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EDITORIAL

Los compositores, que editamos NUESTRA MUSICA, nos be-
mos agrupado con el propdsito de trabajar fraternalmente.

Como nuestros temperamentos creadores son distintos —
lo cual consideranos un bhecho afortunado—, no cabe la adop-
cién de una postura estética general. Ni la institucion de un
credo obligatorio. No constituimos, pues, una escuela. Tam-
poco lo pretendemos.

Abora bien: a todos y a cada uno de nosotros nos anima
—ijeso sil—un idéntico deseo de impulsar, en la medida de
nuestras fuerzas, la corriente renovadora del ambiente musical
mexicano. Queremos contribuir decididamente —como com-
positores, como organizadores y como criticos— al desarrollo
musical de México.

Nos une asimismo una viva admiracion bacia personali-
dades y obras representativas de nuestra época que todavia
rechaza un sector considerable de nuestro publico melémano.
En beneficio de la cultura, creemos que nuestra obligacion in-
eludible consiste en ampliar el circulo de partidarios de dichas
personalidades y obras. He aqui una de las finalidades de
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NUESTRA MUsica y fambién de los Conciertos de los Lunes, de
cuya organizacion damos cuenta en otro lugar del presente
nimero.

Pretendemos, ademds, que NUESTRA MUsica refleje la
realidad musical mexicana, enfocada —claro estd— desde nues-
tro particular punto de vista. Tenemos decidido empeiio en
divulgar la labor de todos aquellos maestros nuestros —vivos o
mauertos— cuyo significado, dentro de nuestra vida musical,
represente una aportacion.

La organizacion de los Conciertos de los Lunes y la pu-
blicacion de NUESTRA MUSICA n0 agotan nuestros propdsitos
de trabajo mancomunado. Tenemos en estudio la resolucion
del intrincado problema que plantea el establecimiento de una
entidad editorial de muiisica artistica. Como otras personas
interesadas en el fomento del arte de los sonidos, hemos lamen-
tado la falta de un cauce de salida a la muy importante pro-
duccion musical mexicana de altura, la cual si no se conoce,
dentro y fuera del pais, con la profusion y el crédito que me-
rece débese precisamente al hecho de no estar impresa.

Por iltimo, réstanos explicar brevemente el titulo de
nuestra revista.

Consideramos “nuestra”, en primer término, la miisica
que escribimos nosotros mismos vy, luego, aquélla que admira-
mos. Bien por su contenido, por su tendencia estética o bien
por su perfecta realizacion técnica. Aquélla que ofrece, en
suma, modelos imperecederos de miisica superior.

BLAS GALINDO

Por Carlos CHAVEZ

BLAS GALINDO es un caso espléndido de la fuerza creadora
de México.

Las adversidades de este pais son la mejor medida de su
fuerza. Nada puede surgir ficilmente, pero en México el
logro de un esfuerzo, mis aun, de una personalidad entera,
pone a prueba las mas duras resistencias, las que habrian des-
fallecido en intentos que de lejos habriamos llamado heroicos.

El caso de Galindo es de heroicidad ¢por qué no recono-
cerlo desde cerca en todos sus aspectos? Parece que el ce-
dazo de la seleccién natural hubiera querido hacerse atin mas
cerrado para él: dominé las pruebas que la vida le exigid, y en
su triunfo de ellas depuré su empefio, sus afanes, su vocacion,

Blas Galindo Dimas, de raza india pura, nacié en San Ga-
briel, Jalisco, el 3 de febrero de 1910.

Su primer trabajo, de nifio, de nifio-jornalero, fué traer
lena del monte. Asi pasé su nifiez en las faenas del campo,
hasta los 9 afos, que empezé a ir a la escuela.

Todas las miserias de nuestros campesinos, ignorancia, des-
nutricién, alcoholismo, infamias del caciquismo, todas las pasé
y las vivié Blas, las sufrié, en esos afos oscuros de nifiez frus-
trada y amarga,

Blas cumplia sus nueve afios alld por el afio de 1919. La
revolucién en Jalisco era turbulenta y confusa; se iba hacien-
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do cada vez mas: agraristas, bandoleros, cristeros, sinceros re-
volucionarios.

Las inquietudes del joven adolescente, decidido y ambicio-
so, habian de tener, inevitablemente, el marco de drama y de
sangre de la revolucién.

Blas, inconforme con la vileza del medio, del caciquismo,
de la opresién de los amos pueblerinos, entré en el torbellino
de aquellas luchas de partidos con su “mausser” y su 45.

Afios pas6 de guerrillero en la sierra, entrando y saliendo
del pueblo, en regresos fugaces, con la vida pendiente del ca-
bello de la casualidad.

El triunfo del gobierno trajo el regreso de “la normalidad™.

En 1928, a los 18 afios, Blas se reinstala en su pueblo.
Pero no para llevar vida sedentaria: trabaja, estudia, y orga-
niza la banda municipal de musica.

De la nada salié esa banda, en que Blas, director y alumno
de si mismo, rubricé, sin saberlo, su vocacién musical.

Al fin, Blas no habia de permitir que el continente cons-
trifiera al contenido. No habia de permitir que el medio lo
asfixiara.

Una irrefrenable rebeldia le hacia imposible aceptar una
nueva e insoportable imposicién pueblerina: sigilosamente una
madrugada Blas salia de San Gabriel para siempre.

A los 21 afios, Blas iniciaba su carrera formal en el Con-
servatorio de México, en el que doce afios después habia de
recibir el grado mis alto que el plantel puede conferir,

Un dia se ha de escribir la biografia de Galindo. Pocas la
igualardn como narracién novelesca y expectante. Los rasgos
sucintos que he dado aqui sélo pretenden evocar remotamen-
te el drama de su vida, para que el lector se dé cuenta de los
perfiles de una personalidad bien caracterizada, de una volun-
tad creadora de si mismo primero, y después de su miusica.

La obra musical de Galindo ha entrado ya en la etapa de
madurez.

Sus tres obras mas recientes, los Preludios para piano, la

Sonata para violin y piano y el Nocturno para orquesta, son
ya tres obras logradas.

La musica de Galindo tiene estilo. Tiene estilo propio.

Esti ya Galindo en la etapa en que el musico creador
cualquiera cosa la vuelve suya. Es la prueba del dominio de la
sensibilidad sobre la técnica.

Por ejemplo. El primero de sus Cinco preludios para pia-
no es una pieza diaténica, a dos partes, de cierta virtuosidad
pianistica, que no teme ni evita ciertas férmulas de composi-
ci6n, imitaciones, secuencias. El cuarto preludio es una especie
de fantasia en “doce tonos”.

Con tan distintos elementos, logra Galindo una unidad
admirable de expresién y de estilo propios en ambos.

Es sorprendente en los preludios un sentido del piano que
se explicaria ficilmente en un compositor de larga experiencia
pianistica. Pero Galindo no la tiene: su raigambre ha sido mas
bien instrumental y vocal.

En todo caso, casi puede uno lamentar que las circunstan-

cias no hayan favorecido en mejor forma el casamiento de las

manos del compositor con el teclado.

Si Galindo ha logrado un tal sentido del piano, sin ser pia-
nista ¢qué no hubiera logrado siéndolo?

El quinto y tltimo preludio es una pieza de. “bravura”.
Aunque tardia, tal vez, buena suerte va a tener esta pieza con
los pianistas, cuando éstos la descubran. :

Sélo que, ya se ve: no una “bravura” a lo Liszt. No una
“bravura” animal, sino fina y 4gil con acento de decisién y de
empuje.

Tan extraordinarias cualidades pianisticas estan presentes
también en la Sonata para violin y piano. Pero aqui hay otras
cosas que ver. Esta es “la gran prueba”: una sonata. Es decir,
una “obra clasica”. jQue la sonata no sucumba al compositor
y que el compositor no sucumba a la sonata!

Y Galindo vencié la prueba. La forma esti integrada, lo
que dicho mas sencillamente seria: la musica tiene coherencia.
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Es a la hora de superar las preocupaciones de forma cuan-
do el compositor ya puede sentirse bien sobre sus estribos.

Yo, personalmente, pienso que no hay que hacer tanto
misterio de las cuestiones de la forma, Creo que la capacidad
de integrar un todo, una forma artistica, es la més alta que
pueda reconocerse en un artista; creo que ello, y nada mis ello,
confiere la cualidad de maestro.

Pero lograrlo no es cosa de misterio, es cosa de tiempo y de
largo ejercitamiento de la funcidén creadora, una vez que hay
el natural talento. .

La pieza pequefia, suave, graciosa, humoristica y mor-
daz, pero siempre limitada en su forma, ha sido, con todo su
mérito, el caso general en la corta historia musical mexicana.

De alli a la vil sinfonia escoléstica, leipziguiana, me quedo,
de todos modos, con la piececita “saloniére”.

Las cualidades de forma, es decir, de buena integracién,
son las supremas, decia yo, y es por eso que la sonata de Ga-
lindo anuncia una nueva etapa en nuestra literatura musical.

Ni “piezas de salén” ni sinfonias de cemento armado, sino
obras liricas, imaginativas, con integracién arquitectdnica, eso
mugstra Galindo, y eso indica el sentido fecundo de la nueva
generacion en México.

El Nocturno para orquesta es primario en su forma. Aqui
es el sentido instrumental lo que admira. Es efectivamente
admirable dominar asi la orquesta a la cuarta o quinta obra.
Es seguro que, con la bandita de viento de San Gabriel, Galin-
do adquirié una experiencia instrumental que habria de ser
base segura de su técnica presente.

El futuro de la musica mexicana tiene en Galindo uno de
sus mas sdlidos pilares.

iQue jamis se estreche, que siempre se amplie el horizonte
de Galindo! Y asi sera, porque el pasado de Galindo esti lleno
de inquietud. Y el pasado es el nico signo cierto del futuro.
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Blas Galindo —el terce-
ro de izquierda a dere-
cha— a los 13 afos en
la Escuela de San Ga-
briel (Jalisco).

Fotografia reciente de
Blas Galindo.
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MUSICA POPULAR Y
CULTA EN HUNGRIA

(Articulo Péstumo)

Por Béla BARTOK

QUE el mis elevado arte musical contemporineo hungaro
tenga por base la musica folklérica de la Europa Oriental es
casi una verdad de Perogrullo. Sin embargo, la relacién entre
nuestra mejor musica culta y nuestra musica rural es muy mal
comprendida e interpretada. Algunas gentes creen que el des-
arrollo de la primera es un fenémeno similar al que se observa
en la produccién de los compositores “nacionalistas” del pa-
sado, como por ejemplo Grieg, Dvorik’ y Tchaikovsky. No
comprenden la diferencia esencial que existe entre esos varios
movimientos. Los compositores que en el pasado iban a crear,
consciente o inconscientemente, un estilo musical “nacionalis-
ta” buscaron los productos rurales o semi-rurales de su pais,
tomaron de vez en cuando partes de esos elementos —ritmos,
motivos, ciertas caracteristicas de la linea melédica y, frecuen-
temente, melodias enteras— y, con mejor o peor fortuna, las
encajaron en su propio estilo personal. Eso, por supuesto, dié
a su estilo algunos rasgos bastante insélitos que fueron conside-
rados como algo exdtico por los oidos europeos occidentales.
Ello decididamente representé un beneficio en la evolucién y
coloracién de la mejor musica culta; pero, en conjunto,
no afecté demasiado a las caracteristicas generales del estilo de
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los compositores, es decir, de los rasgos schumannescos de Grieg
o de las cualidades brahmsianas de Dvorak. De los compositores
del pasado, quiza fué Tchaikovsky quien llegé més cerca de
la meta al reflejar en su musica todo el espiritu musical de
su pais.

El caso de nosotros los hiingaros es diferente. Nosotros
hemos sentido la poderosa fuerza de la musica rural en sus for-
mas mas serenas: una fuerza con la que iniciar y desarrollar un
estilo musical impregnado, aun en sus partes mas leves, de las
emanaciones de esta fuente virgen. Fué, diria yo, una pers-
pectiva musical completamente nueva o, para emplear el tér-
mino técnico aleman, una nueva “Weltanschaung”.

Nuestra reverencia por la musica oriental europea estric-
tamente rural fué, por asi decirlo, una nueva fe musico-reli-
giosa. Sentiamos que esta musica rural ostenta, en sus piezas
intactas, un grado insuperable de perfeccion y belleza como en
ninguna otra parte, excepto en los clasicos, se puede hallar.
Nuestra adoracién no se limité solamente a la musica rural;
abarcé igualmente la poesia rural, el arte decorativo rural, en
una palabra, se extendié a toda la vida rural no corrompida
por la civilizacién urbana. Esta expansion se muestra, por
ejemplo, en nuestras obras vocales: tenemos predileccién por
poner musica a los poemas populares.

Para evitar falsos conceptos, hay que indicar que la dife-
rencia arriba sefialada entre el pasado y el presente no es cua-
litativa. No quiero de ningiin modo aseverar que los resultados
del procedimiento en el presente, por lo que atafie al uso de los
productos musicales rurales, sean mas valiosos que en el pasado.
Quiero sélo subrayar la diferencia entre la manera de consi-
derar la musica folklérica en el pasado y en el presente.

¢Como fué que esta nueva tendencia hizo su aparicién
justamente en ese rincén de la Europa Oriental que se llama
Hungria? La primera condicién de todas fué, por supuesto,
el haber alli compositores de mayor o menor fuerza creadora.
Esta es una conditio sine qua non: si falta, ya puede un pais
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nadar entre los mis grandes tesoros de musica rural, que no
obtendra provecho alguno para el arte musical culto.

Aparte de esto, Hungria se encuentra en una situacién
especialmente afortunada por lo que respecta a la musica rural
(muy infortunada jay! en los demas respectos). Se encuentra
en la encrucijada de los estilos mas diversos de la musica po-
pular. En la Europa Oriental y en un territorio relativamente
pequefio viven contiguos, y en algunos puntos hasta mezcla-
dos, varios pueblos, cada uno de ellos de unos diez millones de
almas. La influencia reciproca de sus musicas populares dié
por resultado una variedad increible de estilos rurales musi-
cales, pero sin destruir la individualidad de la musica popular
de cada pueblo. Coexisten alli los estilos mas aparentemente
heterogéneos: antiguas melodias pentatdnicas de origen asii-
tico, melodias modales debidas en parte a transformaciones de
las primeras; motivos mas o menos breves de aspecto primitivo
que abarcan solamente tres o cuatro grados, melodias de es-
tructura bastante complicada y de gran extensién. Existe
hasta un estilo “cromitico” a dos voces muy peculiar (las me-
lodias son cantadas en segundas mayores), limitado a una pe-
quefia area de Dalmacia, fendmeno tunico entre los documentos
folkléricos conocidos. Es probable que en ninguna parte
(excepto quizi el Lejano Oriente todavia ' sconocido) se
encuentre una variedad de estilos musical?s Turs no la que
hay en la Europa Oriental. Y Hungria .s, si 1+ ografica-
mente, si espiritualmente, el centro de esa parte we¢ Europa.

Dos de los compositores hiingaros contemporaneos logra-
mos una reputacién internacional: Zoltan Kodily y yo. A
pesar del concepto anilogo que teneraos de la musica rural y
su participacién en el desarrollo de la musica culta, existe una
muy marcada diferencia entre nuestras respectivas obras. Ca-
da uno de nosotros se formé su estilo propio a pesar de la co-
munidad de fuentes utilizadas. Y esto es una gran suerte,
porque demuestra que la musica rural como fuente propor-
ciona varias posibilidades para la creacién de un arte musical
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culto y que su uso como base no da resultados necesariamente
uniformes.

Una descripcién detallada de las diferencias entre la obra
de Kodily y la mia nos llevaria demasiado lejos. Mencionaré
solamente una, esencial: una diferencia de procedimientos que
tal vez explica (por lo menos en parte) algunas diferencias de
estilo. Kodaly estudié y utiliza casi exclusivamente como
fuente la musica rural hingara, mientras que yo prolongué
mi interés y amor hasta la musica folklérica de los pueblos
europeos orientales vecinos, y aun me aventuré en trabajos de
investigacién por territorios arabes y turcos. En mis obras
aparecen huellas de los méis diversos origenes, fundidas —es-
pero— en una unidad: fuentes diversas que, sin embargo, tie-
nen un denominador comun, esto es, las caracteristicas del
folklore musical rural en su sentido més puro. Una de esas
caracteristicas es la ausencia completa de sentimentalismo,
de exageraciéon de expresién. Esta ausencia da a la musica
rural una cierta sencillez, austeridad, sinceridad de sentimien-
tos, y aun grandeza, cualidades que se hicieron cada vez mis
deficientes en los compositores menores de la época romantica
del siglo XIX. Aparte la gran leccién que tenemos en los cla-
sicos, de quienes mas hemos aprendido ha sido de esos aldeanos
ignorantes ¢, icultos que siguen apegados fielmente a su gran
herencia r .sical, v que hasta crearon nuevos estilos de una
manera mr “*erios:- por decirlo asi. Las cualidades arriba men-
cionadas sé aplican igualmente a la ejecucién musical practi-
cada entre esas gentes rusticas y puras, sea ella vocal o instru-
mental. Aun los grandes intérpretes podrian inspirarse en
ella, por lo que respecta a los medios expresivos tanto como a
los recursos técnicos.

“Les extrémes se touchent™, como dicen los franceses: el
grado mas alto de perfeccidn se encuentra por un lado en los
logros de los grandes genios y por otro en las creaciones de los
aldeanos ignorantes, todavia intactos por la civilizacién ur-
bana. '
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Una coleccién impresa de musica folklérica es un mate-
rial muerto. Las descripciones no contribuyen gran cosa a
vivificarla. Mayor ayuda prestan los discos gramofénicos, si
bien son dificiles de obtener por encontrarse desparramados
por todo el globo, guardados en museos (y la mayor parte de
ellos ahora, probablemente, hechos pedazos por las bombas).
Pero lo que mis importa es el contacto personal con la gente
rustica, yendo a las aldeas, viviendo con los aldeanos, obser-
vando su vida, y sentir su arte y su musica dentro de su am-
biente tal como surgen recreados cada dia. Eso si podemos
hacerlo, y las horas inolvidables que pasé con aquellas gentes
las considero las mis felices de mi vida.

Nuestras obras ostentan dos categorias distintas: 1) obras
en las que se utilizan sélo o en gran parte melodias populares
como material temético, y 2) obras con temas originales. A
la primera categoria corresponden, entre otras, las piezas es-
critas con intenciones pedagdgicas (mis piezas para piano “Pa-
ra los Nifios”, y los duos para dos violines; la mayor parte de
los Coros para Nifos de Kodaly, etc.). Las obras mais notables
dentro de esta categoria son “Hary Janos” ' y “El Hilandero
de Székely” de Kodaly (obras escénicas las dos): son verda-
deras apoteosis de la musica rural hingara de todos los tiempos
(exactamente igual que “La Consagracién de la Primavera”
y “Las Bodas”, de Stravinsky, son la glorificacién de la musica
popular rusa). Ademis de esas obras, hay una gran cantidad
de transcripciones de melodias populares para una voz con
acompafiamiento de piano. Kodily compuso unas cien trans-
cripciones de esas, verdaderas joyas en su género, que muestran
una variedad increible en el tratamiento de las melodias. Yo
tengo solamente unas treinta piezas de esa clase; pero dos obras
mias, puramente instrumentales (las dos rapsodias para violin
y orquesta), pertenecen también a esta primera categoria.

1 La suite de Hdry Jdnos —que se toca en todo el mundo —se com-

pone solamente de seis piezas tomadas de la obra, y dos de ellas contienen
melodias populares,
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El papel que representan tales transcripciones dentro de nues-
tra produccién total recuerda ligeramente el que tuvieron en
la obra de Bach sus transcripciones de corales.

Las obras de la segunda categoria (que comprende obras
tales como el famoso “Psalmus Hungaricus”, de Kodily, co-
nocido en todo el mundo), aun cuando no utilizan melodias
populares especificas, reflejan desde luego el espiritu de la
musica rural en sus mis pequefios detalles. Esto esti logrado
a veces por la invencién y uso de temas que imitan ciertos
rasgos de la musica rural.®> Pero atin las obras mis abstractas,
como por ejemplo, mis cuartetos de cuerda, en los que no
aparece tal imitacién, muestran un cierto espiritu indescrip-
tible e inexplicable, un cierto “je ne sais pas quoi” que dari
a los que las escuchen y conozcan el respectivo ambiente rural
que les sirve de fondo, la sensacién de que aquello no podria
haber sido escrito mas que por un musico europeo oriental.

2 Esto es, mi Suite de danzas para orquesta: las danzas primera y cuarta
reflejan ciertas caracteristicas de la musica drabe; la segunda, tercera y los
ritornelos, de la hangara; la quinta, de una musica rumana peculiarmente
primitiva. El final es una sintesis de todas esas caracteristicas.
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SOBRE LOS ORIGENES
DE LA CHACONA

Por Adolfo SALAZAR

EL hecho de que desde el ultimo afio del siglo XVI haya
en Espafia menciones de la chacona como baile, junto a adje-
tivos que le atribuyen un origen transoceinico, ha hecho que
se repita multitud de veces que el origen de esta danza del
siglo XVII (cuyo nombre sz daba también en ese tiempo a
piezas de musica vocal e instrumental de las incluidas en el
grupo derivado de la “chanson” polifénica, con canto fermo
en el bajo, que recibian instrumentalmente un tratamiento or-
qamental por medio de la variacién) es de procedencia ame-
ricana.

~ Nada conocemos de esta danza en sus origenes como tal,
ni su musica, salvo que se le atribuia un movimiento rapido
que perderia después. Los primeros documentos de musicas
tituladas como chaconas son del siglo XVII, pero esa musica
no puede hallarse mas distante de lo que permite la imagina-
cién al concederla aquel origen. Lo que en esta época se sabe
de la danza también denominada chacona, tampoco presenta
aspecto alguno que permita esa idea.

_S:otarelo decia ya en la Introduccién General a su “Co-
leccmn. de Entremeses, Loas, Bailes, Jicaras y Mogigangas”
(Madrid, 1911) que “Acerca de este baile no se han cansado
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de escribir desatinos los autores extranjeros, y lo que es peor,
algunos nacionales”. Desde entonces ningin estudio serio se
ha hecho sobre el asunto. Mereceria la pena. En la pigina
346 del primer volumen de nuestra obra “La Musica en la
Sociedad Europea” se apuntaba, a titulo de sugestion, la posi-
bilidad de que por mala lectura de manuscritos de la época
trovadoresca en adelante se haya leido como chacon, chacona,
palabras que, con las abreviaturas de los amanuenses, signifi-
carian chanson, chanzona. Hay, posiblemente, una confusion
de vocablos y de cosas que se ha resuelto homologando una po-
sible danza americana del siglo XVI con una musica europea
anterior o coetinea. La confusién parece que esti ya hecha en
los escritores espafioles del siglo XVI avanzado; se aplica a una
supuesta danza de cardcter lascivo y movimientos ligeros;
posteriormente se encuentra en otra danza de movimientos
lentos, que se habria aplicado a musicas instrumentales cons-
truidas como variaciones ornamentales sobre un “basso osti-
nato”, aspectos que comparte la chacona: a) con la zarabanda
por su vivacidad, si es cierto que ésta existié, porque las za-
rabandas conocidas documentalmente son también lentas; b)
con el pasacalle o “passacaglia”, que pertenece a aquel grupo
de piezas de variacién ornamental sobre un canto fermo; c)
con otras formas vocales e instrumentales.

Para aclarar en lo posible este pequefio problema musico-
l6gico, que constantemente se repite con los mismos topicos,
creo conveniente clasificar los datos de que puedo disponer,
en orden cronoldgico.

ANTES DEL SIGLO XVI

La canco, cancon, (canzé, cansé), provenzal, al pasar a
las demés ramas roménicas cambié unas veces la ¢ fuerte por
la ch suave (chanson); otras, guardé la inicial fuerte de can-
zone, kanzone. La s original se mantiene en el primer caso y
cambia en z en los otros dos. Una forma mixta es chanzona
y, en seguida, canzona (plural canzome) y canzome (plural
canzoni) que se encuentran en la poesia italiana desde el siglo
XTII.
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- Una fo_rma de escritura abreviada que persistié largo
tiempo, sustituye la serie 47 por una @ con tilde encima El
son{do ch, seguido de vocal, se escribié en Francia como g.con
cedilla. Asi se tiene en una chanson cuyo facsimil publica
Jean Beck en su edicién de “Le Manuscrit du Roi” (B. N. de
Paris, Fond§ Francais No. 844, publicado por la Univel.'sit}; of
Pennsylvania Press, Filadelfia, 1938) el verso siguiente:

Amors me fet conmencier une chicon nouvele,!

Cbayconete y Chancon aparecen con frecuencia en ese
manuscrito. El plural de ambos pasari a Espafia conservando
la c:b y la ¢ con cedilla, No parece que ocurriese todavia en
el 31(g5126XgI)I. El “Libro de Apolonio” dice “palmas e cantos”
T ue son 1 i
“Libro de A’le:(landre” ci)ilr;i:l: tffz;gtzeeidacs - Palmﬁdas. "
| ' ' , con cedilla: “falleron
rescebirlo con dinersas canciones” (E 1518 b, del ms. de Paris)
que, en el ms. de Osuna se escribe como cangones (E 1376 b).
Gonzalo de Berceo (en la edicién de Solalinde, Madrid
1922) se pronuncia por la primera forma: “Unos cantaban
Iz{udes, otros digien canciones” (“Vida de Santo Domingo de
Silos”, 271; d) aunque generalmente prefiere cantos (cantos
leales, cantos generales, cantos rezientes) y aun cantinela (“El
labrador. avaro”, 277, d.). En Alfonso el Sabio no es cuestién
de’ tanciones, sino de cantigas y cantares, que son vocablos
mas antiguos, pues que ya se encuentra en el del Cid “las
coplas deste cantar” (Cantar segundo, 111) y son los términos
que utilizan los primeros trovadores gallegos.

: Changones y chanzonetas aparecen en el Arcipreste de
Hita, en el siglo siguiente, juntamente con cantares: “que pue-

! Desde luego, estas abreviaturas eran potestativas en el escriba, JeaN
BEC‘K reproduce tres manuscritos de fines del siglo XIII en la plancha IX de
su lxbn_t? sobre La Musique des Troubadours (Paris, s. f.) que insertan es-
ta cancién. F,l primero escribe chicon, los otros dos, chanson y chancon. Otro
ms. mas antiguo, dentro del mismo siglo (Plancha VI) escribe chat (chant)
La planc.ha VII resulta util, al no especialista, para comprobar la multituoi
de abreviaturas. En el siglo XVI siguen siendo abundantisimas,
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da de cantares vii librete vimar” (ed. Ducamin, Tolosa, 1901,
E 11 ¢) (y, por supuesto, “las coplas con los puntos”, E 69 a) ;
“cantar tan triste” (E 92 b) etc.); pero de las tres cantigas a
que se refiere en la E 1021, “las dos son chanconetas, la otra de
trotalla”, (dos son de canto y la otra para bailar el trotto; asi
dice: “anda acd, trete conmigo” de E 966 b), danza ristica que
el rabadén tafe en su cifola trotera (E 1213 d); mas lejos “los
organos y dicen changones e motetes”, proximidad de géneros
que indica el origen polifénico de este tipo de chancon y que
no debe extrafar que s escuche en el érgano, pues que tam-
bién el “roman” de Jean Molinet “Le Trone d’Honneur” ha-
bia hablado antes de “chansoncttes de manicordions” (ed. Noel
Dupire, Paris, 1936). Parece oportuno sefialar el hecho de
que la “changon” sea ya una pieza instrumental y sus espe-
cies menores, las “chanconetas” sean piezas cantadas. “Todas
sale:z cantando, dicicndo chanconetas (E 1241 d). No es aven-
turado, puss, suponer que la chanzon o chanzona del Arci-
preste .cra una pieza de musica instrumental congénere del
motete polifénico construido sobre un canto fermo eclesias-
tico. Estos elementos perdurarin en esencia en las chaconas
propiamente tales, hasta el siglo XVIIL

En el siglo XV temprano, Alfonso Alvarez de Villasan-
dino (1350-1428) mantiene chanzones y chanconetas: “e con
sones /de chanzones /dancas do mal te paresce” (Cancionero
de Foulché Delbosc, No. 684) lo cual parece indicar que eran
danzas que se bailaban con la musica de una chanzon, lo cual
interesa subrayar. En cuanto a su diminutivo, queda visto el
aspecto nada festivo de su musica por cuanto dice: “fe loan
¢ loardn/ ¢ los santos cantarin/ por ty en gloria chanconetas”
(Idem. No. 599, pag. 312). Villasandino menciona los disco-
res franceses tanto como cantigas, que “fizo gela cantar con
juglares”. Y un tal Martin® cantaba y tafia: “sus cantigas

>

2 “Este Martin ha de ser el mismo llamado también Martin el ciego o
Martin tafiedor, que trovaba, y del cual se conservan poesias en los can-
cioneros; sus cantos provenzales fuero los ultimos que de la poesia occiti-
nica se recuerdan en la corte castellana” (MENENDEZ PipaL: “Poesia jugla-
resca. . .”, pag. 284).
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dulces muy bien concordadas/ asy en castellano como en ly-
mosin”, con lo cual la persistencia de la influencia trovadoresca
(que Villasandino acusa multitud de veces) permanece vi-
gente en su tiempo. En esa primera mitad del siglo Juan
de Mena (1411-56) todavia menciona los “incesantes dis-
cores” (idem., pig. 217) que, acaso por su exceso tienden a
desaparecer, pues que el marqués de Santillana (1398-1450)
parece preferir las formas castellanas de cangion, canto
cantiga;® los villancicos y serranillas, a las formas,francesas}.’
Cuando las' menciona, rara vez, lo hace todas en grupo “ba-
laflas, cangiones y rrondeles” (ed. de La Lectura, Madrid, 1932
pag. ’84). Cuando habla de los discores se entiende qt’le son
p?llfonlcos (a tres voces, triples, contras e tenores) (idem
pig. 43). Gbémez Manrique (Foulché Delbosc, pig. 392) %
Juan Tz_tllante mencionan las baladas como esp;cie dentro d}e,
las canciones, lo que hace Nicolds Nufez con el villancico. Si
alguna deduccién cabe hacer es que el tipo original dc.a la
ch’anson francesa va perdiendo su estilo para adquirir otro
mds caracteristico castellano. Pero este autor entra ya en el
31g}f) XVI, cuando la influencia italiana es tan grande como en
la D'la_na enamorada” en la que es corriente cantar “sonetos”
Las tltimas r.nenciones que parece encontrarse de la changor;
dentro -<‘i'el siglo XV es en “El Victorial”, crénica de Don
Pero Nifio, que retine las formas francesas en grupo: “chan-
zones d.e todo el arte que trovan los franceses en voces diversas
muy bz_en acordadas” (pig. 135, ed. de México, 1940), es
d'ec1r, siempre la chanzona polifénica. El autor ag’rupa "c’cm—
tigas e decz'.res” (pag. 50) al hablar de las formas nacionales y
en?plea,. quiz4 como novedad, el vocablo chantarela, que es de
origen italo-francés, mientras que Santillana habia empleado
cantinela, vocablo cultista. Alvarez Gato (1430?-1496?) ret-
ne ".cang‘iones, devisas e motes”, pero este vocablo, motes, ha
p’erdldo ya su primitiva significacién francesa de m;tetes (;no—
tés) y tiene ahora un nuevo significado de ingeniosidad social.

3
]}1an Alfonso de Baena, alterna chancones y canciones en su Cancione-
ro, reunido hacia 1445.
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SIGLO XVI

La influencia italiana sustituye ya enteramente a la fran-
cesa por esta época, de tal manera que cuando Cristébal de
Villalén en su novela imitada de Luciano “E] Crotalon” habla
de las chanzonetas, el sentido antiguo se ha perdido y ahora
se las estima parientes al sustantivo chanza, estimandolas “‘co-
sas del donaire” junto a las “coplas y sonetos de placer”. Por
el mismo tiempo, la cancion en “La Diana” de Montemayor
es un género del canto a dos voces, tltima reminiscencia en
este tiempo, tal vez, de su modelo polifénico, que ha perdurado
en Espafia hasta aquel instante. Coplas, romances y sonetos
alternan con aquélla en esa novela pastoril, tan fuertemente
italianizada, con musicas ‘nstrumentales en concierto de muy
finas combinaciones, en las que parece reconocerse un modelo
italiano, sin que los modelos de la “chanson” polifénica fran-
cesa estén en aquéllas todavia muy lejos; pero ya parece que
se hayan evaporado las chanzones y changonetas, como piezas
de caracter polifénico.

El siglo XVT es el de los vihuelistas y, en general, el de los
grandes virtuosos del laud. Ahora bien, mientras que todos los
vihuelistas espafioles insertan en sus libros de cifra villancicos,
romances, sonetos, canciones cuyo género se acusa con clari-
dad en Alonso de Mudarra (1546), en quien, de sus dos can-
ciones, una se canta sobre la copla de Jorge Manrique: “Re-
cuerde ol alma dormida” y la otra es “Claros y frescos rios”,
de Boscén, en ninguno de aquéllos hay mencién de chanzonas,
canzonas, chanzonetas o canzonetas, a pesar de que con fre-
cuencia ponen en tablatura los vihuelistas piezas polifénicas
franco-flamencas. Los libros de tablatura de vihuela acusan
dos particularidades importantes en este momento: una €s la
abundancia de piezas en pasajes de alto virtuosismo manual,
del género “fantasia”. La otra es la entrada en este género
instrumental de piezas destinadas a la danza y que ahora van

1 ser tocadas con el animo de que se las escuche por ellas mis-
mas. Estas danzas son en resumen la Pavana y la Gallarda.
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Cuando Mudarra presenta su primera Fantasia dice como
indicacién de “tempo”: “Fantasia que contrahace la arpa en la
manera de Ludovico”, con lo cual denota su procedencia ita-
liana. Asi ocurre con este arte del latd trasplantado en Espana
a la guitarra, que es lo que se entiende por el arte de los vihue-
listas. Aunque otros tafiedores precediesen a Luis Milin, mu-
sico de la corte de Germana de Foix y su marido el duque de
Calabria, el primer libro en tablatura de vihuela que existe en
Espaiia es “El Maestro”, de Milan, impreso en Valencia en
1535-36. Sus antecedentes inmediatos son italianos. El trata-
do de “Intabolatura di leuto” de Francesco Spinaccino, de
Fossombrone, impreso en Venecia por su paisano Pgetrucci en
1507 y las colecciones que siguen tienen la gran novedad de
presentar transcritas danzas de salén como las pavanas, que
va a ofrecer en seguida Luis Mildn, mientras que otras danzas
como el saltarello, la piva y la calata no pasan al valenciano.
Otra danza que aparece en los libros en tablatura impresos
en las colecciones de Attaignant (Paris, 1529), en Inglate-
rra en 1541 y especialmente en el libro de “Intabulatura
del Lauto” de Antonio Rotta, en 1546 es la “gagliarda”,
que el Boyardo decia ser danza “all’ usanza lombarda”. .. La
gallarda aparece ese mismo afio en Espafia en los “Tres Libros
de Musica en Cifras” de Alonso de Mudarra, junto a las ante-
riores pavanas. Conviene tener en cuenta estas fechas para
cuando sz lea que pavanas y gallardas son de origen espafol,
porque algunos tratadistas de danzas, italianos, hablan de “pa-
vanillas de Castilla” y “gallardas a la espafiola”, asi como de
“calate a la spagnuola”, que son danzas que nunca se conocie-
ron en Espana. Si se recuerda la importancia de la influencia
politica de Espaiia en la Italia del Renacimiento, no pareceri
raro que en los grandes salones se bailaran las danzas italianas
con una inflexién o estilo castellano. El mismo Benedetto
Croce admite el origen espafiol (en la Italia del XVI) de am-
bas danzas a més de la basse-dance que era de origen francés y
alemin, pero cuya procedencia espafiola estad muchas veces
mencionada, y el tordiglione, que era el tordién francés, bien
que muy conocido en la Espana del siglo XV. Incluso cuando
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los vihuelistas insertan “‘villaneilas” en sus trat}ados, gste_género
no es una variedad del villancico, sino un genero 1ta!1ar.10 de
origen popular desde los primeros afos del Renacimiento,
cuando circulaba por Toscana, principalmente, y Espafa des-

conocia el vocablo (villotta, villanella).

La gran atribucién que l.os italianos van a hacer ?}g)rada
los espanoles, dentro ya del siglo XVIIL, es la de la zaraban a
y la chacona. Ya que hemos perdido de vista a chanzonas y
chanzonetas en Espafia dentro del 51glo/ XVI, vamos a ver1 st
las encontramos en otras partes. Todavia en el libro de tabla-
tura de Francesco de Milano (Venecia, 1536) hay’ una canzone
francesa junto a motetes. Lo tradicional en el género apzﬂ:ece
aqui italianizado, la chagon, chancon, transformada e1} chan-
zona, canzona. Cuando en 1557“V§negas de 'Henestl.osa”xri-
cluye una pieza aniloga en su L}bro de ~(:1fra nueva” la
denomina, no ya chanzoneta, a la vizja esl?anola, sino canzo-
netta, con dos #f, para que se reconozca mgjor su,orlgen mrrie-
diato; pero todavia hay en él canciones de caracter popular
castellano y de caracter francés, a mas de motetes flamfncos.
Parece que por esta época se halla el punto neuralgico (ﬂie. pro-
blema. Que todavia no habia chaconas como t'al musica en
Espafia ni como danza en Italia se comprueba, flnall(mente, en
el famoso tratado de Fabritio Caroso da Sermoneta 11 ballari-
no”, impreso en Venecia en 1581, que contiene Cascarde,
Gaggliarde, Tordiglione, Pavaniglie, Carllarlos, Passo e mezzo,
"«a]’ uso d’Italia, Francia e Spagna” a mas de repftldos Eallettl
y algun Contrapasso, que Caroso dice como ~nuovo ,~c%n
alguna Charenzana, lo que prueba que el autor no desdefiaba
lo antiguo.

La CANZONA Y LA CANZONETTA EN EL SIGLO XVI

Ahora es Italia quien se apodera de estos vocablos y .los
envia fuera. Lo que importa es conocer qué clase de musica
tenian dentro, para saber cual era su origen, que 1o es sino el
apuntado, desde siglos atris. La “canzon francese” se modela
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sobre el modelo de la “chanson” francoflamenca y se convierte
en la forma instrumental m4s importante del siglo XV ence-
rrando dentro de si los gérmenes de las futuras sonatas de
cdmara y de iglesia, pero que en un principio apenas si era
una adaptacién instrumental de las “chansons” polifénicas
vocales. El vocablo italiano “canzona” se desliga de su origen
de composiciones polifénicas ligeras a tres o cuatro voces que
antes de 1530 eran congéneres de frottole y barcellette; tan
similares éstas a los villancicos castellanos que entraron en
Italia por Napoles que algunos autores como Cesari piensan
en una influencia positiva. Pero después de esa fecha, aproxi-
madamente, esas formas menores quedan sustituidas por el ma-
drigal, y las canzonnette y la canzona toman en su estilo la ri-
queza ornamental del arte del latd, a semejanza del ricercar,
tiento o fantasia, con lo cual modifica su nombre en “canzon
de sonar”. Por primera vez se encuentra una, asi llamada, en
las obras para érgano de G. Cavazzoni, en 1542. A fines del
siglo, la canzona para érgano se compone de una serie de tro-
zos cuyo numero varia de 3 a 12 y en los cuales un motivo
interviene repetidamente entretejiéndose en el complejo poli-
fénico. Asi, pues, puede decir Vincent d’Indy en su Tratado
de Composicién, que la canzona, “en tanto que modificacién
ritmica de un tema expuesto de antemano (preexposé, como
si dijéramos canto dado) tiene su puesto junto al pasacaglia
y la chacona como descendientes de la variacién ornamental”
(Lib. II. Parte 1a., pig. 104), pero, en sus momentos iniciales,
segun se advierte de lo anterior, la canzona participa de los
caracteres técnicos de la chacona aun cuando ésta no haya
aparecido todavia con este nombre en la musica instrumental.
Una canzona de Gabrieli toma a una chanson de Janequin el
tema sobre el que va a basarse. ¢Cabe pensar que lo tomase a
la musica ramplona que los ciegos callejeros de Italia hacian
sonar en sus chifonias con giros sempiternamente repetidos
mientras ellos cantaban sobre ese bajo, en cuyo nombre de cia-
cona se ha querido ver un posible origen del término chacona?
La ortografia de la época era de una versatilidad tan grande
como su vocabulario, pero tanto la “recercarda” del toledano
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Ortiz (1553), como las “cantate” de Monteverde y otras pie-
zas suyas, mas adelante, asi como otros muchos autores mas
del XVII guardan de comun con chaconas, passacaglias, can-
zonas y ricercari, la ornamentacién variada sobre un basso
ostinato, que frecuentemente consistia en un giro descendente
de cuarta, y muy bien pudiera ocurrir que en este giro estuviese
la solucién del problema, porque podria ser él lo que incitase
a los pasos de danza, repetidos, mientras la musica instrumen-
tal tejia sobre ellos sus variaciones. Por lo demis, esta circuns-
tancia del basso ostinato es muy comun en la época y los
musicos de Calderén no la ignoraban. (Haas: “Musik des
Barocks, pag. 132). Una ciacona como la de Francesco Ma-
nelli, “Le Luciate” (“Musiche varie”, 1636) repite el giro
en el bajo tanto como otro giro en ambas voces, y no esti lejos
de ese machaconeo que pudo atribuirse a la ciacona (Pub. por
Haas, Op. Cit., pag. 194).

‘Manelli. La Luciata. Ciaconna. un R.Haas
(\iores a1 itad et (Vinciaie varia, 36) 5 :
Non qu-ie ciervo, ne vo-la
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LA cHACONA. SIGLO XVII

Todavia en el siglo XVI no aparece el vocablo o no se
conocen referencias literales sobre él. La chacona como danza
sélo aparece en los Tratados espafioles de guitarra que suce-
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dieron en el siglo XVII a los de los vihuelistas. Pero, antes que
ellos, los autores de comedias hablan ya de chaconas dejando
ver que habia en Espafia una danza asi llamada que era popu-
lar desde el siglo XVI. ¢Con qué musica se bailaba? Las refe-
rencias que esos escritores hacen sobre su caricter permiten
ver, a lo menos, que las primeras chaconas anotadas en musica
no tienen ya los caracteres lascivos, de danza excitante que
se le atribuyen. Las referencias literales a la chacona en Espafia
estin detalladas por Cotarelo (“Coleccién de Entremeses™) y
pueden reducirse a las siguientes; todas ellas dentro del siglo
XVI1I, salvo la primera.

La primera mencién que Cotarelo cita, pertenece todavia
al siglo XV, pero en su tltimo afio. Es del entremesista Simén
Aguado, a quien divertia sacar a los negros a escena haciéndoles
hablar su jerga pintoresca. En el entremés del “Platillo”, que
escribié en 1599 habla de Tampico y a seguida de la Chacona.
La relacidén entre ambas cosas no esti muy clara, pero a lo
menos indica que la tal chacona era cosa conocida en el siglo
XVI, y en otro lugar del mismo entremés (pag. 227 del vol.
I de la coleccién de Cotarelo) Aguado habla de “dos damas
que bailaban la chacona”. Lope de Vega, en su auto titulado
“La isla del sol”, de 1616, habla de “chaconas de Castilla”,
mientras que un poco mas tarde, en “El amante agradecido”
(1618) menciona cierta vieja, que es la Chacona, que “De las
Indias ha venido por la posta”... maritima es de suponer;
pero en este pasaje no se aclara que la tal Chacona sea una
danza, sino que, todo lo mis, la identifica con el estribillo “Vi-
da bona, vida bona”. Asi debe de ser, porque Cervantes en “La
ilustre fregona” (pag. 174 de la edicién de Autores Esparioles
de Rivadeneyra) insiste sobre el estribillo, que aparece fre-
cuentemente en otros autores menos conspicuos: “El baile de
la Chacona —encierra la vida bona”, y afiade que ese baile “es
mis ancho que la mar”, por lo que entiende que han de entrar
muchas personas en él, y que “requieran las castafietas”, aun-
que debia acompafiarse principalmente con la guitarra, como
Aguado lo dice en el entremés de “Los negros” (1602). Con
ese instrumento se acompafiaban los hombres solos que baila-
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ban la Chacona (Rojas: “Loa 3a.”, de 1601) y se le da por
prima a la Zarabanda (Covarrubias). Gongora, por su parte,
la acompaifia con sonajas: ‘“‘tafierds sonajas — bailaras Chaco-
na”. El baile debié de incluirse por la época de Lope en algin
paso pantomimico burlesco, si es que asi puede interpretarse
lo que dice en su comedia “La villana de Getafe” (1621),
cuando se pide a una dama que baile lo que sepa y ella dice que
la Chacona, a lo que replica otra dama “Sitira es”... En
“La Dorotea”, (1632), todavia habla de una mujer “seguidi-
llera y chaconista”, lo cual, aunque la chacona estuviese ya
mal reputada, como la Zarabanda, y el P. Mariana fustigase
por entonces a ambas por lascivas e impudicas, deberia exten-
dersz a las seguidillas, que no tenian tan mala reputacién. Pa-
sada la mitad del siglo, en 1660, Lépez del Carpio, siempre
repite el estribillo de “Vita bona” (que por el hecho de cambiar
vida en vita indica tal vez que se habia literarizado y perdido
actualidad fresca).* Pero, fuera de eso y de unas pocas men-
ciones mas, nada sabemos respecto a qué clase de baile pudo
haber sido. _

Volviendo a las menciones de la Chacona juntamente con
calificativos exdticos, Cervantes, en el romance mencionado
de “La ilustre fregona”, la llama “indiana amulatada” y le
presta cierto sefiorio, aun cuando buscase la sociedad de otros
bailes alegres para entrarse por los conventos a soliviantar no-
vicias. Quevedo, por su parte, la llama “Chacona mulata”
(pag. 115 de la coleccién mencionada). Henriquez Urefia
dice que hay seguridad de que en Lima se bailaba en 1578,
pero los recopiladores de bailes y canciones de los paises ame-
ricanos de la época colonial no han dejado, salvo error, cons-
tancia de su musica o manera de baile.

La Chacona como cancién aparece en el auto mencionado
de Valdivielso, y en la mogiganga del “Zarambeque”, de Lépez
del Campo, se canta y se baila. Merece decirse que las “canzo-
nette” italianas, aun siendo musica a varias voces, engendra-

4 Asi se escribe en un auto de Valdivielso, donde se la dice cantada “a lo
divino” (!)
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ron los balletti, que, como los de G. Gastoldi, son de 1591, y que
entrado el siglo XVII las chaconas italianas como las de E.
Manelli (“Musiche varie”, de 1636, a dos y tres voces) eran
cantadas aunque con aire danzable.” Cotarelo consigna que,
por este tiempo, hasta un poco més tarde (entre 1615 y 1652),
Tarquino Merula, musico probablemente cremonés, denomi-
naba Ciaconnas (¢ciaconne?) “a duos y arias”, quiza entre
sus “Canzoni da sonare”,

Chaconas cantadas y tocadas, ciaconne y canzoni, apare-
cen, pues, revueltas en esta primera mitad del siglo XVII en
Italia. ¢Fué por entonces cuando la chacona, fuera de Espaia,
vplvic’) a tomar de la antigua chanzona su estructura de varia-
ciones ornamentales sobre un canto dado? Ahora serin los
italianos como Marino quienes atribuiran a Espafia el regalo
de la zarabanda y la chacona (hacia 1623), atribuyéndoles
aquel caricter lascivo que habia provocado su condenacién
en Espafia. Pero que de los versos de Marino:

Chiama questo suo gioco empio e profondo
Saravanda e Ciaccona il novo Ispano

(“Adone” XX, 84 ss.)

pueda deducirse que las danzas llegaran de la peninsula del
Yucatin, me parece dificil de aceptar. El nombre de “Nueva
Espana” que se daba a México por sus colonizadores, no pa-
rece que pasase de ser una manera oficial y conceptuosa de
del.uo.mmar a este pais, para creer lo cual me fundo en la
opinién de americanistas competentes, No veo que Lope iden-
tificase la chacona con la zarabanda, como lo dice Sachs (“His-
tory of the Dance”, New York 1937), pero desde Covarrubias
hemos visto que se las da préximo parentesco. Con todo, Do-
menico Zipoli, musico de la escuela napolitana nacido hacia
1675, imprimia en su “Sonate d’intavolatura per organo e
cimbalo” (1716) serabanda e canzona (pueden escucharse en
el disco No. 333 de la Anthologie Sonore, dirigida por Sachs).

5 Pero el basso ostinato se encuentra en sus sonatas a Trio (1637) y es-
taba también en las Canzoni de Frescobaldi, en 1628.
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En los tratadistas espafioles de guitarra, que sucedieron a
los vihuelistas en el siglo XVII se encuentran menciones de la
chacona (y de la zarabanda) desde 1622 en el “Método muy
facilissimo” de Bricefio hasta Lucas Ruiz de Ribayaz (“Luz
y norte musical para caminar por las cifras de la guitarra”,
Madrid, 1677) y Gaspar Sanz (“Instruccién de Musica”, Za-
ragoza, 1674-97), juntamente con danzas de origen italiano
como las pavanas y las gallardas, y otras espanolas como para-
detas, espafioletas, etc. La segunda edicién de Sanz (1697)
que aumenta considerablemente a la primera, pero que repro-
duce sus mismas l¥#minas de musica, contiene ‘“‘zarabandas
francesas y otros sones extranjeros también de rasgueado”, lo
cual merece mencionarse. Siguen Passacalles, preludios, fan-
tasias, alemandas, fugas y gigas (V. Vol. II, pigs. 174 ss.).
La chacona aparece tras de la jicara y la zarabanda, en ritmo
ternario, y como se trata de un método tan simple como pudo
hacerlo el autor, sin complicaciones contrapuntisticas, esti
claro que ni la chacona ni el pasacalle se mueven sobre el tema
obstinado que antafio habia caracterizado a la canzona y al
ricercar del XVI. Ni siquiera puede tratarse aqui de varia-
ciones ornamentales, pues que Gaspar Sanz, como sus colegas
italianos, lo que hacen es cifrar “el son de las danzas™.

S1GLO XVIII

Pero la chacona que como musica instrumental toma gran
importancia en las postrimerias del siglo XVII, sigue basin-
dose en ese canto fermo obligatorio, como en la canzona-chan-
zona tradicional desde los mis viejos tiempos. Ya en 1703
Sebastian de Brossard en su “Dictionnaire de Musique” define
la chacona como “un canto compuesto sobre un bajo obligado
de cuatro compases, generalmente en 3/, que se repite tantas
veces como secciones (couplets) tiene la chacona, en varia-
ciones; es decir, cantos diferentes compuestos sobre este bajo”.

Es esta la época de esplendor de la Chacona como pieza
de musica instrumental. Su aire grave, sus acentos ritmicos
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poco marcados como consecuencia de su riqueza instrumental
tienen que estar subrayados, para danzarla convenientemente,
por el giro del bajo, que llegé a generalizarse como inflexién
diaténica (alterada con notas de paso, a veces) de cuarta. En
Francia, desde Luis XIV, se bailan a ese aire grave. Las danzas
espafiolas mencionadas en el siglo XVI no debieron de tener
semejanza con la danza francesa de ese nombre y su arte
complicado. Lo que la corte francesa hari con la chaconne
serd darle empaque y sefiorio. Con ello puede escribir Madame
de Sevigné en 1689, refiriéndose a cierto personaje, que “dan-
za esas bellas chaconas, las folias de Espafia y, sobre todo, los
pasapiés con perfeccién extraordinaria”,

La aparicién de bailes de caricter popular ocurria en el
Ballet de Cour cuando lo exigia el argumento; asi en uno de
tiempos de Luis XIII, donde unos espaiioles apuntan un paso
de zarabanda acompafnindose a la guitarra (Pruniéres, “Le
ballet de Cour”, pag. 172). A la zarabanda alude mis espe-
cialmente el P. Mersenne, pero las danzas de caricter espafiol
como el Canario que habian entrado en los ballets franceses
eran, en ellos, danzas de virtuosismo, solamente accesibles a los
profesionales, (idem, pig. 220). Su musica era polifénica
y venia escrita en tablatura de laid, a veces de guitarra (idem,
pag. 239). La chacona, a la que Lully dié empaque singular
desde mediados del siglo, le sirvié especialmente para terminar
sus Operas con un énfasis que llegaria a hacerse vulgar. Rous-
seau no la concibe de otro modo en su “Dictionnaire de Mu-
sique” (1764), y en las éperas-ballet de Rameau son los grie-
gos, con tritones, céfiros, bacantes, etc., quienes danzan la
chacona, conforme lo hari asimismo Purcell. Un tratadista
francés del tiempo, Desrat, advierte que cuando la corte se
cansé de la chacona pasé al teatro, (L. Horst, “Pre-classic
dance forms”, New York, 1937, pig. 135), pero también
habia pasado a la musica de cimara, en todos los casos con las
maneras de composicién tipicas de la canzona y congéneres,

como en las chaconas de d’Anglebert y Couperin en el siglo
XVIL.
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Rousseau advierte que “autrefois” habia chaconas a dos
tiempos, pero que en su tiempo solo las habia a tres y que el
basso ostinato tendia a desaparecer. A las diferencias orna-
mentales, Rousseau unia las de movimiento, que podia ser
Jento, alternando con otros mas vivos, “du grave au gay, ou
du tendre au vif”. Pero las grandes chaconas del siglo XVIII,
asi como las Passacaglie, en Buxtehude, Pachelbel, Haendel y
Bach mantienen el precepto del canto termo, asi como las de
Couperin, todas en la primera mitad del siglo. Lo que en esta
época de la que podria llamarse la “‘gran Chacona * merece
indicarse es la idea general de su origen italiano o espanol; a lo
menos su gran boga supuesta en estos paises, como Rousseau,
discretamente lo dice. Mas curiosamente, un tratadista de co-
mienzos del XVIII, Lambranzi, en su “Nueva escuela de danza
teatral”, que imprime en alemin en 1716 hace aparecer en
escena una gitana para que baile la Chacona. La “idea” de su
origen espafiol parece que en este momento se haya cqnvertxdo
en tépico y el autor afade: “Die zigeunerin tanz mit castag-
netten in der Hand, gantz allein eine Ciconia”. Rezmatandc’)
la mezcla de ambas cosas, la danza que en Espaia se'llamo
Chacona y que le vino de las Indias y la musica polifénica del
género ornamental sobre un canto dado, Matt.heso:}, en su
tratado que titula “Der Vollkommene Capellmeister ', que es
de 1739, iza velas hacia el disparate en su deflmcxon.de la
pieza: “La mas amplia entre las formas de danza es }a Ciacona
o Chacona, con su hermano o hermana el Passagaglio o Passa-
caille. Creo que esta Chacona es un verdadero nor'nt.n'e de
familia y que el almirante de la Flota espafiola en América, en
el afio 1721, se llama Sefior Chacén™. ..

Como forma de gran arte instrumental, la Chacona parece
extinguida después de Gluck. Como danza, aun cuando pueda
pensarse que desaparecié en Espafia aproximadamente por la
misma época, pues que Francisco Guerau no la menciona ya
(ni a la zarabanda, aunque siga citand’o pavanas y gallardas,
folias y espafioletas) en su “Poema armonico”, que es de 1794,
y que Melcior diga en su “Diccionario Enc1cl~oped1co de ,l’a
Musica” en 1859 que “ni en Italia ni en Espafia se usa ya’,
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parece mds cierto que vivia modestamente, pero no olvidada
en el pueblo andaluz. “Ni por el continuo aluvién de los nue-
vos bailes ni de la recomposicién de los unos ni de la fusién
de los otros, dejan de existir siempre los recuerdos y las ima-
genes mas vivas de la antigua Zarabanda, Chacona, Antén
Colorado y otros mil que mencionan los escritores desde el
siglo XVI hasta el presente, desde Mariana hasta Pellicer. En
el moderno bolero se encuentran recuerdos de aquellos bailes,
y una de sus mudanzas mis picantes conserva todavia el
nombre de la Chacona”. .. (Estébanez Calderén, “Escenas
andaluzas, 1847, Un baile en Triana).

Si algo cabe deducir de todo lo anterior podria resu-
mirse de este modo: Primero, como vocablo, la chacona quizi
sea en castellano una acepcién viciosa de la manera de escri-
birse chanzona, desde el siglo XIII al XV; Segundo, pudo
haber pasado el vocablo a la América Espafiola, lo mas proba-
blemente sin baile; Tercero, se bailaria alli y vendria de re-
torno a Espafia en el siglo XVI, en el que los musicos no la
conocian todavia por tal nombre, aunque si lo fundamental
de su procedimiento de escritura, con otros titulos, entre ellos
el de canzona; Cuarto, avanzado este siglo o entrado el si-
guiente pas6 el vocablo a Italia y Francia bajo el aspecto de
danza; Quinto, en Francia, a lo menos, se convirti en danza
de salén, de ballet y de 6pera, con aquellas caracteristicas, y
ya sin caricter popular espaiiol; SexZo, en el siglo XVII la
chacona (ciaconna) es musica de cimara en Italia y Francia
siempre con los caracteres de la canzona. Como danza de sa-
16n, mis bien degenerada, vuelve a Espafia y no tarda en
desaparecer en este caricter.
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Actividades del Grupo

CONCIERTOS DE LOS LUNES

MANIFIESTO

E S este un convenio de amigos que suscribimos un grupo de
compositores que participamos de ciertos ideales comunes.

El primero de éstos es el muy amplio de contribuir al cul-
tivo de la misica mexicana en ‘todas partes y al de la miisica
de todas partes en México, asi como de ayudar al desarrollo en
México de los maisicos ejecutantes y los pitblicos interesados
en la misica superior.

Otros ideales nuestros, mds particulares, son los que se
refieren a hacer conocer nuestra propia misica en un ambiente
receptivo y abierto, mostrando a los piiblicos inteligentes no
s6lo las caracteristicas de obras singulares, sino el desarrollo
que en el curso del tiempo baya sufrido y baya de sufrir la per-
sonalidad de cada uno de nosotros. '

Para el logro amplio y mediato de tales fines perisamos que
bace falta redlizar gran mimero de trabajos de cardcter social,
educativo, cultural, editorial, cuya responsabilidad recae en
érganos publicos y privados diversos.
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Pero, convencidos de que en esta grande y complicada
obra hace falta el esfuerzo constructivo de todos, deseamos
hacer una pequeiia parte por nosotros mismos, dentro de la
limitacién de los medios a nuestro alcance.

Y, en tal virtud, hemos convenido en ponernos a trabajar
en una reunion sui generis, que no implica adopcion de posi-
cidn estética ni credo alguno obligatorio para los asi reunidos.

Pretendemos establecer una actividad musical prictica,
regular y permanente. Nos interesa difundir la misica de
nosotros mismos vy la de los maestros —mexicanos o no, con-
tempordneos 0 no— que mds se identifique con lo que en mii-
sica gustamos vy consideramos mejor.

Convenimos en organizar una serie de conciertos que se
llamard CONCIERTOS DE LOs LUNES, que en su inicio se darin
de preferencia el 4ltimo lunes de cada mes, y posteriormente
con mds frecuencia, si es posible.

México, D. F., 11 de marzo de 1946.

Jests Bal y Gay, Carlos Chavez, Blas Galindo, Rodolfo
Halffter, ]J. Pablo Moncayo, Adolfo Salazar, Luis Sandi.
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PROGRAMAS DE LOS PRIMEROS CONCIERTOS

Ao 1946

Lunes, 11 de Marzo Lunes, 29 de Abril

A cargo de J. BAL Y GAY A cargo de CARLOS CHAVEZ

1. Sonata para dos clarinetes. Poulenc 1. Somata para corno, trom-

2. Cuatro preludios para pia- peta y trombén ....... Poulenc

10 SOI0 s v oo o7 £ 8 Chavez

: : ta para violin y pia-
3. Melodias para canto y pia- 2. Sonata pa y

T10Y = o e 7 B Ma. Teresa Prieto HU0) o <l 1 s o Rt Galindo
4. Tres piezas para canto y 5. Haikais para canto y pis-
piano . .......eoes Bal y Gay S Sl
5. Divertimento, para flau-
ta, oboe, clarinete, y L Stravinsky
i 4. Octeto . ..
fagot ...... ..... Bal y Gay :
6. Concertor . ... ovnsres soen Falla 5. Cuarteto Doble ........ Chivez
En la Campaiia de Alfabetizacion
cifra México su porvenir. Coopere
con ella para que en el menor tiempo
posible, no haya en el pais un §o_lo
hombre que no sepa leer y escribir.
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ANGELICA MORALES

Angélica Morales, en la pleni-
tud de su vida, ha dejado tras si
una carrera de pianista célebre en
toda Europa. Desde los paises es-
candinavos hasta el Danubio y des-
de Espafa hasta Polonia. En su
patria, es més conocida como sim-
bolo de lo mexicano, en los campos
elevados del arte, que como la gran
personalidad real y actual que es.

Angélica Sauer Morales, la llaman
en Europa desde su casamiento con
Emil Sauer, su maestro. Estos dos
nombres unidos evocan a la vez una
tradicién pianistica, ininterrumpida
desde la época del romanticismo, y
el origen mexicano de la artista.
Una figura nacional e internacio-
nal, que a los ocho afios obtuvo de
nuestro Gobierno una pensién para
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... lejana y sola!

F. Garcia Lorca.

estudiar el piano en Europa y que
regres a nuestro pais a los quince
con una reputacién que eclipsaba
un tanto la de Alexander Brailovs-
ky, quien se encontraba entonces
por primera vez en México. Angé-
lica Sauer Morales habia tocado ya
en las salas alemanas y francesas y
en Nueva York con éxito muy no-
table.

La guerra y el actual caos europeo
la alcanzaron en Viena. Residia,
cuando decidié partir, en su anti-
gua casa; en la que nos imaginamos
su vida como la de Clara Schumann
o la de Elizabeth Browning. Ella y
su esposo, amantes de los buenos li-
bros, habian reunido alli una biblio-

‘teca musical que hoy echa de menos

Angélica en la melancolia de su re-

Angélica Morales
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greso. Los bellos cuadros de su pro-
piedad tuvieron que empacarse para
dejarlos. Entre ellos un retrato de
Sauer, en la actitud del concertista,
del mismo autor del retrato de G.
Carlota Rejane. El Museo del Lou-
vre habia gestionado su compra;
pero los esposos Sauer-Morales no
pensaron nunca desprenderse de él,
como tampoco de los auténticos di-
bujos de Whistler y de otras obras
de arte, que adornaban su hogar.
A la muerte de Emil Sauer, ocu-
rrida al principio de la guerra, An-
gélica fué nombrada para sustituirlo
en su catedra del Conservatorio, ho-
nor altisimo otorgado a la joven
extranjera en la capital legendaria
de la musica pianistica. Siempre
fué su destino ser comparada a otros
artistas que, por lo menos, le do-
blaban la edad. Y su hazafa, haber
salido ganando de estas comparacio-
nes como ahora ha salido ilesa de la
vorigine que arrastré y aun no deja
reaparecer a tantos valores contem-
porineos. La celebridad enorme de
Sauer no opacé nunca el brillo pro-
pio de la discipula, en un principio;
ni el de la joven esposa, mis tarde.
Este maestro, solista por excelencia,
supo reconocer en su joven alumna
esas cualidades sélo existentes en ra-
ros artistas: las del solista. Siendo
todavia su discipula, y ya después
de llamar poderosamente la atencién

como una nifia en los altos centros
musicales de Europa y de América,
toc6 Angélica Morales en Espafia
al lado de Emil Sauer como otra
solista de la misma talla.

