de aproximarse a este texto
Pousseur es dar un vistazo a su bibliografia. A
estan citados. entre otros. Bachelard, Buto
Claudel, Eco. Heidegger, Klee, Levi-Strauss. v
Marcuse. Filosofia. cibernética. matematicas,
tética. son las piedras angulares de este breve
pero sustancioso texto de Pousseur. en el que
hay. incluso. interesantes referencias politicas
religiosas alrededor de la musica. Significativa.
mente, Pousseur dedica un largo trecho de
texto al andlisis de una obra de Arnold Schoe
berg.

AM 15 HISTORIA DE LA MUSICA OCCl
DENTAL, |
Donald Jay Grout

AM 16 HISTORIA DE LA MUSICA OCCI«

DENTAL, 2
Donald Jay Grout

La obra de Grout es ya un cldsico en los anales
de la musicologia. y es importante que exista ya
su traduccién al castellano. A diferencia de'fa
mayor parte de los libros de la serie objeto .de
esta resena, los de Grout estian abundantemente
ilustrados. Para fomentar la curiosidad del lector:
el altimo capitulo del segundo tomo de la obra de
Grout se titula E/ siglo XX, y su dltima seccién,
Después de Webern. (Por qué ese limite precisa-
mente y no otro? Hallar la respuesta bien vale la
lectura de estos dos tomos. que cuentan con una
bibliografia enorme, utiles glosarios, y una crono-
logia musical para referencia facil.

AM 18 LA MUSICA MEDIEVAL

John Caldwell

Bienvenido sea un libro sobre este tema 'a 1a bic
bliografia musical en nuestro idioma. Aln
cuando nuestro medio musical se atreve a mirar
mas atras de Bach, apenas suele liegar al Renaci-
miento, y la'musica medieval queda en el olvido.
Con el ars antigua como punto central. Caldwell
explora el mundo musical europeo, desde sus re-
ferencias en Ia-cultura grecolatina, hasta ¢f siglo
XV De especial interés en esta obra son los
ejemplos musicales y. sobre todo, los cuadros sic
népticos en los que Caldwell explica cuestiones
fundamentales de notacion antigoa.

CIEN ANOS DE MUSICA
Gerald Abraham

AM 19

En esta panordmica de.un siglo musical. Abra-
ham toma como puntos de referencia a Beetho-
ven y a Wagner. y explora o que sucedi6 en los
tiempos que siguieron a ambos compositores: En
realidad, Abraham cubre més de cien.afios de
musica, ya que su exploracién se inicia en 1827
(la muerte de Beethoven) y termina en 1971 (la
muerte de Stravinsky). El énfasis de Abrahamen
la importancia de Wagner invita a hacer, una vez
mas. una pregunta ya tradicional: jes cierto que
ningin compositor importante de las dos dltimas
décadas del siglo XIX y las tres primeras del siglo
XX pudo-sustraerse a la-influencia directa de
Wagner? El.libro de Abraham no ofrece una res-
puesta categdrica, pero.representa una buena cro-
nologia de cien afios de misica y un poco. mds.

LOS INSTRUMENTOS MUSICA-
LES EN EL. MUNDO
Francois-René Tranchefort

AM 20:

De percusion. de cuerda y de aliento, son las di-
visiones clasicas: de la -organologia,-a las que
Tranchefort se pliega disciplinadamente en-este
texto. Destaca en su libro el hecho de que se in-
cluyen los instrumentos de-las culturas no-occi-
dentales, v de que el autor ofrece periddicamente
interesantisimos recuadros con. informacion’ so-
bre instrumentos raros, leyendas musicales; ins-
trumentos historicos y otros temas que dan al li-
bro una dinamica sumamente atractiva. De
especial interés son los capitulos dedicados al
instrumental mecénico, automatico y electré-
nico. y la admirable inclusion de una discografia
basica relativa a lo'mds importante que se ha tra-
tado en el texto.

CULTURAS MUSICALES DEL PA-
CIFICO, EL CERCANO ORIENTE
Y ASia

William P. Malm

MUSICA FOLKLORICA Y TRADE
CIONAL DE LOS CONTINENTES
OCCIDENTALES

Bruno Nett!

AM 21

AM 22:

Con ¢stos dos volumenes, la serie Alianza Mu-
sica'da un giro nuevo @ su continuidad. inclu-
yendo en ella lag musicas que no forman parte,
estrictamente. del conceplo aceptado de mulsica
de concierto. De alguna ‘manera, los libros de
Maim y Nettl son mutuamente complementarios,
ya que el primero ‘esta dedicado & Asia, Africa y
Oceania, mientras queel segundo se dedica a Fu-
ropa y América. En la obra de Nettl destaca una
colaboracién especial de Gérard Behague sobre
la musica de Latinoamérica, ¥ ambos volimenes
incluyen la indispensable discografia que permite
un verdadero acercamiento a ¢stas musicas poco
conocidas. Ambos libros contienen, ademds de la
informacién especifica sobre formas. y estilos,
muchas referencias a la organologia de ¢ada cul-
tura. y a las interrelaciones entre unas culturas
musicales y otras

De los restantes libros de la serie Alianza Mo-
sica, siete de ellos pueden ser-agrupados en dos
conjuntos: cuatro, que son otras tantas biografias
de compositores, y tres que son obras dedicadas
a periodos. musicales especificos. :

AM 24: . DOMENICO SCARLATTL
. Ralph Kirkpatrick :
AM 25:.  JUAN SEBASTIAN.BACH
Adolfo Salazar
AM 27:  ASPECTOS DE CHOP%N -
Alfred Cortot ~
AM 28: - ANTON-WEBERN

Claude Rostand:

De estos cuatro volimenes, él mejor es sir&"duda
el de- Kirkpatrick dedicado a Scaslatti. Ademds
de una prolija biografia del gran tecladista ita-
liane, Kirkpatrick nos ofrece una enorm m;s.zeza
de informacion a través de no menos de siete
apéndices, entre fos que se incluye genealogia, or-
ganologia. catdlogos, bibliografia, notas, ¥y un in-
teresantisimo capitulo dedicado a la bronamenta-
cion:" Y comio muestra de que el mundo de'la
musicologia también tiene un lugar ‘reservado
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para el altruisni®, Kirkpatrick ofrece en uiio-de
~--8Us apéndices una exhaustiva concordancia entre
su propio catdlogo de las sonatas de Scarlatti, y el
de Alessandro Lomgo, el otro gran. estudioso

scarlattiano,

El libro de Salazar sobre Bach; porsu parte, es
menos exhaustivo al intentar ser, en palabras del
autor, mds una explicacién que una investiga-
cién. La obra se divide en tres partes fundamen-
tales, dedicadas a la vida, la estética y la obra de
Bach, y al final ofrece un exhaustivo catdlogo de
las cerca de 1100 obras del prolifico cantor de
Banto. Tomds. Este libro es una buena adicion a
la bibliografia sobre Bach que fuera iniciada con

singular valor por Johann Nikolaus Forkel.

El volumen de Cortot sobre Chopin y el de
Rostand sobre Webern, fueron resefiados en el

numero 21 de Pawa.

