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Presentacion:
sPor qué tenemos este peculiar acervo sonoro?

- v -

esde que existen grabaciones sonoras, éstas han pasado a desempefiar un

papel de importancia cada vez mayor en el conocimiento y la reflexién

sobre la musica. En estos términos, el solo hecho de que exista un acervo
especifico de grabaciones del repertorio mexicano de concierto es un hito en la
historia de nuestra cultura; cabe preguntarse cudntos paises que no forman parte
del mundo de las economias desarrolladas cuentan con un acervo asi, empezando
con los paises americanos, excepto Estados Unidos y quiza Brasil y Canadd. Por
otra parte, la existencia de grabaciones musicales y de su compraventa refleja lo
que ya es una necesidad casi natural, la de un ptblico consumidor que, en general,
adopta una actitud pasiva ante el hecho musical; no me interesan las estadisticas,
pero no es arriesgado afirmar que, de los consumidores de grabaciones, los que
pueden tocar un instrumento o cantar de manera formal son minoria. Una idea
mas: incluso en el medio profesional o académico, las grabaciones cumplen un
papel cada vez mds significativo; en muchisimas ocasiones, lo tnico que los estu-
diosos de nuestra musica tienen a la mano es la grabacion de obras que resultan de
obtencion dificil o imposible en partituras, por no hablar de la opcién todavia més
lejana de escuchar toda la musica mexicana que se deseara en la vida profesional
cotidiana de nuestro pais.

Con la suma de las grabaciones escuchadas y, en su caso, adquiridas y atesora-
das, cada quien se va formando su cultura musical, y es indudable que la variacién
de la musica disponible en registros ha determinado de manera radical la cultura
musical de millones de personas, mds alld de la practica individual y doméstica y de
la asistencia a la ejecucion publica de las musicas de cada pais. Esta variacion de la
musica disponible ha ido de la mano con el avance tecnoldgico en materia de regis-
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tro y reproduccion sonoros: desde la grabacién acustica hasta la eléctrica; desde la
monofénica hasta la estereofénica y la cuadrafénica y la multicanalizada; desde la
analdgica hasta la digital; desde los cilindros de cera y de estafio hasta los discos de
surco de 78 revoluciones por minuto (RPM), y luego a los LP, es decir, Long Playing
o Long Play, “larga duracién’, de 33 1/3 y 45 RPM, y luego a las cintas magnetoféni-
cas de tantas anchuras y longitudes, hasta los discos compactos y mas allé, con los
formatos digitales virtuales. Esto es, tanto ha cambiado la musica como su manera
de grabarla y escucharla. En este libro se hard un recorrido por esos aflos, iniciales
y pioneros, en los que se fueron creando los primeros materiales que hoy cimentan
un verdadero acervo de grabaciones de la musica mexicana de concierto, y si bien
asumo que se tratard de un recorrido somero, con estancias un tanto arbitrarias en
ciertos momentos y personajes significativos, espero que tan irregular recorrido no
impida formular algunas preguntas elementales sobre lo que se ha grabado y lo que
no, lo que mas ha tardado en llegar a grabarse, y por qué se han dado estas graba-
ciones de esta manera y no de otras.

En el caso especifico del repertorio de la musica mexicana de concierto dispo-
nible en grabaciones, se puede asegurar que este acervo representa un medidor
evidente del grado de conocimiento e interés que el medio artistico de nuestro pais
ha tenido por su propia tradicién musical. Al no estar cubierto el aprendizaje del
repertorio mexicano en las ensefianzas habituales de nuestros conservatorios, no
puede afirmarse que el profesional de la musica en nuestro pais tenga un sustento
basico de la cultura musical de su propia tierra, y por ende se ha vuelto natural que
acabe adquiriendo dicho sustento por medio de las grabaciones.

Las grabaciones fueron surgiendo por la doble necesidad de los musicos de apro-
vechar los nuevos medios de difusién y conservacién de sus obras, y de educar a sus
consumidores en el gusto por otros autores, ademas de por ellos mismos. Es evi-
dente que los criterios para elegir la musica que haya de grabarse varian muchisimo
seglin quien los establezca, como lo ha demostrado la historia de todas las grandes
empresas fonograficas. Los criterios mas flexibles, eclécticos y diversos en las pro-
gramaciones de repertorio grabado suelen provenir de melémanos, de aficionados
con verdadera pasién por la musica y habitualmente autodidactas en su consumo;
en cambio, rara vez los musicos mismos han tomado decisiones importantes, en
lineas generales, para estas programaciones de repertorios, aunque su aportacion
mas valiosa se ha dado en el momento de superar los criterios tradicionalistas para
forzar a que se grabe la musica de sus respectivos tiempos presentes: los empresa-
rios, por lo general, son de gustos conservadores, y suelen condicionar a sus com-
pradores de grabaciones para que también lo sean.!

! Pongo como ejemplo a dos gerentes del repertorio de concierto en las disqueras britanicas
mds importantes del siglo XX: Walter Legge, activo en la EMI de 1927 a 1964, y John Culshaw,
quien trabajé en la Decca de 1947 a 1953 y de 1955 a 1967. Ninguno de los dos tuvo formacién
musical profesional, aunque ello no les impidié volverse tan poderosamente influyentes con
sus decisiones en el mercado fonografico clasico. En contraste, debemos al interés personal
de Igor Stravinski el que la Columbia estadunidense hubiera dedicado en 1957 algo de tiempo
de estudio de sus propias grabaciones para realizar las de la musica de Anton Webern, que de
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Carlos Chévez no sélo fue el primero que realiz6 grabaciones de musica de
concierto en México; al mismo tiempo, fue el primero que decidié lo que debia
grabarse, y decidié grabar sus propias composiciones. Es evidente que, si s6lo se
hubiera dedicado a labores de direccién orquestal, habria procedido de otra ma-
nera y no como el compositor que era. Durante la primera mitad del siglo XX, los
criterios sobre lo que debia grabarse del repertorio mexicano fueron esencialmente
los de Chévez, por lo cual tenia que definirse una seleccién tan subjetiva y casuis-
tica como la que dependiera de los intereses y gustos de una sola persona. Lo mis-
mo podria decirse de otras personas que acometieron iniciativas individuales para
grabar cierta musica de ciertos autores, como el pianista Pablo Castellanos cuando
en 1949 grabd un disco exclusivamente con musica de su maestro Manuel Maria
Ponce, por ejemplo. Si bien existian entonces criterios mejor definidos en el caso de
las programaciones orquestales, como en la Sinfénica de México, estos criterios no
se pudieron aplicar a las grabaciones hasta que se dieron, a su vez, programaciones
de gran escala para realizarlas: es decir, no un disco o dos, sino series extensas de
titulos. Por ello, la serie Concertistas de Musart fue la primera que ofrecié crite-
rios de seleccién para la programacion de sus registros, a partir de 1956. ;Quiénes
los establecieron? No podria contestarse con precisién en este momento, pero sin
duda influyeron varias personas, desde el primer productor de la serie, Otto Mayer-
Serra, hasta los propios musicos que participaron en las grabaciones, como Mi-
guel Garcia Mora, Luis Herrera de la Fuente, José Ives Limantour, Irma Gonzalez,
Henryk Szeryng, Carlos Puig y tantos otros, por no mencionar a los funcionarios
del INBA de aquellos afios y a los ejecutivos de la propia Musart, que tuvieron que
manifestar alguna opinién, aunque fuera de caracter mercantil: nadie podia definir
en aquel tiempo si alguna obra de concierto generaria ventas considerables, quizd
ni se penso en ello al disefiar la serie y comenzar las grabaciones.

Lo que, evidentemente, no tiene por qué saberse a ciencia cierta es si los respon-
sables de estos criterios tenian la conciencia de qué musica estaban eligiendo, y por
ende prefiriendo y destacando: nadie conoce su futuro. En México, entre 1956 y
1970 se le dio total preferencia, al programar grabaciones, a los autores del periodo
llamado “nacionalista’, es decir lo que va de José Rolén, Ponce y Candelario Hui-
zar a Blas Galindo, José Pablo Moncayo y Carlos Jiménez Mabarak, pasando por
Chévez y Silvestre Revueltas. Se atendié muy poco a los autores decimonoénicos, a
pesar de que ya entonces habia musica disponible de varios de ellos para ser graba-
da: sélo aparecieron esporddicamente Villanueva, Castro y algunos otros, y a todos
se les tratd con cierta displicencia al clasificarlos como autores de una musica sin
complejidades, a menudo bajo el titulo prejuicioso de “nitsica de salén’, y eludien-
do la grabacion de sus obras mas ambiciosas. Los autores posteriores a Moncayo
fueron abriéndose paso en virtud de sus presencias como personajes publicos o

otra manera esta disquera nunca habria tenido interés en producir. Cf. Timothy Day, Un siglo
de milsica grabada, pp. 119-121. A lo largo de estas notas, se citardn de manera abreviada las
referencias de la bibliografia que se hallan detalladas al final del libro, y sélo se citara en detalle
en estas notas lo que no se enlista en dicha bibliografia.
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de poder politico cultural; al promover el apoyo de las instituciones publicas a las
grabaciones, contribuyeron de manera decisiva a modificar los criterios de selec-
cién del repertorio digno de ser grabado, de tal manera que, en la segunda mitad
del siglo XX, los criterios para elegir repertorio grabable en las politicas culturales
estatales se confunden con los criterios personales de los musicos o personajes del
medio musical que han ejercido las principales influencias. Ya desde Rodolfo Halff-
ter en los Gltimos afios con Musart se puede advertir el fendmeno, y se observan
otros ejemplos en Manuel Enriquez ante el Fondo INBA-SACM y en Mario Lavista
con el catdlogo del CENIDIM en su primera etapa. En los tres casos, es muy signi-
ficativo que la mayor parte de los discos producidos por ellos o bajo su supervisién
contengan, por lo menos, una composicién suya por titulo.

En los tres casos mencionados —periodo “nacionalista” del siglo XX, siglo XIX 'y
segunda mitad del XX-, no habfan intervenido dos factores mas que, en la tltima
década del siglo pasado, modificaron de nuevo los criterios para elegir lo grabable
del repertorio mexicano de concierto, y esta vez de manera radical: por una parte, el
avance de la investigacion historiografica y analitica en la musicologia y, por la otra,
la sujecién del repertorio a verdaderas leyes de mercado, con ofertas y demandas.
La preferencia por el repertorio mexicano del siglo XX era la consecuencia simple
por tratarse de la musica disponible y que no requeria de busquedas ni trabajos
previos para su ejecucién: ahi estaban los autores, y si bien en ese siglo no se tuvo
una actividad tan importante en materia de ediciones musicales como si se habia
dado en el siglo XIX, habia la suficiente cercania entre intérpretes y compositores
como para conseguir la musica deseada. Tanto la ignorancia de la musica de otros
periodos como la escasez real de material disponible habian generado una actitud
prejuiciosa ante toda esta musica, la cual por ende no merecia ser tomada en cuen-
ta, como no lo fue para Chdvez y sus seguidores. A pesar de que habia investigacién
sobre el repertorio virreinal desde la década de 1930 en México, no hubo realmente
partituras disponibles hasta 1952, y aun entonces no se hicieron grabaciones de
esta musica hasta mediados de la década de los sesenta; irénicamente, los primeros
esfuerzos por realizar estas grabaciones se dieron fuera de nuestro pais, gracias a
las investigaciones de gente como Robert Stevenson. Uno de los discos pioneros de
musica virreinal americana fue Salve Regina, del Roger Wagner Chorale, publica-
do por EMI, en su sello Angel en Estados Unidos, en 1966. En México, la UNAM
publicé el primer disco de musica virreinal en 1974, dentro de su serie Voz Viva,
como resultado de las transcripciones de Jests Estrada. A cuentagotas fueron apa-
reciendo otros titulos, pero la actitud prejuiciada seguia fuerte ante este repertorio.

Aqui entra en juego el otro factor que modificé los criterios, el mercantil. Ha-
cia la década de los ochenta del siglo pasado, se extendié por todo Occidente una
moda espectacular por la ejecucién y grabacién del repertorio barroco, y de los
siglos previos a éste, con criterios historicistas. Aunque en varios paises ya existian
sectores importantes de musicos especializados en trabajar dicho repertorio desde
el final de la segunda guerra mundial, la actividad no se hizo masiva hasta que pasé
a constituir la moda que hasta la fecha se vive. Lo curioso para el repertorio ameri-
cano virreinal, y dentro de éste el mexicano, fue que su recuperacién y publicacién
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con criterios histdricos serios y notaciones modernas practicables vino a coincidir
con la moda por este repertorio que el mercado trasnacional ha dado en llamar
la “musica antigua”. De esta manera, un Hernando Franco, un Gaspar Ferndndez,
un Francisco Lépez Capillas o un Manuel de Sumaya quedaron revalorados por
partida doble: como autores de sonido andlogo al de un Monteverdi, un Vivaldi,
un Bach, un Purcell o un Rameau, y como mexicanos en un sentido amplio y gene-
roso del término. Oirlos se hizo también una moda, y en este caso una moda que
ha beneficiado a la investigacién académica sobre ellos y tantos otros autores, de
todos los cuales se grabo en los dltimos quince afos del siglo pasado lo que nunca
se grab¢ en el tiempo anterior. Hoy en dia, irénicamente, es mas viable conseguir
discos con composiciones de Sumaya que con obras de varios autores del siglo XX
que no han sido bien atendidos. Los criterios cambiaron draméticamente en la tl-
tima década de este siglo.

La ultima etapa que estd pendiente de revisar forma una especie de hueco de
conocimiento entre los siglos virreinales y el final del XIX: las musicas de estilos
derivados del barroco y clasico de la segunda mitad del siglo XVIII y la clasica y
romdntica temprana de la primera mitad del XIX, incluyendo a nuestros primeros
operistas. Hubo épocas en que se afirmé que en México estos estilos, simplemente,
no habian existido; hoy ha caido por fin el viejo criterio heredado de Chévez y su
época y han empezado a salir al mercado grabaciones de Mateo Tollis della Rocca,
José Manuel Aldana, Manuel Arenzana, Francisco Delgado y Mariano Elizaga, con
lo cual el circulo empieza a cerrarse y podemos trazar, por fin, la linea continua que
va del establecimiento de la musica occidental en la Nueva Espafia hasta el tiempo
presente. Es claro que falta mucho, como ya ha quedado dicho; aqui sélo se ha que-
rido exponer, a vuelapluma, una revisién general de la manera como han cambiado
los criterios que deciden la musica que se ha de grabar, y cémo tales criterios han
determinado o condicionado la visién que cada generacién ha tenido del reperto-
rio mexicano de concierto. Si un alumno conservatoriano de 1940 tenia manera
de excusarse por no conocer el desarrollo especifico de la musica de concierto de
su propio pais, su homologo de fines del siglo XX y principios del XXI ya no tiene
tantas justificaciones, ya que, por lo menos, puede oir lo grabado de casi todas las
épocas de nuestra historia. Por ello, y por muchas otras razones que aqui sélo se
han esbozado, vale la pena estudiar las grabaciones de la musica mexicana de con-
cierto y hablar acerca de ellas; y, por supuesto, escuchar esa musica, por encima de
todo lo discutido aqui.
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1 repertorio de las grabaciones de la musica mexicana de concierto fue sur-

giendo, como en todos los paises, en una frontera imprecisa entre dos con-

ceptos de la musica: como un entretenimiento o pasatiempo de ocasidn, y
como una forma artistica superior digna de aprecio, estudio y conservacién. A pe-
sar de que artistas afamados y de gran calidad, comenzando por Enrico Caruso,
contribuyeron a prestigiar el hecho de la grabacién después de 1904, el medio sono-
ro sigui6 predominando como algo industrial para el consumo masivo, y por ende
la musica popular de moda continué imperando en los catdlogos, como el objeto
sonoro que identificaba la imagen misma de la grabacion.

En México, esta frontera imprecisa se daba, a principios del siglo XX, entre la
musica escénica representada en las zarzuelas y las revistas, asi como en la musica
que hemos dado en llamar “de salén”, en la cual encuentran acomodo lo mismo
autores de una musica sencilla como Juventino Rosas, Rodolfo Campodénico o
Miguel Lerdo de Tejada que compositores de mayores ambiciones como Ernesto
Elorduy, Felipe Villanueva o Ricardo Castro. Es significativo que, mds alld de los
musicos netamente populares, los primeros que hayan realizado grabaciones de
musica mexicana fueran los elencos de zarzuelas y revistas y las bandas de alientos,
cuyos repertorios se hallaban, precisamente, en esa imprecisa frontera musical. De
Chin Chun Chdn, quizé la revista mexicana més popular de todos los tiempos, exis-
ten grabaciones realizadas hacia 1910 de sus nimeros mds célebres; también hay
registros muy tempranos del Vals poético o de Sobre las olas. Sin embargo, asi como
estas muestras de Luis G. Jorda o Felipe Villanueva ameritaban la grabacién, su
musica méas ambiciosa como las Danzas nocturnas o las mazurcas no era requerida
entonces.

15



La tradicién grabada. Las primeras grabaciones de la musica de concierto mexicana

Por otra parte, desde fechas tempranas hubo mexicanos que grabaron repertorio
de concierto internacional; por ejemplo, José Mojica realizd, ya en la década de
1910, registros de arias de 6pera italiana. Puesto que la historia de los intérpretes
operisticos mexicanos que han alcanzado fama internacional no se distingue noto-
riamente de la de los intérpretes de cualquier otro pais en cuanto a su repertorio, no

tiene caso detenerse tanto en ellos como en los autores mexicanos, cuya presencia si .

ha cambiado de manera radical entre el inicio del siglo y su conclusion: es evidente
que pasé mucho tiempo antes de que los compositores mexicanos de concierto fue-
ran tomados en cuenta para las grabaciones. Por ende, en este recuento debemos
colocarnos, necesariamente, en el punto de vista del compositor.

Los primeros autores mexicanos que vieron grabaciones de su obra musical
compleja las obtuvieron mediante su propio esfuerzo de promocion, a través de
intérpretes que los programaban o de su propio trabajo de ejecutantes, por la fama
y la posicién que iban ganando en los medios musicales internacionales, en sitios
europeos y estadunidenses donde la grabacién de musica de concierto ya era un
hecho habitual desde la-primera década del siglo XX. Un muy significativo ante-
cedente de esta actitud lo demuestra una grabacion cuya existencia sorprende por
més de un motivo: la del Preludio a Colén de Julidn Carrillo, realizada por el Con-
junto Sonido 13 —13th Sound Ensemble, segtin el marbete del disco- de La Habana,
bajo la direccién de Angel Reyes Camejo, para la Columbia estadunidense, en 1930.
En efecto, durante la década de 1920-1930 Carrillo habia realizado viajes y trabado
relacién con varios colegas de otros paises, sobre todo en Cuba y Estados Unidos,
para promover sus composiciones y teorias microtonales, después de sus primeras
audiciones en 1925 en México. En el cubano Reyes Camejo (1889-ca. 1941) encon-
tré a un seguidor notoriamente entusiasta, tanto como para que éste aprovechara
sus vinculos con el medio musical de Nueva York, donde trabajaba, y propusiera el
registro de la obra entonces -y ahora—- mds emblematica de Carrillo.

Segtin el sitio de Internet The Shellackophile, el conjunto dirigido por Reyes Ca-
mejo grabd la obra el 7 de febrero de 1930 en Nueva York, y la grabacién debi6 ser
publicada el mismo afio por la Columbia, por cierto, con el titulo Preludio a Cristd-
bal Colén impreso en el marbete. El mismo sitio virtual menciona que la grabacién
permaneci6 en los catélogos de la Columbia desde 1930 hasta por lo menos 1949,
precisamente el afio en que esta disquera introdujo al LP en el mercado.? El hecho
mismo de la grabaci6n, y sobre todo su permanencia en catélogo, sorprenden por-
que se trata de musica nada fécil de escuchar ni apreciar, y bien puede considerarse
una feliz excepcién que una disquera comercial mantuviera a la venta un disco con
musica tan poco convencional para su época. Es una pena que no se disponga de
los créditos especificos de todos los integrantes -la soprano y los instrumentis-
tas- del conjunto que grabé esta versién de la obra: una versién, por cierto, con
algunos cambios respecto de la partitura que hoy conocemos, cambios cuya res-
ponsabilidad tampoco podemos acreditar a nadie en particular. Aunque Carrillo
tuvo la oportunidad de grabar una parte muy importante de su obra entre 1961 y

2 <www.shellackophile.blogspot.com>, pagina consultada el 17 de junio de 2013.
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1963, incluyendo una nueva version del Preludio a Colén, esta version pionera de
los cubanos no deja de tener un valor singular dentro de su fonografia personal, y
por supuesto en el conjunto de las grabaciones de la musica mexicana de concierto,
la cual empezd a ser escuchada en los registros sonoros precisamente a partir del
mismo afio de 1930 en que Columbia le abrid la puerta a Julidn Carrillo.
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anuel Maria Ponce y Carlos Chévez fueron los primeros compositores

mexicanos de concierto cuya musica tuvo grabaciones de difusién pu-

blica y comercial, de manera sistemética y con distribucién eficiente.
Los esfuerzos que permitieron la existencia de estas grabaciones provinieron de
origenes distintos en cada caso: la amistad estrecha del guitarrista espafiol Andrés
Segovia, en el caso de Ponce, y en el de Chévez, su trabajo constante con la Orquesta
Sinfénica de México y sus intereses especificos por la tecnologia del sonido, apli-
cados a la promocién y difusion de su trabajo. Examinemos cada caso con deteni-
miento, para ilustrar las condiciones en que se dio la irrupcién de nuestra musica
de concierto en el 4mbito fonogréfico mundial.

Segovia graba y promueve a Ponce

Andrés Segovia comenz6 a grabar discos en 1927. Realizé grabaciones a lo largo de
su muy larga carrera en cuatro periodos que podemos agrupar, de manera general,
de 1927 2 1939, en 1944 y 1949, de 1952 a 1967 y en 1972 y 1977. Cada uno de estos
periodos estuvo condicionado a la situacion histérica respectiva, y en general pode-
mos asociar también cada periodo con una casa disquera en particular: el primero
con la britdnica The Gramophone Company, denominada EMI a partir de 1931;
el segundo, con la Columbia estadunidense; el tercero, con la Decca del mismo
pais, hoy ya desaparecida y distinta de la actual Decca britanica; el cuarto, con la
espafiola Movieplay o Fonomusic. El no fue el primero ni el dnico guitarrista de su
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época que realizara grabaciones: antes que él, Agustin Barrios Mangoré llevaba mds
de diez afos haciéndolo, y también grabaron en la época Miguel Llobet y Regino
Sainz de la Maza, por citar algunos ejemplos; sin embargo, es evidente que la con-
sistencia de la carrera de Segovia y el prestigio que logré consolidar le permitieron
su lugar protagénico entre sus colegas del instrumento, y su fama se proyect6 sobre
el repertorio cuya creacién promovié y que dejé grabado.

A lo largo de sus cuatro periodos de grabaciones, Segovia siempre dejé registro
de composiciones de Ponce. Desde el punto de vista del intérprete, la musica de su
gran amigo era una parte fundamental del nuevo repertorio que el gran guitarrista
habia empezado a solicitar y promover, para otorgarle a su instrumento el lugar
de respeto que no tenfa al empezar el siglo XX. Asi, las obras de Ponce se venian a
sumar a las de otros colegas que también escribian para Segovia por aquellos afios,
como Federico Moreno Torroba, Joaquin Turina y Mario Castelnuovo-Tedesco. En
su estrategia de programaciéon como concertista, Segovia debia organizar el con-
tenido de sus recitales y sus grabaciones para equilibrar un repertorio tradicional
o de audicién accesible con obras nuevas, que no siempre tendrian respuestas fa-
vorables del ptiblico. Como observa Allan Kozinn, al referirse a cémo distribuia el
guitarrista la musica que grababa:

En un lado de cada disco de 78 RpM, pondria una obra que el publico general conociera
~una fuga o un movimiento de sonata de Bach, o incluso la Canzonetta del primer cuar-
teto de cuerdas de Mendelssohn—, mientras que, en el otro lado, casi invariablemente
presentaba una obra contemporénea para guitarra, compuesta originalmente para éL.*

Como parte de esa musica nueva, Segovia iba administrando las obras que le
escribia Ponce, casi siempre por encargos constantes e insistentes del guitarrista.
Puesto que lleg6 a acumular una gran cantidad de titulos poncianos, ya para 1930
el guitarrista podria haber presentado hasta cuatro recitales exclusivamente con
ellos; sin embargo, Ponce era entonces un autor apenas conocido fuera de México,
y a Segovia no le convenia hacer su carrera de intérprete de prestigio internacional
basandose de manera exclusiva o primordial en musica de un compositor en tal
situacion. Ademads, el intérprete sostenia el proyecto de crear para su instrumento
un repertorio que representara todos los estilos por los que habia pasado la musica
en los dos siglos anteriores, en los cuales se habia escrito muy poco para la guitarra,
y mucho menos de muy alta calidad. Para lograr este repertorio, habia que echar
mano de arreglos de obras escritas originalmente para otros instrumentos, o bien
que los compositores del siglo XX contrahicieran obras segin estilos pretéritos,
como era frecuente en aquellos afios del estilo neocldsico. Segovia tuvo la suerte de
que Ponce fuera especialmente habil en estas contrafacturas, y por eso hoy tenemos
en su catdlogo una Sonata cldsica, una Sonata romdntica y dos suites de estilo y
forma barrocas.