Familiarizada con la intensa vi-
da musical en la que se movian
artistas de la categoria de Edwin
Fischer, de Weingartner, de Georges-
co, bajo cuya direccién tocs An-
gélica en innumerables ocasiones;
efectuando temporadas como solista
en Inglaterra, en Bélgica, en Holan-
da, en Francia; tomando parte en
los imponentes ciclos Bach, Beetho-
ven, Liszt, en diversas capitales;
descansando brevemente en la tran-
quilidad campestre de Suiza o de
Baviera sin dejar de dar conciertos
—Ila miusica es como el aire que se
respira en esas maravillosas regio-
nes—, su personalidad profunda e
intensamente sensible se desarrollé
completa y firme.

No se ha olvidado en Europa, ni
en América, sus versiones de nifia
del Clavecin bien temperado de
Bach, y de las grandes somatas de
Beethoven. En Paris, en donde mu-
chas veces tocé en los conciertos
Lamoureux, el gran critico Guy de
Pourtalés la llamé ““una nieta espi-
ritual de Liszt” (de quien es bien
sabido que fué discipulo Emil Sauer,
como también lo fué de Anton Ru-
binstein). Angélica dice, con la re-
verencia de una nieta efectiva, que
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los concertistas europeos nunca ol-
vidaran que fué Liszt quien les di6
el rango que hoy poseen. Recuerdan
todavia, que en tiempos de Beetho-
ven, los musicos eran poco menos
que lacayos de las casas nobiliarias.
Fué Liszt, quien, con la grandeza de
su genio, se impuso a la aristocracia
de su tiempo y cred, a la vez que
una nueva alcurnia, nuevas respon-
sabilidades a los verdaderos concer-
tistas, ’

De esas responsabilidades es su-
mamente consciente Angélica Mora-
les. Su sensibilidad mexicana se
cultivé en el medio vienés, donde
florecieron los talentos excelsos de
Haydn, Mozart, Beethoven y Schu-
bert. En la orgullosa ciudad temida
y amada, se forjé6 su sensibilidad
fina y transparente, cuya calidad no
han sabido definir ni los criticos
mis experimentados. Nadie ha acla-
rado cuél de los estilos es el que me-
jor domina Angélica; qué maestro
clasico, romantico, mederno o con-
temporineo es al que mejor inter-
preta. El calificativo, que ella dice,
con toda sencillez, haber oido de si
misma “‘su universalidad” y el he-
cho de haberse destacado musical-
mente en la propia Viena, la consa-
gran sin disputa. Sobresalir en aquella
ciudad, es hacerlo sobre los mis altos
grados de comparacién,

Vibra en la persona de Angélica
Morales una energia tan honda y tan
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llena de sutilezas y repercusiones,
que, aun lejos del piano y de las
cuestiones musicales, se siente uno
en presencia del genio artistico. Mas
que la comprensién meramente in-
telectual, o que la habilidad cerebral,
hay en Angélica Morales el dominio
de los medios de interpretacién y de
expresién por el sentimiento, vigori-
zado por recias disciplinas y encau-
zado por amplios y claros senderos
de una luminosa y equilibrada cul-
tura. Su pasién por la pintura y las
letras, paralela a la que ha sentido
y vivido por el piano, la lleva a en-
contrar con facilidad en el claroscu-
ro, en el color, en el ritmo del dibujo
de un cuadro, el equivalente de una
interpretacién musical. Velidzquez,
pintor que ella admira, tiene en esos
grises indescriptibles que plasman la
atmésfera en sus cuadros, ensefianzas
que en vano buscaria un musico en
otra fuente,

En este imprevisto regreso a Mé-
xico, Angélica ha pensado y expre-
sado que puede servir mejor a su
patria en el extranjero. Agradece no-
blemente a México el haber iniciado
y hecho posible su carrera. Esta gra-
titud la impulsa a dar por su pais
tanto como recibi. Encontramos
justa su apreciacién. Para los altos
vuelos de la-artista, no basta un solo
pais, por grande que sea, tiene que
darse al mundo. Angélica ha -dedi-
cado su vida a adquirir, uno tras

otro, los mas complejos recursos
técnicos para dominar un arte. Tuvo
un maestro de vasta experiencia, que
abarcé practicamente todo un siglo:
discipulo de Liszt, alcanzé todavia
la influencia de su circulo, y hom-
bre de gran mundo, gozé de la amis-
tad de los talentos de toda una épo-
ca. En su casa de Viena, todavia
guardaba su joven esposa cartas au-
tégrafas de Tchaikovsky dirigidas a
él. La mano del maestro era una
mano amante, que Supo guiar sin
oprimir, que logré no una imitacién
de su propio arte, sino el desenvol-
vimiento completo de una persona-
lidad fuerte y resistente, a la vez
que sutil y delicada. La esposa de
Emil Sauer es mas famosa como An-
gélica Morales que como discipula
de su eminente esposo.

Mientras la artista espera el desea-
do regreso a su citedra y la reanu-
dacién de sus jiras europeas, es po-
sible que se decida a ampliar nues-
tros conocimientos reales de la tra-
dicién pianistica de Liszt, de sus
obras, de la escuela implicita en ellas,
Tal vez, también de la escuela y obras
de otros autores. Los programas de
Angélica, sus listas de repertorio, son
innumerables, La agilidad, con que
cita las obras nos haria caer en
error si intentdramos decir cuéles
son las mas interesantes o frecuentes
en sus recitales. Comprenden desde
los clavecinistas hasta los musicos

actuales., Habla, con mucho cono-
cimiento, de Ricardo Strauss. Al
tratar de los directores de orquesta,
a quienes conoce por su condicién
de solista, comenta que en Europa se
juzgan algunas orquestas americanas
mejores que las europeas de catego-
ria semejante. La televisién y demis
medios mecanicos de difusién de la
musica no parecen interesarle de ma-
nera particular. Prefiere el contacto
directo con el publico.

En estos dias, en que una mujer
de la América Latina acaba de obte-
ner el galardén a que nunca se creyé
acreedor quien no fuera europeo,
antes de Eugenio O’Neill, una bio-
grafia de Angélica Morales ofrece
interés palpitante y vivo. Y todavia
es mas fascinante si se estd a la espe-
ra de lo que atn pueda ofrecer la
vida a esta gran artista, después de
haberle dado cuanto hay de mis alto
y deseable, segin ella misma dice
con emocién velada,

Angélica Morales es bella, con la
belleza de las mujeres mexicanas
que describi6 la condesa Calderén de
la Barca. Belleza que no hiere los
ojos como un dardo, pero que a la
contemplacién, va revelando perfec-
ciones inusitadas. Fulgor recéndito,
como el de aquellas perlas de nuestros
mares "que codiciara una virreina.
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Llenos los dulces ojos de valor e in-
teligencia, acompanada de su her-
moso nifio, tiene cindidas y amables
frases de saludo para todos los me-
xicanos. Su arte y su leyenda son

por ahora una realidad que nos ha-
laga. Su presencia en México es una
oportunidad de merecerla,

Margarita CALVO.

UN LIBRO SOBRE FALLA

Al fin aparece en lengua caste-
llana un libro sobre Manuel de Fa-
lia. (Roland-Manuel: “Manuel de
Falla”. Traduccién de Vicente Salas
Viu. Editorial Losada. Buenos Ai-
res, 1945). Pero todavia queda por
saldar la deuda que los espafioles tie-
nen para con ese maestro, pues este
libro no es otra cosa que la traduc-
cién del que hace bastantes afios es-
cribi6 Roland-Manuel, fiel amigo y
en cierto modo discipulo de Falla.

Mis que una biografia y un ana-
lisis cefiido de la obra del composi-
tor, este libro nos ofrece un retrato
espiritual del artista ejemplar que en
largos afios de acendrado trabajo vy
total devocién por su arte ha logrado
una obra perfecta. El retrato resulta
excelente, como no podia menos de
serlo dada la personalidad de Roland-
Manuel, musico francés de fino es-
piritu y amplia erudicién literaria y
filoséfica, enamorado de Espana y
buen conocedor —a lo largo de mu-
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chos afios de amistad y admiracién—
de la vida y el pensamiento de Ma-
nuel de Falla.

La obra total de este compositor,
al contrario de la de Stravinsky —tan
sorprendente como la de Picasso con
sus vueltas y revueltas—, es un con-
tinuo ascender en la misma direc-
cién. No hay en ella ni cambios
bruscos de manera ni —mucho me-
nos— reediciones de si misma. “El
arte de Falla”, dice Roland-Manuel,
“nada menosprecia tanto como aque-
llo que posee. A medida que se en-
riquece, le vemos desprenderse de sus
riquezas para alcanzar otras mis al-
tas”. Y mas adelante, en apoyo de
esta idea, el autor cita las siguientes
lineas que Altermann escribié a pro-
pésito del compositor: ““Simultanea-
mente, la evolucién de su carrera mu-
sical ofrece el mis bello ejemplo de
una inspiracién que se concentra, de
una sensibilidad que se particulariza,
de un alma, en fin, que descubre

cada dia mas su unidad, mientras
que, de otra parte, su espiritu se uni-
versaliza, su oficio se hace cada vez
mas apto a todo propésito”.

El hablar de ascéticos y misticos
al referirse a Falla puede parecer alu-
si6on demasiado ficil, comodin o eva-
sién de musicégrafo que prefiere no
ir al fondo de la cuestién. La cono-
cida religiosidad de este maestro y
atn su propia apariencia fisica in-
vita a esa alusién. Pero es justamente
al adentrarnos en su obra cuando nos
percatamos de que existe en verdad
un paralelismo entre ella y la mis-
tica espafiola. “Manuel de Falla”, di-
ce Roland-Manuel, “ha alcanzado la
maestria por-un sendero que se apro-
xima siempre y cada vez mis al Ca-
mino de perfeccion de los misticos
castellanos. Su poética respira el
mismo realismo intelectual, la misma
alegria espiritual, la misma resisten-
cia a las solicitaciones del siglo, la
misma voluntad de renunciamiento,
el mismo tormento de lo esencial, el

mismo amor a una accién que se des-
prende de la contemplacién como el
fruto maduro del 4rbol”.

Roland-Manuel establece un buen
panorama del desarrollo de la pro-
duccién de Falla, desde sus comien-
zos hasta la iniciacién de La Atlin-
tida. En él se destacan las diferentes
obras no sdlo segin sus propios per-
files sino también en relacién reci-
proca de valores, lo cual establece con
claridad la evolucién estilistica del
compositor.

Esta traduccién castellana del li-
bro de Roland-Manuel se debe al mu-
sicbgrafo espafiol Vicente Salas Viu,
el cual con muy buen tino agregé al
original francés un ensayo titulado
“Falla y el futuro de la musica es-
pafiola” con abundante informacién
y juicios criticos muy pertinentes
acerca de los compositores espaiioles

contempordneos mds notables.

J. B. y G.

SRIA. DE EDUCACION PUBLICA

PLANES DEL DEPARTAMENTODE MUSICA

Con motivo de iniciarse el pre-
sente afio escolar, el jefe del Depar-

tamento de Musica de la Secretaria

de Educacién Publica, maestro Luis
Sandi, reunié a todos los profesores

dedicados a la ensefianza de la mu-
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sica en los centros oficiales, Concu-
rrieron al acto los profesores con-
certistas, los acompafiantes de ejerci-
cios fisicos, los profesores de musi-
ca en las escuelas primarias, secun-
darias y normales, los jefes técnicos
de seccién, los recopiladores de mu-
sica folklérica, los profesores del
Conservatorio Nacional y de la Es-
cuela Nocturna de Musica.

El maestro Sandi pronuncié, en
esta ocasién, un extenso, substancioso
y razonado discurso. Expuso, en tér-
minos generales, los diversos planes
del Departamento —en vias de in-
mediata ejecucién— con objeto de
mejorar, en todos los sentidos, la
educacién musical de los escolares,
cuya finalidad primordial consiste
en producir tanto intérpretes aptos
como oyentes calificados.

Mientras no tengamos abundancia
de musicos profesionales que amen
la gran misica y sean capaces de
ejecutarla con perfeccién —dijo el
maestro Sandi— es inutil esperar una
benéfica transformacién de nuestro
ambiente musical. Y afadi6 a ren-
glén seguido: desde tiempo inmemo-
rial, el mexicano no ha sido educado
en la escuela, ni mucho menos fuera
de ella, para el disfrute de la buena
musica. El mismo estudiante de ca-
rreras musicales, adiestrado en tocar
instrumentos y en componer musica,
no recibe una educacién musical
adecuada para alcanzar aquella meta,
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Ni el mexicano de cultura media tie-
ne el habito de escuchar musica ar-
tistica, de concurrir a conciertos, de
seleccionar sus audiciones radioféni-
cas y de tener una discoteca escogida
—son palabras del conferenciante—;
ni el musico profesional tiene interés
por superarse, espiritu de sacrificio
para alcanzar a cualquier trance el
miés alto nivel y la necesaria ética
profesional que le impida tocar con
deleite la musica barata de diario
consumo.

Consecuencia de este lamentable
estado de cosas son que la inmensa
mayoria de los ciudadanos no dis-
frutan de la musica de altura, que
una parte considerable de nuestro
pueblo no sospecha siquiera la posi-
bilidad de gozar de ese tipo de mu-
sica y que unicamente existen unos
cuantos centenares de oyentes privi-
legiados que encuentran realmente
placer en la audicién de las obras de
los grandes maestros.

Otra consecuencia, no menos fu-
nesta que las anteriores, es la manera
con que nuestros musicos profesiona-
les desperdician su talento en queha-
ceres de escaso valor artistico. Su
indiferencia es la causa de que nues-
tra vida musical se mantenga en si-
tuacién de franco abatimiento y de
que, para reanimarla, siempre se
piense en la importacién de elementos
extranjeros.

Segtn el maestro Sandi, sélo existe

un camino para remediar estos males,
expuestos por él con tan ruda fran-
queza: convertir en objetivo y razén
de ser de toda la labor docente de
los maestros de musica, la inculca-
cién, en el corazén de los escolares,
de un amor ferviente por la musica
artistica. Importa menos, en efecto,
que un nifio solfee bien una leccién
musical que el que sea capaz de es-
cuchar con atencién un trozo de
Bach o de Stravinsky. Es mis im-
portante que un joven de secundaria
oiga musica de Haendel que el que
sepa de memoria la fecha de naci-
miento y la nacionalidad de este
autor. Es urgente, por lo tanto, lle-
var a la mente de los futuros maes-
tros el convencimeinto de que sélo
la gran musica y la genuina cancién
folklérica son dignas de modelar la
sensibilidad del nifio y de que toda
misica populachera debe ser arrojada
de las aulas sin piedad.

Lo anterior no implica un despre-
cio de la técnica. Para el maestro
Sandi, la técnica es un medio y el
amor a la buena musica, un fin, Es
indispensable que los escolares sepan
leer y entonar correctamente la mu-
sica; pero a condicién de que lean y
entonen la mejor musica existente.
Es interesante que la técnica de los
estudiantes del Conservatorio sea per-
fecta; mas no para que escriban y
ejecuten, por ejemplo, parifrasis de
concierto de una cancién callejera,

“A tal extremo hemos de llevar
estos principios —afirmé el maestro
Sandi— que consideraremos fracasa-
da la labor de un profesor si sus
alumnos gustan sobre todo de la mu-
sica barata, aunque solfeen maravi-
llosamente con voces educadas de
modo magistral, y, en cambio, con-
sideraremos salvado al profesor cuyos
alumnos amen a la musica de Bee-
thoven, aunque no sepan distinguir
con certeza un do de un re”.

La tarea de hacer amar la buena
musica es dificil y se ha de hacer
con entusiasmo que contagie, que
arrastre a los remisos y contrarreste
la influencia nefasta del radio y del
cine. Es indispensable que haya una
armonia perfecta entre el personal
docente y las autoridades técnicas de
la Secretaria de Educacién. “En
verdad, —dijo el maestro Sandi—
desde que tengo el gusto de trabajar
con ustedes, primero como jefe de la
Seccién de Musica y maés tarde como
jefe del Departamento de Musica,
siempre ha habido relaciones sinceras
de estimacién' y afecto entre nos-
otros. En esta ocasién solamente
quiero refrendar ese carifio y asegu-
rar que siempre atenderé los proble-
mas que ustedes me presenten, tra-
tando de hallar las soluciones mis
favorables. Quiero, por mi parte,
pedirles que continten en su misma
actitud cordial hacia sus compaiie-
ros y jefes”.
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“He visto con la natural simpatia
el interés que el Sindicato muestra
por los problemas técnicos, en la
ponencia presentada al Congreso Sin-
dical que acaba de celebrarse. In-
corporaremos desde luego todas las
mejoras que en ese trabajo se sugieren
y discutiremos con ustedes, serena-
mente, todos aquellos puntos, por
fortuna muy pocos, en que estemos
en desacuerdo”,

A continuacién, el maestro Sandi
informé a la concurrencia acerca de
los planes para este afio. Como un
paso que se aproxima mucho a la
definitiva dignificacién de la profe-
sién de maestro de musica, se conce-
derd un plazo de seis afios para que
los maestros, actualmente en ejercicio
en escuelas primarias, secundarias y
normales, estudien las materias que
les falten, de acuerdo con el plan de
estudios del Conservatorio, para po-
der obtener el titulo de Profesor
Especializado en Ensefianza Musical
Escolar.

Dentro de seis afios serd requisite
indispensable para entrar en el cuer-
po docente del Departamento, poseer
el titulo correspondiente, quedando
asi cerradas para siempre las puertas
del magisterio de musica a recomen-
daciones y favoritismos, como hace
mucho quedaron cerradas las del ma-
gisterio de primera ensefianza. Ha
hecho posible que se diera este paso
la elevacién de sueldos que, merced
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a la comprensiva actitud del sefor
Jaime Torres Bodet y del licenciado
Ernesto Enriquez, ha colocado a los
maestros de musica en situacién de
poder estudiar para mejorar su pre-
paracién técnica.

Se ha creado una seccién de difu-
sion musical que seri la encargada
de organizar todos los conciertos del
Departamento y de hacer las publi-
caciones que con tanta urgencia ne-
cesita nuestra cultura musical.

Los conciertos en las escuelas pri-
marias y secundarias tendrin una
mayor regularidad y un sentido edu-
cativo més hondo. Los conciertos de
demostracién del aprovechamiento de
los alumnos de las escuelas primarias,
secundarias y normales tendran el
caracter de competencias y'en ellos
participarin probablemente planteles
particulares.

En dias pasados se celebré una
junta con los representantes de la C.
T. M., de la Confederacién Campe-
sina y del Sindicato de Electricistas
para convenir la forma de organizar
conciertos en el propio local de los
Sindicatos con objeto de educar, en
este sentido, a los obreros y campe-
sinos. La Banda del Departamentc
dara una temporada de conciertos al
aire libre. La serie de conciertos del
Departamento, que se desarrollari

durante los meses de octubre y no-

viembre, comprende conciertos para
nifios, conciertos del Coro de Madri-

galistas, dedicada al renacimiento ita-
liano, al francés, al inglés y al ale-
man; conciertos del Conservatorio,
que incluyen las representaciones de
“Le Pauvre matelot”, de Milhaud,
“Il matrimonio Segreto”, de Cima-
rosa y “La Jardinera Fingida”, de
Mozart, y las ejecuciones de la “Misa
del Papa Marcello”, de Palestrina y
de “Las Bodas”, de Stravinsky, por el
Coro del Conservatorio, con pianistas,
percusionistas y cantantes solistas del
plantel. En la misma temporada, los
dos cuartetos y los concertistas mas
distinguidos del Departamento ofre-
cerin varios recitales.

Se estd elaborando un plan de ra-
diodifusiones que incluird la radio-
representacién de escenas importantes
de la vida de musicos célebres.

Grandes conjuntos corales partici-
parin en la ceremonia inaugural del
nuevo edificio de la Escuela Normal,
en la fiesta conmemorativa de la ini-
ciacién de la Campafa Alfabetizado-
ra y en la Fiesta de la Raza.

Va a publicarse un boletin tri-
mestral, cuyo primer niimero esta ya
en prensa, que se ocupari exclusiva-
mente de asuntos técnicos musicales,

preferentemente docentes. El cuerpo

de redaccién del Boletin se encargara
de la publicacién de cuatro obras
técnicas durante el afio, siendo los
titulos que corresponden a este afio
de 1946 un “Tratado de armonia”,
por Juan B. Fuentes, un “Estudio de

Folklore Mexicano”, por los folklo-
ristas del Departamento, un “Trata-
do de Instrumentacién”, por Rodolfo
Halffter y una obra sobre la técnica
de la ensefianza elemental de la mu-
sica,

Se publicarin varias colecciones de
cantos para las escuelas primarias y
secundarias. Ya esti en prensa una
de cantos de Haendel.

Se ha creado una Seccién de In-
vestigaciones Musicales, que se encar-
gari del estudio de nuestro folklore
y de nuestra musica culta; de la
formacién de un archivo de musica
mexicana en la Biblioteca del Con-
servatorio Nacional, de la distribu-
cién mundial de las publicaciones del
Departamento y de la conservacién
de nuestras practicas folkléricas mu-
sicales,

La Escuela Secundaria de Bellas
Artes seguird funcionando como
preparatoria del Conservatorio Na-
cional; porque es urgente elevar la
cultura general del musico como re-
quisito indispensable para mejorar su
calidad profesional.

Por otra parte, estando reconocidos
los estudios realizados en la Secun-
daria de Bellas Artes como equiva-
lentes a los de cualquier otra escuela
de segunda ensefianza, se evita toda
pérdida de tiempo al estudiante que,
por falta de aptitudes para la misica
o por cualquier otra causa, decida
cambiar el rumbo de sus estudios.
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El Conservatorio Nacional va a
dar cursos libres de actstica, de his-
toria de la musica, de investigaciones
folkléricas, de conjuntos de cimara
y de mejoramiento para musicos y
cantantes profesionales asi como de
capacitacién musical para profesores
normalistas. El Conservatorio esta-
blecerd, asimismo, unos cursos, que,
en realidad, constituirin una verda-
dera escuela de 6pera.

El Coro del Conservatorio colabo-
rard con la Orquesta Sinfénica de
Meéxico, cantando en la presente
temporada la “Misa Solemne”, de
Beethoven y la “Creacién del Mun-
do”, de Haydn.

Se establecera, en las Escuelas
Normales del pais, un curso de es-
pecializacién para profesores auxilia-
res de musica, cuyo programa estari
integrado por las siguientes materias:
piano o guitarra (tres afios), historia

de la musica (un afo) y armonia,
(dos afios).

Se han creado tres plazas de jefes
de clases, cuya misién serd: organizar
en las capitales de los Estados cursos
regulares, en las escuelas primarias,
secundarias, normales y profesionales
de musica, de acuerdo con las posibi-
lidades de la localidad y conforme a
nuestros planes y programas; crear
sociedades de conciertos; conservar y
revivir festividades folkléricas e in-
teresar a industriales, comerciantes,
agricultores y banqueros en el patro-
cinio de actividades musicales de alto
rango.

“Todo este plan sera posible, ter-
miné el maestro Sandi, si ustedes,
sefiores profesores, me prestan como
hasta ahora, su decidida ayuda; si
ustedes no ahorran esfuerzo ni escati-
man sacrificio para lograr que el
supremo deleite de la buena musica
sea accesible a todos los mexicanos”.

ORQUESTA SINFONICA DE MEXICO

CONVOCATORIA PARA UN CONCURSO DE COMPOSITORES
MEXICANOS

Con la mira de contribuir al esti-
mulo de la produccién nacional sin-
fénica, la Orquesta Sinfénica de
México convoca 2 un CONCURSO
de acuerdo con las siguientes bases:
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la.—A juicio del Jurado, se les
dara entrada al CONCURSO, a las
obras que retnan todas las condicio-
nes esenciales en el repertorio sinfé-
nico de altura.

2a.—De preferencia, la obra debe-
r4 ser escrita para gran orquesta, sin
exceder de la dotacién siguiente:

pequedia flauta,
flautas,

NN =

oboes,

corno inglés,

clarinete en mi bemol,
clarinetes en si bemol,
clarinete bajo,

fagotes,

contrafagot,

cornos,

WA N N e

trompetas,
trombones,

—

tuba,
timbales,
instrumentos de percusién para

4 ejecutantes,

—

arpa,
piano y quinteto de cuerdas.

3a.—También se dari entrada a
obras de menor dotacién, pero que
no lleguen a ser consideradas a juicio
del Jurado como obras de pequeia

orquesta.

42.—Se dari entrada igualmente
a obras para orquesta de cuerda,
siempre que por su forma y conte-
nido merezcan ser consideradas den-
tro del repertorio sifénico propia-
mente dicho.

Sa.—La ejecuciéon de la obra nc
debera durar menos de diez minutos
ni mas de treinta.

6a.—Los concursantes deberan ser
ciudadanos mexicanos.

7a2.—No se recibirdn obras ya pu-
blicadas, ni obras premiadas en con-
cursos anteriores, o que hayan sido
ejecutadas en conciertos o0 audicio-
nes, o reproducidas por medio meca-
nico alguno.

8a.—Cada concursante podri en-
viar solamente una composicién.

9a.—Las partituras deberin estar
escritas con tinta, con toda claridad
y limpieza, y firmadas con un seu-
dénimo. Deberan ser enviadas junto
con un sobre cerrado, marcado con
¢] mismo seudénimo, que contenga
en su interior el nombre y direccién
del concursante.

10a.—Las. obras deberan ser en-
viadas a la “Orquesta Sinfénica de
México”, Av. Isabel la Catdlica, 30,
Despacho 302, México, D. F.

11a.—Las obras se recibiran des-
de la fecha de esta Convocatoria has-
ta el dia lo. de junio de 1946, a las
14 horas.

12a.—El Jurado estari integrado
por los maestros: Don Rafael J. Te-
llo, Don Juan D. Tercero y Don Luis
Sandi.

132.—E] fallo del Jurado se publi-
cari a mias tardar el dia 15 de julio
de 194¢€.

142.—FEl compositor que obtenga
el primer lugar, recibirs un premio
de $1,000.00.
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15a.—El compositor premiado de-
beri entregar un juego completo de
partes, que le serd devuelto tan pron-
to como la obra haya sido ejecutada,
segan lo establece la cliusula si-
guiente.

16a.—La obra premiada se ejecu-
tard, sin ninguna retribucién para
el autor, por la “ORQUESTA SIN-
FONICA DE MEXICO” en el par
de conciertos que oportunamente se
indicari, en su temporada 1946.

CONVOCATORIA PARA EL DECIMO CONCURSO DE SOLISTAS

TEMPORADA 1946

Con la mira de estimular a los
violinistas de Meéxico, la Orquesta
Sinfénica de México convoca a un
CONCURSO, de acuerdo con las si-
guientes bases:

la.—Podran tomar parte en este
CONCURSO los violinistas mexica-
nos que cursan el ultimo grado, o
tengan terminados sus estudios en el
Conservatorio Nacional, en la Es-
cuela Superior de Musica de la Uni-
versidad o en alguna de las Acade-
mias de Violin de maestros distin-
guidos del pais los cuales podrén pre-
sentar el nimero de alumnos que
deseen,

2a.—La obra de concurso seri el
“Concierto para violin y orquesta
en mi mayor”, de J. S. Bach.

3a.—Las inscripciones para este
CONCURSO se haran en las Oficinas
de la Orquesta Sinfénica de México,
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Ave. Isabel la Catélica, 30, despacho
302, a partir del dia de la fecha de
esta convocatoria hasta el 31 de
mayo préximo.

4a.—Las pruebas tendran lugar du-
rante la primera quincena del mes
de junio en la fecha que oportuna-
mente se dard a conocer.

Sa—La Orquesta Sinfénica de
México dejard reservado un lugar en
la serie de conciertos de abono de la
temporada que va a iniciarse, para
la actuacién del solista triunfante en
el concurso.

6a.—El Jurado Calificador esta-
r4 integrado por los Sres. Profesores:
Francisco Contreras, Imre Hartman
y Juan D. Tercero.

7a.—El concursante elegido reci-
bird como compensacién por su ac-
tuacién como solista, la cantidad de
$500.00 (quinientos pesos).
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C. HUI Z A R

Por Blas GALINDO

INQUIETUD perenne y deseo ferviente de renovacién han sido
los méviles que han impulsado la evolucién de la técnica de
composicién musical de Candelario Huizar.,

Huizar no se conformo nunca con la ensefianza dogmati-
ca que recibid. Este tipo de ensefianza estereotipada no incita
al alumno a evolucionar. Al contrario, lo amarra, lo estanca.
No le da oportunidades para investigar por su cuenta. El caso
de Huizar —al rebelarse— es digno de admiracién,

Candelario Huizar Garcia de la Cadena nacié en Jerez,
Zacatecas, el dia 2 de febrero de 1888. Alli pasé su nifiez y los
primeros afios de su juventud.

Como sucede con los hijos de las familias humildes, Can-
delario trabajé con su padre. Este era propietario de una pe-
queiia herreria. Candelario le ayudé en las duras faenas de la
fragua. Pronto se opuso a la vieja y tirdnica exigencia pueble-
rina de que los hijos tienen que heredar forzosamente la ocu-
pacién del padre. La tradicién de “padre jornalero, hijo jor-
nalero” chocé con su manera de ser y sentir. Un buen dia,
decidi6 entrar de aprendiz en un humilde taller de orfebreria.

Candelario, como todos los muchachos del lugar, tocaba la
guitarra sin el deseo expreso de dedicarse profesionalmente a
la musica. Ninguno de sus familiares habia sido musico.
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A la edad de 17 ados, inicib los estudios de saxhorn alto
con don Narciso Arriaga. Debido a sus aptitudes musicales, no
tard$ en estar en condiciones de ocupar un puesto en la banda
de musica del pueblo, '

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

A la edad de 19 afos, Candelario regres6 a Jerez para ca-
sarse con la sefiorita Altagracia Ordéfiez, de quien enviudé el
9 de abril del afio en curso.

Alterné el estudio de la musica con el oficio de orfebre.
Mas incitado por el deseo de progresar —siempre vivo en él—
salié de Zacatecas para no regresar.

Huizar llegé a México en 1918. Para allegarse los recursos
econdémicos indispensables para continuar los estudios empren-
didos, ingres6 en la Banda del Estado Mayor. El mismo afio,
se inscribié en la clase de composicién de don Gustavo E. Campa.

En la clase de Campa, Huizar asimilé las enscfianzas de
los tratados al uso y conocié la técnica francesa. Si las expli-
caciones del maestro eran, por una parte, muy precisas, se re-
sentian, por la otra, del dogmatismo imperante,

Como consecuencia de la intima colaboracién con la Or-
questa Sinfénica de México, iniciada en 1928 —primero como
cornista y mas tarde como bibliotecario—, Huizar tuvo la opor-
tunidad no sélo de escuchar las obras de los grandes maestros
clasicos y romanticos sino también la de cultivar la amistad de
Carlos Chavez.

Este acercamiento amistoso fué decisivo en su carrera. Hui-
zar conoci6 a fondo la musica contemporinea, que Carlos
Chivez —con esfuerzos inauditos— incluia por primera vez
en los programas de la Orquesta Sinfénica de México. Como
ejecutante, se familiariz con este nuevo tipo de musica. De
Chévez recibid, cordialmente, nuevas orientaciones e interesan-
tes indicaciones acerca de la técnica de la composicién y de la
orquestacion.
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Huizar es hombre reservado. No se entrega, en efecto, de
buenas a primeras. A esta prudente reserva se debié que asi-
milara lenta pero seguramente la nueva estética musical y que
consolidara, poco a poco, la amistad con Chivez. Desde esos
dias, la amistad entre ambos no se ha interrumpido.

La evolucién de Huizar ha sido profunda: tanto en el
empleo de los procedimientos arménicos, en la manera de es-
tructurar las melodias como en el manejo de los recursos or-
questales. En el terreno de la forma, no obstante, no ha dejado
nunca de seguir con cierto apego los lineamientos generales de
los moldes clasicos.

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

He tomado, para analizarlas, tres de sus obras: Oxpaniz-
ti, la Cuarta Sinfonia y Pueblerinas, porque encuentro que
son tal vez las mas representativas de su personalidad crea-
dora.

Oxpaniztli, compuesta en 1926, es la descripcién de una
fiesta azteca dedicada a Xochiquetzal, Diosa de las Flores.

Los temas del primero y tercer movimientos estin cons-
truidos en escala pentafona. ‘

El empleo de esta escala implica un problema serio, que
su misma limitacién trae aparejado: el peligro de la monotonia.
Sin embargo, Huizar, con inteligencia y buen sentido, logra
evitarlo por medio de las modulaciones que unen los temas.
Por ejemplo: en el primer movimiento, encontramos el tema
A construido sobre una escala pentifona de DO y el tema B,
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sobre una escala, también pentifona, de RE, las cuales se enla-
zan por una transicién modulante,

El segundo movimiento se ajusta a una forma muy simple
y no encuentro en él rasgos que ameriten un estudio especial.
El tercer movimiento, en forma sonata, esti elaborado
con temas pentifonos: el primero en DO y el segundo en SI.

Oxpaniztli es una verdadera sinfonia con ritmos propios
de ballet. En ella, se emplea preferentemente una armonia de
acordes en relaciéon de quintas. Pocas veces se hace uso del
contrapunto.

La Cuarta Sinfonia, compuesta en 1942, es la Gltima de
las obras de Huizar hasta el momento actual. Representa el
punto culminante de la evolucién de su autor. Su forma es
consistente.

Con todo el nutrido arsenal de conocimientos, que Huizar
habia adquirido en sus laboriosos estudios académicos, ninguna
realizacién de importancia hubiera logrado alcanzar si no se
hubiera sentido arrastrado por la pasién y el entusiasmo por la
prictica de su arte, Huizar ha sido un gran trabajador. Gracias
al constante desarrollo de sus facultades creadoras en la com-
posicién de las numerosas obras sinfénicas, escritas en los ulti-
mos 13 6 15 afios, pudo, mas que por ninguna otra razén, ad-
quirir gran experiencia en el dominio de la forma.

Esta sinfonia sigue de cerca la forma tradicional: el primer

movimiento, sonata; el segundo, scherzo; el tercero, cancién
y el cuarto, rondé.

'El material temético que emplea en esta obra procede de
los indios coras y huicholes. Esti trabajado con la habilidad y
la maestria propias en él.

Huizar ha asimilado dicho material hasta el punto de dar
nos la impresiéon de que se trata de temas originales.

La escritura es preponderantemente armodnica y alcanza,
en algunas paginas, las expresiones mas audaces de toda la pro-
duccién de Huizar.
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Pueblerinas es una de sus primeras obras escritas pasada la
época de estudios. A pesar de esta circunstancia, aparece ya
bien marcada con el sello de su personalidad. Sus combinacio-
nes ritmicas tienen originalidad, y sus giros melédicos e ins-
trumentales, el sabor particular de su autor.

En el primer movimiento emplea, como tema A, la melodia
de Los Panaderos, baile popular de su tierra, y en el tercer mo-
vimiento encontramos otro tema del pueblo, la cancién de El
Sauce y la Palma.

Pueblerinas fué compuesta en 1931; es agil y fresca en to-
das sus partes, aunque en el movimiento final se puedan adver-
tir ciertos pasajes que revelan una elaboracién trabajosa,

PriMER MOVIMIENTO:

Con el fagot solo se inicia una introduccién, cuya frase
se repite acompafnada por un fondo de las cuerdas. Un segun-
do elemento, tomado del tema A del primer movimiento, sirve
para trazar un pequefio desarrollo modulante que hace las
veces de segunda parte de la introduccién.

Se inicia el tema A en los cornos, reforzados después por
los trombones. Esti tratado en forma arménica. Se emplean
preferentemente acordes de la 7a., 9a. y 11a. Aun cuando me-
lédicamente esti en tono de DO, la armonia se relaciona con
otras tonalidades. Por medio de un pequefio desarrollo modu-
lante, confiado a los violines y tomado ritmicamente de la ca-
beza del tema A, se llega a la tonalidad de MI, en la que se
repite todo el tema. Este, escrito en compés de 5/4, es de
caricter ritmico.

Con elementos del tema anterior, establece una transicién
modulante que nos conduce al segundo tema, entonado por los
violoncellos y el trombén. Se inicia en la dominante de RE,
pero no define tonalidad alguna.

En el desarrollo se combinan, al iniciarse, elementos de los
temas A y B en forma contrapuntistica. Posteriormente, el
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desarrollo sigue basindose en el tema A, que pasa a los violines
segundos, acompafiados por el resto de la cuerda. Al mismo
tiempo, las flautas tafien una melodia que sirve de adorno. Esta
parte se repite con la melodia en los alientos; y los violines
toman el dibujo de las flautas.

Por todos conceptos, se trata de un desarrollo excelente-
mente logrado: Huizar ha vencido asi una de las pruebas su-
periores con que un compositor se enfrenta,

En la reexposicién, no reaparece el segundo tema, circuns-
tancia que la hace muy corta, sin que, sin embargo, pierda el
debido equilibrio.

SEGUNDO MOVIMIENTO:

El segundo movimiento es una cancién ternaria. Se ini-
cia la primera parte por un tema diaténico en el corno inglés,
que consta de una frase de seis compases, sobre un fondo
de los contrabajos en acordes de cuartas y quintas. Esta frase
se repite acompafiada, ademads, por un contrapunto del fagot.
La segunda parte esti instrumentada solamente para la cuerda.
Los violines cantan la melodia principal y el resto de la cuerda
ejecuta un interesante contrapunto. Al final, se repite la frase
inicial de seis compases.

El caricter general del trozo es expresivo y severo.

TERCER MOVIMIENTO:

El tercer movimiento es también diaténico. Una intro-
duccién ritmica modula y prepara la entrada del tema prin-
cipal, que se oye en los contrabajos, acompafiado por variantes
del mismo tema en las maderas. Posteriormente, los violines
primeros inician un contrapunto que después pasa a los segun-
dos y a las violas.

El tema principal tiene su origen en un baile popular de
Zacatecas. Desborda alegria. Su estilo es marcadamente me-
xicano.
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El tema se repite con una instrumentacién tipica de banda
de pueblo, con lo cual se acenttia su caracter nacionalista. El
regreso al material ritmico de la introduccién sirve de puente
para la tercera presentacién del tema.

La forma de este movimiento es de cancién con variantes
instrumentales; ya que el tema no se modifica, sino que se
repite igual. ,

Huizar, desgraciadamente, sufre desde marzo de 1944
una enfermedad que lo ha incapacitado para seguir producien-
do. Esperamos que pronto volveri a estar en condiciones de
darnos nuevas obras. Con su produccién actual, no obstante,
tiene ya ganado un lugar relevante en la Historia de la Musica
Mexicana.

En la Campafia de Alfabetizacién
cifra México su porvenir. Coopere
con ella para que en el menor tiempo
posible, no haya en el pais un solo
hombre que no sepa leer y escribir.

il
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OBRAS DE CANDELARIO HUIZAR

Fecha de Fecha de
TITULO Composicidén Estreno
ORQUESTA SINFONICA
Imdgenes Dic. 13, 1929 1930
Sinfonia No. 1 Nov. 6, 1930 1933
Pueblerinas Nov. 6, 1931 1932
Surco Oct. 25, 1935 1935
Sinfonia No. 2 (Oxpaniztli) Sep. 4, 1936 1939
Sinfonia No. 3 Jul. 19, 1938 1938
Sinfonia No. 4 Ago. 7, 1942 1942
ORQUESTACIONES Y ARREGLOS
Toccata, Adagio y Fuga en DO
mayor, J. S. Bach-Huizar Jul. 7, 1939 1939
Concerto Grosso en RE menor.
Op. 3, No. 11, Vivaldi-Huizar Jul. 17, 1942 1942
Sobre las Olas. Rosas-Huizar Sep. 24, 1939 1939
La Creacion del Hombre, ballet,
Galindo-Huizar.
Misa. Aldana-Huizar 1940 1940
Suite de la bpera “Giustino”,
Haendel-Huizar Jun. 19, 1942 1942

MUSICA

Sonata para clarinete y fagot
Cuarteto de cuerda

DE CAMARA
1928

1938 .
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Candelario Huizar.
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Pigina autdgrafa de Candelario Huizar.

GRABACION DE
MUSICA INDIGENA

Por Henrietta YURCHENCO

POR primera vez, ha sido posible grabar mdsica, en discos
gramofénicos, de nueve de los nicleos indigenas existentes en
México y en Guatemala., He aqui el resultado del trabajo rea-
lizado en cinco expediciones. Hoy se cuenta, pues, con una
coleccién importante de trozos representativos de musica in-
digena que todavia conserva elementos prehispanicos.

Hasta ahora, la mayor parte de las investigaciones de este
tipo, llevadas a cabo en Latinoamérica, se referian a la musica
mestiza o a la de aquellos grupos indigenas, cuyo patrimonio
musical aparece marcado por las huellas de la influencia europea.

La preocupacién por la musica indigena ha sido sentida,
casi exclusivamente, por antropélogos; mas éstos, por carecer
de los conocimientos técnicos de la notacién musical, se han li-
mitado al estudio y clasificacién de los instrumentos. Su apor-
tacién, con ser muy valiosa y util, no cubre la falta de una in-
vestigacién profunda de la musica indigena.

Los intentos de grabacién de musica indigena datan de los
comienzos del presente siglo. Los antropélogos, que los realiza-
ron, grabaron algunos trozos; pero dichas grabaciones se han
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extraviado o son de calidad técnica tan infima, que no permiten
su reproduccién para el conocimiento puiblico.

El desarrollo de la civilizacién moderna, en México y en
Guatemala, tiende a destruir los residuos de una cultura musical,
cuyo vigor es tan extraordinario que siguen vivos a pesar de
los siglos transcurridos. De aqui se desprende el valor de la
presente coleccién y también la necesidad de intensificar este
género de actividades.

Antes de la llegada de los europeos a este Continente, flo-
recian en la América Central muchas razas, las cuales habian
alcanzado diversos estados de civilizacién. Desde los mas pri-
mitivos hasta los mas desarrollados. Sus caracteristicas cultura-
le eran, por lo tanto, divergentes. Las razas mas civilizadas
practicaban la agricultura. Grupos tales como los maya-quichés,
del sureste de México y de Guatemala y como los aztecas del
valle de México, se regian por formas complicadas de gobierno.
Eran excelentes constructores y arquitectos. Sus artesanos se
distinguian por su habilidad en las artes de la ceramica, del te-
jido y de la escultura. Entre estos pueblos, la musica habia al-
canzado la jerarquia de verdadera cultura artistica. Desempe-
fiaba un papel principal en la celebracién de las festividades, en
la guerra y en el culto de la religién. Cada ceremonia poseia
su musica especial, compuesta para el caso e interpretada por
conjuntos de instrumentistas y cantores, los cuales—unos y
otros— formaban parte de las cortes de nobles y de sacerdotes.

1 Fray Francisco Ximénez, uno de los cronistas del siglo XVII, des-
cribe vividamente en sus relatos de la vida maya, el papel que tenia la musica
en las ceremonias religiosas. La siguiente cita proviene de su descripcién del
rito para el sacrificio de prisioneros de guerra: “En la mafiana de la festividad,
el sacerdote, vestido de oro y joyas, empezaba la procesién a través del templo
con cantos y danzas; tocaban los tambores como en un gran concierto y
finalmente se detenia toda la concurrencia ante los idolos y los cantantes
cantaban las pasadas glorias de sus héroes de la paz y de la guerra. Entre
tanto, el rey y sus oficiales conducian cada uno un prisionero hasta el altar,
pidiendo a los dioses buenas cosechas y muchos soles, tras de lo cual cada
esclavo iba siendo sacrificado. Esta fiesta duraba siete dias, en los cuales se
bailaba y se cantaba ante los varios idolos”.
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A principios del siglo XVI, cincuenta afios después de la
llegada de los conquistadores espafioles, las ciudades mayas y
aztecas estaban en ruinas; los idolos destruidos; los sabios y los
musicos, aniquilados. Como los indios no conocian la escritura

musical y la musica estaba en manos de la minoria culta, estos

sucesos, junto a la penetracién de ideas europeas, provocaron la
rapida desintegracion de las antiguas manifestaciones musicales.
La nueva administracién colonial, deseosa de borrar toda evi-
dencia, material y espiritual, de la vieja civilizacién, establecié
leyes severas, que prohibian cantar en las lenguas nativas. Tales
medidas fueron, sin duda, efectivas. Hasta el punto de que hoy,
siglos después de la Conquista, ciertas tribus carecen de litera-
tura musical vocal. Esto se aprecia notablemente en Guatemala.
Asi, poco a poco, la musica de las grandes civilizaciones, mexi-

cana y guatemalteca, termind por desaparecer.

*  En el siglo que siguié a la Conquista, los espafioles explo-

raron, palmo a palmo, bosques, montes y llanos en busca de oro
y riquezas. Ocasionalmente, topaban con alguna tribu salvaje,
perdida en lugares casi inaccesibles. Estas gentes no tenian tem-
plos grandiosos, ni tesoros, ni minas. Los espafioles las dejaban
en paz. Entre estas tribus, aisladas y primitivas, se conservan
aun vestigios de musica prehispinica. Vivas y florecientes, co-
mo hace cientos de afios, existen alli todavia manifestaciones
musicales, con sus instrumentos correspondientes, de la antigua
América. En estas regiones apartadas fué donde se emprendié
el trabajo de grabacién de musica.

La CoLEccION

En discos gramofénicos, se han grabado aproximadamente
500 trozos, instrumentales y vocales. Esto se hizo en las regio-
nes huichol, de Jalisco; cora, de Nayarit; seri, de Sonora; tzotzil
y tzeltal de Chiapas y quiché, kekchi, sutujil e ixil, de Guate-
mala. Aunque todos estos grupos han estado en contacto con
la civilizacién europea, por razones histéricas y psicoldgicas,
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han conservado vivas las caracteristicas basicas de las manifes-
taciones musicales prehispanicas. A pesar de haberse introducido
nuevos instrumentos y de haber aprendido los indigenas danzas
de los frailes misioneros catélicos, lo antiguo ha perseverado al
lado de lo nuevo. '

La grabacién de musica india comenzé en la primavera de
1944. Dieron su apoyo al proyecto, la Secretaria de Educacién
Publica de México, la de Guatemala, la Division of Cultural
Cooperation of the U. S. State Department y la Biblioteca del
Congreso, de Washington. El Instituto Indigenista Interameri-
cano coadyuvé como organizador y coordinador de actividades.

Antes de hablar de la coleccién en si misma, quiero decir
unas palabras acerca de cémo escogi los grupos que habia de
visitar y sobre la técnica de la grabacién. Al seleccionar las tri-
bus, me guié por la experiencia adquirida en la grabacién du-
rante mis viajes, en 1942, a las regiones tarascas, tzotzil, tzeltal
y zoque, de México. Consulté detalladamente a especialistas del
Gobierno, a antropélogos y a los musicélogos del Departamento
de Musica de la S. E. P. Se hizo un estudio general de las dis-
tintas tribus indigenas. Por ultimo, se escogieron los grupos
que todavia practican ritos paganos, por suponerse que estos
grupos eran, con mayor probabilidad, los depositarios de tna
tradicién musical primitiva.

Al efectuarse los preparativos, surgieron varios problemas
técnicos. ¢Cual era el medio de obtener fuerza eléctrica? ¢Cé-
mo transportar el equipo delicado por terrenos dificiles? ¢Qué
hacer si se descomponia la maquina de grabar? Estas preguntas
s6lo podian obtener respuesta adecuada sobre la misma marcha
de los acontecimientos,

Ademis de estos problemas puramente técnicos, habia que
afrontar la cuestidn del acercamiento a los indios. En la mayoria
de los casos, me di cuenta de que lo mas acertado era establecer
relaciones con ellos a través de las autoridades locales, los maes-
tros de escuela y los miembros de las diversas misiones culturales.
Pero cuando no habia tales autoridades o cuando existian anta-
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gonismos entre ellas y los indios, tuve que establecer relaciones
directas y personales, lo que exigié bastante tiempo.

Aunque yo poseia informacién especifica sobre la musica
de algunos grupos, la de otros me era completamente descono-
cida. En estos casos, tuve que atenerme a los datos procedentes
de personas que, si bien estaban dispuestas a ayudarme, me pro-
porcionaron informes equivocados. Recuerdo haber llegado en
1944, al campamento seri en Sonora. Unos mexicanos, que
habian vivido entre los seris durante afios, me dijeron que estos
indigenas no tenian musica propia; que yo andaba 2 la caza de
fantasmas. No hice caso. En esta expedicién, grabé mis de 80
canciones. Los seris, amables conmigo, se rehusaron a cantar en
presencia de los mexicanos, a quienes consideran gentes hostiles.
Los seris me informaron que, a causa de la presencia de los blan-
cos, ya no cantan ni celebran sus fiestas tradicionales, Prefieren
olvid?rlas antes que llevarlas a cabo ante personas que suponen
enemigas.

He aqui otro ejemplo de las equivocaciones a las que est4
expuesta la investigacién: en mi primer viaje a Chiapas, en 1942,
me atendieron representantes oficiales del Estado. Me asegura-
ron que, si bien los indios tocaban muchos instrumentos, jamis
cantaban. Los mismos indios, timidos y reservados, lo confir-
maron. Asi la coleccién, reunida entonces, se integré tinica-
mente con material instrumental. En 1945, de acuerdo con el
proyecto actual, regresé a Chiapas. Trabajé independientemente
de las autoridades locales. Esta vez, los indios, m4s confiados,
cantaron a su gusto. La coleccién actual se compone, en un
70 por ciento, de material vocal.

Segun se desprende de los ejemplos anteriores, es evidente
el peligro de trabajar en estrecha colaboracién con los elementos
oficiales. Sin embargo, al tratar directamente con los indios,
surgen dificultades de otra indole, particularmente las derivadas
de la diferencia de lenguaje. Muchas de estas tribus indias no
hablan sino su idioma nativo. Su modo de expresarse nos es,
ademds, extrafio. En 1945, durante mi estancia en Guatemala,
pedi a uno de los indios datos acerca de los instrumentos usados
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en las fiestas, Me dijo que sélo usaban el tambor; lo que no es
cierto. A preguntas ulteriores, admitié que también usaban el
pito de carrizo. Para su manera de expresarse, quiso decir, al
afirmar que s6lo usaban el tambor, que también usaban el pito
de carrizo. La combinacién instrumental de tambor y pito de
carrizo es tan comun entre los indios, que éstos hablan, muy
naturalmente, de los dos instrumentos a la vez, como si se tra-
tara de uno solo. Las aseveraciones de los musicos indios deben
aceptarse con reservas. En Chiapas, cada pueblo tiene sus cantos
propios. Las canciones de un pueblo se oyen rara vez en los
restantes. Los cantores niegan generalmente que conocen las
canciones de los pueblos contiguos. No obstante, pude conven-
cer a algunos cantores de que entonaran canciones de otros pue-
blos, lo que hicieron un tanto intimidados, después de muchos
ruegos.

No s6lo es diferente el método de acercamiento psicolégico
a los musicos indios, segin el ambiente cultural que los rodea,
sino también es distinto el sistema de grabacidn, segin el tipo
de musica y las funciones que ésta representa dentro de la
comunidad.

Hay tres procedimientos para registrar la musica de las
fiestas religiosas:

1) grabando durante los actos de celebracién de la fiesta,

2) reproduciendo dichos actos un dia cualquiera con ob-

jeto de grabar,
3) llamando aparte a los musicos para grabar sin el ruido
de fondo, que acompafia forzosamente a aquellos actos.

Aungque el primer procedimiento da una idea exacta de la
intensidad de la celebracién de la fiesta, debido a la participa-
ci6n de las grandes masas congregadas y a la embriaguez de los
participantes, es dificil, en la mayor parte de los casos, lograr
de los indios la atencién y la cooperacién indispensables. Uni-
camente entre los huicholes y los coras, que no beben hasta que
dan por concluidos sus cantos, son posibles tales grabaciones.

El segundo, bueno en si mismo, es prohibitivo por lo ele-
vado de los gastos y la dificultad de reunir a la gente.
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El tercero es, desde luego, el mis eficaz. Los musicos indios,
lejos de la censura de familiares y amigos, pierden el sentido de
la cortedad que les caracteriza, y permiten obtener, al regis-
trar diferentes versiones, buenas grabaciones de sus cantos.

CLaASIFICACION DE LA COLECCION

He dividido la musica que constituye la coleccién en dos
grupos principales, cada uno con una subdivisién:

1) Musica prehispanica.

A) Musica prehispanica con modificaciones.

(En esta subdivisién he catalogado la musica que
es basicamente prehispanica, aunque haya adqui-
rido, posteriormente, caracteristicas europeas. Por
ejemplo: la sustitucién de un instrumento indi-
gena simple por uno mis complicado del mismo
tipo. Trompeta de metal en lugar de pito de
carrizo o trompeta de madera. También he in-
cluido en esta subdivisién las melodias prehispa-
nicas a las cuales se han afiadido formas de acom-
panamiento que son tipicamente europeas),

2) Musica posthispanica: la nueva musica india.
(Estas manifestaciones musicales, aunque influen-
ciadas por la musica occidental, no son sinénimas
de las manifestaciones mestizas, tales como el co-
rrido, el huapango, la cancién ranchera, etc., etc.).

A) Miusica posthispinica con modificaciones.

(A esta categoria pertenece la musica esencial-
mente europea que, a lo largo de los siglos, ha
adquirido caracteristicas que deben ser conside-
radas como indigenas, particularmente en lo que
se refiere al estilo de ejecucién).
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Esta clasificacién es provisional. Indudablemente sufrira
cambios cuando se transcriba la musica registrada en los discos.
En dicha clasificacién, estin incluidos sélo los cantos que con-
sidero prehispanicos y los de evidente origen europeo. Hay
mucho material que, de momento, desafia todo género de cla-
sificacién. Un analisis detenido y un estudio comparativo,
aclararid —estoy segura de ello— los puntos obscuros o dudosos
y establecer4 los origenes de muchos cantos.

FuncioN DE 1A MUsica

En las sociedades primitivas de América Central, la funcién
principal de la musica consiste en acompafar las imploraciones
a los dioses, para que éstos concedan buenas cosechas y buena
salud a la comunidad. La musica es uno de los factores impor-
tantes en la vida ceremonial. Existe la conviccién de que los
resultados de las imploraciones son més efectivos, segin la ca-
lidad de las voces y la precisién de la memoria de los cantores
(shamans). Una creencia de los huicholes decreta que, cuando
los dioses estin enojados y niegan todo a los hombres, especial-
mente la lluvia, el canto de los shamans les hace ceder y sentirse
complacidos.

El maiz es el principal alimento de los indios de América
Central. La mayor parte de las ceremonias paganas se celebran
en adoracién del maiz. Entre los huicholes, las fiestas relacio-
nadas con el peyote y el venado también se relacionan con Ia
adoracién (o culto) del maiz. Los tres simbolizan una misma
cosa: el sustento. De acuerdo con la mitologia huichol, el maiz
y el peyote fueron, en una época, venados. Esta idea funda-
mental se manifiesta de muchas maneras. Por ejemplo, la caza
y el sacrificio del venado, asi como la peregrinacién anual a
los campos de peyote, se consideran esenciales para el buen cre-
cimiento del maiz. Cuando danzan los huicholes, representan
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la relacién existente entre el venado, el peyote y el maiz. Carl
Lumbholtz, el antropdlogo americano que visit6 la regién a fines
del siglo pasado, averigud, por la confidencia de un indio, que
los saltos de los danzarines representan tanto los brincos del ve-
nado como los de los granos del maiz al ser arrojados sobre el
metate. Ese mismo indio aseguré a Lumbholtz que, cuando lle-
gaba a los campos de peyote, imaginibase que veia granos de
maiz dondequiera, mezclados con los capullos de la planta del
peyote. Como otro ejemplo de dicha relacién, citaré el hecho
de que los tambores usados en las ocasiones sagradas deben
siempre ungirse con sangre de venado sacrificado. En menor
grado, la vida ceremonial de los coras y los ixiles también esta
consagrada, en gran parte, al culto del maiz.

Cada fiesta de los huicholes comienza por una sesién de
canto que dura una noche entera. Los mitgs de la tribu, trans-
mitidos de generacidn a generacidn, son repetidos incesantermen-
te. Los cantos comienzan a la puesta del sol y terminan al
amanecer. Un shaman, llamado maracami en huichol, es asistido
por dos ayudantes. Canta el primer tema, contestado al unisono
por sus ayudantes; sigue el segundo, vuelta al primero, sigue el
tercero, vuelta otra vez al primero y asi sucesivamente. Todos
los participantes a la fiesta, hombres, mujeres y nifios, intervie-
nen a ratos. No se usa ningun instrumento para acompaiar los
cantos. Al dia siguiente, cuando se ha consumado el sacrificio
de los animales y principia la comida y la bebida, los violinistas
y guitarristas sacan a relucir sus instrumentos para acompafar
a los danzarines. En ocasiones sacrosantas, tales como las fiestas
de la Buena Temporada, tsase el tambor antiguo para acompa-
far a los danzarines. Muchos de los discos con musica huichol
fueron grabados durante esas ceremonias nocturnas, Como era
imposible grabar toda la musica, recogi sélo fragmentos de cada
melodia.

Entre los coras, la sesién nocturna de canto difiere en que
cantan Gnicamente los shamans. El resto de la concurrencia
limitase a participar en la danza. Los cantos, cuyo significado
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lo desconccen los cantantes en la mayor parte de los casos, son
acompanados por un arco musical, que se describe mas adelante.

Mais al sur, en las alturas de Guatemala, los ixiles conservan
asimismo ritos semejantes. Al contrario de los coras y huicholes,
aquéllos los celebran estrictamente en privado. A causa de li-
mitaciones de tiempo, no pude desgraciadamente grabar la mu-
sica de estas ceremonias. Registré, en cambio, un baile basado
sobre el origen legendario del maiz. El Baile de las Canastas,
como lo llaman, se funda sobre un relato que explica cémo los
ixiles abandonaron la vida némada y se convirtieron en culti-
vadores del maiz. La musica es esencialmente prehispanica,
aunque ha sido ligeramente modificada por el uso de Ia trompeta
de metal. El timbre de este instrumento da a todo el baile un
sentido moderno, acentuado, a su vez, por el ritmo sincopado.

Son también de interés otros trozos de musica primitiva,
grabados entre los indios quichés del pueblo de Rabinal. La
musica para el Baile del Venado y el Rabinal Achi —uno de
los ejemplos de drama maya prehispanico, conservado hasta
nuestros dias— forma parte de la coleccién. Estas musicas,
aunque han perdido su significado pagano y ritual, permanecen
fieles a moldes musicales no europeos.

La musica de los indios seris es de diferente categoria. Esta
tribu nunca alcanzé el nivel de civilizacién del estado agricola.
Hoy dia, siguen siendo cazadores y pescadores semindémadas.
Los seris nunca tuvieron una vida ritual tan completamente
vinculada a la vida cotidiana como sus vecinos més avanzado:
y agricultores. Sus manifestaciones musicales son todavia mas
profanas que sagradas. La mayor parte esti relacionada con la
caza, la pesca, el amor y la guerra. Son notables las canciones
de cuna. Los cantos de guerra constituyen el ntcleo de la colec-
cién grabada y demuestra—muy a las claras— la naturaleza
belicosa de los seris. Los cantos de los curanderos, entonados
durante las ceremonias de curacion de enfermos, son los Unicos
que ostentan sentido religioso.

Toda la musica mencionada tiene rasgos comunes en lo
referente a la melodia, las escalas, el ritmo y el estilo de ejecu-
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cién. Sin embargo, existe una diferencia importante: la musica
instrumental estd mas desarrollada entre los pueblos mayas del
sur; en cambio, es principalmente vocal entre los grupos mas
primitivos del norte de México.

En general, la musica primitiva de México y Guatemala se
canta al unisono. No obstante, pueden sefialarse ciertos efectos
arménicos. El ritmo suele ser binario. En el Rabinal Achi y en
los cantos de la regidn cora, existen pasajes en ritmo binario-
ternario. Los disefios melddicos tienen dmbitos distintos. No se
practica el desarrollo del material temético. Rara vez, las me-
lodias exceden de una décima. Como en la musica india norte-
americana, es comun la inversién de frases cortas. La escala pen-
tafénica do-re-mi-sol-la es la mas usada; pero también existen
melodias en otras escalas de dos, tres, cinco y siete sonidos. El
canto suele ser diaténico. Ocasionalmente, se perciben sonidos
Ccromaticos.

La mayoria de los indios cantan dentro de la extension
normal de la voz humana. Las mujeres, mas que los hombres,
cantan, a veces, con voz aguda de falsete. Los cantantes poseen
de modo innato el sentido de la dindmica. Particularmente du-
rante la celebracién de ritos paganos, expresan, en sus cantos,
emocién profunda y dramatismo intenso.

INSTRUMENTOS MUSICALES

Aunque todos los grupos antes mencionados han aceptado,
como parte integrante de su cultura musical, instrumentos
europeos, atin hoy tocan los instrumentos antiguos de sus ante-
pasados. Se usan todavia algunos instrumentos prehispanicos
tales como el teponaztli, conocido en quiché por el fun, el
huebuct!, la concha de tortuga, el mifote y el adufe. Por la
limitacién de espacio, no describo los tres primeros, de los cuales
pueden obtenerse datos informativos de innumerables fuentes.
Me limitaré a describir brevemente el mifote, de los coras, y el
adufe, de los quichés e ixiles.

El mitote, palabra que también significa danza, es un arco
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musical con un resonador de calabaza.? El guaje se coloca en
Ia tierra. Sobre el mismo, descansa el arco. El ejecutante sos-
tiene ambos con el pie. Atada a las puntas del arco, existe una
cuerda que el ejecutante golpea con dos palillos delgados. Este
instrumento de percusién acompafa los cantos de las ceremonias
dedicadas al maiz (véase la fotografia).

El adufe, al contrario de otros instrumentos de origen pre-
hispanico, ha perdido todo significado sagrado. Se emplea en el
acompafiamiento de los bailes que se representan con motivo de
las festividades cristianas. Tratase de un tambor cuadrado;
de un armazdén de madera cubierto de piel. Este instrumento
es un tambor prehispanico, el cual, segiin Izikowitz —conocida
autoridad en materia de instrumentos primitivos—, ha sufrido
algunas modificaciones en su construccién actual.

Los violines, guitarras, arpas y marimbas, se usan como
diversién y acompafamiento de danzas. Estos instrumentos,
{abricados en su mayor parte por carpinteros y artesanos locales,
son de diferentes tamafios, construccién, numero de cuerdas y
afinacién. Sin embargo, se asemejan generalmente al tipo co-

? Veéase el articulo titulado ““¢Existié el arco musical en México durante
la época prehispanica?”, del sefior Raul G. Guerrero, publicado en el “Bole-
tin del Departamento de Musica de la Secretaria de Educacién Publica”, No.
1, febrero de 1946. De este articulo tomamos la siguiente cita:

El Padre José Ortega, durante el primer tercio del siglo XVIII, viajé.

entre los indios nayaritas (coras y huicholes) y al describir en su libro “His-
toria del Nayarit, Sonora, Sinaloa, &”, los ritos supersticiosos, ceremonias e
instrumentos, dice: “A poca distancia del tronco se sentaba el que habia de
tocar el arco a cuya cuerda amarrada a una batea honda daba con un palillo,
de que resultaba tal armenia, que la escuchara el oido sin enfado, si el susurro
destemplado de los cantores no la confundiera”.