AM 26: LA MUSICA EN LA EPOCA RO-

MANTICA
Alfred Einstein

AM 29: - EL-ESTILO CLASICO, HAYDN,

MOZART, BEETHOVEN
Charles Rosen

AM 30: - LA MUSICA EN LA EPOCA BA-
RROCA. DE MONTEVERDI A

BACH
Manfred: F. -Bukofzer

El'mds completo ‘de estos tres volimenes es el de
Bukofzer dedicado a la muisica barroca; En su
obra, el autor analiza ese importante periodo

musical no sélo ‘desde Ia Gptica formal e histo-
rica, sino también desde el enfoque sociologico.
En este 4mbito es especialmente atractiva su teg-
ria sobre la fusién de diversos estilos musicales
en el periodo barroco: Particularmente intere-
sante es la bibliografia que Bukofzer propone res-
pecto a los libros barrocos sobre miisica (que-no
libros sobre miisica barroca); que nos indica que
en aquellos tiempos no solo se escribia mucha
musica, sino que se escribia mucho sobre musica.
Los volamenes de Einstein y Rosen son de for-
mato mds flexible, pero no por eflo menos intere~
santes. Rosen enfoca su analisis del estilo cldsico
a través de determinadas formas y determinados
géneros que fueron tipicos del periodo, mientras
que. Einstein trata lo roméntico de la musica
desde un punto de vista que tiene que ver mds
con:la historia y la estética y el arte en general,
que con las formas y las técnicas. Ambos enfo-
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“Y por no poder amar sino
sucesivamente en el tiempo
todo lo que aquella sonata
me traia al 4nimo, nunca
llegu¢ a poseerla entera: se
parecia a la vida”

Marcel Proust

ques, evidentemente, son muy adecuados para

Sus respectivos temas.

Echando un vistazo panordmico a loquelase.
rie' Alianza Misica propone en cuanto a la histo.
ria de la musica; sélo falta un volumen’ dedicado
a la misica del Renacimiento para que quede
completa la cronologia musical desde los orige-

nes hasta nuestro siglo.

AM 31: . LA ESTETICA MUSICAL DESDE
LA ANTIGUEDAD HASTA EL SL

GLO XX
Enrico Fubini

La obra de Fubini fue publicada originalmente
en dos tomos, el primero dedicado a analizar e}
periodo gue va desde la antigiiedad cldsica hasta
el settecento, y ef segundo, desde el settecento

hasta el siglo XX. Fubini arranca desde Homero,

Pitagoras 'y sus contempordneos, para analizar

los elusivos principios de la estética musical. A lo
largo de su trayecto, el autor va tomando coma
puntos de referencia los trabajos y teorias de va-
rios estudiosos importantes de la miisica; en este
sentido, destacan algunos interesantisimos con-
ceptos debidos a musicélogos come Adorno, Da-
hlhaus-y Cooke. Considerando el drdstico cam-
bio de pardmetros estéticos que se ha generado
en el siglo XX, el capitulo final del volumen: de
Fubini, titulade La poética de vanguardia, es par-
ticularmente sugestivo ¥, ciertamente, polémico.

AM 32: . EL SR. CORCHEA Y OTROS E
CRITOS ‘
Claude Debussy

El mds reciente volumen de la serie Alianza Mu-

sica retdne algunos de los textos musicales mds

Hacidos jamds salidos de la pluma de u:lx gompnsi-
tor. En efecto, Monsieur Croche, Anttd:let{ante,
¢s una serie de textos ya cldsicos en el ambito de
fa cronica y la critica musical. ;Por qué? Muy fa-
cil: los escritos de Debussy son de una cah‘dgd y
una dindmica similares a las de su musx;g.
Obras especificas, compositores amt.guos, mu§x—
eos contempordneos, conceptos técnicos, te'or:as
estéticas, son comentadas por Debussy. con mc‘lu-
dables sapiencia, con un segundo sentido critico
y, en muchas ocasiones, con ese elemento que
por desgracia suele estar ausente en muchos Era-
bajos de cronica musical: el sarcasmo y ¢l sentido
del humor. La mitad de este fascinante volumen
estd dedicada a los articulos escr‘itos por Deju
bussy, y la otra mitad, a las emr:evxstas concedi-
das por el compositor francés a diversos persona-
jes de su tiempo.

{EXTRAL (EXTRA! jAddenda de ultimo mi-
nuto! ) )
Cuando estas notas ya iban camino de'la im-
prénta, cayd en mis manos la més reciente edi-
cion ‘del catdlogo de Alianza Editorial; de marzo
de 1988, que me permite llenar algunas’ fagunas
eri esta resefa:

Para empezar este afadido, diré que en este
nueve catdlogo aparecen cinco libros mas sobre
midsica en la serie El Libro de Bolsillo. Algur‘ms
SOn nuevos, otros estaban agotados y han srdp
puestos ‘en circulacion nuevamente. Son los si-
guientes:

LB 49: ESPANA, DESDE LA OPERA A LA
ZARZUELA )
Antonio Pefia y Goifii

LB .334. DICCIONARIO DE LA MUSICA
Manuel Valles Gorina

LB 1224: HISTORIA DE LA MUSICA POP
ESPANOLA
Jestis Ordovas

LB 1245;. ESE MUSICO. QUE LLEVO DEN-
TRO
Alejo Carpentier

LB 1284: EL LIBRO DE LA OPERA
José Maria Martin Triana

Aqui cabe mencionar que la edicién cubana. ori-
ginal del libro de Carpentier fue reseftada en este
mismo espacio, en Pautg nimerc 10. Ademss c%e
estas cinco adiciones a la lista musical de la serie
El Libro de Bolsillo, el catdlogo actualizado nos
informa que también hay novedades en la serie
Alianza Musica, a saber:

AM 33: HAENDEL
Christopher Hogwood

Esta biografia viene a ser un buen acompaﬁatfte
de las de Bach, Wagner, Mahler, Scarlatti, Chqpm,
Mozart y Webern citadas anteriormﬁnte.kCh.nstc—
pher Hogwood es un director y musicé_iqgo inglés
que en los dltimos afios se tga demcado‘ con
especial ahinco a la interpretacion de ia misica
antigua con instrumentos originales y estilos ve-
rosimiles, y lo ha hecho no sélo.con bar{ocqs ¥
similares, sino que ha llevado su trabajo incluso
al terreno de los clasicos.

“seguia la misica por unos momentos con su abanico; pero
U . . . LTS
fuera de compds, para no abdicar su independencia”...

Marcel Proust
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34: ARNOLD SCHOENBERG Y WAS-
SILY KANDINSKY: CARTAS,
gUADROS Y DOCUMENTOS DE

N ENCUENTRO EXTRAORDI-
NARIO
Seleccion v prologo de Jelena Hahl-
Koch. Con un ensayo de Hartmut
Zielinsky. :

A. riesgo de ser un tanto temerario en 1a adjudi-
cion de etiquetas estéticas, me parece que este
vomfngn €5 Un interesante apunte expresionista,
ccms:dqando las tendencias artisticas de los dos
personajes resefiados en ¢l ‘

AM s/n: LA MUSICA EN FEL RENACI-
MIENTO
Gustave Reese

Evzdcntc;meme, la aparicién de este volumen
anula mi comentario, hecho mas arriba, sobre la
fakt_a de un texto sobre el Renacimiento, en la
ste'rxe Alianza Musica. Queda completa asi una vi-
sion panordmica de las etapas mas importantes
det desarrolio de la musica occidental.

AM s/n: 101 ARGUMENTOS DE GRANDES

BALLETS
Georges Balanchine y Francis Mason
Francis Mason

Lo.interesame de este volumen: fa indudable re-
lacion que ha habido siempre ‘entre la historia
camada. por la coreografia, v la musica que los
compositores han aplicado a ella. ‘

Y ahora sn a menos que entre hoy y pasado ma-
nana surjan otras novedades, queda completa
est.a breve resena del rico catdlogo musical de
Alianza Editorial. En nimero subsecuente de
Pauta seguiré explotando la oferta musical de
otras casas editoras.

AR

?—@

HA.

_junio pasado. El programa estuvo integrado pot:
Manantial de soles =segunda_version, para seis
percusiones, piano y mezzosoprano— y Eje ~es-
treno mundial- de Manuel Enriguez, Hacia el co-
mienzo —tres canciones, en version para piano y
voz- de Mario Lavista, y Mariposa de obsidiana
—para voz y piano~ de Daniel Catén, con la parti-
cipacién de la cantante Adriana Diaz de Ledn y
ia presencia del poeta.