3 Kozinn, Allan, “Segovia’s Legacy: Half a Century Of Guitar Disks”. Traduccién mifa.
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Precisamente en el modo de escribir a la manera barroca, Segovia hall6 una for-
ma de darle salida a varios titulos de Ponce para grabarlos sin que pareciera que
s6lo grababa musica de un solo autor. Es ya muy conocida la anécdota de que el
guitarrista estrenara la Suite en La de Ponce como si hubiera sido una obra original
del alemén Sylvius Leopold Weiss, y que presentaba partes de la Suite en Re del
mismo mexicano como si fueran piezas de Alessandro Scarlatti. Lo que aqui im-
porta sefialar es que, ademds de anunciar tales atribuciones falsas en la publicidad
de sus recitales y en algunas ediciones, Segovia grab¢ la Suite en La como si fuera
una obra de Weiss el 6 de octubre de 1930, en Londres; fue la primera composicién
de Ponce grabada, aunque entonces no hubiera salido acreditada a su verdadero
autor. Sin embargo, Segovia grabo otras obras poncianas en esos mismos dias de las
grabaciones londinenses, éstas si con el autor debidamente reconocido; él mismo le
anuncio a su amigo lo que iba a hacer, en una carta de unos dias antes:

Voy a ir a Londres antes de fin de mes, para impresionar 12 obras en 6 discos. Voy
a proponer las Folias en un disco completo es decir entreambos lados. Voy también a
impresionar, si no tienes reparo en ello, el preludio arabe [...] seguido de la cancién que
introdujiste en la Sonata III, como andante.

Lo que resultd de estas “impresiones’, para usar el término segoviano, fue el pri-

* mer conjunto de grabaciones de musica de Ponce, de la siguiente manera: el 6 de

octubre, ademds de la ya mencionada Suite en La, empez6 a grabar una parte de las
Diferencias sobre la Folia de Espafia y fuga; al dia siguiente concluyo esta grabacion,
aunque sélo dejoé registro de diez de las veinte diferencias y de la fuga, con muchos
cambios respecto de la partitura original del compositor; en ese mismo 7 de octu-
bre, grabé dos de los tres movimientos de la Sonata I, el primero y el segundo, y
afladi6 como final esa pieza llamada por él “preludio arabe’, pero que hoy conoce-
mos como Postludio. En total, musica para diez caras de 30 centimetros, o sea cinco
discos de entonces.

Segovia volvi6 a grabar musica de Ponce el 9 de abril de 1935, también en Lon-
dres: “He impresionado en ‘la voz de su amo’ tu vals y tu mazurka. Aun no he re-
cibido las pruebas pero deben haber salido muy bien”® En efecto, hacia 1937 debi6
publicarse un disco en el que venian estas dos piezas; ademas, una semana antes de
esta grabacidn, el guitarrista también habia “impresionado” el Preludio de la Suite
para violonchelo niim. 1 en Sol mayor de Bach, en arreglo de Ponce. Tanto las gra-
baciones de 1930 como éstas de 1935 salieron, como lo sefiala Segovia, bajo el sello

* Carta de Andrés Segovia a Manuel Marifa Ponce, 25-1X-1930, reproducida en Segovia, An-
drés, The Segovia-Ponce Letters/ Ed. by Miguel Alcazar; translated by Peter Segal. Columbus
[E.U.A.]: Orphée, 1989; p. 87. Transcribo textualmente de esta edicién, a pesar de que su exac-
titud filoldgica es digna de todas las dudas y sospechas.

* Carta de Andrés Segovia a Manuel Maria Ponce, fechada por Miguel Alcdzar en febrero
de 1936, y reproducida en Segovia, op. cit., p. 156. Reitero mis reservas con la transcripcién de
esta edicién.
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His Master’s Voice, la marca de musica de concierto que usaba regularmente la EMI
para entonces, con distribucién internacional.

Vinieron los afios de la segunda guerra mundial, que afectaron a todos los mu-
sicos europeos, y a Segovia le afect el hecho por partida doble, pues él nunca di-
simulé su inclinacién por el franquismo ni su antisemitismo, lo cual le gener6 un
rechazo entre varios empresarios y en el publico, sobre todo en Estados Unidos.
Sin embargo, este rechazo no le impidi6 al guitarrista hacer algunas grabaciones,
si bien no tan cuidadas como las britédnicas de la década anterior ni en condiciones
tan favorables para sus ganancias o su difusion. A fines de 1943 Segovia emprendi6
una serie de presentaciones por Estados Unidos, gracias a la cual se fue reconcilian-
do con el medio musical de ese pais. Las tres primeras semanas de enero de 1944,
el guitarrista hizo en Nueva York varios registros sonoros, de muy diversos autores
de todas las épocas. Entre estos registros, una Gavotte y una Sarabanda atribuidas a
Alessandro Scarlatti son muy significativas porque... no son de Scarlatti: son parte
de la Suite en Re de Ponce, pero de nuevo el guitarrista oculté al autor original, y,
segtn lo que sobrevive de su correspondencia, esta vez no le avisé a su amigo de la
nueva grabacion.

Al término de la guerra, Segovia regres6 a Europa, y en 1949 regres6 también a
los estudios de grabacién. En junio de 1949, en Londres, hizo la primera grabacién
de un concierto para guitarra y orquesta, pero no fue el de Ponce, sino el primero
de Castelnuovo-Tedesco; lo que si grabé del mexicano en esas sesiones londinenses
fue la Sonatina meridional y el cuarto movimiento de la Sonata cldsica. Todo se
publicé bajo el sello Columbia briténico, que para entonces ya formaba parte de
la EMI; pero bajo esta denominacién especifica, los discos podian venderse en el
mercado estadunidense con el mismo sello Columbia, aunque en este pais ya se
trataba de una empresa distinta a la briténica. El hecho es que estas grabaciones
tuvieron un mercado mas amplio que las anteriores, con més razén porque fueron
las primeras del guitarrista que salieron tanto en formato de discos de 78 RPM como
en el entonces flamante disco de 33 1/3 rPM, el LP, con la consiguiente mejora del
sonido y el mejor aprovechamiento del espacio para grabaciones mds extensas.

Después de estos registros para la Columbia, Segovia tard6 en regresar a los
estudios de grabacién. Si bien su reputacién estaba mas que consolidada, ya se
acercaba a los sesenta afios de edad y empezaban a aparecer otros guitarristas mds
jévenes que le representaban una verdadera competencia, como Narciso Yepes y
Julian Bream. Al final, Segovia logré establecer una relaciéon muy afortunada para
él con la disquera estadunidense Decca y con el productor Israel Horowitz, quien
se hizo cargo de précticamente todos los registros que hizo con esta empresa entre
1952 y 1967. Aunque se trata de las grabaciones del guitarrista mejor realizadas
en términos técnicos, no siempre son las mas logradas en lo artistico, en compa-
racién con el joven vigoroso que tenia mas habilidades técnicas entre 1930 y 1939.
Sin embargo, no son para nada malas ejecuciones, y algunas son memorables por
completo. Mas de una docena de discos LP publicé la Decca con su artista de lujo,
y en muchos fue introduciendo éste por fin la musica de su amigo mexicano que
no habia grabado antes: en abril de 1952 grabé en Nueva York el Preludio en Mi
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mayor, el Balleto y una Giga que atribuy6 a Weiss, como ya era su costumbre, y el
Andantino variato derivado de la Sonata para violin y guitarra de Niccolo Paganini;
entre abril y mayo de 1954, también en Nueva York, grabé La Valentina, de las Tres
canciones populares mexicanas, el Tema variado y final y seis preludios de la serie
original de 24: los numerados como I, III, IV, VI, VII y IX en la edicién de Segovia,
y que hoy conocemos por los niimeros VIII, XIII, XI, XVIIL, I y IX en las ediciones
actuales. En febrero de 1955, también en Nueva York, grabé la Sonata III, ahora si
completa, el Vals y la Mazurka.

Un momento muy importante se dio en mayo de 1958, cuando el guitarrista vol-
vi6 a grabar con orquesta. Esta vez fue la Symphony of the Air, en Nueva York, bajo
la batuta de Enrique Jords, y las obras grabadas fueron dos dedicadas especialmen-
te a este solista: la Fantasia para un gentilhombre de Joaquin Rodrigo y, por fin, el
Concierto del Sur. Como siempre en Segovia, su version de la obra se toma muchas
libertades respecto del original. Las dos obras salieron al mercado en sendas caras
de un disco LP; por cierto, hay un factor técnico de interés en las grabaciones de
estas dos obras: se realizaron en el periodo preciso en el que se pasé de la tecnologia
monofénica a la estereofdnica, por lo cual en la época se vendieron discos de uno
y otro sonido, y cabe sefialar que la matriz monofénica se hizo sin mucho cuidado
del balance instrumental, por lo cual hay una presencia excesiva del sonido de los
violonchelos en el plano sonoro. Este disco tuvo una reedicién en la entonces Re-
publica Federal de Alemania, bajo el célebre sello Deutsche Grammophon; otros
discos de Segovia fueron reeditados por esta disquera alemana en aquellos afios,
y tales reediciones le confirieron una especie de consagracién internacional en el
medio sonoro a la musica guitarristica de Ponce en general, y a su magnifico con-
cierto en particular.

En la década de los sesentas del siglo pasado, Segovia sigui6 grabando a Ponce.
En julio de 1962, ahora en Madrid, hizo registros de dos piezas sueltas: Por ti mi
corazon, de las Tres canciones populares mexicanas, y el primer movimiento de la
Sonatina meridional, al cual le puso arbitrariamente el titulo de “Cancion y paisage
[sic]”. En 1964, de nuevo en Nueva York, si grabé una obra completa de Ponce,
y uno de sus registros mds admirables y logrados: la Sonata romdntica. Las 1lti-
mas grabaciones que hizo de musica ponciana para Decca fueron otras dos sonatas
completas: la Cldsica y la Mexicana, en julio de 1967 en Madrid. Todo este material
ponciano nunca integré discos dedicados por completo al compositor, sino que pa-
saban a formar parte de titulos antoldgicos, siempre con varios autores en cada dis-
co, lo cual fue un criterio consistente de las grabaciones del guitarrista con la Decca.

Andrés Segovia se despidié de Manuel Maria Ponce en los estudios de grabacion
con el ultimo registro que hizo de una obra suya: otra vez el Preludio en Mi mayor,
para la empresa espafiola Movieplay, en 1972. Es curioso que el saldo total de sus
grabaciones de la musica de Ponce no contenga todo lo que éste le escribid; ademas,
como ya se ha estado sefialando, el guitarrista se tomé una cantidad impresionante
de libertades con las partituras de su amigo, lo cual a menudo hace cuestionables
a estas grabaciones como muestra autorizada de la obra ponciana, mas alld de que
estén ejecutadas con un arte muy pocas veces emulado o superado. Esta emblema-
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tica relacion entre compositor e intérprete ya ha generado una bibliografia bastante
surtida,® por lo cual no me detendré a examinar este dngulo del caso en el presente
texto, en el cual estamos revisando cémo las grabaciones de Segovia fueron de las
primeras que se hicieran de la musica de un compositor de concierto mexicano, y
que gracias a ellas este compositor se dio a conocer en el medio musical internacio-
nal, en una posicién que no ha variado mucho desde entonces.

Y este angulo s amerita unas palabras mds, porque hemos revisado las grabacio-
nes de Segovia desde el punto de vista del intérprete, pero ahora cabe preguntarse
qué imagen deja este gran corpus sonoro en la fonografia de la musica de Ponce
en general, y de qué manera se ha ido configurando el prestigio del compositor
con base en la promocidn y difusién de Segovia. No es dificil explicarlo: la imagen
internacional de Ponce que sigue predominando es la de un autor para la guitarra,
con muy escasa nocién de que hubiera compuesto para otras dotaciones instru-
mentales o para la voz. Es el saldo evidente de que lo hubiera estrenado y grabado
el mas famoso guitarrista del siglo XX.

Hoy, que las tecnologias permiten acumular y organizar la musica grabada de
innumerables maneras, podemos juntar lo que grabé Segovia a lo largo de cinco
décadas, y observamos algo facil de deducir: el compositor de quien grabé mas
musica en total es Ponce, con todo y que no grabé todo lo que ¢l le escribié. Sélo
con otros dos autores grabados por Segovia se podrian completar tiempos para un
disco LP: Castelnuovo-Tedesco y Moreno Torroba, y aun asi la cantidad de musica
grabada sigue siendo menor a la del mexicano. Es también harto sabido el aprecio
y la admiracién especiales que a éste le tuvo siempre el guitarrista, y por ende no
extrafia este resultado. Sin embargo, el ritmo con el que Segovia fue introduciendo
a Ponce en el mundo musical es interesante también, porque refleja hasta qué gra-
do los criterios para grabar no siempre eran exclusivamente artisticos, pues debian
complementarse con los criterios técnicos y con los mercantiles. En los tiempos
del fonégrafo y de las 78 RpM, era mds comun que Segovia grabara piezas breves
o fragmentos de obras en varias partes, como por lo demas hacian entonces otros
instrumentistas contemporaneos suyos: el formato mismo no animaba para em-
prender grabaciones completas de obras de gran duracién, aunque ya empezaban
a realizarse.

En esos primeros afios, pues, es notorio que las tinicas dos obras extensas que
grabo Segovia fueran ambas de Ponce: la Suite en La y su extracto de las Folias de
Espafia. Se trataba de obras que podia dividir para ajustarlas a los breves tiempos
que le exigia cada lado de un disco de 78 rRpM de 30 cm.: en la Suite, colocd el Prelu-
dio yla Alemanda en una cara de disco, y la Sarabanda, las dos Gavotas y la Giga en
otras sendas caras; es decir, cuatro caras o dos discos. Para su extracto de las Folias,
simplemente distribuyd en otras cuatro caras de disco las diez diferencias, junto
con el tema y la fuga. Aunque el guitarrista ya tenia en su poder y en su repertorio

«c

¢ Un articulo que me parece muy buena introduccion al tema es el de Mark Dale, “Mi que-
rido Manuel: la influencia de Andrés Segovia en la musica para guitarra de Manuel M. Ponce”.
Heterofonia, nims. 118-119, enero-diciembre de 1998; pp. 86-105.
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cinco sonatas de Ponce, no las llevo en ese periodo a las grabaciones —salvo la III,
pero incompleta como ya se narré-, lo cual pudo ocurrir por causas tan técnicas
como comerciales: obras que implicaban la venta de dlbumes con muchos discos,
de un autor apenas conocido... En cambio, al aparecer el LP, se modificaron los
criterios sobre el uso del tiempo disponible en cada disco, y es seguro que este
hecho meramente fisico influyera en la posibilidad, para Segovia, de grabar obras
extensas. Por ello, grab¢ las sonatas entre 1955 y 1967, no antes; debe considerarse
que la Romdntica ocupa por si sola la cara completa de un LP, factor técnico y co-
mercial que debié importar mucho en 1964. El caso del Concierto del Sur sigue este
criterio, combinado con el hecho de que la calidad de las grabaciones se modificé
de manera més evidente, entre 1930 y 1950, en las masas orquestales que en los ins-
trumentos solistas o en las dotaciones de cdmara. La repercusion final en la imagen
ptiblica de la musica de Ponce pudo, por ende, verse afectada segun lo que estuviera
disponible en el mercado fonografico a lo largo de los afios y de los paises.

Al hacer el balance final de la relacién fonogréfica entre Andrés Segovia y la
musica de Ponce, es evidente, segin lo expuesto, que en los afios de estas primeras
grabaciones, la percepcién que se tenia del compositor zacatecano pudo ser la de
un autor mds para la guitarra, no importando mucho su origen cultural especifi-
co; pero con el paso del tiempo, conforme se ha ido consolidando la presencia de
Ponce como un compositor en general y no s6lo como un autor para la guitarra,
las grabaciones pioneras de Segovia han adquirido ese valor agregado que ahora le
podemos conferir, y merece sefialarse una vez més: introdujeron la presencia de un
repertorio de concierto escrito por autores mexicanos en el medio de los registros
sonoros del mundo musical.

Chévez se promueve y promueve a los suyos

Es notorio y muy conocido el interés que Carlos Chévez tuvo siempre por las no-
vedades en los procesos tecnolédgicos relacionados con la miusica, tanto desde el
punto de vista de su creacién como desde el de su preservacion y difusion. Como
resultado de la influencia del medio estadunidense, al que ya conocia desde sus
estancias de 1923-1924 y 1926-1928 en Nueva York, Chévez fue familiarizdndose
con todas aquellas actividades que en el vecino pais ya eran habituales para el fun-
cionamiento de sus principales orquestas sinf6nicas, entre ellas las grabaciones y
la radiodifusién. En México ya habia transmisiones de radio desde 1923, y las pri-
meras grabaciones de musica comercial popular en estudio comenzaron en 1927.
Sin embargo, como han apuntado sus bidgrafos, las visitas que Chavez realizé a
principios de 1932 a los Laboratorios Bell Telephone de Nueva York y a la disquera
RCA Victor en Camden, Nueva Jersey, debieron inspirarle no sélo los articulos so-
bre musica y electricidad publicados en EI Universal en 1932 —que se convirtieron
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en la base de su posterior libro Hacia una nueva misica’-, sino la idea de producir
sus propias grabaciones en México, con los recursos humanos y técnicos locales.

Después de un par de experimentos realizados en 1933, en los cuales se hicieron
registros de El renacuajo paseador de Revueltas —sobre lo cual se abundard mds
adelante— y de HP de Chévez, éste dejé de ocuparse por un tiempo del asunto. Sin
embargo, es evidente que el director de la Sinfonica de México segufa interesado
en las grabaciones como medio de conservacién y de difusién, como lo hizo ma-
nifiesto afios después, en sus dos reveladores articulos de 1949 sobre sus primeras
grabaciones:

Insisti con [Ricardo] Ortega en que se acercara a la casa “Victor Mexicana” y que averi-
guara la posibilidad de que esa casa hiciera grabaciones de la O. S. M., pero la cosa no
pareci6 formalizarse hasta que, de Camden, O’Connell, después de mis primeras actua-
ciones en los Estados Unidos, advirtié la posibilidad.®

Y aqui se unen dos hechos que le abrieron el camino a las primeras grabaciones
de la musica de Chévez, las primeras también de musica sinfénica mexicana: por
una parte, el establecimiento en México de una filial de la RCA Victor en 1935, con
su nueva infraestructura y estudios formales de grabacion; por la otra parte, las
primeras presentaciones de Chavez como director ante orquestas estadunidenses,
muy en especial las neoyorquinas, que fueron notoriamente exitosas y le empeza-
ron a generar la fama suficiente como para que los empresarios disqueros de ese
pais se interesaran en lo que él podia grabar y vender. De especial interés tuvo que
ser para los publicos estadunidenses el sonido de la Sinfonia India, obra escrita
y estrenada en Estados Unidos en enero de 1936, por cierto, en una transmision
radiofénica, para subrayar el cardcter de apuesta por la modernidad. Chévez debié
observar las posibilidades de lo que le convenia grabar de su musica, tomando en
cuenta al ptiblico estadunidense, que le interesaba especialmente en ese momento
para la consolidacién de su presencia internacional, ademds de no descuidar, como
siempre, lo que las condiciones técnicas de aquellos aflos permitian hacer de la
manera mas satisfactoria posible.

El hecho es que la Sinfénica de México y su director se metieron en los estu-
dios de la RCA Victor de México, en algtin momento de 1938 que no he podido
precisar, para realizar sus grabaciones. No deja de ser curioso y hasta simbélico
que Chévez hubiera estado en esos estudios, seguramente, alternando turnos con
personajes como Lucha Reyes, Jorge Negrete o Pedro Vargas, quienes entonces
eran las figuras de moda en la musica popular. Para su primer dlbum de discos,
Chévez eligi6 las dos sinfonias que llevaba escritas hasta entonces: la de Antigona,
que siempre fue una de sus obras favoritas, y la India, el gran éxito del momento;
también incluyd en las grabaciones su entonces nueva orquestacién de la Chacona

7 Publicado originalmente sélo en inglés en 1937, no existi6 una edicién del original en es-
pafiol hasta 1992; véase la bibliografia.

8 Carlos Chévez, “Discos dela O. S. M”; p. 3.
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en Mi menor de Dietrich Buxtehude. El 4lbum resultante consté de cuatro discos
de 78 rpM, de 30 cm; en tres caras, es decir en disco y medio, quedé repartida la
Sinfonia de Antigona, y otro tanto se le destind a la otra sinfonia; el otro disco tenia
en ambas caras la Chacona de Buxtehude.

Puede especularse mucho sobre lo que motiv6 a Chévez a elegir estas obras de
su catdlogo para sus primeras grabaciones, mas alld de lo que se le hubiera criticado
en su tiempo por promover, a través de la orquesta que era su principal proyecto
profesional, su propia musica y no la de otros compositores mexicanos, como se
le criticé en efecto por proceder asi en sus giras por las orquestas estadunidenses.’
Como ya he ido apuntando, los factores técnicos y mercantiles debian concurrir
en la seleccion de la musica por grabar, ademas de los artisticos. Es evidente que
Chévez queria vender discos, porque ello significaba una tarjeta de presentacién
de su obra, de su persona y del proyecto musical més sélido y logrado que tenia en
curso para entonces, la Sinfénica de México. Queria aprovechar el vinculo estable-
cido entre la RCA mexicana y su matriz estadunidense, porque asi se aseguraba la
distribucién més extensa posible de sus grabaciones sobre mercados muy diversos.
Por afadidura, no se tent el corazén para comprender que importaba primero
consolidar una posicién y un nicho de mercado allende el rio Bravo, gracias al cual
le vendria de rebote el prestigio en su propio pais.

Pareceria como si las tres piezas elegidas para grabar le hubieran cubierto la re-
solucion de varios factores a la vez. Tenia una obra de su entero gusto, que siempre
sinti6 que representaba su personalidad de compositor de manera cabal: la Sinfonia
de Antigona. Tenia una obra que simbolizaba una propuesta especifica para los dis-
cursos de la musica de concierto entonces recomendados, y que ademds gustaba y
vendia entre estadunidenses como pinturas de Rivera: la Sinfonia India. Y tenia en
la Chacona de Buxtehude una obra de un autor europeo antiguo, pasada por el ta-
miz de una orquestacién moderna -y espléndida, hay que decirlo—, muy en la vena
de trabajos similares que venian haciendo entonces algunos directores, sobre todo
Leopold Stokowski, con lo cual Chévez se incluia en movimientos internacionales y
definfa una actitud cosmopolita. Ademds, estaba el factor técnico: se trataba de tres
obras relativamente breves, de cémoda distribucion en pocas caras de los enormes
discos fonogréficos de la época. A diferencia de las obras extensas de Ponce gra-
badas por Segovia en 1930, las dos primeras sinfonias de Chavez estdn en un solo
movimiento sin pausas; para grabarlas en 1938, el compositor tuvo que abrir de
manera artificial unos cortes que le permitieran repartir cada pieza en tres caras de
disco, lo cual era la practica habitual en la época para todo tipo de piezas extensas;
con la Chacona fue relativamente més fécil, dada su estructura natural de variacio-
nes sucesivas, pues en este caso Chavez se limit6 a cortar la pieza aproximadamente
ala mitad, en el paso de una variacién a otra.

Se suponia que el dlbum saliera a la venta, inicialmente, sélo en México. Sin em-
bargo, como comenta el propio compositor sobre estas grabaciones, “en Camden

° Véase la carta de Chavez a Godard Lieberson, de noviembre de 1940, en Carmona, ed.,
Epistolario selecto de Carlos Chdvez, pp. 305-308.
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las encontraron de interés, y las incorporaron al catdlogo principal en que figura la
coleccién ‘Master Works’ en la que, meses después, apareci6 el dlbum nimero 503
titulado ‘Music of Chavez”!° Debi6 producirle un gusto inmenso al compositor
este logro, para el cual, sin embargo, habia estado trabajando, tanto en lo artistico
como en lo politico y en sus relaciones publicas, por lo demds con éxito en todas las
facetas de este proyecto. Las grabaciones fueron elogiadas por varios colegas, como
lo muestran las cartas de Herbert Weinstock y de Carlos Gonzélez Pefia a Chéavez,"
y desde luego sentaron un precedente incuestionable que demostrd la viabilidad de
realizar grabaciones de musica sinfénica en México, con los recursos locales. Asi,
con Ponce desde fuera y con Chéavez desde dentro, se inici6 el camino que ha ido
configurando la historia de una fonografia de la musica mexicana de concierto.