Esta descripcién del arco entre los coras de Nayarit, a principios del siglo
XVIII, concuerda exactamente con la que nos da Lumbholtz, quien al viajar
por tierras tepehuanas y coras, en su “México Desconocido”, dice: “Vi frente
al sacerdote el instrumento que habia estado tocando, el cual consistia en una
gran calabaza redonda y hueca, con un arco de inusitado tamafio puesto en-
cima. El que lo toca lo detiene por medio de un barrote en que apoya el pie
derecho y con dos palillos hiere la cuerda, siguiendo un ritmo compuesto de
un toque largo y dos cortos. Oido de cerca, el sonido tiene sonoridad parecida
a la del violoncello”. (Nota de la Redaccién).
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rriente. Debe exceptuarse el violin seri, que es oblongo y tiene
una sola cuerda (véase la fotografia).

El grupo instrumental mas corriente entre los indios est3
constituido por el pito de carrizo y el tambor. El pito de ca-
rrizo, de indudable origen antiguo, rara vez se encuentra en su
forma original, con la embocadura abierta. Hoy dia, la embo-
cadura suele llenarse de cera o a la misma se adapta una cafa,
dlejéndose abierto un pequefio conducto para que penetre el
aliento.

MUsica PosTHISPANICA

Con excepcién de los seris, que no son cristianos, todas las
restantes tribus, de las cuales obtuve grabaciones de discos, eje-
cutan musica en las festividades cristianas, Entre los ixiles y
los coras, que celebran tanto ritos paganos como cristianos, las
manifestaciones musicales y los instrumentos varian segun la
clase de festividad. El mitote y los cantos acompafiados de los
cora, por ejemplo, se emplean exclusivamente durante las fiestas
dedicadas al maiz, mientras que el pito de carrizo y el tambor
se tocan durante los dias santos cristianos. En sus primitivos
ritos secretos, los ixiles nunca usan la marimba, muy comitn en
Guatemala. Consideran que este instrumento extranjero, que
“tiene muchas lenguas”, puede traicionarlos al transmitir sus
secretos rituales a los blancos. Sélo los huicholes, que observan
las dos clases de fiestas, no hacen distincién. Las mismas mani-
festaciones musicales sirven para las fiestas de la calabaza o del
venado que para el Dia de Corpus. Varia, eso si, el contenido
de los cantos, mezcla curiosa de creencias paganas y cristianas.

La musica de las regiones tzotzil, tzeltal, kekchi y sutujil
debe incluirse en la categoria posthispanica. Estos indios han

- conservado poco de la musica precortesiana., No obstante, han

creado un nuevo tipo de musica, nacida de las aportaciones de
los conquistadores y de la manera peculiar de los indios de asi-
milarlas, Abundan los cantos religiosos, los cuales se usan tam-
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bién, con textos profanos, para la celebracién de bodas, de
nacimientos, etc., etc. Algunos de los trozos mais interesantes
de esta parte de mi coleccién son los cinones a dos voces, can-
tados por indios tzotziles del pueblo de Chamula. Son asimismo
encantadoras las canciones carnavalescas de los coras —llamadas
Pachitas—, que éstos entonan en grupos, con acompafiamiento
instrumental, de casa en casa y con distintas fonadas en cada
visita.

El pito de carrizo y el tambor es la combinacién instru-
mental més frecuente para celebrar las festividades religiosas
del calendario cristiano. El pito de carrizo puede tener de tres
a siete agujeros. El tambor es de muchos tamafios. En Chiapas
y en Guatemala, se agrega a la mencionada combinacién una
trompeta de metal. Generalmente, sin pistones. Este trio ins-
trumental aparece durante las procesiones y sirve para anunciar:
e iniciar las diferentes fases de la ceremonia. Ocasionalmente,
acompana a los bailes, aunque éstos lo son mas frecuentemente
por violines, guitarras y arpas de manufactura casera. Ciertas
tribus establecen una distincién precisa: reservan los instrumen-
tos caseros para las danzas religiosas y usan los fabricados en la
ciudad para los bailes profanos, especialmente los de parejas.

Mi coleccién de musica indigena representa solamente una
parte pequeia de la vasta riqueza musical de la poblacién india
de México y Guatemala. Siglos después de la Conquista y de la
presién ejercida por la civilizacién actual sobre moldes de vida
tradicionales, los indios conservan su antigua cultura musical.
Pero no cabe duda de que, a medida que las carreteras lleguen
a los parajes mis apartados y que sean electrificadas grandes
zonas de esos paises, desaparecerin poco a poco aquellas cultu-
ras primitivas. Las antiguas manifestaciones musicales, junto a
otras expresiones artisticas, seran desplazadas. Por este motivo,
la grabacién de la musica india, especialmente de la mas primi-
tiva, es preciso emprenderla sin demora. Espero que mi colec-
cién, que la Biblioteca del Congreso pondra, en parte, a la venta
en un futuro préximo, seri util a los éstudiantes de misica
primitiva, los compositores, los antropdlogos y los lingiiistas.
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CONCIERTOS DE LOS

[35]

LUNES

PROGRAMAS

Ao
Lunes, 27 de Mayo .

A cargo de BLAS GALINDO

. Cinco piezas para orquesta

de cuerda .. ... .. Hindemith

. Homenaje a Antonio Ma-

‘R. Halffter

chado para piano . .

Suite Banal para orquesta

de camara .. ..... ... ... Sandi
. Tres Baladas de Francois
Villon y Fiestas Galantes

para canto y piano. . . ... Debussy
. Danzén cubano parav dos .
planos ... ... Copland

8 x Radio para orquesta de

camara __Revueltas

19460

Lunes, 24 de Junio

A cargo de RODOLFO HALFFTER

1

w2

N

Psyché, poema, para canto,
flauta, arpa, violin, viola y

.Falla

violoncello

. Sonata para piano. Herrera de la

Fuente
introduccion y Allegro pa-
ra arpa, cuarteto de cuer-
da, flauta y clarinete. ..  Ravel

. Dos Sonctos de Sor Juana

Inds dv la Cruz para canto

Y PRNO | iiisiess R. Halffter
. Dos canciones para canto y

PING. 5. e e A e Galindo
. Seis estudios _ Debussy
. Réves para canto y pia-

TEO! - sovs o st s s i Milbaud

Il Cuarteto de cuerda .Chiévez




EL CASO DE DOMENICO ZIPOLI

El musicélogo uruguayo Sr. Lauro
Ayestaran, publica en forma de fo-
licto algunos trabajos que habian vis-
to anteriormente la luz en revistas
de su pais. El que titula Domenico
Zipoli, ¢l gran compositor y orga-
nista romano del 1700 en ¢l Rio de
la Plata, tiene especial interés por-
que se refiere a una figura curiosa,
cuya vida, mal conocida y rodeada
de cierto misterio, incita a hacer su-
posiciones que, a pesar de las tenta-
ciones que despiertan, no pueden
cenvertirse en realidad por falta de
datos fehacientes.

El Domenico Zipoli conocido por
los historiadores fué un musico cuya
intervencion en la escuela napolita-
na de teclado tuvo cierta importan-
cia. Se le crec nacido en Nola, cer-
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ca de Nipoles, alrededor de 1675.
Se¢ sabe que estudié en esta gran
ciudad en el Conservatoric dei Tur-
chini (“Conservatorio della Picts dei
Turchini”). En 1696 se le da por
residente en Roma, de cuya iglesia
de “Il Gesu”, de los PP. Jesitas, fué
organista, aunque se ignora si per-
tenecia o no a la Compania. Varias
composiciones suyas fueron impre-
sas en condiciones y afios de edicién
que no dejan de ser dudosos. Las
principales ediciories accesibles son
las de Walsh,* el editor de Haendel,

que las habria tomado del musico-

(*) Reimpresas en Torchi, L'Arte
musicale in Italia (vol. 1II); Farrene,
Trésor du pianiste (vol. X1); Pauer,
Alte Meister, en la Raeccolta mazio-
nale della musiea italiana, y otras.
IbYiscos en Sachs: Anthologie Sonore,
No. 33.

editor francés y jesuita Michel Co-
rrette.  Un grupo de obras, apare-
cido hacia 1715, contiene teccatas,
improvisaciones o entonaciones y fu-
gas para 6rgano o clavicimbalo, o,
al menos, la coleccion de Walsh lle-
vaba ese nombre general. Hacia
1725, diez anos después, se dan por
publicadas por Walsh dos series de
obras, o dos partes de Somatc d’ in-
favolatura per organo ¢ cimbalo, en
la segunda parte de cuyo grupo hay
seis Swites de lecciones italianas pa-
ra claticembalo (se recordari que
Domenico Scarlatti denominaba in-
diferentemente a sus Sonatas como
Ejerciciones y Lecciones). Esas obras
son la base de la reputacién de Zi-
poli y han sido descritas por Her-
mznn Mendel en su Quellen Lexi-
ken - (Musikalisches  Conversations-
Lexikon, comenzado en 1870 y ter-
minado por Reissmann en 1883, con
en total de trece volimenes), de
donde proceden los datos anteriores.
Con referencia a la incerporacion de
Zipoli al arte napolitano de! teclado
¢s menester tener presentes las obras
de Guido Pannain: Le Origini della
scuola musicale napoletana (1814) v
Le origine e lo sviluppo dell’ arte
fianistica in Italia del 1500 al 1700
circa (1918). Después de los tra-
bajos recicntes de Willy Apel acerca
de la influencia de los primeros com-
positores castellanos para teciado sos

bre la entonces incipiente escuela
napolitana, existe hoy una discusion
llena de interés sobre este punto, y
la. musica de Zipoli entra, por lo
tanto, dentro de este interés. Para
Apel, en sus trabajos titulados Early
Spanish Music for Lute and Key-
board Instruments (1934) y Nea-
politan Cembalists as Links between
Cabezén and Frescobaldi (1938), la
influencia de Cabezén resalta deci-
sivamente sobre los primeros com-
positores napolitanos para clave como
Trabacci y Mayone. La vinculacion
d¢ la corona de Niépoles a la rama
colateral de los Borbones unia en
esos siglos el estado de cultura ge-
reral, y particularmente la musical,
en Castilla y en las Dos Sicilias.

La figura mortal de Domenico
Zipoli desaparece en el punto mis-
mo en que se le ve sentado ante el
bufete del organo jesuitico. Ahora
bien, en el afo 1726 murid en la
Republica Argentina un cierto Do-
menico Zipoli, natural de Prato, ¢n
Toscana. De ello da fe el P. Pedro
Lozano en unas “"Cartas Anuas” con-
servadas en el Archivo Nacional de
Munich. En ellas testimonia los su-
cesos importantes para la comunidad
entre los afos 1720 al 30. Resulta
tentador suponer que este Domenicc
Zipoli, florentino, fuese el mismc
Domenico Zipoli, napolitano y para
ello no hay mas que proponérselo,



negando, como el sefior Ayasterin
lo hace, que la misica impresa de
Zipoli no. 1 acuse parentesco con
la escuela napolitana de teclado, lo
cual queda bajo su responsabilidad.
La idea de que el estilo de canto de
Provenzale y los operistas de la es-
cuela napolitana no se refleja en las
obras para tecla de Zipoli no es su-
ficiente razén, porque tendria tam-
bién que extenderse a Alessandro
Scarlatti y a su hijo Domenico, etc.

Es raro que si ambos Zipoli son la
misma persona (y el apellido Zipoli
es vulgar en Italia, principalmente
en el sur, y el nombre de pila Dome-
nico no lo es menos) el que llegd a
la Argentina en julio de 1717 hu-
biese sido enviado el afio anterior a
Sevilla para hacer su noviciado, y
que, una vez desembarcado en las
costas sudamericanas, pasase a Cor-
doba “para terminar sus estudios”
(pag. 18) que su condicién de or-
ganista oficial del magno templo je-
suitico de Roma hace pensar que es-
tarian adelantados, si no en lo teo-
légico, a lo menos en lo musical.
Como el Zipoli nacido en Prato vino
al mundo en 1688, resulta que es-
taria tocando ya el érgano en aquél
templo romano (en 1696) a los ocho
afios de edad, lo cual es ligeramente
dudoso. También se pierde el rastro
del toscano hasta que en 1716 un
Domenico Zipoli aparece como or-
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ganista en la Casa Profesa de Roma
(odaeum professae romanae adscri-
tus, dice Lozano), que no sabemos
si es la misma que la gran iglesia de
la Compaiia, “Il Gesa”, de la que
era organista el napolitano desde
veinte afios antes.

Quienquiera que fuese el Zipoli
nacido en Prato, pasé a la casa de
Sevilla para hacer su noviciado el
lo. de julio de 1716, que es el afo
en que lo conocemos organista. Es
arriesgado suponer que este fuera el
autor de las Somate d’ intavolatura
per organo e cembalo, porque tex-
tualmente no se las menciona en nin-
gin documento referente al Zipoli
muerto en la Argentina, y porque
estas sonatas aparecidas en 1715 en
la edicién inglesa son de fecha ante-
rior. En 1716 el Zipoli napolitano
tendria cuarenta y un afios, si habia
nacido en 1675 como lo indica Men-
del entre interrogantes, aunque Otros
lo prorrogan hasta 1677 y aun a dicz
afos mias tarde, sin explicar por qué
motivo lo hacen, trasladando su lugar
de nacimiento a alguna villa de “Cas-
tilla la Nueva”, se dice, lo cual seria
raro en un apellido Zipoli; pero bien
podria ocurrir que se trate de “pro-
vincia jesuitica” y no de las geogra-
ficas.

El Zipoli llegado a la Argentina
solamente parece haber publicado “un
pequedo librito”, al decir del P. Lo-

zano, que encomia los méritos mu-
sicales del frailecito recién confec-
cionado en Sevilla, para demostrar el
valor del titulado Principia scu Ele-
menta al bene pulsandum Organum
ct Cimbalum, si es esta obra la que
Lozano menciona como “libello typis
cxcnsso”, sin mis titulos, porque el
que se transcribe es el que De Baker
dice haber sido compuesto en italia-
no antes de la entrada de Zipoli en
el noviciado (Carlos Sommervogel,
Bibliothéque de la Compagnie de Jé-
sus, t. VIII, Bruselas, 1898). En esa
época la reputaciéon del Zipoli napo-
litano era tanta que se discute la pa-
ternidad de sus Sowmate, diciéndose
que el editor Corrette (a cuya edicién
se supone que recurrié Walsh) se
las habria atribuido para vender me-
jor su impresion, lo cual quiere de-
cir que la fama de su autor era ya
continental, cosa que no se habria
silenciado por los cromistas como el
P. Lozano.

La carrera en América del Dome-
nico Zipoli No. 2 no fué larga, ni,
al parecer todo lo brillante que hu-
biera podido esperarse si este fué el
autor de las Suites, Sonatas, etc., an-
es mencionadas. Su ejecucién en el
érgano era, sin embargo, notable
y atraia a multitud de gentes que
acudian para escucharlo, particular-
mente en las “visperas que duraban
casi toda la tarde”, segin otro tes-
timonio que menciona a Zipoli como

tedlogo, tras de confirmar que ha-
bia sido "“macstro en el Colegio Ro-
mano, de donde pasé a nuestra pro-
vincia”, ;Maestro de qué? Y ese Co-
legio Romano, ¢era la misma cosa
que la Casa Profesa de Roma y que
la iglesia de “Il Gesu”? Por tedlogo
que fuese, este Zipoli no habia ter-
minado aun su Teologia en 1726,
cuando muri¢ en Tucumén, segin el
documento mencionado por Sommer-
vogel donde habla de los Principia,
pero de ninguna otra obra mas.

Otra publicacién del Sr. Ayesta-
rdn que merece mencionarse es la
Crénica de una temporada musical
en el Montevideo en 1830 (Monte-
video, 1943). Como el afio 1830 es
el que sehala el apogeo del Roman-
ticismo en Europa, resulta curioso
conocer cuanto se refiere a la vida
musical en los paises sudamericanos
en esa época. En el escrito del mu-
sic6logo uruguayo vemos desfilar co-
medias y musica, la orquesta, el bai-
le y la tonadilia sobre la escena, las
canciones patridticas. El capitulo II,
“De cémo en Montevideo se inicia-
ba antiguamente la actividad musi-
cal de todo el Rio de la Plata” es
particularmente interesante, y no lo
es menos la Bibliografia que va in-
serta al final de la obra.

Ad. 8.
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MIS OBRAS ESCRITAS EN AMERICA

Siempre he trabajado enormemen-
te. Con harta frecuencia se me ha re-
prochado incluso la abundancia de
mis obras; pero, cuando en julio
de 1940 llegué a Estados Unidos, hu-
biera sido de mal gusto —pienso yo—
reprocharme tal prolijidad. Dado que
mis obras estaban publicadas en Eu-
ropa, en América no se encontra-
ba, en efecto, sino un corto nimero
de materiales de orquesta y ningu-
na de las partituras de orquesta de
mis obras de teatro. Este hecho basté
para estimular mis deseos de trabajar
v para incitarme a acelerar mi pro-
duccién. Deseaba alimentar la de-
manda del mercado musical. (Perdo-
neseme que use este lenguaje propio
de un comerciante). En mi maleta,
ya traia una obra destinada a Amé-
rica: los “Conciertos Sinfonicos” de
Chicago habianme encargado, algunas
semanas antes de la guerra, una sin-
fonia, cuya primera audicién debia
yo dirigir.

Para no perder el tiempo durante
l» travesia, comencé a escribir mi
décimo cuarteto de cuerda en una de
esas pequenas libretas pautadas que
se hallan slempre en los bolsillos de
todo musico. Fué a bordo del “Ex-
cambién”. En el mismo transatlin-
tico viajaba Jules Romains, su sefio-
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ra y Julien Green. Antes de partir
de Lisboa, recibi una carta de una
persona que yo no conocia, el Dr.
Thaddeus Ames, diciéndome que ha-
bia sabido, por amigos comunes, que
abandondbamos Francia y que pensa-
ba que nuestro viaje, acompanados de
un nifio, seria bastante penoso. Por
ello, nos invitaba a pasar algéin tiem-
po en su casa de campo de Connec-
ticut. Muy emocionado por esta ge-
ncrosa hospitalidad de un desconoci-
do, acepté su invitacién y en su casa
continué la composicién de mi cuar-
teto, el que terminé antes de mi sa-
lida para California.

La Sra. Elizabeth Sprague Coolidge
me pidi6 este cuarteto para el con-
cierto anual que se celebraba, el dia
de su cumpleafios, en la Biblioteca
del Congreso.

En 1939, el Baller Teatro mont)
mi ballet {a “Creacién del Mundo”
con el titulo de “Ritual Negro”. El
Sr. Richard Pleasant, que presidia en-
tonces oste grupo coreogrifico, des-
pués de asistir a uno de sus espec-
ticulos en el Estadio, de Nueva York,
me pidi6 que le escribiera un nue-
vo ballet, cuyo escenario seria una
interpretaciéon de una pasaje biblico,
referente a Moisés. Mi amigo Ale-
xandre Smallens dirigiria la primera

representacién. Desgraciadamente, la
situacién financiera de esta compa-
fiia fué de mal en peor; me di cuen-
ta de ello cuando se me pidis una
nueva instrumentacién para orquesta
reducida. Finalmente, se.suspendieron
los especticulos del Ballet Teatro
cuando mi obra estaba en ensayo. Es-
ta organizacién pas6 a otras manos
que fueron propietarios eventuales de
los derechos musicales, pero como el
coredgrafo, poseedor de los derechos
coreogrificos, abandons la compa-
fila, fué imposible toda solucién.
Pierre Monteux di6 la audicién de
este ballet en San Francisco con el
titulo de Opus Americanum No. 2.

Durante el verano de 1940, vino
a San Francisco Vladimir Golsch-
mann y me pidié una orquestaciéon de
Couperin para los conciertos sinfo-
nicos. Escogimos, de comin acuerdo,
las dos primeras partes de la suite
“La Sultana™, que apareci6 con el
titulo de “Introduccién y Allegro”.

Siempre me gusté trabajar en el
tren. La duracién de los viajes de la
costa del Pacifico a la del Atlantics
habia de favorecer este habito. Cuan-
do fui a dirigir unos conciertos al
Este, a la ida, compuse una sonatina
para dos violines y a la vuelta un
trio de cuerda que llevé, como re-
galo de viaje, 2 uno de mis alumnos
del Mills College; la otra obra la
dediqué a mi esposa e hijo.

Para corresponder a la demanda
de una casa de publicaciones, edito-
ra de una coleccién de piezas escritas
para nifios por un gran numero de
compositores contemporineos, hice
dos trozos extremadamente ficiles
“Teclas blancas y teclas negras”,
cuyos titulos indican por si solos so-
bre qué parte del teclado deben tocar
los nifios.

Durante el otofio, tuvo lugar en
San Francisco una temporada de pe-
ra. Alli conoci a mi compatriots
Lily Pons, quien me pidi6 que le es-
cribicra algunas canciones con acom-
paflamiento de orquesta. Elegimos
cuatro poemas de Ronsard que el
cant$ con numerosas orquestas de Es-
tados Unidos, bajo la direccion de
Andrés Kostelanetz, La fecha de la
primera audicién merece ser mencio-
nada. Tuvo lugar el dia histérico 8
de diciembre de 1941, en un concier-
to del Waldorf-Astoria, momentos
antes del discurso radiodifundido del
Presidente Roosevelt, en o] que de-
claraba la guerra a las potencias del
Eje.

No soy pianista, pero puedo tocar
algunas de mis obras para piano y
orquesta, cuyas partituras estin, des-
graciadamente, en Europa. Hube de
escribir un segundo “Concierto para
piano y orquesta”, del cual di la pri-
mera audicion en Chicago v despuss
en Cincinnati, San Luis y Nueva
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York, a fin de satisfacer las peticio-
nes de sociedades de conciertos sin-
{inmicos, que me contrataban para
dirigir y tocar el piano al mismo
tiempo.

Con objeto de continuar la serie
de obras de musica de cidmara para
instrumentos de cuerda, como las que
escribi en el tren, en la primavera de
1941, compuse una “Sonatina para
violin y viola” dedicada a mis amigos
Halleux y Prévost, los cuales eran
entonces los tnicos representantes del
cuarteto belga Pro Arte. Durante es-
te verano escribi cuatro piezas para
piano (orquestadas con el titulo Four
Sketches), con los nombres de Eglo-
ga, Madrigal, Sobre la Loma y Ala-
meda. Acabibamos de instalarnos en
una encantadora casita construida
para nosotros en los terrenos del Mills
College. La presidenta de esta insti-
tucién propuso dar un nombre es-
padol al camino que lleva a nuestra
casa: sobre la loma; pero, la dije,
isi es un nombre de rumba! y al dia
siguiente compuse el trozo que leva
este titulo y la envié el manuscrito.
Durante esas vacaciones comencé a
escribir el “Concierto para dos pianos
y orquesta”, por encargo de los Babin
Wronsky, quienes dieron su primera
audicién un afo mias tarde bajo la
direccién de Reiner.

A peticién de una casa editorial es-
pecializada en la publicaciéon de obras
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para ¢rgano, compuse “Pastoral”, cu-
ya primera audicién se di6 en la Cate-
dral de Washington, a cargo del or-
ganista Strickland.

Poco antes de la guerra hice una
transcripcin para saxofén y orquesta
de “Scaramouche”, escrito en su ori-
gen para dos pianos; el clarinetista
Benny Goodman me pidié otra trans-
cripcién para clarinete y orquesta, la
cual tocé en Rochester. A continua-
cién me pidié con toda urgencia un
concierto, que le llevé cuando fui a
Nueva York, por Navidad.

En 1932 habia escrito yo una im-
portante partitura para la “‘Anuncia-
cién” de Claudel, Luis Jouvet queria
utilizarla para sus representaciones en
América del Sur, pero mi partitura
estaba en Europa. Asi que decidi es-
cribir otra nueva, de una concepcién
musical totalmente diferente a la pri-
mera, puesto que estimo que cuando
se trabaja en una obra para la cual
ya se ha escrito la musica, es necesa-
rio, ante todo, evitar un ensayo de
reconstruccion que con mi mala me-
moria seria, sencillamente, desastro-
so. Es preciso, pues, volver a partir
de elementos nuevos y hacer una obra
diferente. Por desgracia, la lentitud de
los transportes postales, incluso los
aéreos, y, sobre todo, las demoras de
la censura, para quien una partitura
musical es siempre objeto de sospe-
chas, no permitieron a esta partitura

llegar antes de la primera representa-
cién en Rio de Janeiro, y Jouvet tu-
vo que buscar en el Gltimo momento
y grabar en discos una musica de es-
cena de Massarani, compositor italia-
no, refugiado en Brasil. De esta nue-
va version de la “Anunciacién” ex-
traje nueve preludios para érgano y
cinco oraciones para textos latinos pa-
ra canto y 6rgano o piano.

En 1942, la Liga de Compositores
festejé su veinteavo aniversario. Para
esa ocasion escribi mi onceavo cuar-
teto de cuerda. El Cuarteto de Buda-
pest dié la primera audicién de esta
obra en uno de los conciertos con-
memorativos.

Después de haber hecho una serie
de seis melodias, llamadas *‘Suefios”,
sobre textos anénimos del siglo XX,
emprendi un trabajo bastante extra-
fio, una “Suite para arménica y or-
questa”, que me pidié Larry Adler,
virtuoso de este instrumento, al cual
consideran como un juguete los sin-
dicatos de musicos, cosa que evita a
Larry Adler pertenecer a la “Mu-
sicians Union”. Hube de estudiar,
pues, las posibilidades de este instru-
mento que no figura en los tratados
de orquestacién, pero en vista de que
Adler es, con toda probabilidad, el
Unico tocador de arménica capaz
de ejecutar una obra de la dificul-
tad de un concierto, he hecho de esta
suite una versién para violin y or-

questa y cn esta forma serd como se
publicara.

Eugene Goosens pidi6 a varios com-
positores marchas que se relacionasen
con la actualidad militar. Le envié
una “Marcha de la Libertad”, para la
orquesta de Cincinnati, de la que es
director hace muchos afios.

Adoro escribir 6peras. Encuentro
que no hay nada més confortador que
tener delante de si una larga obra
por escribir, que pueda llenar el tiem-
po reservado a la meditacién duran-
te las largas semanas precursoras del
momento en que hay que decidirse
a tomar la pluma y, después, durante
los meses de elaboracién.

Ya habia hecho una partitura de
escena en 1936, para las representa-
ciones de “Bolivar”, de Jules Super-
vielle, en la Comedia francesa. La
idea de la liberacién domina la accién
de toda la obra y decidi tratar con
mayor amplitud este asunto tan ac-
tual. Mi mujer, Madeleine Milhaud,
que me habia hecho ya el libreto de
Medea, dado en la Opera de Paris en
mayo de 1940, antes del derrumba-
miento de Francia, me extracté un
libreto del “Bolivar” de Supervielle.
La composicién y la orquestacién de
esta obra me ocuparon las tres cuar-
tas partes del afio de 1943.

El artista German Prevost, desco-
so de tener un repertorio de musica
nueva, me encomend$ tres obras: la

87



primera, una suite llamada “Quatre
Visajes” (Cuatro rostros). He trata-
do de evocar aqui cuatro siluetas fa-
miliares a dicho artista; la califor-
niana, la de Wisconsin, la de Bruse-
las, la parisién. La segunda es una
sonata sobre temas andnimos e inédi-
tos del siglo XVIIL, la tercera sera,
pues aun no la he escrito, una sonata
Gue haga contraste con la anterior,
basada en temas antiguos.

En Hollywood va a grabarse una
serie de discos, cuyos temas serin
fragmentos de la Biblia leidos con un
acompanamiento musical. Colaboran
en este trabajo: Tansman, Stravins-
ky y Hindemith. Por mi parte, yo he
tratado el episodio de Cain y Abel.

La Biblioteca del Congreso festejé

¢l 800. aniversario del nacimiento de
Mrs. Elizabeth Sprague Coolidge.
Una serie de danzas de Marta Gra-
ham conmemoraron este aconteci-
miento. El programa comprendié
obras de Hindemith, de Aaron Cop-
land y una nueva suite en seis partes,
titulada *“Juegos de Primavera”. Esta
obra mia esta escrita para nueve
instrumentos,

A mi “Sonata para viola”, sigue
mi “Segunda Sinfonia”, encargada
por la Fundacién Kussevitzky. Si mi
primera  sinfonia fué compuesta al
comenzar la guerra, espero que la se-
gunda marque el final de las actuales

calamidades.

Darius MILHAUD.

IMPRESIONES DE VIAJE

He viajado mucho por nuestro
pais. Lo he recorrido casi en toda
su grande extensién. Sin embargo,
cada vez se renueva en mi 4nimo la
misma impresién del primer viaje:
una triste ternura ante nuestro pai-
saje 4rido o selvatico, pero siempre
inhumano, amenazador, hostil. Y en-
tre ese paisaje, rara vez dulce, el
hombre aparece como una procza.
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Los nifios, desnudos, son un milagro
de adaptacién; las mujerucas tristes
y los hombres graves, un prodigio de
valentia. Dura tierra la nuestra: ro-
cas, desierto y selva, y un puiado de
hombres sin técnica y con hambre
para dominarla. Mejor dicho, dos pu-
fiados de hombres divididos entre si
por cuatro siglos: los mestizos po-
bres, pero viviendo en nuestro tiem-

po, anhelando una posicién mejor,
tocados por el rayo de la Revolucién,
y los indios, para los cuales el tiempo
se ha detenido en un eterno y mise-
rable presente, sin pasado glorioso o
amable que recordar ni future mejor
que esperar; bestias de carga del blan-
co y del mestizo; tema obligado de
todos los programas revolucionarios
y siempre al margen de la revolucién.
iIndios, hermanos nuestros, sumergi-
dos en la miseria, en la suciedad, en
la ignorancia, en la supersticién, en la
noche llena de pesadillas del alcohol!

Pero cuando empieza uno a convi-
vir con los hombres; cuando deja uno
¢l tren o el automévil y comienza a
recorrer las calles de pueblecitos vy
ciudades, siente uno un calido oleajc
de sangre fuerte, de vida profunda,
de reservas de energia inmensas. Ya
no se siente uno en un pais derrotado
sino antes bien, en un pais que em-
pieza a surgir apenas, lenta pero se-
gura y  firmemente. Y sobre todo
{leno de personalidad. Nada en él se
parece a lo europeo o a lo norteame-
ricano. Todo se hace en un estilo
singular, de acuerdo con un ritmo
peculiar; todo revela una actitud tra-
dicional y diferente frente a la vida.

Es dificil decir, en esta peculiar
manera de ser de nuestro pueblo, dén-
de empiezan las virtudes y terminan
los defectos. ¢Es defecto o virtud esa
clegante indolencia que mece la vida

de nuestra gente en el trépico? ¢Es
virtud o defecto esa indiferencia ha-
cia el dinero de que nuestros indios
hacen gala? Es defecto o virtud el
desprecio a la vida, que el mexicano
tiene?

Lo que si se puede afirmar es que
esta suma de defectos casi cualidades
y de cualidades casi defectos coloca
a nuestro pueblo en una situacién de
pueblo nifio con todas sus implica-
ciones positivas y negativas.

Esta minoria de edad nos impide
hacer afirmaciones categéricas y defi-
nitivas sobre nuestra gente. No po-
demos decir: México es un pais in-
dustrial, agricola o artista, ni tam-
poco, que no lo es. Podemos decir
solamente que es un pais muy bien
dotado que puede llegar a ser muchas
cosas con tal que se le eduque bien.

México es como un nifo décil e
inteligente que hace lo que sus padres
le dicen. Y sus padres son los que
por algn camino tienen poder. El
pueblo de México todavia no sabe lo
que quiere y por eso no puede impo-
ner su voluntad a los que lo gobier-
nan: su destino estd en sus manos,
sin més restriccién que la influencia
generosa de los maestros, de los sa-
bios y de los artistas, Esta influencia
es desgraciadamente muy limitada: el
pueblo lee lo que quieren hacerle leer
los poderosos no lo que quisieran los
maestros y los literatos, los economis-
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tas, los médicos y demis hombre de
ciencia; el pueblo oye y ve la musica
y la pintura que ciertos comerciantes
quieren darle y no la que los artistas
quisieran hacerle llegar.
Afortunadamente los gobernantes
se dan cuenta de su papel de educa-
dores y tratan de cumplirlo.
Casi en todas aquellas poblaciones
a las que la dltima jira del Coro de
Madrigalistas me llevé, pude palpar
este afdn de los gobernantes por dar
a sus gobernados algo mas que bien-
estar material: educacién y cultura.
Hacia seis afios que, con el mismo
Coro, habia recorrido este mismo iti-
nerario, asi que pude darme cuenta
del grado en que ha aumentado el
interés por la musica en esa region.
El primer lugar que visitamos fué
Aguascalientes. Es éste un Estado
de tradicional cultura: Manuel M.
Ponce, los Fernindez Ledesma, Fran-
cisco Diaz de Ledn tuvieron ambiente
propicio para desarrollar sus facul-
tades en el solar nativo. Sin embargo,
2 nosotros nos tocé presenciar un
colapso: a pesar de los esfuerzos de
don Enrique del Valle, eterno enamo-
rado de la buena musica y, él mismo,
violoncellista de un cuarteto funda-
do y sostenido por su energia y su
desinterés, a pesar de su gran vali-
miento en la sociedad aguascalenten-
se y de su decidido deseo de ayudar-
nos, a punto estuvimos de quedar
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varados alli, hace seis afios, cuando
la indiferencia del Gobierno local y
la falta del habito de asistir a con-
ciertos del piblico nos pusieron al
borde de una catistrofe.

iQué distinto el ambiente que nos
rode$ ahora! El ingeniero Jestis Maria
Rodriguez que con habil mano diri-
ge el Gobierno del Estado, su Secre-
tario, el Secretario del Ayuntamiento,
todos nos llenaban de atenciones, nos
mostraban su interés en la forma mas
amable. El publico, abundante, ofa
con recogimiento y aplaudia con ar-
dor. El gobierno patrocinaba nuestra
visita; el pueblo demostraba que me-
recia que sus gobernantes se preocu-
paran por su cultura,

Pero todavia nos reservaba otra
sorpresa Aguascalientes: el Goberna-
dor pasaba dias dificiles por causa de
la muasica. El ingeniero Rodriguez
habia promovido, al principiar su ges-
tién, el establecimiento de un Con-
servatorio; se reunié una suma rela-
tivamente considerable de dinero y
empezé a funcionar el Conservatorio,
como institucion privada. Parece que
este funcionamiento nunca acababa
de organizarse, que los planes de es-
tudios nunca acababan de aprobarse
y que el Conservatorio iba quedando-
sc en escuela para aficionados a pesar
de las instancias del ingeniero Rodri-
guez para sacarlo del “infimo pur-
gatorio a la luz”,

Un dia, en que por el Palacio de
Gobierno soplaron aires ejecutivos, el
sefior Gobernador declar6 oficial al
Conservatorio y nombré a un nuevo
director que lo organizara. La reac-
cién fué inmediata: profesores y
alumnos (no sé cuidntos ni cuiles),
respaldados y alentados por el perié-
dico local, alzaron el grito en defen-
sa de su libertad de ser desorganizados.
Pero el Gobernador se mantenia fir-
me defendiendo su derecho de velar
porque el Conservatorio de Aguasca-
lientes fuera una escuela profesional,
naturalmente con planes y programas,

Cualquiera que sea el resultado de
este conflicto, es muy consolador que
un sefior Gobernador perturbe la paz
de sus dominios porque la musica sea
mejor, Ha sido tan habitual en nues-
tro pais la indiferencia y hasta la
hostilidad de los gobernantes a la bue-
na musica, que casi nos parece men-
tira, y desde luego admirable, que el
Palacio de Gobierno pase horas de in-
tranquilidad porque en sus salas se
debate el porvenir de la musica. Esto
nos recuerda a Platén, que pedia la
intervencién del Estado en la misica
para bien de la vida de la nacién, y
a Confucio, que aconsejaba gobernar

con musica,

Antes de dejar Aguascalientes —
cuesta trabajo dejarlo con el cuerpo
y con la pluma— quiero decir otra
empresa alucinante del ingeniero Ro-

driguez. Ha reunido a los misicos
de la ciudad, les ha atado con un
sueldo, les ha dado un director y les
ha puesto a estudiar para que lleguen
a formar una orquesta sinfénica. Son
musicos populares muchos de ellos;
algunos estin empezando a conocer
los signos musicales, pero son jéve-
nes y varios de ellos de grandes fa-
cultades. Recuerdo a dos violinistas
de hermoso sonido y a un contraba-
jista con todas las condiciones para
ser un gran ejecutante de ese dificil

instrumento.

En Zacatecas —linda ciudad— la
vida parece suspendida. La encuen-
tro como la dejé hace seis afios, sélo
parece que hubiera caido mis polvo
durante sa suefio. Pero, como enton-
ces, hay -un grupo en vigilia, un pu-
fiado de gente que se afana intensa-
mente por las cosas de la cultura, que
oye con avidez, que se extasia con la
musica, que lo compensa a uno, con
creces, por su interés y amor, de todas
las fatigas del viaje: los miembros del
Instituto de Ciencias.

Fatigas que no son muy grandes
para llegar, pero si para salir. {Qué
infinito tormento es ese bafio de pol-
vo sutil que por todas partes le pene-
tra a uno en ese camino de Zacatecas
a Torreén!

El Gobernador de Coahuila, sefor
Ignacio Zepeda D 4 vila, patrociné
nuestra visita a Saltillo. Debo decir
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que fué el primero que contests con
gran prisa a nuestras proposiciones
para cantar en esa ciudad. Saltillo nos
brindé una temporada de delicioso
descanso hace afios, cuando festejaba
¢l centenario del Ateneo Fuente y
ahora nos volvi6 a hacer sentir su
hospitalidad cordial y nos puso en
contacto més directo con su publico,
comprensivo y entusiasta.

En Monterrey, pudimos cantar dos
inolvidables conciertos para los afi-
cionados regiomontanos. Es un pu-
blico tan inteligente que aprecia con
deleite los mas finos detalles, los ma-
tices mas sutiles. Y, luego, la Sala
de la Universidad es de una sonoridad
tan buena. Los sonidos flotan en ella
fugaces y dorades. Nunca, un eco
o una rispidez, ni aun en los mas
grandes fortisimos; jamas, un sonido
perdido, ni el més suave.

El aficionado de Monterrey es uno
de los mas cultivados de la Republica.

Aqui volvemos a encontrar la ma-
no de los gobernantes. No sélo de
los que actualmente gobiernan sino
de los que gobernaron y siguen usan-
do su influencia para bien de su
ciudad. Asi, no sélo vimos que el
licenciado Arturo B. de la Garza, Go-
bernador del Estado y el Presidente
Municipal trabajan por la cultura
musical de Monterrey, sino que un
ex-presidente municipal, el profesor
Flores, quien fundé la Escuela Muni-
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cipal de Musica y la Orquesta Sinfé-
nica, durante su gobierno, ha vuelto
a influir para el restablecimiento de
una costumbre que ¢l implantara: la
celebracién de fechas o de aconteci-
mientos civicos con conciertos popu-
lares. Hace seis afios canté el Coro de
Madrigalistas con gran éxito en la
Plaza Zaragoza el § de mayo; ahora

ant6 en la Alameda para festejar las
mejoras de ese hermoso y enorme par-
que. La idea es magnifica: millares
y millares de personas de todas las
clases sociales asisten a estos actos,
ofreciendo una oportunidad espléndi-
da para la difusién de la buena musi-
ca, con tal de que se atienda a la per-

fecta solucién del problema de la

amplificacién del sonido.

Laredo, Tamaulipas, y Laredo, Te-
xas; fin de un pais y principio de
otro. Limites engafiosos que nos afir-
maron en una curiosa evidencia ya
vista en los dos Nogales: siendo Es-
tados Unidos un pais mas grande y
més poderoso era natural que su in-
fluencia en la frontera fuera mayor
que la nuestra; sin embargo, la ciudad
norteamericana es mexicana en mas
alta proporcién que su homénima me-
xicana es americana,

Fué imposible que el Coro cantara
en el Laredo nuestro; la tropical in-
dolencia de un sefior politico-biblio-
tecario, azote de la biblioteca en la
que tiene una unica silla para que no

se amontonen los lectores, aspirante
a padre de la patria y seguro padras-
tro de sus representados, a quien el
presidente municipal le encargé or-
ganizar el concierto, no lo permitié.

Nuestro primer contacto con el
publico de los Estados Unidos fué
también —y esto nos complace mu-
cho—bajo la égida de nuestro go-
bierno. Fué nuestro Consulado en
Laredo, Texas, quien organizd, invité
y distribuyé los boletos, y todo lo
hizo con amor y con maestria. Sus
trabajos y los nuestros quedaron pa-
gados por la acogida cordial, por la
uninime alabanza y el aplauso calu-

roso de nuestro primer publico en ¢l
extranjero.

En sintesis, nuestras impresiones de
este viaje son: que los gobernantes,
siguiendo el ejemplo del sefior Presi-
dente, se interesan cada vez mds por
la cultura del pais; que nuestro pue-
blo llegara a ser un pueblo artista con
poco que sus gobernantes perseveren
en su tarea; y que la obra que nues-
tro pais puede realizar en sus rela-
ciones con el extranjero, es mas pro-
bable que sea de cultura y de arte
que de industria y comercio.

Luis SANDI.

ORQUESTA SINFONICA DE MEXICO

19a. TEMPORADA, 1946

Una orquesta como la Sinfénica de
México es una proeza y un privilegio.

Una proeza por el esfuerzo que re-
presenta su vida, sin claudicaciones,
de 19 afos.

“Un privilegio para los miles y mi-
les de oyentes que la disfrutan cada
temporada en la sala de conciertos o
a través del radio.

Contemplar el prospecto anuncia-
dor de su décimanovena temporada,
que acaba de iniciarse, constituye un
anticipo del goce que han de propor-
cionarnos sus 34 conciertos. El afi-

cionado mas exigente y el musico mas
deseoso de informacién tienen que
quedar satisfechos.

Por primera vez, oiremos a Gus-
tavo Mahler, una de las muchas pla-
yas en que expira el romanticismo.
Brahms dejari oir su retérica post-
roméntica. Ravel, su deliciosa voz
que —junto con la dulce de Debussy
v las de Fauré, Dukas e Ibert— re-
presenta la gran voz de Francia en el
momento en que surge la nueva mu-
sica de la declinacién del romanti-

cismo.
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Ya en plena era contemporinea,
no faltan los grandes nombres: Hin-
demith, Milhaud, Stravinsky, Cop-
land, Prokofieyv y Shostakovich. Y
de los nuestros, por sangre o por
convivencia, Carlos Chavez, el lider
del movimiento musical mexicano;
Miguel Bernal, José Pablo Moncayo,
Ma. Teresa Prieto, Jests Bal y Gay,
Rodolfo Halffter y el compositor que

resulte premiado en el concurso de

composicion. La escuela norteameri-
cana actual estd representada por
William Schuman.

De entre los musicos que forman
el puente que lleva del romanticismo
a la musica actual, han sido escogi-
dos Ricardo Strauss, Sibelius y Rims-
ky-Korsakov: tres maestros en sus
respectivos estilos de transicién.

La hora cenital del romanticismo
esta representada por Schumann, el
critico apasionado, el compositor ve-
hemente, el genio desorbitado que
acaba su vida en melancélica demen-
cia,

La musica clasica esti representa-
da abundante y magnificamente. Pa-
san lista de presente Purcell, el mas
grande de los compositores isabelinos,
Bach, Haendel, Buxtehude —gran
organista, modelo admirado por J. S.
Bach—y Beethoven.

Entre toda esta serie de obras ad-
mirables, descuellan las dos mas gran-
des de Beethoven —la Misa Solemne
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y la Novena Sinfonia—y el bello
oratorio de Haydn: La Creacién del
Mundo. Estas obras serin cantadas
por el Coro del Conservatorio, que
asi continta su colaboracién con la
OSM, iniciada el afo pasado.

Como suceso extraordinario en
cualquier ciudad del mundo y, desde
luego, tinico en la historia musical de
Meéxico, tres de los mas egregios com-
positores de nuestro tiempo —Igor
Stravinsky, Paul Hindemith y Da-
rius Milhaud— dirigirdn a la OSM,
brindindosenos asi la ocasién de vol-
ver a escuchar las espléndidas inter-
pretaciones que da Stravinsky a sus
obras y dindosenos a conocer las
versiones que de las suyas ofrecen
Hindemith y Milhaud.

El grueso de la temporada serd di-
rigido por Carlos Chavez —director
titular de la orquesta—, José Pablo
Moncayo, director artistico de la
OSM, y Luis Sandi, director del Co-
ro del Conservatorio, dirigirain dos
conciertos cada uno.

Concertistas de fama universal, los
violinistas Albert Spalding y Louis
Kaufman, el celista Imre Hartman y
los pianistas, Alejandro Unisky y Gy-
orgy Sandor, alternarin con nuestros
concertistas, Arturo Romero, violi-
nista, y los pianistas Miguel Garcia
Mora y Salvador Ochoa.

En las obras vocales, escucharemos
a varios cantantes mexicanos, algu-

nos de ellos jévenes de gran talento
y facultades, a quienes presenta la
OSM, y otros ya ampliamente cono-
cidos por nuestro publico: las sopra-
nos Irma Gonzalez, Ana Feus y Fela
Rodriguez; las contraltos Conchita
de los Santos y Oralia Dominguez,
los tenores Carlos Puig y Alfonso Ca-
ronne y los bajos Pedro Garnica, Jo-
sé Estrada y Roberto de Figueroa.
En el prospecto anunciador, que
nos ocupa, Carlos Chivez resume la
labor de la OSM, de esta manera:
“Desde su primer dia de éxistencia
la Sinfénica quiso estimular a los
compositores de Meéxico; perfeccio-
nar técnicamente cada vez mis a
nuestros instrumentistas, ampliar el
horizonte musical de los publicos.
Fueron estos tres deseos, a grandes
rasgos, los que alimentaron y han
seguido alimentando los ideales de la
Sinfénica. No sélo queremos hoy ver
su justeza, sino la trascendencia de
su firmeza: desarrollar, crear, perfec-
cionar una musica mexicana de al-
tura; lograr un grupo de musicos
ejecutantes tan aptos como en cual-
quiera otro pais avanzado; orientar a
publicos varios y numerosos hacia la
belleza de las expresiones de su pro-
pio pais y de todas las épocas y pai-
ses; es decir, no traer de fuera una
cultura musical, sino provocarla y

nutrirla en nuestro propio suelo. Y
todo ello con timén invariable a tra-
vés de 19 afos de trabajo continuo.

Porque, si alguna cosa ha sido ad-
mirable en el esfuerzo de la Sinfé-
nica es su continuidad y su perma-
nencia en la travesia de los largos e
ininterrumpidos afios, raras veces
tranquilos, y muchas emborrascados.

Marineada con buenos principios y
con constantes y varios esfuerzos de
hombres de cultura, nuestra nave ha
alcanzado ya muchas y muy lejanas
orillas.

Podrian, pueden medirse objetiva-
mente los logros de la obra de Ila
Sinfénica; pero uno engloba todos;
uno que compensa los esfuerzos ar-
duos; uno que justifica la razén de
ser de toda la obra: el publico de
Meéxico, por miles cada afio crecien-
tes, acoge, busca, pide, la musica que
le ofrecemos.

Mejores y mais largas temporadas
sinfénicas vendrin con los afios ve-
nideros, que alentarin las nuevas ge-
neraciones de nuestros maestros y
musicos. Nosotros hemos caminado
la distancia que histéricamente nos
correspondia, y nos queda sélo la
modesta satisfaccién de haber cum-
plido una misién que ha sido, por 19
afios, tan ardua como grata”.

95




NUESTRA

M UZSICA

REVISTA BIMENSUAL
EDITADA EN MEXICO

LA MUSICA DE AARON COPLAND

POR

w ARTHUR V. BERGER

SUPLEMENT O No. .1

Afior - Ném.2 - Mayo1946 - México, D.F.




LA MUSICA DE
AARON COPLAND

Por Arthur V. BERGER

Traduccién de Carlos Chéivez *

NO es ficil generalizar acerca de la musica de Aaron Copland. Es
innegable que pocos compositores contemporaneos han desarrollado un estilo
tan marcadamente individual como el suyo, aunque haya sufrido en el curso
de veinticinco afios una serie de transformaciones sorprendentes, determi-
nadas tanto por una rara facultad de autocritica como por un claro sen-
tido de responsabilidad hacia el publico. Copland no es de los artistas que
siguiendo un dudoso impulse creador lo justifican diciendo sencillamente
que “hacen lo que sienten”. No, él, al contrario, puede examinar en pers-
pectiva su obra realizada, y no ha vacilado en decir en algunos momentos
criticos de su carrera que ya ha explotado totalmente tal o cual tendencia,
¥ que ya es necesario encontrar una nueva tictica.

Por lo tanto, al estudiar la musica de Copland debemos tener una
idea de sus diferentes faces y de su evolucién, no porque asi vaya a sonar
mejor a nuestros cidos, sino para que no vayamos a pensar que observa-
ciones relativas a un determinado periodo pueden también aplicarse a otro.
Ademis, el objeto de este articulo es examinar las fuerzas que hacen de la

“ Articulo tomado de The Musical Quarterly de octubre de 1945 y
traducido y publicado con autorizacién de G. Schirmer, Inc., Nueva York.
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musica de Copland lo que es, para lo cual es necesario, primeramente, con-
siderar algunas de las causas determinantes.

Los hechos escuetos de la carrera de Copland estin muy bien presen-
tados en el ensayo autobiogrifico titulado “Compositor de Brooklyn”, pu-
blicado en el libro del propio Copland titulado Our New Music. Para los
que desconocen esta fuente de informacién o los nuevos aspectos de la
personalidad de Copland desde que escribié este libro, ser4 bueno hacer
preceder un bosquejo cronolégico a las observaciones mis especificamente
musicales. Concluidos sus dias de estudiante,! su carrera de compositor
empez$ esencialmente alrededor de 1924, cuando su maestra, Nadia Bou-
langer, le encargé, precisamente antes de su regreso de Paris, que escribiera
un concerto para érgano que ella tocaria en préxima jira por América. En-
tonces escribié su Sinfonia para Organo y Orquesta, que reinstrumentd
después como su Primera Sinfonia, sin érgano. Esta fué su segunda com-
posicién orquestal, pero la primera que logré llegar al gran publico. Sus
obras pequeiias, sin embargo, ya habian sido presentadas al publico de Paris
en 1922 por la Sociedad Musical Independiente, y al publico americano en
1924 por la Liga de Compositores. Habiendo frecuentado el Paris de los
primeros mil novecientos veintes —locura de experimentos y diabluras—
Copland cayé inevitablemente en las estridentes armonias que incitaron a

1 Los hechos preliminares acerca de la carrera de Copland son como si-
gue: Nacié en Brooklyn, N. Y., el 14 de noviembre de 1900. En su casa
algunos aficionados hacian musica, pero ninguna persona de su familia tenia
particular interés en este arte. No fué sino hasta la edad de 13 afos cuando
sus padres le ayudaron para que recibiera lecciones de piano, no sin alguna
renuencia, porque ya habfan hecho alguna inversién considerable en la edu-
cacién musical de 4 hermanos mayores, con muy poco resultado. Cuando
tenia alrededor de 15 afios pensé que le gustaria componer, y en 1917 en-
contr$ un maestro de armonia, Rubin Goldmark, bajo cuya guia estuvo has-
ta 1921, afio en que se inscribié en la Escuela Americana de Musica estable-
cida entonces en el Palacio de Fontainebleau, habiendo sido el primer estu-
diante que ingres6 en dicho establecimiento. Después de haber hecho alli
un curso de verano, comenzé a estudiar composicién con Nadia Boulanger.
Fué el primero de un grupo de distinguidos compositores americanos que
aprovecharon de sus excepcionales dotes musicales y pedagégicas. Copland
ha expresado la deuda contraida por él y por otros americanos al escribir
hace algunos afios: “la influencia de esta mujer extraordinaria sobre la mu-
_sica creadora americana se escribira algin dia en todo su significado”.
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Walter Damrosch, después de dirigir la obra antes mencionada, a voltearse
hacia ¢l publico y decir, “si un joven puede a los 23 afios escribir una sin-
fonia como ésta, dentro de cinco afios sera capaz de cometer un crimen”.
También habia en esa época de Copland la vena francesa, mas suave, de sus
movimientos lentos, pero por varios afios siguié siendo el enfant terrible de
sus oyentes, y en Boston sufrié las maquinaciones hostiles de algunos asiduos
concurrentes a la Sinfénica.

Una beca de la Fundacién Guggenheim, por primera vez concedida a
un compositor, le permitié en 1925 abandonar ciertos trabajos menores,
como el de tocar el piano en el hotel de un balneario. Ahora podria dedi-
carse a componer una obra que Koussevitzky iba a dirigir en un concierto
de musica de cimara de la Liga de Compositores. Con el desahogo consi-
guiente y encontrindose en el fin de su periodo de formacién, hizo balance
de sus realizaciones pasadas y decidié, que su sinfonia era “demasiado europea
de inspiracién”, determinando adoptar francamente el idioma del jazz,
hasta entonces sélo reflejado incidentalmente en su musica, y escribi¢ Maisica
para Teatro, para Koussevitzky, con alusiones directas a Tin Pan Alley,?
iniciando ast lo que iba a formar la base de su estilo hasta la Oda Sinfénica,
empezada en 1928, y después dedicada a la Orquesta Sinfénica de Boston en
su quincuagésimo aniversario.

La Oda Sinfonica esta precisamente en la coyuntura de dos periodos.
Muisica para Teatro también habia marcado una transicién debido a sus
nuevos ingredientes de jazz, pero yo creo que todas las obras anteriores a
1928 estan mas ligadas entre si de lo que cualquiera de ellas a la produccién
de alrededor dc 1930. Hasta su Oda Sinfénica Copland gustaba de las sono-
ridades relativamente llenas y coloridas (dentro de los limites de su economia

2 Los historiadores y teéricos del jazz, demasiado escrupulosos, tal vez
puedan objetar el uso que Copland y yo hacemos del término “jazz” en re-
lacién con lo que ellos pueden mirar simplemente como la musica “popular”
o “comercial” de Tin Pan-Alley. Sin embargo, lo que queremos decir son
los productos mas sofisticados de los mil novecientos veintes, que estin mas
cerca del jazz puro que el swing de nuestros dias. No puede uno definir un
argot tomando como base el hecho de que esté o no al servicio de un fin
comercial, Las férmulas del jazz se desbordan de los limites rigidos de lo
que se ha venido llamando jazz puro y sincero. Lo que nos importa son
las férmulas mismas del jazz, mas que los moldes rutinarios aprovechados
por Tin Pan Alley.
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caracteristica) y esta obra, grande a su manera, pertenece en este sentido al
periodo anterior. Por lo abstracto de parte de su material tematico, por la
presencia de ciertas secciones donde las alusiones al jazz son menos directas,
y por una austeridad totalmente nueva a la musica, pertenece la Oda Sin-
fonica al grupo de composiciones que van del Trio (1929), a Statements
(1934).

El segundo periodo de Copland se distingue por la delgadez de las tex-
turas y las formas. Para el oyente comin, esta musica es dificil de captar,
no sélo por sus disonancias, que tanta desazén causaron en primeras audi-
ciones (como también las de sus obras anteriores), sino porque su concepcién
entera es lo que generalmente llama uno “esotérico”.

En aquel tiempo las preocupaciones de Copland se reflejaban en el
esfuerzo que gastaba en organizar e impulsar grupos para presentar con-
ciertos de avant-garde ante publicos reducidos. Fué uno de los fundadores
de los Conciertos Copland-Sessions, que se celebraron de 1928 a 1931; cred
los Yaddo Festivals, inaugurados en 1932, y se convirtié en la figura
central de la Liga de Compositores, que todavia es. En 1937 fundé la
Alianza de Compositores Americanos (de la cual ha sido presidente) para
proteger a los compositores que no se mueven en la gran escala de los miem-
bros de la A.S.C.A.P. También, en los primeros afios de los mil novecientos
treintas, reunié a los jévenes que se conocieron con el nombre de Grupo de
J6venes Compositores.® Estas son solamente algunas de las actividades que
por muchos afios hicieron 2 Copland indispensable en las osadas lides de la
musica contemporanea en Nueva York. Muy a menudo su mera presencia
era el factor principal de cohesién, y cuando se alejaba de Nueva York
la desunién amenazaba las filas de los compositores jévenes, Siempre, hasta
la dltima década, no sélo su musica, sino su puesto central en el circulo
de los musicos creadores, lo han identificado estrechamente con su ciudad
natal como el bardo y protector paternal de sus fuentes creadoras po-
tenciales.

Para muchas personas Copland sigue siendo un compositor neoyorkin'c,
a pesar del amplio sentido nacional de su musica. Estd hondamente engreido

2 Sus miembros fueron Henry Brant, Paul Bowles, Israel Citkowitz,
Lehman Engel, Vivian Fine, Irwin Heilner, Bernard Herrmann, Jerome Mo-
ross, Elie Siegmeister, y el autor de este articulo, cuya funcién principal era
explicar en articulos criticos las finalidades del grupo.
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con su ciudad natal y no la cncuentra hostil a las actividades creadoras,
como parecen considerarla otro- compositores. Sin embargo, se le ha des-
pertado carifio por otros lugares, Paris, México, y aunque nunca perma-
nece alejado de casa por l. o tiempo sin aforar el regreso al vértice de
los acontecimientos, su interés por otros paises es legitimo y le ha propor-
cionado materia musical que por ningin motivo es falsa o engafiosa. De
su visita a México en 1932 habia de salir més tarde El Salén México, y fué
también durante esa visica cuando, encontrindose suficientemente a gusto
en su nuevo medio, pudo abstraerse en las lucubraciones de su Sinfonia
Corta, terminada en 1933,

Anunciada por mis de un director americano eminente, esta obra
fué sin embargo retirada del programa al acercarse la fecha fijada para su
ejecucién por considerarla demasiado dificil para ejecutantes y oyentes.
Chavez la tocé en México por primera vez en 1934, pero en este pais acu-
mulaba polvo en el estante hasta que Stokowski la estrend el afio pasado
a través de la radio N. B. C. Hechos como éste fueron indudablemente los
que movieron a Copland a abandonar ciertas complejidades de estilo y
cultivar una manera més atrayente. Musica de orquesta para publicos
limitados era en si misma una contradiccién, puesto que las orquestas son
sostenidas por publicos grandes. Asi fué como, alrededor de 1934, buscod
un nuevo plan:

“Empecé a sentir un creciente descontento con las relaciones entre el
publico amante de la musica y el compositor. .. me parecia que los compo-
sitores estaban en peligro de trabajar en el vacio. Ademis, se habia des-
arrollado alrededor del radio y el fonégrafo un publico enteramente nuevo.
No tenia sentido ignorarlo y continuar escribiendo como si no existiese.
Pensé que valia la pena hacer el esfuerzo de ver si podia yo decir lo que

tenia que decir en una manera mas simple”.*

El ballet Hear Ye! Hear Ye!, en 1934, con sus escenas de cabaret,
puede haber sido un paso hacia la musica para publicos mas extensos.
Pero este encargo, rapidamente ejecutado, no tiene en la carrera de Copland
el papel decisivo que tuvo el Salén México que fué terminado, sin orques-
tacién, ese mismo afio. En esta obra Copland regresa al jazz, pero tomain-
dolo solamente como una de tantas fuentes de folklore para dar a su

%+ Aaron Copland, Our New Music, 1941, p. 229.
P P
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produccién mayor referencia a lo nacional y mayor atractivo. Esta obra,
de inspiracién mexicana, tuvo un éxito casi inmediato y lo di¢ a conocer
y a respetar mias alld del circulo restringido de los habitués de la Liga de
Compositores. Su aceptacién en un programa de la Sociedad Internacional
de Musica Contemporinea en Londres, en 1938, fué sensacional. Lo sofis-
ticado de sus alusiones al cabaret podia retener el interés de un publico
internacional selecto, y de entonces ac4 data el perdurable éxito de Copland
en Inglaterra, el que, por otra parte, se refleja en la influencia que ha
tenido nuestro compositor sobre el joven Benjamin Britten.

Durante esos mismos afios The Second Hurricane le creé un nuevo
publico entre los jévenes adolescentes (de las escuelas secundarias) para
quienes fué escrita esta opereta. Music for Radio se destinaba atin a otra
esfera de publico. Siguieron algunos ballets sobre temas americanos que
tuvieron gran éxito, y, Hollywood, que fué el resultado de su modesto
esfuerzo para la pelicula documental The City. El hombre que habia
escrito la Short Symphony podia meterse al fuego de Hollywood sin ser
consumido por las llamas, y sus partituras mantuvieron una dignidad y
una integridad rara vez alcanzada alli hasta entonces y desde entonces.

Sin duda fué este nuevo interés hacia el gran publico lo que hizo a
Copland escribir “Qué Debe Uno Escuchar en la- Miisica”, un libro de
introduccién para el amante de la musica de tipo medio, y maés tarde,
“Nuestra Nueva Miisica”, que examina la escena contemporanea de adentro
para afuera. Su inquietud por los problemas relativos a la creacién musical
(que se caracterizan por la peculiar conexién que los compositores contem-
pordneos en general establecen con las cuestiones de estilo y método)
siempre se habia reflejado en sus escritos publicados con frecuencia casi
periddica.

Aunque principalmente relativos a la obra de otros compositores, estos
escritos transmitian ldcidamente los propios puntos de vista de su autor.
Sus colaboraciones habian estado siempre —y han seguido estando— entre
los articulos mas satisfactorios de Modern Music, la revista de la Liga de
Compositores.?

Es indudable que la nueva actitud de Copland hacia el ptblico mu-
sical ha tenido alguna relacién con la tendencia cultural general del “re-

* También ha colaborado en The New Republic, The Musical Quarterly,
The American Mercury, The American Scholar, etc.
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descubrimiento de América”.® Esto ha dado a Copland un material de mis
variados intereses. El heroismo de Lincoln, la mitologia del vaquero, las
costumbres de Shaker, no podian dejar de despertar la imaginacién del oyente
mis inopinado. La re-exploracién se extendié también a nuestros vecinos
del hemisferio, y en 1941 Copland representé un sub-comité del Coordi-
nador de Relaciones Interamericanas en una jira por la América Latina,
de la que no sélo regresd con nombres de compositores no conocidos y
dignos de toda nuestra atencién, sino que también escribi¢ él mismo sus
impresiones sobre el encantador danzén cubano, basado en un modelo
popular.