GOLONDRINAS Y FANFARRIA

En;onamos unas golondrinas. para Juan Villor
quicn llevo con inquieta vitalidad la batuta de ~§3’
redaccion de Pauta del nimero 16 al 26. Pero las
golondrinas se van solas, porque Juan se qued&
escuchando unas fanfarrias yucatecas por suiin.
greso-al Consejo Editorial de nuestra revista.

HOMENAJE A CHAVEZ

La. Orquesta Sinfonica del Estado de Méxice,
bajo la direccion de su titular, Eduardo Diazmu:
1oz, ofrecié uno de los mas bien escasos concier-
tos que recordaron expresamente al maestro Car-

los Chévez a diez afios de su muerte, los dias 16

y. 18 de septiembre pasado, con el siguiente pro-
grama: Sarabanda para cuerdas. (de -Lq hija de
Célguide), Sinfonias # 4 {Romdntica) y # 6. “Ex-
presamente”, decimos, porque el recuerdo de
Chévez como hombre, creador, promotor y edu-

cgdor musical, estd latente en todo quehacer mu-
sical mexicano.

e

Con un excelente recital integrado’ por obras de
Bf::etpoven, Chopin, Ravel'y Ponce, a cargo de'la
pianista Luz Maria Puente, también se rindi6 un
homenaje el 14 de octubre pasado al maestro Ar-
mando’ Montiel, pianista; compositor y exdirec-
tor del Conservatorio Nacional de Musica.

MAS HOMENAJES

En el “Pal‘ais de Justice” de Aix-en-Provence, la
h_ermosa tierra natal de Darius Milhaud, se rin-
dié un homenaje musical a Octavio Paz; el 3:de

YUELO

Interesante musica de cdmara en la Escuela de
Muisica de Constanza

Constanza. La Escuela de Musica de Constanza
ya es conocida por Hevar a.cabo interesantes con-
ciertos de muisica de cdmara. Esto se constaté-en
¢l pasado concierto del “Cuarteto de Alientos de
Metal de Constanza” (Michael Maisch:y Bern-
hard Scheideck, trompetas, y. Claus-Dieter Jakel
y. Arne Miller, trombones} y del “Cuarteto de
Flautas Transversas de Constanza™ (Christine
Brodmann, Gertraud Malchow, Stefan Motkner
y Maria Sohni).

[}

El momento. culminante de este concierto de
camara fue el *Vuelo" que Marcela Rodriguez
compuso para el “Cuarteto de Alientos de Metal
de Constanza”, Con pocos elementos temdticos,
Rodriguez.creé en su “‘Vuelo” una tensidn-esfé-
rica-que los cuatro miisicos:lograron-transmitir-a
los escuchas como una unidad. Una composicién

ambiciosa, trabajada cabalmente a base de diso-
nancias y. una monotonia propositiva. El.piblico

la recibig-corn gran-interés: Es de esperarse que
este estreno siga teniendo una favorable acogida.

SCHWARZWALDER BOTE
23.6.88

&

CONTRASTES DINAMICOS DE 1A
GUITARRA

Funcion de Duo en Constanza con Marcelg Ro-~
driguez y Carsten Radtke

Los numerosos espectadores que asistieron a la
Studiobithne de la Universidad de Constanza
para escuchar a la_compositora. mexicana Mar-
cela Rodriguez y al joven guitarrista Carsten Ra-
dtke, mostraron su entusiasmo, no sélo por la ca-
lidad interpretativa de ambos misicos sino
también por lo variado del programa. Ademds de
presentar a clasicos modernos de la guitarra,
Marcela Rodriguez, quien desde 1978 ha dado a
conocer sus obras, ofrecié dos composiciones re-
cientes, “Nocturnos”™ (1988) y “Calles que se bi-
furcan” (1985), verdaderas sorpresas auditivas.

Carsten Radtke interpreté primero “Estudios
6/8" de Villa-Lobos, con dedos agiles, brillantez
técnica, elegante acabado y sentido para captar el
cincelado perfil de esos espontdneos pasajes so-
noros. Su docil tratamiento. de las cuerdas, que
también se hizo notar en los apremiantes “"Tres
apuntes” de Leo Brouwer, conduce a un tono
suave que en ocasiones podria ser un poco mds
desenfrenado. .

En contraste, Marcela Rodriguez ofrecid gran
variedad de registros al interpretar sus dos noc-
turnos: mas agnda y mas agresiva en el ritmo,
mas intensa, pero sin dejar de modelar las notas
individuales. Las composiciones tienen un sello
propio; algunos de sus rasgos caracteristi ps: son
la expansion progresiva, minimalista, de tna
nota, la refinada sucesion de ritmos bruscos y
contrastes dinamicos,.y también la i
motivos lacénicos, expresiones de una palpita-
cién estatica que se ubican en el espacio como las
hendiduras en la pizarra. .

Aus dem Kulturleben, Sudkurier. Nr. 124, pa&-
gina 6, Martes 31.de mayo de 1988,




.. SUITES CON TRASFONDO HISTORICO

Concierto de guitarra en la Casa Ludwig-Raiser,
en Bad Cannstatt

A pesar de que una nublada mafiana de domingo
ensombrecié la discutible matinee para dos gui-
tarras de Irina Kircher y Alfonso Montes en la
Casa Ludwig-Raiser, hubo gran numero-de visi-
tantes deseosos de presenciar un concierto a tra-
vés de los siglos.

L]

Probablemente Ia obra mds atractiva fue “Ca-
lies que se bifurcan™ de Marcela Rodriguez
(1951). En su inicio, la obra presenta un tono
monoqorde, una linea en ostinato a partir de la
cuaf se desarrollan candnicas ramificaciones. Las
vgﬂaciones ritmicas ascienden en un impresio-
nIsMo sonoro, casi hasta legar a los efectos tipo
cluster. En'el “Tango™ las’ diveisas frases mues-
trarn acentuaciones tan protito déciles como des-
garradas hasta fundirse en un compis de cinco
octavos que da validez rifmica a la conclusion de
los acordes. [ojor yo diffa “a los acordes finales”
en vex de “la conclasién. "],

(Traduccion de las criticas: Fuan Filloro).

VINO ERIK SATIE A MEXICO

Nos cuenta un ilustre compositor que un dia,
hage poco tiempo, al entrar a nuestro Congerva-
torio Nacional de Misica con un fajo de partitu.
ras de Erik Satie bajo el brazo que se disponia a
mterpretar en un recital; se le acercs un grupo de
alumnos y alumnas de la institucién, El didlogo
fie 'més o menos asf:

~¢Usted va a dar el recital?

~8i.

~,Y qué'va a tocar?

~Estas piezas -y enseis las partituras.

~iAh, justed 'es Erik Satie™ :

= Si, yo soy.

~Qué interesante...

Y gcta seguido, Erik Satie foc6 sus maravillo-
s‘as Piezas ante un piiblico m4s bien exiguo'y api-
tico. Después de interpretar, entre otras cosas,
una ter(fera serie desconocida de Gnossiennes, e}
c?mposuot Tegresd timida y humildemente a Pa-
ris. Hasta donde s6, ésta es Ia primera y hasta
aho::a Uinica noticia -jqué mal de veras andan los
medios de informacion!- del acontecimiento.
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DISCOS

Juan Arturo Brennan

yectos de investigacion de] CENIDIM rindi 50
noros. y contundentes frutos. en la forma de un
muy interesante dlbum de dos discos. El album
contiene la miisica para organo de Joseph Torres
y Vergara (1661-1727). interpretada por Felipe
Ramirez. Fste es un ejemplo cldsico para dermos.