Ahora bien, el camino de Chéavez no se detuvo ni culminé con la realizacién de
sus grabaciones para la Victor mexicana en 1938. Al ser invitado para disefar y
dirigir el programa musical de la exposicion Veinte siglos de arte mexicano —Twenty
Centuries of Mexican Art-, la cual present6 el Museo de Arte Moderno de Nueva
York, E. U. A. en mayo de 1940, Chavez no sélo cumplié con esta invitacién, pero
incluso llevé una parte importante de este programa musical a la sala de graba-
ciones, con la cual Goddard Lieberson'? produjo el dlbum A Program of Mexican
Music, que sali6 a la venta en Estados Unidos en ese mismo afio, bajo el sello de
Columbia. En cuatro discos de 78 RPM, de 25 cm, Chévez grab6 a un conjunto
orquestal integrado exclusivamente para la ocasién con musicos mexicanos y esta-
dunidenses, junto con un pequeiio coro de la National Music League; todos estos
musicos habian sido convocados inicialmente para dar los conciertos del programa
que formaba parte de la exposicién del Museo de Nueva York, de los cuales, s6lo
los primeros fueron dirigidos efectivamente por Chavez, y todos los restantes que
se dieron durante todo ese mayo de 1940 quedaron a cargo de Eduardo Hernandez
Moncada en la direccién.

Del programa musical disefiado originalmente para la exposicién del museo
neoyorquino, Chévez no incluyé para sus grabaciones a las siguientes piezas: unos
arreglos de corridos michoacanos realizados por Vicente T. Mendoza; la Misa en
Re mayor de José Manuel Aldana, en arreglo de Candelario Huizar; y su propia
obra Chapultepec u Obertura Republicana, que consiste mas bien en arreglos de la
marcha Zacatecas de Genaro Codina, del vals Club Verde de Rodolfo Campodénico
y del corrido popular La Adelita. El resto del programa fue grabado: Xochipilli-Ma-
cuilxdchitl y dos danzas del bailete Los Cuatro Soles, todo originalmente compuesto
por Chavez; Sones Mariachi, asi llamada la obra en su primera version, y entonces

10 Chévez, art. cit.

11 Véanse sus respectivas cartas en Epistolario selecto de Carlos Chdvez; la de Weinstock, del
28 de febrero de 1939, en la p. 282, y la de Gonzélez Pefia, del 7 de septiembre del mismo afio,
en las pp. 285-286.

12 Este productor estadunidense, amigo personal de Chavez, fue un influyente pionero en di-
versas iniciativas de las grabaciones, como la introduccién del disco LP o el registro de obras del
teatro musical estadunidense con sus repartos originales. Llegé a ser presidente de la Columbia
de 1956 a 1971 y, en una segunda ocasién, de 1973 a 1975.
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presentada sélo como un “arreglo” de Blas Galindo; un Huapango (La Bamba),
también anunciado como arreglo de Gerénimo Baqueiro Foster; la cancién tradi-
cional La Paloma Azul, en arreglo de Chavez, y El venado, miisica yaqui, en arreglo
de Luis Sandi.

Si atendemos a los comentarios del propio Chévez?, y a las notas redactadas
especialmente para el programa musical por Herbert Weinstock, la seleccion musi-
cal no pretendia ser representativa del repertorio mexicano de concierto, sino mas
bien del popular tradicional, aunque tuviera sus elementos de indole mds ambicio-
sa, como el rescate de una misa del periodo virreinal o fragmentos de composicio-
nes originales y modernas de Chévez. Este manejé durante la década de 1930-1940
un concepto un tanto hibrido sobre lo que podia considerarse como de concierto
y lo que pertenecerfa al 4mbito de lo tradicional, como lo prueba su propio arreglo
de tres piezas populares que devino en la Obertura Republicana, la cual ya existia
desde 1935, y que termind por grabar en 1948, como se verd mas adelante; otro
ejemplo de este uso mixto de elementos sonoros se da en sus Cantos de México para
“orquesta mexicana’, una obra de 1933 cuya dotacién combinaba instrumentos de
la orquesta académica convencional junto con algunos tradicionales, como guita-
rras o percusiones populares, y hasta marimba. De hecho, el tipo de arreglos que
Galindo o Sandi realizaron con los materiales jaliscienses o yaquis corresponde a
este mismo tipo de dotacién hibrida, en la cual convivian sonajas indigenas o vi-
huelas mariacheras con violines y oboes de la orquesta sinfonica, de tal manera que,
cuando a ambos compositores les requirié Chévez sus piezas para un concierto de
la Sinfénica de México al afio siguiente, ellos tuvieron que reorquestarlas para que
su dotacién correspondiera a la de una orquesta practicamente convencional. No
deja de ser ironico que Chévez hubiera disefiado una programacién “no sinfénica”
para el museo neoyorquino y para sus grabaciones, y que sin embargo éstas ha-
yan terminado por influir en el repertorio realmente sinfénico y “de compositores’,
como lo prueba la permanencia de la versi6n final de Sones de Mariachi, de la Ober-
tura Republicanay de Los Cuatro Soles en cierto gusto ptiblico, y su vinculo con las
obras del llamado periodo “nacionalista”

El dlbum A Program of Mexican Music tuvo una buena respuesta en el mercado
estadunidense, y fue reeditado en formato de larga duracién, LP de 25 cm, en 1949;
es fama que su portada, en esta nueva presentacion, fue el primer disefio publicado
por un Andy Warhol que entonces apenas empezaba su carrera de artista pléstico.
Hubo una segunda version del 4lbum, en 30 cm, publicado en 1964 dentro de la
serie Columbia Legacy, en una presentacién de lujo con un empaque que incluia
un libro ilustrado. Esta edicién, titulada simplemente Mexico, fue limitada y hoy
es objeto de coleccionistas, aunque tuvo su reedicién en México, en una serie mas

13 En la ya citada carta de Chévez a Lieberson, de noviembre de 1940, se refiere el compositor
a estas obras como “un ‘programa de musica mexicana -no sinfénico- para el Museo de Arte
Moderno de Nueva York. El asunto era dar una vista panoramica de la musica de México, mu-
sica folclérica, no musica de compositores” Carmona, ed., Epistolario selecto de Carlos Chavez,
P. 305. Empero, como ya se ve, esa muisica “no de compositores” inclufa por lo menos a dos que
st podian ser considerados como tales y no como “folcléricos™ Aldana y Chévez.
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comercial. De hecho, no se trata de las reediciones de las grabaciones originales de
1940, sino de nuevos registros de las entonces ya viejas partituras, aunque la edi-
cién no indica con precision los ejecutantes, sino sélo el dato “Mexican Orchestra
and Chorus Conducted by Carlos Chavez”. Empero, la importancia y la influencia
de esta edicién de 1964 ya no eran fiel reflejo de lo importante e influyente que si
fue la primera edicién de 1940: un hito en la historia de las grabaciones de musica
mexicana, fuera o no de concierto.

También en 1940, durante la primera visita de Igor Stravinski a México, hubo
grabaciones producidas o impulsadas por Chévez. El gran ruso registrd para la Vic-
tor Mexicana su Divertimento de El beso del hada, dirigiendo a la Sinfénica de Mé-
xico. Si bien esta grabacion tiene un valor muy importante por ella misma, rebasa
el ambito del presente libro al no ser repertorio mexicano; por ende, sélo menciono
aqui el hecho histérico, consciente de que merece su propia atencioén, la cual se le
dedicara en su momento.

Grabaciones especiales de Revueltas y Ponce

Entre aquellas primeras grabaciones que surgieron por las iniciativas de Carlos
Chévez, dos merecen una especial atencion: El renacuajo paseador de Silvestre Re-
vueltas, con el propio autor dirigiendo a miembros de la Orquesta Sinfénica de
México -OSM-, de 1933, y el Concierto para piano y orquesta de Manuel Maria
Ponce, con el propio autor como solista y la OSM dirigida por Chavez, de 1942.
Estos registros sonoros aportan informacién invaluable sobre las obras mismas
grabadas, su manera de ejecutarlas y otros elementos relacionados con la vida mu-
sical de la ciudad de México en los afios en que fueron realizadas tales grabaciones.
Como cada una de ellas permite obtener informacién muy particular y especifica,
las abordaré por separado, en el orden cronolégico en que fueron realizadas.

El 17 de febrero de 2005, entre materiales diversos pendientes de clasificar en los
acervos del CENIDIM, Alejandra Juan Escamilla encontré un disco muy peculiar.
Desde hace muchos afios se sabia que, en 1933, se habia grabado El renacuajo pa-
seador, con la OSM; se tenia noticia de cémo Chévez habia enviado ejemplares de
este disco a varios amigos, como Aaron Copland, Henry Cowell y Paul Strand. Sin
embargo, hasta la fecha del afortunado hallazgo, nadie habia reportado tener tal
disco, y al parecer no sobrevivia ni entre los herederos de Chévez o Revueltas, ni en
las colecciones documentales de los personajes que habian recibido algtin ejemplar.
Por ende, al examinar el disco en cuestion, yo tenia mis dudas sobre si se trataba del
auténtico material legendario, y habia que confirmarlo con argumentos fundados.

El material hallado, hoy en resguardo en el fondo reservado de los acervos del
CENIDIM, es un disco fonogréfico que contiene dos grabaciones de la obra, una
diferente en cada cara; es una pieza de acetato de 25 centimetros de didmetro, que
se reproduce a 33 1/3 RPM; la impresién del surco, por cierto, se hizo de una manera
peculiar: corre del centro del disco hacia su borde, es decir al contrario de lo que
se volvio el disefio aceptado en todo el mundo durante el siglo XX, y curiosamente
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igual al sentido como se graba hoy la informacién musical en los discos compac-
tos. Cada cara del disco tiene su marbete, de papel blanco, y la inica informacién
que los dos marbetes contienen impresa es el titulo de la obra y el nombre de su
autor; escritas a mano, hay sendas marcas en cada marbete: “1*” y “1”. Aunque el
disco presenta una rajadura de forma radial, por donde est4 abierto, éste se puede
reproducir en un tocadiscos moderno; la audicién deja claro que, en cada cara,
hay una ejecucion diferente de la obra, como si fueran dos tomas de prueba; de las
dos, la marcada con “1*” es la mejor interpretada y grabada. Es muy significativo
que la pieza, a pesar de estar tocada de una manera muy poco pulida y con varias
imprecisiones, esté bien dirigida, resaltando que el director conoce por supuesto lo
que esta ejecutando.

Para confrontar los elementos descritos con datos que permitieran identificar si
el disco era el citado por la historia, vino en nuestra ayuda el propio impulsor de
la grabacion, casi podriamos decir su productor en un sentido moderno. Chévez
cont6 lo siguiente en 1949:

All4 por 1933 habia en México apenas uno que otro estudio de grabacién musical en
discos, con equipos en aquel entonces ya anticuados, tal vez con excepcién de los que la
Casa Victor tenia instalados.

Con la idea de que nos inicidramos en la investigacion de las posibilidades reales, aun
a sabiendas de la inexistencia casi completa de preparacién y de equipos en este terreno,
rogué a Ricardo Ortega, entonces Gerente de la O. S. M., que buscara el lugar que le pa-
reciera més adecuado y que quisiera hacer unas grabaciones experimentales de orquesta.

Ortega nos llevé al fin un dia a los Estudios Chapultepec, que estaban enfrente de lo
que hoy es la glorieta de la fuente de Diana, del lado de los leones.™*

Eran unos estudios de cine, rudimentariamente instalados, con un equipo de graba-
cién de discos de 33 revoluciones por minuto.

No sé si entonces no habia en México nada mejor que estos estudios, o si fue lo mejor
que pudo Ortega conseguir, pero alli fuimos a grabar los primeros discos de la O. S. M.

En el improvisado estudio de grabacién no cabia una orquesta grande, y resolvimos
entonces hacer la prueba con una pequefia, eligiendo una obra de Revueltas, “El Re-
nacuajo Paseador’, cuya musica, ademads, si mal no recuerdo, iba a ser aprovechada en
alguna produccion del Teatro Guignol, recién fundado entonces por el Departamento
de Bellas Artes.

De esa primera grabacién no esperdbamos ni podiamos esperar mayores calidades
artisticas, ni, por supuesto, pensdbamos que pudiera tener distribuciéon comercial. Fue
s6lo una prueba, un primer intento, nada o apenas satisfactorio, que nos habia puesto,
sin embargo, en el principio de un camino nuevo e importante para la O. S. M. y para la
musica sinfénica en México, en general."®

' En 2013, hay que aclarar el sitio con los elementos actuales: el terreno donde estaban los
estudios citados, hoy lo ocupa la Torre Mayor, en el Paseo de la Reforma de la ciudad de México.

'* Carlos Chévez, “Discos de la O. S. M”; p. 3.
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Gracias a las precisiones de Chavez, es posible identificar al disco hallado por
Juan Escamilla como la grabacién original de Revueltas. Dos elementos apoyan
esta conclusidn: la velocidad a la que estd grabado el disco y el caracter de prueba
que Chavez afirma que tenia esta grabacién. Veamos la velocidad. Hacia 1928, los
discos se grababan y, por ende, se tocaban, a velocidades muy variables, que se
debian ajustar en los aparatos reproductores segiin cada caso; solo después del afio
citado, se empezd a aceptar como un patrén comun la velocidad uniforme de 78
RPM. En cualquier caso, lo que importaba en aquellos discos era que se tocaran a la
mayor velocidad posible, para reducir al minimo el ruido mecénico producido por
el roce de la aguja sobre el surco grabado. Eso si, cuanto mds rdpidamente se tocara
el disco, menos tiempo habia grabado; por ende, la duracién habitual de la musica
en aquellos platos no excedia los cuatro minutos en los de 25 cm de didmetro, ni los
seis o siete en los de 30 cm. Si se queria que rindiera mas el uso del tiempo grabado
en cada disco, debia reducirse su velocidad de grabacién: ecuacion fisica elemental
e inevitable.

Antes de 1948, s6lo se usaban grabaciones de baja velocidad para dos fines muy
concretos: para la radio y para los primeros experimentos de cine sonoro; no se
usaban para los discos de venta comercial, para consumo doméstico, porque la
llamada relacion ruido-sefial habria sido muy desfavorable para la musica y nadie
habria comprado discos cuyo ruido impidiera apreciar la musica con un minimo
tolerable. Cuando Chavez evoca los Estudios Chapultepec, que eran precisamente
de cine, y recuerda que las grabaciones alli realizadas eran lentas, es decir de 33 1/3
RPM, casi nos da por segura la atribucioén del disco aqui descrito: la grabacién de
Revueltas habria sido indudablemente de 78 RPM si los musicos hubieran acudido
a estudios musicales comerciales, como los de la entonces nueva Peerless, o los
que el propio director de la OSM evoca: los de la Victor, bajo cuyo sello salieron
al mercado, ahora si con fines comerciales, las ya citadas grabaciones que Chévez
dirigiera en 1938, con sus dos primeras sinfonias y su orquestacién de la Chacona
en Mi de Buxtehude. Hay otro factor que refuerza estos argumentos: el que nuestro
disco tenga grabado el surco del interior al exterior de su circunferencia, al contra-
rio de la préactica comercial que ya era absoluta mucho antes de 1933, sélo se puede
explicar por su confeccién en equipos mas vinculados al cine que a los estudios
habituales de grabaciones musicales comerciales.

En cuanto al cardcter de prueba que, segin Chavez, tenia la grabacién de EI
renacuajo paseador, lo que se acaba de relatar acerca de las peculiaridades técnicas
del disco —que habrian hecho poco rentable su copia y distribucioén con fines co-
merciales— es en si mismo un argumento en favor de tal cardcter experimental. El
otro es que la misma pieza se hubiera grabado en las dos caras del disco, y que sea
evidente que se trata de dos ejecuciones distintas las grabadas, una mejor que la
otra. Chavez, Revueltas y Ortega estaban poniéndolo todo a prueba: por una parte,
el nivel de calidad de las ejecuciones de su Orquesta; por la otra, el efecto de la mu-
sica entonces nueva en la sonoridad de una grabacion: Revueltas no tenia mas de
seis meses de haber compuesto El renacuajo paseador cuando se puso a grabarlo; en
fin, los tres amigos y su equipo productor estaban probando incluso las capacida-
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des que tenian para realizar una grabacién viable de musica de concierto, no sabe-
mos si con una finalidad testimonial o incluso ya comercial, para vender esta nueva
musica junto a los boleros de Agustin Lara y los danzones de moda, ademds de los
discos internacionales del repertorio de concierto convencional que, para 1933, ya
tenfan una vida constante en los mercados internacionales, aunque su distribucién
no fuera tan eficiente.

Creo que los argumentos expuestos aportan bastante evidencia de que tenemos
en los acervos del CENIDIM un ejemplar de la grabacién de 1933 de El renacuajo
paseador. El disco ya existia en noviembre de ese afio, pues entonces Chavez se
lo envié a Aaron Copland, explicdndole lo siguiente en una carta: “Te mando un
disco de una pieza de Revueltas que grabamos aqui. Ibamos a hacer otras cosas, el
HP entre ellas, pero desgraciadamente la casa se quemo y solamente sali6 el primer
disco”!® De hecho, esta grabacion de la obra de Chévez, que en efecto también se
realizé en ese mismo afio, me permite aventurar la respuesta a una pregunta que
puede parecer gratuita, pero que vale la pena hacerse: ;quién dirigi6 a los musicos
en la grabacion de El renacuajo paseador? ;El propio compositor o Carlos Chavez?
Al no tener informacién alguna en los marbetes de los discos ni contar con pruebas
explicitas, vuelvo a apoyarme en dos argumentos indirectos.

El primero es meramente interno: como ya se indico, resulta muy notorio que la
grabacién de El renacuajo permita escuchar a un director que va llevando la pieza
de manera conjunta a lo largo de toda su ejecucién. Si, como también se ha dicho
ya, se trataba de musica practicamente recién hecha, resulta dificil imaginar que
alguien la hubiera podido dirigir con mas exactitud y claridad que el compositor
mismo. Pero si no bastara este argumento, Chavez nos vuelve a dar otro, cuan-
do escribe en 1949: “Revueltas dirigfa la orquesta y yo manejaba los controles de
volumen de los micréfonos, y después de innumerables pruebas y ‘tomas), obtuvi-
mos una grabacién de ‘H. P”’'” Como se ve, este relato corresponde a la grabacién
que sigui6 a la de El renacuajo en el mismo ano de 1933, ya descrita: la de HP
de Chavez. Pero si vemos que, en materia de grabaciones, el interés principal de
Chaévez se centraba en la produccién técnica, y por eso él prefirié estar en la consola
que dirigir su propia musica en HP, con mds razon habria estado supervisando lo
técnico al grabar una obra de Revueltas, que éste iba a dirigir mejor que nadie en
ese momento. Por afiadidura, hay que tener presente un hecho: mientras Revueltas
y Chévez trabajaron juntos y como amigos entre 1929 y 1935, cada uno dirigia con
la OSM sus propias composiciones. Hubo excepciones, pero muy pocas, y de ellas
fue mas frecuente que Revueltas dirigiera musica de Chévez, y no al revés. Por lo
tanto, creo que estos dos argumentos refuerzan la conclusion de que, en el legen-
dario disco de 1933, Silvestre Revueltas estd dirigiendo —y no mal, por cierto- su
propia composicion, una de las mas célebres y afortunadas: El renacuajo paseador,
obviamente en su primera version, la Gnica que existia entonces.

'® Carta de Chdvez a Copland, 25-XI-1933, en Gloria Carmona, ed., Epistolario selecto de
Carlos Chdvez; p. 171.

V7 Carlos Chévez, “Discos dela O. S. M?”; p. 3.
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Pasemos ahora con Ponce, y empecemos por ofrecer algunos antecedentes del
entorno radiofénico en el que surgi6 su grabacién. La Sinfénica de México difundié
muchos conciertos de sus temporadas regulares a través de la radio comercial de
la ciudad de México; en los primeros afios, por la XEQ, y en los tltimos, por Radio
Mil. En aquellos afios, la mayor parte de la produccién radiofénica se transmitia
al aire y como el aire se esfumaba: no habia soportes materiales para registrar lo
difundido y, por ende, las radiodifusoras no generaban acervos sonoros. Sélo para
ciertos casos, como los anuncios comerciales, se grababan discos que se podian re-
producir de manera repetida, o bien se usaba la grabacién como un testimonio de
cierta transmisi6n en particular, cuyos discos, por ende, se volvian piezas unicas del
registro de cada ocasién. A Chéavez, siempre cuidadoso del desarrollo de su carrera
profesional y siempre atento a cuanta novedad técnica pudiera usarse con la musi-
¢a, como ya se ha visto, le interesé promover varias grabaciones de sus conciertos
con la OSM en su sede, el Palacio de Bellas Artes, Gracias a este interés, hoy con-
servamos algunos discos con registros de ejecuciones memorables, sobre todo del
periodo 1942-1948: por ejemplo, del propio Chévez, su Concierto para piano —con
nada menos que Claudio Arrau de solista- o sus Nocturnos, con las voces de Trma
Gonzélez y Oralia Dominguez. De ese grupo de discos producidos por la radio

proviene la grabacién del Concierto para piano de Ponce.

En realidad, se trata de varias grabaciones que don Manuel realizé el viernes
28'y el domingo 30 de agosto de 1942, como solista con la OSM y €l solo al piano.
Ese fin de semana, el programa de la Orquesta incluia la participacién de Ponce
con su Concierto, y por ser quien era se debié considerar que la ocasién era muy
digna de grabarse. De las dos ejecuciones que se dieron del Concierto entonces, la
que se grabd fue la del viernes 28, difundida por Radio Mil y con su equipo técnico
registrada. Si se considera que Ponce sélo tocé en dos temporadas esta obra suya
con la OSM en los 20 afios de vida de la agrupacion;'® si se recuerda que apenas
habian pasado nueve meses del estreno de su Concierto del Sur, que lo tenia m4s
que consagrado en toda América; si se piensa que para entonces estaba escribiendo
el Concierto para violin, tan radicalmente distinto del de piano; si no se olvida que
en 1942 estaba ya muy enfermo y que Imuy raras veces se presentaba en publico, y
mucho menos para tocar; si se toma en cuenta todo lo anterior, se puede apreciar
cudn importante es el que sobreviva una grabacién en la que Ponce toca su propio
concierto, a pesar de los desperfectos inevitablemente inherentes a las condiciones
técnicas en las que se realizé esta grabacién.