Durante esta jira Copland no visité México, pero el afio pasado regresd
a ese pais, para trabajar en una sinfonia que le ha sido encargada por la
Fundacién Koussevitzky, en mis o menos el mismo ambiente que habia
sido tan favorable cuando compuso su Short Symphony. Solamente una
vez habia intentado antes la mas’ grande de todas las formas musicales
absolutas, en 1924, cuando el entusiasmo juvenil no le habia dejado ver
los problemas tan serios que encierra. Su tarea era ahora especialmente
dificil. Habia escrito dos sonatas (una para piano y una para violin y
piano) en los ultimos diez afios, pero sus obras orquestales de los altimos
afios habian estado siempre asociadas con algin elemento exterior, por
ejemplo, algtn ballet, una pelicula, 0 un tema que él mismo se habia

6 El reciente movimiento americanista en las artes tiene origenes des-
conocidos aun para los mismos que estin dentro de él. No es por mera coin-
cidencia que esta nueva ideologia aparecié en los dias del “frente popular”
y del re-descubrimiento de América por los artistas de la WPA. La vena de
optimismo y de sentimiento patridtico que estaba antes confinada a los ar-
tistas conservadores y rotarios, se volvié chic en las filas de la avant-garde,

Reforzado por el ataque soviético contra el “modernismo burgués” de Lady

Macbeth de Shostakovich, el movimiento artistico arrastry en su despertar
a muchos individuos que no estaban directamente identificados con las iz-
quierdas. Otros, cuya lealtad habia sido puesta en duda en épocas pasadas,
comenzaron a darse golpes de pecho en una extitica devocién nacional que
no hubiera sido nada tipica en un patriota reconocido cuya sinceridad se
da por hecho. En sus gritos de, “América, te amo”, desbancaron algunas
veces a los rotarios. Copland no ha ido jamis a este extremo. En la parte
hablada de A Lincoln Portrait por momentos se acerca a eso, pero en lo
general mantiene un sentido de dignidad y reserva en relacién con el tema
que trata.
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propuesto (v.g. Lincoln, un salén de baile mexicano, un danzén cuba

Cons.mente.de la gravedad de su proyecto y ansioso de desligars dnol)‘
c'ontmge.ncxas de la vida diaria, buscé Copland el separo deg T: ozctl’as
a-onde ningtin hombre blanco habia vivido desde que Redfield escfib" .
libro acerca del lugar (después de haber estado alli afi6 y medio, l(l"xa:::

uince af i6di 1
q fios) y donde los periédicos, los radios, los teléfonos y los tele-
gramas, son todavia una excepcién.

Mientras i i
: escnb’o este articulo, Copland estd recluido en Nueva Jersey
componiendo todavia su sinfonia.?

. P.ero la tendencia caracteristica de los afios més recientes, en |
dlxrecm’én, contintia teniendo influencia sobre él. Mientras tr’aba'a 1:10:?
.smfo.ma, ha fencontrado tiempo para descansar de la tensién que estjé trabaj
implica, escribiendo la partitura de The Cummington Story, una peli Jlo
documental de la Oficina de Informacién de Guerra. Taml;ie'n hap errcxu :
z:jlfio a trabajar en la composicién de la musica para la préxima rodpe-
cién de Erskine Caldwell, Tragic Ground, que serd presentada en Brofdwauyc;

E 1 A
sencxalme 1
1 7 nte, Copland €s de. 19. escuela de traba-;adores cuidadosos
entos, Caso frecuente eén nuestro Si 10 D l alti -
]y b t glo. urante 10s ultlmos anos COP
and lla rec b d() encargos de obras musicales ue }1a teni 0 que minar en
q ld terminar
corto lazo y :

. lp en.esta foFma se ha puesto en claro que tiene 13 facihdad para
escix bI con Iapldf‘)l. Sll’l embargo, él prefiere, €n sus composiciones mas
serias, to I su tiempo y dar Iorma a lOS d

toma t (l f etalle CO i
1 l ; S 1 amoroso C‘LIldadO
Por lo genera , como Stravmsky, compone una ()bra al ano, aung y’
g l ue no 113
certeza alguna de que el tr. b 1 . al ter-
! abajo PuﬁStO en una obra dad ine
a se confme 1 3
mino d u IV -
; € ni aino. A menudo €S muy reses ado acerca dC las cosas que em
p €za al escr b. t'. En IIarVard, en 1935, mientras tenia a -su Cargo 13.3 ClaSeS
de Walter 1: 1ston duran!:e‘ Ia ausencia de éStC, tenia ya lOS apuntes para 121
sonata ldle pxano que escr1b10 dC 1939 a 1941. Ea época de estos apuntes pue-
de explicar su aflmda(l con el movimi i j
ento lento S’ltb ecti t
( ) e h .7 % ] ve, en Statements
1934). S()S chno tambxen que cuando dl'
o . jo que estaba pensando en b
; €escripir
una sonata para v1011n, mUChOS anos antes de que 13. obra fuera escrita a
s Y

tenia algo de ella sobre el o 5
que medié. re el papel, y dedicé a pulirla gran parte del tiempo

8 M :
uc ibi
et (Gcbm};[o }del tn;:lpo que Copland gasta en escribir su musica de oca-
chsmusik) otros compositores lo gastan en alguna actividad

106

e B

La economia de recursos de la musica de Aaron Copland, la transpa-
rencia de su textura, y la precision de su vocabulario tonal, son logros
raros en una época en que el efectismo suele ser considerado suficiente
para las finalidades de un compositor cuyas obras van a ser escuchadas a
distancia en una gran sala de conciertos. Esas cualidades de acabado antes
mencionadas son Vvistas generalmente como virtudes del intelecto, lo que
es anatema para los criticos contemporaneos, quienes las consideran exclu-
yentes del sentimiento. Pero la economia de Copland esta determinada
tanto por un interés casi romantico por la expresiéon, como per la men-
talidad disciplinada de un sobrio artesano.

Si esto no es siempre aparente es porque mucha gente todavia cen-
sidera el sentimiento en su manifestacién diecinuevesca, que fué penetrantc,
expansiva, y misticamente unida al nexo de las cosas. El amor, la religion,
el infinito, el destino, el océano, el arpa edlica, se citaban vaga y reveren-
temente con letras mayusculas, y los compositores se dejaban arrastrat
por un torrente de abigarradas sensaciones. En el caso de Copland uno
se da cuenta inmediatamente de un control a través del cual persigue la
esencia de un estado de Animo, al que desposeé de lo accidental y de rami-
ficaciones inttiles. En sus esfuerzos mas depurados de los primeros anos
de la década de los treintas, lo que a menudo se descubria, en primer plano,
aunque parezca contradictorio, era como el esqueleto del sentimiento, mas
que el sentimiento mismo. Las actitudes romanticas aparecian en una nueva
y extrafa luz. Ya en 1929 Paul Rosenfeld habia hecho esta precisa ob-
servacion:

«a sepal incquivoca de la musica de Copland es su esbeltez y su
delgadez de sonido, agudizada por el hecho de que se encuentra unida a un
aire de grandiosidad. Porque asociamos la grandiosidad con la gordura,
la corpulencia, y la pesadez wagneriana; y el Concerto para Piano de

accesoria, como por ejemplo ensefiar. El no ensefia regularmente, pero en las
raras ocasiones en que lo ha hecho ha producido una excelente impresion.
Ademas de haber ensefiado durante un semestre en Harvard ha sido miem-
bro regular en el cuerpo de profesores del Berkshire Music Centér durante
los veranos que ha funcionado esta escuela, Puede decirse también que ha
hecho una carrera de conferencista, especialmente en la New School for
Social Research y, en 1943, en Harvard.
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Copland asi como el final de sy primera sinfonia, nos dan una grata sor-
presa al encontrarlos a un tiempo esbeltos e imponderables.?

Copland parece interesado en personalizar todo lo que toma en sus
manos. Excluye las notas que no se adaptan directamente a los sentimientos
por él experimentados. Evita por lo comin la “mercancia en existencia”
universal (escalas, arpegios, sonoridades de relleno) aunque ahora sea un
poco menos que antes. De 1925 a 1934 estuvo sumamente ocupado en
desenyerbar a su musica de todos estos adornos. Algo parecido a arpegios
hay.efl el Concerto para Piano. Vitebsk, su trio, en que hacen sus primeras
apariciones desnudas disonancias, contiene pasajes de tipo escalistico que
rfecuerdan Action rituélle des ancétres de Le Sacre du Printemps de S?ra-
vinsky. Pero los ingredientes personales eran fuertes y admira considerar
que estaban presentes desde un principio, como por ejemplo en el agradable
poema musicado As I Fell Upon A Day, que data de 1923:

il ] Copyrigi#,1929, by Aaran Copland

En aquellos dias hablaba uno a veces del “Stravinsky de Brooklyn”;
hoy esto parece curioso, conociendo mejor a ambos compositores. éPensaba’
uno acaso que Stravinsky era un trampolin para el desarrollo auténomo del
Jovex.1? Si asi era, ¢quién mejor podria llenar esta funcién tratandose de
algmex:l que tuviera la lucidez de Copland? Verdad es que el futuro del idio-
ma primitivista de Le Sacre y de Les Noces era limitado. La Dance Sym-
phony de Copland aumenta poco lo que ya se habia dicho en ese idiojma
y aun Stravinsky mismo habia comprendido ya que estaba agotado Sin’
embargo, los principios enunciados en el Octour (1923) del maestrc; ruso
fueron enormemente flexibles. Se maravilla uno del poder de su originador
al sugerir 2 Copland un punto de partida del qué partir hasta llegar, en
(ci:rtlo9 :gl.mcm, a la admirabie individualidad de las Variaciones para Piano

Me es dificil describir la reaccién que tuve cuando escuché por primera
vez esta obra en Yaddo. Semejaba exteriormente las variaciones del Octour,

v An Hour with American Music, p- 128.
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pero esencialmente no se parecia a nada que se hubiese concebido antes. La
pétrea elocuencia del urbanismo americano parecia realmente muy rara con
el fondo del salén gético de Yaddo y con el paisaje de Saratoga afuera.
La concentracién de la musica y la ejecucion de Copland fueron impo-
nentes. Se detenia en cada sonido como para destilar hasta la dltima onza
de sonoridad que contenia, lo cual era indispensable, habiendo tan pocos
sonidos. (Este estilo da la clave para la ejecucién de todas sus obras para
piano, que parecen depender, en cierta forma, del sonido que media entre
el golpe de una tecla y el siguiente).'® La estructura era toda una reali-
zacién: variaciones sin el caricter episédico, que limita, me parece a mi,
hasta algunas de las obras de los viejos maestros escritas en esta forma.
Su tema (Ej. 2a) contenia sonidos que se usaban en todo lo que valian
hasta el final de la obra. Cada acorde o cada figuracién podia ser deli-
neado directamente en retroceso al mismo (v. g. las corcheas del Ej. 2b con-
tienen el tema por disminucién, como acompafiamiento a las negras, que lo

contienen por aumentacién).

Ej. 2a
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10 Virgil Thomson ha sefialado con razén la tendencia de Copland ha-
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Aunque no fuera mis que por este aspecto, la obra seria de una
construccién magistral. Pero mas notable es escuchar el caricter exci-
tante de las transmutaciones. La inventiva es del tipo que encontramos
en el tratamiento temitico de los compositeres atonales, pero en la musica
atonal (y también en algunas otras formas de la misica pasada y presente)
tales artificios se ven muy eruditos en el papel, pero no siempre se traducen
satisfactoriamente en sonidos. En su habilidad para asimilar procedimientos
contemporaneos sin dar a ninguno de ellos valor de regla general, y sin ir al
otro extremo de ser, en ningtn sentido, ecléctico, Copland ha dado nuevo
‘significado y nueva vivacidad a estos recursos artificiosos. La validez cons-
tructiva de cada tltimo detalle de las Variaciones no es un fin en si misma,
sino una prueba de que Copland esti agudamente enterado de la presencia
del detalle y de que ha pesado con fino sentido critico su calidad auditiva.
Ocasionalmente, en escritura candnica, por la cual siente especial inclinacién,
una nota puede ser introducida debido a su significado lineal mas que a su
eufonia,!! pero es unicamente porque todos los demis sonidos son tan apro-
piados para lograr la belleza conjunta por lo que aquella nota no sobre-
sale para nada como algo perturbador al efecto genmeral. Fué Nadia Bou-
langer, me imagino, la que intervino decisivamente en el desarrollo de tan
grande atencién por el detalle,

Si me detengo en las Variaciones es por su posicién decisiva en la
evolucién de Copland. Aunque otras obras, especialmente la Short Sym-
phony, sean mas substanciales, mds seductivas a los sentidos, la reconocida
concisién de esta obra para piano, llevada hasta el extremo, la hace una
introduccién muy conveniente a sus procedimientos. Es, asi, una posicién
ventajosa para mirar hacia ambos lados. La vena meditativa y solitaria se
remonta a los nostilgicos “blues” de su primera musica. El tono decidido,
la retérica, que ve hacia la Sonata para Piano y la introduccién de Billy
the Kid, nos informa en imperiosos términos musicales que vamos a oir
la épica narracién de un bienintencionado malhechor.

cia cierta dureza del sonido (véase su articulo sobre Copland en Modern
Music de enero de 1932). Es esta una debilidad comin a muchos composi-
tores que tocan su propia musica sin ser pianistas profesionales, y es un as-
pecto de la manera de tocar de Copland en que no debiera ser imitado.

11 Ep el segundo movimiento de la sonata de violin las falsas relacio-
nes en el canon que aparece en el tercer renglén de la pig. 15 son pertur-
badoras para algunos oidos.
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El idioma cristalizado en las Variaciones hizo su primera aparicién
en la Oda Sinfonica. Copland, en esta obra anterior, habia empezado a
rechazar, como hemos visto, las citas mas literales del jazz. Algunos de
los ingredientes de la jerga popular se destacaban como impurezas cuando
se incorporaban a un lenguaje més serio, y tenian entonces que ser pasados
por un cedazo. Otros ingredientes eran ciertas férmulas valiesas y podrian
ser utilizados para nuevas finalidades. En su ensayo autobiogrifico ha
hecho Copland la siguiente observacién:

“En el Concerto senti que habia logrado todo lo que podia con ese
modismo, tomando en consideracién su alcance limitado. Es verdad que
era una manera muy ficil de ser americano en términos musicales, pero
seria imposible encerrar toda la musica americana en dos estados de dnimo
principales: los “blues” y el aire vivo (smappy number). Es indudable que
el elemento ritmico caracteristico del jazz, que es independiente de cualquier
estado de animo, sin por eso dejar de ser puramente indigena, continuari
siendo usado en toda la musica nativa seria”.!2

En un estudio publicado por Copland hace algunos afios 13 explica que
el elemento ritmico caracteristico del jazz se reduce a la division de las
corcheas de un compis de 4/4 (cuatro cuartos) en grupos de tres yA cinco,
segln aparece en este pasaje de la Oda Sinfonica:

Ej. 3
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Por extensién del principio, §/8 (cinco octavos) es abstraido del
metro de fox-trot preservando asi cierto magnetismo de la sincopa del jazz:

L

Ej. 4
P‘ianJVm'ffﬁnx?s N .
sud.p ’ ’ Copyd
») o " {—— ’
2 ¥ 4 + gv + 3

2 Owur New Music, 1941, p. 227.
18 Jazz Structure and Influence, en Modern Music, Ene. 1927.
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El jazz ofrece también algunos artificios melédicos y arménicos a los
artistas serios, v. g., la alternativa de la tercera mayor y menor, peculiar
de los blues, citada literalmente en Music for the Theatre, obra que incorpora
los clichés de los mil novecientos veintes en una forma que es todavia

atrayente:

Ej. 5

K757 Copyright, 1932, by Cos Cab Press
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En las Variaciones el artificio aparece ya muy idealizado. Las tres
primeras notas (Ej. 2a), si RE sostenido se oye como MI bemol, sugiere
por parentesco la férmula del blues en DO, dejando una ambigiiedad que
se acrecienta en el compas 10 por la presencia del acorde de DO mayor
y menor a un mismo tiempo. Pero el tema estd en DO sostenido menot.
‘SI sostenido, escrito en el compis 2 como DO, para hacer posible esta
ambigiiedad, también, sirve (como DO), como la tercera menor alter-
nativa del acorde de LA mayor en el compis 3.

Usadas melédicamente, las terceras en Copland muestran a menudo
su origen en el jazz, aun sin la duplicidad modal. Muy especialmente en su
forma descendente, en la que el elemento blues se acentua, el intervalo
se vuelve de hecho su “marca de fabrica”. Un ntmero enorme de movi-
mientos comienza con dicho intervalo, muy a menudo puestos de relieve
por una pausa en la nota mis baja, como en las Variaciones. Sirve carac-
teristicamente dicho intervalo como un nucleo sobre el cual los elementos
melédicos se construyen por acrecencia. Puede en su primera aparicién
estar adornado el intervalo con notas vecinas, pero su 4mbito se pone de
rclieve desde un principio en alguna forma. En la misma forma en que
en la musica moderna las segundas son convertidas frecuentemente en sép-
timas o novenas (por medio de un artificio llamado algunas veces “pun-
tillismo” o “‘pan-diatonismo”, v. g., RE sostenido a DO sostenido en el
Tema de las Variaciones, Ej. 2a),'* asi las terceras pueden volverse décirnas,

14 A. E. Hull usa el término “puntillismo” en su Modern Harmony,
pig. 168. Nicolas Slonimsky usa “pan-diatonismo” para referirse al uso de
“notas sucesivas de la escala en varios registros”, y por extensién, puede tam-
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ya sea por variacién de un tema, o en su presentacién original. Por ejemplo,
en el cuarto compas de las Variaciones, el intervalo DO-MI, ascendente, en
la segunda mitad del compis, es una expansiéon de la tercera MI-DO, des-
cendente, al principio del tema. Con referencia al uso.que Copland hace
de la décima, Theodore Chanler, después de muchos elogios para la Oda
Sinfénica, ha hecho la siguiente observacién:

“No se puede negar que algunos de los usos que hace de este intervalo
le permiten a uno ver, en su color, algo que nunca antes habia uno visto.
Pero en otros casos no parece haber razén alguna para usarlo, excepto la
de ser consecuente con su costumbre”,1?

Quince afios después de haber sido escritas estas palabras todavia creo
que este elemento nuclear (a menudo una tercera con algunas notas cali-
ficativas) es con demasiada frecuencia una obsesién.: Esto nq quiere decir
que el intervalo aparezca en muchas obras (es en cierta forma una expre-
sién de nuestro tiempo y de caricter indigena). Es una obsesién mas bien
por la manera de detenerse en ¢él, o en lo que de ¢l hace surgir, hasta
que anhelamos el descanso de una linea melédica mas variada y cambiante.
(Esto ha ocurrido con menos frecuencia ultimamente, como veremos des-
pués, debido a la influencia ‘del canto popular).. Aun el ritmo, tan llama-
tivo en los desarrollos de Copland, se reduce esencialmente a periodos largos
y cortos, sin nada de notable, en muchas prolongaciones de estas frases
melédicas,

Todo esto esti relacionado con’ la economia de “exptesién de estados
de inimo, de que ya he hablado. Copland se adhiere a los elementos ini-
ciales més bien que permitir un mayor juego dialéctico de elcmentos variados
y aun contradictorios.

En lugar del arco de la melodia tradicional que empieza en un puntc
y llega otro, o regresa después de una excursién, Copland hace una decla-
macién que gira alrededor de un punto fijo. A menudo él estilo declama-
torio se subraya, esto es, el tema aparece al unisono sostenido por acordes
staccato o por alguna figura repetida alternando con pausas. En esos mo-

bién referirse a los sonidos de la escala aun ‘cuando no estén‘en-orden de serie.
(Ye'ase su Introduccién a The Book of Modern Composers, editado por Da-
vid Ewen, 1942, ps 15).

15 American Composers on American Music, editado por Henry Cowell,
1933, p. 52.
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mentos parece que estamos muy lejos del acostumbrado tiempo de jazz, pero
cualquiera que tenga alguna curiosidad acerca de los origenes de las cosas
puede satisfacerla facilmente, cn este caso, investigando, segin la sugestién
de algunos observadores, los cantos de una sinagoga. Este origen es mucho
menos reconocible en la musica de Copland en los ultimos diez afios, y,
aun ¢n su musica anterior, los clementos hebraicos podrian facilmente ser
" sobreestimados por el analista musical, va que, si estin alli, no se presentan
como tales.

El trio de Copland, Vitebsk, subtitulado, “Estudio Sobre un Tema
Judio”, es su tnico intento confesado de acercamiento al ambicnte judio.
(Los cuartos de tono que sugicren en ecsta obra algo "del portamento del
estilo vocal oriental, juegan tan sélo un papel incidental, y jamés vuelven
a aparecer en otras composiciones del autor). En Quief City, sea o no
intencional, existen reminiscencias de la sinagoga en ¢l lamento de la

trompetas:

Copyright, 1941, by Haowkes 2 San (Loraow,

La misma frase se presenta también, muy de pasada, en la parte central
de la Short Symphony, pero en ambos casos se trata de caracteristicas
judias en muy amplio sentido, reflejadas inconscientemente. Entre las
dichas caracteristicas esti la tenebrosa atmésfera de profecia, y la forma
declamatoria, la que origing mi digresién acerca de ciertos origenes judios
en la misica de Copland.

Cuando el estilo declamatorio se ponc en movimicnto rvivo, resulta
un efecto de foccata (v. g. ¢l Vivace de la Sonata para Piano). Su mas
notable expresion lo constituye ¢l primer moviwiento de In Short Sym phony,
que se inicia con la siguiente incitante idea (Ej. 7), a un tiempo juguctona
¢ frenética, rayana cn lo ncurético (nétese que las figuras con las plicas
hacia abajo toman cl lugar de los acordes percusores de las Variaciones).

Si uno se da cuenta de la calidad impelente de este tema, prolongado
implacablemente por alrededor de cinco minutos, podri comprender porqué
la obra esperé mas de dicz aflos para ser estrenada en los Estados Unidos,
habiendo por cicrto mediado la circunstancia de que fué demasiado mal
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ensayada para haber podido comunicar muchas de las lacidas bellezas de la
partitura, Copland la arreglé para sexteto, pero aun en esta forma, una
obra tan importante de nuestro tiempo es demasiado poco ejecutada. Con la
Odu Sinfénica y StatemCnts, dos composiciones substanciales para Orquesta,
de su época intermedia, la que probablemente sea su obra maestra hasta la
fecha, permanece imperdonablemente inédita.

«'=b
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Es lamentable que Copland sca conocido tinicamente por sus obras
amables de los ultimos afios, y se desconozcan por completo sus piezas pro-
fundamente serias, sin concesiones, escritas entre 1928 y 1935. Pero fué
precisamente la indiferencia por cstas piezas lo que lo obligé a tomar el
camino de su miusica de ahora, por la que es juzgado parcialmente, sin
considerar el cuadro total de su obra completa, aun por muchos musicos
scrios y aparentemente bien informados. Hay una ambivalencia en el
caracter de Copland que le ha hecho dificil, segin hemos visto, estar
satisfecho con un publico limitado de avant-garde. Ha sido capaz de
recluirse en ¢l estudio de intrincados problemas musicales, pero nunca ha
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sido un retraido. Es, por el contrario, una persona amable y excepcio-
nalmente sociable. El hombre que organizé a los compositores para formar
sociedades que protegieran sus intereses y grupos para dar conciertos, y que
ha alentado siempre al joven talento creador, siempre tendri curiosidad
de saber qué pasa dentro y fuera del mundo musical y estari ansioso de
formar parte de él. Siempre ha estado dispuesto a hacer que cualquier
compositor que se encuentre de paso en Nueva York se sienta como en su
casa. La rara combinacién de artista absorto en su oficio y de individuo
gregario, sugiri6 a Israel Citkowitz el mote descriptivo de “El Poeta Pric-
tico”.1® Fué el lado prictico el que, logrando mayor ascendiente en 1934,
hizo a Copland tomar el camino nuevo que hemos venido observando.

El Copland que podia llegar a extremos de austeridad, a veces dema-
siada atn para los oyentes de avant-garde, podia también descender a
extremos de simplicidad que nos dejarian, a algunos de nosotros, en algunas
ocasiones, sin nada de qué asirnos. La seccién lenta de El Salén México
es uno de esos casos, es decir, donde la imitacién de una orquesta de baile
mexicana se vuelve demasiado literal, Pero luego, para nuestro asombro,
puede haber en la misma obra, como es el caso aqui, algo de tanta categoria
como la seccién final, en movimiento vivo, que viene después del titilante
solo del clarinete. Algo de la ingeniosidad de aqui, nos recuerda, a veces
casi literalmente, el vltimo movimiento, tan complejo, de la Short Symphony.
Es este uno de muchos casos en que el Copland reciente apunta hacia su
periodo intermedio. Tal vez asi me parezca porque, conociendo tan bien
fas caracteristicas del estilo de Copland de los primeros afios de la década
de los treintas, las busco conscientemente en sus obras nuevas, y algunas
veces las encuentro. Sin embargo, juzgando desde cualquicr punto de
vista, la manera habil y llena de imaginacién de manejar Sis Joe y If he’d
be a Buckaroo, en Rodeo (la parte llamada Buckaroo Holiday) tiene en
todo caso un alto valor. El primero de estos sones ha sido disecado, sus
fragmentos lanzados a uno y otro lado—como los instrumentos en “Los
Tres Musicos” de Picasso—y las partes, espaciadas en tal forma, que el
caricter gallardo de las trasquiladas frases del son original resulta grande-
mente acentuado., El otro son esti presentado en la forma de un canon a

tres voces.

16 The Book of Modern Composers, editado por Ewen, p. 465.
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Aun aquellos de nosotros que estamos tan engreidos con el Copland
de los primeros mil novecientos treintas, debemos admitir que su musica
actual gana enormemente por la supervivencia de la sensibilidad y destreza
de ese periodo, y que hay, ademids, un nucvo y fructuoso lirismo en lugar de
los trabajados fragmentos melédicos de antes, asi como un nuevo calor
para contrapesar el atletismo recio y nervudo del primer periodo. Los
“edificios sonoros”, que Paul Rosenfeld encontré una vez que “'a nada se
parecian tanto como a gruas de accro, puentes, y armazones de rasca-
cielo”, estan animados ahora por actitudes mas humanas,

En los ultimos afios de la década de los treintas era un suceso raro
que Copland escribiera algo que se pudiera llamar una tonada en el sentido
comin y corriente, algo sin sus acostumbrados saltos de intervalos, algo
que pudicra uno salir silbando del teatro. (v. g., Sunday Traffic Music de
The City, en Music for Movies). Recuerdo su placer infantil por tales
hallazgos cn esos afios, pues esto era para él del todo nuevo después de sus
pricticas csotéricas. Aunque algunas de cstas cantinelas nadie, ni el mismo
compositor hubiera podido tomar demasiado en serio, con ellas empezd a
adquirir experiencia, tanto como con el manejo de cantos populares, y
comenzé a encontrar los principios de la curva melédica en general. En
sus movimientos lentos, particularmente, ¢s en donde se ha beneficiado
con la destreza melédica recientemente adquirida. Con muchos de sus con-
temporaneos, Copland habia confiado en la excitacién ritmica para lograr
efecto. Pero csto resulta apropiado solamente en cl caso de la musica
ripida. En pasajes lentos y sostenidos propendia hacia una cierta aridez,
hacia un ambiente estitico e inmévil que podia, sin embargo, elevarse a una
belleza extraordinaria, como en el Lento de su Short Symphony. Hoy dia,
sus pasajes lentos han ido adquiriendo un perfil més bien delincado.

Habiendo adquirido esta nueva desenvoltura en la expresién de estados
de 4nimo apacibles y sostenidos, Copland a veces abusa de ellos, como en
Ownr Town, y en los movimientos primero y altimo de su Sonata para Piano,
en los que hay demasiada msica lenta. Hay inspiraciones memorables, como
el final clegiaco de la Sonata, que refleja el dolor beatifico y reprimido
de Nuzva Inglaterra en la partitura de Our Town; o la idealizacién de
Bury me not on the lone prairie en Billy the Kid (antes de la escena del
tiroteo) con la soledad peculiar de un vaquero traducida a expresiones inde-
ciblemente tranquilas y al mismo tiempo patéricas,




Entre otras ganancias recientes estan las nuevas posibilidades arménicas
que se derivan de un uso mias franco de los acordes perfectos. Nunca
habian sido abandonados, pero habian sido combinados en complejos sonoros
con sonidos disonantes. Los acordes puros, en la Variacién 7a, de las Varia-
ciones para Piano, sobresalen en un relieve desconcertante, pero de buen
efecto, contra la calidad consistentemente dcida de toda la obra. Pero ahora
ya no hay nada alarmante ni insélito cuando los acordes perfectos aparecen
en una partitura de Copland. Cuando estaba buscando miisica mexicana
para el Salén México lo sorprendié un acorde perfecto mayor en forma
melddica y tomé este fragmento para abrir la obra con sorprendente resul-
tado (posteriormente el son se oye en el curso de la obra en su integridad).
En otra ocasién, revisando los himnos de Nueva Inglaterra para la musica
de Our Town" fué fascinado por las melodias sobre acordes perfectos
que caracterizan, en términos generales, a esta musica. Las caracteristicas
melédicas del Lento de la Sonata para Violin (Ej. 8a) se derivan indu-
dablemente de la musica de la pelicula (Ej. 8b). Es este uno de tantos
casos que ilustran la forma en que Owr Town sugicre nuevos procedi-
mientos en relacién con el acorde perfecto, aun de la musica que no fué
escrita para esta pelicula. Reforzado por su contacto con el himnario de
la Nueva Inglaterra, el caso del acorde perfecto se coloca en segundo lugar
con relacién a la figura de la tercera descendente usada tan a menudo de
la misma manera formulista. (Es indudable que en periodos anteriores se
presentan casos del acorde usado prominentemente, v. g., las Dos Piezas
para Cuartero de Cuerda. Pero como tendencia gencral es reciente, especial-
mente en lo que respecta a la construccién melédica y al modo mayor).

17 En Our Town no se hace ninguna cita literal de himnos tradiciona-
les, excepto en la escena del organista intoxicado cuando la congregacién can-
ta, dando asi una nota de realismo. En Norfh Star hay también una cxcep-
cién en la escena en que los muchachos cantan un himno en la escuela, pero
Copland ha procedido asi por via de sugestién mas que con la idea de hacer
una cita literal. Los temas son de un cardcter ruso que convence porque a
menudo toma el principio de un canto auténtico para hacer un desarrollo
libre, o aisla algunas otras caracteristicas que le sirven de punto de partida.
Sin embargo, en sus ballets hay muchos temas tomados literalmente, en los
que, a menudo, opera grandes transformaciones,
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Todo esto no es sino un aspecto de una base general miés diaténica.
No pudo desde un principio afirmarse en la musica de Copland un claro
diatonismo. Copland no ignor6 nunca el centro tonal, aun cuando habia
abandonado las armaduras desde 1925 (para volverlas a usar 10 afios des-
pués), y aun cuando muchas de sus obras no tenian el principio del
primer movimiento y el fin del wultimo en el mismo tono, segtin la manera
tradicional. Sin embargo, en la década de los veintes muy a menudo amon-
tonaba elementos politonales en forma bastante cerrada. (Ej. 9).

En Ia época de las Variaciones hacia acumulaciones no diaténicas
sobre una base diaténica en forma menos accidental; los métodos de super-
imposicién cran en si mismos una extensién de los principios diaténicos
(v. 8., ¢l modo mayor y el menor y la ambigiiedad de los centros tonales
secundarios). En la Short Symphony las acumulaciones se vuelven no
sélo justificadamente més escasas, sino mejor integradas. Mientras tanto,
encuentra uno de tiempo en tiempo pasajes que son incondicionalmente
diatdnicos, hasta en las notas meramente auxiliares, v. g., el canon final para
trompetas, cn tres partes, del Concerto, y los quince compases en FA
mayor en el Lento de la Short Symphony, que tienen ademéis un sabor a
modo frigio en LA. Cuando llegamos a Appalachian Spring, la tendencia
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hacia el diatonismo, manifestada con creciente fuerza durante los Gltimos
diez afios, llega por fin al extremo.

Ej. 9

Piano Concerlo
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El joven Copland, que era un rabioso experimentador a los ojos de los
publicos de Boston y de Nueva York, era sin embargo un conservador
para algunos vanguardistas, porque aun ante la presencia de tan recias
sonoridades como las del dltimo movimiento de la primera Sinfonia, (Ej.
10 a), la musica de este periodo podriz ser reducida a una base diaténica
ocasionalmente perturbada por cromatismos habilmente sobrepuestos. Es
curioso que a medida que sus procedimientos se han ido volviendo mas
diaténicos, sus sonoridades se¢ han vuelto mas frescas y mas imaginativas,
poniendo asi de manifiesto la falacia de las ideas de nuestras llamadas men-
tes creadoras mas “avanzadas”. Son infinitas las posibilidades nuevas dis-
ponibles por medio de la libre combinacién de los sicte sonidos de cualguier
medo; ya sea mediante la superposicién de sonidos de otro tono sobre un
acorde bésicamente diaténico; mediante nuevas duplicaciones dentro de la
armonia tradicional; o, cspecialmente, por disposiciones muy abiertas de
los acordes, que pueden lograrse por la supresion ingeniosa de sus grados
principales, supresiones que por cierto no se habian hecho en musica mis
antigua. En la musica de Copland, y en alguna otra de los mil nove-
cientos veintes, el choque de disonancias estrechamente armadas ha sido

120

frecuentemente ideado para producir un sonido trepidante. Pero los nuevos
procedimientos rindieron sutiles graduaciones de belleza,

La cuestion de las posiciones abiertas de los acordes posiblemente
llegue a considerarse una de las mayores aportaciones musicales de las
ultimas dos décadas, y Copland esta al lado de Stravinsky entre los mas
responsables de esto. Este recurso fué desarrollado ya en las variaciones
(Ej. 10b). Aunque su musica mis reciente contiene combinaciones simi-
lares en las que aparccen uno o miés sonidos que no forman parte de la
serie diaténica, aparecen con mis frecuencia combinaciones puramente dia-
ténicas cuya limpia calidad adquiere un nuevo brillo (Ej. 10c). Asi como
el revelador acorde de MI menor al principio de la Sinfonia de Salmos de
Stravinsky, las nuevas maneras que tiene Copland de presentar viejos acordes
hacen pensar en calidades nunca antes obtenidas (Ej. 10d). Otros compo-
sitores, que creen indispensable producir grandes sonoridades casi en todo
momento para satisfacer su apremio, no pueden lograr tan refinada y variada
belleza como resulta del don extraordinario de Copland para suprimir
ciertos sonidos. Sélo en esta forma los espacios de la unidad sonora pueden
alcanzar su propia maravillosa luminosidad.

Ej. 103

First S/mphary
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Es natural que el piblico medio se deleite con musica basada en cantos

populares, asi como dar crédito al compositor por el atractivo que aquéllos

-tienen aun antes de ser adaptados. Es igualmente natural que el oyente

experimentado considere una adaptacién popular en el mismo plano que
cualquiera otra. Copland comparte con los maestros la aptitud de pro-
ducir sus obras de ocasién con la misma sensibilidad y dignidad tipica de
sus obras mas ambiciosas. Pero a pesar de esto, y de las ingeniosidades que
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ya he indicado, sus preocupaciones de los ultimos diez afios se han ido debi-
litando, y debemos dar gracias porque ha vuelto a algo mis substancial en
la sinfonia que esti escribiendo ahora para Kousscvitzky.

Sin embargo, entre sus obras recientes, la mayor parte de las cuales
han sido destinadas al teatro o a otros usos, y en las que ha estado presente
en el autor la idea de buscar la aprobacién del ptiblico, ha habido los casos
aislados de dos sonatas importantes en las que ninguna de las circunstancias
antes dichas han estado presentes. Aunque en la naturaleza misma del ballet
no hay nada que necesariamente excluya procedimientos formales mis com-
plejos, algunas veces restringe su musica de ballet a ciertos moldes episédicos
o a meras elaboraciones de cantos populares. Pero la Sonata para Piano
y la Sonata para Violin son ejemplos de los métodos miés serios y desarro-
llados de Copland. Sus obras ocasionales {v. g., algunas de las partituras
para peliculas y pequefios recucrdos de sus viajes) estin construidas como
ya he dicho antes con tanta sensibilidad como sus obras grandes. Y también
es cierto que sus obras de forma extendida para instrumentos solos o para
pequefias combinaciones de cdmara estdn concebidas con tanta energia y
seriedad como sus obras de orquesta de la misma forma (lo que es muy
raro en nuestro tiempo). Es evidente que las sonatas estin hechas con mas
soltura que sus obras serias de los primeros mil novecientos treintas, a
pesar de su retdrica en ciertos momentos, porque la influencia de lo popular
se ha dejado sentir sobre su estilo aunque sea indirectamente. Aun teniendo
esto en cuenta, el atractivo de estas sonatas no es muy grande para el ptblico
medio, que algunas veces reacciona con la misma impaciencia que ha mani-
festado para alguna musica de Debussy, aunque oyentes més serios si logran
apreciar la belleza de las sonoridades purificadas y de los seductores arti-
ficios. En estas cualidades pocos compositores igualan a Copland en nues-
tros dias.

La tendencia de nuestro siglo hacia la pintura de estados de dnimo,
que nuestros compositores no pueden nunca olvidar después del impacto del
impresionismo, en el caso de Copland actia como un freno. A pesar de sus
caracteristicas constructivas, de su acabado, y de la constante presencia
de un elemento tematico, buscamos algo mis después de penetrar en las
cualidades a veces amables, a veces excitantes, mezcladas con cierta frial-
dad, de la Sonata para Piano. Quisiera repetir que no hay que culpar pre-
cisamente a Copland por esto, ya que no hace mas que reflejar una ten-
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dencia de su tiempo, come eminente portavoz que es del mismo. Sus
formulas mel¢dicas, mas que nada, crean una atmésfera, y no importa qué
tan claros y atrayentes sean en si mismos los contornos melédicos, proceden
con cierta laxitud; y los que han liegado a familiarizarse con su msica,
pueden predecir la curva, y aun ¢l camino de las transformaciones que
dichos contornos melédicos van a scguir en una nucva obra. Lo que nos
complace en el caso de Copland, sin embargo, es que ¢l parece estar al
tanto de que se necesita algo mds, y anda haciendo tentativas en busca
de una solucién que consolide los magnificos ingredientes que se encuentran
ya presentes en su obra. Me parece que la més fructifera direccidn, hasta
ahora, esti indicada por el ultimo movimiento de la Sonata para Violin,
en el que una continuidad cldsica aparece por primera vez en la musica de
Copland. -El acompaiiamiento suavemente movido, (Ej. 11), con sus gra-
duales cambios armoénicos, ¢s un descanso de los espasmddicos ostinatos
que daban antes la sensacién de éstar-corriendo-en-el-mismo-lugar de su
musica de tiempo vivo (una férmula que, sin embargo, es todavia legitima
por contraste)._ La melodia, también, hila una linea progresiva, y hay una
ripida secuela de clementos conexos y de divagaciones interesantes. Es como
si Copland, que antes siempre se habia abrazado al suelo a la manera de los
danzarines americanos modernos, subitamente se hubiera echado a volar
como un bailarin de ballert.
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Si Copland ya no duda en dirigirse hacia una corriente mas clasica
de ideas, es porque nunca ha estado mas seguro del caricter tan bien inte-
grado de sus procedimientos melédicos y armoénicos. Sus configuraciones
sonoras han adquirido todos los disfraces, desde el de una danza mexicana
hasta el de un tema soviético sin que nunca hayan perdido su identidad.
Por la misma razén, las practicas clisicas no podrin afectarlo. El rubro
de “clasico” tan asociado en nuestros dias a su referencia histérica pareceria
que no iba a ser relevante en el caso de un compositor tan intimamente
relacionado con su pais y con su tiempo. Quiero apresurarme a afadir
que si Copland mantiene su personalidad ante la tendencia clasicista debe
también permanecer eminentemente americano y contemporineo. Porque
su personalidad, con toda su reconcentracién, implicaria también el sentido
de su relacién con la sociedad. La inclusién en uno de los movimientos
de la Sonata para Violin de elementos que podemos encontrar en Billy the
Kid, nos indica, también, que el clasicismo de que hablamos no es para
nada del siglo dieciocho. Compirese especialmente el son del vaquero galo-
pante, que usa Copland en la tercera parte de la suite del ballet, con el des-
arrollo del wltimo movimiento de la sonata.

Lz cuestion del estilo indigena depende de cosas que estin mucho miés
alli del problema de usar o no procedimientos cldsicos y atn mas alld
del material temitico empleado. Copland deberia ser el primero en saberlo,
ya que fué el primero de nuestros compositores que desarrolls, desde su
“periodo de jazz”, un americanismo legitimo en el cual otros compositores
le han seguido desde entonces. Gershwin también habia usado el jazz, lo
habia usado con inspiracién, pero sus obras cstaban en el nivel de poemas
sinfénicos europeos defectuosamente compuestos. Copland, con mis técnica,
imaginacion, y poder constructivo, moldeé los cimientos de su estilo, en
parte, de los mismos elementos que dieron origen al jazz mismo. Cuando
las alusiones especificas a las formas populares fueron desechadas o subli-
madas, después de 1928, quedd el armazén que habia sido en parte deter-
minado por el jazz, como una de las fuentes de su americanismo. Casi
todo lo relativo a su masica del segundo periodo era obscuro para la ma-
yoria de la gente, pero un critico con la percepcion de Rosenfeld pudo
encontrar una esencia en comun con el Empire State Building. Durante
el periodo mas reciente de Copland una gran cantidad de jévenes de ta-
lento se han puesto bajo su influencia, porque de esta manera captan un
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americanismo que cs en cierta forma mas valido que el que podrian adqui-
rir recurriendo directamente al jazz o a la musica popular.

Segun parece, Copland dié mis caricter indigena a la musica popular
de lo que ésta le di¢ a él. Los sones tradicionales fueron para Copland
un material adicional con que trabajar, pero los dichos materiales mismos
sélo representaban casos especificos de cualidades que ya estaban presentes
en su misica. Me parece significativo el hecho de que antes de que Copland
tuviera ni la més remota idea de los ballets Billy the Kid y Rodeo, el triun-
fador de un concurso de la C.B.S. (Sistema de Radio Columbia) de musica
para radio, haya sugerido para su obra el subtitulo de Saga of de Prairies
(Leyenda de las Praderas). Mas, atin antes, el Lento de la Short Symphony
ya tenia la espaciosidad que algunas personas han asociado con el paisaje
americano cuando ha reaparecido en sus obras mas recientes,

También puede observarse que los mismos métodos de abstraccién
aplicados por Copland a sus temas en los primeros mil novecientos treintas,
cuando los ha aplicado recientemente a cantos populares, dan a las figuras
melédicas una esencia mas amplia de americanismo del que los mismos
cantos tienen en su forma original. Copland esti muy lejos de aceptar los
sones tradicionales que usa, en la forma en que estin. Ademis de alterar
notas, de recortar elementos indeseables, de separar las frases para espa-
ciarlas mejor, a veces hace surgir inesperada elocuencia de cancioncillas
frivolas, suavizindolas y haciéndolas mas lentas, v. g.: la cancién revolu-
cionaria, Springfield Mountain, que se convierte en el noble tema principal
de A Lincoln Portrait.18

Aunque sea sélo por su aspecto indigena la musica de Copland debe
seguir siendo considerada como una realizacién de la cultura americana.
Pero creo que hoy dia exageramos el papel del nacionalismo aferrandonos
a ideologias del siglo diccinueve. Haendel y Scarlatti fueron musicos de
dos distintos paises pero compartieron las mismas tradiciones. Al buscar

% He escrito con extensién acerca de los métodos que Copland sigue
para transformar y modificar sus temas en Aspects of Aaron Copland’s
Music, en Tempo, Marzo de 1945, (Londres). Da una gran frescura a can-
tos tan comunes y corrientes como Git along little doggie, Great Grandad,
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un horizonte mas amplio, no sera descabellado insinuar que posiblemente
Copland se beneficie con una actitud internacionalista. El método clasico,
en un sentido universal, y fuera de toda consideracién de época, es después
de todo, la antorcha del internacionalismo, y Copland, como hemos visto,
se ha aventurado recientemente en una direccién clésica,

Los métodos de Copland estan demasiado bien cristalizados (algunas
veces, como hemos visto, aun dogmatizados) para que haya peligro de
que su personalidad y su caricter indigena sean empequefiecidos en un
horizonte universal. Es decir, indudablemente que él seguiri siendo ame-
ricano (si es eso lo que le preocupa) y se beneficiara con un concepto uni-
versalista que le ayudari al mismo tiempo a evitar el peligro de caer en el
provincionalismo. Naturalmente esta solucién se me ocurre en vista de
mis propios prejuicios. Pero es probable que Copland pueda encontrar otra
salida. Podemos confiar en que la nueva sinfonia indicard alguna direccién
en este sentido, porque la evolucién de Copland, segin se ha demostrado
repetidas veces en las piginas anteriores, ha sido el resultado de un cons-
tante anilisis de si mismo, y de intentos casi periddicos de consolidar sus
ganancias y de reformar sus orientaciones cuando su propia aguda percep-
cién lo ha empujado a hacerlo.

Pero cualquier cosa que haga Copland tiene la virtud reconocida de
venir de un legitimo artista creador. Con las mismas limitaciones pecu-
liares de muchos compositores de nuestros tiempos, él puede realizar mucho
mis que la mayor parte de ellos. Copland es, por fin, un americano que
podemos poner sin reservas al lado de reconocidas personalidades creadoras
de cualquier otro pais. Vista en relacién a la obra mas representativa, y

Chisholm Trail, por su manera especial de recortarlos, de alterarlos ritmica-
mente;, de combinarlos o de usar solamente fragmentos de ellos. Muy a
menudo subraya sus razgos mis notables exagerando las partes que tienen
alguna caracteristica especial, o son enfiticos o asimétricos por si mismos.
En esta forma parece seguir ¢l método de los pintores modernos quienes,
mediante la distorsién, o amplificaciones desproporcionadas, hacen resaltar
el sentimiento esencial de su tema. Su eleccién de sones ha sido a menudo
inspiradora haciéndonos recordar algunos muy poco comunes, como por
ejemplo los que usa en Rod¢o (en Buckaroo Holiday y el encantador vals).
En Appalachian Spring arroja nueva luz sobre una rica fuente: Pennsylvania
Shaker Tunes. La mayor parte de la musica de este ballet consiste en una
deliciosa serie de variaciones sobre el himno I#'s a gift to be simple.
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tal vez de mayor éxito, de cada periodo de su carrera, su aportacion es su
propia justificacion. Music for the Theatre, con su impetu exuberante; la
Short Symphony, apasionante por su inventiva y por sus expresiones inci-
tantes; Billy the Kid, con sus conmovedores sentimientos y sus bien esco-
gidas melodias. No estamos por lo tanto obligados a honrar a Copland
simplemente por lo que ha hecho para fundar un estilo indigena, ya que
sus otras realizaciones tienen mucha mais hondura.

Nuestra Musica no incluira cn el cuer-
po norma] de sus columnas mas que
material original e inédito. Publicara
en suplementos especiales los articulos
de gran interés general que hayan apa-
recido originalmente en alguna otra
lengua, poniéndolos asi oportunamen-
te al alcance de los lectores de habla
espafiola,
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OBRAS DE AARON COPLAND

Fecha d
TITULO ELIn 8f Primera Bjecucion Editor
composicidén

Scherzo Humoristique: T b e Sept., 1921. El composi-
Cat and the Mouse, Piano 1920 tor. Escuela de Fontai- Durand &
nebleau Clie.
Old Poem (Trad. del chino Feb., 1922. Charles
Arthur Waley) Canto y Hubbard. Sociedad Mu-  Maurice
Piano 1920  sical Independiente Senart
Pastorale (Trad. del Kafiris- Mayo 1lo., 1928. Mar-
tan por Edward Powys Ma- - jorie Nash. Town Hall,
thers) Canto y Piano 1921 Nueva York MS
Cuatro Motetes. Coro para Feb., 1937. Coro. Dir.:
voces mixtas, @ cappella 1921 Nadia Boulanger, Paris MS
Passacaglia. Piano. 1922  Ene., 1923. Daniel Eri-
court. Sociedad Musical ~ Maurice
Independiente Senart
Grobg. Ballet 1922-25 MS
Extractos:
Cortége Macabre 1923 Abr. lo.,, 1925. Orq.
' Sinf. de Rochester, Dir.:
Hanson MS
Dance Symphony 1925 Abr. 15, 1931. Orq. Arrow Mu-
de Filadelfia. Dir.: Sto- sic Press
kowski (Pub lica-
cién de Cos
Cob)
As it fell upon a day. (Ri- Feb. 6, 1924. Ada Mac- New Music
chard Barnefield). Can- Leish. Sociedad Musical Ed.
to, flauta y clarinete 1923 Independiente
Sinfonia para Organo y Or- Ene. 11, 1925. Boulan-
questa 1924 ger. Sinf. de Nueva
York. Dir.: Damrosch MS
Dos Coros para Voces de Abr, 24,1925. Women’s
Mujer 1925 = University Glee Club, E. C.

Dir.: Gerald Reynolds Schirmer,
1. The House on the Hill
(Edward A. Robinson)
A cappella
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Fecha de

TITULO Primera Ejecucién Editor
composicién
2. An Immorality (Ezra
Pound). Con ac. de
piano 1925
Music for the Theatre Nov. 20, 1925. Orq. Arrow Mu-
Pequenia Orquesta Sinf. de Boston. Dir.: sic Press
Koussevitzky (Pub lica-
cién de Cos
Cob)
Dos Piezas. Para Violin y Abr. 19, 1926. ‘Samuel
Piano 1926 Dushkin y el composi-
1. Nocturne tor. S. M. I. DParis Schott
2. Ukelele Serenade Sohne
Concerto para Piano y Or- Feb. 3, 1927. El com- Arrow Mu-
questa 1926 positor, Orq. Sinf. de sic Press
Boston. Dir.: Kousse- (Pub lica-
vitzky cién de Cos
Cob)
Two Blues. Piano 1926 1927. El compositor. Schott
1. Sentimental Melody Grabado Ampico. Sohne
2. Blues No. 2 Mayo 7, 1942. Hugo Boletin La-
Balzo. Montevideo tino Ame-
ricano de
Misica.
1941. Su-
plemento
Musical.
Song (E. E. Cummings) Arrow Mu-
Canto y Piano 1927 sic Press
(Pub lica-
cién de Cos
Cob)
Dos Piezas para Cuarteto de
Cuerda
1. Rondino 1923 Mayo 6, 1928. Concier-
2. Lento Molto 1928 tos “Copland-Sessions” ~ MS
También arr. para Orq. Dic. 14, 1928. Orq.
de Cuerda 1928 Sinf. de Boston. Dir.: Arrow Mu-
Koussevitzky sic Press
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Fecha de

TITULO

composicion

Primera Ejecueion

Editor

Vocalizacién. Canto y Piano

Primera Sinfonia. (Versién
sin érgano de la Sinfonia
para Orquesta y Organo)

También el primer movi-
miento Prelude arr. para pe-
quefna orq.

1928

1934

Symphonic Ode. Orquesta 1928-29

Vitebsk, Estudio sobre un Te-
ma Judio. Violin, Cello y

Piano 1929
Variaciones para Piano 1930
|
| Miracle at Verdun (Musica
l Incidental) 1931
| * Elegias. Violin y Viola 1932
r
|
Short Symphony 1932-33

* Retiradas.

New Music Quarterly
Recording. Ethel Lue-
ning y el compositor
Ene. 18, 1934, Orq.
Sinf. de Chicago. Dir.:
Stock (Scherzo: prime-
ra ejecucién, Nov. 4,
1927. Orq. Sinf. de Fi-
ladelfia, Dir.: Reiner
Feb. 25, 1934. Orq. de
New Chamber. Dir.:
Herrmann

Feb. 19, 1932. Orq.
Sinf. de Boston. Dir.:
Koussevitzky

Feb. 16, 1929. Giese-
king, piano; O. Onnou,
violin; R. Maas, cello.
Liga de Compositores,
Nueva York

Ene. 4, 1931. El com-
positor. Liga de Compo-
sitores, Nueva York

Mar., 1931, Produccién
del Theatre Guild, Nue-
va York

Abr. 2, 1933. Ivor y
Charlotte Karman. Liga
de Compositores, Nueva
York

Nov. 23, 1934. Orq.
Sinf. de México. Dir.:
Chavez, México, D. F.

Alfonse
Leduc

Arrow Mu-
sic Press
(P ub lica-
cién de Cos

Cob)

Musical
Mercury
Magazine

MS
Arrow Mu-
sic Press
(P ub lica-
cién de Cos

Cob)
Arrow Mu-
sic Press
(P ub lica-
cién de Cos

Cob)

MS

MS

MS
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TITULO Fecha de

composicion

Primera Ejecucion

Editor

Statements. Orquesta 1933-34

Hear Ye! Hear Ye! Ballet 1934

Dos Piezas para Nifios. Piano 1936
1. Sunday Afternoon Music
2. The Young Pioneers

El Salén México. Orquesta 1936

The Second Hurricane, Ope-
ra-Drama para Escuelas Se-
cundarias 1937

Music for Radio (Saga of the
Prairie) Orquesta 1937

Sexteto (arr. de Ia Short Sym-
phony). Cuarteto de Cuer-
da, Clarinete y Piano 1937

Billy the Kid. Ballet 1938

An Outdoor OQuwerture, Or-
questa 1938
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Ene. 9, 1936 (dos mo-
vimientos). Orq. Sinf.
de Minneapolis. Dir.:
Ormandy

I-e. 7, 1942 (versién
completa). Orgq. Fil
Sinf. de N. Y. Dir.: Mi-
tropoulos, Nueva York

Nov. 30, 1934. Ruth
Page y su comp. Opera
de Chicago. Dir.: Ganz
Feb. 24, 1936. El com-
positor

Ag. 27, 1937. Orq.
Sinf. de México. Dir.:
Chiévez.

Abr. 21, 1937, Escuela
de Musica de la calle
Henry, Nueva York.
Dir.: Lehman Engel

Jul. 25, 1937, Orq. de
la “Columbia Broad-
casting”. Dir.: Barlow

Feb. 26, 1939. P. Win-
ter, H. Rosoff, E. Var-
di, B. Greenhouse; A.
Christman y J. Sidors-
ky. Town Hall, Nueva
York

Oct., 1938. Eugene Lor-
ing y “Ballet Caravan®,
Chicago

Dic. 16, 1938. Escuela
Secundaria de Musica y
Arte. Dir.: Alex Rich-
ter

Boosey &
Hawkes.

MS

C. Fischer.

Boosey &
Hawkes.

C C.
Birchard.

Boosey &
Hawkes.

MS

Boosey &
Hawkes.

Boosey &
Hawkes.

Fecha de

TITULO
composicién

Primera Hjecucidn

Editor

También arr. para Banda 1941

Lark  (Genevieve Taggard)
Coro de voces mixtas y Bar.
solo a cappella 1938
The Five Kings (musica inci-
dental) 1939

Quiet City (musica incidental
para el drama de Irwin

Shaw) 1939
The City (musica para una
pelicula documental) 1939

From Sorcery to Science (mu-
sica para una funcién de

titeres) 1939
Of Mice and Men (musica

para una pelicula) 1939
Our Town (musica para una

pelicula) 1940

Our Town. Musica tomada
de la partitura de la peli-
cula, Orquesta. (También
arr. para piano solo) 1940
John Henry. Balada del Fe-
rrocarril, Pequefia orquesta 1940

Quiet City. Trompeta y Cor-
no Inglés solos con orques-
ta de cuerda 1940

Sonata para Piano 1939-41
Episode, Organo 1941

Las Agachadas. Coro de voces
mixtas ¢ cappella 1942

Jun., 1942. Banda de
Goldman, Nueva York.
Dir.: el compositor
Abr, 13, 1943. “Colle-
giate Chorale”. Dir.:
Robert Shaw

Feb. 27, 1939. Produc-
cién del Teatro “Mer-
cury”. Boston :
Abr. 16, 1939. Produc-
cién del “Group Thea-
tre”, Nueva York

Feria Mundial de Nueva
York, 1939

Feria Mundial de Nueva
York, 1939

Primavera de 1940

Invierno de 1940

Jun. 9, 1940. Orq. de
la “Columbia Broadcas-
ting”. Dir.: Barlow
Mar. 5, 1940. Orquesta
de la “Columbia Broad-
casting”. Dir.: Barlow
Ene. 28, 1941. “Saiden-
berg Little Symphony”,
Dir.: Daniel Saidenberg
Oct. 21, 1941. El com-
positor. Buenos Aires
Mar. 9, 1941. Wm.
Strickland

Mar. 25, 1942. Schola
Cantorum. Dir.: Hugh
Ross

Boosey &
Hawkes.

E. C.
Schirmer.

MS

MS

MS

MS
MS
MS

Boosey &
Hawkes.

MS

Boosey &
Hawkes.

Boosey &
Hawkes.

H. W.
Gray.

Boosey &
Hawkes.
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Fecha de

TITULO Primera Ejecucion Editor
composicién
Lincoln Portrait, Narrador y Mayo 14, 1942. Orq.

Orquesta 1942 Sinf. de Cincinnati y  Boosey &
Wm. Adams. Dir.: Kos- Hawkes.
telanetz,

Rodeo. Ballet 1942 Oct. 16, 1942. Agnes
de Mille, Ballet Russe de
Monte Carlo. Dir.: Al-
lers MS

Four Dance Episodes, de Jun. 22, 1943. Orq. Fil.

Rodeo Sinf. de Nueva York.

“Stadium  ‘Concerts”.  Boosey &
Dir.: Smallens Hawkes
Music for Movies. Pequefa Feb. 17, 1943. “Saiden-

Orquesta 1942 berg Little Symphony”.

Dir.: Saindenberg MS
Fanfare For The Common Mar. 14, 1943. Orq.

Man. Latones y Percusién 1942 Sinf. de Cincinnati. Boosey &

Dir.: Goossens. Hawkes
Danzén Cubano. Para dos Dic. 17, 1942. Leonard

Pianos (también arreglo pa- Bernstein y el composi-

ra Orquesta) 1942 tor. Liga de Composi- Boosey &
tores, Nueva York Hawkes.

North Star (musica para una
pelicula) 1943  Oct., 1943. MS
Sonata para Violin y Piano 1943 Ene. 17, 1944. Ruth
Posselt y el compositor, Boosey &
Nueva York Hawkes.
Appalachian Spring. Ballet de Oct. 30, 1944. Martha

Cémara para 13 instrumen- Graham y su comp.

tos. (También arreglo para Dir.: Louis Horst. Boosey &

Orgq. Sinf.) 1944 Washington, D. C. Hawkes.

Letter From Home. Orquesta Oct. 17, 1944. Orques-
de Radio 1944 ta de Radio “Philco”. Boosey &
Dir.: Paul Whiteman Hawkes, .
Jubilee Variation (sobre un Abr, 1945. Orq. Sinf.
tema de Eugene Goossens) de Cincinnati, Dir.:
Orquesta Goossens MS
The Cummington Story (ma- Pelicula de la Oficina
sica para una pelicula do- de Informacién de Gue-
cumental ) 1945  rra MS
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RODOLFO HALFFTER

Por Jesius BAL Y GAY

EL renacimiento de la musica espafiola se inicié a fines del
siglo pasado. Felipe Pedrell fué alma y guia de aquel movi-
miento, un movimiento que tomo su savia de la musica popular
y de la culta que se hallaba olvidada en archivos y bibliotecas
desde hacia cuatro siglos. La Espafia musical renacié, pues,
en forma de una nueva escuela nacionalista. A las obras musi-
cales del propio Pedrell habian de seguir muy pronto las de
Albéniz y Granados, todas ellas impregnadas de lo popular
espafiol. En esos tres nombres se cifra lo esencial de aquel
renacimiento.

Manuel de Falla viene poco mis tarde para hacer avan-
zar la musica espafiola con un sentido mas hondo y al mismo
tiempo mis universal. En su musica vemos evaporarse todo
lo que de pintoresquismo y de empleo literal de temas popu-
lares habiamos encontrado en Albéniz y Granados. Falla extrae
las esencias de lo popular —giros melédicos, armonias, color
instrumental—y, con la leccién de los clasicos siempre pre-
sente, las utiliza en la creacién de una musica de universal
alcance. De La Vida Breve al Concierto para clavicimbalo,
esa labor de depuracién.de lo popular se hace cada vez mais
intensa.
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Después de Falla, los musicos que deseen seguir hablando
en espafol no tienen otro camino que utilizar el lenguaje fi-
jado por el propio maestro o recurrir de nuevo a lo pintoresco,
pero ya no en la forma directa e ingenua de Granados y Albéniz,
sino con intencién un tanto irénica y consciente de lo que
podriamos denominar “valores plasticos” del pintoresquismo.
Ambos caminos confluyen en la obra de Rodolfo Halffter.

Nace este compositor en Madrid el afio de 1900. Su for-
macién musical es autodidactica y sélo cuando ya tiene escritas
algunas obras de importancia acude a Manuel de Falla en busca
de consejo. Sus actividades musicales se alternan durante algiin
tiempo con las de empleado de banca y, mis tarde, con las de
periodista en el diario “La Voz” de Madrid. Sus obras comien-
zan a ser conocidas, al mismo tiempo que las de su hermano
Ernesto, en los recitales dados por el pianista Fernando Ember.
Una cancién suya se publica con otras de su hermano y de
Gustavo Durin en el libro de Rafael Alberti Marincro en
Tierra que acababa de ser galardonado con el Premio Nacional
de Literatura. Luego yiene su actuacidn como miembro del
llamado “Grupo de los Ocho” (Salvador Bacarisse, Julian Bau-
tista, Rosa Garcia Ascot, Ernesto Halffter, Rodolfo Halffter,
Juan José Mantecon, Gustavo Pittaluga y Fernando Remacha),
un grupo de jdvenes compositores residentes en Madrid unidos
no sélo por la amistad sino también por ciertos ideales esté-
ticos comunes. En 1933 es premiada su Obertura Concer-
tante en un concurso organizado por “Unién Radio” de Ma-
drid. En 1934 escribe la musica de la pelicula La Traviesa Moli-
nera realizada en Paris. Al terminar la guerra que durante tres
afios asolé a Espaia, se traslada a México donde escribe su
Concerto para violin y orquesta, encargo de Samuel Dushkin,
y otras obras para piano y canto, ademis de miisica para algunas
peliculas. En la actualidad es profesor de Armonia en el Con-
servatorio Nacional de Musica y critico del diario “El Univer-
sal Grafico”.

La musica de Rodolfo Halffter se distingue por un aca-
bado minucioso y una extremada condensaciéon de la materia
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sonora. El rigor con que el compositor maneja su técnica corre
parejo con aquél en que macera los primeros impulsos de la
nspiracion. De ahi la impresién de angulosidad y sequedad
-—en el mismo sentido que damos a esta palabra cuando la apli-
camos a calificar una bebida— que produce buena parte de su
musica, consecuencia evidente de un ahincado estudio de las
tltimas obras de Falla y de algunas de Stravinsky —aquellas
que algunos criticos franceses catalogan dentro del lamado
estilo “depouillé”-—, Donde esos rasgos aparecen mas acusados
es en Don Lindo de Almeria, una musica sumamente ceque-
mitica, casi toda lineas quebradas, sin manchas de color.

Pero de vez en cuando aparece en la musica de Halffter
otro rasgo muy diferente del sefialado: una cierta ternura de
frase, una cierta morbidez melédica que se hace mas acusada
por su vecindad inmediata con los elementos rectos y anzulosos
antes aludidos. Asi, por ejemplo, la Elegia de la Swite fara
orquesta, el segundo tiempo del Concerto para violin, la Danza
triste del Torero del Don Lindo o el segundo tiempo del Homze-
naje a Antonio Machado. Es ese un rasgo muy persoena! cue
baitarm, st otros faltaran, para identificar la personalidad del
zutor.