trar que, en contra de lo que pudieran pensar los

escépticos, la musicologia si puede ofrecer resule

tados tangibles. La historia misma del proyecto

es fascinante. La famosa coleccion Jesiis Sdnches
Garzg de manuscritos musicales, muchos de log
cual?s ya han sido investigados ¥ editados por
musicélogos del CENIDIM. contiene entre otras
?osas el manuscrito original de once obras para
organo. de un autor identificado como el Dr. Dn.
Joscph de Torres. A partir del ménuscrito, el or«
ganista, compositor e investigador Felipe Rami-
rez s¢ da a la tarea de confirmar Ia identidad del
autor, de revisar fa musica. editarla ¥ transcri-
birla 2 formato ¥ notacion inteligibles: En el pro-~
ceso. §E musicglogo va' descubriendo trozos de
historia, musica 'y biograffa. que le permiten
legar a conocer, hasta donde es posible, Ia identi-
dafi fie Torres y Vergara, y penetrar al fondo de la
musica contenida en los manuscritos originales.
El paso subsecuente era, I6gicamente, dar a
conocer la-musica en cuestion, y el dlbum con fas
obras F!e Torres es un- verdadero hallazgo dis-
cogrifico. -Para empezar. las investigaciones
pare;en indicar: que son éstas las unicas obras
mexicanas del virreinanto para érgano que han
sobrevivido. Por otra parte. la audicién misma
de fas obras permite hallarinteresantes puntos de
contacto con diversas musicas organisticas de'la
Europa barroca. Finalmente, hay que senalar que
esta grabacion tiene ‘un valor especial por-el he-
cho-de que Felipe-Ramirez ha interpretado Tas
o?}ras de Torres en el organo mexicano (lado po-
niente: Evangelio) de la Catedral Metropolitana
de-México, Io que da a este par de discos un to-
que. muy particu!ar’ de: verosimilitud: historica;
Ade'mas, se tienen datos historicos que’ apuntan
hacia et hecho de que Joseéph de Torres y Vergara
estuvo asociado de cerca con el quehacer musical

de la Catedral. Y si alguien conoce bien los orga-
nos catedralicios, es precisamente Felipe Rami-
rez, organista titular de Catedral desde 1982.

La audicion del albumi nos permite acercarnos
4 'una musica sorprendentemente variada y rica
en invencion, y de las once obras que contiene,
dos merecen una éspecial mencion, Por . una
parte, la que abre el primer lado del primer
disco, una fuga cuyo académismo no esta refido
con una agradable invencion melddica. Por la
otra. una llamativa Batalla, ejemplo tipico de las
miusicas marciales de la época. en las que se hacia
uso pleno de la trompeteria extérior de los orga-
nos. Por cierto. ya se ha tocado una interesante
version para cuerdas.de esta Batalla de Torres.
transcrita por Manuel Enriquez,

Finalmente. cabe aqui Ja mencion a un intere-
santisimo detalle historico-musical. El titulo ori-
ginal del manuscrito organistico de Torres es el
de: Libro. que contiene once_ partidos del Dr. Dn
Joseph. de Torres. Sobre este particular, Felipe
Ramirez apunta que el titulo se refiere a obras
para organos de registros partidos. Mi plena ig-
notrancia de las técnicas organisticas me impulsa
g atacar el rustico diccionario (1894), de Felipe
Pedrell en ¢l que hay una larga explicacion sobre
el asunto de lo que el autor llama obras partidas.
Sin entrar en demasiados detalles, infiero que el
asunto de los registros partidos en el 6rgano tiene
que ver con el hecho de dividir en dos el teclado
del instrumento, dando a cada mitad una regis-
tracion diferente. Asi, por ejemplo, en el mismo
teclado, una mano puede tocar el registro lleno,
y la otra el registro flauteado. Lo que me parece
Hamativo de todo esto es que en su viejo dic-
cionario, Felipe Pedrell utiliza la definicion de
partidos propuesta en 1724 por un personaje
identificado como ¢l Padre Nassarre. Yo me atre-
veria a jurar que este padre Nassarre es el mismo
Joseph Nassarre que en 1735 construyera el
6rgano del Evangelio de la Catedral, en el que se
grabaron las obras de Torres. Justicia poética, ni
mds ni menos.

JOSEPH ‘DE TORRES Y- VERGARA: Mausica
para érgano

Felipe Ramirez Ramirez, drgano

Serie Muisica ‘del Virreinato, Vol. |
INBA-SEPLCENIDIM (sin mimero de serie)
(Dos discos)

Otro proyecto del CENIDIM que ha dado frutos

multiples es la investigacion queAurelio Tello
ha realizado sobre’ la-vida y-la-obra de Salvador
Contreras. La primera muestra-de-los resultados
del proyecto es el libro Salvador Contreras: Vida
y obra, del propio Tello, que resefamos en el ni-
mero 24 de Pauta. La segundaies un discorecién
terminado. que contiene varios ejeniplos de;la
musica de cdmira”dé’ Contreras. ‘En 'la Sondta
para violin y violoncello (dotacién poco tisual,
también abordada por Ravel) Contreras muestra
sobre todo una tendencia a 1as texturas limpias y
claras. Y como en las demds obras de este disco,
en la Sorata se perciben las tendencias mexica-
nistas que nunca llegan a lo folklorizante. Espe-
cialmente atractivo es-el Scherzo de la obra. ener-
gico pero contenido. y de gran vitalidad. En el
Chiarteto de-cuerdas No..2. la tendencia hacia un
sonido nacional es aun mds acusada. A cada-mo-
mento. uno quisiera hallar algunos-puntos de
contacto con los cuartetos de Revueltas. pero-es-
10§ puntes de.contacto no son. finalmente. muis
que fantasmas del cido. ya que Contreras no. se
mueve en la linea intuitiva'y visceral tipica del
sonido revueltiano. sino-en un plano mas lineal y
mas definido. Las Dos piecas dodecafonicas para
quinteto.de alientos son especialmente interesan-
tes como muestra del espiritu experimentador de
Contreras.: El propio Tello. en su nota discogra-
fica. nos dice que ¢l - dodecafonismo no fue para
Contreras sino.un breve transito. y estas piezas
parecen confirmario. Viene a la.mente (toda pro-
porcion guardada) el Quinteto-de Schoenberg,
Ahi donde el gran maestro vienés nos ofrece un
quinteto dodecafénico muy:austero: totalmente
abstracto. - Contreras nos da un dedecafonismo
de contornos sonoros: menos:dsperos. Final-
mente; el disco se-complementa con siete prelu-
dios para. piano, dedicados:por Contreras en
1971 a diversos miembros-de su familia. Su pia-
nismo, clare y- sin complicaciones, pareciera re-
mitirse a la memoria de Ponce, aunque sin las
constantes europeizantes de éste. Los preludios
de Contreras transitan en una atmosfera apacible
y al mismo. tiempo.segura, evidente muestra de
que el compositor habia asumido plenamente su
eleccién de un-lenguaje musical muy propio. Las
interpretaciones.de las obras de este disco tienen
un muy buen nivel general; destacando las:deda
Sonata; a cargo de Arén'y Alvaro Bitran; por lo
compacto de-su-textura, y la-de los preludios; por
Alberto -Cruzprieto;:con gran aplomo y-atencién
a:los ‘matices.

207




SALVADOR CONTRERAS:

e Enata para violin y violoncello

Cuarteto de cuerdas No.o 2

Dos piezas dodecafonicas

Siete preludios para piano

Ardn Bitrdn, violing Alvaro Bitrdn. violoncello
Cuarteto de cuerdas Latinoamericano
Quinteto: de alientos Anastasie Flores

Alberto Cruzprieto, piano

Serie Siglo XX, Vol. 2

INBA-SEP-CENIDIM (Sin nimero de serie)

Si bien en la época isabelina el recorder consort
era una agrupacion bastante usual, un conjunto
de flautas dulces no es muy comun: en nuestro
tiempo. Uno de estos conjuntos nos visité recien-
temente. en ef marco del Cuarto Festival de Pri-
mavera del Centro Historico de la Ciudad de
México. Se trata del. Ensemble Capriole, origina-
rio del Canadd. v que a su paso por México dejo
algunos:ejemplares de un disco grabado en 1986,
y que contiene algunas cosas muy interesastes,

El segundo lado del disco ésta dedicado a tres
conciertos: barrocos, de Pepusch, Telemann y
Alessandro Marcello. Los de Pepusch v Marcello
siguertel formato de lo: que podria Hamarse el
concierto barroco para orquesta, es decir, €l con-
cierto-sin-solista. El. de Telemann Heva una flauta
duice sopranino ‘como solista. y. es sin duda el
mas llamativo de-los tres. En las-tres obras, el
sonido del ensamble de ‘flautas dulces-es comple-
mentado por violonicello y clavecin.