Como se ha precisado, el 28 se registré la ejecucion del Concierto; el 30, los
técnicos de Radio Mil grabaron al compositor ejecutando piezas suyas para piano
solo, al término de la presentacién formal de la Orquesta. No sabemos si estas eje-
cuciones para piano solo también se transmitieron en €se mismo momento en que

** La ocasi6n anterior habfa sido el viernes 30 de junio y el domingo 2 de julio de 1939, en el
primer programa de la temporada de ese afio. Como la radio s6lo empez6 a transmitir a la OSM
a partir del tercer concierto de esa temporada, bajo el patrocinio de la Loteria Nacional, esta
ejecucion de Ponce no fue transmitida ¥ por ende, no existe grabacién de ella.
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eran grabadas, o si ocurrié tal transmisién después, o si nunca 'ocurric'). El he,ch.o es
que sobreviven los discos de tales grabaciones, de muy peculiares caracten?tlcas,
dadas las condiciones en que se generaron. El Concierto, en concreto, sobrevive en
seis caras de tres discos de 78 RPM de 30 cm; puesto que se trat.a d.e una obra de mas
de veinte minutos de duracién, que se ejecuta en un solo rznf)wmlent'o, la grabacién
lo corta arbitrariamente, adonde termina la capacidad flsllca del tiempo de cada
cara. Sin embargo, es posible unir los cortes con lla tecnologla actual para escuchar
la ejecucion continua, por causas que se exphcar‘an en seguida. e durant
Como piezas nicas que son, estos discos rad1ofon1cgs fueron corta’ 0s ufan e
la ejecucién misma, en la transmisién en vivo del conc,lert.o. Pero observcclased.o si-
guiente: si Radio Mil sélo hubiera dispuesto de una maquina cort.a,dora e discos
en esa noche, sus técnicos habrian tenido que suspender la graba%aon al momento
de terminar cada cara del disco en turno para voltearlo y c.ontlnuar el czr'te del
registro, aproximadamente cada cuatro minutos,. qu'e es el tiempo promedio que
cabe en tales caras de estos discos a la velocidad indicada de. 78 rpM. Como bse e;—
taba grabando una ejecucién en vivo, ininterrumpida, es obvio que cafia cambio de
cara del disco habria causado que se perdiera un fragmlczntcl) de esta e)ecuc1onc,1po§
rapidos y eficientes que fueran los técnicos. No ocurrid asi, y tenemos gr;ba 0 de
Concierto completo porque la radiodifusora empleé dos maquinas cortadoras le
discos; cuando se iba a acabar el tiempo grabado de una cara en el disco de una ma-
quina, se comenzaba a grabar en un disco ya preparado en lla o'Fra, lo cual mantenia
la continuidad de la ejecucién en el registro, mientras los tecn1c93 p'reparabgn una
nueva cara de disco en la maquina libre, y ésta continuaba al término del tlemp'o
grabado de la otra, y asi de manera sucesiva y alternada hasta completar en las seis
caras los 20’31 que dur el Concierto en esta ejecucion de su autor con la OSM y
Chavez. El haber procedido asi generé que lo grabado en lc‘)s fmales de cada cai)ra_se
superpusiera con lo grabado en los inicios de la cara sub51gu1e‘n’te, excepto,‘ obvia-
mente, en las caras primera y sexta; por ende, al unir la grabacién de las seis caras
se cuenta con un pequefio margen de materiales comunes a do’s caras de cada Idls.co.
En 2002, la Coordinacién de Musica del INBA encomendé una pr'tfeba técnica
para unir, en una copia digital, las seis caras de esta. h,istérica‘ grabacién del.Clon—
cierto para piano de Ponce. Si bien tal copia se realiz6, la calidad del rpaterla no
fue considerada, en su momento, la minima aceptable como para publicar la gra-
bacién en un disco compacto moderno, incluso dentro de los mafuggenes tolerables
al reeditar grabaciones antiguas. Esta baja calidad sonora se debid, por ung pggte,
al desgaste especifico de los discos originales —es ev1den.te que iiueron reproducidos
muchas veces a lo largo de 60 afos, y no con mucho culdad.o ni muc'}{as proteccio-
nes...—, y por la otra, a que cada maquina cortadora de los d1.s’cos debid estar conec-
tada a un micréfono independiente, y cada uno de éstos debi estar colocadol en un
sitio distinto del escenario en el Palacio de Bellas Artes: uno, muy cerca del piano, y
el otro, més cerca de la orquesta. Esto dio como consecuencia que, en tres caras de
los discos, la presencia del piano sea mayor en el plano sonoro de la grabacién que
en las otras tres caras. Podria intentarse unificar o equilibrar el balance y la jcext}llra
sonora de unas caras con otras, pero se requeriria de mucho tiempo y dedicacién
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por parte de ingenieros de sonido muy buenos, con el mejor equipo disponible.
Ojald se haga este trabajo en un futuro préximo.

Ahora bien, el que no se tenga hoy una copia dptima de esta grabacién no impi-
de escuchar la ejecucién de Ponce y la OSM con su director, y obtener muchisimas
enseflanzas, satisfacciones y hasta sorpresas de la audicién. Puedo empezar por
seflalar que, a sus 59 afios y a pesar de su enfermedad, Ponce tocd su obra como
todo un virtuoso, con gran control del instrumento y con el conocimiento pleno de
una obra pensada para ser ejecutada por él mismo, quien la habia estrenado treinta
afnos atras. Es curioso como un compositor cuyos intereses estéticos, en 1942, ya se
hallaban bastante lejanos de su Concierto para piano, no tenia empacho en volver
a é] para ejecutarlo en publico. Pero esta ejecucion ilustra acerca de un tema que se
ha debatido a lo largo de varios afios: el caso de una cadenza que existe escrita en
la partitura original en el inicio mismo del Concierto, pero tachada, y que por ende
no suele tocarse ni grabarse hoy en dia, salvo alguna excepcién.”

Durante mucho tiempo, todos los pianistas prefirieron no tocar la cadenza,
porque se daba por sentado que el propio Ponce la habia tachado en su partitura
manuscrita; sin embargo, hacia 1994 se sugirié que esta tachadura la podria haber
realizado alguien mds, en una fecha posterior a la muerte del compositor, no éste.
En la grabacién que Jorge Federico Osorio hiciera del Concierto de Ponce, incluyd la
cadenza, la cual fue asi registrada por primera vez. Ni Guadalupe Parrondo ni Maria
Teresa Rodriguez ni Héctor Rojas incluyeron la cadenza en sus respectivas graba-
ciones, como tampoco la han incluido las dos grabaciones que existen de la version
del mismo Concierto para piano y orquesta de cuerdas.”® En su momento, varios
estuvimos de acuerdo con el hecho de restituir la cadenza a la partitura, si bien era
necesario, como lo sigue siendo ahora que escribo estas lineas, elaborar ediciones
criticas no sélo de esta obra de Ponce, sino de toda su obra.» En cualquier caso,
si algin argumento podia esgrimirse a favor o en contra de tocar esta cadenza, la
opinién del compositor deberia tener algtin valor, sobre todo al tratarse de una obra
que éste, pianista al fin, podia tocar perfectamente, como estd mas que demostrado,
hasta con grabaciones, como hemos visto.

¥ En su articulo “Integracién tematica en el Concierto para piano de Manuel M. Ponce”, Joel
Almazan Orihuela ubica esta cadenza en los compases 28-44 de la partitura manuscrita. Cf. el
texto en Heterofonia, vol. XXXI, nums. 118-119, enero-diciembre de 1998; pp. 118-136.

20 Cf. Eduardo Contreras Soto, “Fonografia de Manuel Maria Ponce”. Heterofonia, vol. XXXI,
ndims. 118-119, enero-diciembre de 1998; pp. 137-213. En lo particular, citaré aqui en detalle
la grabacion de Osorio: Ponce, Manuel M. 1882-1948, Musica Mexicana, Volume 6/ Orquesta
Sinfénica del Estado de México; dir. Enrique Batiz; Jorge Federico Osorio, piano; Eva [Maria]
Suk [sic], piano. Gran Bretafia: Academy Sound and Vision, CD DCA 926, 1995. Existe una
reedicién mexicana de este disco, en el sello LUZAM.

2! La posicién que al respecto sostuve, inicialmente, estd en una resefia: Eduardo Contreras
Soto, “Siete puertas para entrar a Ponce”. Heterofonia, vol. XXXI, nims. 118-119, enero-diciem-
bre de 1998; pp. 266-272. Hoy, como lo expresa el presente libro, ya no sostengo esta posicion.
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Pues bien, la grabacién histérica de agosto de 1942 nos permite saber qué opi-
naba Ponce de esta cadenza: no la tocd. Podrian argumentarse razones para que
él no lo hubiera hecho esa noche, aunque si hubiera considerado que la cadenza
permaneciera como parte formal y vigente de su partitura. Por lo menos, dos argu-
mentos permiten inclinarse por la supresién de la cadenza como una decision ya
definida desde entonces por el compositor. Primeramente, podria argumentarse
que se trataba de una cadenza que Ponce no podria tocar con solvencia, y por eso
él no lo hacia, aunque si se esperara que la tocara un pianista de mayores talentos
o capacidades; sin embargo, como ya se ha insistido, el autor tenfa capacidades
plenas para tocar un pasaje como el discutido, el cual, por lo demds, no requiere de
grandes habilidades virtuosisticas en especial. En un segundo argumento, podria
plantearse que los tiempos de ejecucién en un concierto de la OSM obligaran al so-
lista a abreviar su participacion, cortando precisamente algo que estaba, de manera
literal, al alcance de sus manos: una cadenza solista. La refutacién de un argumento
como éste es facil: no se trataba de cualquier solista, sino de Manuel Maria Ponce,
tocando su propia composicion, en una época de absoluta consagracién, como ya
se explico; incluso Chévez, con todas sus desavenencias ideoldgicas y personales
con ¢él, nunca dej6 de guardarle un enorme respeto y siempre le dio un lugar de
honor en sus programas. En su ejecucién de 1942, Ponce podia hacer lo que quisie-
ra con la OSM en el Palacio de Bellas Artes: nadie lo iba a apresurar, nadie habria
querido que se fuera pronto del escenario, antes todo lo contrario; si dej6 de tocar
alguna parte de su concierto, como esta cadenza que, por afadidura, es breve -no
se “ganarfa” gran cantidad de tiempo por suprimirla-, lo hizo con absoluta liber-
tad de eleccién. En suma, al revisar la situacién, puede concluirse que fue el pro-
pio Manuel Maria Ponce quien determiné suprimir la cadenza solista inicial de su
Concierto para piano y orquesta, y que la principal fuente documental con la que
podemos argumentar esta conclusion es... tres discos de 78 RPM, con la grabacién
del propio autor de la obra.??

Es muy interesante cdmo las grabaciones pueden adquirir un valor de autori-
dad documental tan preponderante en casos como un debate filolégico musical. Y
en el caso de la musica de Ponce, existen otras situaciones en las cuales las graba-
ciones tienen mucho qué decir, incluso todo o lo principal, y por ende vale la pena
hablar por extenso de ello en otra ocasién; aqui sélo las citaré a manera de epilogo.
Por razones diversas, relacionadas con traslados forzados del propio Ponce o de
sus amigos musicos, como Andrés Segovia, se perdieron varias partituras manus-
critas del compositor, que nunca pudieron ser recuperadas, y que éste no volvié a
escribir, por falta de tiempo, de memoria o de ganas. Entre ellas, sin embargo, si
sabemos por lo menos de dos obras que han sobrevivido, no por escrito, sino por

% En grabaciones posteriores al afio 2000, se ha retomado el criterio de no tocar la cadenza.
Héctor Rojas, quien conoce la grabacién de Ponce de 1942, procedi6 de esta manera. Puede
oirse su versién en: Ponce, Manuel M. 1882-1948, Concierto y balada mexicana para piano y
orquesta ...otras obras inéditas para piano [sic]/ Orquesta Filarménica de la Ciudad de México;
dir. Carlos Miguel Prieto; Héctor Rojas, piano. México: Sony Classical, CDEC 505513, 2001.
Existe una reedicion de este disco en el sello Tempus Clasico.
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grabado: la Suite en La para guitarra, a la manera de Sylvius Leopold Weiss, que
Segovia grabé en 1930 —como ya quedo expuesto—, y la Sonata nimero 1 para pia-
no, perdida por Ponce cuando huyé a Cuba en 1915; cuando le ofrecieron grabar
para los discos de Radio Mil las piezas para piano solo, Ponce incluy¢ los dos mo-
vimientos finales de esta Sonata que nunca reescribid, y los toc6 de memoria para
los micréfonos radiofénicos el domingo 30 de agosto de 1942. En el caso de don
Manuel, pues, no s6lo podemos decir que ahi estdn sus partituras: si queremos
conocer toda su musica disponible, mediante fuentes de primera mano, tenemos
que decir también que ahi estan... sus grabaciones.

Mundos especificos y sus grabaciones respectivas

Hasta lo que llevamos expuesto aqui, se ha estado hablando de grabaciones rea-
lizadas para la publicacién y venta en discos, sin olvidar aquellos registros cuyos
objetivos no eran la venta individual. La radio —como ya quedé demostrado con
el ejemplo de Ponce- y el cine también fueron generando acervos sonoros de im-
portancia, en los cuales se incluyeron participaciones significativas de la musica
de concierto mexicana; piénsese tan solo en las peliculas cuya musica escribi¢ Sil-
vestre Revueltas, las cuales hoy nos permiten escucharlo dirigir. A pesar de los es-
fuerzos de Chavez por gestionar la transmisién radiofénica de los conciertos de
la Sinfénica de México, los archivos de las radiodifusoras practicamente no han
conservado grabaciones de aquellos afios hoy legendarios para nosotros; las copias
que por fortuna sobreviven, lo han logrado resguardadas por el interés de determi-
nados artistas, las cuales han sobrevivido a su tiempo y a sus herederos. Por estos
motivos, ademads de estos discos del Concierto para piano y orquesta de Ponce, se
conserva también la ya mencionada grabacién del Concierto para piano del propio
Chévez, con él a la batuta y Claudio Arrau como solista, de 1943.

Es de la mayor importancia que hayan sobrevivido todos estos materiales de
tan diversos origenes técnicos, porque compensan la carencia de grabaciones de
concierto realizadas por casas disqueras formales para su venta en discos. Si bien
se ha grabado musica en México practicamente desde los inicios mismos de las
grabaciones, y existen empresas instaladas en nuestro pais de manera permanente
desde 1927, cuando abrid sus puertas la casa cuyo sello se denominaba entonces
Huici y hoy es conocida por todos como Peerless, no existié un interés real de la
industria fonogréfica mexicana por la musica de concierto de su propia tierra en la
primera mitad del siglo XX, salvo las excepciones ya citadas de Chévez, y otras que
se mencionaran mas adelante.

Si la Victor grab6 a Chévez en 1938, ello se debid en gran medida a la iniciativa
del propio compositor, y por esa misma iniciativa él promovié un segundo ciclo de
grabaciones de su orquesta en el afio en que la dej6, 1948, con una casa disquera
entonces nueva, Anfién. Al empezar su relacion con este sello, Chavez parecia tener
la mejor impresién y expectativas muy halagiiefias sobre su futuro como artista
grabado. Le escribié a Aaron Copland para contarle lo que habia grabado: “Graba-
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mos Dafnis y Cloe, la Siesta de un Fauno, el Huapango de Moncayo; mias la Suite de
La Hija de Célquide, Corrido del Sol y Obertura Republicana, y Pedro y el Lobo, en
espafiol”? Sin embargo, el proceso no fue tan sencillo como Chévez pensaba en un
principio; a mediados de noviembre de 1948, los dlbumes atin no habian salido, a
pesar de ya haber sido grabados, segtin se desprende de lo relatado a Copland en
una carta.”* En el verano de 1949 salid, por fin, el primer album: Pedro y el lobo,
una grabacién que tenia el mérito especial de ser la primera en espafiol y una de
las primeras en todo el mundo, ademds de contar con la privilegiada narracién
de Carlos Pellicer, sin afectaciones ni amaneramientos en los que se suele incurrir
con facilidad al grabar esta obra. Como parte de su estrategia de mercado para
promover estas novedades, Chévez escribi6 sus articulos sobre los discos grabados
por la Sinfénica de México que le publicé El Universal, tan citados a lo largo de las
presentes paginas para ilustrar los primeros afios de las grabaciones chavianas. Alli
pint6 un panorama casi publicitario de Anfidn, lleno de optimismo por el curso del
proceso fonografico:

Discos Anfién tiene un establecimiento de primer orden: un edificio AD HOG; la tltima
palabra en cuanto a equipo de grabacién, un excelente estudio; personal de ingenieros
de primera clase; fabrica de discos también con el mejor equipo y personal; y el abierto
deseo de hacer un trabajo de alta calidad con nuestra Sinfénica.

Las grabaciones, para cuatro dlbumes, se hicieron al terminar la Gltima temporada de
la O.S. M., la de 1948.

El resultado fue excelente.

Los cuatro 4lbumes ANFION de la Sinfénica de México, el primero de los cuales,
Pedro y el Lobo, de Prokofieff, acaba de salir, son obra totalmente mexicana, y honran a
México por todos conceptos.”

A pesar de tanto optimismo, entre julio y octubre del mismo 1949 sélo sali6 a
la venta un album mas, el primero del repertorio mexicano: La Hija de Célquide.
Armando Echevarria, secretario de Chévez, le reportaba a éste la situacién con las
siguientes palabras:

Visité a los desaprensivos de Anfidn, siguen en el mismo plan. Los dos albums que faltan
yo creo que nunca van a salir. Estdn ddndole preferencia a otras cosas —ellos no lo dicen—
para sacar dinero luego. Pedro y el lobo se venden [sic] aunque poco, un promedio de 50
por mes. La hija de Célquide, mucho menos.?

» Carta de Chévez a Aaron Copland, 26-VI-1948, en Epistolario selecto de Carlos Chévez;
Pp- 450.

* Carta de Chévez a Copland, 18-X1-1948, en Epistolario selecto de Carlos Chdvez; p. 456.
% Carlos Chévez, “Discos de la O. S. M. El Universal, México, 15 de julio de 1949; p. 3.

* Carta de Armando Echevarria a Chdvez, 13-X-1949, en Epistolario selecto de Carlos
Chadvez; p. 485.
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El resto de las grabaciones de Anfién, segun parece, nunca salié al mercado bajo
su sello, aunque se conservan las matrices, por lo menos, del Corrido del Sol, la
Obertura Republicana y del Huapango. Anfién cerré poco después de producir es-
tos discos, y las grabaciones de Chévez fueron reeditadas en afios posteriores por
otros sellos, ya en formato de 33 1/3 RpM.” De todo el material, quiza lo m4s intere-
sante grabado sea el Huapango de Moncayo, el primer registro de esta obra en toda
su historia, realizado cuando su popularidad apenas asomaba, si bien nadie podia
imaginar entonces el grado de identificacién masiva al que habria de llegar en los
afios posteriores. Es significativo que esta pieza de Moncayo haya sido la unica del
repertorio mexicano grabado por Chévez para Anfién que no fuera compuesta por
€l mismo; también tiene su interés peculiar el manejo de los tempi que el director
empled en la ejecucién de su registro, sobre todo en el pasaje en donde se cita el
son de El Gavildn, como se discutird mas adelante, al hablar del primer disco de la
Sinfénica Nacional.

En suma, éste es un panorama muy general de los primeros afios, casi podria
decirse heroicos, de las grabaciones de la musica de concierto mexicana. Los es-
fuerzos individuales comenzaron a fructificar en la primera consolidacién de un
repertorio grabable y grabado, pero los numerosos y radicales cambios en la vida
cultural, musical y tecnol6gica pronto volvieron cosa de un pasado remoto esos
primeros registros sonoros. Los afios siguientes vieron las consecuencias de estos
cambios radicales, del modo como se narraré a continuacién.

¥ La mds antigua reedicion en LP que conozco de estas grabaciones es la que hizo la Decca
estadunidense: The Symphony Orchestra of México [= Orquesta Sinfénica de México]; dir.
Carlos Chévez, Music of Mexico. Estados Unidos: Decca, D1-9527, 1951. 1 disco: 33 1/3 RPM,
monofénico; 30 cm. (Gold Label Series); en Gran Bretafia se hizo una reedicién de este disco
en 1956, bajo el sello Brunswick. Cuando se reedit6 este disco en México, en 1978, bajo el sello
MCA Records, se anuncié erréneamente como un registro de la Sinfénica Nacional, no la de
Meéxico; por ello, yo reproduje el error en un articulo que publiqué en la revista Heterofonia en
1988, que ahora corrijo ante esta informacién aqui expuesta, que obviamente Yo no conocia
cuando publiqué dicho articulo: “Alrededor del Huapango. Notas sueltas sobre una obra cono-
cida”. Heterofonia, vol. XXI [XX], ntims. 98-99, enero-diciembre de 1988; pp. 16-27.
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Interludio:
Diez afios sin grabaciones... o casi, 1948-1956

ntre 1949 y 1956, casi no se produjeron grabaciones de musica mexicana
de concierto. S6lo por esfuerzos aislados, surgidos de las iniciativas indivi-
duales, se pudieron realizar algunos registros, poco mds o menos modestos,
si bien significativos, lo mismo en México que en otros paises. Por citar algunos
casos, puede mencionarse cuando en 1949 la Columbia publicé uno de los prime-
ros discos de larga duracién, LP, en México, con obras de Ponce interpretadas por
Pablo Castellanos al piano, entre ellas piezas ya mas complejas que el nivel habi-
tual “de salén”, como la Balada mexicana y las Cuatro danzas mexicanas; o bien, el
disco promovido y producido por la Asociacién Musical Manuel Maria Ponce en
1954, en el cual Salvador Moreno grabé por primera vez sus célebres canciones,
acompanando al piano a la soprano Maria Bonilla; o también el disco que public6
hacia 1956-1957 la disquera Compds, con obras de Miguel Bernal Jiménez, Rodolfo
Halffter y Luis Sandi; incluso podemos mencionar aqui las grabaciones de musica
para érgano de Bernal Jiménez publicadas en esta misma década por la Peerless.
En dmbitos internacionales, pueden citarse ejemplos como el del Sensemayd de
Revueltas grabado por Leopold Stokowski para la Victor estadunidense en 1947;
un disco orquestal dirigido por Argeo Quadri, publicado por la Westminster ha-
cia 1954, con Cuauhndhuac y otro Sensemayd del mismo compositor; y un par de
discos notables de la Orquesta de Cdmara de la Metro Goldwyn Mayer, uno diri-
gido por Izler Solomon con piezas breves de Chavez, Villa-Lobos y otros autores
iberoamericanos, el otro dirigido por Carlos Surifiach y dedicado por completo a
Revueltas; estos dos discos fueron publicados por el sello MGM entre 1954 y 1958.
Un disco curioso es el LP publicado por la RCA estadunidense en 1954, una de
cuyas caras contiene una antologia de canciones brasilefias de concierto, de inspi-
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racién popular, con la cantante Sarita Gloria y el pianista Anthony Chanaka, pero
en la otra cara se puede escuchar la suite del bailete Bonampak, con su autor, Luis
Sandi, al frente de la Orquesta Sinfénica Nacional de México; de hecho, ésta se pue-
de considerar la primera grabacién comercial de la agrupacién en toda su historia.

Ahora bien, con lo valiosos que son estos registros en su conjunto, en realidad
era muy escasa y dispersa en ese momento la musica mexicana de concierto dis-
ponible en grabaciones. Lo que se habia registrado en las décadas anteriores habia
quedado obsoleto y descontinuado, al ser grabado en los antiguos sistemas de 78
RPM, Y sin interés de empresa ni institucién alguna por reeditarlo en los formatos
entonces nuevos.

Como una manera de compensar el desolado panorama de las grabaciones co-
merciales, la participacién de diversos solistas en programas especificos de la radio
contribuy a conservar y mantener la difusién del repertorio mexicano, e incluso a
ampliarlo y enriquecerlo, a la par que se dejaba testimonio de este trabajo en regis-
tros sonoros. Por ejemplo, sobreviven discos del programa Teponaztle de la XEW;
de 1952, cuyos contenidos musicales quedaban a cargo de Armando Montiel, con
la participacién destacada de su esposa, la soprano Rosa Rimoch; en este programa
se escucharon, quizd por primera vez, materiales hasta entonces desconocidos o
menospreciados, como fragmentos de una zarzuela de Villanueva o canciones de
Salvador Moreno.

Ademés de los trabajos radiofénicos, las salas de concierto importantes empeza-
ron a generar grabaciones testimoniales de sus funciones. La pionera de estos usos
en Mexico, al parecer desde 1952, fue el Palacio de Bellas Artes; alli se grabaron,
por lo menos desde 1957, estrenos de Manuel Enriquez, Luis Sandi, Blas Galindo y
muchos otros autores. El hecho de que, para estos afios, se hubiera pasado del disco
ala cinta magnetof6nica de carrete, permitié una movilidad mayor y mejores resul-
tados para esta conservacién testimonial; gracias a ello, conservamos joyas como la
de Eduardo Herndndez Moncada dirigiendo su propia musica y la de Huizar, Tapia
Colman y Revueltas, con la Orquesta Sinfénica de Xalapa en 1959 en la propia ca-
pital veracruzana; o los estrenos de las adaptaciones de la musica de Revueltas que
hiciera José Ives Limantour en 1960, en Guadalajara, al frente de la Sinfénica de esta
ciudad. Estas grabaciones, y otras similares, se pudieron realizar en la ciudad de
Meéxico gracias a controles remotos de las radiodifusoras, de cuya sefial se recibia
la toma de sonido. Asi se aliaron las tecnologias para conservar registros sonoros
invaluables, a falta de un verdadero mercado de grabaciones de musica mexicana
de concierto y una actitud industrial para ponerlo a funcionar. Este mercado y esta
industria, que parecfan un lejano suefio en 1949, terminaron por cobrar vida, quiza
mds pronto de lo que muchos pensaban con incredulidad en ese mismo momento.
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II.

El primer gran catdlogo y acervo:
Concertistas de Musart, 1956-1968

o = ~

1 primer esfuerzo formal y sistematico que se dio por realizar grabaciones 4e
musica de concierto mexicana lo llevé a cabo la empresa Musart en su serie
llamada Concertistas, con el apoyo del Instituto Nacional de Bellas Artes, a
través de la produccién ejecutiva de Otto Mayer-Serra de 1956 a 1960, y de RoFlolfo
Halffter y José Sabre Marroquin de 1960 a 1968. En esos doce afios se produJ?ron
més de sesenta titulos diferentes de discos LP, con diversos ejecutantes que iban
desde solistas y dotaciones de cdmara hasta orquestas como la Sinfc’)nica’ Natcio-
nal y la Sinfénica de Xalapa. Fue una serie de muchos logros artisticos y técnicos;
constituyé el vehiculo de difusién de los intérpretes mas destacados del momenjco,
como Miguel Garcia Mora, Irma Gonzélez, Luz Vernova, Carlos Barajas, Hermilo
Novelo, varias agrupaciones orquestales y de cdmara, y hasta incluy6 participa-
ciones de solistas internacionales destacados, como Alirio Diaz, Gerd Kaemper,
Jean-Pierre Rampal y Robert Veyron-Lacroix. El repertorio cubierto incluy6 a 1o§
compositores ya reconocidos y grabados anteriormente, pero también se extendié
alos autores del final del siglo XIX y a los autores activos de aquellos afios en que se
estaba grabando. Después de 1968, Musart ya no produjo titulos nuevos en la serie
Concertistas, y s6lo se dedicé a reeditar aquellos de venta mds exitosa.