~ La evolucién del compositor, desde el punto de vista ar-
monico, ticne en un cierto momento caracter radical de con-
versién. Me refiero al cambio que significa el paso dado de las
primeras obras —por cjemplo, las Naturalezas mucrtas para
piano— a la Swite para orguesta y las Sonatas de El Fsco-
rial. El compositor de aquellas primeras obras estaba baio la
influencia d= Schoenberg; el de estas ultimas se muestrn dis-
cipulo de Falla. El joven atonalista se convierte al neoclasi-
cismo, una tendencia que ya no abandonars jamés. Por muchas
que sean las audacias arménicas que se permita, se encontrari
asido dc ahora en adelante a las bases tonales de la musica
clasica.
A partir de tal momento la evolucién de sy lenguaje ar-
monico es rectilinea, sin quiebras. De la Swife al I&"ommm}c
a Machado, la armonia se ha ido enriqueciendo y variando,
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pero sin perder lo esencial de su estilo. La mayor o menor
complejidad de los acordes podri explicarse siempre sobre bases
tonales y ser3 resultado del empleo, en mayor o menor niimero,
de las resonancias naturales de las notas reales del acorde. Lo
mismo ocure con el plan tonal de cada composicién: modula-
ciones y transposiciones obedecen siempre a los principios cla-
sicos. Tal vez en este sentido resulte un poco extrafio el del
Homenaje —primer tiempo en re bemol, segundo en fa,
tercero en la y cuarto en re bemol—, una marcha ascendente
por terceras mayores, lo cual sugiere la escala por tonos enteros
o el acorde de quinta aumentada; pero de ese esquema formal
tenemos antecedentes en Schumann, en la Noveleta ntimero
6, por ejemplo.

El neoclasicismo de Rodolfo Halffter se apoya principal-
mente en la obra de Domenico Scarlatti y en la del contem-
poraneo espafiol de éste, el Padre Antonio Soler. Las Sonatas
de El Escorial son ciertamente un homenaje a este ltimo
tanto como una profesién de fe estética, mas explicita que la
que hayamos de encontrar en cualquier otra obra del autor.
Y son, podria decirse, una especie de compendio gramatical
del idioma halffteriano, tanto por lo que se refiere al corte de
las frases como al sistema arménico y a la escritura contra-
puntistica. Todo cuanto viene después es como un germinar
de las semillas que en ellas estin semiocultas.

Las formas grandes no son las predilectas de Rodolfo Hal-
ffter. La musica de las mencionadas sonatas, asi como la de
Don Lindo de Almeria, la Suite para orquesta y el Homenaje
a Machado se encierra en las formas de la sonata scarlattiana
o de la cancién. En la Obertura concertante y en el Concerto
para violin la fantasia del autor dilata esas pequefias formas,
pero sin modificarlas esencialmente, Sin embargo en esta 1ulti-
ma obra se presiente como una proximidad de las grandes
formas y no seria muy aventurado predecir, apoyindonos en
ella, que el autor emprenda algiin dia no muy lejano la com-
posicién de una sinfonia.

El primer tiempo del Concerto, en su aproximacién a la
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forma-sonata, ofrece rasgos muy nuevos en la parte que co-
rresponde al desarrollo. No se trata de un desarrollo a la ma-
nera clisica en el que el compositor juega con los materiales de
los temas presentados en la exposicidn y los somete a diferentes
presiones que determinan en ellos cambios de volumen, segmen-
taciones, soldaduras, brotes nuevos, etc. Lo que hace Halffter
es construir un desarrollo a base de variaciones de sélo el primer
tema —algtin material del segundo aparece, pero de manera
fugitiva y subordinada— por los procedimientos contrapuntis-
ticos hoy favoritos de Schoenberg y su escuela: canon recto
por aumentacién o disminucién, retrégrado o cancrizante, in-
vertido recto, invertido retrégrado, etc., etc., procedimientos
ya usados por los viejos contrapuntistas y que el autor del
Concerto restaura para beneficio de la musica tonal. La impre-
sién que causa ese sistema de desarrollo no es la esencialmente
dramaitica, agdnica —en el significado etimoldgico de este vo-
cablo— que nos proporcionan los desarrollos de la sinfonia
o la sonata clisica, sino la de ese crecimiento, esa expansién
natural de los motivos, tanto en el sentido horizontal o ritmico
como en el vertical o armédnico, que es base estructural de la
musica de Bach.

A la concisién de la forma y a la depuracién de la armonia
se une la escritura orquestal sumamente clara y minuciosa.
Cualquier pigina de Halffter —sea de la temprana Suife
o del maduro Concerto —muestra una infatigable preocu-
pacién por la tersura de los planos orquestales y la pureza de
los timbres. Es la suya una orquesta sin rellenos en la que los
instrumentos se mueven con la independencia —y el peligro—
peculiares- de la musica de cimara. De todo ello resulta una
orquesta de finos colores y agudos contornos, vivaz Y elastica,
que sirve décilmente a la mejor expresién de una misica ya de
por si bien dibujada, elastica y vivaz.
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OBRAS DE RODOLFO HALFFTER

PIANO

19Z8. DOS SONATAS DE EL ESCORIAL. Unién Musicale Franco Espag-
nole, Parfs.

1933. PRELUDIO Y FUGA. Uni6n Musical Espaifiola, Madrid.
1932. OBERTURA CONCERTANTE PARA PIANO Y ORQUESTA. Ediciones

del Consejo Central de lg Misica, Ministerio de Instruccion Pablica,
Barcelona. ’

1936. DANZA DE AVILA. Carl Fischer, Inc., New York.

1937. PARA LA TUMBA DE LENIN. Variaciones elegiacas. Comissariat de
Propaganda de la Generalitat de Catalunya, Barcelona.

1944, HOMENAJE A ANTONIO MACHADO., Editorial Séneca, México, D. T.

GUITARRA
1930. FIGA. Editions Max Eschig, Darfs,

VIOLIN

1935-40. CONCERTO PARA VIOLIN Y ORQUICSTA.

CANTO Y PIANO

1940. I\.IIR() CELIA UNA ROSA... (Soneto de Sor Juana Inés de la Cruz).
Su})lemento al Neo 3 de la revista “Espafia Peregrina”, México, D. F.
1946. FELICIANO ME ADORA... (Soneto de Sor Juana Inés de la Cruz).

ORQUESTA

1924-28. SUITE. Ediciones del Consejo Central de la Mdsica, Ministerio de
Instruccién Ptblica, Barcelona.

1932. IMPROMPTU para gran orquesta., (Obra destrufda en el bombardeo
de Figueras),

OBRAS ESCENICAS

1934-36. CLAVILERO, 6pera bufa en un acto. (Obra destruida en el bom-
bardeo de Figueras).
1935. DON LINDO DE ALMERIA, divertimiento coreogrifico. Argumento

de José Bergamin. Coreografia de A. Sokolov. Decorado y vestuario
de Antonio Ruiz.

1940. LA MADRUGADA DEL PANADERO, ballet-pantomima. Argumento de
José Bergamin, Coreografia de A. Sokolov: Decorado -y vestuario de
Manuel Rodriguez Lozano,

1945, ELENA LA TRAICIONERA, ballet-corrido. Argumento y coreografia
de Waldeen. Decorado y vestuario de Olga Costa.
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NOTAS Y ESCRITOS

(Fragmentos)

Por Silvestre REVUELT AS

SoBRE LA CRiTicA

EN todos los tiempos, el artista ha manifestado cierto des-
dén, casi siempre justificado, hacia los individuos que, por di-
ferentes circunstancias, ejercen profesionalmente la critica de
arte y, que en la mayoria de los casos, si no en todos, son ajenos
a toda funcién creadora de arte,

Trataré de analizar, hasta donde me sea posible, este senti-
miento y las causas que lo motivan.

No sé, si para hacer critica de arte, sea preciso tener cono-
cimizntos de la materia que se critica; me inclino a creer que
no, pues los ejemplos de casa no me permiten, a pesar de mi
cortés deseo, tener un mejor concepto. Creo que el juicio ba-
sado en una reaccién sentimental o intelectual, personalisimo,
ante la obra de arte, sélo tiene un valor constructivo o edu-
cativo, en relacién con la capacidad intelectual, con la honradez
y probada competencia artistica de quien lo expresa. Esta
capacidad, esta honradez y competencia dificilmente pueden
ser juzgadas por quienes no estin, o no estuvieron, en directo
contacto —que son la mayoria— con la manifestacién artis-
tica; para ellos, el juicio impreso, y precisamente por serlo,
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ya en diarios o libros, es un valor autorizado. Ahora bien, la
capacidad intelectual, la honradez y competencia de quienes
sobre asuntos de arte opinan —y principalmente sobre cues-
tiones musicales, por ser éstas de indole abstracta— se prestan
a discusiones interminables, guiadas tinicamente por la predi-
leccién personal hacia tal o cual autor de critica, o hacia tal
o cual artista, intérprete o credor. Discusiones estériles por su
caricter individualista, y criticas sin base sélida que jamis ten-
drin ningin valor positivo de cultura colectiva, y mucho me-
nos de efectiva cultura popular.

El mundo del arte es una perpetua pugna de partidos; y
no por ideas, que seria loable, sino por personas. Los ejerci-
tantes de la critica de arte, provocadores de estas pugnas, escri-
ben por inspiracién divina —no quiero decir todavia, genero-
samente, por vanidad, por ignorancia, por ciega pasiéon o por
medro— y divinamente eluden toda seria responsabilidad. Se-
ria dificil que escribieran por otros motivos que su celestial
inspiraci6n, pero si por un milagro obraran por conocimiento
de causa, por conocimiento técnico profundo, fundamentado,
por estudio sélido de la materia que tratan, por afin de verdad
desinteresada, su critica tendria lo que es forzoso para que sea
trascendente y benéfica —constructiva, en fin—: claridad, hon-
radez, conocimiento y justeza.

SOBRE LA SERIEDAD

La seriedad es un arte. Un arte teatral y complicado, que
requiere arduo y tenaz entrenamiento. Arte antiguo como el
mundo, sobrio y elegante como un discurso cientifico, severo
como una fuga de escuela. Todos los hombres serios son c6-
micos natos, y actdan siempre con encantadora gravedad; sus
actos son mesurados y arménicos, su voz _se hace profunda con
la responsabilidad de las palabras trascendentales, y su actitud
tiene la gracia conmovedora de esas abuelas de cuento infantil,
con el consejo a flor de labio. Van por la vida atentos y cui-
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dadosos de sus gustos, con paso digno y profundo como sen-
tencia filoséfica, indiferentes ante la irreverente sonrisa de los
no iniciados en ese culto de la seriedad, tan verdaderamente se-
rio, y del que, a pesar de todos los esfueerS de sus fieles, huyen
las generaciones nuevas, inconvenientes e irrespetuosas.

Los hombres serios forman legiéon. Obtener el respeto de
sus semejantes es su maxima ambicién. Para lograr ésto, todos
los medios son buenos: desde componer un soneto hasta usar
una levita cruzada o figurar en las listas de todos los aconte-
cimientos sociales. El cultivo constante de la vanidad es la regla
fundamental del hombre serio; llega a la perfeccién cuando ha
logrado tomarse en serio a si mismo. Es el doctorado. Pocos
son los que alcanzan tal altura. En el i:'ondo, la mayoria no
puede desterrar de su corazén la incredulidad, y esa falta de fe
los pierde; jamas llegan a alcanzar la verdadera seriedad.

Pero los hay convencidos y fuertes en su fe, y ante ellos
el respeto obliga a la sonrisa ‘a huir avergpnzada. Estos per-
tenecen a un orden superior. Sus pensamientos son tan pro-
fundos que un observador mediocre jamis llega a descubrir

su fondo.

SoBrRE EL CAMINO DEL BIEN

Nadie como los extrafos para darse cuenta de nuestras
virtudes. Héme aqui por el camino del bien .(artistico, se en-
tiende), sin que mi naciente egolatria me hubiera dado tiempo
de percatarme. Pero nunca es tarde para volver sobre mis pasos
cuando de la rectitud se trata. Sin embargo, a fuerza <‘:1e pensar
en ello, no puedo impedir que la duda agite mi espiritu.

Cuando ciertas personas nos dicen que hemos en.contrad‘o
el buen camino, lo méis probable es que vayamos _malenc.aml-
nados. ¢Qué entenderin por el camino del bien? Si se ,reflere’n
a la clase de musica que se puede sintetizar en el esto si es mii-
sica de todos los que sienten el agravio de lo nuevo, entonces po-
demos considerarnos perdidos, pues no hay peor fracaso que ser
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clogiado por los que estin muy lejos de compartir nuestras
ideas y nuestros puntos; o ellos se acercaron a nosotros, lo que
no es muy halagiiefio, o sintieron que nosotros nos acercabamos
a ellos lo que es decididamente insufrible.

Nuestra musica mexicana tiene todas las caracteristicas de
esa pueril vanidad provinciana que se presenta a sus conterr-
neos con trajes y manera de la capital. Es musica envuelta en
sedas importadas de los bulevares europeos. musica hecha a
base de diminutivos empalagosos, tan alejada de la rezlidad
dolorosa y palpitante de las masas, como una recepcién diplo-
matica o un aristocratico sarao. (Probablemente este sea el buen
camino, pues la musica dura y fuerte, que no se pasea en Rolls
Royce, sino que camina con los pies desnudos, no es del agrado
de los oidos civilizados y refinados de lcs salones europeos).

El grito plebeyo, fecundo en rebeldias, de un desharrapado
tiene mas fuerza constructiva que un millén de “five-o’clock-
teas”. (Pero este ha de ser el mal camino. Desde luego un ca-
mino que no esti asfaltado).

¢Qué tiene de comiin con las vitales aspiraciones de nues-
tro pueblo, de nuestra juventud o nifiez de nuestras escuelas,
esa musica capaz de encantar el tierno corazén, ivido de refi-
namientos y exquisiteces, de nuestra culta sociedad, pero inca-
paz de estimular, de alentar, ni siquiera de hacerse compren-

sible.

SoBRE “PraNos”

Planos * se tocé el afio pasado. Se dividieron las opiniones.
Algunos pensaron que era Stravinsky. Quién sabe que pen-
saria Stravinsky. Como se usaron dos pianos y unos gongos,
los acordes del principio y del final recuerdan la sonoridad
de los ultimos acordes de las Bodas, de Stravinsky; sin embargo

* Obra de Silvestre Revueltas.
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no son ni las mismas notas ni los mismos intervalos; lo que pro-
bablemente les da mayor semejanza.

SosRE EL PaANorRAMA Musical pE MEXIco

México musical tiene apenas nueve afios.

Carlos Chavez, musico de hierro —asi lo llamaba yo des-
de aquel tiempo en que trabajabamos juntcs— organizé la acti-
vidad y la produccién musical de México.

Fuimos un grupo reducido, con un mismo impulso y con
una buena energia destructora: José Pomar, Luis Sandi, Eduar-
do Hernindez Moncadz, Francisco Agea, Ricardo Ortega, Can-
delario Huizar.

Nuestro impetu nuevo y alegre luché contra la apatia
ancestral y la obscuridad cavernosa de los musicos académicaos.
Bzfid, limpid, barrib al viejo Conservatorio que se desmoronaba
de tradicién, de polilla y de gloriosa tristeza.

Se fundé la Orquesta Sinfénica de México, y Stravinsky,
Debussy, Honegger, Milhaud, Varese, sobresaltaron el placido
suefio de los milenarios profesores cultivadores de la polilla, y
el del publico, que se encontraba anestesiado por un Beethoven
que le recetaban un afio si y otro también, las orquestas que
para esas ocasiones se formaban como podian, dirigidas por
uno u otro de los venerables maestros consagrados que expri-
mian a conciencia, de las desgraciadas nueve sinfonias, toda
la ramploneria y la literatura mundial con ejecuciones espan-
tables, pero muy del agrado del adormecido auditorio. Aneste-
siado y adormecido también, para colmo de males, con una
lluvia de recitales de canto, de violin, de arpa, de arias, de ro-
manzas de Operas, més viejas y vulgares que un Arco de Triunfo
o un plato de lentejas, que les servian a diario —jtodavia!l— las
academias particulares y el mismo Conservatorio —solidaric
solemne— vacio y vistoso como una condecoracién diploma-
tica—, de todo acto de cursileria musical que sirviera para
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ayudar al progreso de la holgazaneria romantica y la ineptitud
profesional.

En estas condiciones la reaccién fué violenta, y conocimos
el alentador siseo, pataleo, denuesto, y agresiva indignacién del
publico apoltronado y perezoso y de los criticos de siempre,
—ijah, la critica musical!— de pluma acomodaticia e igno-
rante. (Se han necesitado nueve afios para apaciguar las voces
agrias de los criticos musicales, basté que Chéivez dirigiera con
éxito las orquestas de Nueva York y Filadelfia, para que los
criticos aterciopelaran la voz. Terciopelo que huele a pitanza).
Y se luché tenazmente. Con alegria y confianza.

La juventud siguié nuestro camino y, poco a poco, se fué
formando una nueva generacién de musicos. En la orquesta
y en el Conservatorio. El Conservatorio, que ahora, bajo la
direccién de Chivez, contemplaba despavorido nuestra llegada
y se aferraba, con sus prestigios de tertulia familiar y la deses-
peracién del altimo recurso, a los presupuestos de Bellas Artes.

Las temporadas de conciertos se sucedieron sin interrup-
cién afio tras afio, siempre con obras nuevas de compositores
extranjeros y con obras de mexicanos desconocidos y jévenes.
Sangre nueva que aturdia a los asustados patrocinadores de los
soporiferos conciertos habituales.

Cada dia un publico mis despierto, mas voluntarioso, con
menos prejuicios, asistié en mayor numero y se fué familiari-
zando con las nuevas expresiones musicales y apreciando el es-
fuerzo de mejores ejecuciones,
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HISTORIA DEL
CONSERVATORIO

Dr. Jesiis C. ROMERO

Capitulo I

ErL CenAcuro LEON

POR los sesentas del siglo pasado, el maestro don Tomas Ledn
era estimado como el pianista de mayor prestigio que tenia
México, y su academia servia de sitio de reunién a importante
cenaculo artistico; ese prestigio provenia de haber sido el
primer musico nuestro que actud airosamente en comga_ﬁia
de algunas celebridades internacionales que nos habian visita-
do: con el pianista holandés Ernest Lubeck tocé a cuatro
manos en el Teatro de Santa Anna la “Fantasia de Norma”
de Thalberg, el 24 de febrero de 1854; con Oscar Pfeiffer y
en el prpoio teatro, el 27 de marzo de 1856, una fanFasia
a dos pianos sobre cierta cavatina de “Hermani”, y en el mismo
local, el 27 de diciembre de 1864, alterné con el violinista
belga Jaime Prume. Ademds gozaba el honor de haber sido, en
1854, uno de los integrantes del Jurado Calificador del concur-
so para nuestro Himno Nacional, Este prestigio era en verdad

merecido, pues Ledén fué cl implantador, entre nosotros, dcl
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virtuosismo pianistico, del cual es digisimo precursor don Fe-
lipe Larios.

Entre los concurrentes mas asiduos a las reuniones se dis-
tinguian los pianistas Pancho Villalobos, Francisco Sanroman,
Melesio Morales, Julio Ituarte —discipulo predilecto de Leén
y en cuyo domicilio, situado en la Aduana de Santo Domingo,
pues su padre era el Tesorero, se hacian las grandes festivida-
des de ceniculo— y el doctor don Aniceto Ortega quien, ade-
mas de médico, era buen pianista y muy estimable composi-
tor, quizd el mis evolucionado de los de su medio y de su
época.

El doctor Ortega, que pertenecia al Cuerpo Docente de
la Escuela Nacional de Medicina, invité a sus compaferos
de Citedra, los doctores Francisco Ortega, hermano suyo y a
José Ignacio Duran, director de dicho plantel, y éste a su vez
a Eduardo Liceaga, para que se afiliaran como miembros del
cenaculo; mas tarde, el grupo médico hizo ingresar al licen-
ciado Urbano Fonseca, quien posteriormente emparent$ con
los Ortega, al ingeniero Garcia Cubas, al poeta Casimiro del
Collado y a los sefiores Jesus Duenias, Ramén Romero de Te-
rreros, Lizarc Ortega, hermano de los médicos del mismo
apellido y a don Agustin Siliceo, literato y pianista.

Muchos y muy importantes fueron los comentarios que
en el ceniculo se hicieron con motivo del estreno de la “Ca-
talina de Guisa”, épera del maestro Cenobio Paniagua, llevada
a escena en el Teatro Nacional el jueves 29 de septiembre de
1859, con motivo del onomastico del Presidente de la Repu-
blica, general Miguel Miramén, alcanzando gran éxito artis-
tico y que el viernes 7 de octubre se cant6 por tercera vez a
beneficio del autor; con ese motivo actuaron en los interme-
dios el maestro Leén y Francisco Sanromain, entre otros ar-
tistas, todos ellos de los mas destacados de entonces.

Fué tan honda la impresién que causb en nuestros circu-
los musicales el estreno de la Opera de Paniagua, que varios
compositores se dieron a la tarea de escribir obras liricas: el
italiano Antonio Barilli, radicado entre nosotros desde el afio
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de 1850 en que vino como director de la compafiia de épera
italiana de Attilio Valtellina, estrené el 17 de noviembre, en
el Nacional, su épera cémica en castellano “Un Paseo en
Santa Anita” en dos actos, con libreto de José Casanova y
Victor Landaluce; Manuel Covarrubias, autor de “Reinaldo
y Elina”, se puso a escribir su segunda dpera “Bertha” y
Melesio Morales retocé su “Romeo y Julieta”, escrita sobre
el ya conocido libreto de Félix Romani, para tenerla lista en la
primera oportunidad.

Digno de atencién es el hecho de que mientras los mexi-
canos, menos expertos, tomaban para sus obras asuntos italia-
nos, un italiano, mucho mis cuajado y conocedor, escogia pa-
ra la suya un asunto mexicano.

La esperada oportunidad se le presenté a nuestros compa-
triotas con la llegada de la compafia de dpera italiana de
Maximiliano Maretzeck, que inaugurd su actuacién en el Tea-
tro Nacional el 13 de abril de 1860; las gestiones encaminadas
a que esta Compafiia llevara a escena alguna obra mexicana,
principiaron inmediatamente de parte de todos nuestros com-
positores y de sus amigos; el triunfo lo alcanzé Paniagua que
el 27 de junio vié reprecentar nuevamente su “Catalina de
Guisa”, por Mariano Paniagua, Inés Natali, el bajo Anibal
Biacchi, el baritono Alassandro Ottaviani y el tenor Giovani
Sbriglia. La obra tuvo el honor de repetirse.

La contrariedad causada por el nuevo fracaso en sus ges-
tiones, no desanimé al Maestro Morales ni a su grupo; al con-
trario, siguieron luchando hasta conseguir, al fin, el estreno
de su “Romeo y Julieta”, en el famoso Teatro Nacional, el
27 de enero de 1863."

Otra oportunidad tuvieron los compositores mexicanos
de arte lirico para estrenar sus obras: el domingo 3 de sep-

' No siéndome posible entrar en detalles respecto de las multiples

vicisitudes sufridas por el maestro Morales, aunque muchas de ellas estén
intimamentec ligadas con la historia de la Filarménica o de su Conservato-
rio, remito al lector que las desee conocer, a la Biografia de Melesio Morales
que figura en mi “Bibliografia Musical Mexicana de los Siglos XIX y XX”.
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tiembre de 1865, se present6 al publico en el Teatro Imperial
(antes Santa Anna y después Nacional), la compaiiia de 6pe-
ra italiana de Anibal Biacchi, a la cual el gobierno imperial
habia ofrecido subvencionarla con $4,000.00, a condicién de
que hiciera figurar en su elenco a la diva mexicana Angela
Peralta, que triunfaba en Europa y de que estrenara una opera
de autor mexicano.

El maestro Morales, que formaba parte del personal de
dicha compafiia, fué el primero en iniciar ante la empresa,
gestiones encaminadas a que “Ildegonda”, la segunda de sus
peras y la cual acababa de escribir, fuera la elegida de entre
las mexicanas para ser llevada a escena; transcurria el tiempo
sin que el maestro Morales consiguiera resolucion favorable vy,
en cambio, veia que comenzaban a insistir en igual sentido va-
rios compositores de mérito, entre quienes se encontraba su
propio maestro el insigne Paniagua y los destacados operistas
Manuel Cobarruvias, Miguel Meneses, Octaviano Valle y Leo-
nardo Canales, todos ellos renombrados ya.

Temeroso de que alguno de sus competidores obtuviera
el honor que él venia gestionando tan afanosamente para si,
decidi6 buscar el apoyo de don Jestis Duefias, su amigo y com-
paiiero de cendculo y persona muy bien relacionada con los
miembros del gobierno; Duefias acepté brindérselo de buena
gana, y para el efecto, reunié a los miembros del Ceniculo
Lebn, les expuso la situacién en que se encontraba uno de sus
individuos y les encarecié la necesidad que habia de actuar
conjuntamente en favor de Morales. La asamb%ea aplaudié la
iniciativa y comision al licenciado Fonseca, al ingeniero Gar-
cia Cubas, al propio Duefas y a los doctores Ortega y Du-
rén, bajo la presidencia de este ultimo, para que representando
al Cenéculo, suplicaran a Biacchi accediese a obsequiar las pre-
tensiones de Morales.

La comisién se anuncié y fué recibida por el empresario
la tarde de uno de los primeros domingos de octubre, mis o
menos ocho dias después de haber acordado el Ceniculo que

se diera ese paso; pero la recepcién que se le dispensé no pudo
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ser mas descortés, ya fuera porque Biacchi tuviese simpatia
por otro compositor, ya porque asi satisfaciera a sus intereses,
pues la entrevista se llevé a cabo en el pdrtico del teatro.

Hicieron uso de la palabra el licenciado Fonseca y después
el doctor Duran, quien para impresionar favorablemente al
empresario, dijo que la comisién representaba al “Club Filar-
monico Mexicano”, el cual tenia interés en que la épera de au-
tor nacional escogida por la empresa para ser estrenada, fuera
“Ildegonda” del maestro Morales.

Biacchi contesté que le asistian dos razones poderosas pa-
ra no acceder a lo solicitado: la primera estribaba en estar ya
ensayindose la “Ione” de Petralla, obra que la Compaiiia pen-
saba incorporar en su repertorio, lo cual no aconteceria con
“Ildegonda”, cuya representacién sélo en México podria llevar-
se acabo, causa por la cual, la empresa reportaria la pérdida
del dinero invertido en subirla a escena; la segunda razén, mas
importante atn, radicaba en ser aquella de “autor mexicano”,
—frase ésta que hizo resaltar el empresario—y aunque a él,
agregd, no le parecia mala, tenia la seguridad de que por esa
causa el publico no la aceptaria, redundando ese desprecio no
s6lo en perjuicio pecuniario de la empresa, sino también en de-
trimento de su prestigio artistico.

Er Crus FiLaArRMONICO

La ultima consideracién formulada por Biacchi, de suyo
ofensiva, determiné que la entrevista se diera por terminada,
pero ninguno de los comisionados se desalent por la hostil in-
transigencia del empresario y si los enardecié la forma des-
pectiva con aque éste habia calificado injustamente a los artis-
tas mexicanos; esa causa los decidié a continuar en pie de lucha,
hasta lograr el triunfo de su empresa.

Iniciado el regreso y cuando la comisidn transitaba por la
calle de Vergara (hoy de Bolivar), el ingeniero Garcia Cubas
expuso la conveniencia de que Biacchi no llegara a descubrir
la inexistencia del “Club Filarménico Mexicano”, por el des-
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crédito en que todos ellos caerian; el doctor Durin contestd
que ese asunto era de obvia resolucién y que él se encargaba de
subsanarlo. Ya en el Ceniculo, al dar cuenta el doctor Durin
con el resultado de las gestiones de la comisién, expuso la con-
veniencia de que el grupo artistico que se congregaba alli des-
de hacia tiempo, abandonara su vida informal, transforman-
dose en “Club Filarménimo Mexicano”, para mayor prestigio
de sus miembros y mas facil desarrollo de sus ideales; la propo-
sicién fué aprobada por unanimidad y el doctor don Aniceto
Ortega quedé encargado de redactar el reglamento respectivo.
jAsi nacié la sociedad que mudé favorablemente los destinos
musicales de México!

Debidamente instalado el “Club Filarménico” en la Aca-
demia Leén, cambié con el empresario de la Compania de
Opera, varias notas encaminadas a obtener el estreno de “Ilde-
gonda”; los muchos escollos que aquél iba oponiendo fueron

allanados uno a uno y sélo quedaba sin resolver, el que el

monto de las entradas que produjera la funcién no compensara
los gastos de aquélla, pero al fin éste también lo solucioné el
Club, otorgando fianza de don Manuel Payno por la cantidad
necesaria para cubrir el importe de la papeleta de la funcidn;
entonces Biacchi, que poseia la astucia del mercader, exigié
primero que le garantizaran el importe de tres funciones a
teatro lleno, se dieran o no, y, después, desconocié cuante
habia aceptado, haciéndolo con la esperanza de lograr mayores
beneficios en futura ocasién, que él presentia muy préxima.

Tal proceder causé en los miembros del Club enorme
indignacién, que subié a punto cuando vieron que el empre-
sario cumplia uno de sus compromisos contraidos con el go-
bierno, el de presentar a la Peralta, quien ya venia en camino
para actuar durante el 40. abono de la temporada, que prin-
cipiaria ¢l 28 de noviembre; esto les hizo temer que de un
momento 2 otro, el mafioso empresario designara otra épera
mexicana para ser llevada a escena y no la que ellos anhelaban,
por cuyas causas decidieron conjurar desde luego ese peligro.

Como la pelémica entablada entre el “Club Filarménico”
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y el empresario se prolongé miés de lo necesario, el publico tuvo
oportunidad de enterarse de ella, simpatizé con la idea e hizo
causa comun con los “filarménicos”; éstos convinieron en
aprovechar la fuerza enorme de la opinién publica, que estaba
de su parte, y acordaron efectuar una manifestacién “pro-
Ildegonda” en el propio Teatro Imperial, la noche del 15 de
noviembre de ese afio memorable, para cuya fecha se tenia
anunciada la representacién del “Baile de Mascaras” de Verdi.

ErL EsTRENO DE “ILDEGONDA”

El dia fijado, los miembros del Club y sus aliados se dis-
tribuyeron estratégicamente en las diversas localidades del tea-
tro y momentos antes de empezar el segundo acto de la fun-
cién, desplegaron en la barandilla de la galeria un rétulo de
manta que decia “Ildegonda”, el cual sostenian el negro Ly-
mond, criado de la actriz Maria Caiiete, la que también era
de la conjura, y el famoso “tuerto Suirez”, jefe de los “cécoras”
del teatrillo del Relox, en donde armaban simpéticas grescas
durante las funciones. Esa fué la seial para que en las lunetas,
en los palcos y en la galeria, estallara en medio de palmadas, pa-
teos y silbidos, enorme grita pidiendo el estreno de la épera de
Morales. Los concurrentes ajenos a la trama, simpatizaron con
la manifestacidn, se unieron al movimiento y se armé tal alboro-
to, que impidi6 la continuacién del especticulo; para que cesara
la bulla y aquél pudiera reanudarse, el empresario mandg alzar
el telén y desde el proscenio ofrecié que “Ildegonda” seria estre-
nada. Un coro de jbravos! ahogé las tltimas palabras de Biac-
chi, el publico entré en calma y la representacién de la obra
verdiana llegé tranquilamente a su fin.

Asustado Biacchi por las consecuencias que podia ocasio-
narle el haberse obligado publicamente a estrenar “Ildegonda”,
se apresurd a publicar al dia siguiente un manifiesto en el que
denostaba a los miembros del “Club Filarménico” v al mismo
tiempo se defendia de la acusacién de ingrato a México y de
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informal en el cumplimiento de sus compromisos, que le ha-
cian los del Club por no querer estrenar la épera de Morales;
alegaba en su defensa que la culpa la tenia el Gobierno Impe-
rial que por conducto del Ministro de Gobernacién, José Ma.
Esteva, se habia negado a reconocer la subvencién acordada por
su antecesor, José Ma. Cortés Esparza, a cambio de contratar a
la Peralta y de estrenar una épera de autor mexicano; que no
obstante esa negativa gubernamental, la empresa habia cum-
plido la primera parte de su compromiso, pues la sefiora Peralta
venia ya en camino a México, pero le seria imposible reconocer
la segunda, ya que no estaba la empresa en condiciones de
soportar las pérdidas que le causaria el estreno de una 6pera
de autor mexicano, sin contar con el apoyo pecuniario de la
subvencién. Pedia, por ultimo, continuar los arreglos de ese
asunto personalmente con el sefior Morales y no con las perso-
nas con quienes hasta ahora habia tratado. El periédico de
oposicién “La Orquesta”, aproveché el incidente comentindolo
en su numero del 15 de noviembre,

El manifiesto de Biacchi y la publicacién periodistica
surtieron sus efectos; intervino la Junta Inspectora de Teatros
y se aclaré que el Ministro de Gobernacién, obligado por la
apremiante situacién del erario, habiase visto obligado a im-
plantar economias y suprimido por ello las subvenciones acor-
dadas a los especticulos; fué entonces cuando Maximiliano,
para aplacar la exaltacién de los 4nimos, acordé que su ministro
de Fomento otorgase fianza por $6,000.00 expedida a favor de
Biacchi, por si las entradas que produjeran el estreno de la
épera de Morales y dos representaciones mas, no cubrieran los
gastos originados. Gracias a esto pudo ser estrenada “Ilde-
gonda”, la noche del 27 de enero de 1866. Aqui cabe con-
signar que el acuerdo dictado por Maximiliano se debid, en
gran parte, a las gestiones del “Club Filarménico”, puesto que
uno de sus miembros, el licenciado Fonseca, era Consejero Im-
perial y con ese caricter intervino en favor de Morales.

“Ildegonda”, con positivo beneplacito del publico, fué lle-
vada a escena tres veces mis, siendo la tltima en beneficio del
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. :)) Edu;;rd? L:ceaga,.?l maestro Mel‘esm Morales y el Ing. Antonio Garcia
ubas, en el dia en ocasién en que equivocaron la fecha de la fundacién del
Conservatorio de la Filarménica; en los retratos, el Dr. José Ignacio Durin
y el maestro don Tomis Leén.




Presbitero Agustin Caballero, Director del Conservatorio, y licenciado Utr-
bano Fonseca, Presidente de la Comisién Directiva del Conservatorio de la
Filarménica.

autor, quien fué coronado en uno de los entreactos, por la
insigne Angela Peralta. _

El Ministro de Fomento pagé al empresario la cantidad
insignificante de $600.00 para cubrir el déficit habidc en las
tres funciones. {El “Club Filarménico de México™ habia triun-
fado en toda la linea!

La Sociepap FiLarMONIcA MEXICANA

A mediados de diciembre de 1865, cuando los ensayos de
“Ildegonda” demostraban que la obra alcanzaria buen éxito
artistico, los miembros del Club se reunieron en la casa de
Ttuarte, para celebrar su triunfo. A la hora de los brindis,
cada orador impugné la expresién despectiva del italiano Biac-
chi respecto de la capacidad artistica de los mexicanos, pero
al tocarle su turno oratorio al doctor Duran, surgié el peda-
gogo y brindé porque el “Club Filarménico” dindose cuenta
de su responsabilidad histérica, coronara su obra artistica fun-
dando el “Conservatorio de Musica Mexicano”, en cuyas aulas
hallase la juventud de México los conocimientos necesarios en
las “ciencias musicales”, e impidiendo de esa manera que los
extranjeros reputaran de empiricos a nuestros compositores; -
indicé que estas ideas las venia madurando con el doctor don
Aniceto Ortega. La ovacidn, cilida y prolongada de todos los
miembros del “Club”, demostré que la proposicién habia sido
aprobada por aclamacién.

Como para llevar a efecto la idea aprobada era indispen-
sable ensanchar considerablemente el radio de accién del Club,
se acordé transformarlo en una corporacién cuya indole per-
mitiera efectuar la fundacién del proyectado conservatorio vy,
con ese objeto, se comision el 24 de diciembre, a los sefiores
licenciado don Urbano Fonseca, doctor Julio Clement v al
maestro don Agustin Balderas, para que examinaran el pro-
yecto de Reglamento Organico debido al doctor Aniceto Or-
tega, el cual regiria la vida de la nueva agrupacién, que llevaria
por titulo el de “Sociedad Filarménica Mexicana”.
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El 31 de diciembre, la comisién rindié cuenta de su come-
tido, entregando un Reglamento dividido en diez capitulos,
conteniendo 63 articulos y dos transitorios, y acompanado de
un escrito en el cual se hacia la sugestién que en seguida trans-
cribo, para que se vea el afan, la prisa, la urgencia que embar-
- gaba a esos caballeros por fundar su conservatorio a la mayor

brevedad.

“Aun todavia tiene la comisién otra gracia que pedir a sus
comitentes, en obsequio de la pronta instalacién de la Sociedad
Filarménica Mexicana, y consiste en que la discusién del Pro-
yecto de Reglamento que tiene el honor de presentar, se veri-
fique de modo diverso del acostumbrado hasta aqui, que esta
por cierto lleno de inconvenientes. La discusién de un regla-
mento largo por si mismo, suscitado en una asamblea tan nu-
merosa como la que formamos, daria materia a que transcu-
rriesen dias y meses enteros sin que pudiésemos tocar a su fin
quedando sin efecto, entre tanto, la instalacién de la Sociedad.
Parece, pues, ser una necesidad apremiante el de comenzar a
operar en la forma que consulta el reglamento, repartiéndolo
impreso desde luego para que se soliciten nuevos socios bajo
sus bases, y en la inteligencia de que pueden hacer contra él sus
observaciones por escrito, y entregarlas a la secretaria las per-
sonas que gusten, teniendo para ello hasta un mes de término,
con la seguridad de que la comisién de reglamento a que se
deben pasar, las tomari forzosamente en consideracién para
proponer que se admitan o se desechen segtin lo verin en el
dictamen. Adoptemos este medio pacifico de poner en claro
y de fijar las reglas a que deben conformarse en su marcha
nuestra sociedad, y que las voces desacordes de la discusién y
de la disputa, se alejen para siempre de estos sitios, en donde
s6lo deben resonar los acentos melodiosos de la armonia™.

~ Ia proposicién fué aprobada el 2 de enero de 1866, y se
dié a las prensas el “Reglamento Organico de la Sociedad

Filarménica Mexicana” que en 23 paginas, salié de la Imprenta

Econdmica, ubicada en el Puente de Jestis Nazareno No. 7 de
esta ciudad.
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Muy pronto estuvieron cumplidos todos los requisitos in-
dispensables para llevar a cabo la instalacién de la naciente
sociedad cuya sesién inaugural se efectué el 14 de enero, en
uno de los salones de la Escuela Nacional de Medicina, galan-
temente cedido por el doctor José Ignacio Durin, director

de ella.

Tuvieron la gloria de ser socios fundadores, los sefiores
Abadiano Juan, Agreda Angel, Alcizar Ramoén, Algara Igna-
cio, Jr., Alvarado Miguel, Bablot Alfredo, Balderas Agustin,
Balderas Antonio, Bringas Miguel, Cervantes Joaquin O., Cer-
vantes José Juan, Cervantes Estanislao José, Clement Julio,
Cortina Chéivez Miguel, Cosio Teodoro, Chabert Maximiliano,
Jr., Chabert Maximiliano, Sr., Del Collado Casimiro, De la
Borbolla Joaquin, Duefas Jests, Durin José Ignacio, Elizaga
Lorenzo, Escalante Antonio, Escudero y Echinove Pedro, Es-
pinosa Manuel, Fernindez del Castillo Francisco, Flores Rafael,
Fonseca Urbano, Fourlong José Miguel, Garcia Cubas Anto-
nio, Glisses N., Gémez Vaquero Alejandro, Gémez Baltazar,
Gargollo Francisco, Gargollo José, Goribar Faustino, Ituarte
Julio, Ituarte Ricardo, Landa Juan, Lascuriin Angel, Laue
German, Jr., Leén Tomas, Liceaga Eduardo, Lucio Rafael,
Malo José M., Martinez de la Torre Rafael, Merodio Mariano,
Morales Malesio, Mufioz Ledo Luis, Murphy Patricio, Ortega
Aniceto, Ortega Eulalio, Ortega Francisco, Ortega Lazaro,
Ortiz Luis G., Ortiz de Montellano Manuel, Palacios Antonio,
Palacios Mariano, Palma Luis, Payno Manuel, Portu Eduardo,
Portu Luis, Prado Cornelio, Rocha Juan, Rodriguez de San
Miguel Fernando, Rodriguez de San Miguel Juan, Rodriguez
Lascabes Agustin, Romero de Terreros Ramén, Sanroman Ge-
naro, Siliceo Manuel, Urquiaga Jests, Valbuena Patricio, Vélez
José y Villalobos Francisco.

Todos los anteriormente listados formaban el personal
del “Club Filarménico Mexicano”, cuyos individuos, de acuer-
do con lo previsto por el articulo octavo del Reglamento de
la Filarménica, se incorporaban a ella como fundadores; el
presidente provisional del Club lo era don Manuel Siliceo.
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Entre esta fecha y la de la instalacién de la Sociedad, in-
gresaron como socios los sefiores Sanroman Francisco, Sienz
Clemente y Siliceo Agustin, pues el registro de inscripcién para
nuevos socios, quedé abierto en la Secretaria de la Escuela de
Medicina, diariamente de 10 a 12 de la mafana, hasta el 13
de enero en que debia cerrarse.

Electa en esa sesién, (que se realizaba de acuerdo con el
articulo segundo transitorio del Reglamento) la Junta Direc-
tiva quedé integrada de la manera siguiente:

Presidente, Manuel Siliceo; Vicepresidente, doctor José Ig-
nacio Duran; Tesorero, Clemente Sanz; Secretario, doctor
Eduardo Liceaga y Prosecretario, Lorenzo Elizaga.

Por designacién que hizo la presidencia, el Consejo de la
Sociedad quedé integrado de la manera siguiente (de acuerdo
con el articulo 36 del Reglamento).

Seccién de Ensefianaz Musical: licenciado Urbano Fonse-
ca, doctor Aniceto Ortega y Manuel Payno; Seccién de Fondos:
Alfredo Bablot, Jestis Urquiaga y Clemente Sinz; Secci6én de
Conciertos: profesores Agustin Balderas y Tomas Leén; Comi-
sién de Etiqueta: Jests Duenas.

La naciente sociedad, de acuerdo con el articulo 20. de su
Reglamento, tenia por objeto: “I. Fomentar el cultivo de las
ciencias y de la practica musicales; II. Procurar el progreso
y adelanto de la Musica en México y III. Atender al bienestar
de los profesores de Miisica, proporcionandoles recursos a los
que los necesiten y se hayan hecho dignos de ellos por su habi-
lidad y buena conducta; y prefiriendo a sus hijos en la ense-
fianza de la musica, que la sociedad establece”.

De acuerdo con su articulo 3o0., la sociedad estaba cons-
tituida por cuatro clases de socios, aunque con igualdad de
derechos: socios protectores, socios aficionados, socios literarios
y ssocios profesores de musica. Los protectores (articulo 70.),
eran los unicos obligados a contribuir mensualmente con su
cuota de dos pesos, teniendo el compromiso de concurrir a los
festivales de paga que organizara la sociedad. Los socios afi-
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cionados deberian actuar en los conciertos privados y asistir
a los festivales de paga; los socios literatos deberian entregar
cada afio una composicién cantable para ser musicada por
los socios profesores e impartirian gratuitamente la ensefianza
literaria en la escuela de musica de la sociedad.

Los socios profesores se distinguian en maestros y en
profesores, (articulo 22); los primeros, en numero de ocho,
debian ser propuestos por la comisién de Estatutos y Re-
glamento; los maestros a su vez, (Art. 23) tenian derecho
de nombrar seis profesores cuando menos y hasta 35 cuando
mas, como auxiliares suyos; podrian también (Art. 24) nom-
brar bajo su firma, en papel timbrado de la sociedad, otro na-
mero indefinido de personas dedicadas a la profesion de la
musica, que llevarian por titulo el de “aspirante a la clase de
auxiliares”.

Los articulos 30 y 31 otorgaban a los maestros y a los
profesores el derecho a que la Filarménica les proporcionara
algunos recursos pecuniarios en ocasién de necesidad extrema,
a médico y botica en casos de enfermedad, y a que sus hijos
fueran preferidos en la inscripcién de la Escuela de Musica de
la Sociedad.

Por el articulo 32, los profesores tenian “el derecho de
entrar en el sorteo de un doblén de oro, con valor de veinte
pesos, que la sociedad hari en los primeros dias de cada mes,
en favor de aquel a quien se lo diere la suerte. Para entrar al
sorteo se presentara personalmente el interesado, con su cre-
dencial, a la comisién de fondos, en los tltimos dias del mes,
y asi sera considerado en el sorteo préximo siguiente”.

La junta Directiva de la Sociedad (Art. 34) duraba en
sus funciones dos afios y su tesoro seria perpetuo; todos ellos
laborarian’ gratuitamente. Por el Art. 35 se fijaba el segundo
domingo de enero para la asamblea de elecciones y se establecia
que en lo sucesivo deberia entrar como presidente la per-
sona que el afio anterior hubiera desempefiado el cargo de Vice-
presidente, y como Secretario, el Subsecretario; en consecuen-
cia, la eleccién se reducia a cubrir las vacantes de Vicepresidente
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y de Prosecretario, en votacién secreta y a pluralidad absoluta
de votos de los socios concurrentes.

Constituida la Junta Directiva, efectué su instalacién el
21 del propio enero, acordando reunirse tres veces por semana
en lugar de quincenalmente como lo establecia el Art. 44, a
fin de poder realizar el mandato del Art. §4 que disponia:
“A los quince dias de formado el reglamento de estudios para la
escuela y antes que termine el mes de febrero del afio de 1866,
se instalari la escuela de musica, aunque sélo sea en el ramo de
solfeo, entretanto se ponen las otras ensefianzas”.

¢Cuil fué la causa que determiné resultara electo Presi-
dente Fundador don Agustin Siliceo, no obstante carecer de
arraigo suficiente en el Ceniculo Leén y, en consecuencia,
en el Club Filarménico, del cual era Presidente Provisional?
¢Por qué no lograron esa distincién merecida el maestro Leén,
centro y pivote del grupo, el doctor Duran, autor de la idea
del Club Filarménico y del Conservatorio de Musica o el doctor
Aniceto QOrtega, médico y musico y autor de los reglamentos
del Club y de la Filarménica?

La razén es bien sencilla y clara: ninguno de los miembros
de la Filarménica alentaba miras individuales y, en cambio,
todos ellos propugnaban desinteresadamente por la realizacién
de un ideal comun: el progreso del arte musical patrio; y como
se daban cuenta del beneficio enorme que obtendria la naciente
sociedad contando con el apoyo de las personalidades del go-
bierno, eligieron para presidirla a don Agustin Siliceo, her-
mano de don Manuel, Ministro de Instruccién Publica y Cultos
en el gobierno de Maximiliano, desde el 10 de abril del afo
anterior y a quien mis tarde hicieron ingresar como miembro
de la Filarménica, el Dr. Durin y el Lic. Fonseca. Esta even-
tualidad de ninguna manera quiere decir que don Agustin
careciera de méritos, puesto que los tenia como hombre de le-
tras, como artista y como organizador.
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Las PriMERAS ACTUACIONES PRIVADAS DE 1A FILARMONICA

La primera actuaciéon de la Filarménica se efectué en el
Salon de Actos de la Escuela de Medicina la mafiana del 18 de
febrero y tuvo por objeto entregarle a nuestra eximia Angela
Peralta el diploma que la acreditaba como socia de la Filar-
moénica y a2 don Melesio Morales el premio a que se habia hecho
acreedor por su triunfo artistico alcanzado mediante *“Ilde-
gonda”.

La segunda actuacién la constituy6 el concierto privado
efectuado el 31 de marzo en la propia Escuela de Medicina,
en el cual se gastaron los pocos fondos de la naciente sociedad,
pagando el alquiler del salén, acarreo de los pianos que facili-
taron algunos de los socios y en cubrir los honorarios de la
orquesta, ya que la Filarménica atin no tenia socios auxiliares
de quien echar mano para esa exigencia. En este primer con-
cierto, que dejé muy gratos recuerdos y que se hizo aprove-
chando las festividades de Semana Santa, se cant$ el Stabat
Mater de Rossini, se ejecut la obertura de Guillermo Tell y
la sefiora Peralta desempeiié algunos de los niimeros del pro-
grama.

No estando instalada la Filarménica en casa propia, sufria
las molestias inherentes al hospedaje y por-ello tuvo que cele-
brar su asamblea general correspondiente al mes de abril, en la
casa numero 11 de la calle de Tacuba y la de mayor en uno
de los salones de la Escuela de Medicina; para solucionar este
problemas se resolvié alquilar un local, otro para efectuar los
conciertos y otro mis para el Conservatorio por instalar.

Fracasa L PRIMER INTENTO DE LA FrLARMONICA PARA FUN-
DAR sU CONSERVATORIO

El Lic. Fonseca en nombre de la Filarménica, rent$ por
$53.00 mensuales, la amplisima casa del Puente de Leguizamo,
(hoy Avenida Republica Argentina No. 68) para albergar el
Conservatorio. Parecia ya préxima la realizacién del suefio do-
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rado de la Filarménica, pero he aqui que la idea fracas4 por
la oposicién, infundada y rebosante de encono, de la mayoria
de los profesores militantes de musica, que propalaron mil es-
pecies calumniosas en contra de la naciente institucién peda-
gogica.

Para justipreciar la malevolencia de las calumnias espar-
cidas en contra de las buenas intenciones de la Filarménica,
conozcamos la personalidad de los miembros de su Comisién de
Ensefianza. Su Presidente, el licenciado Fonseca, era organi-
zador de primera categoria y hombre de posibles econémicos.
Siendo Regidor del Ayuntamiento de México en el afio de 1847
y no existiendo Hospital Municipal, fundé el de San Pablo
(hoy Juarez) para atender a los heridos en las batallas de Chu-
rubusco y de Chapultepec; en 1852 ingresé a la Junta de Go-
bierno de la Academia de Bellas Artes de San Carlos, propuesto
por el Director de aquella Sr. Echeverria y llegé a ser su Di-
rector (1854-62), Presidente de la Junta de Vigilancia de la
Escuela Industrial de Huérfanos, del Tecpan de Santiago Tlal-
telolco (1865) ; Encargado de la Secretaria de Justicia (1851);
de la de Relaciones (1852) y de la de Gobernacién (1855);
miembro de la Comisién encargada de organizar la ensefianza
profesional en México; Presidente de la Sociedad Mexicana de
Geografia y Estadistica (1863-66) y uno de los fundadores
de la Escuela de Sordo-Mudos (1866). Como politico era
Consejero Imperial.

Los compaifieros del licenciado Fonseca eran don Manuel
Payno, literato e historiador distinguidisimo, diplomatico y
politico; habia estado en Europa en representacién mexicana.
Ocupando el Ministerio de Hacienda impartié su influencia
para la representacién de “Ildegonda”. El Dr. Aniceto Ortega
cuya estancia en Europa (1846-49) le fué tan benéfica, era
distinguido catedritico en la Escuela de Medicina, Director
Fundador del Hospital de Maternidad e Infancia (hoy More-
los), miembro de las Sociedades Netzahualcoyotl, de Geografia
y Estadistica y muy estimado pianista y compositor.

No obstante la prestigiosa personalidad de los miembros
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de la comisién, los murmuradores principiaron a esparcir la
falsa especie de que el gremio filarménico sabja fundadamente
que la apertura del conservatorio era el resultado de una ma-
niobra urdida por un grupo de médicos, abogados e ingenieros,

- gente que nada sabia de musica y mucho menos de su ense-

fianza y de sus problemas econémicos o sociales, pero maestra
en intrigas y falsas maniobras, por cuyo medio pretendian aca-
parar a todos los alumnos particulares de musica; semejante
version sembré el desconcierto entre los musicos militantes y
engendré en ellos animadversién en contra de la Filarménica
y de su Conservatorio.

La maledicencia llegé a inflar tanto esta sarta de false-
dades, que el Lic. Fonseca se vi6 en la necesidad de enfrentarse
a la columnia, difundiendo en nombre de la Seccién de Ense-
fianza Musical de la Filarménica, la circular del 12 de abril,
que a continuacién transcribo:

“La Comisién de Reglamentos ha llegado a entender que
los musicos de profesién, que no comprenden sus intereses, ha-
cen una oposicién sorda a la Sociedad y a sus benéficas ins-
tituciones, persuadidos erréneamente esos opositores de que la
ensefianza que se imparta gratuitamente por los maestros que
pague la Sociedad Filarménica, ha de perjudicarles a los otros
maestros actuales, porque les arrebataria las pocas lecciones que
hoy tienen de paga y que les sirven de auxilio para pasar la
vida”.

“La Comisién cree que este mal se debe y puede evitar;
por lo que lejos que sus mjras sean las de perjudicar a nadie,
las tiene por el contrario de beneficiar a la clase que forman
los msicos y si no acierta en los medios, no hay por esto, mo-
tivo para hacerle la guerra, sino para indicarle cuéles sean los
que deben adoptarse, pues para eso estin abiertos los registros
de la Sociedad y dispuestos a recibir a todas las personas que
quieran concurrir a esa obra meritoria; de regenerar una clase
til a la sociedad y procurar su bienestar y su progreso. El
mal que se indica aunque tiene mucho de egoismo y descanza
en un concepto falso, como el que permanezca estacionado en
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México el niimero de los alumnos de paga aun cuando se gene-
ralice el gusto por la musica y las necesidades musicales, puede
ficilmente prevenirse y remediarse con no admitirse por la
Sociedad Filarménica en sus escuelas, a ningin discipulo que
pueda pagar su ensefianza; sino a los que entre otras cualidades
tengan la de ser pobres y no puedan costear su aprendizaje”.

“La Comisién de Reglamentos juzga que fuera de los
hijos de los miisicos, que serian admitidos en sus aulas, por ese
solo titulo, han de exigirse con tal escrupulosidad las condi-
ciones de la recepcidén que no deben temerse que entren los que
tengan atributos para recibir por paga la ensefianza, de manera
que ese mal es puramente imaginario, como lo serdn todos si
continuamos, como no lo dudo, estudiando las necesidades del
arte y de los artistas para procurar su remedio. La Comisién
se propone seguir desatendiéndose por ahora de la oposicién
infundada de que se habla”.

La oposicién se hizo tan fuerte que obligé a la Filarméni-
ca a no ocupar el local del Puente de Leguizamo, dizque por
alejado del centro de la ciudad, lo cual era simplemente excu-
sa, puesto que dista apenas cinco calles del Zécalo; como a
pesar de ello la safia continuaba, la Filarménica formulé am-
plisimo informe de sus labores, que rindi6 el 13 de mayo, dan-
do cuenta pormenorizada de su actuacidn social y artistica,
del movimiento de sus caudales y del personal docente que
actuaria en su futuro conservatorio, haciendo hincapié en que
la enseflanza impartida seria gratuita. Como a pesar de to-
das estas medidas la incidia proseguia, dicho informe fué pu-
blicado a pédginas 1 y 2 del diario capitalino “La Sociedad”,
en su numero correspondiente al 15 de junio; la publicacién
al fin surtié efecto y como en ella se inserté el personal do-
cente del Conservatorio y este lo daré a conocer en su opor-
tunidad, sélo diré aqui que el tnico cambio que después se
registré en su seno, fué el de catedritico de Francés, que ori-
ginalmente era don Gustavo Desfontaine.
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LocaLEs RENTADOs POR La FILARMONICA

Si la intriga habia hecho fracasar a la Filarménica en el
noble intento de fundar su Conservatorio, si el reptil habia
derrotado al ave, su triunfo habia sido mas aparente que real,
pues los egregios directivos de la Sociedad resurgian por su en-
tusiasmo y, a fines de abril firmaban contrato de arrenda-
miento de la casa No. 2 de San Juan de Letran el cual debia
entrar en vigor el lo. de mayo siguiente, cuyo salén se destina-
ba a servir de local para los conciertos privados de la Filar-
monica; el propio dia lo. se mandé pintar el rétulo para dicho
salén, en el cual se efectud el segundo concierto la noche del
13 de junio y para que éste alcanzara el mayor lucimiento,
fueron agregados a la comisién respectiva los socios Ortega,
Bablot, Contreras y Portt. En esa noche, los socios aficiona-
dos alternaron con artistas profesionales como el pianista y
compositor aragonés Mariano de la Fuente, recién llegado de
Paris y con el cantante austro-polaco R. B. de Piatkowski, asi
como con la gentil hija del general norteamericano Juan B.
Magruder, exiliado en México por haber pertenecido al de-
rrotado partido del Sur en la Guerra de Secesién. Para evitar
confusiones posteriores, debo aclarar que en el programa que
a continuacién se transcribe, aparece en su encabezado “pri-
mer concierto privado”, lo que es inexacto ya que el primero,
segiin vimos, se efectud el 31 de marzo de ese mismo afo.

PrRIMERA PARTE

1.—Obertura de “Il Flauto Magico” de Mozart, por los
sefiores profesores socios auxiliares, miembros de la Banda Aus-
triaca, bajo la direccién del maestro J. K. Sawerthal.

2.—Barcarola de “Lalla Rookh” de F. David, cantada por

el Sr. Piatkowski.

3.—Fantasia Brillante, para piano, sobre un tema de “Sa-

pho”, de Tho. Dohler, ejecutada por la sefiorita Amada Girau.
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4.—Aria de “I. Puritani” (Rendetemi la spene), de Bellini
por la sefiorita Serrano.
s.—Duo de “Il Trovatore” (Mira di acerbe lagrime) de

Verdi, por la sefiorita Clotilde Espino de Cerdefia y el sefior
don Francisco Alfaro.

6.—Cuartetos Alemanes: a) “Ich Grusze Dich (yo te sa-
ludo) de Hertel, y b) Marschlied (marcha) de Zoller. Por

los sefiores profesores auxiliares del Orfeén del Club Aleman.

INTERMEDIO de quince minutos, durante el cual se rifaron
los doblones entre los sefiores profesores auxiliares, conforme
al articulo 32 del Reglamento de la Sociedad.

SEGUNDA PARTE

1.—Obertura del “Freischutz” de Weber, por los sefiores
socios, profesores auxiliares, miembros de la Banda Austriaca,
bajo la Direccién del maestro Sawerthal.

2.—Aria de “La Perla del Brasil” (Charmant oiseau!) de
F. David, por la sefiorita Magruder.

3.—Coro de “Hernani” (Evviva! Bebiam) de Verdi, por
los sefiores socios aficionados.

4,—Fantasia para piano sobre motivos de “Lucia di Lam-
mermoor”, de Mariano de la Fuente, ejecutada por su autor.

5. —Dto de “Poliuto” (A fugi dei Monti orribil), Doni-
zetti, por la sefiorita Josefina Contreras y el sefior de Piat-

kowski.

6.—Coro del Mercado de “Ione” de Petrella, por las se-
floritas y los sefiores socios aficionados.

Ocuparon los pianos los sefiores Larios, Ituarte, Contre-
ras, Ortega (D. Aniceto), Magruder y Bablot.

Direcror: Julio Ituarte.
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A continuacién doy la némina del personal que entonces
formaba el Orfeén del Club Alemén: Director, Teodoro Lee-
de: orfeonistas: Anderssen Julio, Bartels Adolfo, Baumann
Agustin, Beede F. A., Belagrange Adolfo, Bermet James; Boor-
man Hugo, Fischer Hugo, Horn Alberto, Jusrud Julio, Laue
Germin, Leede César, Meyer Eduardo, Meyer Germéin, Saen-
ger Adolfo, Solmid Adolfo y Torme] Juan.

Para subsanar la pérdida del local del Puente de Leguiza-
mo, la Filarménica entré en tratos con la Compafiia Lancas-
teriana para que le rentase la parte del local que aquélla poseia
en Betlemitas y en la cual estaba instalada la Academia Muni-
cipal de Musica y Dibujo sin que ésta lo ocupara en su tota-
lidad por el estado de deterioro en que aquél se encontraba.
Mientras se llegaba a un acuerdo respecto de las obras de adap-
tacién que por su cuenta debia realizar la Filarménica, su Jun-
ta de Funcionarios renté para sus oficinas un local particular
en el propio callején de Betlemitas, que estaba contiguo al
gran teatro, por la suma mensual de $20.00. Se queria tener
las oficinas muy préximas del Conservatorio.

LA AcapeEmMIA pDE MUsica DEL PaprE CABALLERO

El padre don Agustin Caballero es uno de nuestros pe-
dagogos musicales de mas limpia ejecutoria; en la época de los
acontecimientos, gozaba de gran simpatia y su personalidad
estaba aureolada de gran prestigio artistico, proveniente de
haber sido en 1828 uno de los dos directores de la Acade-
mia Mexicana de Musica, de cuyo seno habian salido discipulos
tan aventajados como Agustin Balderas, Severino Lépez, Pedro
Mallet, Maria de Jestis Zepeda y Cosio, Luz Mosqueira, Mele-
sio Morales y otros. Por todo ello era mirado con unénime
respeto.

- En 1866 la Academia del Padre Caballero estaba ubicada
en la casa que forma la esquina de las calles de la Canoa (hoy
4a. de Donceles), y la del Factor (hoy 1a. de Allende), local
que actualmente ocupa el Montepio “Luz Saviién”.
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FUNDACION DEL CONSERVATORIO DE LA SOCIEDAD FILARMO-
NICA MEXICANA.

Convencidos de la imposibilidad material en que se en-
contraban los directivos de la Filarmoénica para abrir su Con-
servatorio, resolvieron como tinica solucién, acercarse al padre
Caballero, invitindolo a que ingresara como socio de la agru-
pacién y a que aceptase dirigir el conservatorio por instalar,
albergindolo en su Academia, ya que su insospechable perso-
nalidad pondria al nuevo plantel a cubierto de la suspicacia de
todos sus gratuitos y malintencionados detractores.

El padre Caballero, “a quien tanto deben la musica y los
filarménicos de México; que ha sido la personificacién de la
enselanza de ese ramo y a quien se encuentra siempre al lado
de toda empresa que desea engrandecer el arte y prolongarlo;
con una abnegacién y un desinterés dignos de elogio”, como lo
dijo el doctor Liceaga en su informe del 13 de enero de 1867,
aceptd las proposiciones que se le hacian y aun resolvié, con
_gesto digno de nuestro reconocimiento y gratitud, refundir
su academia de musica en el naciente conservatorio.

Una vez solucionado el problema de la ubicacién del plan-
tel, la Filarménica hizo circular entre sus miembros y entre
el pablico, la siguiente nota:

“CONSERVATORIO DE MUsICA DE LA SOCIEDAD FILARMONICA
MEeXICANA”

La Junta de funcionarios de la Sociedad Filarménica Me-

~ xicana tiene el grato placer de ver coronados sus esfuerzos, y

de anunciar a sus consocios y al publico, amante de las bellas

artes y del progreso de los mexicanos, que el lo. de julio se

abrira el Conservatorio de Musica, con el siguiente cuadro de
funcionarios y profesores.

Comision Directiva: Seiiores Lic. D. Urbano Fonseca, Dr.
D. José Ignacio Durin, D. Aniceto Ortega, D. Manuel Paync,
Lic. Luis Mufioz Ledo y D. Alfredo Bablot.
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DIRECTOR DEL CONSERVATORIO: Presbitero Agustin Caballero.
PROFESOR DE SOLFEO Y CANTO:D. Amado Michel.
PROFESOR DE PIANO: D. Tomis Ledn.

PROFESOR DE INSTRUMENTOS DE ARCO: Pbro. Agustin Caba-
llero. '
PROFESOR DE INSTRUMENTOS DE VIENTO: D. Cristébal Reyes.

PROFESOR DE ARMONIA TEORICO-PRACTICA: D. Felipe Larios.

PROFESOR DE INSTRUMENTACION Y ORQUESTACION: Pbro.
Agustin Caballero.

PROFESOR DE COMPOSICION TEORICA: D). Aniceto Ortega.

PROFESOR DE LENGUA CASTELLANA: D. José T. Cuéllar.

PROFESOR DE ITALIANO: Dr. José Ignacio Durin.

PROFESOR DE FRANCES: D. Antonio Balderas.