Las dos obras més interesantes del disco se en-
cuentran en el primer lado. La'primera de ellases
& Suite-Capriole, que tiene una historia curiosa.
El‘compositor inglés Peter Warlock (llamado en
realidad Philip ‘Heseltine) realizé una serie-de
arreglos sobre danzas renacentistas. para or-
questa de cuerdas. A su vez; Stahley Taylor tomé
el arreglo:de Warlock y lo transcribié para las
flautas dulces: Asi. o que interpreta el Ensemble
Capriole ¢s en realidad un arreglo sobre un arre-
glo 'sobre una serie de originales. Sin duda: las
danzas renacentistas y las flautas dulces se-Hevan
bien. y el grupo canadiense hace una muy buena
interpretacion de la-Swite Capriofe, enla que des-
taca la-armonizacion de la Pavana que ocupa el
segundo lugar de ta suite.

La segunda obra de este primer lado es la
interesante:Suite-escocesa del ‘compositor con-
temporaneo: Daniel ‘Pilon; nacido en Montreal.
Armonias nuevas, ritmos complejos'y poco usua-
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les..combinaciones timbricas muy sugestivas. son

tas cualidades de esta obra, con la gue el Ensem-
hie Capriole demuestra su domindo técnico de las
flautas dulces v, de paso. nos recuerda gue la
flauta dulce en nuestro tiempo no es, ni mucho
menos. un instrumento obsoleto. Si no, que le
pregunten a Horacio Franco.

ENSEMBLE CAPRIOLE

Obras de Warlock, Pilon, Pepusch. Telemann y
Marcello

Direccién musical: Jocelyne Laberge

SOCIETE NOUVELLE DENREGISTREMENT
SNE-532

Una de las cosas que ha hecho fa industria disco-

. grafica de nuestro tiempo es’crear, por costum-

bre. parejas de obras que parécen ir muy bien
juntas: Tal es el caso, por ejemplo. de los'conciers
tos para violin de Mendelssonh ¥ Tchaikovsky,
que pueden ser hallados juntos en varias graba-
ciontes. En el 4ambito de la musica de cdmara, hay
dos parejas notables: los cuartetos de cuerdas de
Ravel'y Debussy. v los cuartetos Americano de
Dvorak en un solo disco. Estoes 1o 'que ha hecho
sulta sugestivo'el hecho de romper-estas tradicio-
nales parejas. y-acoplar fos cuartetos de Ravel y
Drvorak en un s6lo disco. Esto es lo que ha hecho
ia empresa productora de la serie' Las mids bellas
pdginas-de la miisica de cdmara; qué en s terder
volumen ofrece estas dos espléndidas obras de
fa‘literatura para cuarteto de cuerdas, Las intér-
pretaciones son del Cuarteto de Cuerdas Latino-
americano (cuando Jorge Risi‘era todavia ¢l pri-
mer' violin del grupo). y ‘son de la alta calidad
acostumbrada por el conjunto. Lo mas destacado
de la audicién conjunta de dos obras tan diversas
en’su concepto y su realizacion és la posibilidad
de apreciar fa madurez del Cuarteto en cuanto a
los estilos interpretativos. En Dvorak, estan cla-
ramente delineados los contornos brahmsianos
de la’ musica v, al mismo tiempo. sé da un’claro
énfasis a esos momentos en los'que el compositor
bohemio pensaba, sin duda. en las danzas de su
tierra natal. En Ravel. el Cuarteto logra un deli-
cado balance entre la tension:y la languidez, ele-
mentos que se alternan con gran fluidez en este
cuarteto. .

Especialmente atinada s la interpretacion del
tercer movimiento,. Trés. lent; en el que la rarifi-
cada atmasfera raveliana estd enunciada (aunque
parezca paradéjico) con una gran solidez en la
textura instrumental.. ... .

 MAURICE RAVEL: Cuarteto de cuerdas
ANTONIN DVORAK: Cuarteto Op. 96, dmeri-
cano )

_ Cuarteto de cuerdas Latinoamericano

Serie Las mds bellas pdginas de la miisica de
cdmara. Vol. 3
LUZAM LUMC-8701

En el mimero 20 de Paura resefiamos una de las
producciones discograficas de¢ Jorge Reyes, titu-
tada A la izquierda del colibri, en la que su instri-
mental electrénico entraba en contacto con los
instrumentos prehispdnicos tocados por Antonio
Zepeda. Al paso del tiempo. Reyes ha integrado a
su discurso musical el instramental prehispanico
tocado por é mismo, y la fusién de lo electrénico
con lo autéctono (en ocasiones, instrumentos tra-
dicionales de otras culturas) ha dado como fruto
un disco gue el mismo Reyes nos hizo llegar re-
cientemente. El disco lleva por titulo Comalg, y
en 61 colaboran con Jorge ‘Reyes los mijsicos
Humberto Alvarez, Arturo Meza y el grupo La
Tribu. Dificil describir con palabras las sonorida-
des que ofrece Comala, a5t que un primer intento
de aproximacién a este discos puede hacerse a
traveés del instrumental empleado en su elabora-
cién.

Para empezar, estdn los instrumentos electro-
nicos:

Mirage. DX9, Roland Promars, Secuenciador
Roland, Rhythm Composer, Prophet 5000.

Después. log instrumentos autoctonos: silbatos
y flautas prehispanicas; quena de hueso, hué-
huetl. teponaztli; tambor raramuri, sonajas, capa-
razon de tortuga, acarinas, raspadores, trompeta
de barro. tenabaris, guitarras y violines huicho-
fes, coyolis, chirimias. Ademas, estd ¢l piano pre-
parado, las voces puras o transformadas electro-
nicamente, y otros interesantes elementos sono-
ros: el viento, el agua y ¢l fuego.

Con todos estos recursos (v unos breves textos
de Saide Sesin). Jorge Reyes y sus colaboradores
logran dmbitos SOnOros interesantes, Sugestivos,
de una dinamica casi siempre hipnotica, en la
que parece estar ausente la constanite ritmica que
caracterizaba a algunas piezas del disco 4 fa iz
quierda del colibri. En discos como este puede
apreciarse claramente que el instrumental elec-
tronico estd ya muy presente en manifestacionés
musicales que antes parecian serle ajenas.

COMALA 9
Jorge Reves, Humberto Alvarez, Arturo Meza,
La Tribu,

Instr tos ele¢

EXILIO LEX 001

icos, autdctonos, ¥ voces.




LA MUSA INEPTA

“Quiero expresar mi més enérgica protesta en contra de la revista Casa del tiempo
que edita la Direccion de Difusién Cultural de la Universidad Metropolitana. En el
niimero de abril de este afio (volumen VIII, Nimero 84, pagina 7, 1989) sus disefiado-
res 0 quien sabe quién~ cambiaron mi apariencia fisica a tal grado que me es impo-
sible reconocerme en ella. Juro que yo no soy como ¢l de la foto. Es mds, yo no quiero
ser como 50y yo en la foto. Mis parientes y mis amigos tampoco me reconocen: mi
mama estd convencida de que su vida es un rotundo fracaso, y ni ella, ni mi hija, y ni
mi abuelita, quieren verme porque creen que yo ya soy como el de la foto. A mis
sobrinas, que me querian mucho, les aterra la idea de verme; es mds, sus mamds se los
han prohibido. Para colmo, los amigos que no he visto por algin tiempo se niegan a
visitarme y no responden a mis llamadas. Hasta mi amigo Joaguin ha dejado de
verme y ya no viene a casa los martes a tocar el piano a cuatro manos. Dice que ya
no le inspira tocar el piano con alguien como yo. Y los responsables de todo esto son
los diseitadores ~¢ quien sabe quién- de la revista Casa del tiempo. Les estoy en-
viando la foto mds reciente que me he tomado para que la publiquen en su préximo
nimero, Solo de esta manera mis parientes y mis amigos volverdn a creer que de veras
yo ya no soy como el de la foto. Aclaro que no tengo nada en contra del de la foto: él
puede tener el copete que quiera, pero mi copete no es asi.