Con esta serie, por fin un catdlogo verdadero y en toda forma, se obtuvieron
logros econémicos y mercantiles tanto como artisticos e ideoldgicos. En el primer
caso, Concertistas logré crear un nicho de consumo para su repertorio, incluso en
ciertos casos con éxitos notables de ventas, algo que no es poca cosa. En el segundo
caso, contribuy¢ a consagrar, de manera definitiva, ciertas composiciones y un nu-
mero determinado de autores, con lo cual instituy6 un primer concepto del reper-
torio mexicano de concierto, y con lo disponible para escuchar en estos discos se
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creé toda una idea de qué era esa miisica mexicana tan peculiar, con la que fuimos
educados muchos mexicanos durante dos generaciones, por lo menos, antes de que
se ampliara y enriqueciera mds aun la oferta grabada.

Me interesa detenerme a relatar con detalle Ia historia del primer disco dedicado
integramente a la Orquesta Sinfénica Nacional, heredera indirecta de la Sinfénica
de México de Carlos Chévez, pues en dicho disco se condensan muchas de las ca-
racteristicas distintivas de la serie Concertistas de Musart. Es verdad que la Orques-
ta habia participado en grabaciones de cierto alcance publico, como la ya citada de
Bonampak de Sandi, o la banda sonora de la pelicula Raices —un albtim sin difusién
comercial. La agrupacién también habia grabado en 1954, bajo la batuta de Chévez,
el Himno Nacional Mexicano en formato de 78 rem, dentro de los festejos por el
centenario de la composicién oficial; pero, en todo caso, este disco cumplia mas
con un cometido institucional que de difusion artistica o comercial, y por ende no
podia considerarse como parte esencial del trabajo de conservacién y difusién del
repertorio mexicano de su época. Una vez expuestos estos antecedentes, pasemos
al citado disco de Musart en cuestién.

El primer disco dedicado a la Orquesta Sinfénica Nacional

El mayor éxito comercial de la serie Concertistas, sin duda, fue y sigue siendo el
primer disco LP dedicado de manera integra a la Orquesta Sinfénica Nacional de
Meéxico, bajo la direccién de Luis Herrera de la Fuente, que contiene los Sones de Ma-
riachi de Blas Galindo, el Huapango de José Pablo Moncayo, el Homenaje a Federico
Garcia Lorca de Silvestre Revueltas y Tribu, de Daniel Ayala. Publicado a fines de
1956, este disco nunca ha sido retirado de los catalogos de Musart desde entonces,
y se ha vendido en varias presentaciones, lo mismo como pieza individual que for-
mando parte de un album con otros dos discos, en formato de 33 1/3 RPM, en caset,
en disco compacto e incluso como musica virtual, en los portales de Internet. Se
dice fécil, pero ni en los mercados internacionales una misma grabacién suele sos-
tenerse de manera continua por medio siglo en el mercado, y si se pensara que este
disco de la Sinfénica Nacional se sigue vendiendo porque tiene musica dificil de
conseguir en otras versiones, este argumento no se puede usar con tres de las cuatro
obras que incluye: hay por lo menos diez grabaciones distintas de la obra de Re-
vueltas, casi veinte de la de Galindo y més de treinta del Huapango de Moncayo, y la
grabacién de esta tiltima en nuestro disco de 1956 es, con toda seguridad, una de las
causas por las cuales éste ha sobrevivido exitosamente. En examinar los porqués del
éxito de permanencia de un disco de miisica mexicana de concierto pueden aflorar

* Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Luis Herrera de la Fuente, Sones de Ma-
riachi/ Blas Galindo. Huapango/ Pablo Moncayo. Homenaje a Garcia Lorca/ Silvestre Revueltas.
Tribu/ Daniel Ayala. México: Musart, MCD-3007, [1956]. 1 disco: 33 1/3 RPM, monofénico; 30
cm. (Serie INBA). Para las referencias y ubicaciones precisas de pistas y tiempos, me baso en
la reedici6n exacta que se hizo de este titulo en disco compacto: [México]: Musart, CDN-519,
1988. 1 disco compacto: [AAD]; 12 cm.
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muchos elementos de reflexién sobre el hecho general de escuchar la musica, de
hacerlo con ayuda de la tecnologfa, de elegir entre toda la musica cul se graba, cual
se vende, cudl se compra y cuénto de este ciclo de relaciones comerciales y artisticas
puede haber repercutido o no en la misma vida de la creacién musical, en este caso
el México de mediados del siglo XX.

Hagamos una crénica sucinta de los antecedentes, la preparacién y la produc-
cién misma de este ya legendario disco de 1956. La iniciativa de Otto Mayer-Serra
para iniciar la produccién comercial de discos con repertorio mexicano de con-
cierto no tiene que resultar sorpresiva, dados los antecedentes del personaje: con
un trabajo juvenil en la radio alemana al lado de Hermann Scherchen; establecido
desde 1940 en México como consecuencia de su exilio por la guerra civil espaiola;
autor de Panorama de la miisica mexicana, uno de los libros que mas ha influido en
la critica musical de nuestro pais, y del diccionario enciclopédico Miisica y muisicos
de Latino-América, primer esfuerzo en su género, Mayer-Serra aunaba sus labores
de critico y editor con una vocacién de empresario, la cual ya era manifiesta en una
revista que se llam6 33 1/3 Audio y Miisica de 1952 a 1959, y Audiomiisica a partir
de entonces. Esta revista nos revela una pasién mas que acompafié a don Otto
durante muchos afios de su vida: los procesos y técnicas fonogréficos. Su revista se
especializaba en resefiar grabaciones, en particular las de repertorio de concierto,
al mismo tiempo que les daba seguimiento a intérpretes destacados que se presen-
taban por aquellos afios en México; ademds, incluia otra revista en la primera, en la
cual abordaba aspectos completamente técnicos, como los equipos de grabacién y
reproduccion, normas y criterios de sonorizacién y otros por el estilo.

Era légico que, en cierto momento, el editor y critico se planteara la posibilidad
de producir él mismo sus grabaciones, y no sélo observar lo que hacian otros. Des-
conozco que criterios tuvo para elegir o aceptar la casa disquera con la que se aso-
cié. Cabe preguntarse si no habria hecho la propuesta inicialmente a las disqueras
trasnacionales que para entonces operaban en nuestro pais, como la RCA Victor
y la CBS-Columbia, o a sellos nacionales ya muy bien establecidos como Peerless,
pero el caso es que, como ya se ve, Mayer-Serra terminé por hallar acomodo para
su serie en la empresa llamada entonces Pan Americana de Discos, cuyo sello em-
blematico era y sigue siendo Musart. En 1955, ésta era de muy reciente creacién,
con apenas siete afios de fundada; tenia sélo capital mexicano y producia hasta ese
momento unicamente musica popular, ademas de representar en México a algunos
sellos internacionales cuyos discos importaba o reeditaba para el mercado local,
entre ellos la poderosa EMI britdnica y sus empresas asociadas, como la estaduni-
dense Capitol. Si los ejecutivos de Musart aceptaron producir la serie Concertistas,
sus motivos tuvieron, aunque hoy s6lo podamos conjeturarlos: sconfianza en que
habria un nicho de mercado, por reducido que fuera, para estos discos? ; Tranqui-
lidad de pensar que cualquier pérdida eventual seria compensada con el subsidio
que representaba el pago que el INBA hacia a la mayoria de los musicos que iban a
participar? ;Una imagen prestigiada por tener algo en su catdlogo que ninguna otra
disquera competidora tendria?
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El hecho es que ya se tenian las primeras grabaciones en agosto de 1955, y en
febrero de 1956 se hizo la presentacién del proyecto a los medios de prensa. Al
mes siguiente, Mayer-Serra ya podia reproducir en su revista una resefia de Mi-
guel Bueno, aparecida en El Universal el 19 de febrero, sobre los tres discos que
hasta ese momento hab{an aparecido: Valses mexicanos de 1900, con Miguel Garcia
Mora al piano; un Recital del tenor Carlos Puig, con Gilberto Gamo al piano, y el
primer disco dedicado por completo al Coro de Madrigalistas, fundado y dirigido
entonces por Luis Sandi.” Los discos de esta primera tercia de la serie Concertistas
tenfan 25 cm de didmetro, reminiscencia de las dimensiones que entonces tenian
los discos de 78 RpM; a partir del titulo siguiente, su tamafio ya fue el que hoy te-
nemos por habitual para los LP: 30 cm; asi salieron los tres siguientes, grabados
de marzo a mayo del mismo 1956: Canciones Mexicanas, en los célebres arreglos
de Manuel M. Ponce, con Garcia Mora acompafando a Irma Gonzilez; con este
mismo pianista, Danzas Mexicanas, y Obras para Guitarra de Ponce, con Gustavo
Lépez. Como se ve, hasta ese momento los discos ofrecian muisica de solistas o de
cdmara, algo relativamente fdcil de grabar, con poca gente y un control muy inme-
diato de los elementos sonoros en juego. Sin embargo, para Mayer-Serra era claro,
desde un principio, que se habria de grabar musica sinfénica, y lo empezé a hacer
en el verano de ese mismo 1956.

Cuando se estaban realizando estas primeras grabaciones de Concertistas de
Musart, se estaba dando una novedad més en la tecnologia fonogréfica: el paso de
la grabacién monof6nica a la estereofénica. Los primeros experimentos en este sis-
tema ya se habfan hecho en la década de los afios 30, pero los primeros resultados
exitosos se empezaron a dar con las cintas de la RCA, en 1954; a partir de entonces,
muchas disqueras empezaron a grabar con el nuevo sistema,* si bien la grabacion
de matriz estereofénica tenia que seguir vendiéndose en discos monofénicos hasta
que, a fines de 1957, salieron por fin al mercado mundial el LP estereofénico y los
aparatos de sonido adecuados para tales discos, iniciando asi un ciclo de tecnologia
exitosa que dur6 més de dos décadas, hasta que la grabacién digital y el disco com-
pacto sustituyeron a los LP y a todo su mundo técnico.

Mientras Mayer-Serra y Musart grababan con sistemas monofénicos en sus es-
tudios de Tacuba, RCA, EMI y Columbia ya tenian matrices estereofénicas para
sus nuevos catdlogos; Philips y Deutsche Grammophon las tuvieron pocos afios
después, hacia 1958. Sin embargo, no todo el material de aquellos afios se estuvo

# “El tenor Carlos Puig y el pianista Miguel Garcfa Mora, quienes acaban de hacer las prime-
ras grabaciones de la nueva linea Concertistas Musart, que la Pan Americana de Discos lanzar4
a fines de este afio”. Pie de foto en 33 1/3 Audio y Miisica, afio IV nim. 39, agosto de 1955; p. 12.

* Miguel Bueno, crénica sin titulo. 33 1/3 Audio y Miisica, afio IV niim. 46, marzo de 1956;
pp- 51-52.

* Incluso en México hubo adelantos sobre este sistema. En la tltima semana de marzo de
1957, se hizo en los estudios de Musart un registro estereofénico de la Banda de Genaro Niifiez
para la empresa estadunidense Audio Fidelity. Sin embargo, la estereofonia no se hizo comtn
en el mercado fonogréfico mexicano hasta después de 1958. Cf. 1a nota “Estereofonia en Méxi-
co”. 33 1/3 Audio y Miisica, afio V ntims. 57-58, marzo-abril de 1957; p. 12.
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grabando siempre con la nueva tecnologfa; por ejemplo, el vasto cicl'o de gl.'abacio-
nes que Heitor Villa-Lobos dirigié de su propia musica con la Radio Nacional de
Francia, de 1956 a 1959, se produjo en sistema monofénico. Por afiadidura, como
miles de consumidores no adquirieron de inmediato los nuevos aparatos de repro-
duccidn estereofénica, las empresas productoras siguieron vendiendo sus principa-
les titulos en presentaciones monofénicas y estereofénicas por igual durante toda
la década de 1960-1970. Aqui es de justicia sefialar que, con todo y las limitaciones
de tecnologia que se pudieran haber tenido en el México de 1956, las grab?,ciones
sinfénicas que publicé Concertistas de Musart no desmerecen en comparacién con
las contemporéneas de otras disqueras en el mundo, en términos de la ca}ldad‘ téc-
nica. Vayamos a la situacion detallada de la produccién de este legendario primer
disco de la Orquesta Sinfénica Nacional.

No contamos con muchas fuentes directas de informacién sobre el proceso
exacto que se siguié entre la concepcién inicial del disco y la puesta a la venta en
las tiendas, de la primavera de 1956 a la primavera de 1957. Aparte de lo que pu-
blicaba Mayer-Serra en su revista y de escasas notas de prensa de la época, esta el
testimonio de Luis Herrera de la Fuente, a quien entrevisté sobre el tema en marzo
de 2006; casi nadie de los que participaron en la coordinacién de estas grabaciones
sobrevive, lo cual hace dificil reconstruir con precisién los momentos, el ambiente,
el estado de 4nimo, las expectativas y las reacciones ante los resultados. ReconstFP—
yamos en la medida de lo posible, y ya trataremos de corroborar la informacién
caso por caso. .

El proyecto de grabar a la Sinfénica Nacional, apenas constituida como tal en
1949, fue idea comun de Mayer-Serra y de Herrera de la Fuente. Segtin éste, la par-
ticipacién de la Orquesta fue posible por la buena disposicion de qtfien ent.orllces
dirigfa el Instituto Nacional de Bellas Artes: Miguel Alvarez Ac9sta; él aut01j1zo tal
participacién y gestioné el convenio con Pan Americana de Discos, es d‘e(:1r Mu-
sart. De acuerdo con dicho convenio, ni Herrera de la Fuente ni los musicos de la
Orquesta tuvieron relacién directa con la empresa disquera, pues iban con‘tratados
como empleados del INBA; por ende, lo més probable es que nunca se hubiera ges-
tionado un pago de regalias para los intérpretes, y en cualquier caso Herrera no lo
recibi6 nunca por estas grabaciones.

No tenemos las fechas exactas en que se debieron realizar las sesiones de graba-
cién de 1956. Por comentarios de paso que Mayer-Serra hacia en su revista, puede
inferirse que estas sesiones debieron ocurrir entre julio y agosto.”> Herrera de la
Fuente también afirmaba que tuvieron que realizarse en ese periodo, por la sencilla
razén de que si tenfa presente que habian ocurrido al término de la Temporada. fie
Primavera de la Orquesta, y mientras se hallaban en temporadas, la agrupacién

32 En los resimenes en inglés que don Otto inclufa en cada entrega de su revista, aparecia
informacién de este tipo; en el num. 50 (afio V, julio de 1956), sefialaba que Herrera de la F\rlente
habfa de empezar una gira por Pert, pero antes de partir, era posible que hiciera las grabaciones
en cuestién (p. 54); dos nimeros después, en el 52 (afio V, septiembre de 1956),, ya dab'a los dos
hechos por consumados: es decir, ya el director se habia ido a Pert, y ya habia terminado las
grabaciones de su primer disco (p. 59).
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no tenia tiempo para grabaciones. Tampoco recordaba Herrera cuantos dias se re-
quirieron para grabar, pero si estaba seguro de que, en esos dias, se ensayaba por
la mafiana lo que se grabaria por la tarde. Los tiempos de trabajo en estas sesiones
se prolongaban cuanto fuera necesario, sin definir horarios ni tiempos extras; los
atrilistas de la Orquesta participaron con mucho entusiasmo y buena voluntad, al
decir de su entonces director.

En la seleccién del repertorio que habria de grabarse con la Orquesta, intervi-
nieron tanto Herrera de la Fuente como Mayer-Serra, pero éste influyé también
para que su muy cercano amigo José Ives Limantour participara en las grabacio-
nes. El hecho de que don Otto pudiera incluir en los discos a un director que no
sélo no tenia relacion alguna con la Sinfénica Nacional, sino que por entonces no
era director titular de orquesta alguna en México, indica el grado y la proporcién
de poder que le correspondié6 en la produccién de estas grabaciones: entre 1956 y
1958, Musart publicé cinco discos LP de la Sinfénica Nacional, tres dirigidos por
Herrera y dos por Limantour. En el primero de estos seis, que es el que nos ocupa
ahora, es evidente que a Herrera le importaba mucho que se ofreciera una especie
de carta de presentacion de la Orquesta, por medio de una muestra que tuviera un
determinado valor representativo: se trataba de la primera vez que un disco de ma-
sica sinfénica de autores mexicanos iba a entrar en un mercado abierto de ventas,
compitiendo con el internacional, que ya desde entonces ofrecia un repertorio casi
inexistente de musica mexicana e iberoamericana de concierto ante un abrumador
surtido de compositores e intérpretes, sobre todo europeos, y en mucho menor
grado americanos, y dentro de éstos, los estadunidenses como los tinicos de los que
empezaba a venderse musica de concierto grabada. La experiencia ya narrada de
los discos de Chévez, con su propia musica para Victor en 1938, y con el afiadido
del Huapango de Moncayo para Anfién en 1948, no parece haber tenido una in-
fluencia importante en la situacién de 1956, y en cualquier caso estas grabaciones
de Chavez, harto valiosas por ellas mismas en términos artisticos, estaban rebasa-
das en ese momento en términos técnicos y comerciales por sus anticuadas condi-
ciones de registro, al ser matrices monofénicas de 78 RpM —con todo y que existian
reediciones en LP de algunas de las de Anfién en el mercado internacional, como
ya se ha narrado. En lineas generales, pues, Mayer-Serra y Herrera de la Fuente
podian sentir como si empezaran casi desde cero en 1956.

Segun Herrera, para elegir los treinta y siete minutos de la musica del primer
disco de su orquesta, se tomaron en cuenta criterios tanto estéticos como comercia-
les; para usar las palabras del director, se trataba de ofrecer una muestra de quiénes
componian o habian compuesto en México en aquel momento. Sin embargo, era
evidente que las cuatro obras que terminaron por ser elegidas para el primer dis-
co no tenfan, en rigor, mucha actualidad, incluso para ese momento: Tribu habia
sido estrenada en 1935, el Homenaje a Garcia Lorca en 1936 -y ya hasta habia sido
ejecutado en Espaiia, al aflo siguiente de su estreno, bajo la direccién de su propio
autor—; Sones de Mariachi habia tenido un estreno en su primera version en 1940
en Nueva York —como ya se contd-, y al afio siguiente la versién definitiva de esta
pieza compartio su primera audicién con la del Huapango. Es decir, el primer disco
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de la Sinfénica Nacional presentaba obras con una vida de quince a veintitn afios.
Es verdad que tres de los compositores aqui grabados vivian cuando se hizo el dis-
co, pero también es un hecho que, en ese momento, ya no estaban representando
la actualidad de los compositores en México: Carlos Jiménez Mabarak y Manuel
Enriquez, e incluso Joaquin Gutiérrez Heras, entre otros, eran mds jévenes que los
grabados, y ya tenfan para 1956 musica estrenada, cuyo estilo era sensiblemente
distinto al de los cuatro autores elegidos para nuestro disco. Es mas, hay un detalle
muy significativo que merece considerarse: si, en lugar de la obra de Revueltas, se
hubiera incluido una obra de Salvador Contreras, el primer disco de la Sinfénica
Nacional habria parecido una antologia o un homenaje al Grupo de los Cuatro,
pues de ellos sdlo el compositor guanajuatense faltaba. No creo que Herrera o Ma-
yer-Serra hubieran tenido este detalle en cuenta a la hora de elegir el programa del
primer registro sonoro de la Orquesta. Por lo demads, los otros cuatro discos que la
Sinfénica Nacional grabé para Musart en 1957 y 1958 contenian obras de Revuel-
tas, Bernal Jiménez, Ponce, Prokéfiev, Halffter, Castro, Chavez, Villanueva y He-
rrera de la Fuente; es decir, un repertorio de fines del siglo XIX y la primera mitad
del XX, con notorio énfasis en los autores que representaban la corriente llamada
“nacionalista” en la musica mexicana.

El director afirmd, en el momento en que lo entrevisté, que la eleccién de los
Sones de Mariachi'y del Huapango habia obedecido con claridad a la certeza que ya
entonces se tenfa de la popularidad de las dos piezas, demostrada en el aplauso y
en el éxito probado cada vez que se programaban de nuevo en las temporadas or-
questales; no en balde ya Chdvez habia incluido a la celebérrima obra de Moncayo
en sus grabaciones de 1948. La eleccién del Homenaje a Garcia Lorca tuvo otros
motivos, compartidos por Mayer-Serra y Herrera: el primer disco de la Sinfénica
Nacional debfa contener, por fuerza, una obra de Silvestre Revueltas, cuyo recono-
cimiento ya era incondicional en 1956, aunque su musica no garantizara entonces
venta alguna. Siempre segtn el director, en aquellos afios la Sinfénica Nacional
contaba con un excelente trompetista: Felipe Leon, formado en bandas populares,
y por ello mismo poseedor de un sonido muy peculiar, que merecia lucirse en un
solo de tanta y tal exigencia como el del Duelo del Homenaje a Garcia Lorca, una de
las obras mayores del de Papasquiaro.®

Hasta aqui, parecerfan claros los criterios en la seleccién del material para el
disco de 1956, y el tiempo ha dado la razén a estas selecciones, en razén de su ca-
lidad musical o de la atraccién comercial por la audicién accesible. Pero falta una
seleccién; una obra de la cual casi nunca se habla, que forma parte del legendario
disco y que, sin embargo, no ayudé a promover o difundir la fama de su autor en
la misma medida que ocurrié con los otros compositores aqui representados. De
hecho, a diferencia de los otros tres, de los cuales se han seguido grabando muchas
otras obras sinfénicas, no hay mds obra sinfénica grabada —ni de otras dotaciones-
del yucateco Daniel Ayala que este registro de Tribu. Segtin Herrera de la Fuente,

* Por cierto, Herrera dirigié el Homenaje en un concierto publico, en esos mismos dias en
que lo estaba grabando: el 9 de agosto, en la Sala Ponce de Bellas Artes.
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fue decisién de él mismo incluir una obra de Ayala en este primer disco, y él perso-
nalmente se la pidi6 al compositor; éste, entre sus varias piezas orquestales, eligi6
Tribu, y por eso existe en el disco de 1956. Si bien la pieza habia sido bien recibida
por publico y critica en el afio de su estreno, no ha corrido con tan buena suerte en
el tiempo posterior, y sin embargo ha venido sobreviviendo en razén de hallarse en
un disco que, en su conjunto, termind por convertirse en un gran éxito comercial.

No entraré en detalles sobre la calidad musical misma de Ias ejecuciones que se
grabaron en el legendario disco: ahi estd, asequible para que cualquiera lo oiga y
obtenga su propia opinién. Sélo apuntaré aqui algunos personajes, entre quienes
integraban la Sinfénica Nacional que lo grabé: Franco Ferrari era su concertino;
Hermilo Novelo, Icilio Bredo y Luis Samuel Saloma estaban en los violines, y Uber-
to Zanolli entre las violas; estaban Gildardo Mojica y Rubén Islas entre las flautas,
asi como Sally van den Berg al oboe y Anastasio Flores al clarinete; el ya menciona-
do Felipe Le6n en una trompeta y Carlos Luyando en los timbales. Las dotaciones
orquestales se respetaron de acuerdo con las partituras, de las cuales sélo estaban
editadas para ese afio las de Galindo y Moncayo; el caso especifico del Homenaje
a Garcia Lorca es interesante, porque si bien Revueltas lo concibié originalmente
para que, en su dotacién, las cuerdas estuvieran integradas sélo por cuatro violines
Yy un contrabajo, también llegé a planear su ejecucién con seis violines primeros,
seis segundos y tres contrabajos. Herrera eligi6 grabar la obra con una seccién de
cuerdas numerosa, lo cual le dio una dimensién y una proporcién peculiares a su
sonido, y establecié una manera de ejecutarla y grabarla que se ha visto alternada
con quienes han preferido grabarla usando la dotacién de cuerdas original.** Otro
detalle singular de la ejecucién en nuestro disco se da en el célebre pasaje del Hua-
pango donde se cita el son de El Gavildn;* si bien la partitura indica meno viniendo
de un allegro moderato, Chévez en su grabacién de 1948 habia disminuido muy
poco la velocidad a la que entraba en este pasaje respecto del anterior. Fue Herrera
el primero que determiné contrastar de manera muy notoria la velocidad a la que
entraba en estos compases, y su ejemplo se volvié canénico, porque précticamente
todos los directores que han grabado la pieza desde entonces hacen sumamente
lento el citado pasaje, y a veces incluso de una manera excesiva y hasta amanerada;
en este caso, el modelo de ejecucion de Herrera se impuso al de Chévez, y en este
aspecto nunca ha sido cuestionado ni ha generado otro tipo de lecturas.