PROFESOR DE HISTORIA DE LA MUSICA Y BIOGRAFIA DE SUS
HOMBRES CELEBRES: Lic. Luis Mufioz Ledo. ,
PROFESOR DE ACUSTICA Y FONOGRAFIA: Dr. FEduardo Liceaga.
PROFESOR DE ANATOMIA, FISIOLOGIA E HIGIENE DE LOS APA-
RATOS DE LA VOZ Y DEL oipo: Dr. Gabino Bustamante.
PROFESOR DE ARQUEOLOGIA DE LOS INSTRUMENTOS DE LA MU-

sica: D. Ramén Rodriguez Aragoity.
PROFESOR DE ESTETICA E HISTORIA COMPARADA DE LOS PRO-
GRESOS DEL ARTE: D. Alfredo Bablot.

Los cursos son publicos y gratuitos.

~ La Junta de Funcionarios tiene la satisfaccién de anunciar
lgual_mente a los sefiores miembros de la Sociedad Filarménica
Mex1cana,_que desde esta fecha queda abierta en el callején
de Betlemitas el local destinado a las Juntas Generales, ensa-
yos, reuniones dominicales, etc, ,

El I.’resia’ente: M. Siliceo.—EI Secretario: E. Liceaga.
Junio 15 de 1866”,

. La circular anterior, .e’nvmda a !os. socio§, se hizo pu-
blicar para su mayor difusién, en el diario capitalino “El Pj-
jaro Vergie”, en su numero 152, pigina 3a., columna V. co-
rrespondiente al miércoles 27 de junio de 1866, ;
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En la fecha anunciada, se efectué la inauguracién del
conservatorio en cuyo acto su director, el padre Caballero,
demostré al publico concurrente, utilizando a los alumnos de
su academia, las ventajas de los métodos pedagdgicos aplica-
dos a la ensefianza de la mausica. .

El dia 4 de julio, la Filarménica redacté e_l siguiente avi-
so en que daba la feliz nueva de la inauguracién de su con-
servaterio y el cual hizo publicar en la pagina 3a,, co!umn’a
TV del nimero correspondiente al 7 de julio de “La S9C1edad ’
el cual era, con “El Pijaro Verde”, uno de los dos mejores pe-
riédicos de informacién diaria que se editaban entonces en
esta capital:

“CONSERVATORIO DE MUsica DE LA SociepAp FILARMONICA
‘ MEexicaANA”

Se avisa al puablico que este establecimiento de ensefan-
za gratuita, se ha inaugurado el dia lo. de julio y que las
inscripciones quedan abiertas en la 1a. calle de Factor No. 2,
de 8 de la mafana a 5 de la tarde.

Las lecciones se darin en los lugares y horas que a con-
tinuacion se expresan:

Clase de Solfeo y Canto: Profesor Sr. D. Amado Michel.
Dias lunes, miércoles y viernes, de 2 a 3 de la tarde, para ni-
fias en la 1a. de Factor No. 2, Item. martes, jueves y sibados
de 11 a 12, en el salén de Betlemitas. '

Profesor de piano: Sr. D. Tomds Leén: Dias lunes, miér-
coles y viernes, de 4 a 5 en el mismo salén.

Profesor de Instrumentos de Arco: Pbro. D. Agustin
Caballero; todos los dias de 7 a 9 de la noche, en la 1a. del
Factor No. 2. .

Profesor de Composicion Tedrica: Sr. D. Aniceto Orte-
ga; dias lunes, miércoles y viernes, de 11 a, 12, en la casa del
Factor.

Profesor de Francés: Sr. D. Antonio Balderas; dias mar-
tes, jueves y sabados de 11 a 12 en la misma casa.
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Profesor de Historia de la Musica y Biografia de sus
hombres célebres: Sefior D. Luis Mufioz Ledo; el 1o. y 15 de
cada mes, de 6 a 7 de la tarde, en dicha casa, desde el 1lo.
de agosto.

Profesor de Anatomia, Fisiologia e Higiene de los apara-
tos de la voz y del oido: Sr. Gabino Bustamante; todos los
jueves de 3 a 4 en dicha casa.

Profesor de Estética e Historia comparada de los pro-
gresos de las Artes: Sr. D. Alfredo Bablot; todos los miérco-
les de 6 a 7 de la tarde, en la misma casa,

Profesor de Italiano: Sr. D. José¢ Ignacio Durin; martes
y viernes de 4 a 5 en la misma casa.

Profesor de Actistica y Fonografia: Sr. Dr. Eduardo Li-
ceaga; todos los luncs, de 3 a 4 en la misma casa.

México, julio 4 de 1866.—FEl Secretario: Eduardo Li-
ceaga”.

Abierto el Conservatorio, su buen éxito compensé a los
miembros de la Filarménica de los sinsabores que les habia
ocasionado la primera intentona, pues inmediatamente co-
menzaron a inscribirse en gran numero, personas de ambos
sexos y de todas las edades, en las citedras de solfeo, de canto,
de piano, de francés, de italiano, de instrumentos, de armonia,
de acustica, de fisiologia e higiene de la voz, de historia de
la misica, etc.

El padre Caballero acept$ recibir de la Filarménica, $80.00
mensuales, $30.00 como honorarios por la direccién del Plan-
tel y $50.00 a titulo de renta del local.

En agosto, el Sr. Lic. Muioz Ledo sirvié, ademas de la
suya, la catedra de espafiol que debia desempediar el sefior Cué-
llar, ausente de la capital y el padre Caballero inicié la de
orquestacion.

En honor a la justicia es necesario hacer resaltar que por
requerirlo asi la vida de la naciente institucién artistica, dos
personajes extrafios al Cendculo Leén, aunque poseedores ca-
da uno de indiscutible merecimiento, ocuparon los puestos di-

. rectivos, con visible perjuicio a los derechos legitimos del doc-
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tor Duran, que debié ser el presidente de la Filarménica, y
del maestro Ledn, a quien le correspondia dirigir el naciente
Conservatorio, pero que estos caballeros evidenciando su desin-
terés y su generosidad, pasaron voluntariamente a segundo tér-
mino, coadyuvando con su noble sacrificio a la realizacién del
idez] de la Filarmdnica. jQué heroico fué su comportamiento,
qué generoso su sacrificio, qué acendrado su carifio por la evo-
lucién musical de México y qué digno de ser recordado su
ejemplo! {Loor eterno a ellos!

REcTIFICACION

Después de lo narrado se impone la necesidad de hacer
algunas consideraciones rectificativas a la inexacta fecha del
16 de enero de 1866, sefialada hasta hoy como la correspon-
diente a la inauguracién del Conservatorio de la Filarménica.

{Quién es el responsable de ese yerro? Hasta donde yo sé,
el Maestro Melesio Morales fué quien asentd, el primero, a pa-
ginas 3 de su folleto “Resefia que ley$ a sus amigos el maestro
Melesio Morales en la celebracién de sus bodas de oro? y del
cuadragésimo aniversario de la fundacién del Conservatorio
de Mfsica. Febrero de 1906 (México, Imprenta del Cora-
z6n de Jestis No. 1. 1907).% la errénea fecha del 16 de enero
de 1866.

Robustecieron el dato equivoco, dindole apariencia de
verdad, los sefiores doctor don Eduardo Liceaga e Ingeniero
Antonio Garcia Cubas, al firmar, en unién del maestro Mora-
les y con su caricter de tltimos supervivientes de la Filarmé-
nica, una “Breve Resefia de la Fundacién del Conservatorio”
que publicaron en las piginas 35 a 38 del mencionado folle-
to, y en la cual se consigna la misma fecha.

2 Como catedratico de musica.—]J. C. R.

_ 3 Para mas detalles acerca de este folleto, véase mi “Bibliografia Mu-
sical Mexicana de los Siglos XIX y XX”, Seccién III, Grupo Primero.
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~ Como todos los escritores que posteriormente han refe-
rido ese acontecimiento (ninguno de los contemporineos lo
hizo entonces) tuvieron por tnica fuente informativa el fo-
lleto mencionado, que el maestro Morales reparti4 profusa-
mente con el dnimo de hacerse aparecer fundador del estable-
cimiento, confiadamente lo tomaron por guia y sustentaron
como exacta, la fecha errénea del 16 de enero de 1866, para
la fundacién del Conservatorio.

Se explica el error en que incurrieron los tres menciona-
dos supervivientes, por haber escrito acerca del suceso que na-
rraron, cuarenta afios después de acontecido y como es segu-
ro que al hacerlo confiaron en su memoria, la fecha exacta
de la fundacién del conservatorio se les tergivers en su re-
cuerdo. Fundo esta hipétesis, en que uno de los firmantes de
la Resefia Histdrica citada, el ingeniero Garcia Cubas, en su
obra intitulada “Libro de mis Recuerdos” publicado en 1904,
es decir tres afios antes que el folleto del maestro Morales,
asienta a paginas 524 que “‘el Conservatorio abrié sus clases
en enero de 1868”, dato igualmente inexacto y contradicto-
rio de lo que afirmé después; de ello deduzco que ninguno
de los tres supervivientes poseia otra fuente informativa que su
recuerdo y que por ende, a los tres les parecié verdadera una
fecha errénea.

De intento dejé para el tltimo, sefialar el libro que, por
su caracter oficial, ha sido el que maés ha contribuido a des-
orientar a los investigadores: se intitula “La Educacién Pu-
blica en México, a través de los mensajes presidenciales, des-
de la Consumacién de la Independencia hasta nuestros dias”,
prélogo de J. M. Puig Casauranc (Publicaciones de la Se-
cretaria de Educacién. México, MCMXXVI). Dicha obra,
a pdginas 366, dice: “El Conservatorio abrié sus clases en el
mes de enero de 1868...” lo cual se ha visto ya que es in-
exacto.
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La AcapEMia pE MUsica Y DiBujo rara NINas PoOBRES

Inmediatamente que se instalé el Conservatorio, la Filar-
monica aproveché las relaciones de su presidente, como her-
mano del Ministro de Instruccién Publica; el 18 de julio
participé al Ministro de Gobernacién “para conocimiento de
S. M. el Emperador” que habia quedado instalada la Sociedad
Filarménica; y al H. Ayuntamiento de la Capital, la funda-
cién de su Conservatorio y la apertura de sus clases; esta cor-
poracién, con fecha 24 del propio mes, dispuso contestar ‘“‘de
enterado con satisfaccién”,

Apenas recibida la contestacién del Ayuntamiento, el se-
for Siliceo se dirigié al Cabildo solicitando que la Academia
Municipal de Musica y Dibujo, ubicada en Betlemitzs, se in-
corporara a la Filarménica, para que los educandos de ambos
planteles, Conservatorio y Academia, adquirieran mutuo ade-
lanto. El Ayuntamiento, en sesion del 21 de agosto, turné
la solicitud a su Comisién de Instruccion Publica, para su es-
tudio y dictamen, no sin que se hiciera constar en el acta co-
rrespondiente, la opinién favorable del regidor Timoteo Fer-
nindez de Jauregui, socio recién ingresado a la Filarménica.

En la sesién del 28 de agosto, el Cabildo conocié el dic-
tamen de la Comisién, que a la letra dice:

“Primero.—Se accede a la solicitud del sefior Presidente
de la Sociedad Filarménica, sobre que se incorpore la Acade-
mia de Musica a aquélla Sociedad, librindose, en consecuen-
cia, las 6rdenes respectivas a la Tesoreria del Excelentisimo
Ayuntamiento y sefiora Cropeza, Directora de la Academia.

“Segundo.—Se pondri a la disposicién de la mencionada
Sociedad Filarmdnica, los muebles, utiles y el local de la Aca-
demia de Musica, entregindose aquéllos por inventario, el que
se formard con intervencién de la persona que designe el Exmo.
Ayuntamiento para hacer la entrega.

“Tercero.—En el caso desgraciado de que la repetida So-
ciedad Filarménica deje de existir o no llene su objeto, el Exmo.
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Ayuntamiento recobrard los muebles y ttiles que por este
acuerdo se presentan a aquélla, para lo cual se agregari a este
expediente el inventario a que se refiere la anterior propo-
sicion”,

El dictamen fué aprobado por unanimidad y se designé al
sefior GOémez Sosaya para que interviniera en la entrega. Estos
acuerdos se los comunicaron a la Filarménica el 29 de agosto.

La resolucién del Ayuntamiento, tal y como estaba redac-
tada, en vez de mejorar la situacién de la Filarménica, de suyo
angustiosa, la empeoraba; en efecto: ¢con qué pagaria el suel-
do de los profesores incorporados? Si el acuerdo edelicio le re-
solvia el problema de la escasez de muebles, de instrumentos
musicales y de enseres, en cambio, le agravaba el pecuniario, y
por ello, hubo necesidad de emprender nuevas gestiones enca-
minadas a subsanar ese mal.

Como resultado de dichas gestiones, el Cabildo, en su se-
sién del 23 de octubre, aprobé la siguiente resolucién:

ce

la.—La Sociedad recibird por inventario el salén, piano,
pizarrones, musica y demds utiles que existen en la Academia

de Mbsica.

2a.—Mensualmente, en los periodos que se tengan fijados
por el Excmo. Ayuntamiento, la sefiora Luz Oropeza, o por
falta suya la sefiora que contintie en la direccién de la Acade-
mia, presentard en la tesoreria del propio Excmo. Ayunta-
miento, el recibo de su sueldo y gastos con el Vo. Bo. del Teso-
rero de la Sociedad, que lo es ahora el sefior D. Timoteo Fer-
nandez de Jauregui para que le sea pagado, cuidando la Socie-
dad de la buena inversién de esos fondos.

3a.—La Sociedad Filarmdnica se hace cargo de la Acade-
mia de Musica incorporandola a su conservatorio y dirigién-
dola y vigilaindola seglin sus regiamentos.

4a.—FEl ramo de Dibujo continuari bajo la vigilancia de
la compania Lancasteriana, con total independencia de la So-
ciedad Filarménica, a cuyo fin ésta proporcionari un salén
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a donde se den esas lecciones y se mandara pasar (el presente)
a la Tesoreria como aclaracién del Presupuesto”.

Terminados los trimites correspon'di.entes, la sefiora Ltéz
Oropeza, directora de’la Acaderr.na M};glpxpal, cl())n fecl_la 1181 Se
diciembre pidié a la Sociedad Filarmoénica nombrara sino tgcea S
escogiéndolos de entre su personal docente, paralque practi d-
ran el examen de fin de afo de los alumnqs de la mencionada
Academia a efecto de que al incorporarse éstos al Conservato-
rio, se les reconociera su grado de aprovechamiento.

La Academia Municipal de Musica inicid sus actividadfes
pedagogicas del afio de 1867, iqcorpqrgda ya al C.onservztm:lo
de Ia Filarménica. jLa influenm'a politica del Presidente e és-
ta, habia logrado su primer triunfo en la serie de gestiones
znte las autoridades gubernamentales, que sus colegas espera-
ban que él realizara felizmente!

Er Primer ConcierTo PUBLICO DE LA FILARMONICA

Tanto para adquirir fondos con los cua.les sqlveixtar los
crecidos gastos del conservatorio como para 'eYldeIZlCla{j la capa-
cidad artistica de sus miembrog, la Filarmoénica ecll i6 orga-
nizar su primer concierto publico, de acuerdo con d(') p_reff,p_
tuado por el articulo § 0 de su Reglamento, que1 1cse. . d:g
ahora, y mientras se arbitran mejores elementos,, al Oii’le.
Filarmoénica Mexicana hara cuatro grandes espectaculos liricos
de paga en cada afio, y a que solamente asistird una c((i)ncu-
rrencia escogida por los socios, quienes se h.aran”cargo e re-
partir los billetes de entrada entre sus re.lacwnes - |

* Era natural que las utilidades obtenidas se destinarian cia
sostenimiento de la Filarménica, de acuerdo conulo precepdtuado
por el articulo 48 de su Reglamento que dice: “Son fondos de
la Sociedad: TIL Los productos que_rmdan, deducidos 51(113 dgas-
tos, los especticulos que diere la S.omedad por paga, con de 1}(:-
cién de un tercio que se distribuira entre los maestros, pro s-
sores y auxiliares que hayan tomado parte en la funcién, y de
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Otro tercio que se emplears exclusivamente en la conservacién
y fomento de la escuela de Musica™,

El acto se llevd a efecto el 7 de septiembre, cuyo progra-
ma transcribo a continuacién en forma bibliogrifica, en vista
de su importancia histérica; este consta de cuatro paginas de
205 X 27 centimetros, impreso en papel blanco.

Primera pagina: (dentro de un marco) “Gran Teatro Im-
perial. / Primer Gran Concierto / Vocal, instrumental y de
orfeonismo / de la / Sociedad Filarménica Mexicana / que
tendra lugar / la noche del viernes 7 de septiembre de 1866 /
(Un adorno tipogrifico) / Imp. de A. Boix”,

Segunda pagina: “La Sociedad Filarménica, / conforme
al art. 50 de su Reglamento, ha organizado su primer concier-
to publico y merced a I3 entusiasta cooperacién de los Socios
Profesores, aficionados y alumnos que forman la seccign mu-
sical, puede demostrar en esta solemnidad una parte de sus ele-
mentos con que cuenta para llevar a cabo e filantrépico y
grandioso / objeto de su institucién, asi como patentizar los
adelantos que hacen augurar / bien del porvenir que la espera.
Los productos de dicho concierto han de dedicarse a cubrir
los gastos considerables de instalacién del Conservatorio de
Musica / de la Sociedad, en el que, en la actualidad re-
ciben gratuitamente instruccién musical mas de trescientos
alumnos: este solo hecho ha bastado para que los miembros fi-
larménicos de la asociacién presenten a porfia y con noble esti-
mulo sus interesantes / servicios para la organizacién del pre-
sente concierto, y bastari también para que / el publico acu-
da a él, cooperando asi a un objeto esencialmente benéfico y
disfrutan / do a la vez de unos momentos de tierno y agrada-
ble solaz. La Sociedad pide a este / mismo publico simpatia
e indulgencia para las nifias de sy conservatorio y para / las
sefioritas y sefiores aficionados que han dominado su timidey
, fortaleci / dos por la conviccign de que van a hacer una
buena obra, se han dignado, con el / celo mias laudable, coope-
rar al brillo de la funcién que se anuncia. Reciban desde /
ahora todas y todos Ia expresion de profunda gratitud de sus
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consocios. ; Por la Junta de Funcionarios: El Secretario de la
Sociedad Filarménica Mexicana, / Dr. E. Liceaga”.

Tercera pagina: “Programa. / Primera parte. / 1. Ober-
tura del Maestro Bottesini dedicada por su autor a la or-
questa de la épera italiana de México.* / II. Coro de la Opera
de Mercadante / I Giuramento / (La stella del matin) canta-
da por ciento cinco nifias alumnas del Conservatorio de Mfsi-
ca de la Sociedad Filarmdnica Mexicana / Director Sr. D. Bru-
no Flores / III Dtio de Soprano y Baritono de la épera de Pe-
trella / Ione, / (L’ami tanto) / Cantado por la sefiora Ama-
de Cuervo de Forlong y el sefior D. Francisco Alfaro. / IV
60. Air Varie para violin, de Ch. de Berior, ejecutado por el
nifio Jacinto Osorno, acompafiado en el piano por la nifa Je-
sts Doucloz. / V Coro Alemén: Das Kirchlein (la capilla del
monte) [sic.] de F. Abot / para voces solas, / cantada por los
sefiores socios, miembros del club particular alemin de México.
/ Director. .. Sr. D. Teodoro Leede. / VI Souvenir de Cha-
teaubrien, fantasia poética para piano por Alfredo Quidaut
ejecutada por una sefiorita socia aficionada. / VII Gran Final
del ler. acto de la 6pera de Mercadente / La Vestal / (Plausi
al duce) / ejecutada por 345 sefioras y sefiores, miembros to-
dos de la Sociedad Filarmdnica, acompaniamiento de orques-
ta, banda militar austro-mexicana y 12 pianos de cola toca-
dos cada uno a 4 manos por 12 sefioritas y 12 caballeros. /
Partes principales / sefioritas: Concepcién de la Pefia, Jests
Sierra, Antonia Trici, Sefiores: Hermosillo (D. Alberto) Mon-
tes (D. Nestos), Gonzalez (D. José Maria) Urquiaga (D.
Jesis) / Director Sr. D. Bruno Flores. / Segunda Parte / 1.
Sinfonia inédita del célebre maestro mexicano Beristdin, eje-
cutada por la orquesta. / II. Coro de la épera de Verdi Gio-
vanna D’Arco / (Tu sei bella) cantado por més de cien alum-
nas del Conservatorio con acompafiamicnto de orquesta / Di-
rector Sr. D. Bruno Flores”. .

* La orquesta de la Opera considerada corporativamente, cra miembro

de la Filarménica. El maestro y compositor Juan Botessini vino a México
en la Compania de Enriqueta Sontag en 1854,
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~ Cuarta Pégina: “III. Coro del Rataplin (con tambor
obligado) de la Gltima épera de Verdi, / La Forza del Destino
/ cantada por la sefiorita Maria de Jests Contreras, acompa-
fiada por las sefioritas y sefiores aficionados de la Sociedad Fi-
Iarmépica / Director Sr. D. Julio Ituarte. / IV. Coro alemin
“Die jugen musikanten” (los jévenes diletantes) de Kiicken /
Para voces solas / cantada por los sefiores socios, miembros del
Club particular aleméan / Director Sr. D. Teodoro Leede. /
V. Gran dio de la épera de Verdi / Macbeth / (fatal mia
donna) / para soprano y baritono / cantado por la sefiorita
socia aficionada Maria de Jestis Contreras y el Sr. socio afi-
cionado D. José Maria Gonzilez / VI. Obertura de la 4pera
de Verdi / Nabucodonosor / arreglada para doce pianos, ex-
presamente para este concierto, por el Sr. D. Francisco éon'—
treras, y ejecutado por seis sefioras y seis sefiores miembros de
la.Soc1edad Filarménica / sefioritas: Acosta, Guirao, Guillén
Michaud, Olaeta, Wagner / sefiores: Bablot, Ituarte, Leede-’
Sanromin, Siliceo, Valadez. VII Gran final del ler. acto de,t
la 6pera de Verdi / Macbeth /' (Schiudi inferno) / Cantado
por la sefiorita Maria de Jestis Contreras y Guadalupe Espejo
/'y los sefiores Hermosilla, Montes, Cortés y Monroy / acom-
pafiados por las sefioritas y sefiores socios aficionados. / Direc-
tor: Sr. D. Francisco Contreras. / Comenzarj el concierto a
las 8 en punto / Precio de las localidades / Plateas, palcos pri-
meros y segundos con 8 entradas. .. $16.00 / Balcones y lune-
tas con cojin... $2.12Y, / Entrada a palcos terceros. . . $1.50
/ Galeria... $0.75 / Quedari abierto el expendio de billetes
en el Teatro Imperial, desde el miércoles § de las ocho de la
manana a las seis de la tarde. / A los sefiores propietarios y a
los sefiores miembros de la Sociedad Filarménica se les ex-
penderin boletos hasta el miércoles 5 a las seis de la tarde, des-
de cuya hora se distribuirin a todas las personas que los soli-
citen”, '
‘ El Ayuntamiento capitalino, en su sesién del 4 de sep-
tiembre y a mocién del sefior regidor Fernindez de Jauregui,
eximié a la Filarménica del pago de impuesto municipal en

185



relacién con el concierto y la “Gaceta Imperial”, en la pigina
4 de su nuimero correspondiente al § del propio mes, publicé
el anuncio del mismo.

En relacién con el concierto, haré resaltar los siguientes
cuatro hechos: 1) la actuacién de la entonces socia aficiona-
da Chucha Contreras y después reputada cantante; 2) la no-
vedad en la ejecuciéon de un fragmento de “La Forza del Des-
tino” dpera recién estrenada en San Petersburgo el 11 de no-
viembre de 1862, entonces la ultima escrita por Verdi y es-
trenada en México hasta 1872; 3) el estreno de una sinfonia
inédita de Beristiin (D. Joaquin, Mex., 20 VII. 1817-10-X.
1839), dato que viene a demostrar que este maestro fué el
primer compositor mexicano que abordd el género sinfénico
y que, con la primera sinfonia en do menor op. 33 de Ricar-
do Castro, escrita en 1883, se ratifica documentalmente la opi-
nién dei distinguido escritor hispano Otto Mayer-Serra, que
afirma en su libro “Panorama de la Musica Mexicana” (Méxi-
co, 1941, p. 44-45), que el género sinfénico no se cultivd en
México en el siglo XIX, y 4) que el gran contrabajista y com-
positor italiano Juan Bottesini aun continuaba en México.

Er TeErRceErR CONCIERTO PrIVADO

Aprovechando el entusiasmo que el primer concierto pu-
blico habia encendido en el seno de la Filarmdnica, su Junta
Directiva pudo establecer facilmente, entre los socios, la obli-
gatoriedad de los ensayos musicales, los cuales deberian efec-
tuarse dos veces por semana, las noches de los miércoles y de los
sabados; mas que estudios de conjunto, en los que imperase la
indispensable disciplina de estos actos, resultaron los ensayos
“animadas tertulias liricas bisemanales” al decir del Dr. D.
Eduardo Liceaga, en las que se unié “la utilidad al recreo” cu-
yo era el lema de la Filarménica. Durante esos ensayos se pre-
pard el programa del tercer concierto privado, en el cual se
presentaron varios socios aficionados que no habian figurado
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como partes principales en los dos conciertos anteriores. He
aqui transcrito su programa:

“Concierto privado / de la / Sociedad Filarménica Mexi-
cana / que se verificari / la noche del miércoles 7 de noviem-
bre de 1866 / en el edificio de San Juan de Letran / a las ocho
en punto / Primera Parte / 1. Obertura de Falsenmuhele a dos
pianos. .. C. Burchard / ejecutada por los sefores Contreras,
Cha'vez, Ituar / te y Siliceo / II. Coro de Hugonotes (Giovin
b?lta) - .« G. Meyerbeer / por las sefioritas socias aficionadas y
nifias discipulas del conservatorio / Director. .. Sr. D. J. F.
Contreras / III. Dto de Traviata (Pura siccome un angelo)
G. Verdi / por la sefiorita Clotilde Espino de Cardefia y el Sr.
/ D. Francisco Alfaro / IV. Fantasia y Variaciones para pia-
no sobre temas de / la épera Un Ballo in Maschera. . 2] B.Con-
treras / ejecutada por la sefiorita Amada Guirao / V. Terceto
de Hernani (Solingno errante misero)... G. Verdi / por la
sefiorita Ana Chavert y los sefiores D. A. Gui / boim y D. Luis
Muiioz Ledo. / VI. Canon de Nabucodonosor (S’appressan gl’
mnstanti), G. Verdi / por las sefioritas Dolores Jauregui y Jests
L;eonar.di, los sefiores Guiboin, Gonzilez, sefioritas y sefiores so /
cios aficionados, y Aria del Delirio por el Sr. Gon / zilez, Di-
rector. .. Sr. D. Agustin Siliceo”. ‘

Segunda pagina del programa: “Segunds Parte / 1. Fau-
tasia y variaciones brillantes a dos pianos so / bre temas de
Norma. .. S. Thalberg / ejecutadas por los sefiores D. Tomis
Leén D. y Ju / lio Ituarte. / II. Aria de Un Ballo in Maschera
(Ma dall’arido stello))... G. Verdi / por la sefiora Clotilde

~ Espino de Cardea. / III. Coro de la Africana (Tu che la terra

ad-ora). .« G. Meyerbeer / por los sefiores socios aficionados /
Director. .. Sr. D. Julio Ituarte / IV. Fantasia y Variaciones
sobre el tema de la Favorita de Rohan (Bella e di sol vestita). ..
G. Donizetti / por el sefior D. Luis Mufioz Ledo / VI. Dio
de Luisa Muller (Soto il mio pie)... G. Verdi / por la sefiori-
ta Maria de Jesis Contreras y el Sr. D. Jestis Gonzalez / VIL
Aria y Coro de L’Elixir d’Amore (Udite. .. o’rustici)... G.
Donizetti / por el Sr. D. Jacinto Villanueva y sefiores y sefiori-
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tas / socios aficionados / VIIL Cuarteto y coro de Un ballo in
Maschera / (Ve si di notte). .. G. Verdi / por la sefiorita Ma-
ria de Jesus Contreras y los sefiores / Julio Garcia Granados;
Jacinto Villanueva, M. / Alvear y sefiores soCios a}fxmonac!os /
Director. . . D. J. Francisco Contreras. / ’Ocupa/rar_l .los pianos
los sefiores Contreras, Chavez Ituarte, Leon y / Siliceo”.

La LoTER{A DE LA ENSENANZA

Los fondos de que el Gobierno d_ispon,ia en aquella época
para cubrir el presupuesto de Instruccién Pubhca, eran exiguos,
en primera, porque aun no era obligatoria y gratuita l_a.ms-
truccién primaria, que lo fué por la famosa ley del 2 de diciem-
bre de 1867 v, en segunda, por la inestabilidad politica que su-
fria el pais, ocasionando con ello que los gastos de guerra ab-
sorbieran la mayor parte del presupuesto de la Nacién. Para
remediar esa escasez presupuestal, el Gobierno gutorxzaba la
existencia de loterias cuyas utilidades festaban destm?das al sos-
tenimiento de ciertos planteles educativos. De esta 1n<%(?le fue-
ron la de la Academia de San Carlos, la de la Compaiiia Lan-
casteriana, la de la Ensefianza y, mas tarde, 12} ’del Conservatorio.

Desgraciadamente para mi 1nvestigacion, los ll’bros que
debian tratar expresamente este asunto: Las Loterias. His-
torias de estas instituciones desde la R?al f}mc_'lad,:;l en 1771,
hasta la Nacional para la Beneficencia Publica ’ '(México,
1934) por Rémulo Velazco Ceballqs, y_que editd la’B.eni-
ficencia, y el ya citado “La Educacién Publica endk(/ilgx1cg ,
por el Dr. Puig, no lo hacen; e.l primero ap]enas e uc:la os
parrafos al asunto y el seglundo ni uno y por ello no puedo ex-

te particular.
tende;xrlnil«:c?refie cIi)on Marcelino Castafieda, Director General
de la Beneficencia Publica, en el informe que con fe;gha 8 ?16
mayo de 1861 le rindié a don Francmcg Zarc’o, }i\/hrilst;zo e
Gobernacién del Presidente Juérez, la “Loteria de la Ense-
fanza” estaba destinada al sostenimiento de ]'a Amiga existen-
te en el Convento de la Ensefianza, cuyas monjas impartian ns-
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truccion gratuita a unas 200 nifias entre internas y externas,
suministrandoles a las primeras, ademas, alimentacién, alber-
gue y ropa.

La Amiga (asi se designaba entonces a las escuelas de pri-
meras letras) del Convento de la Ensefianza habia decaido
un tanto disminuyendo su alumnado, no asi su loteria; por
esa causa, la Junta Directiva de la Filarménica, que estaba ur-
gida de fondos, creyé factible dirigirse al Ministro de Go-
bernacién, pocos dias después de haberle dado aviso de su
instalacién, solicitando disfrutar del tercio de las utilidades
de la Loteria de la Ensefianza, para ayudarse a sufragar los
gastos del conservatorio.

Al fundarse la Filarmoénica, era Ministro de Gobernacién
José Maria Esteva, liberal moderado como don Manuel Siliceo,
entonces Consejero Imperial; ambos cultivaban buenas rela-
ciones. Desgraciadamente para la Filarménica, aquel fué subs-
tituido el 3 de marzo de 1866 por José Salazar Ilarregui y
éste rechazé lo solicitado por la Sociedad, comunicindoselo
por oficio fechado el 21 de agosto de ese afo; afortunada-
mente para la ensefianza musical del pais, antes de haber trans-
currido un mes (14 de septiembre), una crisis ministerial hi-
zo salir de Gobernacién al reacio ministro, substituyéndolo
Teodoro Marin, quien ante nueva instancia de la Filarméni-
ca, contesté aceptando la solicitud y asi se lo hizo saber en
oficio del 12 de noviembre, en el cual anuncié que la partici-
pacion de los productos de la Loteria principiaria a percibir-
la con fecha lo. de enero de 1867.

La Revista MusicaL “La ARMONIA™.

Si la Filarménica cumplia maravillosamente por medio
- p P.
de su Conservatorio con lo preceptuado en las fracciones I y
II del articulo 20. de su Reglamento, que mandaban como
sus objetos principales “Fomentar el cultivo de las ciencias y
de la practica musical” y “Procurar el progreso y adelanto de
x. b g ;
la Musica en México”, no por ello dejaba de comprender su
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Junta Directiva que le era indispensable contar con un medio
de difusién musical de mayor radio de accion que el de su
escuela, y por ello decidi¢ publicar su revista musical que fué
bautizada con el nombre significativo de “La Armonia”, en cu-
yas paginas “se darian a conocer las tendencias de la Sociedad
y se publicarian las biografias de los musicos mexicanos dis-
tinguidos, se insertarian crénicas musicales, se publicarian las
composiciones de los miembros de la sociedad, se anunciaria el
programa del Conservatorio, se citaria para las sesiones, se co-
municarian todas las noticias relativas a la ensefianza y se
editarian en forma de folletin encuadernable, las lecciones
orales de don Luis Mufnoz Ledo, que servia la citedra de la
“Historia de la Musica y Biografia de sus Hombres Célebres”.
Para cumplir tan bello programa se resolvi6 que la publica-
cién fuera quincenal.

Para hacer posible a la mayor brevedad la edicién del
periédico, la Junta Directiva, que tomé por si la realizacién
de la idea, se agregd a los socios Linares e Ituarte y exhort6 a
todos a que contribuyeran con sus recursos pecuniarios; el pri-
mer numero, impreso en la casa de A. Zamora, importé $72.00
y salié el 10 de noviembre, fecha gloriosa para el periodismo
musical mexicano.

En vista del estado politico en que se encontraba el pais,
fué indispensable solicitar el permiso correspondiente del Mi-
nisterio de Gobernacién, para qué pudiera circular la revista,
lo cual se hizo con fecha 20 de diciembre. Por el informe que
como Secretario de la Filarménica leyé el Dr. Liceaga, el
cual esta fechado el 13 de enero de 1867, sabemos que para
entonces habian salido cinco ntimeros, cuya noticia nos de-
muestra que la publicacién habia tenido hasta entonces, pe-
riodicidad normal.

TERMINA LA FILARMONICA su PRIMER ANo DE VIDA

La realidad habia sobrepasado en mucho a la previsién
de la Directiva de la Filarmdnica; fracasado el primer inten-
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to para la fundacién del Conservatorio, el buen éxito corond
el segundo esfuerzo de manera tan rotunda que el local de
la Academia del Padre Caballero fué ﬁronto, insuficiente pa-
ra contener tan crecido nimero de estudiantes y lo seria mis
aun a_zl iniciarse el segundo afio escolar: habia, pues, urgente
neces’ldad.de resolver el problema y con tal objeto el doctor
D}11'an dirigi6 al Ayuntamiento capitalino el siguiente es-
crito:

.“Excn.lo. Sr.: José Ignacio Durén, Vicépresidente de la
Sociedad Filarménica Mexicana, ante V. E. con el respeto de-
bido, comparezco y expongo: que el incremento que ha to-
mado la sociedad en menos de un afio y sobre todo el Conser-
vatori.o de Musica en seis meses que lleva de existencia, han
exce(’:hdo nuestras esperanzas; porque no sélo ha aumex’ltado
el_ numero de sus discipulos que concurren diariamente a re-
cibir su ensefianza, sino que han aumentado tambjén las ca-
tedras que alli se cursan, con las interesantisimas de la Histo-
ria Antigua y Moderna de México, de Gimnasia Higiénica
de Instrumentos de Madera; viniendo a ser el Con;ervatoriz
por el numeroso personad de un Director, veinte Catedrs-
ticos y cerca de cuatrocientos alumnos, tanto como pueden
serlo los demas destinados a la ensefianza de las ciencias”.

“Pues bien: un plantel que ha comenzado con tan bue.
1os auspicios, que promete tantas esperanzas para el porvenir
carece absqlutamente de un local que ofrezca las condicio.
nes que exigen su importancia y magnitud; porque desde su
apertura vive huésped, por decirlo asi, en la casa del sefior
don Agustin Caballero, quien con una laudable abnegacién
y positivo perjuicio de sus intereses, primero lleno de amor
por el bello arte que cultiva, lo puso a disposicién de la So-
ciedad. V. E. conocerd que estos sacrificios del sefior Caballe-
ro no deben ser indefinidos y, sobre todo, que una casa par-
ticular no puede contener el Conservatorio, sino con gran-
des molestias para el duefio de ella, de los catedréticos y de
lo§ concursantes; desde luego comprenders por qué la Junta
Directiva, con gran sentimiento, ha tenido precisién de dar
punto a las inscripciones de nuevos alumnos”.
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“Es este grave inconveniente el que me trae ante V. E.
con la esperanza de que su ilustracién y notorio celo por todo
lo que tiene relacién con la ensefianza publica, atendera a los
deseos de la Sociedad que paso a manifestar: existe en el Con-
vento de Jestis Maria de esta Capital, un lote que hoy esti
ocupado por un Hospital Militar del cuerpo expedicionario
Francés; este lote, de la propiedad de la Corporacién que V. E.
preside, fué vendido hace tiempo y conforme a las disposi-
ciones legales, a un sefior Carballeda; pero como este sefior no
cumplié con sus compromisos, es decir, no llené las condicio-
nes que la ley impone a los compradores de bienes de esta clase,
se rescindié el contrato, volviendo aquel edificio a la propiedad
del Exmo. Ayuntamiento”.

“Ahora bien: la Sociedad Filarménica pretende subrogar
el lugar del antiguo comprador, adquiriendo el mismo lote y
por igual precio, a censo reservativo y con el rédito del 6%
anual, que es la forma de contrato que permiten las leyes vi-
gentes: cree que es de obvia resolucién su pretension, cuando
V. E. ya habia prestado su aquiesencia a igual renta al sefior
Carballeda, no cambiando hoy las condiciones esenciales del
contrato; y por lo demas, V. E. al observar los preceptos de la
Ley, tenderi su mano protectora a una institucién nueva en
nuestro pais, que, aunque en su cuna, cuenta ya con grandes
elementos de vida que extienden la esfera de conocimientos,
poniéndolos al alcance de todas las clases de la sociedad y que
hara honor a la cultura e ilustracién de México™.

“Por estas razones me lisonjeo de que esta respetuosa ex-
posicidn, serd bien acogida por ese ilustrado Cuerpo, y, en tal
confianza, a usted suplico se sirva atender a su contenido,
acordando de perfecta conformidad.”

“México, diciembre 4 de 1866.

J. Ignacio Durdin.—Rubrica”.

El mismo dia 4, el Ayuntamiento de México celebré se-
sién de Cabildo y en ella se tomé el acuerdo que dice a la letra:
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“Se di6 cuenta con una exposicién del sefior Vicepresi-
dente de la Sociedad Filarménica D. José Ignacio Durin, pro-
poniéndo a nombre de la sociedad subrogarse en ]lugar del
sefior Carballeda, para adquirir el lote del Convento de Jests
Maria que hoy estid ocupado por un Hospital Militar del Cuer-
po Expedicionario, por igual precio a censo reservativo y con
el crédito del 6%, anual. Se acordé pase al sefior Alcalde Mu-
nicipal para que celebre el contrato oyendo previamente a la
Comisién de Beneficencia”.

La resolucién debié ser favorable, puesto que en la pagina
18 de la “Resefia” / de / los Trabajos / de la Sociedad / Filar-
moénica Mexicana / en el afio 18667, se lee:

“EDIFICIO QUE DEBE OCUPAR LA SocIEDAD.—En las me-
morias que la Secretaria ha leido a los socios, les ha dado
cuenta de los trabajos emprendidos para proporcionar un lo
cal apropiado a las necesidades de la Sociedad. No entrare-
mos otra vez en pormenores, que ya no son de actualidad,
por haber comprado un magnifico edificio que puede con-
tener todo el Conservatorio, las oficinas de la Sociedad, su
Sala de Juntas y que posee extensos salones para sus juntas
generales y sus conciertos privados. La Junta necesita hacer
en él, algunas reparaciones y, por tal motivo, no lo ofrece des-
de ahora a la disposicién de los socios™.

Era, en verdad, indispensable la adquisicién de ese edifi-
cio, puesto que la sociedad, que se habia iniciado con 74 socios,
concluia el primer afio de su vida con 466, que se distribuian
de la manera siguiente: 192 socios protectores, 160 socios afi-
cionados, 87 socios profesores, 26 socios literatos y 1 socio
honorario, que lo era el eminente compositor Franz Liszt.

Entre los socios figuraban Angela Peralta, José Antonio
Goémez, Cenobio Paniagua, don Moisés Eduardo Gavira, Direc-
tor de la Banda de la Gendarmeria, el maestro Sawerthal, di-
director de la Banda Austriaca, la orquesta de la épera y el
Club Filarménico Alemin, cuyos miembros quedaron refun-
didos en la Filarménica.
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Tan espléndido trabajo lo habia realizado la Primera Jun-
ta Directiva, la que tuvo que incluir a don Luis Mufioz Ledo,
en la Comisién de Ensefianza Musical, a la cual agregé mais
tarde a don Alfredo Bablot y la Comisién de etiqueta, que en-
cabezaba el sefior Del Barrio por haber substituido al malogrado
sefior Duefias, qued6 acéfala cuando aquél marché a Europa
siendo su vacante cubierta por el doctor Gabino Fernindez
Bustamante.

~ jCbémo es poderosa la fe y el esfuerzo de los hombres que
saben iluminar su actuacién con la nitida luz del ideal! La
fe y el ideal han sido en México las fuerzas motoras que han
determinado la existencia de las Sociedades Filarménicas de
1824 y 1865!

Si en 1934 tuve el honor de ser quien presentara al publico
lector a don José Mariano Elizaga como al fundador, en Mé-
xico, del primer Conservatorio de América y del Mundo Ibero,
ahora me cabe la satisfacciéon de ser quien ostente al maestro
don Tomiés Leén y al doctor José Ignacio Durin, como los
promotores del actual Conservatorio Nacional, y a cuyos hom-
bres, con ser tan conocidos, no se les tenia como lo que en
realidad fueron: los fundadores de nuestra maxima institucion
nacionzl de ensefianza musical.

(Se continuara)

En la Campafia de Alfabetizacién
cifra México su porvenir. Coopere
con ella para que en el menor tiempo
posible, no haya en el pais un solo
hombre que no sepa leer y escribir.
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CONCIERTOS DE LOS LUNES

PROGRAMA

Ano 1946

Lunes, 29 de julio Lunes, 26 de agosto

A cargo de José Pablo MONCAYO A cargo de Adolfo SALAZAR

1. Sonata para flauta y pia- 1. Sonata para piano. ... Hoffmann
s R S Bach
2. Lieder y canzoncttas para
2. Tres canciones para canto

canto y guitarra
y piano ...... Ma. Teresa Pricto

W

. Amatzinac para flauta y

3. Enfantines para canto y cuarteto de cuerda. . . .. Moncayo

piano ............. Mussorgsky
4. Sonata para arpa, flauta y
4. Cuarteto No. 2 ...... Chivez * viola ¢ ... .. Debussy
5. Sonata para violin y pia- 5. Tres preludios para piano . Salazar
no ................. Moncayo

6. Tres poemas de Verlaine

. D) 2 2
6. Danza sagrada 'y danza para canto y piano. ... .. Salazar
profana para arpa y or-
questa de cuerda....... Debussy ~ 7- Arabia, boceto para piano
y cuarteto de cuerda. ... Salazar

* El estreno de este cuarteto se
anunci6 para el concierto del lunes, 8. Tres cantos con acompa-
dia 24 de junio. No obstante, no se
verific6 entonces, siendo sustitufdo
por el Cuarteto de Shostakovich. trumentos ............. Berlioz

fiamiento de diversos ins-
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LA MUSICA FRANCESA DE
ULTIMA HORA

Como vivimos tan lejos unos de
otros, suele ocurrir que nos lleguen
noticias a la vez de distintas perso-
nas, y que unas sean tan agradables
como lo contrario otras. El ‘pobre
Paul Landormy murié hace poco, no
sé cuindo, con certeza, aunque creo
que sélo hace unos meses. Y ahora
mismo llega a México, no directa-
mente, sino a través de algin ami-
go, el libro que la editorial Galli-
mard le habia publicado en 1943.
No parece que este libro, que se ti-
tula “La Musique Francaise aprés
Debussy”, sea conocido en América,
ni en la del Norte ni en la del Sur,
porque el ejemplar que tengo a la
vista llegé a California enviado por
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otros amigos, sin que las librerias
tengan noticias.

Landormy era ya un hombre de
edad, pues que habia nacido en 1869.
Casi todos los criticos franceses que
he conocido eran hombres viejos ya
hace afos. Poco a poco han debido
it desapareciendo para dejar paso a
los més jévenes; pero aquéllos cuyos
nombres conozco son, mas que cri-
ticos estrictamente, compositores que
escriben, como Honegger, Milhaud
o Poulenc, algunos de ellos en re-
vistas extremadamente chic donde
todo se vuelve anuncios de perfu-
mistas, que son quienes sin duda su-
fragan los gastos de impresién y co-
laboracién, no muy sobresalicnte ésta,

pero si aquélla, es decir que las ilus-
traciones, con frecuencia magnificas,
valen por todo lo demis.

Ya es bastante que un hombre
que se interes tarde por la musica,
como Landormy, que habia hecho
una carrera como profesor de filo-
sofia en la famosa Ecole des Hautes
Etudes Sociales, y cuyos primeros
pasos por los caminos sonoros fueron
ayudados por las andaderas de Ia
Schola Cantorum, tuviese interés y
aun cierto entusiasmo por la musica
de tltima hora. No solamente la de
sus paisanos, sino la de otros paises
también, incluyendo entre éstos a
Espafa, de cuyos compositores jove-
nes, hace un par de décadas, Landor-
my hablé con simpatica vehemencia
en su Histoire de la Musique, puesta
al dia en 1923.

Pero lo que apasionaba a Landor-
my era la misica que podia remon-
tar sus huellas a César Franck, a
través de sus discipulos de segundo
o tercer grado. Landormy escribié
monografias notables sobre Vincent
D’Indy, Gabriel Fauré, Déodat de
Séverac, Albert Roussel y Lili Bou-
langer. Respecto a los musicos de
otro tiempo, son notables sus estudios
sobre Brahms, Chopin y Schubert.
Sus andlisis y comentarios sobre “Les
Chefs d’oceuvre de la Musique” tie-
nen una utilidad nada comin, lo
mismo que se trate de la “Carmen”

de Bizet que del “Fausto” de Gou-
nod o de otras tantas obras, sin du-
da capitales en el arte musical, aun
cuando no sean precisamente de la
altura de la “Misa en Re” o del “Don
Juan”,

En su obra postrera, Landormy
recoge cantidad de crénicas que se
unen bien entre si sin necesidad de
enlazarlas con pasajes circunstancia-
les. Lo que merece alabarse es, des-
de luego, la claridad con que las co-
sas estan consideradas (“voir clair
ce qui en est”, dijo algin francés,
definiendo la critica), la ecuani-
midad del juicio que no siente
la preocupacién por el elogio ni
por la censura, sino que expresa lo
uno o lo otro con la misma natura.
lidad, a veces sobre un mismo com-
positor y sobre una misma obra;
bros y cons, como dicen los ame-
ricanos, que resultan de examinar las
cosas desde diferentes puntos de
vista,

El libro hace referencia a no me-
nos de ciento cuatro compositores,
desde Franck a Olivier Messiaen; al-
guncs puramente de pasada, como
se comprende; otros, con una insis-
tencia que nutre al capitulo corres-
pondiente. Desde el que comienza el
libro, donde Landormy habla de la
muerte de Debussy, el critico de “La
Victoire” llega hasta los seis, de los
cuales habla con detenimiento, sin
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{nfasis de partido o de grupo, pero
sin que su ecuanimidad no deje trans-
parentar un fondo de simpatia. En-
tre medias, los compositores de la
ctra generacion merecen el examen
atento de Landormy: Fauré, D’Indy
y Dukas en sus ultimos afios; Rou-
ssel, Schmitt, Séverac, Ravel, de to-
dos los cuales cree Landormy que
pueden hallarse huellas sobre los seis,
sin contar las literarias de Cocteau
y. las mas extremas de Erik Satie,
Arnold Schoenberg y aun Igor Stra-
vinsky.

A la altura de estos ultimos tiem-
pos, crueles y contradictorios, un
critico siente la angustia del futuro
y la seguridad del pasado. Landor-
my no puede evitar que sus miradas
vayan constantemente hacia atris en
los ultimos capitulos de su libro.
“Regards en arriére” que serin su-
cedidas, al momento, por las que
lanza a derecha e izquierda: facil
es comprender lo que el adjetivo lo-
cativo quiere decir cuando se con-
vierte en sustantivo de doctrina.
Unos cuantos nombres fijarin en el
lector lo que Landormy entiende
por mirar hacia atris: Saint-Saéns,
Messager, Bruneau, Silvio, Lazzari,
Georges Hiie, Gustave Charpentier,
Pierre de Bréville, Maurice Emma-
nuel, Pierné, Bachelet, Guy Ropartz,
Paul Dupin, Charles Koechlin, Wi-
towsky, muchos de ellos mencionados
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por Lenormand en su estudio sobre
la musica francesa “moderna”, vy,
con ellos, Francis Casadesus, Henri
Biisser, Rabaud, Reynaldo Hahn, pa-
risien de Venezuela; Roger-Ducas-
se, Max d’Ollone, Laparra, Louis Au-
bert, Ladmiraut, Samazeuilh, Grov-
lez, Gaubert, Delage, el discipulo de
Ravel; Caplet, Inghelbrecht, Paul Le
Flem, muchos de los cuales se dis-
gustarian si se supieran incluidos
en el sector en que Landormy los
incluye, aunque a veces sélo sca por
el hecho de mencionar una obra que
tuvo su hora y que no oyé sonar
otras,

En cuanto a lo que es derecha o
izquierda en muchos nombres mas
que Landormy cita, quédese para so-
laz del lector averiguarlo. Simple-
mente mencionaré alguno de ellos
como Delvincourt, De la Presle, Ve-
llones, Jacques Ibert, Yvain, Geor-
ges Migot, Roland Manuel, Lili Bou-
langer, la tan prematuramente des-
aparecida; Maurice Soulage, Georges
Dandelot, Jean Rivier, Delannoy,
Henri Martelli, Maurice Jaubert, P-
O Ferroud, musico y cirujano que
disecaba un pollo en un banquete
con la miima limpieza con que ana-
lizaba una partitura y que se murié
antes de cuajar su talento en lo uno
y en lo otro; Barraud, Bernard, Hen-
ri Sauguet, Duruflé, Claude Arrieu,

2 quien no hay que confundir con
Claudio Arrau; Manuel Rosenthal,
Jolivet, Passani, Maxime Jacob, Jean
Cartan, muerto a los veinticinco
afos; Jean Frangaix, que merece su
apellido; en fin, muchos mis que
dirdn poco al lector mexicano. Los

kay, entre ellos, que merecen que
se los conozca, y no sélo por el
nombre. Es lo que corresponde ha-
cer a sus jovenes colegas de este
pais, digamos al grupo de los sicte.

Ad. S.

EL CORRIDO NICARAGUENSE

La Historia nos informa que el
apogeo de la musica espafola coin-
cidié con el descubrimiento de Amé-
rica y con la colonizacién por los
espafioles de las tierras caidas bajo
su dominio. En este periodo alcan-
zaron su méixima brillantez la mu-
sica profana, la musica polifénica re-
ligiosa, los escritos teéricos y la unién
de la poesia y la musica tradicionales
en aquellas formas populares como
son el romance y el villancico. Si
bien es cierto que los conquistadores
vinieron en busca de oro y otras ri-
quezas, no es menos cierto asimismo
qQue trajeron consigo un tesoro muy
valioso: la cultura espafiola de Ia
“edad de oro”.

El romance espafiol vino, pues, a
tierras americanas con los conquista-
dores. Lo atestiguan las crénicas y las
cartas de relacién. Es lugar comun,

a este respecto, la cita de Bernal Diaz
del Castillo, quien pone en boca de

los conquistadores el célebre roman-
ce:

“Denos Dios ventura en armas
como al paladin Roldin. . .»

Y no sélo cantaban romances los
conquistadores, sino que también los
hacian. En Tacuba estq Cortés. . ,
y la afirmacién de Gomara de que
don Hernin cuando queria no tro-
vaba mal, bastan para confirmar es-
ta afirmacién.

En el hemisferio occidental, el ro-
mance espafiol, gracias a la constan-
te labor creadora de los pueblos ame-
ricanos, adquirié nuevo vigor, trans-
formindose en el corrido, que es una
neta expresién de la sensibilidad po-
pular americana o, como escribe Ja-
cobo Dalevuelta en sus Estam pas
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de México, “un estupendo noticiero,
que cuenta con la colaboracién de un
¢jército de poetas anénimos que lle-
van, versificados, los relatos de los
asuntos publicos. ..”

Desde que Ramén Menéndez Pidal
inicié, a principios de siglo, el estu-
dio comparativo del romance y el co-
rrido, se han publicado diversos li-
bros sobre este interesantisimo tema.
En México han aparecido dos obras
fundamentales, basadas en métodos
cientificos de investigacién y anili-
sis: El Romance Espaiiol y El Corri-
do Mexicano, de Vicente T. Mendo-
za, y El Corrido Mexicano, de Da-
niel Castafieda. Son muy valiosos
también los trabajos de Celestino
Herrera Frimont, de Gabriel Saldi-
var, de H. Pérez Martinez, de Ar-
mando Duvalier y de otros escritores.
Es sobremanera estimable, por su
erudicién, la aportacién de Ismael
Moya, quien, en su Romancero (dos
volimenes), editado en Buenos Aires,
compara el romance argentino con
su original hispanico.

Ahora nos llega un nuevo trabajo
sobre la materia: Romances y Co-
rridos Nicaragiienses, de Ernesto Me-
jia Sinchez, Imprenta Universitaria,
México, 1946.

El autor presenta una seleccién
de dieciséis romances tradicionales
espafioles y de igual niimero de co-
rridos nicaragiienses, recogidos —
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vnos y otros—por investigadores na-
cionales en distintos lugares del
pais. Ofrece de dichos romances
y corridos las versiones mis repre-
sentativas de cada regién, las cuales
e cantan en el campo, en las ha-
ciendas, por los campesinos, que s¢
retnen con sus guitarras después de
terminar las faenas del dia, y en las
fiestas populares, los casamientos, los
velorios, “las serenatas”, “las amn-
nesqueras”, etc. El autor advierte
que el pueblo desde luego, no esta-
blece ninguna diferencia entre los
romances tradicionales y los corridos
nacionales: “los considera una mis-
ma cosa, ya que los primeros, por
su significado y convivencia entre
nosotros por més de tres siglos, se
han vuelto propiamente nicaragiien-
ses”.

Con riguroso criterio cientifico,
Ernesto Mejia Sinchez estudia las
fuentes histéricas, traza el indice de
investigaciones realizadas, ana liza
la forma métrica y musical, el len-
guaje y los temas, y establece los lu-
gares geograficos en que se cantan.
Este libro, enriquecido por numero-
sos ejemplos musicales, constituye
una contribucién muy valiosa, in-
dispensable para quien desce conocer
la relacion existente entre el romance
espaiol y el corrido nicaragiiense.

R. . H.

EN TORNO A LA TEMPORADA DE
LA ORQUESTA SINFONICA
DE MEXICO

Como ha sucedido en afios ante-
riores, en el presente, la temporada
de conciertos de la Orquesta Sinfé-
nica de México constituye el ntcleo
de las actividades musicales de nues-
tra capital. Los programas, confec-
cionados cuidadosamente, son siem-
pre sobremanera atractivos. En ellos,
lo consagrado y lo nuevo aparecen
dosificados con tino ejemplar. Jun-
to a obras calificadas del repertorio
clasico y romantico —las cuales son,
por asi decirlo, los sélidos pilares
que sostienen el edificio de nuestra
cultura musical—, el maestro Chi-
vez, alerta y vigilante, incluye las
producciones mis recientes de auto-
res nacionales y extranjeros.

Es indudable que una porcién
cuantiosa de estas obras nuevas se
perderd para siempre en la noche del
olvido. Otra, en cambio, por regis-
trar con exactitud las palpitaciones,
las inquietudes y los anhelos de nues-
tra época o por contener un cimulo
de valores musicales intrinsecos, per-
durari y serd reputada, mis tarde,
como representativa de nuestro mo-
mento. Nuestros vaticinios, al res-

pecto, corren el riesgo de incurrir
en el error. Para juzgar con clari-
videncia, carecemos de la necesaria
perspectiva histérica. ¢Cémo pode-
mos hoy predecir con certeza lo que
mafiana - permanecerd vivo, lo que
morird y lo que sélo interesard a
historiadores curiosos y eruditos?

El director de orquesta no es un
profeta. No tiene el don de pronos-
ticar el porvenir de la musica ac-
tual o de una obra contemporinea
determinada. El director de orques-
ta es un intérprete. Esto es: un ve-
hiculo de comunicacién entre la
obra y el auditorio. No es més que
eso. Ni menos tampoco. Si aspira
a ejercer dignamente su profesidn,
debe adoptar una postura abierta e
imparcial frente a la musica de hoy;
frente a la diversidad de estilos, en
via de formacién y opuestos apa-
rentemente entre si, pero cuyo con-
junto determinari después el perfil
de nuestro tiempo. Ya el padre Bal-
tasar Gracidn afirmé en el siglo
XVII que el mundo se compone de
contrarios y se concierta de descon-
ciertos. La tnica condicién que el
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director puede y debe exigir a toda
cbra nueva es que ésta se halle rea-
lizada con escrupulosidad, honradez
y dominio del oficio. Los problemas
estéticos o las cuestiones técnicas re-
lacionadas con la escritura —por
ejemplo: si el lenguaje empleado es
tenal, politonal o atonal—son de la
exclusiva incumbencia del composi-
tor. El intérprete, que siente la obli-
gacién moral de contribuir al des-
arrollo de la Muisica y que no se
conforma con representar el papel
de mero animador de las piezas més
trilladas, pone su saber, prestigio y
habilidad al servicio de la nueva mu-
sica, la cual es, en rigor, la que ne-
cesita apoyo para circular.

El maestro Chavez, en su calidad
de director de la Orquesta Sinféni-
ca de México, es un auténtico apds-
tol de la nueva musica. Cumple con
liberalidad la noble misién de fomen-
tar el cultivo del arte actual, que
sera —esto es obvio—el arte con-
sagrado de mafana. La labor divul-
gadora del maestro Chivez es mis
meritoria st se tiene en cuenta su
doble personalidad de director y
compositor. En este ultimo aspecto,
con una concepcién del arte perfec-

amente delineada. No obstante, el
maestro Chévez, consciente de su
responsabilidad  artistica, no trata
nunca de imponer, desde su puesto de
director, sus preferencias de composi-

202

tor. En sus programas aparece inclui-
do, con amplio criterio, cuanto mere-
ce la pena, cuanto retine la condicién
sine qua non antes citada. Frente a la
orquesta, el maestro Chivez deja de
ser el creador —con estética definida
v técnica madura—y se torna en el
intérprete ideal, abierto a todas las

tendencias.

En efecto, la Orquesta Sinfénica
de México interpreta mas musica
centemporinea que la mayor parte
de las orquestas famosas de los dos
continentes. Basta examinar la lista
de obras ejecutadas por la Orquesta
Sinfénica de México para cerciorarse
de que tal aseveracién es verdadera.
No falta ningin compositor ilustre
y abundan los nombres de muchos
noveles. Esto es sobre todo cierto
en lo que se refiere a la musica me-
xicana. Aqui la seleccién no puede
hacerse con criterio tan riguroso y
exigente como si se tratara de musi-
ca extranjera. Al deseo general de
impulsar la nueva musica se une el
particular de estimular a los compo-

sitores vernaculos.

La presencia de los ilustres com-
positores Paul Hindemith, Darius
Milhaud e Igor Stravinsky, dirigien-
do cada uno de ellos, en calidad de
huésped, un concierto dedicado in-

tegramente a sus obras respectivas,
ha conferido a la actual temporada
de la Orquesta Sinfénica de México
el caricter de festival. De este su-
ceso, asi como de las producciones
ejecutadas aqui en primera audicién,
nos ocuparemos en nuestra préxima
crénica,

Una preocupacién constante de
las cabezas rectoras de la Orquesta
Sinfénica, sentida desde que ésta fué
fundada, ha sido la formacién de ar-
tistas sclistas; facilitando a éstos la
salida del estado anénimo, mediante
concursos, o prestando ayuda decidi-
da a quienes han iniciado ya la ca-
rrera con posibilidades de éxito, me-
diante la invitacién formal a partf-
cipar en el programa de un concier-
to. El designio es patente: la musica
mexicana precisa de solistas mexica-
nos aptos, capaces de propagarla con
decoro. Los extranjeros —salvo ca-
sos aislados— no sienten, ni pueden
sentir por ella el mismo amor e in-
terés que los mexicanos. He aqui
una verdad de Perogrullo. Por otra
rarte, el nivel de la cultura musical
alcanzada por un pafs, se acusa, en
primer término, por el nimero y la
calidad de sus compositores. Tam-
bién, por el nimero y la calidad de
sus ejecutantes. Solistas y simples
rausicos de atril.

El solista mexicano, que se propo-
ne consagrar la vida al cultivo de la
musica de altura y adquirir una re-
putacién en este campo de la activi-
dad musical, se ve obligado —ante
la casi total indiferencia——a vencer
innumerables obsticulos. El mayor
de todos es, sin duda, la dificultad
de actuar en publico. Cuando, de
higos o brevas, se le presenta una
oportunidad, tanto su aparicién en el
escenario como su modo de tocar
carecen del aplomo y de la desenvol-
tura que da la costumbre. A esta
falta de confianza en si mismo, hija
de la inexperiencia, débese apadir
el peso cue representa ese fino sen-
tido del ridiculo, que modera todos
los movimientos y las actitudes del
mexicano,

Para remediar este estado de cosas,
ei Departamento de Difusién Musi-
cal de la Secretaria de Educacién
Publica, la “Asociacién de Musica de
Cémara de México” y “Los Concier-
tos de los Lunes” han acometido,
dentro de sus posibilidades limitadas,
la patridtica tarea de alentar a los
concertistas nacionales, ofreciéndoles
repetidas ocasiones de actuar ante au-
ditorios selectos. Entre ellos inclui-
mos ex profeso a los alumnos de las
escuelas primarias, secundarias y nor-
males, que escuchan la musica artis-
tica, incluso la mas avanzada, con
vna atencién admirable.
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Claro esta: la participacién en un
concierto de la Orquesta Sinfénica
tiene mayor resonancia. Se trata de
actuar y quedar bien ante el publico
més numeroso y, a la par, el mis
entendido y exigente de México. La
Direccién artistica de la Orquesta
Sinfénica, convencida de esta verdad,
no escatima el apoyo a los solistas
mexicanos. En los trece conciertos
celebrados hasta ahora, han tomado
parte los siguientes: los pianistas An-
gélica Morales, Salvador Ochoa y
Miguel Garcia Mora; los cantantes
Ana Maria Feus, Concha de los San-
tos, Alfonso Caronne, Pedro Garni-
ca, Fela Rodriguez y Oralia Domin-
guez; el violista Miguel Bautista y
los violinistas José Rodriguez Fraus-
tc (elegido en concurso) y Arturo
Romero.

Antes de poner punto final, que-
remos sefialar la importancia que re-
viste, para nuestra vida musical, la
existencia de dos nuevos directores
de orquesta mexicanos: Luis Sandi y
José Pablo Moncayo.