M.L.

COLABORADORES

@ Roberto Juarrez (Coronel Dorrego, Buenos Ai-
res, 1925), uno de los poetas mds interesantes y
representativos de su pais, es especialista en Bi-
bliotecnologia y en Ciencias de la Informacion,
materias que imparte en la Universidad de Bue-
nos Aires. 'Ha apilado en feliz ascenso vertical
toda su obra poética: Poesia vertical es de 1958,
Segunda poesia: vertical de 1963 y asf sucesiva-
mente hasta su Novena poesta vertical (1985). Re-
cientemente, en agosto de 1987, participd en el
“Festival Internacional de Poesia de la Ciudad
de México™. ’

e Augusto Monterroso, véase Paura 16 v 19.
o José Antonio Alcaraz, véase Pauta 17 y 25.
@ Luis Jaime Cortez, véase Pauta 24 y 25.

¢ Francisco. Herndndez, véase Pauta 23.

o Gabriel Zaid (1934) es; como Reyes, regiomon-
tano, poeta en verso y-en prosa {Cuestionario;
FCE, 1976} v ensayista (Leer poesia, Como leer
en bicicleta, La mdquina de cantar, La economia
presidencial ~Vuelta, 1987-, De los libros al po-
der ~Grijalbo, 1988-, entre otros). Ei feroz cri-
tico de amoralidades culturales, econ6micas y
politicas es autor también, como puede apre-
ciarse por la-“Noche transfigurada™ qué recoge:
mos en este nimero, de delicadas texturas poéti-
cas; que suelen alternar la nostalgia y Iz ironfa,
con precisién y economia vérbales de estadista-
artista.

@ Aurelio Tello, véase Pautaq 11, 14, 15, 17,18,
19y 23

Georg Kithlewind. Fisico de profesion, el Dr.
Georg Kahlewind es un autor bastante conocido
de una serie de libros y articulos referentes al es-
tudio dé la conciencia. Su obra aporta nuevos
puntos ‘de vista y acercamientos complementa-
rios al ' método que tiene ¢omo base la Ciencia
Espiritual fundada ‘por Rudolf Steiner. Entre sus
principales obras se cuentan Conciencia del espi-
ritu'y Presencia del logos, ain no traducidas al
espafiol y editadas por Verlag Geistesleben, Stut-
tgart.

Esta version castellana de Federico- Bafue-
jos, estd basada en la traduccion inglesa de Frie-
demann Scwarzkopf de una parte del libro Das
Licht des Wortes (La luz. de la palabra), Verlag
Freies Geistesleben, Stuttgart, 1984.

e Pedro Henriquez Ureita (1884-1946), huma-
nista de vasta cultura 'y uno de los criticos litera-
rios mas solidos de México, nacié en la Repi-
blica Dominicana y pasé muy joven a estudiar a
nuestro pais. Su obra critica, desde los tempranos
Ensayos criticos (1905) vy las Horas de estudio
(1910) hasta su postuma Historia de lg cultura en
la América hispana (1947), es abundante y rigu-
rosa. En 'su Correspondencia (1907-1914) con Al-
fonso Reyes ~de quien fu¢ enérgico gufa por esos
afos-, recientemente puesta en circulacion por el
Fondo de Cultura Econ6mica, Henriguez Urefia
se revela como un apasionado y profundo cono-
cedor de Wagner, Richard Strauss -de la Opera
germana—, Beethoven, Chopin, Debussy. En un
pasaje regafia asi a Reyes: “;Por qué no has oido
el Tristdn, El anillo de los nibelungos, Pelléas...?
Ese¢ no te lo perdono.”

o Gustavo E. Campa, véase Pauta 17,
e Luis Cernuda, véase Pauta 10y 14,
e Carlos Chdvez; véase Pauta 3.

Federico Garcia Lorea (Granada, 1898-1936).
Uno de los poetas y dramaturgos espafioles mds
significativos del siglo, escribié sus primeros poe-
mas por 1916 bajo el estimulo artistico de Ma-
nuel de Falla; con quien entablé profunda amis-
tad en la tertulia del café Alameda. También son
notables sus Trece canciones -espafiolas antiguas,
que suelen acompafiar merecidamente en graba-
ciones-las: siete: canciones ‘populares espaiolas,
del propio Falla.-Francis:Poulenc, Silvestre Re-
vueltas y Gustavo Pittaluga; entre otros, dedica-
ron composiciones importantes a su memoria.

o Garcia del Busto, véase Pauta 19
o Gian Franco Leli, véase Pouta 4 y 12,

o Carecemos de informacion sobre Lais del Vi-
Har ~esperamos poder ofrecerla a nuestros lecto-
res en un miniero posterior—. Pero no es impro-
bable que se trate de un escritor, bidgrafo v
critico musical espafiol imaginario, inventado
por ¢l compositor Pascasio. i

e Gianni Rodari (Omegna; 1920-Roma; 1980),
coma se ve por el bellisimo refato que hemos re-
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o

o= nCOBHJO €N este pumero, urde, a través de una

prosa sencilla y a la vez exacta y deslumbrante,
una literatura infantil que también es disfrutable,
con nostalgia, para adultos que no han perdido el
sentido de la aventura y lo maravilloso escon-
dido en lo cotidiano. Su traductor, Jesds Cal-
zada, escribe: “Poco conocido en México ~tal vez
porque todos sus asuntos tienen como asiento geo-
grafico su nativa Italia~, Rodari escribié cuen-
tos tan variados como sorprendentes durante los
dltimos veinte afios de su fecunda vida. Fue cola-
borador de revistas y periddicos como el “Paese
Sera™. Logrd la proeza de redactar una insélita
Gramdtica de la fantasia, que modestamentie
subtituls “Introduccién al arte de escribir histo-
rias”. Ttalo Calvino ha dicho de él que “en ver-
dad pocas existencias fueron ilumindadas por un
humor mds alegre, generoso y constante como el
suyo™.

& Sylvia Smith, curadora, es la duefia y editora
de Smith Publications (SCAPY y Sonic Art Edi-
tions (BMI), firmas editoras que s¢ especializan
en la fiueva muisica norteamericana, Sus articulos
sobre nuevas notaciones musicales han aparecido
en Perspectives of New. Music. Percussive Notes
Research Edition y Ear Magazine. Ha trabajado
como consultora para las muestras de notacion se
han realizado en los Estados Unidos. Su libro re-
ciente ‘sobre notacion, Seribing Sound, sera
puesta a la venta por Excelsior Music Publishing
Co.