Para las sesiones de ese verano de 1956, es interesante ver cémo se dispusieron
las condiciones técnicas durante el registro de la musica, para lo cual se us6 al Pa-
lacio de Bellas Artes como gran estudio de grabacién. Sigo de nuevo el relato de
Herrera de la Fuente, segiin el cual él determiné la colocacién de la Orquesta, en la
misma posicién en que ésta se habria colocado para un concierto normal de tem-
porada, sobre el escenario del teatro. Mayer-Serra querfa experimentar con otras
disposiciones de la orquesta en el espacio; no debe olvidarse que, en su revista, de-

** Vid. Eduardo Contreras Soto, “Comentarios y revisiones a la fonografia de Silvestre Re-
vueltas”. Heterofonia, num. 122, enero-junio del 2000; pp. 76-118.

% Compases 311-363 de la partitura, 5'12-6'43 en la pista respectiva de nuestro disco.
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mostraba siempre un gran interés por las innovaciones de equipos y procesos en.las
grabaciones; sin embargo, se impuso el criterio de Herrera para recrear el 59n1d0
como se habria hecho en un concierto real. Se discuti6 sobre el emplfec.) dela cmara
negra del escenario, o su concha acustica; el director se opuso 2 utlhzar'cualquler
tela, por lo cual se instalé la concha.* Se usaron tres micréfonos, suspend1.dos S(zbre
los musicos: uno al centro y los otros a cada lado. La cabina de control se 1nsta'lc? e/n
el patio de luneta, con equipo que Musart aportaba y recogia: Mayer-Serra dirigia
las sesiones desde alli, con su ingeniero de sonido y un musico que lo asesoraba.
Herrera ya no recordaba quién era el musico que acompafiaba a don Otto en 1:?1§
sesiones; crey6 evocar en ellas a Eduardo Herndndez Moncada, pero no se atrevi6
a asegurarlo. En cuanto al ingeniero de sonido, cabe detenerse un poco en el caso.
Para 1956, se habia grabado en México, y muy bien, una cantidad inconmensu-
rable de musica popular; habia en nuestro pais ya treinta afios de activida'd rad'iofé-
nica, en una época en la que eran mucho mads frecuentes que ahora las ejecuciones
musicales en vivo ante los micréfonos radiof6nicos, incluso de orquestas sinféni-
cas; el sonido 6ptico de las grabaciones cinematograficas habia llegado a ser de una
calidad, si no excelsa, si bastante aceptable. Era natural que los ingenieros que se
requerfan para grabar musica sinfénica en la Musart de 1956 pudieran re.clutar§e de
la radio o de la grabaci6n disquera popular, sin necesidad de importar ingenieros
del extranjero. Si bien Herrera de la Fuente no recordaba el nombre de quien grabé
las sesiones del verano de 1956, Mayer-Serra lo dejé debidamente consignado en
las pdginas de su revista: Jorge Mendoza, asistido por Manuel Moreno.” En octu.bre
de 1957, Fernando Diez de Urdanivia entrevisté a Mendoza para 33 1/3 Audio y
Miisica, y sus respuestas nos iluminan acerca de algunos aspectos formativos de
los ingenieros de la época y de las condiciones en las que trabajaban para entonces:

-;Cudndo comenzé usted a grabar musica clasica?

—Desde hace tiempo, en la Radio, para series de conciertos. Pero no ha sido sino hasta
ahora, con la serie “Concertistas Musart’, cuando he realizado grabaciones comerciales.
[...]

-;Dénde estudié usted su especialidad, ingeniero?

—En México. Mi formacién es totalmente nacional, y aunque, como la mayoria de los
que nos dedicamos a esta especialidad, tenemos buena informacién de lo que se h.alce en
el extranjero, mi carrera es netamente mexicana. Todos los ingenieros de grabacion de
México hemos salido de la Radio.?®

3 En las sesiones que dirigi6 José Ives Limantour al afio siguiente con la Orquesta, no se
usé la concha actstica. Vid. Urdanivia Jr. [=Fernando Diez de Urdanivia], “Discos de Musica
Clasica. En México se graba asi...”. 33 1/3 Audio y Misica, 2* época, afio I (VI) nam. 5 (63),
octubre de 1957; pp. 15-16.

37 Véase la presentacién de la serie, 33 1/3 Audio y Miisica, afio IV ntim. 45, febrero de
1956; p. 9.

38 Urdanivia Jr. [=Fernando Diez de Urdanivia], “Discos de Musica Clasica. En México se
graba asi.., art. cit.; pp. 15-16.
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En otra respuesta, Mendoza ofrece un dato muy interesante acerca de las carac-
teristicas técnicas con las que se contaba en el México de 1956:

—s;Hay una diferencia fundamental entre las grabaciones populares y las de musica cldsica?

-La principal diferencia estriba en el problema de la edicién. Mientras las grabaciones
populares generalmente se hacen en una sola toma, para las de musica cldsica, por las
obvias dificultades que representa, es indispensable hacer diversas tomas, y luego, selec-
cionando las mejores, editar cuidadosamente en el laboratorio.*

Conviene recordar que la edicién de una cinta sonora era un trabajo de una de-
licadeza digna de la artesania, hoy en casi total desuso, pues ha sido sustituido por
la mucho mds cémoda edicién digital. Un ingeniero de edicién debia saber cortar
la cinta de una toma, en sentido diagonal, para unirla a otra toma igualmente cor-
tada, y dejar ambas coordinadas de tal manera que, en la audicién, no se notara el
corte, sino la idea de la ejecucion continua. Es admirable cudnto de la musica de
concierto grabada mediante cintas, desde 1948 y hasta bien entrados los afios 90 del
siglo pasado, puede ser oida con gran placer sin advertir los varios cortes y pegotes
que han permitido tan placentera audicién. No siempre podian lograrse, empero,
tan pulidos resultados: esctichese con atencién Sones de Mariachi y Huapango, en
nuestro legendario disco de 1956, y podra apreciarse cémo el ingeniero Mendoza
se vio en dificultades para unir no muy pulidamente ciertas tomas.* Por cierto, este
trabajo de edicidn se realiz6, segun Herrera de la Fuente, en los estudios de Musart,
en Tacuba, y el propio director participd en algunas de estas sesiones.

Hay un ausente muy significativo en esta historia de grabaciones. Por lo menos
de 1952 a 1960, José Raul Hellmer tuvo a su cargo la realizacién de grabaciones en el
Palacio de Bellas Artes.*” Aunque autodidacta en casi todas las labores que desem-
pefid, llegé a tener un conocimiento mas que eficiente en materia de grabaciones,
como lo prueba la gran cantidad de cintas que sobreviven en el Fondo Reservado
del CENIDIM, en el cual abundan los registros de programas sinfénicos. Hellmer
bien podria haber sido el ingeniero de sonido titular para Musart de la Sinfénica
Nacional, a la cual grabé muchas veces en sus conciertos de aquellos afios; si no lo
hizo, pudo deberse por lo menos a dos motivos: uno, el que el convenio de la dis-
quera con Otto Mayer-Serra implicara la participacién de Jorge Mendoza en todas
las grabaciones; dos, el que hubiera rivalidades y conflictos entre Hellmer y algunas
personas en el INBA por aquellos afios, en particular con Jestis Durén y Luis Sandi,
quienes se relevaron en la Direccién de Musica del Instituto de 1954 a 1964. En

¥ Ibidem.

“ Por ejemplo: en Sones de Mariachi, 1’31; en Huapango, 2’43.

“! Dice Hellmer: “En la época de Alvarez Acosta grabamos muchisimo, casi todas las noches;
recitales de poesfa, conciertos de diferentes tipos, conferencias: toda la cosa sonora de Bellas
Artes”. Margarita Garcia Flores, “Entrevista a José Raul Hellmer (1968)”. Heterofonia, vol. XXI
nums. 102-103, enero-diciembre de 1990; p. 48. Vale la pena consultar toda esta entrevista, pues
en ella hay mas detalles sobre la relacion de Hellmer con las autoridades del INBA en la época,
y en particular en materia de grabaciones.
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cualquier caso, no fueron motivos de indole técnica los que impidieron la parti-
cipacién de don José Raul en estas grabaciones de la Orquesta; incluso la Musart
publicé, en esos mismos afios, dos discos LP con selecciones de musica regional de
los materiales investigados y registrados por Hellmer, que no sélo ilustran su cono-
cimiento y buen gusto con la musica popular, sino también su capacidad técnica.

Volvamos al proceso de nuestro disco legendario. Entre agosto y principios de
septiembre del mismo 1956 debid realizarse el trabajo de edici6n, creacién de la ma-
triz y corte del disco. Tuvo que ser entonces porque, como ya se comentd, después
del 10 de septiembre Herrera de la Fuente ya estaba en su gira por Pert, y al empe-
zar octubre, Otto Mayer-Serra emprendi6 un largo viaje por varias ciudades euro-
peas, del cual regresé a México a mediados de diciembre; en este viaje, por cierto,
don Otto se dedicé sobre todo a visitar las empresas disqueras mas importantes de
la época, entre ellas la Deutsche Grammophon, la Philips y la EMI francesa.*? Por
fin, en el nimero de su revista correspondiente a enero de 1957, ya aparecia el disco
de la Sinfénica Nacional, junto con otras dos novedades del catdlogo de Concertis-
tas Musart, en un anuncio publicitario.* Por primera vez se conocia la portada que
se ha vuelto emblemitica, y que no ha cambiado en medio siglo de presentaciones
de este disco: la silueta del Palacio de Bellas Artes, en lineas blancas sobre un fondo
anaranjado, con el contenido del programa del disco impreso en el dibujo de una
partitura abierta sobre un atril; una ilustracién firmada por Alfonso de Miquel.*

Aqui empieza, realmente, la historia comercial de nuestro disco, cuya proyec-
cién se volvié muy pronto internacional. A fines de 1957 o principios de 1958, el
disco tuvo una reedicién en Estados Unidos, bajo el sello de Capitol, con el cual
tenia convenio Musart, como ya se indicd; poco tiempo antes, habia sido reeditado
en idénticas condiciones el primer disco de Concertistas, el de los valses mexicanos
con Garcia Mora. Esta reedicién estadunidense del disco de la Sinfénica Nacional
tenfa una nueva portada y un titulo especifico: Viva Mexico!, y portada y titulo re-
flejaban un propésito entre exético y turistico en su disefio para el nuevo mercado
al que se ofrecia.* Por aquellos mismos meses de 1957, Mayer-Serra anuncié en su
revista que este disco tendria reediciones en paises de Europa, bajo diversos sellos
locales, pero desconozco si tal anuncio se materializé en ejemplares reales, que yo
nunca he visto.

La otra reedicién que si se hizo fue en México mismo, cuando en 1966 Musart
junté por primera vez los tres LP que habia dirigido Herrera de la Fuente con la
Orquesta, y los sacé a la venta como un dlbum, con su propio disefio y nueva por-
tada: de nuevo el Palacio de Bellas Artes, pero esta vez en una fotografia de noche,

* Sabemos los detalles del viaje de Mayer-Serra porque él los fue reportando en varias entre-
gas de 33 1/3 Audio y Miisica, en los meses sucesivos.

33 1/3 Audio y Milsica, afio V ntm. 55, enero de 1957; pp. 50-51.

“ En rigor, la firma no aparece en la edicién original del LP, sino en reediciones posteriores
y en la edicién en disco compacto.

* Orquesta Sinfénica Nacional [de México]; dir. Luis Herrera de la Fuente, Viva Mexico!.
Estados Unidos: Capitol, T-10083, [ca. 1957]. 1 disco: 33 1/3 RPM, monofénico; 30 cm.
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en un estilo de tarjeta postal de la época.*® La principal novedad de esta reedicién
en dlbum triple, empero, se dio en su sonido. Al haberse vuelto ya normales en 1966
los discos estereofénicos, y puesto que Musart ya contaba con su propia consola
en este sistema para entonces, se determind reprocesar las cintas matrices de los
registros originales de 1956 y 1958; ahora bien, como éstas eran monofénicas de
origen, se hizo con ellas lo que se acostumbraba por entonces con muchas matrices
monofdnicas: regrabarlas de tal manera que la sefial se escuchara repartida en dos
canales separados. El efecto asi obtenido era el de una sefial estereofénica, pero
s6lo era eso, un efecto que no significaba un registro obtenido realmente del uso
de dos canales sonoros independientes en las tomas originales; en algunos medios
técnicos se le suele llamar a este efecto “falso estéreo”. Una audicién atenta, incluso
con audifonos, permite notar el efecto.

Musart reedité en formato de disco compacto la edicién monofénica original
de nuestro disco en 1988;*” en 2003, reedit6 la presentacién del album triple, con
la matriz de efecto estereofénico, de 1966.% Al realizar estas reediciones, se han
podido percibir dos hechos técnicos derivados de la regrabacién con efecto este-
reofénico: uno, que de cinta a cinta se perdié brillo y nitidez en los timbres de la
orquesta, y se le dio a la grabacién un efecto de eco excesivo, sobre todo a nuestro
disco de 1956; otro, que al correr las cintas en aparatos diversos, que no siempre
daban las velocidades estrictamente exactas de reproduccién, se modificaron los
tiempos de duracién final de las obras respecto de las ediciones originales de 1956 y
1958. Mientras las grabaciones se vendieron en formato de discos LP, no eran muy
perceptibles las diferencias de tiempo, pues los propios tocadiscos de aguja tampo-
co garantizaban tener todos la misma velocidad uniforme y exacta. La diferencia se
pudo percibir al ser reeditados estos registros en el formato del disco compacto, ya
que en esta configuracién la velocidad de reproduccion y el tiempo real registrado
son siempre los mismos, sin importar el aparato reproductor. En la tabla de la si-
guiente pagina se detalla cémo variaron los tiempos de nuestro disco, de la matriz
monofénica original de 1956, reeditada en 1988, a la matriz de efecto estereofénico
de 1966, reeditada en 2003.

Es impresionante la reduccién de tiempos de ejecucién, considerando que se
trata de practicamente la misma cinta matriz; sobre todo en las piezas de Ayala y
Revueltas, es notorio el cambio que genera en la audicién.* Quizds estos cambios

* Orquesta Sinfénica Nacional [de Méxicol; dir. Luis Herrera de la Fuente; Gloria Bolivar,
piano; Juan Bosco Correro, 6rgano, Orquesta Sinfénica Nacional, dirigida por: Luis Herrera de
la Fuente. México: Musart, MCDC-3033, [1966]. 3 discos: 33 1/3 RPM, monofénico; 30 cm.

*7Vid. 1a nota 28. Resefié la aparicién de esta reedicién en Heterofonia, vol. XXI [XX], ntims.
98-99, enero-diciembre de 1988; p. 85.

* Orquesta Sinf6énica Nacional [de México]; dir. Luis Herrera de la Fuente; Gloria Bolivar,
piano; Juan Bosco Correro, érgano, Orquesta Sinfénica Nacional; dir. Luis Herrera de la Fuente.
Meéxico: Musart, 3MCD-3097, 2003. 3 discos compactos: [AAD]; 12 cm.

* Si se desea marcar los tiempos siguiendo una cuenta continua de reproduccién, los cam-
bios de movimiento se dan asi en el Homenaje a Garcia Lorca: en 1956, Baile 0°01-4’12, pau-
sa; Duelo 4'15-9’16, pausa; Son 9°19-13°02. En 1966: Baile 0°01-4°07, pausa; Duelo 4°09-9°03,
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de salida de la sefial y de velocidad de reproduccion han influido para que algu-
nas personas pensaran que se trataba de dos grabaciones diferentes de las mismas
obras por parte de la Sinfénica Nacional, o que la matriz original era estereofénica,
pero en su momento no se habia podido publicar asi y sélo en 1966 pudo salir al
mercado.

Lo importante de este disco, al fin y al cabo, es que sigue oyéndose muy bien y
que tantos oyentes lo han conocido a lo largo de medio siglo, toméndolo como re-
ferencia inicial, y a menudo tnica, de la musica de concierto de autores mexicanos.
Al consagrarse el Huapango de Moncayo como la pieza insignia de este repertorio,
y como simbolo de tantos otros significados, cabe precisar que la grabacién de Mu-
sart ha sido el vehiculo més citado para lograr este efecto de la historia cultural. Tan
s6lo al afio siguiente de publicado el legendario disco, ya estaba cumpliendo con
sus funciones simbdlicas: la musica que se us6 como rubrica de presentacién del
programa Charlas Mexicanas —del cual se han rescatado cinco capitulos en formato
moderno de DVD-, producido por Telesistema Mexicano en 1957 y conducido por
ese otro simbolo que ya era José Vasconcelos, era precisamente el inicio del Hua-
pango de Moncayo, en nuestra grabacién de la Sinfénica Nacional. Un afio antes de
morir, don José Pablo podria haber visto cémo su musica ya empezaba a ser usada
-y explotada- por la television, entre los incontables usos y abusos a los que ha sido
sometida su mas conocida creacién.

Obra 1956 (reed. 1988) 1966 (reed. 2003)

Sones de mariachi 829 819

Huapango 834 8'25

Homenaje a Federico Garcia Lorca 13’02 12’42
(pausas de 0’03 entre movimientos)

L. Baile 412 407

IL. Duelo 501 4’54

III. Son 3’43 3’36

Tribu 7700 6'45
(pausas de 0’02 entre movimientos)

I. En la llanura 221 207

| II. La serpiente negra 252 2’44

III. Danza del fuego 1’43 1’40

pausa; Son 9°06-12°42. En Tribu: en 1956, En la llanura 0°01-221, pausa; La serpiente negra
223-5’15, pausa; Danza del fuego 5°17-7°00. En 1966: En la llanura 0°01-2°17, pausa; La serpien-
te negra 2’19-5°03, pausa; Danza del fuego 5°05-6’45.
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Y s6lo era el inicio de la prolongada influencia de esta grabacién de Herrera de
la Fuente: pasaron trece afios para que hubiera otra grabacién de Sones de Mariachi,
interpretada por el mismo director y la misma orquesta para RCA Victor. Pasaron
dieciocho afios para que hubiera nuevas grabaciones del Huapango, las dirigidas por
Eduardo Mata parala UNAM y por Enrique Bétiz para CBS, y ninguna de estas dos
versiones tuvo ni por asomo el éxito comercial de su antecesora. En cambio, sélo
dos afios después de que Mayer-Serra se apuntara este éxito con su primer disco
sinfénico, salié una nueva versién del Homenaje a Garcia Lorca, con Carlos Suri-
fiach al frente de la Orquesta de Cimara de la Metro Goldwyn Mayer, pero esta gra-
bacién ya mencionada antes, a pesar de sus muchos méritos artisticos, nunca fue
un gran éxito de ventas, se descatalogd muy pronto y no volvi a grabarse la pieza
de Revueltas hasta 1976, veinte afios después del disco de Musart. Y, para la para-
doja del éxito relativo, Tribu de Ayala no ha vuelto a tener otra grabacién... hasta
la fecha. Asi ha sido la historia del primer disco de la Orquesta Sinfénica Nacional,
dirigida por Luis Herrera de la Fuente, producido por Otto Mayer-Serra con el
apoyo del INBA y fabricado y distribuido por Musart, una empresa que, por lo de-
mds y lamentablemente, no parece tener la conciencia actual del valor de esta joya
fonogréfica que sigue vendiendo después de cincuenta afios de no dejar de hacerlo.
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os esfuerzos de promocién de los compositores mismos o de los intérpretes

que los apoyaban fueron permitiendo, después de 1950, la apertura de un

pequeiio espacio para los mexicanos, para ciertos mexicanos, en los catdlogos
y repertorios de las grabaciones de concierto internacionales. Entraron ubicados
de manera especifica en ciertas zonas donde destacaban: por ejemplo, la obra gui-
tarristica de Ponce, defendida por Segovia y sus seguidores, como ya se contd; o
bien por agruparse como la produccién general de una region cultural especifica,
vista desde la perspectiva de las empresas disqueras europeas y estadunidenses: por
ejemplo, Chavez fue agrupado primero con otros autores “norteamericanos”, prac-
ticamente el inico de esta regiéon que no era estadunidense; después, junto con Re-
vueltas y otros célebres como Heitor Villa-Lobos o Alberto Ginastera, se le clasifico
como iberoamericano, o para usar el galicismo que desde entonces ha imperado en
el lenguaje, “latinoamericano”

Otros mexicanos han sido insertados en el mundillo internacional gracias al
apoyo de valedores especificos; el caso mds claro se da en Julidn Carrillo, quien
pudo grabar y ver grabada su musica en Francia entre 1960 y 1964, gracias al
respaldo decidido de gente como Jean-Etienne Marie. En este caso, que retomd
con creces la estafeta introducida por Angel Reyes y su conjunto cubano en 1930
-como ya se narr6-, Marie promovi6 la grabacién de més de dieciocho discos LP,
que incluian por igual composiciones tonales, atonales y microtonales de Carrillo,
interpretadas por agrupaciones y solistas destacados, como la Orquesta Lamoreux,
Bernard Flavigny y Jean-Pierre Rampal, entre varios otros. La produccién se reali-
z6 por parte del sello Philips de Francia y, si bien no puedo asegurar que todos los
discos se publicaran en ese pais, en México si salieron al mercado, en tiros limita-
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dos, tanto sueltos como agrupados en un album de caja rigida. Por lo menos un
LP si apareci6 en el catélogo europeo de la Philips; este disco contenfa una nueva
grabaci6n del Preludio a Colén, junto con Horizontes y el Concertino para piano en
tercios de tono. Otra reedicién de estas grabaciones apareci6 en la Coleccién Voz
Viva de México, de la UNAM, y en afios posteriores se han reeditado selecciones de
estos registros franceses en discos compactos, de tiro limitado. El conjunto de estas
grabaciones ha ido adquiriendo un valor mas que meritorio, tanto por la calidad de
los musicos involucrados en ellas cuanto por lo raro que sigue siendo hasta la fecha
grabar la musica de Carrillo, sobre todo la microtonal, hasta el grado de que estos
discos franceses constituyen en la mayoria de los casos las Ginicas versiones graba-
das de muchas piezas del potosino, y lamentablemente no son de ficil adquisicién,
ya no digamos en el mercado —del que estdn ausentes desde hace décadas-, pero
incluso en acervos publicos.

Por lo menos desde la década de los sesenta del siglo pasado, las grandes tras-
nacionales disqueras han ido reconociendo un espacio, diminuto y marginal pero
existente, para la grabacién de los autores llamados “latinoamericanos’, y en ese
espacio ha habido la oportunidad para que ciertas obras mexicanas se integren a
los repertorios y grabaciones de mayor alcance internacional; aunque los pioneros,
como ya se vio, son Ponce, Chévez, Carrillo y Revueltas, otros han venido a abrir-
se paso en épocas posteriores, si bien de manera lenta e irregular. Esta presencia
internacional tuvo su repercusién en la produccién fonografica local, tanto en las
empresas comerciales como en las instituciones culturales publicas, como se verd
a continuacion.

Las disqueras recogen la estafeta de Musart

Es muy probable que las Olimpiadas de 1968 en nuestro pais, con su pionero pro-
grama cultural, hubieran representado entonces alguna influencia para que varias
filiales mexicanas de las empresas disqueras trasnacionales manifestaran por pri-
mera vez interés en grabar repertorio mexicano de concierto, y asi continuaran la
labor que habia cortado Musart para entonces. En casi todos los casos, estas nuevas
grabaciones siempre contaron con apoyos y hasta subsidios de instancias oficiales,
lo cual también debié estimular a las trasnacionales para arriesgarse a realizar estas
producciones que no garantizaban grandes ganancias, entonces menos que ahora.

De las tres trasnacionales que emprendieron estas grabaciones, la Columbia tra-
bajé de manera muy intermitente, con grandes lapsos improductivos entre momen-
tos de publicaciones especificas. La EMI fue muy consistente desde que publicara
dos titulos: el album doble dedicado a Candelario Huizar, con la Orquesta Sinf6-
nica de Xalapa dirigida por Francisco Savin en 1966, y el célebre y muy reeditado
Miuisica y voz de la patria: Himno Nacional, publicado por primera vez en 1967; am-
bos discos fueron producidos por Pedro y José Antonio Zavala. Siguié la EMI y se
consolidé en este repertorio, sobre todo, entre 1973 y 1981, cuando publicé, entre
otras cosas, una ambiciosa coleccién que pretendia grabar toda la obra de Ponce;
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si bien no llegé a su término, la coleccidn si cubri6 un espectro de este compositor
como ninguna disquera lo habia emprendido antes, en especial con su musica de
cdmara, la vocal y la de guitarra. Es muy probable que el impulso de produccién de
la EMI de aquellos afios se haya debido, sobre todo, al trabajo especifico de César
Cicerén, quien afios después realizé una labor promotora similar en Sony, y sobre
lo cual se hablard con detalle més adelante.