Luis Sandi, buen misico y com-
positor de mérito, se mueve siempre
en un plano elevado de responsabili-
did artistica. Para él, no cabe la
improvisacién. No admite la negli-
gencia. Cuanto emprende lo hace
con seriedad notoria, Una de sus
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realizaciones mas elogiadas la cons-
tituye el Coro de Madrigalistas. Pe-
ro, sin duda, su aportacién mis va-
liosa, desde el punto de vista del
gran piblico es la del Coro del Con-
servatorio, que dirige desde su fun-
dacién en 1929, con excepcién de
algunos afios en que figuraron como
directores los maestros Ignacio del
Castillo, Miguel Meza y Juan D.
Tercero. Gracias al tenaz esfuerzo
de sus directores, ha sido posible es-
cuchar en México obras corales de
Palestrina, de Debussy, de Stravinsky,
de Beethoven, de Honegger y de Bach.
El afio pasado el Coro del Conserva-
torio inici6 su colaboracién con la
Orquesta Sinfénica de México. La
culminacién de esta tarea mancomu-
nada fué la ejecucién en la actual
temporada, de la “Misa Solemne”, de
Beethoven, una de las oraciones mis
imponentes que el hombre haya ele-
vado a la divinidad. La versién de
esta obra capital, dirigida por San-
di, honré a todos los participantes:
solistas, coro y orquesta.

José Pablo Moncayo nos mostro,
en su concierto, los grandes adelan-
tos conseguidos como director. Su
versién de la IV Sinfonia, de Bee-
thoven, fué de la mis alta calidad:
entusiasta, minuciosa y equilibrada.

CRITILO

MEXICO MUSICAL

Meézxico se puede contar entre los paises que ofrecen més diversos
atractivos al turista curioso. Los monumentos, producto de dos civi-
hz‘aa'ones: la indigena y la hispinica; el clima incomparable, los
paisajes y las costumbres hacen de México un valioso centro de turismo.

Pero hay algo més que llama la atencién del viajero, amante de
las bellas artes: es la vasta riqueza musical de este pais. Siglos después
de la Conquista y de la Independencia, atin hoy se conservan en algu-
nas zonas, llamadas “de refugio”, vestigios de la antigua cultura musi-
cal pre-hispanica. En el siglo xvI llegan los espafioles y traen consigo
el rico tesoro de su musica, la cual constituyd la semilla de la musica
criolla y mestiza.

Hoy, México ofrece al turista un panorama musical lleno de inte-
tés y variedad; sus danzas, fiestas populares y canciones tienen una
gracia melédica incomparable. No sélo es interesante la musica folk-
!6rica mexicana, sino también la artistica, que posee un acento propio
inconfundible. La Orquesta Sinfénica de México, verdadera institu-
cién nacional, en su temporada de conciertos incluye con frecuencia
obras de autores mexicanos, en programas de musica de todos los
paises y épocas, lo cual constituye un incentivo mds para el turista que
visita México.

Para mids informes, dirijase a la
Asociacién Mexicana de Turismo.

ASOCIACION MEXICANA

DE TURISMO

AVENIDA JUAREZ 76
MEXIJCO, D. F.



EDIGIONES MEXIGANAS DE MUSIGA

CATALOGO

JESUS BAL Y GAY

Cuatro piezas, para canto y piano.

Divertimento, para flauta, oboe, ¢larinete y fagot (en alquiler).
Serenata, para orquesta de cuerda (en alquiler).

Tres piezas, para orquesta (en alquiler).

CARLOS CHAVEZ

Corrido de “El Sol”, partitura de piano y coro mixto.
Corrido de “El Sol”, partitura de orquesta y coro mixto (en
alquiler).

BLAS GALINDO

Cinco preludios, para piano.

Dos canciones, para voz y piano.

Sonata, para violin y piano.

Sones Mariachi, para orquesta (en alquiler).
Nocturno, para orquesta (en alquiler).

RODOLFO HALFFTER

Dos sonetos de Sor Juana Inés de la Cruz, para canto y piano.

Homenaje a Antonio Machado, para piano.

Suite de “Don Lindo de Almeria”, para orquesta (en alquiler).

Suite, para orquesta (en alquiler).
Obertura concertante, para piano y orquesta (en alquiler).

JOSE PABLO MONCAYO

H uapango, para orquesta (en alquiler),
Sinfonietta, para orquesta (en-alquiler).

ADOLFO SALAZAR

Arfzb?a, para piano y orquesta de cuerda (en alquiler).
Paisajes, para orquesta (en alquiler) .

LUIS SANDI
Diez Hai-Kais, para voz y piano.

Norte, para orquesta (en alquiler).
Variaciones, para orquesta (en alquiler) .

RAFAEL J. TELLO

Pequesia Misa Fiinebre, para coro a capella.
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INICIACION A
LA DIRECCION
DE ORQUESTA

Por Carlos CHAVEZ

Consideraciones Generales

Los PROBLEMAS

SI los problemas de reproduccion de la musica —reproduccion
en el sentido de re-creaciéon— son multiples y complicados
cuando se trata de obras tocadas en un instrumento solo, cuando
se trata de un conjunto orquestal no se: multiplican en razén
directa del ntimero de instrumentos que lo forman, sino que
cambian radicalmente de naturaleza: en el primer caso el ar-
tista que re-crea toca él mismo sobre el instrumento; en el se-
gundo caso, el artista que interpreta o re-crea no toca él mismo,
sino que gobierna y anima la ejecucién de un grupo de indi-
viduos, quienes, por ese hecho, se encuentran en una situacién

sui generis.
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Al tocar en una orquesta, los instrumentistas que la for-
man se descargan de la responsabilidad principal, la interpre-
tativa, la cual recae por entero en ¢l Director. Este es por lo
tanto el responsable de todo: de la resolucién de los problemas
técnicos de ejecucion, del equilibrio sonoro, del fraseo, del sen-
tido melédico, de la médula ritmica, etc.

Al concentrar asi todo el poder interpretativo, el jefe de
una orquesta toma el papel de un gran animador, es decir, tiene
¢l que devolver a los individuos de la orquesta, traducidos en
términos convenientes para el conjunto, la iniciativa y la per-
sonalidad artistica que les ha quitado.

Para lograrlo, el Director, por encima de la capacidad téc-
nica y artistica, debe tener otra aptitud mas, de naturaleza
psicoldgica, que le permita dominar los matices infinitos del
gran problema general de las relaciones humanas.

S6lo la presencia de todas estas capacidades llega en ultimo
analisis a dar al Director el poder de convencimiento, la auto-
ridad que le es indispensable para desarrollar su funcién. La
autoridad del Director, nadie que no sea ¢l mismo puede dérsela
ni quitarsela.

No importa quién nombre a un Director en su puesto, ya
sea un principe, el cuerpo directivo de una sociedad filarmoni-
ca, un secretario de Estado, o aun (pudiera darse el caso) el
personal mismo de la orquesta: lo que importa es que el Direc-
tor demuestre sus capacidades cfcctivas ante sus huestes orques-
tales. Eso le dara algo mas importante que la designacién ini-
cial: autoridad, y con clla, la posibilidad de cumplir bien su
misidn y progresar.

Por otra parte, el director debe ser un educador, en el
sentido de formador, depurador, ¢ransmisor. Inutiles serian sus
capacidades técnicas y artisticas si no pudiera infundirlas en los

demas.
Es asi como el director de orquesta es un maestro en sus
acepciones reales principales de director, jefe y ensefiador.

Hay en la obra de direccion de orquesta dos partes en dos
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tiempos <.ixstmtos: la primera, de estudio analitico, y la :
de sintesis re-creadora. i i
orqué:tila primera corresponde el conocimiento de los medios
i es (instrumentos y sus combinaciones) ; el desarrollo
e las capacm_lades auditivas; el desarrollo de las ca’pacidades me-
canicas de, d_lreccién; el conocimiento formal, temitico, meld
dico, arménico, e instrumental de las partitur,as. g
e .AHla Zegllx’ndn parte, st ntesis 1-c—€?€a¢lom, corresponde el
rrollo de la _capacxdad interpretativa propiamente dicha
que, resur.mendo inconscientemente todos los estudios analirico‘s’
pone en juego a la vez la parte emocional e imaginati 2 del
pone en 1 aginativa del
Ala vista de tantos problemas, ocurre a nuestra mente
iggrgzsalsomegc;, una pregunta de naturaleza prictica: gcém(;
5 O 3 eahx;ecsgrll;c?lon de aquéllos? ¢Puede haber una forma me-
Sllla‘hay: ¢en qué forma se asocian a resolverlos la teoria

y la prictica, es decir, hasta qué punto es indispensable dis G
materla]rr}ente de una orquesta para aprender a ‘dirigirla’p ”
Aqui aparece, pues, el problema de formacién de d.irecto—

res de orquesta, problema que incumbe estudiar y resolver a
una institucién, como el Conservatorio Nacional, de enseii T
musical especial y superior. - i

La ENSENANZA DE LA DIRECCION DE ORQUES'I;A

¢Se debe y se puede ensefia sdi :
L ar met 1C3a 0 0
orquesta? 6dicamente a dirigic

h'xcegf; (i&r_xtesmc;on e; ;firlmativa. Es absolutamente debido
- . Mientras més dificil y complej i

: _ pleja sea una materia, ma
necesario se hace sujetarla a un estudio metédico g

Por ~ 2 i
-y 31 otra parte, cs perfegtamente posible hacerlo, aunque
sin duda, sera dificil, Jaborioso, y costoso ’

F Debe quedar bien entendido que los estudios de direccién
e orquesta, como cualesquiera otros, sirven paga educar y ha-
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cer rendir mejor las cualidades innatas de cada estudiante. En
ningdn caso pueden dar a un alumno el talento natural que
no posea. . "
Dada la gran complejidad de las funciones .d‘el director,
los estudios especiales que haga seran de enorme utlhda(li aun en
ol caso de estudiantes de gran talento natural, ya que asi podran
desarrollar mis pronto y mejor sus facultades innatas.
Poco es lo que se ha hecho hasta ahora en el terreno de la
ensefianza de la direccion. N
En términos generales puede decirse.que en c} arte de dlri—
gir ha privado el empirismo, tal vez debido, precisamente, a l1a
dificultad dc la materia misma. B “
En su Tratado de [nstrumentacion y Orquestacion, Berh‘o’z
tiene un apéndice que titula: El Director de Orquesta, Teoria

de su Arte. 3

Encontramos aqui una excelente discusion de muc'ho_s‘ pro—1
blemas generales concernientes a la rgsponsabfhdad artistica de
director; observaciones sumamente justas € ilustrativas; exce—'
lentes consejos cn relacién con algunos problemas concretos,

aun la exposiciéon de ciertos principios especiales respecto a la
batuta. o

Wagner cscribié un pequefio opusculo: Sobre la Dircccidu,
y Félix Weingartner, otro, titulado Acerca del f'lrte. a.'e’ pzrzg/r.

Estas dos dltimas obritas son de gran interes hxst9r1co. Se
trata en realidad de divagaciones sobre puntos de vista muy
personales en relacién con la interpx:etacién que debe darse a ltal
o cual obra, vy de grandes y muy justas—con segurtdad——, a-
mentaciones pot:los .atentados que otros directores cometian
con las obras clésicas y modernas de la época.

Pero, ningtini asomo de discusién sobre la manera de re-
solver el conjunto de-problemas metédicamente. Esto no parece
haberse comenzado a hacer sino hasta la obra de Hermann Sche.L -
chen, aparecida en Alemania en 1929, y en las de sus aﬁsecesoxcs
inmediatos, citados por ¢l mismo autor: Georg Schiineman,
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Historia de la Direccion de Orquesta, y Cahn-Speyer, Maitual
de la Direccion.

La obra de Scherchen es de gran interés, Establece la nece-
sidad de que la direccién de orquesta se ensefie y estudie, y de
que los conocimientos tedricos sean anteriores a la practica, Da
sugestiones precisas, aunque no detalladas ni sistematizadas,
acerca del modo de establecer un curso de direccidn, y llega a
una conclusién tal vez aventurada: “He ejercitado a algunos
alumnos, a quienes podria certificar capaces, al enfrentarse con
una orquesta por primera vez, de dirigir una gran obra de or-
questa limpia e inteligentemente, sinz u1 solo ensayo”.!

Aparte la consideracién de que la afirmacién de Scherchen
pueda ser o no enteramente creible, yo pienso que no debe to-
marse ni siquiera como un desideratum, ya que la dicha afir-
maci6én implica ticitamente, por lo menos por un buen periodo
de tiempo, el divorcio entre la teoria y la practica, criterio que,
segiin hemos de ver mis adelante, no puede resultar nada
ventajoso.

Algunos Conservatorios y Escuelas Superiores de Musica
de los Estados Unidos, tienen establecidos cursos especiales de
direccion, pero ni la obra de Scherchen, ni los planes de estudio
de los. dichos establecimientos, dan, en realidad, una resolucién
bien sistematizada y completa del problema.

Un punto de vista digno de notarse y comentarse es el de
Paul Taffanel, profesor del Conservatorio de Paris y miembro
del Consejo Superior:

“Este arte de dirigir ipuede ensefiarse?

Hace algunos afios se hizo una encuesta sobre este tema, y
muchos artistas que fueron consultados preconizaron la crea-

cién de una clase de direccién de orquesta en el Conservatorio.
1 Scherchen, Herman, Handbook of Conducting. Translated from
the German by M. D. Calvocoressi. Oxford University Press. London:

Humphrey Milford. First Impression July 1933. Second Impression August
1935.
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Este voto no se ha realizado todavia, y podria pensarse que
no hay lugar a lamentarlo, ya que los resultados serian suma-
mente problematicos.

;Dénde estin, en efecto, los verdaderos preceptos de este
arte? ¢Qué director puede sentirse seguro d_e la verdgd .dg los
medios de que se sirve para hacer claras y eficaces la infinidad
de indicaciones necesarias a la interpretacién de una obra?

Para dominar un instrumento, para aprender a vencer sus
dificultades, es necesario practicarlo constantemente. Es lo
mismo en el caso de la orquesta, y en esto se presenta una ver-
dadera dificultad, una imposibilidad, porque no se puede tener
una orquesta en permanencia para experimentar la facultades
de los aspirantes a directores de orquesta y para hacerles cono-
cer los principios de un arte tan complicado.

¢Cémo seria posible, por cjemplo, inculcar en un estu-
diante las cualidades de sangre fria, de presencia de dnimo, tan
necesarias ante una situacién peligrosa o de fracaso inminente,
como acontece a veces en un gran conjunte?

Estas cualidades, admitiendo que el estudiante las posea,
no pueden manifestarse sino ante el hecho mismo, el cual no
puede producirse a voluntad. )

¢Cémo pasar revista, como estudiar esa mu¥txtud de gestos,
complicades cuando no intuitivos, gestos que tienen 2 veces 1.;1
duracién del relampago, y que, sin embargo, tienen una signi-
ficacién precisa, que son el lenguaje del director de orquesta,
pero que no existen sino en su aplicacién ef_ectlva,, y cuya efi-
cacia y valer no se comprenden sino experimentandolos sobre
la orquesta misma?

¢Qué orquesta se someteria a la repeticion incesante que
exigiria el estudio de tal o cual gesto?

Las objeciones contra la aplicacién de tal ensefianza son
innumerables, y, hasta ahora, en ningin Conservatorio, en
ninguna escuela de musica se ha intentado instituirla.

Afadiremos que ninguno de los grandes directores cono-
cidos ha bebido su arte en una ensefianza especial. Abstraccién
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hecha de la ciencia musical que ya poseian, no han debido su
habilidad m4s que a dos causas esenciales, indispensables: el don
natural y la practica”.”

Los anteriores puntos de vista de Taffanel son muy inte-
resantes de notar porque expresan una opinién muy generali-
zada, y por ello mismo sera bueno comentarlos.

Siendo este el caso, habra que hacerlo en lo esencial.

Decir que una disciplina no puede ensefiarse porque es
muy compleja es colocarse en una posicién pesimista y vulne-
rable.

La cirugia, complicadisimo arte y ciencia, no podria en-
tonces ensefarse tampoco.

Si la materia es complicada y dificil, tanta mas razén
para ensefiarla y sistematizarla, aunque, es claro, la ensefianza
de tal materia sera correlativamente complicada y dificil.

No es razén para negar la posibilidad de ensefar la di-
reccién el hecho de que los preceptos de este arte no existen,

Es cierto que no existen formulados y sistematizados, pero
este hecho, lo que indica, es la necesidad de comenzar por cono-
cer y analizar los preceptos de este arte, para poder después
formularlos y sistematizarlos.

Si es cierto que la prictica es el medio decisivo para domi-
nar la direccién de orquesta, es evidente que la parte tedrica
no deja de ser de una importancia fundamental. Por consi-
guiente, si se aborda la practica habiendo dominado de ante-
mano los conocimientos teéricos fundamentales, el director se
encontrara en condiciones inmensamente mas ventajosas que
careciendo de la iniciacién tedrica completa,

Por otra parte, hay un sinnumero de ejercicios practicos
que pueden llevarse a cabo sin necesidad de tener enfrente una
gran orquesta, o bastando sélo pequefios conjuntos. No se mira
razén alguna para privar al futuro director de practicas utili-

2 Lavignac, Albert, y Laurcacic Lionel de la Encyclopédie de lu
Musique ot Dictionnaire du Conservatoire. Librairie Delagrave, Paris, 1929.
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simas que puede hacer él solo, o con elementos facilmente
cbtenibles,

¢La cuestion de la saugre fria va a detenernos?

Ciertamente la sangre fria no se ensefia, asi, a secas, di-
rectamente.

Pero el estudio, la teoria, las practicas preliminares que
sean posibles ¢no contribuyen a dar al estudiante mayor segu-
ridad de si mismo, mayor aplomo, mas sangre fria?

Es claro que si. FEl director de orquesta, como ¢l cirujano,
necesitan aplomo, sangre fria, y esta es razén para darles la
preparacion mis amplia y especializada que podamos, pero no
es razdn para privarlos de ella.

Es cierto que ninguno de los directores de orquesta de hoy
han salido de una clase de direccién de orquesta.

Este hecho no prueba que las clases de direccidén de orquesta
sean innecesarias; lo que prueba es que no han existido y que
los directores de hoy, por buenos que sean, son empiricos; prue-
ba, asimismo, que si no hay otros preparados especm‘mcnte
los empiricos tendrin que seguir siendo, no los mejores, sino
lo que realmente son: los dnicos.

Nadie puede negar que aun el mis grande talento de direc-
tor se beneficiaria con un estudio y preparacién especiales.

Las ensefanzas educativas de direccién de orquesta, como
cualesquicra otras, deben dirigirse a robustecer, encauzar y de-
purar las capacidades naturales, innatas, del alumno, asi como
a facilitar y acelerar el proceso de su desarrollo. Ese es el alcance
real de los esfuerzos educativos, en cualquier disciplina o mate-
ria; v benefician tanto al estudiante normal como al sub-nor-
mal y al excepcional,

En ningtn caso ensefanzas educativas, de cualquier especie
que sean, pueden tener como finalidad dar al alumno el talento
o genio natural de que careci al nacer. (Segiin ya antes habia
yo dicho).

Yo creo que nuestro Conservatorio debe hacer un esfuerzo
propio, utilizando, es claro, toda la experiencia adquirida por
otros establecimientos u otros maestros extranjeros, pero apli-
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candose a avanzar por si mismo lo mis posible en la resolucion
de un problema de interés universal, para lo cual todos los es-
fuerzos que se realicen en todas partes son pocos.

Hay que experimentar, y hay que poner a contribucion
para ello todos los elementos dlspombles

Los estudios y sugestiones que aqui presento no pretenden,
naturalmente, resolver de golpe el problema de la sistematiza-
cién completa de la ensefanza de la direccién de orquesta: solo
entienden ser una aportacién mis al estudio de tan importante
como inexplorada cuestién.

Programa de Estudios

El programa a que debiera sujetarse Ia ensefianza educa-
tiva de la direccién de orquesta deberia comprender los siguien-
tes puntos:

I. Educacién auditiva melédica.
II. Educacién auditiva arménica
III. Dictado orquestal
IV. Educacién ritmica
V. Dictado ritmico
VI. Conocimiento particular de cada instrumento
VII. Estudio de la Instrumentacién y de la Orquestacion
VIII. Conocimiento formal y tematico de la partitura
IX. Conocimiento arménico y contrapuntistico de la
partitura
X. Estudio y ejercitamiento de los medios mecénicos
de la direccidén: a) la batuta; b) la mano izquierda
XI. Disquisicién sobre los medios psicolégicos de la di-
reccién de orquesta
XII. Educacién de la memoria
XIII. Educacién de la musicalidad
XIV. La emocién y la imaginacién
XV. La interpretacion.



1. La EpucAaciON Aupitiva MELODICA

Se podra lograr ésta por una serie de estudios sistematicos
y graduados, cuyo programa trataré de bosquejar en seguida.

El primer punto sera la fijacién de los sonidos en el oido
del estudiante, es decir, la adquisicién de la entonacion absoluta.

La entonacién absoluta es la facultad para percibir audi-
tivamente, de golpe, la altura efectiva del sonido, es decir el
nombre de la nota que lo representa, y su indice.

La importancia basica de este conocimiento no necesita
recomendarse. Desde luego se puede comprender su alcance
incalculable.

Ahora bien. ¢Por qué medios puede lograrse esta educa-
cion?

La contestacién es muy sencilla: Se aprende a reconocer
los sonidos, sélo de una manera: oyéndolos.

Los sonidos se fijaran en el oido como resultado de su audi-
cién reiterada y frecuente.

Usando al principio de los instrumentos mis usuales, un
piano o un armonio, y posteriormente de instrumentos de cuer-
da, madera, y latén, el alumno deberi escuchar y reproducir
cantando un solo sonido dado, digamos un LA, reiteradamente,
durante 3 6 4 sesiones al dia. Es un trabajo que ademis de hacer
en la clase, el alumno puede hacer solo, sin perjuicio de todos sus
demis estudios musicales.

Insistir4 durante una .o dos semanas consecutivas sobre el
mismo sonido, y luego pasara a cada uno de los once restantes
de la escala cromitica en la misma forma. Deberd recomenzar
la operacién cuantas veces sea necesario.

Simultineamente a este trabajo de fijacién, el alumno de-
bers escuchar y reproducir cantando series melédicas de soni-
dos colocados entre si a distancia de todos los intervalos que
entrega la escala cromitica (de la segunda menor a la décima
mayor).

Estos estudios deberan constituir, digamos, un primer afo,
en el que no aparecen todavia el solfeo y el dictado. Ha sido
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un error grave, inveterado, iniciar el solfeo y el dictado sin
haber previamente obtenido la fijacidn absoluta de los sonidos
en el oido y sin haber comenzado la ejercitacién de la capaci-
dad de reproducir cantando los sonidos que se oyen: sin éstas
—fijacién y ejercitacién— aquéllos —solfeo y dictado— resul-
tan enteramente imposibles.

En un segundo ano se perseguiran los siguientes fines:

a) que el alumno sea capaz de cantar sonidos sueltos, o
series de sonidos, que se le pidan por nombre, o leyendo de
textos escritos, sin que medie, para nada, audicién alguna. Es-
to es lo que puede propiamente llamarse solfeo; y

b) que el alumno sea capaz de reconocer el nombre e
indice de los sonidos sueltos o series de sonidos que se le hagan
oir. Este ya sera, pues, dictado.

En este segundo afio el alumno habrid comenzado ya de
hecho su educacién auditiva melédica propiamente dicha, que
deberi seguirse haciendo, como desde un principio, sobre la
escala de doce sonidos.

Es lo que podriamos llamar: el estudio de la intervaliza-
cién absoluta, un paso adelante de la enfonacion absoluta.

Seglin sea la aptitud natural del alumno se obtendrin
buenos resultados con mayor o menor prontitud; pero salvo
en el caso perdido de una falta absoluta de condiciones natu-
rales, se lograrin siempre, si este estudio se inicia en la nifiez y
no se abandona posteriormente.

Se habri notado que he venido hablando de doce sonidos.
Los lincamientos que he venido dando tratan, en realidad, de
poner las bases de un método de solfeo y dictado de doce so-
nidos, que es urgente proclamar como unico eficaz.

El dictado y solfeo sobre la escala diaténica mayor y me-
nor es totalmente insuficiente. En cierto modo es nocivo,
porque acostumbra al estudiante a basarse siempre en las fun-
ciones tonales, de modo que es frecuente ver, entre todos los
estudiantes, que solo pueden solfear mientras no pierden el
centro tonal. Al menor desvanecimiento de éste, se encuen-
tran totalmente incapacitados para seguir solfeando.
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Podria ser muy larga la critica que hubiera que hacer del
solfeo tonal, que es el tradicional, digamos, el de Lavignac y
Rieman, y el que ha estado desde siempre en uso en nuestro
Conservatorio.

Hace afios, cuando yo era director de este plantel, se hizo
un primer intento de reforma, que no pudo prosperar por falta
de convencimiento de la mayor parte de los maestros de que
aquélla era indispensable y urgente.

Indispensable, porque mediante el solfeo tonal no se lle-
gara nunca a la intervalizacién absoluta, ni aun a la entonacion
absoluta en su mayor desarrollo. Y mientras no se tengan es-
tas cualidades, directores y ejecutantes lucharin con grandes
dificultades.

Ya se comprende que la educacién auditiva melddica se-
gan aqui se entiende, indispensable como es al director de or-
questa, no tiene por qué serle exclusiva,

Todo lo contrario.

Si la considero en el programa del director de orquesta es
porque desgraciadamente una tal educacién no se ha estable-
cido todavia en nuestro Conservatorio, y que yo sepa en ningin
otro.

Los estudios normales de solfeo de todos los alumnos del
Conservatorio deberian consistir en lo antes dicho, en cuyo
caso se supondria que el alumno ya vendria a la clase de direc-
cién con la preparacién necesaria.

II. La EpucAciON Aupitiva ARMONICA

Esta debiera ser, también, materia de estudio general para
todos los alumnos del Conservatorio.

Dominado el punto anterior, se procederia a convertir
los intervalos melédicos en arménicos.

Posteriormente, dominados todos los intervalos simples,
es decir, de dos sonidos, se pasaria a dominar progresivamente:
conjuntos de dos intervalos a la vez; tres a la vez; cuatro a la
vez; etc.
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Entiéndase que en este caso no se esti tratando de nin-
guna cuestién relativa a la ciencia de la Armonia, ni en su
aspecto técnico ni en su aspecto prictico.

Se esti tratando solamente de una cuestién auditiva, de
fijacién y discernimiento de intervalos superpuestos, con sen-
tido puramente sonoro.

ITII. Dictapo ORQUESTAL

Este debe ser un dictado como el preconizado anterior-
mente, pero hecho con todos los instrumentos que componen
la orquesta sinfénica. Por esa razén resulta apropiado llamarlo
orquestal. Instrumental seria el que se hiciera con cualesquiera
instrumentos: orquestal es el que se hace con los instrumentos
de la orquesta.

Se trata de una materia especial para estudiantes de direc-
cién de orquesta, que se supone ya han adquirido una edu-
caciéon auditiva melédica y armoénica segin las orientaciones
antes expuestas.

El objeto especifico de este estudio es relacionar la ento-
nacion (elevacién del sonido) con el timbre.

Asi como hay que educar el oido para reconocer las di-
versas entonaciones, asi hay que educarlo sistematicamente pa-
ra reconocer los diversos timbres en las mismas y en diversas
entonaciones,

El programa de este estudio comprenders una primera
parte de fijacién. Es decir, deber hacerse oir a los alumnos
cada uno de los instrumentos de la orquesta, en toda la exten-
sién de su tessitura hasta quedar perfectamente en su concien-
cia la calidad particular de timbre de cada instrumento,

Un segundo punto del programa consistird en hacer oir
a los alumnos sonidos de la misma altura, tocados por diversos

instrumentos.

Mediante este estudio comparativo el alumno acabari de
fijar en su mente las particularidades de timbre, al confrontar
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no sélo las diferencias de un mismo sonido producido por dos
instrumentos de diversa familia y de parecida tessitura —diga-
mos un violin y un clarinete— sino de instrumentos de la mis-
ma familia pero de diversa tessitura, por ejemplo, los sonidos
graves del violin y los agudos del contrabajo que sean de la
misma altura,

La tercera parte del programa comprenderi el dictado
melédico, con un instrumento solo, pasando sucesivamente de
un instrumento a otro hasta completar la lista de todos los de
la orquesta sinfénica.

La cuarta parte sera la coronacién de todos los anteriores
estudios: el dictado arménico hecho con todos los instrumentos
de la orquesta,

Se procederi progresivamente de la siguiente manera:

Dictado Orquestal Armoénico
I

con 2 instrumentos iguales

9 3 b 2

9 4 » bb
(Hacerlo con todos los instrumentos)
I

con 2 instrumentos distintos de la misma familia

b 3 » 3 » bl » 2

bbl 4 » » 23 » b} 3

(Hacerlo con todas las familias)

III

con 2 instrumentos de distinta familia

9 3 ”» ”» ”» ”»
- 4 ”» ”» ”» ”»

3 S » » 3 bb

(Madera, metal, cuerda, percusién, arpa).
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v

2 instrumentos de cuerda y 2 de madera (4 en total)
3 3] ” 39 39 3 '3 39 (6 en tota])
4 & s 4 s 5  (8en total)

(Agotar las combinaciones posibles)
\%

_ 2 instrumentos de cuerda, 2 de madera y 2 de metal (6 en
total).
3 instrumentos de cuerda, 3 de madera y 3 de metal (9 en
total),
4 instrumentos de cuerda, 4 de madera y 4 de metal (12
en total).

(Agotar las combinaciones posibles)
VI

2 instrumentos de cuerda, 2 de madera, 2 de metal y 2 de
percusién ( 8 en total). '

3 instrumentos de cuerda, 3 de madera, 3 de metal y 3 de
percusién (12 en total), .

4 instrumentos de cuerda, 4 de madera, 4 de metal y 4 de
percusién (16 en total).

4 instrumentos de cuerda, 4 de madera, 4 de metal y 4 de
percusién y arpa (17 en total).

Diecisiete instrumentos sera un limite sumamente satis-
factorio, ya que en ese niimero estin incluidos casi la totalidad
de los instrumentos distintos de la orquesta.

Llegado este momento faltari solamente la masa de ins-
trumentos, que no seri facil usar en una clase.

Pero un dictado arménico como el aqui propuesto seria
una iniciacién extraordinariamente completa para el estudiante
de direccidn de orquesta. Las mas arduas y complejas dificul-
tades de audicidén con que se confronta un director en la pric-
tica estarian bisicamente vencidas.

(Se continuard)
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ELLAUD, LA VIHUELA
Y LA GUITARRA

(Notas)

Por Adolfo SALAZAR

EL latid propiamente dicho y los instrumentos sucedineos
de su arte en varios paises representan la cultura musical
europea “‘de cimara” hasta la difusién arrolladora de los ins-
trumentos del tipo “clave”. La préictica del arte del ladd en
la variedad de la guitarra (polifénica) que es la vihuela, cons-
tituye uno de los aspectos fundamentales de la cultura musical
espafiola hasta las décadas finales del Renacimiento y, después,
en pleno periodo Barroco, cuando se extiende la prictica de
la monodia acompafiada (monodia melédica, o sea concebida
en el espiritu del acorde, y acompafiada arménicamente). Un
nuevo aspecto de la técnica, de la que es solidario un nuevo sen-
tido de la musica, surge entonces, y es el que sera entendido ya
universalmente como arte de Ia “guitarra espafola”, cuyo pri-
mer exponente més caracterizado es Gaspar Sanz, tras de Juan
Carlos Amat como teérico y vulgarizador. Por via colateral se
extenders el arte de la guitarra “popular”; pero este desdobla-
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miento ocurre, en su plenitud de funcién, solamente desde el
siglo XVII, no antes. Cuando se lee, con frecuencia, que el
Dante, por ejemplo, se “acompafiaba” en su latid, no se recuer-
da que el arte de la monodia acompafiada no existia atin, y que
lo que hacian el Dante o sus contemporaneos y sucesores, por
muchos afios todavia, era cantar “polifénicamente” con el latid,
lo mismo que Binchois mediando el siglo XV o Luis Milin
mediando el XVI. (En los casos mas simples, el instrumento
doblaba la voz, como hacia la juglaresa del Libro de Apolonio,
o alternaba con ella en timidos ritornellos).

Pese a la importancia que tiene para Espafia el conoci-

miento de los instrumentos mencionados y sus modos de arte
(obras y técnica) es muy frecuente la repeticién de lugares
comunes como el de la “guitarra popular” y la “vihuela cor-
tesana”; la creencia de que la vihuela es un instrumento “ge-
néricamente” distinto de la guitarra; que su arte es exclusiva-
mente espafol, etc., etc. En mi libro La Muisica en la Sociedad
Europea he tratado de desvirtuar algunos de estos empecinados
errores, sin que ello suponga mucha novedad, porque cual-
quiera que se asome a historias de la Musica suficientemente
documentadas puede hacer otro tanto. Lo corriente, sin em-
bargo, es no asomarse a esos panoramas que exigen que se vean
las cosas con los propios ojos, en vez de repetir cémodamente
lo que hace afios pudo tener razén de decirse, pero no hoy.
Las notas que ofrezco a continuacidén pueden ser tutiles, en
este sentido, a los lectores cuidadosos.

GUITARRA Y LAUD EN EsPANA EN EL SIGLO XV

Los ministriles franceses y flamencos de latid se mezclaban
a los espafioles de guitarra en las cortes de Castilla, en tiempos
de Don Juan II (1406-1454) y de su tutor el principe Don
Fernando el de Antequera, futuro rey de Aragdn, asi como
en la corte de Navarra. MENENDEZ PwaL (Poesia Juglares-
ca... p. 286) menciona el nombre de algunos de ellos, tales
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como Johanin de Bulles, Johan Loquet, Saubaje, junto a”LoPe
de Valencia y Rodrigo de Sevilla, “menestrers de cuer.da , sin
mas detalles, que andaban también por Navarra hacia 1410.
Pero una orden de la reina de Navarra de 1405((espeC1f1ca que
unos juglares eran de latd y otros de guitarra: “Hans de Loge
et Johan de Palencia, menestrers del rey de”Castllla, nuestro
sobrino, el uno de guitarra y el otro.de laut”. Il’arece lo mas
probable que Hans de Loge seria el.}uglar de laud y Juan dce1
Palencia el de guitarra, pero es lo mismo para el caso. El lat
del uno, en esta época tendria, cuando mas,. cinco .cuercllas
(o cinco 6rdenes de cuerdas dobles) porque las primeras tabla-
turas alemanas a fines del siglo XV se hacen para latides de
cinco cuerdas. La guitarra tenia cuatro, pero en la primera
mitad del siglo XVI, segin Bermudo lo test}fma, ya .habla, ad-
quirido cinco cuerdas, cuando el arte d.el latd se enriquecia, y
al aplicarse en esa primera mitad d’el siglo a la gulFarr7 (con
seis cuerdas) en Espafia, ésta adoptd el nombre de 1/1/9.116’ a, quﬁ
correspondia al italiano wiola con que se la' denomina en
Cortigiano de CASTIGLIONE. Al adopta.r 'la V1,huela seis o siete
cuerdas, dejé las cinco anteriores del viejo latd a la guitarra,
extendiéndose en Espafa por los tiempos de Bermudo .la gui-
tarra de cinco cuerdas que, por antonomasia, seria conocida d'es-
de el XVII como ‘“guitarra espafiola”, conf(?rme la. denqmma
el Doctor Juan Carlos (Amat), en su tratadillo Guitarra espa-
fiola y Vandola a fines del siglo (1596), en el cugl, la vandola
es un latd de once cuerdas (cinco dobles y una simple, al pa-
recer).

Las PriMERAs TABLATURAs PARA LAUD (S. XV)

Las primeras tablaturas alemanas para Jatid se inventaron,
como la de Conrad Paumann, (m. 1473), para nstrumen-
tos de cinco cuerdas y cinco trastes, de cuello corto, segun
puede verse en multitud de ilustracionés. Las tablatur:as fran-
cesas preceden a las italianas, pero éstas aparecen 1MPpresas
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antes que aquéllas y se hacen ya para instrumentos de seis cuer-
das desde los primeros afos del siglo XVI.

Las alemanas se hacian sin lineas, mientras que las latinas
llevan tantas lineas como cuerdas. Cuando Melchior Newsidler
intentd, a mediados del siglo, introducir este sistema en Alema-
nia, levanté mucha oposicién. Milan, el primer vihuelista de
quien se conoce un tratado impreso en Espafia (con tipos vene-
cianos), sigue, naturalmente, el sistema italiano.

LA “GuiTARRA Morisca®”

Es posible que uno de los tépicos mis generalizados acerca
de la “guitarra morisca”, —que habria sido el instrumento
antecesor de la guitarra mis tarde divulgada en Espafia—, tenga
que ser abandonado a favor de mayores precisiones.

Probablemente no hay que entender por “guitarra mo-
risca”, en las viejas menciones que se encuentran del instru-
mento, sino una referencia vaga y sin compromiso a un instru-
mento de cuerdas tafiidas con plectro o con los dedos que
equivaliese entre los 4drabes a la “guitarra latina”, de mayor
antigiiedad en Europa, y cuya forma, segiin se ve en las Can-
tigas, es la de instrumento con escotaduras y dorso plano.
Incluso la adopcién del vocablo “guitarra” (o sus similares)
por los arabes pudiera no resultar exacta. La informacidn,
atribuida al arabista Conde, de que Abu Beker menciona una
guitarra de cinco cuerdas con el nombre de Miurabi ha resul-
tado falsa, segin Henri George FARMER: Studies in Oriental
Musical Instruments, segunda serie, (Glasgow, 1939) pues que
aquel escritor 4rabe no menciona ni Kaithara ni Miurabi de
ninguna clase. También es falso que AL-FarABI en su tratado
Kitab-al-musiqui mencione ningin instrumento de esta clase,
sino simplemente los dos latides de Bagdad y Korasan, de notoria
longitud de cuello. Por su parte, Casiri, otra de las grandes
autoridades en materias arabigas, contribuy$ a la confusién
atribuyendo a Al-Shalali una lista equivocada de instrumentos
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en el catilogo de manuscritos drabes del monasterio de El Esco-
rial. Estos errores estaban ya sefialados por Pigeon de S. Paterne,
en 1780. Posteriormente Kiesewetter, con ayuda del orienta-
lista Hammer-Purgstall, hicieron mayores puntualizaciones que
no recogié Rouanet en sus estudios muy difundidos, donde
sigue a través de Soriano ruertes las primeras referencias men-
cionadas. Farmer (op. cit., p. 30) dice textualmente: “Hasta
ahora ha venido arguyéndose que el vocablo espafol guitarra
se deriva del 4rabe gitara (o githara, sustituyendo por th la ¢
con punto suscrito) mejor que no del griego (kithara). Parece
ahora que la palabra arabe gitara y aun githara solamente
estaban empleadas por los arabes cuando se referian al instru-
mento griego o bizantino, (asi decian también lur a la lyra
griega) al paso que kaithar se daba al instrumento irabe. Sin
embargo, sabemos por el viejo naubat de Granada que la palabra
kitara o kaitara era usual entre ellos (segin Majmii-al-Aghani,
edicidon de Yafil, p. 61), un diminutivo de'la cual, kuwaitira,
se emplea todavia en el Mahgreb (vulgarizado en kuwitra).
Aun Al-Shalahi dice que la palabra kaithar es post-clisica y
cita una breve definicién de Abu Bekr Al Turtushi (m. 1126),
quien simplemente dice que ese vocablo indica “un instrumento
de cuerdas”. La relacién de instrumentos que se encuentra en el
Mafitih, por los siglos IX-X, al que cita Juliin RiBERA en su
obra monumental La miisica de las Cantigas (Madrid, 1922,
p. §1) incluye la gitara con referencia al instrumento grecorro-
mano al que atribuye dos cuerdas y en algtin caso, tres, asimi-
lindole al tanbur (de Korasan, de mastil largo, sin duda por
error). Como al hablar de los 4rabes de Espafa Ribera fraduce
los instrumentos que encuentra por los vocablos que conoce en
castellano, no es posible saber qué vocablo representa la guitarra
entre los instrumentos que segin El Secundi se construian en
Sevilla en el siglo XIII (p. 72) : pero, cuando mis adelante (p.
82), Ribera menciona los instrumentos de origen 4rabe que se
empleaban en la Espafia musulmana y mozirabe, solamente
nombra al rabel y al laiid entre los de cuerdas. El Arcipreste
de Hita, que era un sabio de su tiempo, erudito y arabista que
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sabia de lo que hablaba, porque era de lo que veia y ofa, sin
tener que andarse en “interpretaciones”, decia claramente que
Aravigo non quiere la vinela de arco— Cinfonia ¢ guitarri
10mn son de este marco. Es decir, que la guitarra propiamente
dicha, sin calificativos, no tiene nada que hacer con los 4rabes.
De manera que cuando en otro lugar habla de la “guitarra
morisca” se comprende bien que, como era propio a las generali-
zaclones poco circunstanciadas de su época, entiende por eso un
strumento morisco “como las guitarras”, que es todo lo que
puede deducirse de las ilustraciones de las Cantigas.

Los PRECURSORES DE LA VIHUELA RENACENTISTA EN EspaNa

Nq se conoce bien la participacién espaiiola en el arte
de los vihuelistas antes de que apareciesen los primeros libros en
tablatura, que proceden, en gran parte, de los italianos en tabla-
tura de latd, arte que quizi conocia ya DiEGo pEL PuerTo
en su Portus musicae, en 1504, libro enteramente perdido. La
aparicién del vocablo vibuela, renovado en el siglo XVI para
f:les1gnar aq}lel arte, es un hecho que ha inducido 2 multitud de
Interpretaciones equivocadas, porque no se quiso ver que, aun-
que el arte del latd se tocase en el instrumento cuitarra esta se
modificaba en el ndmero de sus cuerdas, a fixf de dar’ cabida
ala ,polifonia.de aquél, con lo cual resultaba Gtil no seguir
ll:amandola guitarra, sino con el nombre, también castizo, de
VShuela, aunque no se tratase de la vieja vihuela de arco ni de la
vihuela de pefola, tocada con plectro, como hars la bandurria
que estudia Bermudo juntamente con las vihuelas de diverso
numero de cuerdas, y como lo hara la chitarra battente® en
Italia en el siglo XVII, especie de guitarra con dorso combado

1 R ;
Wolbgitarre en Curt Sachs, guitarra combada. Sobre sus antece-

dentes, v. SacHs: Harzdbztcb der Musikinstrumentenkunde, (Leipzig, 1930.
p- 209 s.). Francis H. GaLpiN: A Textbook of European Musical Instru-
ments (Londres, 1937) (struck guitar, guitarra toscana) dice, también
usada en los Balcanes (¢por gitanos?), ’
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y escotaduras hundidas, de cinco a siete cuerdas dobles, de
metal, tocadas con plectro, en trémolo, de donde su nombre
—battere, battre, batimiento, bateria—, instrumento que al pa-
recer no se emple6 nunca en Espafna, aun cuando haya dejado
en la América hispanica derivados populares que se conocen en
Meéxico como vihuelas.

Los predecesores de los vihuelistas fueron los guitarristas
que abundaban en las cortes de Castilla, Aragén y Navarra
en los primeros afios del siglo XV, designados unos como “minis-
trer de guitarra” y otros “ministrer de laut”; unos netamente
espafioles, como Juan de Palencia o Rodrigo de la Guitarra,
otros sin duda flamencos, como Hans de Loge (MENENDEZ
PoaL: Poesia juglaresca. .. p. 286). ¢Cémo era la mussica que
tafiian unos y otros? Desde luego hay que desechar la idea de
que la guitarra fuese solamente rasgueada, porque cuando los
franceses de ese tiempo se refieren a musica rasgueada de gui-
tarra lo especifican claramente diciendo raclée. “Como el ar-
chivo privado de los antiguos reyes de Castilla estd totalmente
perdido (acaso por culpa de los disturbios de las Comunidades)
no podemos reunir indicaciones completas de la juglaria que
acompand el florecimiento surgido en la corte literaria de Juan
I’ (idem p. 285).

Fr “CorTIGIANO” Y SUS INSTRUMENTOS

En la primera mitad del siglo XV, sin duda, ni el arte del
ladd en Espafia, llamado m4as tarde por Bermudo “vihuela de
Flandes”, ni el de la guitarra alcanzaban el grado de virtuosidad
de los tafiedores italianos y franceses de las tltimas décadas del
siglo, que pasa a los tratados en tablatura de Petrucci y Attaig-
nant. Cuando ese arte, ya tan primoroso, viene a Espafia por
Valencia, a la corte del Duque de Calabria y Germana de Foix,
sin duda, tampoco, hombres del refinamiento y meticulosidad de
Luis Mil4n ni de sus predecesores inmediatos quisieron emplear
‘el viejo vocablo de guitarra, pues que tocaban un arte mejor

234

que el verniculo en ese instrumento; ni el de laiid, pues que
no era el latid propiamente lo que tocaban. ¢Qué nombre adop-
tarian, entonces, en una corte italianizada? Pues el mismo nom-
bre que daban al instrumento que tocaban los propios italianos
de su tiempo, espafolizindolo.

, Para saber cual era dicho nombre, basta comparar entre
S a tres autores coetdneos, uno italiano como Castiglione, otro
espafiol, como Boscin, otro inglés como Sir Thomas Hoby,
que, puede suponerse, sabian bien lo que decian al denomi-
nar como lo hicieron a los instrumentos que tenian a mano:

Bella miisica. .. parmi... il cantare alla viola, . . (Cas-
TIGLIONE: Lib. II, XIII) 1518-28.

Yo estoy mejor con el cantar con una vibuela. . . (trad.
de BoscAn, 1534).

But to sing to the lute is much better. . . (trad. de Hogy,
1561).

En este momento preciso, viola en italiano, vibuelz en cas-
tellano y las#d en inglés es el mismo tipo de instrumento. Cris-
tébal de las Casas, en su Diccionario Castellano-Toscano (Se-
villa 1650) corresponde todavia a nuestra voz vibuels por la
italiana viola. Que no se trata de violas de arco se desprende
de otros pasajes de Castiglione donde, al desear mencionarlas, las
llama por su nombre.? ‘

Por otra parte, FIRENZUOLE, en sus “Ragionamenti” (cit.
por Cian en su edicién de ] Cortigiano”, Florencia, 1894)
aclara que la “vivola (viola), o vogliano dir lira”, y esta lira, en
Cast%glione, es el instrumento de cuerdas que en otro lugar de-
nomina cefra, es decir, un instrumento de cuerdas tafidas con
los dedos. Falta conocer su forma y detalles de construccidn.
Para eso viene en nuestra ayuda un dibujante de Ia época, Mar-
cantonio Raimondi, (hacia 1534) en una preciosa aguafuerte

2

Incluso la que €él o sus interlocutores denominan viola 4 braccio
es una vibuela porque dice que es aquella, con i trasti, e sopra quella si
posson. sonare i canti a 5 a 6 (voces). (Segun Donrt La seconda Libraria,
Venecia 1551 (nota de Cian). En cuanto a Portugal, hoy mismo sigue
denomindndose alli viola a la guitarra.

235

I i & . (e i



que se conserva en el Metropolitan Museum de Nueva York.
Rzimondi retrata al famoso tafiedor Philoteo Achillini ® tafien-
do su violu-vibuela que es... una guitarra de siete 6rdenes, (de
cuerdas dobles) : la famosa vihuela de siete 6rdenes de Bermudo,
con sus escotaduras poco pronunciadas, como fué corriente
hasta mucho mas tarde. De apurar la comparacién, la guitarra

de Philoteo era instrumento més rico que la vihuela de Bermu-

do, porque aquélla tiene once trastes y ésta otra diez, lo cual
sugicre que la técnica italiana superaria incluso a la de los espa-
fioles. Cuando Milan traduce “viola” por *“vihuela” tiene cuida-
do de afadir “de mano”, con lo cual no habria equivoco posible.
Tampoco se engaiié nadie en su tiempo respecto del instrumento
en que tal arte se practicaba y por eso no tard en resurgir
el nombre de “guitarra” en los tratados, mientras que el vul-
go siguié denominando indistintamente guitarras a las vihuelas
y vihuelas a las guitarras hasta que los eruditos quisieron dife-
renciarlas entre si. Pero todavia Melcior, mediando el siglo
pasado, decia buenamente: “Vihuela: lo mismo que guitarra,
que es como mas comunmente se dice en el dia”.

“IL CorTIGIANO” Y “EL CORTESANO”.

El libro del Conde Baltasar CasticLioNE Il Cortigiano,
donde se sientan los principios que debe poseer el perfecto ca-
ballero que haya de andar por las cortes principescas con des-
envoltura y dejando tras de si una estela de agrado, fué una
obra que tuvo en su tiempo inmensa reputacion, viéndose
traducida ripidamente a otros idiomas y no tardando en ser
imitada. El conde Castiglione, o0 Conde Baltasar Castellon, como
ce le denominaba en Castilla, (él se firmaba Castillén), escribi6
su libro en 1518 6 a lo menos en esa fecha se lo envié al poeta
Bembo, a la ciudad de Mintua, para que lo examinara, En fe-

3 G. Philoteo AcHILLINI escribié en 1513 en Bolonia un libro titu-

lado 1l Viridario donde habla de los tafiedores de latd italianos mas notables
en su tiempo.
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brero del afio 1525 vino a Madrid, enviado por el Papa Clemente
VII como apoderado y representante suyo cerca del Emperador,
por lo cual Castiglione fijé su residencia en Toledo, donde esta-
ba también el poeta catalin Juan Boscin, a la sazén ayo del
futuro gran Duque de Alba. Alli se enter$ el conde de que
habian aparecido impresos sin su consentimiento fragmentos
de su libro, cuyo manuscrito habia dejado a la Marquesa de
Pescara, Vittoria Colonna, que lo habria prestado a otras gentes
poco escrupulosas. Disgustado Castiglione revis6 el libro y lo
di6 a la prensa de los famosos Aldo, en Venecia, quienes envia-
ban las pruebas a Mantua para que las corrigiese Bembo. El
libro apareci6 en 1528 y entre esa fecha y 1533 habian aparecido
siete ediciones, en Italia,

Al afio siguiente de la primera edicién, Castiglione cayé
enfermo en Toledo, donde murié el 2 de febrero de 1529, a la
edad de cincuenta y un afios. Parece raro que Boscin no cono-
ciese el manuscrito en Toledo, ya que era criado de la casa del
Rey, pero él dice que conocié el libro en 1553, afio en que se
lo envié Garcilaso, desde Italia. En diciembre de ese afio se le
concede privilegio para publicar su traduccién, cuya impresién
se termina en Barcelona en abril de 1534, no sin que Garcilaso,
que habia regresado de Italia con el Emperador (tras de su
coronacién en Bolonia por Clemente) le diese una “postrera
lima”. Esta traduccién de Il Cortigiano, impresa como Los
cuatro libros del Cortesano fué lo tnico que Boscin publicé
en vida. Se dice de ella que es ““agora nuevamente traduzida”.
Debe entenderse que esta “hecha de nuevas”, es decir, por pri-
mera vez. En 1873 la “Coleccién de libros raros de Antafo”,
volvié a darla a la estampa por consejo de don Juan Valera,
dirigiendo la edicién don Antonio Maria Fabié. En su Anfo-
logia de poetas liricos castellanos MENENDEZ PeLaYo (vol.
XIII pp. 79-126) escribié un estudio que ha sido aprovechado
recientemente por la Revista de Filologia Espaiiola (Anejo
XXV) (1942), para una reimpresién. Una edicién popular,
con prélogo de Augusto F. de Avilés es la de la Compadia
Ibero-Americana de Publicaciones, Madrid, 1930-31,
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Ediciones modernas del original italiano son las de Vittorio
Cian (Florencia, 1894) con abundantes notas, que Menéndez
Pelayo recomienda, y la de Michele Scherillo (Milan, 1928).
De sus traducciones mencionaremos la inglesa de Sir Thomas
Hoby (Londres, 1561) reimpresa en la coleccién “Everyman
Library” al cuidado de Ernest Rhys. Otra traduccién inglesa
es la de Leonard Eckstein Opdycke, reimpresa por Edard Bier-
stadt en Nueva York en 1901. La traduccién francesa publi-
cada en Lyon por Denys de Marsy en 1537 era una reimpre-
sién de la traduccién de Jacq. Colin, reimpresa también en
Paris en 1546. Multitud de ediciones italianas antiguas pre-
tendian reconstituir en su integridad la obra original, con lo
que le afiadieron pasajes apdcrifos. La Public Library de Nue-
va York posee mas de cincuenta, entre italianas y en otras
lenguas.

Aparte del interés que la obra tiene en si misma, porque
muestra con fidelidad que parece indudable la vida italiana
del Renacimiento, en diilogos entre sus personajes mas conspi-
cuos como los duques de Urbino, Juliano de Médicis, Pietro
Bembo, César Gonzaga, Gaspar Pallavicino, el Aretino, Ber-
nardo Bibiena y otros, desde el punto de vista musicolégico
su interés es no menos grande por la referencia que hace a las
danzas, los instrumentos e ideas sobre la musica en esta fecha
temprana del siglo XVI, en pleno Renacimiento. La compa-
racién de su vocabulario con el de las traducciones contempo-
raneas en castellano, francés e inglés es util por diversas razones
alguna de las cuales ha quedado apuntada.

Entre las imitaciones que 1l Cortigiano tuvo en espafiol, en
su tiempo, merece citarse El Galateo de Juan de Mena y, aunque
inferior a la de Boscan, se sefala la traduccién con modifica-
ciones por Lucas Gracian Dantisco bajo el titulo de El Galateo
Espaiiol. “Grandes pretensiones mostré el valenciano don Luis
Milan al escribir con el mismo titulo que el de Castellén, un
libro que también trata de las cualidades que deben adornar
a los caballeros y a las damas, y donde se dilucidan muy por
extenso las cuestiones de amor, alternando la prosa con el ver-
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s0, en las seis jornadas en que est4 dividido este libro” (p. LXV
del prélogo de D. Antonio Maria Fabié). Castiglione dividi6
su obra solamente en dos libros, que fragmenta en parrafos nu-
merados al modo de capitulos, pero Boscan prefiri la subdi-
visién en cuatro libros y cada uno en varios capitulos (once
el primero y siete los demas).

Mildn habia probado fortuna en las letras (si asi pueden
llamarse) redactando un librillo, impreso en Valencia en 1535
(al tiempo de El Maestro), que fué su “Libro de motes de damas
y caballeros, Intitulado el juego de mandar. Compuesto por
Don Luis Milan. Dirigido a las damas”, (imprenta de Fran-
cisco Diaz, Romano, en la metropolitana ciudad de Valencia,
en el afio de Mil y D XXXV, a XXVIII dias del mes de octu-
bre). El librito, que se imprime a continuacién de El Corte-
sano en la edicién de Rivadeneyra, en Madrid, 1874, para la
“Coleccién de Libros Espafioles raros y curiosos” (Tomo 7°),
publicacién recomendada por Barbieri, consta de pocas pagi-
nas en las cuales se insertan los tercetos que los caballeros diri-
gen a las damas forzando las consonantes; de tal manera que
en la copla de respuesta resulte algin despropésito a la propo-
sicién del primer verso. ‘El ingenio de Milan parece aqui bas-
tante zafio, y si era del gusto de las damas y caballeros de la
corte de Germana de Foix, no cabe alabarles mucho el gusto.

Por ejemplo alguien dice: Descalzaos los zapatos y se le
contesta: Y si os hieden vuestros pies— Calzaros bien al revés.
En otra ocasidn: Limpiaos vuestros ojos —y pestaiias— que es-
tin lenas de lagaiias.

Otras veces la dama expone el terceto entero y el caballero
responde tomando pie en la Gltima palabra de aquél. El juego
se practicaba asi en Espafia todavia en las primeras décadas
del siglo actual con el nombre de “Juego de los Estrechos”, en
un dia sefialado del afio (el primero de noviembre, en Madrid)
pero ya no se improvisaban los versos, sino que se imprimian
en papelitos que, doblados, se sacaban a la suerte. Un juego
parecido debié de ser el de las “cossantes” gallegas, muy an-
teriores en fecha.




El “Libro intitulado El Cortesano, compuesto por D. Luis
Mildn” fué impreso “en la insigne ciudad de Valencia, en casa
de Juan de Arcos, corregido a la voluntad y contentamiento
del autor. Afo MDLXI Vt Blasius Navarro”. (Rara suerte
la de esa imprenta, para Mildn.) Es una especie de crénica de los
juegos que ocurrian en el palacio y huertos de la reina Germana
y el real duque de Calabria, con Don Luis Milan como uno de
los personajes principales y otros caballeros D. G. Gilot (Gilo-
te), el poeta Joan Fernindez de Heredia y su mujer, Francisco
Fenollet y otros mas, que quiza fueron gentes de categoria en
aquella corte, en la cual aparecen, desde la primera jornada (el
libro tiene seis, la sexta mucho mas larga que las anteriores),
la reina Germana y el duque. Pero en 1561 hacia veintitrés
afios que habia muerto la reina, poco después de imprimir Mi-
lan su libro de vihuela, y hacia diez que habia muerto el duque,
cuyo virreinato habia durado mis de veinte afios. Por eso Mi-
l4n habla en su libro de “aquellas damas y caballeros de aquellos
tiempos”. Bien pudo ocurrir que Mildn, que por entonces de-

“beria tener sesenta afios poco méis O menos, si COmo piensa
Morphy nacié a fines del siglo XV o comienzos del XVI, pu-
siese en su libro mas proporcién de fantasia que de realidad.
Los dialogos que, al modo de Castiglione, se establecen en su
Cortesano lo ponen a la par de los duques: “Dixo el Duque”,
“Dixo Don Luis Mildn”, lo cual, a tantos afios de distancia,
pudo ser verdad o no tanta.

Mildn considera necesario explicar el porqué de redactar
esa imitacion tan poco afortunada del conde italiano, que viene
a mostrar el provincialismo de la corte valenciana, aunque ello
pudiera ser defecto de Mildn y no de la realidad. En la p. 4
dice: “Este caballero armado cortesano que por presente doy,
hice de la manera que diré: hallindome con ciertas damas de
Valencia, que tenian entre manos El Corfesano del conde Bal-
tasar Castellén, me dixeron qué me parescia dél. Yo dixe: Mds
querria ser vos conde—Que no Don Luis Milin—Por estar en
esas manos—Donde yo querria estar. Respondieron las damas:
Pues haced vos un otro, para que alleguéis a veros en las manos
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que tanto os han dado de mano,' Probé hacelle y he allegado
a tanto, que no le han dado de mano, sino la mano para le-
vantalle”. .. Algunas menciones que hace de canciones y seraus
tienen cierto interés, particularmente la gran fiesta que des-
cribe en un huerto y que es una especie de ballet sobre la historia
de Cupido, con su correspondiente: Bien venga ¢l magio—El
confaloner selvagio en cuyo reparto aparece él como Miraflor
de Milan, bebe el agua de Cupido y dice sutilezas, amén de otras
gracias no tan sutiles. En algin momento toma la vihuela para
acompaiar al canto, mientras que en otro tafie para echar fuera
el demonio de la envidia, que supone que atormenta “el cuerpo
de Joan Fernindez, como hacia el arpa de David al rey Saul”.

Merece mencionarse que en una ocasién Mildn se deno-
mina a si mismo Mil4, como es costumbre en las provincias de
Levante, y en otra, la reina le dice: “por vida de Don Pedro
Milans, vuestro primo”. Por su parte, el Duque dice en otra
ocasidon: “Bien muestra en su hablar Don Luis Milin que los
milanes vinieron de los griegos como Hércules en Italia *(sse
referiria a la familia de los Milanes?). Finalmente, afiadiré
que GiL Poro, en La Diana Enamorada (Valencia, 1564) lo
Ilama Milldn, apellido mas espafiol que Milén, en unos versos
que parecen hacer eco a aquellos insertos en el texto (p. 386)
y que se dicen ser del propio vihuelista:

A Don Luis Milldn recclo y temo

Que no podré alabar como deseo,

Que en Muiisica estard en tan alto extremo
Que el mundo le dird segundo Orpheo.

Después, el olvido. Morphy menciona hasta diez historia-
dores del reino de Valencia entre 1564 y 1855 sin que sus es-
critos arrojen luz sobre el origen y primeros afios del notable
musico. La cronologia que Morphy da, a partir del afio 1502,
en que Don Hernando de Aragén, hijo de don Fadrique, tltimo

* ¢Alude con eso Milin a un estado precario de su fortuna?
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rey de Napoles, depuesto por Fernando el Catélico, viene a
Espafia como Duque de Calabria en calidad de prisionero, hasta
1561, afio de la publicacién de El Cortesano, no es muy impor-
tante y contiene errores de fechas.

Tras de morir la reina Isabel en 1504, Fernando el Caté-
lico, se casé con Germana de Foix, hermana de Luis XII de
Francia, la cual tenia entonces (1506) dieciocho afios. Fer-
nando muere en 1516 y en el testamento decreta la libertad
del duque de Calabria. Germana se casa en 1517 con el duque
de Brandeburgo, que murié en 1525, y al siguiente vuelve a
casarse con Don Hernando de Aragdén quien, en 1528, presta
juramento como virrey de Valencia. Muy aficionado a la mu-
sica, poseia una notable coleccién de instrumentos que ha sido
estudiada en la “Revista de Archivos” (Instrumentos iniisicos
del Dugue de Calabria, Tomo 1, pp. 187ss. Madrid, 1871).
Sobre Milan, v. J. B. TREND, Luis Mildn and the vibuelistas
(Nueva York, 1925).

LA GUITARRA-VIHUELA EN ITALIA

Giovanni Puiroteo (Filoteo o Philotheo) AchHiring,
también llamado Philotheo de Bolonia, en su calidad de poeta
(1466-1538), segtin el grabado de Marcantonio RaimMonbr (c.
1480-c. 1530 6 1534). El grabado reproduce una pintura de
Francesco Francia, de manera que el retrato es anterior a
1517. Philoteo esti tocando una guitarra-vibuela (vivola,
viola en italiano, en esta época), de siete cuerdas dobles, apre-
ciables sin esfuerzo en el grabado original. El instrumento es
de gran tamafio, de forma alargada y tiene once trastes. Las cla-
vijas se colocan lateralmente, como en la vihuela de Bermudo,
en un clavijero curvo e inclinado, semejante a los instrumentos
de tipo cetra-citola. Clavijeros asi se encuentran en los pri-
meros libros de tablatura italiana de latid, como el de Francesco
da MiLano (1536) (Kinsky, p. 134, fig. 3). Este tipo de
clavijero se conserva en las violas de arco; mas recurvado des-
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pués, hasta su forma actual en esta fa_milia. Uno, seme}ante
al de Philoteo, se encuentra en una viola grave de fme;s del
siglo XVI (Kinsky, p. 93, fig. 2) y también en un latd de
comienzos de este siglo, en Girolamo di BENE.VENTO (KINSKY,
p. 67, fig. 2). El proceso de este clavijero es interesante por lo
que se refiere a la vihuela italiana de este modo: Caftm-laz«zd-
vibuela-viola de arco. Los latides y las guitarras posteriores (co-
mo la guitarra y la vihuela espafiola) renuncian a este clavi-
jero curvo y adoptan el recto, en el breve tiempo que m_edxa
entre la vihuela de Philoteo y la de Bermudo. Diversos siste-
mas de clavijeros en guitarras y vihuelas se encuentran en la
p. 398 del primer volumen de nuestra obra antes c:mda. .