Lidia Tamayo. Primer arpista de la Orquesta Fi-
larmé6nica de la UNAM desde 1976, estudiden el
Conservatorio Nacional de-Musica con la maes-
tra Judith Flores Alatorre, Participd en-1971-¢en
la Orguesta Juvenil Mundial de Inferlochen; Mi-
chigan; gracias a una beca otorgada por-el INBA
y la Universidad de Michigan. En 1980 el gobier-
no francés la becd para realizar estudios de per=
feccionamiento bajo Ia direccién de Jacqueline
Borot. Ha estrenado varias obras para arpd, entre
las que destacan Invencion para arpa sola, de
Carlos Chévez; Palindroma, de Manuel Enriquez
y_Peiwoh, de Arturo Marquez, y el estreno en
México del Concierto para arpa, de Alberto Gi-
nastera, en 1984. .

e Arturo Mdrquez, Naci6 en Alamos, Sonora el
20 de diciembre de 1950. Sus primeros estudios
musicales los realizé en La Puente; California con
Eva McGowen y Thomas Rossetti. En 1968 regre-
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s4 a su estado natal y es nombrado director dela
Banda Muiicipal de Navojoa. Dos afios mds tar-
de ingresa al Conservatorio Nacional de Musica
en donde continia sus estudios de piano y de teo-
ria. De 1976-79 ¢s becario del Instituto Nacional
de Bellas Artes en el Taller de Composicion, en
donde estudia con Héctor Quintanar, Joaquin
Gutiérrez Heras, Manuel Enriquez y Federico
Tharra. ’En 1980 el gobierno francés le otorga una
beca por dos afios para estudiar en Paris con Jac-
ques Casterede ¢ Ivo Malec. Ha recibido encargos
de 1a Universidad Auténoma Metropolitana (DI-
VERSO} v del Centro Interamericano de Musica
de la OFEA (RON-DO). Algunas de sus obras han
sido ejecutadas en EUA, Suecia, Francia, Espafia
yen la RDA. Tiene varias composiciones editadas
por Ediciones Mexicanas de Musica, CENIDIM,
México en el Arte, Los Universitarios y Factor.
Asimismo, tiene grabaciones en disco por Lidia
Tamayo (PEIWOH) por el Cuarteto Latinoameri-
cano (RON-DO), por la Orquesta Sinfénica de la
Ciudad de México con Benjamin Judreéz Echeni-
que como director (VIRAJE) v Muisica de Cdma-
ra: provecto interdisciplinario hecho-en conjuncién
con Angel Cosmos y Juan Jos¢ Diaz Infante, este
dltimo disco est4 planeado para julio de 1988. Ha
realizado otros trabajos interdisciplinarios con
Vicente Rojo (compositor), Gabriel Macotela
(pintor), Semir Maneceri (compositor) y con Ale-
jandro Pelayo (cineasta) en la pelicula Dias Difici-
les. En.1986,.gané el Segundo Lugar en el Con-
curso Felipe Villanueva, convocado por ¢l estado
de México. A partir de 1982, su produccioén musi-
cal ha estado enfocada hacia 1a individualizacion
et cada obra, en la mayoria de los casos bajo un
mismo lenguaje; asimismo ha incursionado en la
bisqueda de nuevas formas de emisién sonora;
tanto de los instrumentos tradicionales como en
electroacustica. :
Sus obras principales son: ENIGMA para flauta
y arpa; MUTISMO para dos pianos y cinta; VI-
RAJE para arpa y cuerdas; MANIFESTO para
violin solo; DI-VERSO para percusiones y cinta;
PEIWOH para arpa sola; RON-DO para cuartero
de cuerdas; ASA-NCHEZURI-VE para percusiones;
CIUDAD ROTA para voz, piano, percusiones y
cuerdas y DE PRONTO para flauta, cello y arpa.

o Jean-Charles Francois notable percusionista
francés. Divulgador de la misica de nuestro tiem-
po. Ha sido Director del Departamento de Msi-

ca de la Universidad de San Diego, ‘California,

EUA.

@ Ramodn Barce, véase Pauta 18,

José Antonio Guzmdn. Obtuvo la licenciatura en
clavecin (1974) en la Esciela Nacional de Mdsica
de la UNAM. Ha realizado estudios en Londres.
Ha sido director de la seccién de etnomusicolo-
gia del Instituto Nacional Indigenista, Imparte la
catedra de Historia de¢ la Misica, Musica Mexi-
cana y Etnomusicologia en la Escuela Nacional
de Musica. Sus trabajos de composicion abarcan
misica para ¢ine, video y teatro. Actualmente rea-
liza labores de investigacion en el CENIDIM
(INBA}.

Eduardo Contreras Soto. (México, 1965). Estudio
Literatura Dramatica en la Facultad de Filosofia
y Letras de la UNAM. Miembro fundador del
Centro Mexicano de la Asociacion Internacional
de Teatro Amateur (IIT-UNESCO), en el que ha
colaborado en la organizacion de varios eventos.

Es integrante del grapo de teatro independiente
El Taller de la Comunidad. Colaboré en la reor=
ganizacion de la fonoteca como miembro del
Area de Documentacién del CENIDIM.

@ Juan Vicente Melo, véase Pauta 6 y 24.
e Juan Artevo Brennan, véase cualquier Pauta.

e Alberto Blanco (1951), quien ya habia colabo-
rado en Pauta (5, 16 y 23) como poeta 'y como
dibujante-ilustrador de técnica collage, publicé
recientemente Cromos 'y Un afio de bondad. Dise-
fia las portadas de “Letras mexicanas™ del Fondo de
Cultura Econémica.

® Pablo Helguera (México, 1971) va ha colabora-
do en Pauta (23, 24, 25) con dibujos.

® Marguerite Yourcenar (1903-1987), véase
Pauta 9.

En su préximo nimero

pauta

CUADERNOS -DE TEORIA Y CRITICA MUSICAL

presentard, entre otros materiales

Textos de @ Alfonso Reyes y Julio Torri en torno a la musica
& Gustavo Campa sobre la Novena de Beethoven e Francisco de
Icaza: Gongora musico e Roger von Gunten: Requiem para Muench
e Entrevista con Miguel Garcia Mora @ Un cuento y dibujos de Tito
Monterroso e Pentagramas quimicos de Gerardo Deniz ¢ Eduardo
'Lizalde sobre Mussorgsky

SUSCRIPCIONES Y VENTAS: Coordinacién de Extension Universitaria, UAM-
Iztapalapa, Michoacdn y Purisima, Col. La Purisima, 09340, México, D. F. Tel. 686 03 22

ext. 470
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MARIO LAVISTA
TEXTOS EN TORNO
A LA MUSICA

De venta en las
principales Casas
de Mausica

DE RECIENTE
APARICION

De venta en las
principales Casas™
de Musica

heterofonia

REVISTA MUSICAL TRIMESTRAL
Fundadaen 1968

Directora: ESPERANZA PULIDO
En su Segunda Epoca, Organo del Conservatorio Nacional de Musica
8 Articulos de Destacados Musicélogos Nacionales e Internacionales
8@ Cronicas y Noticias Musicales de Interés General

® Informacion Sobre la Vida y Actividades del Conservatoric Nacional de
Masica

Suscripciones al Apartado Postal 105-164, México 5, D.F. 6 directamente a Masarvk 582;
México 5, D.F. Teléfono: 520-10-13

Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta

Vuelta

REVISTA MENSUAL

Director: Octavio Paz

Consejo de Redaccién: ‘Julieta Campos, José de la Colina, Salvador
Elizondo, Juan Garcia Porice, Ulalume Gonzélez de Leén,
Alejandro Rossi, Tomas Segovia, Gabriel Zald.

Subdirector: Enrique Krauze

OFICINAS: LEONARDO DA VINCI 17 BIS COL. MIXCOAC DELEG. BENITO JUAREZ
03810 MEXICO, D F. TELEFONOS 563 84 I8 y 598 57 43

Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta

Vuelta Vuelta Vuelta Vuelta
elpnp mpnA mpm GHTET




La miisica de México

1. HISTORIA

i

]

Ll

Periodo prehispdnico

Susana Dultzin Dubin

José Antonio Guzmén B.
José Antonio Nava Gomez T.
E. Thomas Stanford

Periodovirreinal
José Antonio Guzmén B.
Robert Stevenson

Periodo de la Independenciaala
Revolucion
Gloria Carmona

Periodo nacionalista
Julio Estrada
Luis Alfonso Estrada

PARTICIPANTES
AUTORES

JULIO ESTRADA, EDITOR

Aurelio delos Reyes
Luis Sandi

5. Periodo contempordneo
José Antonio Alcardz
Julio Estrada
Luis Alfonso Estrada
E. Thomas Stanford

1. GUIA BIBLIOGRAFICA
Sylvana Young Osorio

HI. ANTOLOGIA
Miguel Alcdzar
Gloria Carmona
J. Jests Estrada
Julio Estrada
E.Thomas Stanford

JULIO ESTRADA/JORGE GIL

MUSICA Y TEORIA
DE GRUPOS FINITOS
(3 variables booleanas)

CON UN RESUMEN AL INGLES

COLABORADORES
Fotografias Coordinacién partituras y originales
DonR. Allen, Francisco Garcia Crespo, Velia Nieto
José Antonio Guzman B., Kal Miiller, E.
Themas Stanford Dibujo partituras
Alfonso Flores, José Gonzdlez
Coordinacién fotografias indices analiticos ;
Susana Dultzin Dubin, Rosa M. Garcia Gloria Carmona, Julio Estrada UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

Deventaen las librerias universitarias y casas de musica
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EDICIONES MEXICANAS DE MUSICA, A.C.