Con todo, la trasnacional que ha sostenido una actividad mds intensa con el
repertorio mexicano de concierto, y durante mas afos, es la RCA. Desde 1968,
cuando publicé el dlbum de tres discos Danza moderna mexicana, hasta el afio
2000, no sélo ha generado el catdlogo mas extenso del repertorio después del de
Musart, sino que ademds lo ha registrado con artistas de gran calidad y con recur-
sos técnicos de los que no se habia dispuesto en nuestro pais hasta entonces. Su
principal limitacién también la comparte con Musart y con las otras trasnacionales
citadas: el grueso de la musica grabada corresponde a los finales del siglo XIX y a
las obras del siglo XX, con un énfasis particular en la musica de los afios 1920-1960,
el llamado comtinmente “periodo nacionalista”. En los proyectos de determinados
artistas veremos, con mds detalle, algunas de las caracteristicas de produccién de
la casa RCA.

Los principales directores artisticos que trabajaron el repertorio mexicano de
concierto para la RCA fueron primero Rodolfo Halffter y después Manuel de la
Cera, este ultimo con el apoyo y la asesoria de José Antonio Alcaraz. Siempre
se supieron rodear de productores musicales e ingenieros de sonido de muy alta
calidad, lo cual redundé en beneficio de las tomas y la edicién de sus registros
sonoros. Después de publicar en 1969 un disco memorable con el Concierto para
piano y orquesta de José Rolén, con Miguel Garcia Mora como solista y la Sinf6-
nica Nacional dirigida por Herrera de la Fuente, RCA siguié produciendo graba-
ciones, sobre todo con Eduardo Mata como director; de hecho, esta disquera fue
el principal hogar fonografico del malogrado director, primero en producciones
mexicanas y después en internacionales dentro de la matriz de la trasnacional. Las
grabaciones de Mata en México fueron, primeramente, al frente de la Orquesta
de la Universidad Nacional Auténoma de México, y después con diversas agru-
paciones internacionales. Precisamente, en una gira que la Orquesta Sinfénica de
Londres realizé en 1975 por México, copatrocinada por la vinatera Domecq, la
RCA realizé varias grabaciones de Mata al frente de esta agrupacién, con obras
de Manuel de Falla y HP de Chévez; produjo Howard Scott, quien era entonces el
productor de George Szell con su Orquesta de Cleveland; su ingeniero era Carson
Taylor. En esos afios se grabd en el Palacio de Bellas Artes, con cinta de 1” a 8
canales, con respaldo a %4” a 8 canales.”® Otras grabaciones memorables de Mata
con repertorio mexicano son las de la musica orquestal de Revueltas, con la New
Philharmonia Orchestra, en Londres en 1975; con la misma orquesta, el mismo

S - Lo .

Varios de los datos sobre condiciones técnicas de las grabaciones de 1975 en adelante se los
agradezco a Humberto Terén, a quien entrevisté sobre estos temas el 11 de noviembre de 2008.
En lo sucesivo, me referiré de manera abreviada a esta entrevista.
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afio, grabo en Bellas Artes el Concierto para piano y orquesta de Chévez, con Ma-
ria Teresa Rodriguez como solista.

Otra agrupacién destacada que grabd repertorio orquestal en esos afios para la
RCA fue la Sinfénica de Xalapa bajo la batuta de Luis Herrera de la Fuente, con
obras de Enriquez, Halffter, Revueltas y la curiosa Sinfonia de Antonio Sarrier, a la
cual ya se le consideraba desde entonces como parte del repertorio mexicano. Pero
me parecen especialmente significativos los registros que realiz en 1980 y 1982
la Sinfénica Nacional, con Sergio Cardenas al mando, pues en ellos dio a conocer
zonas del repertorio practicamente inexploradas hasta entonces, como las obras
sinfénicas de Candelario Huizar y José Pablo Moncayo, més alld del Huapango.
Examinemos algo de estas grabaciones con mas detalle.

Segtin Cardenas, a quien entrevisté en junio de 2008, las grabaciones de la OSN
con la RCA surgieron de un proyecto encabezado por el entonces subsecretario de
Cultura de la SEP, Roger Diaz de Cossio, quien se lo encomend6 a Manuel de la
Cera. El proyecto involucrd a varias agrupaciones, tanto mexicanas como extranje-
ras; entre las mexicanas, ademds de la OSN, estaban la Filarmonica de la Ciudad de
México y la Sinfénica de Xalapa, como ya se menciono.

Se apost6 por una propuesta ambiciosa en lo musical y en lo técnico. Con un
buen dinero autorizado, se pensé en conseguir el mejor productor posible, y por
eso se invité a México a Andrew Kazdin, quien entonces era el ingeniero de sonido
de la Filarménica de Nueva York en su sala, el Avery Fisher Hall, y tenfa ganados
varios premios por sus producciones para la disquera estadunidense Columbia.
Segun Sergio Cardenas, Kazdin se comport6 con un alto nivel profesional: lleg6 a
México con bastante anticipacién a los primeros dias de las sesiones; empez6 des-
de entonces a estudiar las partituras de todo lo que iba a grabar —nada de lo cual
conocia hasta ese momento-, y recorrio los espacios que se podian usar entonces
para grabar. Eligi6 la entonces casi nueva Sala Nezahualcéyotl, y se hizo instalar la
cabina de estudio de grabacién en el s6tano de su escenario, entonces apenas limpio
de escombros por la reciente construccion: en 1980, no existia la cabina de sonido
actual de dicha Sala.

Fue iniciativa de Sergio Cardenas hacer un disco LP dedicado por completo a
Moncayo, asi como los dos 4lbumes dobles de Huizar. Segin una anécdota suya, al
dirigir Eduardo Mata un concierto de homenaje a Carlos Chévez, hacia 1980, Car-
denas escuché protestas de los atrilistas que manifestaban estar hartos de Chavez,
y pedian que se programara y tocara a Huizar. Esto llamd la atencion de Cérdenas,
por lo cual se dio a la tarea de buscar la misica del compositor zacatecano; entr6 en
contacto con Consuelo Luna, la viuda, y surgi6 la propuesta de las grabaciones y las
ejecuciones en temporada.

Otro disco producido en ese periodo, Miisica mexicana para arcos, surgio por
otros motivos. Cardenas habia emprendido el proyecto de estimular el trabajo y
las presentaciones de grupos de cdmara con las secciones de la OSN, de manera
que los atrilistas sintieran que se les tomaba en consideracién para mds labores de
caracter solista, lo cual repercutia en un d4nimo y una calidad superiores al trabajar
en el conjunto total de la orquesta. Cérdenas sugiri6 la grabacién de la seccién de
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cuerdas como uno de estos estimulos; sin embargo, para entonces no disponia de
mucho material para elegir a la hora de las ejecuciones y la grabacién; con todo,
pudo incluir en el disco obras tan importantes como la Suite de cuerdas de Manuel
Enriquez y las Estampas nocturnas de Ponce.

Tanto en Huizar como en Moncayo, Cdrdenas eligié el repertorio que se habia de
grabar. Tenia y tiene una predileccién especial por Bosques, por eso figura en el dis-
co; era natural que hiciera un Huapango, aunque él no le tiene un aprecio especial
como composicién. No grabd la “Cancién’, de las Tres piezas para orquesta, porque
ya sabia de antemano que no alcanzaria para caber en el tiempo real que entonces
se grababa en cada cara de un LP. En cuanto a Huizar, su interés principal se centra-
ba en las sinfonias. Sin embargo, no grabé la Quinta porque él consideraba que era
précticamente idéntica a la Cuarta, y cuestionaba que la obra no tuviera su identi-
dad propia. Tampoco grabé Pueblerinas por dos motivos: entonces era reciente la
grabacién de la Sinfénica de Xalapa con Savin para EMI, ya mencionada anterior-
mente, y él no se sentia muy a gusto con la obra misma, a la cual no considera tan
lograda como las otras dos piezas sinfonicas que si grabo, Imdgenes y Surco.

Las grabaciones se hicieron de manera espaciada a lo largo de tres afios. Monca-
yo, lo primero que se grabd, se hizo en junio de 1980; Huizar se hizo en dos etapas,
en noviembre de 1981 y en enero de 1982. En lineas generales, la musica grabada
también formé parte de los programas de temporada de la OSN durante esos afios:
Moncayo se toc6 primero en temporada, antes de grabarlo; Huizar, por el contrario,
se grab6 antes de tocarlo en temporada. Aunque el gobierno de Zacatecas figura
como coproductor con la SEP en los créditos de los 4lbumes originales de Huizar,
Cérdenas sospecha que, al final, el gobernador no cumplié su promesa de copro-
ducir y no pagé nada. El ingeniero de sonido en todas estas grabaciones fue Samuel
Ovilla Zarate, aunque también figura el crédito de Mario Sdnchez Rold4n.

Como productor sonoro de estas grabaciones, Kazdin trabajé con los mejores
recursos técnicos disponibles en la época. Siempre se comunicé en inglés durante
lfls sesiones: al parecer, nunca aprendié el espafiol, por lo menos durante esos afios.
El tenia formacién musical, de percusionista; por ende, hizo sugerencias especiales
sobre la ejecucion de estos instrumentos durante las sesiones de grabacién. En ge-
neral, tenfa un oido admirable: podia distinguir una falla en la toma de una seccién
de la orquesta completa. Una anécdota habla de su trabajo: al grabar la Cuarta de
Huizar -cuya “mexicanidad” le agradaba mucho-, se percaté de la manera especi-
fica que tenfa cada percusionista de la Orquesta para ejecutar sus respectivos ins-
trumentos; entonces le sugirié a Cardenas que reasignara los instrumentos entre
ellos, para que a cada uno le tocaran aquellos que, segtin Kazdin, ejecutarfan mejor.
Pero asi como sugerfa, también sabfa atender sugerencias; otra anécdota es ejemplo
de ello, cuando Cérdenas le explicé cémo deseaba que se escucharan los acordes
iniciales de Surco: “Esto se debe tocar como si los instrumentos sonaran plenos, no
con sordina, pero como si estuvieran lejos, o detrds de una cortina, y que se fueran
acercando poco a poco”. Y Kazdin logré dar el efecto solicitado.

Se grab¢ en 18 canales, un micréfono por canal, y ademés con dos micréfonos
ambientales. Como Kazdin conocia a fondo las partituras antes de su respectiva
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grabacién, llegaba a las sesiones con ideas muy precisas sobre lo que iba a hacer
en cada caso. Este sistema explica, entre otras cosas, la separacién y confrontacién
en los canales de la trompeta y el trombén en el final del Huapango. Se usaron
biombos para separar con nitidez algunas secciones orquestales. Gracias al apoyo
de la SEP, se cont6 con un tiempo generoso para las sesiones, de varios dias y varias
horas por dia. Kazdin se llevaba todos los materiales de las tomas a Nueva York y
alli los editaba y generaba la cinta maestra. Cardenas lo visité un par de veces para
supervisar el trabajo e hizo algunas observaciones, pero en general el trabajo lo
hizo Kazdin. Una vez terminadas las cintas maestras, éste las regresaba a la RCA de
México para la fabricacion de los discos.

Las grabaciones de la RCA, como ya se ha visto, eran coproducidas por la SEP
a través de la Subsecretaria de Cultura. Otras grabaciones subsidiadas de la época
fueron las realizadas por la Orquesta Filarmoénica de la Ciudad de México, dirigida
por Fernando Lozano, para el sello francés Forlane, y que en México se reeditaron
en Peerless. Entre un repertorio internacional variado que esta agrupacién grabo,
hubo también titulos mexicanos, entre ellos la Balada del venado y la luna de Ji-
ménez Mabarak, y un disco dedicado por completo a un repertorio mas contem-
poréneo para la época, con obras de Enriquez, Francisco Nufiez, Mario Lavista y
Federico Ibarra. Al término del sexenio de José Lopez Portillo, cesaron también los
apoyos o subsidios de la SEP a las grabaciones con disqueras comerciales, y se hizo
una pausa de algunos afios en la produccién de nuevos titulos.

Los promotores y los musicos se vuelven productores:
proyectos individuales

Como en la mayoria de los casos, la produccién de grabaciones de concierto del
repertorio mexicano ha dependido de la iniciativa individual de determinados per-
sonajes. Como promotores musicales, César Cicerén Grobet y Fernando Diez de
Urdanivia son dos personajes que ilustran muy bien esta manera de crear graba-
ciones, por asi decir, en el seno de empresas establecidas o por medio de los ne-
gocios propios. Examinemos algo de sus trayectorias, a través de las cuales se van
contando la historia de muchos discos producidos en México durante las décadas
de 1970-1990.

Segun el testimonio de Cicerén Grobet, a quien entrevisté en septiembre de
2008, sus primeras labores como productor de grabaciones mexicanas de con-
cierto las realiz6 para la entonces denominada EMI-Capitol de México, de 1973
a 1975; entonces publicé un buen nimero de titulos con repertorio mexicano, o
artistas mexicanos con repertorio general. En esos afios, los discos de la EMI se
grababan en los estudios de la XEW en su sede histérica de Ayuntamiento 54 en el
centro de la ciudad de México, como lo hacian también los musicos del repertorio
comercial habitual de la disquera. Para estos registros se emplearon grabadoras de
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tres canales, modelos reconstruidos por los técnicos de la Capitol estadunidense,
con cintas de 1%”.

Entre los titulos y nombres de las grabaciones producidas por Cicerén Grobet en
esos afios, puede mencionarse la Antologia de la guitarra cldsica, en 6 volimenes,
con Miguel Alcézar, Manuel Lépez Ramos y el Duio Beltran-Costero, integrado por
Mario Beltran del Rio y Maricarmen Costero. Se grabé una primera versién de la
Sonata para guitarra y clavecin de Ponce, con Lépez Ramos y Luisa Durén, la cual
no quedd muy satisfecha con el resultado de esta grabacién. Alcdzar grabé tabla-
turas del Manuscrito 1560 de la Biblioteca Nacional. También se grabé un disco
de Milsica mexicana para piano con Manuel Delaflor; a Carlos Vazquez, tocando
Schumann, Liszt y Scriabin; a Rudolf Werthen, violinista belga, y M. Alcézar, to-
cando Paganini y Gragnani; a Luisa Durén y Enrique Aracil con musica para dos
clavecines. Empez6 la serie Los cldsicos en marimba, con Zeferino Nandayapa, la
cual llegé a 7 volimenes.

De 1975 a 1981 fue la segunda etapa de grabaciones de Cicerén Grobet con la
EMLI, cuando la empresa abri6 sus propias instalaciones en la colonia Cuauhtémoc,
en la calle de Rio Balsas; alli tenfan dos estudios de grabacién, el A y el B. Aqui con-
solid6 su labor el productor, con titulos y nombres como los siguientes: la serie Los
Cldsicos de México: Manuel M. Ponce, Semblanza de un compositor; 30 aniversario
1948-1988, que llegé a 13 volimenes, con Carlos Vdzquez, el Trio Ponce, Alicia
Torres Garza y Luis Rivero; los guitarristas Lépez Ramos, Alcézar, Mario Beltrdn
del Rio, Jesus Ruiz y Enrique Velasco. Se volvi6 a grabar la Sonata para guitarra y
clavecin con Luisa Durén, para resarcir la insatisfaccién de la clavecinista por su
primer registro. Siguieron los discos de marimba con los Nandayapa. Se rematrizé
el album de Huizar de 1966, a 45 RpM. Se publicé Cinco siglos de miisica para el
arpa, con Maria Rosa Calvo Manzano, en 2 volumenes. En general, se tiraban 1000
ejemplares de la primera edicién de cada disco; rara vez hubo reimpresiones, aun-
que las ventas fueron aceptables para la proporcién del mercado de estos discos.

Al dejar César Cicerén Grobet la EMI-Capitol, trabajé de 1981 a 1985 como
agente libre. En ese lapso, la EMI siguié publicando repertorio mexicano de con-
cierto, o bien a mexicanos grabando repertorio internacional, producido en general
por Jonathan Wearn (ca. 1982-1988): Carlos Prieto, la Sinfénica de Xalapa bajo la
batuta de Luis Herrera de la Fuente, Jorge Federico Osorio, etc. Cicerén Grobet ase-
sor6 a Wearn, de manera indirecta, pero no participé directamente en el proceso de
produccién de estos discos.

Tras diversos trabajos en Polygram y EMI, de 1986 a 1995, Cicerén Grobet pasé
ala Sony, pero esta etapa de su trabajo se narrard més adelante, por estar vinculada
a otros artistas y a otros modos de produccién fonografica que han generado sus
muy particulares consecuencias.

Fernando Diez de Urdanivia es otro pionero de la perspectiva comercial para
la produccién del repertorio mexicano de concierto. Si bien habia estado cerca de
Otto Mayer-Serra en los alos de Concertistas de Musart, se habia dedicado sobre
todo a labores de representante artistico y productor musical para otras empresas
e instituciones entre 1960 y 1983. En este ultimo afio, fundé su propio sello fono-
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gréfico, Luzam, y publicé sus primeros discos con solistas mexicanos prestigiados y
con extranjeros a los que aprovechaba en sus estancias o giras por México para en-
comendarles grabaciones del repertorio nacional. Es muy significativo que Diez de
Urdanivia haya empezado el catdlogo de su disquera grabando un disco de valses
mexicanos con Miguel Garcia Mora; es decir, lo mismo con lo que empezé Con-
certistas de Musart su catalogo en 1956. Entre los solistas mas destacados que han
grabado con Luzam, pueden mencionarse al Trio de Budapest, Concentus Hunga-
ricus, el Cuarteto Latinoamericano, Alfonso Vega Nuiez, Maria Teresa Rodriguez
y Marielena Arizpe.

Luzam fue pionera en encontrar nichos de mercado para el repertorio mexicano
de concierto en espacios que, hasta entonces, no habian sido cubiertos, y demos-
tré que una buena parte de este repertorio ya generaba ventas seguras, si bien en
proporcién reducida. Sin embargo, por el mismo criterio de interés y rentabilidad
comercial, Luzam ha sido un tanto conservadora en la seleccién de su repertorio,
y se ha concentrado en la musica de salén decimondnica, asi como en los autores
ya célebres de la primera mitad del siglo XX. En afios posteriores, la disquera ha
tomado la licencia para reeditar grabaciones de varios musicos y agrupaciones que
habian sido publicadas originalmente en otros sellos; esta politica le ha permitido
a Diez de Urdanivia ampliar un poco el espectro de estilos y periodos de su reper-
torio grabado.

Asi como Luzam y las iniciativas individuales de César Cicer6n Grobet, otros
sellos que empezaron a combinar criterios mercantiles con la promocién musical
de calidad; puede mencionarse a la Sociedad Filarménica de Conciertos, la cual
generd grabaciones en vivo de las presentaciones de su orquesta que pasaron a
constituir los primeros titulos de una empresa que ha pasado por varios nombres:
Producciones Fonograficas, Global Entertainment y Actus.

Otro tipo de promocién para generar fonogramas se ha dado en las trayectorias
profesionales de ciertos musicos, en especial los directores de orquesta, los cuales
han aprovechado sus relaciones con las empresas disqueras para incluir, junto con
los repertorios internacionales de convencioén que éstas les requieren, grabaciones
del repertorio mexicano y hasta iberoamericano. Ya se ha mencionado el caso de
Eduardo Mata con la RCA, y que afos después repitié el sistema de trabajo con la
empresa estadunidense Dorian. Enrique Bétiz también ha procedido de manera si-
milar: sus registros de repertorio mexicano, iniciados hacia 1981, salieron primero
en los sellos Varése-Sarabande y en HMYV, una edicién britédnica local de la EMI,
pero en los afios posteriores han sido reeditados innumerables veces, en diversos
sellos nacionales e internacionales. Fernando Lozano ha realizado su produccién
fonogréfica casi por completo al abrigo de instancias gubernamentales, pero con
una extension internacional mediante su relacién personal con la disquera fran-
cesa Forlane: entre 1980 y 1982, esta empresa publicé los discos ya mencionados
de la Filarmdnica de la Ciudad de México, y de 1994 a 1995 de la Sinfénica Carlos
Chévez, todos bajo la batuta de Lozano, con material mexicano, sobre todo con la
segunda orquesta.
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III. La multiplicacién de proyectos fonogrdficos, 1968-1988

Las instituciones publicas y sus catalogos de grabaciones

La Universidad Nacional Auténoma de México, aqui como en tantos casos, cum-
pli6 un papel muy importante en la conservacién y difusion sonora del repertorio
mexicano, a través de su ya legendaria serie de grabaciones Voz Viva de México,
que incluy6 registros musicales desde 1968. Ademds de reforzar la presencia de las
obras y autores ya reconocidos —como la ya mencionata reedicién de los registros
franceses de Carrillo-, Voz Viva fue pionera en la grabacién de autores més con-
temporaneos asi como, paraddjicamente, también de los mds antiguos, con su disco
de musica virreinal de 1974, a cargo de una Orquesta de Camara de la UNAM,
dirigida por Luis Herrera de la Fuente, la soprano Guadalupe Pérez Arias y el tc?n‘or
Ignacio Clapés. También entra en esta serie el dlbum triple Trayectoria dela muisica
en México: época virreinal, producido por Uwe Frisch, que lamentablemente esta
plagado de fallas de concepto y realizacién que lo desautorizan hoy en dia como
una grabacién de este repertorio especializado.” Sin embargo, mds alld de estos
casos especificos, el panorama general de Voz Viva es el de una instancia de graba-
ciones institucionales que han conformado un muy valioso catalogo fonografico.

Ademas de Voz Viva en la UNAM, otras instancias publicas o gubernamenta-
les contribuyeron a compensar las zonas del repertorio mexicano descuidadas o
poco atendidas por las disqueras comerciales en ese periodo, como los catalogos
del Fondo INBA-Sociedad de Autores y Compositores de Misica (SACM) y del
Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e Informacién Musical “Car-
los Chavez” (CENIDIM) del INBA, asi como esfuerzos aislados de la Universidad
Auténoma Metropolitana, el Instituto Politécnico Nacional y otras universidades
publicas estatales, sin excluir a productores privados con mayores ambiciones ar-
tisticas, por ejemplo la Coleccién Hispano-Mexicana de Miusica Contempordnea
de Angel Cosmos. Todos los mencionados pusieron énfasis en grabar a los autores
activos en su época, dejando un poco de lado a los consagrados de la primera mitad
del siglo XX: asi empezaron a aparecer discos con obras de Joaquin Gutiérrez He-
ras, Alicia Urreta, Héctor Quintanar, Mario Lavista, Julio Estrada, Federico Ibarra
y otros varios. Ademds de este repertorio, sigui6 la novedad que entonces repre-
sentaban las grabaciones de musica virreinal, abriendo asi la puerta a un repertorio
que habfa sido précticamente ignorado en nuestros registros sonoros, y atendido de
manera muy escasa y parcial en las disqueras internacionales.

51 Vid. Escorza, Juan José, y José Antonio Robles Cahero, “Trayectoria de la muisica en Méxi-
co. Lecciones de una grabacion universitaria de musica novohispana”. Heterofonia, vol. XVIIL,
ndm. 89, abril-mayo-junio de 1985; pp. 39-64.
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acia 1988, el disco compacto vino a sustituir a los LP y a los casetes como

soporte sonoro comercial, y tal cambio tecnoldgico repercutié natural-

mente en todos los &mbitos fonogrificos, incluyendo desde luego el que
estamos estudiando aqui. Un cuarto de siglo después de este cambio, parece que
estamos en otro pais musical. Por lo menos en la ciudad de México, si se quiere en-
contrar musica de concierto mexicana, se la encontrara con facilidad en cualquier
tienda de discos especializada, y hasta en algunos almacenes o tiendas departamen-
tales; no se encontrard solo Ponce, Chavez, Carrillo, Revueltas o Moncayo, sino
incluso autores como Lépez Capillas, Sumaya, Jerusalem, Leén, Elorduy, Villanue-
va, Huizar, Bernal Jiménez, Galindo, Muench, Enriquez, Ibarra, Estrada, Lavista,
Rodriguez, Alvarez del Toro o Marquez; incluso podemos sorprendernos de ver
algunas grabaciones de tales autores como éxitos de mercado, con altas ventas y
demanda constante, y por afiadidura no sélo en México, pues ya no es extrafio ver
discos de estos autores editados en varios paises del mundo, aunque todavia no ten-
gan una presencia tan significativa en las casas disqueras que dominan el mercado
internacional. Es verdad que faltan enormes vacios por cubrir en cuanto a nuestros
autores y a su repertorio, y que a veces las obras no tienen las interpretaciones mas
deseables, pero también es innegable que hemos avanzado un gran trecho en cuan-
to a conocimiento y popularidad de nuestra msica se refiere.