LISTA DE OBRAS DE RECIENTE PUBLICACION

e APUNTES PARA PIANO, Rodolfo Halffter

e DOS POEMAS, para piano, Gerhart Muench

e PAGINAS VERDES Y LA LUNA ESTA ENCARCELADA para canto
y piano, Blas Galindo

@ TRES MADRIGALES para coro a cappella, Luis Sandi

o LAMENTO Y NOCTURNO para flauta baja y flauta en sol, Mario Lavista
© MARSIAS para oboe y copas de cristal, Mario Lavista

o PAQUILIZTLI para 7 percusionistas, Rodolfo Halffter

@ CANTE para dos guitarras, Mario Lavista

e TRIO para oboe, clarinete y fagot, Joaquin Gutiérrez Heras

o AMATZINAC para flauta v orquesta de cuerda, José Pablo. Moncayo

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO
COLECCION DE MUSICA SINFONICA MEXICANA
COORDINADOR: MARIO LAVISTA

LISTA DE OBRAS DE RECIENTE PUBLICACION

OBERTURA MEXICANA No. 2 para orquesta, Blas Galindo
POSTLUDIO para orquesta, Joaquin Gutiérrez Heras

LA MADRUGADA DEL PANADERO, Rodolfo Halffter

PRIMERA SINFONIA para orquesta, Eduardo Herndndez Moncada
HACIA EL COMIENZO tres canciones para mezzosoprano y orquesta,
Mario Lavista

BOSQUES para orquesta, José Pablo Moncayo

PAISAJE DE SUENOS para orquesta, Gerhart Muench

$ 0 % 0 o
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Editado por 1a UNAM dentro del programa del libro de texto universitario.
De venta en las librerias universitarias.

Centro cultural universitario.

Zona comercial de la Ciudad Universitaria,

Insurgentes sur 299.

Biblioteca de 1a Escuela Nacional de Musica (Xicotencat! 126, Coyoacan)

Técnicas de lectura y dictados & I, 2'y 4 voces. Ejercicios de audicion tonal, modal y atonal.
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/ ALGUNOS TITULOS

DE NUESTRO CATALOGO -
SOBRE MUSICA

David P. Appleby
La musica de Brasil

Jesiis Bal'y Gay
Chopin

Joachim Ernst Berendt
El jazz,
Su origen'y desarrollo

Alejo Carpentier
La musica en Cuba

Pablo: Castellanos
Horizontes de
la musica precortesiana

Aaron Copland
Cémo escuchar la musica

Carlos Chévez
El pensamiento musical

Jobann Nikolaus Forkel
Juan Sebastidn Bach

Maria Angeles Gonzdlez
y Leonora Saavedra
La misica contempordnea en México

Juan Carlos Paz

La musica en los Estados Unidos

José Perrés
Freud y la épera

Adolfo Salazar

La musica como proceso histdrico
La musica orquestal en

el siglo XX

Thomas Stanford
El son mexicano

Moax Steinitzer
Beethoven

La versada de Arcadio H‘ida‘lgé ;
Edicién de Gilberto Gutiérrez

y. Juan Pascoe

Tol
FONDO DE CULTURA ECONOMICA
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PUBLICACIONES DEL CENIDIM

LIBROS

10! B Pavon, Rail, La electronica
en la muisica y en el arte. 1981.

102 B ALcaraz, José Antonio,
...con un estrépito de plata. Colec-
cién Ensayos 1, 1983,

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

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

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

106 B TeLLO, Aurelio, Salvador
Contreras: vida y obra. 1986.

107 B Aicaraz, José Antonio, En
una musica estelar. Coleccion Ensa-
yos 5, 1987.

| L08 B DurrzIN, Susana, comp.,

Educacion musical en México. Me-
moria del Primer Encuentro Metropo-
litano sobre Educacion Musical In-
Jantil. 1987.

GRABACIONES

GO1-8 Diciembre en la tradicion
popular. Confites y canelones. Dife-
rentes grupos autoctonos, 1984. LP.

GO02 8 Festival de mulsica y danza
autdctonos. Vol. L. Diferentes grupos
aut6éetonos, 1984, LP.

G03 B ENrRIQUEZ, Manuel, Los
cuartetos de cuerdas. Cuarteto de
Cuerdas Latinoamericano, 1986. LP.

GO04 B Torres, Joseph de, La obra
para organo. Felipe Ramirez, or-
gano. 1986. 2 LP.

GO5 B CoONTRERAS, Salvador, Mu-
sica de camara. Cuarteto de Cuerdas
Latinoamericano; Quinteto de
Alientos. Anastasio Flores; Arén Bi-

trén, violin; Alvaro Bitran, cello; Al-

berto Cruzprieto, piano. 1987. LP.

G06 B Huizar, Candelario. Musica
de cdmara. Margarita Pruneda, so-
prano; Erika Kubacsek, piano; Fer-

nando Traba, fagot; Luis Humberto

Ramos, clarinete; Fernando Garcia
Torres, piano; Cuarteto de Cuerdas
Latinoamericano. 1987. LP.
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INBA
El teatro, la 6pera y la misica han tenido su espacio
y:su resonancia enel Palacio de Bellas Artes

Una obra en tres volimenes documenta esas
representaciones en sus momentos més altos:

~Palacio de Bellas, Artes:
50 afios de teatro, musica y opera
En venta en las librerias del Instituto Nacional de

Bellas Artes: Palacio de Bellas Artes, Museo de San Carlos
y Museo de Arte Moderno




RDE}IWOS DE TEORIA Y CRITICA MUSICAL

ALCARAZ: CORTEZ
CONSTELACION P-4 SOBRE
Y MAREA REVUELTAS

_TEXTOS DE
LOPEZ VELARDE

"CABRERA INFANTE

- “POESIA DE CUMMINGS,
AIKEN, CERVANTES, KOZER

NOEL SOBRE KAGEL
; LARA SOBRE LUTOSLAWSKI
~ BRENNAN / BALZA / BERENT
- UN POEMA HUICHOL

DOCUMENTOS: AUGUSTO NOVARO

ENERO 1988 vy $ 3,000.00

LECCION DE MUSICA

odo silencio esta hecho de palabras que no se

T han dicho. Quizas por eso me hice musico. Era
necesario que alguien expresara aquel silencio, que le
arrebatara toda la tristeza que contenia para hacerlo
cantar. Era preciso servirse para ello, no de las
palabras, siempre demasiado precisas para no ser
crueles, sino simplemente de la musica, porque la
musica no es indiscreta y cuando se lamenta no
dice por qué. Se necesitaba una musica especial,
lenta, llena de largas reticencias y sin embargo
veridica, adherida al silencio para acabar por meterse
dentro de él. Esa musica ha sido la mia. Ya ves que
no soy mas que un intérprete, me limito a traducir.
Pero sélo traducimos nuestras emociones: siempre
hablamos de nosotros mismos.

Marguerite Yourcenar,
Alexis o el tratado del initil combate

Traduccion de Emma Calatayud.

Imprenta Madero, S. A.
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