Hay un nuevo mercado en la musica de concierto, pequefio pero real y constan-
te, de valientes dispuestos a adquirir cuanta grabacién de compositores mexicanos
se les ponga en las tiendas. Més alla de los vaivenes de nuestra siempre fragil econo-
mia, se mantiene una admirable voluntad de quienes osan comprar los no tan bara-
tos discos compactos de esta musica en grata situacién de descubrimiento; o bien,
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el mercado se ha ido desplazando hacia el émbito de la muisica descargable de Inter-
net, a través de los mas diversos sitios, tanto gratuitos como de paga. Por lo pronto,
ya hay personas que se han percatado de la existencia de este mercado, pues buena
parte de estas grabaciones no provienen de instancias gubernamentales, como ha-
bia sido lo general hasta ahora, sino de esfuerzos privados que van desde el musico
que se arriesga a producir su propia grabacion hasta el empresario de cierto capital,
a quien de pronto se le ocurre que invertir en la produccién local puede dejar ga-
nancias. Los resultados no han sido tan malos: ha habido lugar para pianistas como
Jézef Olechowski, Eva Maria Zuk, Alberto Cruzprieto, Maria Teresa Frenk, Arturo
Nieto Dorantes, Armando Merino, Mauricio Nader o Silvia Navarrete; flautistas
como Horacio Franco; guitarristas como Pablo Garibay o Cecilio Perera; arpistas
como Lidia Tamayo, clavecinistas como Agueda Gonzélez; grupos especializados
como la Capilla Virreinal de la Nueva Espafia, la Capella Cervantina, Ars Antiqua,
Ars Nova o el Cuarteto de Guitarras Manuel M. Ponce, por mencionar sélo algunos
nombres de los muchos que hoy se hallan en el mercado fonografico, incluso con
grabaciones de compositores no mexicanos, e incluso con algunas grabaciones en
sellos de mayor alcance internacional. En lo que se refiere a los empresarios, pode-
mos ver en las tiendas de discos cémo conviven en los anaqueles sellos ya no tan
nuevos como Luzam con los més recientes Urtext, Quindecim, Prodisc o Tempus,
todos con capital nacional a pesar de sus peculiares nombres, y junto con ellos
marcas algo més conocidas como RCA o Sony, y hasta sellos de corta existencia que
han surgido y cerrado, como el estadunidense Dorian o el britdnico ASV; vamos,
hasta orquestas como la del Instituto Politécnico Nacional o la de la Universidad
de Guanajuato han podido mantener una relativa constancia para la venta de sus
grabaciones en ciertas tiendas.

Ahora quisiera detenerme con cierta atencién en algunas de estas grabaciones
que se ofrecen en nuestro mercado concertistico mexicano, sobre todo en aque-
Ilas que fueron concebidas por las casas disqueras como “series” o “colecciones”; y
es que al presentar estas agrupaciones de discos en forma de tales lineas comercia-
les, podemos advertir que algunas disqueras tuvieron una intencién de continui-
dad, una cierta confianza en que seguiria produciéndose esta clase de material por
lo menos durante algtin tiempo mas, lo cual reflejaba una cierta conciencia de que
se trata de un negocio rentable, pues en criterios de tal naturaleza deben pensar sin
duda los empresarios del disco.

No todas las series, empero, partieron de los mismos criterios. Por ejemplo, la
serie Grandes Maestros Mexicanos de la RCA arrancé con cuatro titulos: sendos
albumes dobles dedicados a Chévez, Revueltas y Huizar, y un sencillo con obras de
Moncayo y Galindo. Pero sucede que todo el material que contienen no es nuevo:
son reediciones de las grabaciones de RCA desde 1969 hasta 1982, originalmente
publicadas en LP, y de las que ya se hablé en detalle en paginas anteriores. Ello no
obstante, pudieron competir en el mercado en su momento, porque contienen al-
gunas de las mejores versiones hasta ahora grabadas de los autores mencionados,
y en casos como el de Huizar, las tnicas. Esta serie ofrecié, por ejemplo, las graba-
ciones de Chavez y Revueltas dirigidas por Eduardo Mata con diversas orquestas
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britanicas, las obras de cdmara de Revueltas en la excepcional versién de la Lon-
don Sinfonietta con David Atherton, o las versiones de Moncayo por la Sinfénica
Nacional con Sergio Cérdenas. Asi, aunque esta serie de RCA se dedicé a reeditar
material que para los ritmos mercantiles se podria haber considerado ya “viejo”
~como sucede con algunas grabaciones de Enrique Batiz en ASV-, hay muy justi-
ficados motivos para tal excepcién dentro de un mercado con grabaciones nuevas
Cabe sefialar que en 1989 ya RCA habia reeditado en disco compacto muchas de;
estas grabaciones, pero lo hizo con la coproduccién del Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, y en los tres titulos entonces publicados se distribuyeron las
obras por grupo musical, antes que por autores. Seis afios después, esta nueva serie
de RCA salié al mercado sin patrocinio, subsidio ni coproduccién gubernamenta-
les de ninguna especie -la empresa confiaba por fin en que esta musica se puede
vender sola-, con el criterio de agrupar las obras por autores, lo cual me parece
mds recomendable. La serie se enriquecié a partir de 1996 con otros titulos, ahora
st de nueva produccion: entre ellos, un disco dedicado a musica de piano c’le José
Sabre Marroquin y unas muy recomendables grabaciones de la musica de camara
con arcos de Ponce.

Hubo series con criterios més amplios en ciertos sentidos, pero mds limitados
en otros. Por ejemplo, parecia que Music of Latin American Masters, de Dorian
habria de basar todo su catdlogo en las grabaciones de la Orquesta Simén Bolivar,
dirigida por Eduardo Mata, y que sélo publicaria discos antologicos. Al ir apa-
reciendo nuevos titulos se observaron cambios favorables, con el disco dedicado
totalmente a Chévez, interpretado por La Camerata y Tambuco, y con los cuartetos
de Villa-Lobos con el Cuarteto Latinoamericano; la lamentable muerte de Mata
forzd a variar més el repertorio de artistas en la serie, al presentar a Maximiano Val-
désy a Enrique Diemecke al frente de la Simén Bolivar. En general, las grabaciones
de esta serie de Dorian son altamente recomendables, porque aunaban la calidad
interpretativa con un balance de repertorio, en el cual se combinan ciertos “clsi-
cos” como Sensemayd, Bachianas Brasileiras no. 2, Estancia o la Sinfonia India, con
obras menos conocidas y verdaderos redescubrimientos como Orbén y Estévez
También hubo puntos flacos en la serie, como el interés casi turistico de grabar un'
Huapango mds —el primero que grabara una orquesta no mexicana-, pero son los
menos. La prueba de la calidad de esta serie la dio la disquera holandesa Brilliant
la cual adquirié varios afios después los derechos para reeditar varios titulos de’
Dorian dentro de su propio catalogo.

Nuestra Orquesta Sinfénica Nacional volvié por sus fueros en sus discos publi-
cados por Sony México durante los afios finales del siglo XX. La agrupacién no ha-
bia regresado a grabar a la Sala Nezahualcéyotl desde 1982, cuando Andrew Kazdin
produjo los ya mencionados y memorables discos de Moncayo y Huizar bajo la
batuta de Sergio Cérdenas. En las grabaciones de 1994, Enrique Arturo Diemecke
aportd novedades al mercado fonografico como los Corridos dé Contreras, Ama-
tzinac de Moncayo, una nueva version de Redes —con material no grabado ar’ltes— y
hasta La selva del Amazonas de Villa-Lobos. Empero, algunos registros de la agru-
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pacion dejaron resultados muy cuestionables, como el caso de la Sinfonia de Mon-
cayo, que se grab¢ con varios cortes en la partitura, de una manera injustificada.

Otra empresa que cred una serie-con un solo artista es la britanica ASV, que lan-
z6 al mercado siete volimenes de Miisica Mexicana, todos con Enrique Batiz pero
al frente de distintas orquestas: la Sinfénica del Estado de México, la Filarménica de
la Ciudad de México y la Royal Philharmonic. Los primeros cinco volimenes con-
tenian en realidad reediciones de lo grabado por Batiz de 1981 a 1985, materiales
que el director ha sabido reciclar y reciclar con distintas disqueras; en cambio, los
volimenes 6 y 7, publicados diez afios después, si aportaron nuevas grabaciones,
dedicadas respectivamente a Ponce y a Chévez, en lo cual también variaban respec-
to de los voltimenes anteriores, que eran antoldgicos. Debido a la irregularidad que
como ejecutante manifiesta Batiz, en su serie discogréfica se pueden hallar versio-
nes terribles de varias obras, de las que conviene huir resueltamente, pero también
se encuentra el extremo opuesto de las versiones excepcionales, como el Concierto
para violin de Ponce con Henryk Szering. El interés de la empresa britdnica en el
repertorio mexicano se extendid a algtin otro disco fuera de la serie Miisica Mexica-
na, pues en su catdlogo figuraba también el disco de Jorge Federico Osorio Balada
mexicana, una excelente antologia pianistica de Ponce. De manera similar al caso
de Dorian, la compafifa Brilliant también ha reeditado todos estos titulos de Batiz
en ASV.

Otra orquesta que volvié a las grabaciones en esa década corrié con buena for-
tuna: la Filarmoénica de la Universidad Nacional Auténoma de México, cuyos regis-
tros anteriores los habifa dirigido Eduardo Mata en 1975 y 1978. Un 4lbum doble,
publicado primero por la UNAM en su serie Voz Viva, y reeditado posteriormente
por Urtext, bajo la direccién de Ronald Zollman, vino a renovar la discografia de
la agrupacién en 1995. En este 4lbum se advierte cémo podia ya planearse para
entonces un disco de concierto mexicano con estrategias comerciales. En efecto, la
OFUNAM present6 en €l un recorrido por tres etapas en la musica orquestal del
siglo XX, e incluyé un Huapango, un Sensemayd y una Sinfonia India mas como
garantias de venta, con lo cual ya podia incluir obras que por si solas no serfan
comercialmente atractivas, como Ritual de Manuel Enriquez y Clepsidra de Mario
Lavista. Pero este album ha tenido otro éxito comercial, que seguramente no estaba
planeado; y es que las composiciones de los autores de la tltima década del siglo XX
han resultado més atractivas para ciertos sectores del ptiblico que no solian aceptar
de buen grado el repertorio de los afios 1960-1990. Asi, el Danzén nim. 2 de Arturo
Mérquez -la primera grabacién que se publicé de la hoy tan célebre pieza— también
contribuyé sin duda a las ventas del dlbum de la OFUNAM, y permiti6 recuperar
un vinculo entre un publico méds amplio con el repertorio sinfénico mexicano. No
esaqui el lugar para discutir acerca de las consecuencias estrictamente musicales de
este fendmeno, pero en lo que se refiere a difusién y repercusién social, el mercado
de la musica de concierto mexicana parece tener en este momento una carta de

confianza hacia los compositores nacidos después de 1950 por parte de los nuevos
compradores.
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Hay un caso digno de menci6n especial: un ambicioso proyecto colectivo orga-
nizado a principios de la década de 1990, cuando Luis Herrera de la Fuente tenia a
su cargo la Orquesta Filarménica de la Ciudad de México. Este proyecto partid de
la idea, tan novedosa como abierta entonces, de realizar un acervo de grabaciones
del repertorio sinfénico mexicano de todos los tiempos, sin mirar épocas ni estilos
especiales, a diferencia de los repertorios grabados por Mata, Batiz y Lozano, con-
centrados primordialmente en el ya mencionado “periodo nacionalista”. El proyec-
to convocd, inicialmente, a varios directores para cubrir la mayor cantidad posible
de musica. Su objetivo inicial, segtin parece, era el de dejar producidas las matrices
de todas estas grabaciones, listas para llevarlas a la produccién publica de los fono-
gramas, independientemente de que hubiera posibilidades reales de publicarlas en
aquel momento. De hecho, aunque en efecto la orquesta no tenia entonces contrato
con empresa disquera alguna, y por ende no parecia inminente la publicacién, si
se produjeron algunas cintas de caset con estas grabaciones, las cuales se distribu-
yeron entre instituciones artisticas y académicas publicas y no llegaron al mercado
abierto. Sin embargo, quienes se encargaron de ejecutar practicamente todas las
obras grabadas en este ambicioso acervo fueron solamente dos directores: el mismo
Herrera de la Fuente y Eduardo Diazmuiioz. Estas grabaciones empezaron a tener
vida mercantil, por fin, hacia 1993, cuando salieron en la serie Clasicos Mexicanos
de un sello llamado entonces Spartacus, si bien se publicaron con un grave proble-
ma de atribuci6n incorrecta, pues todas las grabaciones aparecieron como dirigidas
por Herrera cuando la mitad del material lo habfa dirigido Diazmufioz. Tras de en-
tablar una demanda legal y ganarla, Diazmufioz recibi6 por fin su crédito en nuevas
ediciones de los discos, los cuales salieron al mercado en fechas subsecuentes, bajo
el sello de Prodisc, el nuevo nombre de la antigua Spartacus; asf, el proyecto colecti-
vo termind por tomar la forma del proyecto individual de las grabaciones dirigidas
exclusivamente por Diazmufoz.

No quiero seguir en més detalles sobre lo que nos ha ido generando el nuevo
mercado fonogréfico de la musica de concierto mexicana, al cerrarse el siglo XX
y comenzar el presente. Con el advenimiento del disco compacto y de la difusion
de la musica por Internet, la cantidad y calidad de nuestro repertorio disponible
ha cambiado de una manera impresionante y hasta dramética, en una proporcion
que supera con mucho, de 1988 a la fecha, todo lo producido de nuestro repertorio
en todas las décadas precedentes. Cambia todo: la musica misma en sus estilos y
tendencias, la manera de ejecutarla, difundirla y grabarla, la forma como la recibi-
mos, la percibimos y la atesoramos. Estoy convencido de que esta percepcion del
4mbito de las grabaciones, del que dejo aqui testimonio, serd muy distinta dentro
de muy poco tiempo, y no me atreveria a sugerir hacia dénde se inclinaran sus ten-

dencias. Lo Ginico que me interesa sefialar, al fin de este epilogo y de este somero y
accidentado recorrido, es cémo se ha ido creando, al terminar un siglo de registros
sonoros, una tradicién grabada: el repertorio de la musica mexicana de concierto.
Un repertorio tan abundante como nunca antes habia existido a la disposicion del
oyente, si bien con calidades disparejas, con una distribucion no siempre eficiente
ni exhaustiva ~que a menudo sélo se consigue, en soportes materiales como los
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discos, en las grandes ciudades del pais, aunque la Red extienda su difus.ién donde-
quiera- y con muchas zonas aun pendientes de exploracién sonora, y sin embargo
menos que las que habia al iniciarse el siglo XX, cuando esto de grabar era una
novedad para todos los repertorios musicales y para su consumo.

Meéxico,
9 de septiembre de 2013
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Figura 2. Andrés Segovia, el principal promotor de las grabaciones de la musica de Manuel Maria
Ponce. Arriba, marbetes de su grabacién de la Suite en La (1930, entonces atribuida a Sylvius

Leopold Weiss) y del Vals (1935, erréneamente anunciado como un arreglo de Segovia). Abajo,
funda y marbete del disco LP que incluye, junto con la Fantasia para un gentilhombre de J. Rodrigo,
la primera grabacion del Concierto del Sur (1958).

Figura 1. Algunas aventuras fonograficas independientes de los afios 1949-1957 con el repertorio
mexicano. Arriba a la izquierda, uno de los primeros LP producidos en México, y tal vez el primero

dedicado integramente a la muisica de Ponce, con Pablo Castellanos al piano (1949). Arriba a la
81

derecha, marbete del LP Primera antologia de canciones, con la voz de Maria Bonilla y el propio
compositor, Salvador Moreno, al piano (1954). Abajo a la izquierda, el curioso LP que contiene,
junto con una antologia de canciones brasilefias de inspiracion popular, la suite de Bonampak, con
el propio Luis Sandi al frente de la Sinfénica Nacional de México (1954, el primer registro sonoro
comercial de la agrupaci6n). Abajo a la derecha, el LP publicado hacia 1956-1957 por la disquera
Compds, con las primeras grabaciones del Cuarteto Virreinal de Miguel Bernal Jiménez, la Sonata
num. 1 para piano op. 16 de Rodolfo Halffter y Las Troyanas, de Sandi.
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Figura 4. Ejemplos de la extensa relacién de Carlos Chavez con las grabaciones. Arriba, izquierda,
marbete de una de las caras de la primera grabacién de su Sinfonia India (1938). Arriba, derecha,
funda del disco LP con la primera grabacién de su Concierto para piano y orquesta (ca. 1960).
Abajo, las dos presentaciones de su grabacion de La hija de Célquide, primera que se hizo de esta
suite orquestal: a la izquierda, como la publicé Anfién de México en 1948, en discos de 78 reM;
ala derecha, como la publicé Decca en Estados Unidos en 1951, ya en formato LP.

PRELUDIO A COLO!

BALBUCEOS

DISCOS ANFIO

Figura 3. Julidn Carrillo ante sus fonogramas. Arriba, marbetes de las (hasta ahora, tnicas) dos
grabaciones del Preludio a Colén (1930 y ca. 1961). Abajo, izquierda, la funda de la segunda de esas
grabaciones, en su edicién mexicana. Abajo, derecha, la funda de la misma grabacién del Preludio,
pero acoplada con grabaciones de otras obras de Carrillo, en una edicién de la Philips de Francia.
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NDRY (Symphony of Machines)
Symphany Orchestra of London
Conducted by Argeo Quadri

33% RPM

¢
éah\—“ﬂn,

Figura 5. Primeras apariciones de la musica de Silvestre Revueltas en el ambito fonografico. A la
izquierda, la mitica y terrible primera grabacién de Sensemayd dirigida por Leopold Stokowski
(1947). A la derecha, la primera grabacion de Cuauhndhuac (ca. 1954), en un LP de Westminster
que también incluye Sensemayd y obras de Mosolov y Chabrier, todas pensadas para probar efectos
técnicos de alta fidelidad (de ahi el nombre de Laboratory Series).

IVIEDWI{E/AINS

SPONSORID BY THE MUSIUM OF MODERN ANY

columbia

Figura 6. El legendario dlbum A Program of Mexican Music, en sus presentaciones de 78 RpM (1940)
y de LP de 25 cm (1949), en este tltimo caso con la portada disefiada por Andy Warhol. Este dlbum
incluye, entre diversas reliquias, la primera versién de los Sones Mariachi de Blas Galindo, EI Venado
de Luis Sandi y un Huapango de Gerénimo Baqueiro Foster, ademas de arreglos y piezas originales
de Carlos Chavez.
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DECCA

¥ LONG PLAY
RECORDED BY COLUMBIA

The LOUISVILLE ORCHESTRA

LOUISVILLE ORCHESTRA
ROBERT WHITHEY, Conductor

LOU-545-8 SIDE 1
NONBREAXABLE . (XTV 22205)

FIRST EDITION RECORDS

ulgl Dallapiceols

Band 1. VARIAZION!

Figura 7. La lenta pero lucida aparicién de la musica de José Pablo Moncayo en los discos. Arriba
funda y marbete del LP de la Decca Music of Mexico, el cual incluye, junto con tres composiciones
de Carlos Chavez, el primer Huapango de Moncayo grabado en la historia. Si bien estas grabaciones
se produjeron en 1948 para Anfién en México, en formato de 78 RPM, la primera publicacion real
es ésta de la casa estadounidense, de 1951. Abajo, funda y marbete del disco LP de la Louisville
Orchestra que contiene la primera grabacién de Cumbres, precisamente la pieza que dicha orquesta
le habia comisionado a Moncayo, y que se publicé en 1954 junto con sendas composiciones
encargadas por la misma agrupacién a Dallapicola y Milhaud.
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ORQUESTA SINFONICA

NACK »\%\(lwi

DIRECTOR. HERRERA OF LA 7

Cheostocsa Fastovar v s Figura 9. Dos muestras destacadas de las grabaciones del repertorio mexicano en el catélogo de la
- Yty Botier v RCA. Alaizquierda, su primer titulo: el dlbum de tres LP Danza moderna mexicana (1968), con
ﬂ"‘ﬂ"’lﬁf ; 7'09“”4/‘0"’"" o5 e piezas coreograficas de Chévez, Bernal Jiménez, Galindo, Moncayo, Jiménez Mabarak y Cosio. A la
ERPRERIe waws om derecha, el primer LP dedicado integramente a la musica de Moncayo, con memorables ejecuciones
del Huapango, Bosques y Tierra de temporal (1980).

auwio HALFFTER Concier to para Violin s1su uo vmes ‘
wine. ENRIQUEZ Obertura Lirica w0 SAVIN. Metamorfosis
ORQUESTA SINFONICA DE XALAPA o RaNciSco Sa

Musica
virreinal

Figura 8. Cuatro muestras de los productos de la serie Concertistas de Musart: arriba, los LP de

Figura 10. Los dltimos fueron los primeros: grabaciones pioneras de la musica virreinal americana.
la Sinfénica Nacional de México con las emblemiticas grabaciones del Huapango de Moncayo, A la izquierda, el LP Salve Regina (1966), la antologia del Roger Wagner Chorale que es la primera
el Homenaje a Garcia Lorca de Revueltas, el Concertino para érgano de Bernal Jiménez y el Vals grabacion de este repertorio en la historia. A la derecha, el LP de Voz Viva de la unAM Miisica

Capricho de Castro, entre otras obras (1956 y 1958). Abajo a la izquierda, la edicién estadounidense ' virreinal, el primero producido en México con miusica del periodo (1974), que incluye cantadas
por Capitol (ca. 1958) de Valses mexicanos de 1900 con Miguel Garcia Mora al piano, el LP con f

de Manuel de Sumaya e Ignacio Jerusalem, entre otros.

el que Musart inauguré esta serie fonogréfica en 1956. Abajo a la derecha, la primera grabacién |
comercial de la Orquesta Sinfénica de Xalapa, con obras de Rodolfo Halffter, Manuel Enriquez ‘
y Francisco Savin (1966).

86 87




Consejo Nacional para la Cultura y las Artes

Rafael Tovar y de Teresa
Presidente

Saul Judrez Vega
Secretario Cultural y Artistico

Francisco Cornejo Rodriguez
Secretario Ejecutivo

Instituto Nacional de Bellas Artes

Maria Cristina Garcia Cepeda
Directora general

Jorge S. Gutiérrez Vazquez
Subdirector general de Educacion
e Investigacion Artisticas

Yael Bitran Goren
Directora del Centro Nacional de Investigacién, Documentacion
e Informacién Musical “Carlos Chavez”

Roberto Perea Cortés
Director de Difusion y Relaciones Publicas

= - ~

La tradicién grabada

Las primeras grabaciones
de la misica de concierto mexicana

P — i )

Se termino de imprimir en el mes de diciembre de 2015, en los talleres de
Impresora y Encuadernadora Progreso, s. A. de c. v. (IEPSA),
San Lorenzo nim. 244, Col. Paraje San Juan, Iztapalapa, México, D. F.
La edicién consta de 500 ejemplares.




¢Cuando y como se produjeron las primeras grabaciones de la
musica de Manuel Maria Ponce, de Carlos Chavez, de Julian
Carrillo o Silvestre Revueltas? ¢Cudndo se empezo a grabar la
musica virreinal, cuando la del siglo XIX mexicano? Este breve
libro cuenta esta larga historia de cémo se fue creando, duran-
te casi un siglo, una tradicion grabada alrededor de la musica
de concierto mexicana. El relato se detiene en momentos sig-
nificativos, a manera de estaciones de un viaje, para narrar en
detalle ciertas etapas decisivas en el avance de esta tradicion:
la promocion de Ponce por Andrés Segovia; las varias iniciati-
vas de Chavez en dos décadas; los proyectos de productores
como Otto Mayer-Serra con las disqueras privadas y los
apoyos de instancias gubernamentales, y muchos otros mo-
mentos importantes. Esta historia abarca los anos de creacion
y consolidacion, que coinciden con la era del disco fonografi-
co de surco, de las 78 a las 33 1/3 revoluciones por minuto, y
se detiene en los albores de la era del disco compacto, cuando
la masica de concierto mexicana ha pasado a formar parte del
acervo comun internacional de toda la mdsica de concierto. Al
invitar al lector a seguir la historia de esta tradicion grabada,
sabemos que serd de su interés y que vera enriquecido su
gusto por la musica de los grandes compositores de México.

8-607-605

I

9 786076 053737

(A CONACULTA ::INBA
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