(El grabado de Raimondi se censerva en el ’I‘v’ietropohm’n
Museum of Art, de Nueva York. Se reproduce aqui por cortesia
de esta institucién).

EXACTITUD ¥ LA RELATIVIDAD EN LA ICONOGRAFIA

Lesde el momento en que los museos instrumentales con-
tienen ciemplos de lo que puede entenderse como capricho
o fantasia en el terreno organogrifico es licito pensar que
esa fantasia puede haberse ejercido también en las pinturas o
grabados de artistas de otro tiempo, y que no s ,p.osﬂ)le,. por
lo tanto, prestar fe inconcusa a los testimonios graficos que se
encuentran en libros antiguos, cuadros, frescos, etc. Es siem-
pre prudente seguir como norma, en este y en todgs los ,dgmés
casos de investigacién, los consejos de la “duda sistematica™.
Sin embargo, proceder con cautela no significa que haya que
dejarse llevar por una desconfianza ignorante y aldeana. En
organografia es facil, dentro de la relat1v1.dad de los conoci-
mientos, darse cuenta, ante un caso raro, de si se trata de una ex-
cepcién, de una simple variedad o de un caPricho. Si, por ejem-
plo, se observa en una pintura de Hyeronimus Bosch, o Bosco,
que de la rabadilla de un ser viviente brota un instrumento en
forma de trompeta, serd posible afirmar, sin mucho error, que
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se trata de una fantasia. Si en revistas “vulgarizadoras” de
nuestres dias se encuentra algin corno con seis pistones, podra
afirmarse, sin mucho margen de equivocacién, tampoco, que
el dibujante hace gala de su ignorancia. Pero en el pasado, los
artistas no procedian asi. Se sabe con fijeza qué escuelas pro-
cedian con una objctividad minuciocsa en la representacién de
los objetos y cudles procedian, més “impresionistamente”, con
liberalidad de imaginacién. La exactitud fué norma de los ar-
tistas antiguos que dibujaban o pintaban instrumentos de mu-
sica o los esculpian en los capiteles de sus columnas romaénicas,
géticas y aun renacentistas. Solamente avanzado el Barroco,
y con él el procedimiento de la “macchia” comienza a buscarse
el efecto sin la exactitud en los detalles; pero incluso en tiem-
pos de Watteau, Lancret, etc., ya entrado el siglo XVIII, la
representacién de instrumentos musicales es minuciosa y pun-
tual. Si, en tiempos mucho mas atras, se encuentra alguna va-
riedad instrumentzal desconocida, la presencia de caracteres ge-
néricos da validez, por lo regular, a las diferencias especificas.
Estas mismas se presentan en condiciones que hacen compren-
der su autenticidad. En casos dificiles se procede comparati-
vamente y, si se conoce la época a la que pertenece el instru-
mento dudeso, la técnica empleada en sus congénerés y las
medificaciones que lo anémalo o insélito del instrumento
representado zportarian, se llega con mucha mis certidumbre
que duda a saber si se trata de un capricho del artista o simple-
mente de un error.

Curndo Enrico MaceN1 DurrLocg describe a la vihuela
como un instrumento virtualmente “distinto” de la guitarra
(Storia del Liuto, Milan, 1931, pag. 91), su descripcion aboca
en lo centraric de lo que se propone; es decir, en mostrar un
instrumento que presenta variaciones especificas dentro del
género de la guitarra, Pero variaciones de esta indole fueron
abundantisimas en todos los tiempos, tanto en el grado de incur-
vatura de las escotaduras como la ornamentacién de los clavi-
jeros, su disposicién respecto al mango, una mayor o menor re-
dondez de éste (por influjo de los instrumentos del tipo viola),
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etc.; sélo la cuestidn basica del ntimero de cuerdas y sus afi-
naciones sigue siendo regular, y es lo que establece las va-
riedades especificas dentro del género. Asi puede decir Mateo
ALEMAN, en su Ortografia Castellana (México, 1609), que
incluso el latd y la vihuela son la misma cosa, aunque la forma
sea muy diferente: “son todo uno, aunque no en la hechura”,
implicando con ello el mismo tipo de arte, si no de instrumento.
El lector puede acudir al Capitulo 1 de la Cuarta Parte, en
mi obra antes mencionada para mayores detalles. Al presen-
tarle ahora un ejemplo interesante de la vihuela en Italia, se-
gtn una pintura de Francesco Francia (Francesco Raibolini,
1450-1517) reproducida en un grabado al aguafuerte por
Marco Antonio Raimondi (c. 1480-c. 1530-34) es util recor-
darle la descripcién que de la vihuela en general hace Magni
Dufflocq en el librito aludido, y que no es la vihuela espafiola,
porque de esta hay abundantes ejemplos graficos de la época,
sino la vibuela italiana, con cuyo ejemplar en manos de Filoteo
Achillini coincide mejor la descripcion que con la de Bermudo.
“La vihuela espafiola, dice Dufflocq, no debe confundirse con

ol latd ni con la guitarra, porque es muy distinta del unoy

de la otra, si bien por la forma de la caja se asemeje a la se-
gunda y por el acorde sea igual al primero. No se trata, sin
embargo, de una guitarra acordada como un latd, porque el
contorno de la caja es un poco diferente del de la guitarra; las
clavijas no giran en paleta sencilla, sino dentro de su cajuela
(como en nuestros instrumentos de arco, aunque el caracol es-
té sustituido por una figura ornamental) ; el mango esta mads
redondeado hacia abajo (casi como el de un violoncello) ; toda la
factura es mas fina; la sonoridad mas llena que la de la guitarra,
mayor, mas redonda y le £alta el sonido metalico de la cantarela
y de la segunda cuerda, que son caracteristicas bien notorias del
instrumento”. La imaginacién del escritor italiano supera a la
de los pintores mis imaginativos, como puede verse; pero a
través de su descripcién de un instrumento que parece tencr
a la mano y estarlo tafiendo, se echa de ver que lo que describe
es un instrumento del tipo tafiido por Filoteo Achillini, simple
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variedad de la guitarra-vihuela, en la que ha de aplicarse la
musica para latdd. Diré de paso, que el autor italiano induce
a confusiones al decir que Miladn fradujo y adapté para el lec-
tor espaiiol ¢l Cortigiano de Castiglione y demds tépicos sobre
la aristocritica vibuelg y la democritica guitarra, con varios
errores mas sobre Amat, etc., etc.

LA “GuiTarra EsraNora” Fuera peE EspraNa

Diferentes personajes de la Commedia dell’ Arte aparecen
tocando guitarras de cinco cuerdas en grabados y pinturas del
siglo XVII. Por lo regular, se trata de cuatro cuerdas dobles
y una sencilla, aunque también las hay de dos cuerdas graves
sencillas y dobles las otras tres. Las guitarras tienen diferentes
tamaifios, segin puede verse en la obra de Pierre-Louis Du-
CHARTRE: La Comédie italienne (Paris, 1925). El personaje
llamado Buffet toca una muy corta. La que toca Flautino es
de un tamafo que puede decirse normal. La de Mezzetin, en
un grabado de Watteau, o de su escuela, es muy alargada. Unas
llevan trastes y otras no. Nuestro grabado reproduce el de
Flautino, de mano francesa, al parecer (lleva como pie unos
versos en este idioma) del siglo XVII. Tiene cuatro cuerdas
dobles, con una sencilla a lo agudo, muy claramente indicadas
en el dibujo. No hay trastes. Las clavijas se insertan vertical-
mente en la parte posterior del clavijero recto (apenas inclina-
do). Parece cantar, como otros colegas suyos. Por esta época
el acompafiamiento estaba ya reducido a férmulas (si asi se
deseaba hacerlo) o gires faciles, segtin se hizo corriente en la
guitarra popular. Estas férmulas provienen de la simplifica-
cién que la notacidn en tablatura aporta a la polifonia del latd
y de la vihuela desde el primer tercio del siglo XVI, en cuya
época se comienza a tocar los acordes de golpe, como dice Ber-
mudo (acordes dados por rasgueo o movimiento ripido de la
mano sobre las cuerdas). Pero esti claro que no puede re-
montarse demasiado lejos la boga de la guitarra acompanante
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de la monodia acompanada, desde el siglo XV1 avanzado. cosa
ya regular en el tratado del Doctor Juan Carlos (Amat, 1596),
que ensefia a Zasier rasgucado las guitarras de cuatro v cinco
cuerdas. s

(no polifénica), sino que ha de ser posterior a la divulzacién

AMAT Y LA “GUITARRA EsraNora”

La identificacién del Dr. Juan Carvros, autor del trata-
dito de Guitarra espasiola y vandols que tanta importancia
tuvo en el siglo XVII para la técnica de la guitarra de cinco
cuerdas (conocida como “‘guitarra ‘espafiola”), procede del
libro del Ilmo. Sefior Don Félix ToRRES AMAT: Memorias para
ayudar a formar un Diccionario critico de los escritores cata-
lanes. .. (Barcelona, imprenta de Verdaguer, 1836). FEl Sr.
Amat era obispo de Astorga y prelado doméstico de su Santi-
dad. Fué él quien hizo una traduccién de la Biblia en lengua
castellana (sobre ella v. Boletin de la R.A.E. abril de 1921, p.
153). En el libro se habla de varios Amat, entre ellos de D.
Félix Amat, tio y padrino del obispo Torres Amat, que le de-
dica no menos de veinte paginas. No se dice si los demds son
también de la familia. A partir de la p. 37 se habla de “Amat
(Juan Carlos), natural de Monistrol, cerca de Montserrat, mé-
dico ordinario de aquel monasterio, Vivia en 1622 y esti en-
terrado en la iglesia ‘parroquial de su patria. ..” Menciona los
maestros en medicina del doctor y de sus libros Fructus me-
dicinae ex variis Galeni. . . reimpreso varias veces (sin mencién
de afio) y Los quatrocients aforismes catalans (sin mencién de
fecha, ni la de su traduccién castellana) muchos de los cuales
han pasado al dominio comin porque se los ensefiaba a los ni-
fios en las escuelas,

Mis tarde escribié un Tractatus de peste, reimpreso en
Barcelona, sin mencién de fecha y otro Tratado de las heridas
de cabeza (Barcelona, 1588) y, “finalmente, la guitarra es-
paiiola de cinco érdenes la cual ensefia de templar en estilo ma-
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ravilloso, fué impresa en Barcelona en 1674 (sic) por Corme-
llas, en 8° y reimpresa en Gerona”. El Ilustrisimo sefior obispo
retrasa demasiado la publicacién del librito, al que, por lo con-
trario, varios escritores se han afanado en lanzar antes del “im-
primatur” autorizando su edicién, que va firmado en 1596.
O el doctor enterrado en su patria no es el mismo de la
guitarra o este vivia atin en 1639, fecha de la carta que le en-
dereza Fray Leonardo de San Martin en la edicién de Gerona
de 1639 (?). En los sonetos encomiasticos se le denomina sim-
plemente “Carlos”, y ni Fray Leonardo, ni el propio autor ni
sus impresores lo mencionan sino por “Juan Carlos”, aunque
se aiada “De Monistrol”. (Véase también F. PEpDRELL: Musics
Vells de la terra. R. M. C., enero, febrero, 1906. Barcelona).
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Jel el R T AY e
CONSERVATORIO

Por el Dr. Jesiis C. ROMERO.

Capitulo 1I

PERSONAL DE LA FILARMONICA AL INICIARSE sU SEGUNDO ANO

UNA sociedad naciente, cuyo espiritu y tendencias no fueron
de pronto comprendidas por muchas personas, porque no
se tomaron el trabajo de estudiar su formacién y su ley funda-
mental, ni de recordar las personas que iniciaban el pensamiento;
una sociedad que antes de venir al mundo tenia ya enemigos mas
0 menos numerosos y potentes, por las susceptibilidades y temo-
res que en ellos se supieron arteramente escifar (sic) con tiem-
po; una sociedad compuesta de un pequefio personal y con po-
quisimos recursos debidos sélo a la cotizacién mensual de los
socios protectores, sin proteccién alguna fuera de su seno, sin
grandes notabilidades artisticas, sin instrumentos, sin archivo
musical y atin sin el local en que poder tener sus reuniones perid-
dicas, sus estudios y sus conciertos; una sociedad con todas esas
contrariedades, pocas, poquisimas esperanzas tenia de vida, y
milagro seria que miserable y raquitica arrastrara unos cuantos
dias su penosa existencia, para morir de una vez y ser llevada al
sepulcro por la befa y el ridiculo. .. Los Socios Fundadores, sin
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embargo, midiendo a sus enemigos, se aprestaron a la lucha y ni
un momento perdieron la fe y la esperanza en el porvenir”.

Estas fueron las palabras que don Manuel Siliceo, Presi-
dente fundador de la Filarménica, escribié en el primer nimero
del érgano periodistico de la Sociedad y las cuales miden jus-
tamente la capacidad organizadora de los fundadores y la ener-
gia y la fe que los animé; fe y energia que contagiaba plena-
mente a cuanta persona era invitada por ellos a colaborar en su
obra y atin a quienes simplemente sabian de las actividades
emprendidas y de la enorme diligencia con que eran desarrolla-
das. A cso se debié que a diario creciera la ndmina de socios
protectores, aficionados, literatos y profesionales.

Como gracias a la actuacién de cada uno de los socios,
pudo la Junta Directiva realizar tan brillante actuacién, es
necesario consignar aqui la némina de cada una de sus cuatro
categorias, al iniciarse el segundo afio de su vida institucional:

Socios PROTECTORES

Alcaraz Ramén, Acevedo José Maria, Alcérreca Ventu-
ra, Alvarado Miguel, Aragén José Maria, Amor y Escanddn
José, Arango y Escandén Alejandro, Alcalde joaquin, Aguilar
Jests Maria, Agreda Angel y Artigas Francisco.

Balbuena Patricio, Baranda José Maria, Bengoa Martin,
Borbolla José, Bilderbek Enrique, Buenrostro Felipe, Buch Mi-
guel, Bablot Alfredo, Bucheli José Antonio, Bustamante Ga-
bino F., Bustillos Evaristo, Butrén Romén, Blanco Miguel,
Bravo Jests Maria, Bringas Miguel.

Castillo Francisco F., Carrera Carlos, Carrera Rafael, Ca-
rresse Justo L., Careaga Juan O.. Cervante; Juan José, Cervan-
tes Miguel, Cervantes Estanillo José, Clement Julio, Cosio Teo-
doro, Cosio Mariano, Collado Casimiro, Cortina Chivez Mi-
guel, Cuéllar José T.

Chavert Maximiliano, Chavert Maximiliano (Jr.), Cha-
con Francisco.
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Dardén Vicente, Debray Victor, Diaz Isidro, Dondé Ra-
fael, Duran José Ignacio.

Eguia Joaquin, Elizaga Lorenzo, Estevez Francisco, Es-
cudero y Echdnove Pedro, Espejo José, Espinosa y Cervantes
Antonio.

Falgar Diego, Fernindez de Jauregui Timoteo, Fernin-
dez Manuel, Ferriz Juan Pablo, Flores Rafael, Fonseca Urbano,
Fuentes Juan,

Gargollo José, Gargollo Francisco, Garcia Cubas Anto-
nio, Garrido Alejandro, Gochicoa Francisco de P., Godard Car-
los, Gémez Ornedo Norberto, Gémez Gregorio, Gémez Ba-
quero Alejandro, Gémez y Pérez Cayetano, Gémez Cevallos
Manuel, Guillén Vicente, Gutiérrez Ricardo.

Hoppe José, Hidalga Lorenzo.

Ibaiiez Macedonio, Ibarrola José Ramén, Iermo Angel,
Inda Manuel, Isizs y Bustamante Nicolés, Ituarte Julio.

Jauregui Luis Fernindez, Jiménez Gregorio.

Landa Juan, Landa Germin (Jr.), Lara Simén, Larrea
Vicente, Leén Tomids, Lemus Nicolds, Leén Mariano, Leiteher
Carlos, Liceaga Eduardo, Linares José, Lépez Meoqui Manuel,
Lépez Monroy Manuel, Lozano de Gil de Leén Emilio, Lozano
Ignacio, Lucio Rafael.

Malo José Maria, Martinez de la Torre Rafael, Martinez
del Campo Pablo, Mateos Juan A., Merodio Mariano, Mendoza
Francisco, Montellano Manuel O., Montes Néstor, Moreno
Juan N., Morales Puente Manuel, Mossc Hermanos, Mufioz
Ledo Luis, Murphy Patricio.

Navarrete Joaquin.

Ondovilla Bruno, Orozco y Berra Manuel, Ortega Anice-
to, Ortega Eulalio, Ortega Francisco, Ortega Lazaro, Ortega
Pablo, Osio Manuel.

Padilla Epifanio, Parada Manuel, Payno Manuel, Pasala-
gua Manuel, Pefia y Ramirez Agustin, Pérez Paulino, Pérez
Morgado Manuel, Perry D. J., Picazo Luis G., Pino Martinia-
no, Portu Eduardo, Portu Luis, Prado Cornelio, Prieto Benigno.

Quiiiones José.
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Ramirez Arellano Miguel, Ramirez Fernando, Rangel
Carlos, Razo Bernardino, Read Federico, Reyes José Maria,
Rice José O., Rio Agustin del, Robalo José Maria, Robalo Luis,
Rodriguez de San Miguel Juan, Rodriguez de San Miguel Fer=
nando, Rodriguez y Lacabes Agustin, Rodriguez Ramdn, Ro-
mero Carlos, Romero Francisco de P., Romero Rubio Manuel,
Rossell Fernando, Rubi Miguel, Rubio Miguel.

Simano Luis, Sahuier Luis, Sanchez Eulalio, Sanchez
Francisco, Sinchez Mireles Jests, Sinchez Navarro Carlos,
Sanz Clemente, Senande Leandro, Schafino Francisco, Sierra
Mariano, Siliceo José, Siliceo Manuel, Sobrino Primitivo, Soldr-
-zano Juan B., Sovertig Hermann, Suarez Navarro Juan.

Tagle Antonio P., Tagle Ciro P., Tagle Patricio P., Tagle
Wenceslao P., Terreros Ramén R., Trueba Fernando.

Urquiaga Jesus.

Valay Manuel, Valdés Manuel, Varela Joaquin, Velasco
Maria Guadalupe, Velazquez de la Cadena José, Velasco Enri-
que, Vélez José, Verdiguel y Fernindez Jos¢ Maria, Villalén
Francisco, Villalobos Francisco J., Villaurrutia Manuel.

Wagner Agustin.

Zamacona R.

Socios AFICIONADOS

Alcérreca Margarita, Acedo Rafaela, Acosta Luz, Agui-
lar Luisa, Agreda Angel, Acevedo José Maria, Aguado Alberto,
Aguado Ignacio, Alfaro Francisco, Alvear Manuel, Anderson
Julio, Avendafio Joaquin, Aragén Concepcién y Arellano Ig-
nacio.

Barreda Clotilde, Bonilla Dolores, Bonilla de Puerto Ma-
tilde, Bustamante Concepcién, Bustillos Victoria, Bablot Al-
fredo, Barrio Felipe N., Bartels Adolfo, Bernet Santiago, Bobes
Bartolomé, Bauman Agustin.

Canal Refugio, Canal Loreto, Cardena Clotilde E., Carri-
llo Loreto, Carrién Concepcidén, Castafieda Carlota, Sra. Cas-
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tillo de Becerril, Chavert Ana, Chavert Leontina, Cipriani
Alfredo, Contreras Jests, Contreras Josefa, Castaiieda Rafael.
Cabrera Angel, Cabrera Panfilo, Castillo y Cos Francisco, Cal-
derén Antonio, Chavert Maximiliano, Chivez Pedro, Chéivez
German, Clement Julio, Corral Jestis, Cortés José, Covarru
bias Manuel. ‘

Diaz Francisca, Deade F. A., Debray Victor, De la Gran-
ge Ducoigne Teodoro.

Escobar Rosa, Espejo Guadalupe, Espinosa de los Monteros
Cristina, Eguia Carlota, Enriquez José Maria, Espinosa Manuel.

Fernindez Concepcién, Furlong Amada, Fernandez Epi-
fanio, Ferniandez del Castillo Francisco, Fischer Hugo, Fuentes
Salvador.

Gonzilez Angela, Gonzilez Felicitas, Gonzalez Joaquina,
Guillén Angela, Guirao Amada, Gargollo Francisca, Garcia
Granados Julio, Giboin A., Gémez Baquero Alejandro, Gon-
zilez José, Gonzilez Martin, Graun N.

Hermosillo Alberto, Hernandez Luis, Horn Alberto, Hi-
dalga Lorenzo.

Ibarrola Carmen, Iberri Juan, Ituarte Daniel.

Jauregui Dolores, Jauregui Fabiana, Jiménez Clara, Jau-
regui José, Julsrud Julio.

Kowski Piant.

Larrea Vicenta, Latour Emilia, Laere German, Landa Ger-
man, Landa Juan, Leede César, Leede Federico, Leede Teodoro,
Leguizamo Alberto, Loza Miguel.

Maynez Jesus, Seiora Michaud, Maza Luis, Mejia Anto-
nio, Meyer Eduardo, Meyer German, Monroy Francisco, Mon-
tes Néstor, Murguia Roman.

Natera Antonia, Natera Josefa, Noriega N.

Olaeta Soledad, Ordofiez Maximiano, Ortega Aniceto, Or-
tega Francisco, Ortega Lazaro, Ortega Pablo.

Pefia Concepcién, Pasalagua Juana, Pérez Clotilde, Pérez
Josefina, Padilla Epifanio, Pointis Juan, Pomar Luis, Pozo
Dolores.
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Rangel Angela, Rangel Francisca, Rangel Matilde, Razo
L. Josefa, Retes Cristina, Rodriguez de San Miguel Concep-
cién, Rangel José, Raz y Guzmin José, Ramos José Maria,
Reade Tomas Federico, Reyes Pablo, Rodriguez de San Miguel
Miguel, Rodriguez de San Miguel Juan, Rojas José, Roubaud
Benjamin, .

Sdnchez Maria, Serrano Emilia, Schuti Josefa, Sierra Je-
sts, Sierra Maclovia, Siliceo Jests, Soriano Concepcidn, Salas
Francisco, Sanchez Juan, Schmid Alonso, Serrano Isidro, Sili-
ceo Agustin, Silva Miguel, Stutzman Federico.

Tagle Concepcidn, Trissio Antonia, Tagle Francisco, To-
nel Juan.

Urquiaga Jesus.

Viazquez Amparo, Vega Carmen, Vergara Maria, Velas-
co de Montes Arcadia, Vértiz Josefa, Vega José, Villalobos
Francisco, Vallejo Soledad.

Sefiora Wagner.

Zapidin Juan.

Socios LITERATOS

Alcaraz Ramén, Arias Juan de Dios, Anievas Ignacio,
Aguilar Jests M.

Bablot Alfredo, Bustamante Gabino F.

Cuéllar José T.

Elizaga Lorenzo.

Franco Rafael, Fonseca Urbano, Flores Verdad José Maria.

Ttuarte Ricardo. -

Linares José, Liceaga Eduardo.

Montiel Julidn, Mufioz Ledo Luis, Monteilano Manuel O.

O’Gorman Miguel, Orozco y Berra Manuel, Ortiz Luis G.

Payno Manuel, Portilla Anselmo de Ia.

Roa Béarcena José.

Siliceo Agustin, Silicco Manuel.

Villanueva Mariano, Villalobos Francisco.

Zamacois Niceto.
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Socios PROFESORES

Aduna Antonio, Alpuin José.

Balderas Antonio, Balderas Agustin, Bazani, Beet, Beris-
tiin Lauro, Bustamante Gregorio, Bustamante José Maria,
Bustamante Manuel.

Caballero Agustin, Cézares Ignacio, Castelin Rafael,
Chavarria Feliciano, Cejudo Felipe, Contreras Francisco,
Czaske.

Delgado Eusebio, Delgado Jesus.

Forstnez, Frzka, Flores Bruno.

Gavira Eduardo, Garcia Miguel, Gémez José Antonio.

Haas, Hernandez Tomas, Hiller, Honig, Hllasoa, Hrdina,
Hdebk, Hubeng.

Tager, Iananseck, Ituarte Julio.

Jiménez Mariano, Jirasck, Jorddn Niel.

Karch, Kranletz.

Larios Felipe, Leén Tomas, Leén José, Lenatz, Lépez Se-
veriano, Loreto Jesus. '

Malpica Sebastian, Medina José Maria, Medinilla Jests,
Mellet Pedro, Michell Amado, Morales Melesio, Morales Puente
Cayetano, Moran Luis G.

Olid Manuel, Ortiz José.

Peralta de Castera Angela, Paniagua Cenobio, Pérez de
Lara Manuel, Polser, Petrack.

Ramirez Mariano, Reyes Cristébal, Repontis Antonio,
Retes Juan, Reichenaner, Romagnioni, Rubio José .

San Romén Francisco, Sawerthal, Schmid, Schenk.

Titera.

Valenzuela Refugio, Valadés Agustin, Valadés Jests, Vaz-
quez Jer6énimo.

Weigelberck, Woller.

Zayas Juan.

Como los socios protectores no tenian derecho a figurar en
los programas, muchos de ellos se inscribian, ademas, en la sec-
cién de aficionados, a fin de poder hacerlo; en la seccién de
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Socios Profesores, solamente podizn inscribirse quienes vivian
profesionalmente de la musica y por esa causa vemos inscritos
entre los aficionados 2 muchos de capacidad musical indiscu-
tible, pero que no eran musicos de profesién, tales como Leede
y el doctor Ortega.

No cerraré este pardgrafo sin antes hacer constar que se
cred la Seccidn de Socios Honorarios, especialmente para inau-
gurarla con el nombre del eminente Franz Liszt,

La NuEeva JunNTA DiRecTiva

A las diez de la mafiana del domingo once de erero, se
celebré en el Salén de Actes de Ia Escuela de Medicina, la
asamblea electorzl, de acuerdo con lo mandado por ¢l articulo
35 estatutario, el cual fija que solamente deberia clegirse al vice-
presidente y al subsecretario, quienes dejaban vacante su puesto
al ascender a Presidente y Secretario respectivamente.

De acuerdo con las elecciones, la Junta Directiva quedd
integrada de la manera siguiente:

SEGUNDA JuNTA DirEcTiva (Afio de 1867).

Presidente, Dr. José Ignacio Durin,
Vicepresidente, Dr. Aniceto Orteza.
Secretario, Lorenzo Elizagza.

Prosecretario, Dr. Eduvardo Liceaga.

VocAaLEs

Comision de Fondos: Alfredo Bablot y Jesas Urquiaga.

Comisién de Ensefianza: Aniceto Ortega y Luis Mufioz
Ledo.

Comision de Conciertos: Tomaés Leén, Lic. Agustin Siliceo,
Aniceto Ortega, Alfredo Bablot, Julio Ituarte, Francisco Con-
treras y Eduardo Portq.

Comisién de Reglamento: Urbano Fonseca.

Comisidon de Etiquetas: Gabino F. Bustamante.

Comisién Directiva de Redaccién: José Ignacio Durin,
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Gabino F. Bustamante, Agustin Siliceo, Aniceto Ortega y Al-
fredo Bablot. (Suplentes) Agustin Caballero y Luis Muioz
Ledo.

CONSERVATORIO

Comisién Directiva: José Urbano Fonseca, José Ignacio
Duréan, Aniceto Ortega, Manuel Payno, Luis Mufioz Ledo y
Alfredo Bablot.

Director del Conservatorio: Agustin Caballero.

PeErRSONAL DOCENTE

Solfeo: Auxiliar, Agustin Caballero, para sefiores y nifios,
clase diaria de 8 a 11 de la mafana y de las oraciones de la noche
alas 9. Para sefioras y nifias, diaria de 11 a 2 de la tarde.

Canto: Amadeo Michel, para nifas, los lunes, miércoles y
viernes, de 10 a 11 de la mafiana. Para nifios, los martes, jueves
y sibados, de 10 a 11 de la mafiana. Auxiliar de la Catedra:
Bruno Flores.

Piano: Tomas Ledn, para sefioras y nifas, lunes, miércoles
y viernes, de 4 a § de la tarde.

Piano: Auxiliar, Julio Ituarte, para sefiores y nifios, lunes,
miércoles y viernes, de 5 a 6 de la tarde.

Instrumentos de arco: Agustin Caballero, para nifios, dia-
ria de 8 a 11 de la mafiana y de las oraciones de la noche a las 9.

Instrumentos de viento: Cristébal Reyes.

Instrumentos de aliento madera: Jestis Medinilla.

Armonia tebrico practica: Felipe Larios, para sefiores, los
martes, jueves y sibados, de 11 a 12 de la mafana.

Composicién tedrica: Aniceto Ortega.

Instrumentacién y Orquestacién: Agustin Caballero, lu-
nes, miércoles y viernes, de 3 a § de la tarde.

Idioma Castellano: Substituto, Luis Mufioz Ledo, para
nifias, diaria de 10 a 11.
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Idioma Francés: Antonio Balderas, para sefiores y nifios
y después las nifias, los martes, jueves y sabados, de 11 a 12.

Idioma Italiano: José I. Duran, martes y viernes, de § a
6 de la tarde.

Historia Antigua y Moderna: Ramén Alcaraz.

Historia de la Misica y Biografia de sus hombres célebres:
Luis Mufioz Ledo, 1° y 15 de cada mes, de 6 a 7 de la tarde.

Actstica 'y Fonografia: Eduardo Liceaga, para sefiores,
lunes de 3 a 4 de la tarde.

Anatomia, Fisiologia e Higiene de los Aparatos de la Voz
y del Oido: Dr. Gabino F. Bustamante, los jueves de 3 a 4 de
la tarde.

Arqueologia de los Instrumentos de Musica: Ramén Ro-
driguez Arangoitia.

Estética e Historia Comparada de los Progresos de las Ar-
tes: Alfredo Bablot, los miércoles de 6 a 7 de la tarde.

HisToRIA DE LA AcADEMIA MUNICIPAL DE MUsica

En el capitulo anterior, hemos visto los esfuerzos realizados
por la Directiva de la Filarménica, para incorporar a su seno la
“Academia Municipal de Dibujo y Misica para Sefioritas Po-
bres” y el buen éxito de sus gestiones; aqui hemos de trazar a
grandes rasgos, la historia de esta Academia, ya que, una vez fu-
sionada, pas6 a formar parte del Conservatorio de la Filarménica.

Don Miguel Azcirate, aprovechando su cargo de Gober-
nador del Distrito Federal y de Presidente de la Compaiia
Lancasteriana, decidié que esta ultima Institucién impartiera
la ensefianza del dibujo y de la musica a sefioritas pobres y, al
efecto, arreglé unos salones que no utilizaba la benemérita ins-
titucién Lancasteriana, en su domicilio social situado en el
Callejon de Betlemitas.

Con fecha 1° de junio de 1858, se inauguré la clase de

dibujo y el 1° de agosto de ese mismo afio, la de musica, que-
dando la naciente Academia, desde su fundacién, a cargo de la
sefiora profesora Luz Oropeza.
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En vista de la creciente inscripcién que sélo en musica
llegé a la de 140 alumnas, se nombré profesora ayudante a la
sefiorita Julia Llorente, antigua y aprovechada discipula de los
sefiores Beristdin y Caballero, y posteriormente, se designé tam-
bién para igual puesto, a la sefiorita Dolores Lépez.

La constante solicitud que por el mejoramiento de la Aca-
demia mostré su fundador, se demuestra en que la dot del
mobiliario indispensable y hasta de siete pianos.

No todos los sucesores del sefior Azcirate en el Gobierno
del Distrito, pusieron igual empefio en la conservacién y pro-
greso de la Academia, pues en 1862 se dejé sin sueldo a los
profesores, desde el mes de abril hasta el de octubre, en cuya
fecha, sin liquidar los adeudos, el plantel fué clausurado, me-
dida que obedecié al estado angustioso de las finanzas mexica-
nas, con motivo de la invasién francesa que acababa de sufrir
nuestra patria.

En abril de 1864, merced a los esfuerzos y a la influencia
del sefior Azcérate, se reestablecié la Academia, quedando ésta
a cargo del Ayuntamiento de la Capital.

Por gestiones realizadas ante el mencionado Ayuntamien-
to, por el Presidente de la Filarménica y por el Regidor Fernin-
dez de Jauregui, aquel organismo, segin vimos, acept6 fusionar
su Academia al Conservatorio de la Filarmdnica, incluyendo
su mobiliario, su personal docente .y su presupuesto.

La fusidn se efectud el 1° de enero de 1867, después de
brillante examen realizado por la profesora Oropeza, ante un
jurado de la Filarménica, cuyo acto se desarrolly de acuerdo
con el siguiente programa:

PriMERA PARTE

1°—Introduccién. Fantasia sobre un tema de Traviata,

a dos pianos, por los sefiores profesores Ituarte y San Romén.

2°—Tebrica: Nociones elementales de musica; conoci-

miento y aplicacién de los conocimientos musicales. Alumnas
de la Academia.

°—Lecciones de Solfeo conforme a los Métodos de Gémis.
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4°—Piezas para piano a seis manos, por las sefioritas An-
gela Delgado, Julia Keller y Angela Romero.

§°%—Aria de la Linda de Chamounix, por la sefiorita Gua-
dalupe Quevedo.

°__Pieza de piano a seis manos, por las sefioritas Agustina

Micén, Julia Inclin y Genoveva Palma.

7°—Aria de la Opera Safo por la sefiorita Brigida Alfaro.

8°—Coro de las Mirtires.

SEGUNDA PARTE

1°—Pieza de piano a cuatro manos, por las sefioritas Gua-
dalupe Alfaro y Guadalupe Quevedo.

2°Tebrica. Nociones elementales de Armonia.

®_Pieza de piano a seis manos, por las sefioritas Luisa
Morales, Brigida Alfaro y Guadalupe Alfaro.

4°— L ecciones de Vocalizacion.

59— Fantasia sobre temas de la 6pera El Trovador, de Goria,
ejecutadas por la sefiorita Ana Maria Morales.

6°—Final. Coro de la Opera Marco Visconti, por todas
las nifias y seforitas de la Academia.

El acto anterior se efectud en el salén de Actos de la Es-
cuela de Medicina, habiéndolo presidido, en nombre del Ayun-
tamiento, los regidores Francisco Villanueva y Timoteo Fer-
nandez de Jauregui, estando integrado el Jurado Examinador
nombrado por la Filarménica, por los sefiores Aniceto Orte{ga,
Alfredo Bablot, Agustin Caballero, Felipe Larios, Tomas Ledn,
Agustin Siliceo y Jests Urquiaga.

La actuacién pedagégica de la sefiora Oropeza, fué esti-
mada por liberales y conservadores de la época, pues en 1861,
el Gobernador del Distrito Federal, Juan José Baz, le impuso
una medalla de oro, y el 16 de septiembre de 1865, la Archi-
duquesa Carlota Amalia, le otorgé la Cruz de San Carlos. La
Filarménica, por su parte, conservé a la sefiorita Oropeza, d~en-
tro del personal docente del Conservatorio, por muchos afios.
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NUEVAS CATEDRAS EN EL CONSERVATORIO

Al iniciarse el nuevo afio, la Junta Directiva de la Filar-
moénica dispuso aumentar el programa de Estudio del Conser-
vatorio, con tres nuevas catedras: la de Declamacién, la de
Historia de México y la de Gimnistica Higiénica, asi llamada
entonces a la gimnasia sueca.

Era evidente, que al mismo tiempo que se deseaba preparar
técnicamente a los estudiantes de musica, se veia la necesidad
de cultivarlos intelectual y fisicamente, ya que de otro modo en
vez de musicos, solamente se consigue producir ejecutantes,
y aunque éstos resulten magnificos siempre ostentarin defi-
ciencia musical. Ya lo dijo Lavignac, en un informe que subs-
cribié con su caricter de director del Conservatorio de Paris:
“el pianista que sélo es buen pianista, es un mal pianista”; y la
autoridad pedagégica del musicélogo francés, es irrecusable,

ENSAYOS Y CONCIERTOS

En el mes de febrero, los socios aficionados pusieron, bajo
la direccién de los profesores Bruno Flores y Francisco Contre-
ras, el Stabat Mater de Rossini, el coro de los Soldados del
Fausto de Gounod y las Siete Palabras de Mercadante. En
marzo se estudiaron el primer coro de E! Pirata de Mercadante,
la Plegaria de la Muda de Portici, y la de lIone, el Rataplin y la
Bendicién de los Pufiales de Hugonotes y el final de Norma.

En los conciertos privados se ejecutaron la Fantasia para
piano sobre temas de Ione, original del maestro Francisco Con-
treras, que él mismo interpretd; el tenor Victor Debray canté
la Serenata del Barbero de Sevilla, de Rossini; Ia soprano ligera
Guadalupe Espejo, discipula del maestro Bruno Flores, canté
el Aria del primer acto de Rigoletto; la soprano Felicitas Gon-
zilez, discipula de don Agustin Balderas, canté la Serenata de
Schubert; los pianistas Toman Leén y Aniceto Ortega ejecu-
taron en piano a cuatro manos, el Andante de la 3a. Sinfonia
de Beethoven, algo tan novedoso para su medio y para su época,
que su interpretacién merecié calido elogio periodistico de parte
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de Bablot; la contralto Josefa Lebrija d(-,: Razo cant6 el arlall3 dle
Maometto; la soprano Joaquina Gonzalez? discipula de Bal-
deras canté la polaca de Linda de Chamounix; Josefa’ Contreras
y el baritono José Victor Gonzalez, cantaron el ,Du’o de }ra-
viata y el bajo Angel Agreda canté una aria de Maria de Ru ens.

Como se recordara, los ensayos terminaban en tertulia y
de alli la variedad de obras interpretadas.

El concierto del mes de marzo, estuvo sujeto al programa
siguiente: I.—Stabat Mater (Introduccién y N° 1) de Rossini.
2.—Coro de los Soldados del Fausto de Gounod. 3.—Introduc-
cién de la V Sinfonia de Beethoven, en piano a cuatro manos,
por los sefiores Tomdas Ledn y Julio Ituarte. 4.——’Ar1a del He;*—
nani de Verdi, bajo, José Miguel Furlong. s.—Dto de Traviata
de Verdi, soprano, Josefa Contreras y tenor Alberto Hermo-
sillo. 6.—Aria y Cavaleta de Lucrecia Borgia, cantad.a por So-
ledad Vallejo. 7.—Cuarteto del Rz’golet'to de Verd~1, soprano
Joaquina Gonzilez, 8.—Improntu, Chgpm, piano, sefiora Wag-
ner. 9.—Aria de Corsario, baritono Luis F. Mufioz Ledo. ,10.——
Duo de Rigoletto, soprano Maria de Jestis Contreras y baflltor(io
José Victor Gonzilez. 11.—Aria final de Saffo, Paz Castillo de
Becerril. 12.—Dto de Il Trovatore, soprano Clotilde Espino
de Cardefia y baritono J. Francisco Alfaro.

EsFUERZO EN PRO DE LA OPERA MEXICANA

El doctor Gabino F. Bustamante, eminente directivo de_la
Filarménica y catedritico distinguido. de s'u_Conservatorlo,
someti6 a la consideracién de la Junta Filarménica, el proyecto
de que la corporacién luchara para que ‘dentro del Cons(e)rva-
torio se propugnara por hacer pera mexicana; el doctor Orte-
ga fué el primero que se adhiri6 a la proposicion.

El doctor Bustamante, que desde 1838 habia dado mues-
tra de su tendencia evolucionista, escribiendo en castellano el
libreto de Teobaldo y Elina para la 6pera de Manuel Cova}ltiru-
bias, sostenia en su tesis tres puntos interesantes: el maravilloso
eufonismo del.castellano, que lo hace el idioma musical por
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excelencia y, por ende, el mas propio para el canto; la bondad
de los libretos con asunto mexicano o americano, asi indigena
come criollo, y la importancia que dentro de esa escuela se for-
maran nuestros cantantes y nuestras bailarinas de opera.
Desgraciadamente, esas ideas las expuso ante la Junta Di-
rectiva en una de sus sesiones de abril y los acontecimientos
politico-sociales que a poco se sucedieron, imposibilitaron a la
Filarménica para continuar ocupandose de tan trascendental
asunto, y este qued6 olvidado después. ;Qué gloria para la
Filarménica de haber podido realizar ese esfuerzo, que hubiera
cambiado rotundamente los rumbos de nuestro arte lirico!

ACTIVIDADES SOCIALES DE La FrrarMONICA

El 13 de noviembre, en el templo de Santa Brigida, la
Filarménica organizé las honras fanebres en memoria de sy di-
rectivo don Jests Duefias; oficié el padre Agustin Caballero y
los socios profesores y aficionados tocaron y cantaron la misa.

En 22 de noviembre, en el propio templo, se estrend una
misa del maestro Felipe Larios, catedratico de Armonia en el
Conservatorio, en la funcién religiosa organizada por don Ro-
min Murguia en honor de Santa Cecilia, Al final de la fun-
cidn, se tocé una Invocacién de Emile Palant,

Por dltimo, se le di6 el pésame al padre Caballero por el
fallecimiento de su padre, acaecido el 7 de noviembre,

TEXTOS MUSICALES PARA LA FrLarmoénNica

Al inaugurarse el Conservatorio de la Filarménica, sus
catedriticos se hicieron el propésito de redactar sus propios tex-
tos; la empresa no era tan facil como podia suponerse a primera
vista y, sin embargo, varios fueron los catedriticos que tuvieron
el honor de darle cima a su propésito, para honor de ellos y
honra de la Filarménica,

El primero en concluir su obra fué el maestro don Felipe
Larios, quien terming su “Método de Armonia Tebrico-Pric-
tico”, el domingo 29 de abril de 1866. E| original, formado
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por 118 paginas, tuve el honor de haberlo descubierto en la
Biblioteca del Conservatorio Nacional, en la cual atn se
conserva, durante mis actividades como encargado de la Aca-
demia de Investigaciones de Historia y Bibliografia del Con-
servatorio, el afio 1930." Esta obra la describo en el tomo pri-
mero de mi “Bibliografia Musical Mexicana de los Siglos XIX
y XX”,

La obra permanece inédita.

La segunda obra que se termind, y que fué impresa, es la
titulada “Elementos de Anatomia, Fisiologia e Higiene de los
aparatos de la voz y del oido, para uso de los alumnos del Con-
servatorio de Ia Sociedad Filarménica Mexicana, por el Pro-
fesor de Medicina y Cirujia Gabino F. Bustamante” (México,
1866.—Tip. del Comercio a cargo de J. Moreno, Calle de Cor-
dobanes N° 8 (72 pp. de 14 x 21 ctms. sin indice).

Se comenzaron a publicar en “La Armonia”, en forma de
suplementos, las “Leciones de Historia de la Musica y Biogra-
fia de sus Hombres Célebres” de Luis Mufioz Ledo y los “Ele-
mentos de Acustica y Fonografia” del Dr. Eduardo Liceaga,
pero quedaron inconclusas al suspenderse la edicién de la revista
musical. .

La altima en quedar concluida la escribi6 Manuel Sil}-
ceo con el titulo de “Tratado de Notacién™ el cual fué termi-
nado en 1868; el original, en 105 paginas apaisadas de 22 x 17
centimetros, finamente manuscritas por su autor, lo conservo
en mi poder, por donacién que la hija del autor fué muy ser-
vida de hacerme. También esta obra la describo en mi Biblio-
grafia. |

Qued$ sin concluir, la “Estética” de don Alfredo Bablot.

FL pERIODICO LA ARMONIA”

Durante quince afios, busqué afanosamente esta revista
musical, sin resultado alguno; nadie la conocia y ni los descen-

1 Gy catalogacién es la siguiente: 4-1-196.
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dientes del Dr. Liceaga, del Dr. Duran, del Dr. Ortega, del sefior
Bablot, del maestro Morales y del ingeniero Garcia Cubas, pu-
dieron darme referencias de su existencia. '

'El distinguido bibliéfilo y acucioso historiador, Gabriel
Saldivar, hace poco me indicé poseer la coleccién, al parecer
completa, de “La Armonia”, la cual tuvo la gentileza de po-

ner a mi disposicién, gracias a cuya gentileza puedo descri-
birla a continuacidn:

“La ARMONIA”

“Organo de la Sociedad Filarménica Mexicana”

“Este periddico se publica los dias 1° y 15 de cada mes,
constando cada una de un pliego de musica, escogida de prefe-
rencia entre las obras inéditas de zutores mexicanos y de dos
o tres pliegos de impresién tipografica, segin la abundancia
del material; de los cuales uno estar4 destinado para las leccio-
nes orales de los profesores ‘del Conservatorio. El precio de
subscripcién es de dos reales cada nimero para los miembros
de la Sociedad Filarménica y para los alumnos del conservato-
rio; y de cuatro reales para los demas subscriptores de la capi-
tal, pagaderos en el acto de recibirlo. Los subscriptores foraneos
pagaran cinco reales por cada uno, franca de porte”,

“Estan encargados de recibir las subscripciones de los so-
cios, el sefior Tesorero de la Sociedad, don Timoteo F. Jauregui,
en su casa N° 10 de la calle de la Canoa; y el sefior Mufioz Ledo
en la suya, N° 7 de la calle de la Encarnacién. El sefior. Director
del Conservatorio, don Agustin Caballero, recibiri las de los
alumnos en el N° 2 de la 1* calle del Factor™.

“Las subscripciones del ptiblico en general las reciben los
sefiores Rivera, en su Litografia, frente al Teatro Principal;
los sefiores Nagel y Compafiia, calle de la Palma N¢ 5; el sefior
Latorre en su alacena, esquina de los portales de Mercaderes y
Agustinos; el sefior de Deaux en su gabinete de lectura, 2* calle
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de San Francisco; el sefior Aguilar y Ortiz, en su liberaria, 12
calle de Santo Domingo N° 5; el sefior Zapiain y Mille, alma-
cén de la calle de San José el Real N° 18 y en la Libreria Ma-
drilefia, Portal del Aguila de Oro™.

“Oportunamente se publicara la lista de los sefiores agen-
tes en los Estados”.

“Las piezas de musica sueltas las espenderd (sic) el senor
Leede, en el repertorio calle de la Palma, a precios diferentes,
segin su tamafio”.

“Comisién directiva de Redaccidn: Presidente, Dr. José
Ignacio Durin; Vicepresidente, Dr. Gabino F. Bustamante; Se-
cretario, Agustin Siliceo; Vocales: Dr. Aniceto Ortega y Al-
fredo Bablot; Suplente: Agustin Caballero y Luis Mufioz Ledo.
—Redaccién: Montealegre N° 4 (Domicilio del Dr. Busta-
mante) ”,

“Administracién: a cargo de don Manuel Zapiiin, en su
libreria sita en San José el Real N°® 18.—Los corresponsales
de la casa Rosa y Bouret son los agentes en los Estados”.

“Imprenta: de A. Boix, a cargo de N. Zarnoza.—2* calle
de San Lorenzo N° 7.—México”.

Los ejemplares constan generalmente de ocho paginas, de
30 x 20 centimetros, impresos a dos columnas.

No he podido saber cuales fueron las composiciones mu-
sicales que se publicaron, pudiendo informar solamente de dos:
con el primer niimero apareci6 la romanza “Guarda esta Flor”
de Tomas Leén y una romanza de Melesio Morales, que debi6
publicarse con el N° 5.

El periédico publicé dos biografias de musicos mexicanos:
la de Luis Baca, en el N° 1 y la de Joaquin Beristain, en el
N°? 3; ambas debidas a Luis F. Mufioz Ledo.

El primer ntimero de “La Armonia” aparecié el 1° de no-
viembre de 1866 y el 13, que se supone fué el Gltimo, corres-
pondié al 1° de mayo de 1867.

1 Parece que la revista continué publicindose en 1868, seglin se des-
prende del Corte de Caja publicado por la Filarménica en su Memoria de ese
afio (México, 1869).
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La descripcién pormenorizada de este periddico, puede ver-
se en el T. V. de mi mencionada “Bibliografia Musical Mexi-
cana”, Seccién 16* (Hemerografia).

CONCLUYE LA PRIMERA EPOCA DE LA FILARMONICA

La Filarménica, a paginas 103 de su Periédico “La Armo-
nia”, nuimero correspondiente al 1° de mayo de 1867, hizo
publicar la noticia que a continuacién transcribo:

“FEl digno Director del Conservatorio, P. D. Agustin Ca-
ballero, a quien tanto debe el arte musical en México, se hace
cada dia mas acreedor a la gratitud y al aprecio de la Sociedad
Filarménica, por el celo incansable, la actividad suma, y la
gran inteligencia que desplega en el ejercicio de sus funciones.
Causa asombro ver los adelantos de los nifios, cuyo educacién
musical le estd confiada, especialmente en las clases de solfeo
y de instrumentos de arco: los demis profesores de esta 1itil ins-
titucién, rivalizan en su afin y esmero por hacer progresar a
sus respectivos protectores de la Sociedad, al ver los esfuerzos
de los unos y las donaciones generosas de los otros no serin
estériles”,

“Antes de concluir este afio escolar, en junio del presente
afo, se verificarin los exdmenes del Conservatorio y se podra
palpar entonces los grandes adelantamientos de los numerosos
alumnos que en él se educan”,

Pero tan nobles ideales no pudieron realizarse, porque las
circunstancias lo impidieron; en efecto: la gacetilla anterior,
fué redactada en los Ultimos dias de abril, fecha en la que la
ciudad de México vivia su vida normal. Verdad es que desde
el 12, las tropas victoriosas de Porfirio Diaz, triunfadoras en
Puebla, se habian presentado ante la capital de la Republica,
de la que se hallaba ausente Maximiliano desde hacia dos me-
ses, pero verdad es también que los directivos de la Filarménica
no albergaban temores, por ser esta corporacién totalmente
apolitica y de caricter netamente cultural.

En mayo se habia formalizado el sitio de la ciudad de Mé-
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xico por las fuerzas republicanas, con lo cual se desquicié la
marcha normal de la vida citadina; profesores y alumnos del
conservatorio dejaron de concurrir a sus clases y pronto éstas
hubieron de suspenderse.

La tesoreria de la Filarmoénica se vié en la imposibilidad
de hacer el cobro de la cuota mensual correspondiente a mayo
ya no sélo por las dificultades propias de la situacién politica:
sino también porque los socios protectores tenian desorganizada
su situacién econdémica por la enorme carestia de los viveres
y porque muchos de ellos destinaron fuertes cantidades a la
Junta de Caridad que se formé para auxiliar a los menestero-
sos de los nueve barrios de la ciudad, obsequiindoles semanaria-
mente comestibles. i

Esta fué probablemente la causa por la cual no salié ya
el niimero 14 de “La Armonia”, que debi aparecer el 15 de
mayo.

El 16 de mayo circul$ en la ciudad una noticia de efecto
hondisimo. Entre las bombas arrojadas a la plaza por los ca-
fiones republicanos, cayeron muchas huecas que llevaban den-
tro el siguiente telegrama:

“General Diaz: La plaza de Querétaro ha caido en nues-
tro poder esta mafiana a las 6 de ella. Daré a usted pormenores.
Ma).nmlhano, con las fuerzas que tenia en la plaza, asi como
los jefes de ella, armas, municiones, artilleria y todo, ha caido
en nuestro poder, rindiéndose a discrecién.—Alcérrica”.

L.a.r’mc_he del 20 de junio, después de 70 dias de sitio, la
guarnicién imperialista de la ciudad de México firmé su ca-
pitulacién a las fuerzas de la Reptublica, comandadas por el
g.eneral Porfirio Diaz, las cuales ocuparon la capital amane-
ciendo el dia 21. Ese mismo dia el jefe republicano publicé
un decreto ordenando que todos los que hubieran desempefiado
cualquier empleo o comisién en tiempo del Imperio, recibiendo
sueldo de aquél, se presentaran en la jefatura politica en el
lapso de 24 horas; a quienes no lo hicieren en el plazo fijado
se les consideraria como aprehendidos con las armas en la mano
y serian castigados con pena de muerte,
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“Los que hubieren desempefiado el papel de notables, de
consejeros, de jefes de oficina y de comisarios. . . permaneceran
en prisién, sujetos a lo que de ellos dispusiere el gobierno ge-
neral”,

Se comprende que por causa de ese decreto, muchos socios
de la Filarménica, entre quienes habia funcionarios, catedrati-
cos, protectores, aficionados y profesionistas de la musica, que-
daron recluidos en prisién; entre los que resultaron sentencia-
dos a dos afos de prisién, se encontré el licenciado Urbano
Fonseca, Presidente de la Comisién Directiva del Conserva-

torio.

Al caer el Tmperio, en cuya época se habia organizado la
Sociedad Filarménica y muchos de cuyos socios tenian rela-
ciones dentro del estado politico entonces imperante en la ciu-
dad de México, cayé también la estabilidad de la naciente so-
ciedad; muchos de sus hombres quedaron en desgracia, pero
a la par que son transitorios los hombres, las instituciones son
perdurables. Al triunfo de la Republica, nuevos hombres lle-
garin a inyectarle savia nueva-a la Filarménica y ésta continua-
r4 velando por la existencia de su conservatorio, fuente inago-
table en orientacién musical para la patria mexicana.’

1 Como dato curioso, consignaré que a principio de 1867, el Conser-
vatorio recibié, donado por Maximiliano, el original de una sinfonia de
Langwara cuyo titulo es como sigue: “Symphonie fiir grosses Orchester com-
poniert und Sr. Majestit Maximilian I, Kaiser von Mexico, etc., in tiefster
Ehrfurcht gewidmet von L. J. Lingwara. Op. 13”. En tres movimientos,
fechado en Viena el 15 de junio de 1866. El Sr. Antonio Izquierdo, biblio-
tecario del plantel, la localizé y esta hoy catalogada bajo la partida 5-3-532.
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APENDICE

a la Historia de la Fundacién del Conservatorio
Nacional de Musica.

México, D. F., a 24 de junio de 1939.

Senor Director de “El Ilustrado”,
Presente.

Distinguido sefior:

En el ndmero del semanario que usted atinadamente diri-
ge, correspondiente al dia 22 del actual, en la Seccién intitu-
lada “La Musica y los Musicos entre Bastidores” que signa el
articulista Deméstenes, hablando de “Los Conciertos luctuo-
sos del Conservatorio Nacional”, endereza sus ataques para lo-
grar hacer justicia a un grupo de maestros, venerables todos
ellos, que a su juicio debieron no ser olvidados en los progra-
mas de ese homenaje luctuoso.

Sin la menor intencién de impugnar el articulo mencio-
nado, con cuya finalidad estoy perfectamente acorde, deseo lla-
mar la atencién del articulista para hacerle ver que no se pue-
de clamar justicia incurriendo en omisiones y en exageraciones
que constituyen flagrantes e imperdonables injusticias.

Dice Demdstenes en la parte que impugnaré:

“...el padre Caballero verdadero animador y mecenas
—gran musico ademas— del grupo que di6 vida al Conserva-
torio. . .” y

Es absolutamente falso que el presbitero don Agustin Ca-
ballero, director fundador del Conservatorio, cuyos méritos
soy el primero en reconocer y en venerar, haya sido el verda-
dero animador y mecenas del grupo que dié vida al Conserva-
torio; quien tal asegure incurre en la mayor injusticia, puesto
que le arrebata esos titulos a dos personas que son las tinicas
a quienes les corresponde por derecho propio: al insigne pianista
mexicano, maestro don Tomiés Leén y al egregio doctor don
José Ignacio Duran, distinguidisimo critico y pedagogo notable.
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Es digno de hacerle resaltar al lector que la injusticia co-
metida por Demostenes a la memoria del maestro Leén, no se
concreta a usurparle los titules de animador y mecenas, sino
que llega al grado de creerlo indigno de todo recuerdo y por
eso no le hizo figurar en la lista de misicos acreedores del home-
naje, formulada por el articulista, v en la cual constan maestros
de mérito secundario como el respetable don Librado Suérez.

Las omisiones en que incurre Demdstenes, son de cuantia
idéntica a la usurpacién, de méritos que comete con el maes-
tro Leén y por ello son otras tantas injusticias que deben se-
falérsele: olvida al mas preclaro de los maestros mexicanos de
musica, al venerado José Maria Elizaga, organizador de la pri-
mera orquesta sinfénica en México, de la primera Sociedad
Filarménica Mexicana, autor del primer libro mexicano de
did4ctica musical impreso en México, fundador del primer Con-
servatorio de América e introductor, en México, de la impren-
ta de musica profana. De su verdadera biografia tengo la honra
de ser el autor. (Véase “José Maria Elizaga, por Jests C. Ro-
mero.—Meéxico, 1934).

Deméstenes olvidé, ademas, los nombres de los destacados
maestros José Antonio Goémez, compositor y pedagogo, orga-
nizador de la Sociedad Filarménica Mexicana, fundador del
segundo Conservatorio Mexicano y del primer repertorio ha-
bido en México, y el de don Cencbio Paniagua (para no seguir
citando mas nombres de msicos ilustres), el mas brillante de
los maestros mexicancs de composicién del siglo XIX, compo-
sitor fecundo y autor de diversas obras de precética musical.

En breve, el Conservatorio Nacional iniciard la publica-
cién de sus Anales y en el primer volumen aparecerd un articu-
lo mio dedicado a narrar la fundacién del Conservatorio; alii
el lector encontrari descrita la participacién que en ese acon-
tecimiento trascendental tuvieron ¢l maestro Leén, el doctor
Duréin y el padre Caballero.

Doy a usted las gracias, sefior Director, por su benevolen-
cia y me suscribo comio su servidor atento,

Dr. Jestis C. Romero.
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NOMINA DE LOS DIRECTORES DEL CONSERVATORIO NACIONAL
DESDE SU FUNDACION

1.—Pbro. Agustin Caba- lo. Jul.

1lero.

2.—Antonio Balderas.

13

3.—Francisco J. Andra- 24

de.
4,—Alfredo Bablet,

4 bis.—José Rivas (In-

terino).

5.—José Rivas.
6.—Ricardo Castro.

7.—Gustavo E. Campa. lo.
7 bis.—Carlos J. Mene-

ses (Interino).

8.—Julian Carillo.

9.—Ing. Jests Galindo y 15

Villa (Interino),

10.—Rafael J. Tello.

11.—Luis Moctezuma.

12.—José Romano Mu-

noz.
13.—FEduardo Gariel.

lo.

lo.

14.—Julidn Carrillo (por 12

2da. vez).

Ene.

Abr.

Jul.

Dic.

Sep.

Abr,

May

1866-12 Ene.

1877-23 Abr.
1882- 6 Jul.

1882- 7 Abr.
1889-1891

. 1893-31 Dic.
. 1907-28 Nov.
. 1907-13 Agt.
. 1908-31 Jul

. 1913-14 Agt.
. 1914-23 Dic.

1914-21 Agt.

. 1915

1915-30 Mzo.

1217-11 Myo.

1929-10 Ene.

1877

1882
1882

1892

1906
1907
1913
1909

1914
1914

1915

1917

1920
1923

En que se nacionali-
z6 el Conservatorio.
En que fallecié.
Secretario de la Es-
cuela y Director Ac-
cidental.

En que fallecié.
Cubriendo la licen-
cia de que gozd el
Sr. Bablot durante
su Comisién oficial
en Europa.

En que fallecid.

Durante la licencia
concedida al sefior
Campa para su viaje
a Europa.

Secretario titular de
la Escuela, cubrié el
interinato.

Renuncié sin tomar
posesién.

Fanny Anitua, designada directora honoraria por el Lic. José Vascon-
celos, Secretario de Instruccién Pablica y Bellas Artes, en 1922.
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15.—Carlos del Castillo.
16.—Carlos Chavez.
16 bis.—Silvestre Revuel-

tas (Interino).

16 doble bis.—Manuel M.

Ponce (Interino).

17.—Estanislao Mejia.
18.—José Rolén.
19.—Rafael J. Tello, por

2da. vez, pero no to-
m4 posesién,

20.—Dr. Alberto Garcia

de Mendoza.

21.—Salvador Ordésez

Ochoa (1)

22.—Francisco Agea Her-

mosa.

11 Ene. 1923-31 Dic. 1928
10. Ene. 1929- 2 Dic. 1934
lo. Mzo. 1933-30 Abr. 1933

lo. Myo. 1933-30 Abr. 1934

3 Dic. 1934-28 Feb. 1938
lo. Mzo. 1938-15 Dic. 1938
Lo eligieron los catedriticos
y los alumnos del Plantel.

16 Dic. 1938-15 Dic. 1941
16 Dic. 1941-31 Dic. 1945

lo. Ene. 1945

Por licencia del Sr.
Chavez, designado
Jefe del Dpto. de
Bellas Artes.

Por licencia del Sr.
Chivez, designado
Jefe del Dpto. de
Bellas Artes.

-

(1)

A partir de esta fecha, el puesto de Director, por decreto presidencial,
fué declarado puesto de confianza.
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CONCIERTOS DE LOS LUNES

El dltimo concierto de la pri-
mera serie tuvo lugar el lunes 30 de
septiembre y estuvo a cargo de Luis
Sandi. El programa fué el siguiente:

1. Variazione a Traverso I
Secoli para guitarra. Castelnuovo
Tedesco

2. Sowata para violin y vio-
| e 7 e

3. Sonata para piano y vio-
loncello ............. Debussy

4. Obras Corales:
Tu M’uccidi, o Crude-
le ... ........ C. Gesualdo
Festa de la Sacra Repre-
sentazione di Anima e di
CorPo’. . . coitns, L. Cavalicri

Prologo del Anfiparnas-
$OU 2 L i s B e s ol VieOEHI

Cantata Permanece entre
Nosotros ... ... . .. J. S. Buch
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Los Conciertos de los Lunes pa-
recen haber arraigado definitivamen-
te en nuestra vida musical. A nues-
tro entusiasmo de organizadores ha
correspondido la cordial acogida del
publico.

El programa antes transcrito co-
rrespende al séptimo concierto. Ello
quiere decir que nuestra institucidn
ha cumplido sietc meses de cdad vy
que ha logrado finalizar sin interrup-
cién alguna —lo cual no significa,
ciertamente, auscncia de obsticulos—
su primera serie de conciertos. La
segunda se iniciara el préximo mes

de enero.

No creemos que, como organizado-
res, nos esté vedado registrar en estas
columnas ¢l éxito y las excelencias
de la serie que acaba de concluir. El
éxite, desde luego, fué de lo mis
halagiiefio. Tante el pablico come

la critica alenté con la mayor cor-
dialidad la labor desarrollada por or-
ganizadores e intérpretes. Esta —di-
gdmoslo sin empacho— se mantuvo
en cl plano elevado que sedala el
manifiesto inicial de la agrupacién,
Una pequefia estadistica valdra mas
que todos nuestros posibles razona-
mientos. En los siete conciertos efec-
tuados se ejecutaron cuarenta y cin-
co obras, todas—con la excepcién
de una media docena— totalmente
desconocidas de nuestro publico o tan
poco oidas aqui que resultaba come
si lo fueran. De ese total de cuaren-
ta y cinco obras, veinte eran de au-
tores mexicanos —por nacimiento o
adopcién—: Ponce, Revueltas, Maria

Teresa Prieto, Herrera de la Fuente,

mias los sietc organizadores de los
conciertos. Las otras veinticinco lle-
vaban la firma de Poulenc, Falla.
Stravinsky, Debussy, Copland, Ra-
vel, Milhaud, Hindemith, Bach, Mus-
sorgsky, Weber, E. T. A. Hoffmann,
Berlioz, Castelnuovo Tedesco, Ge-
sualdo de Venosa, Cavalieri y Orazio
Vecchi.

Compirese esa estadistica con este
parrafo del manifiesto antes mencio-
nado: “Pretendemos establecer una
actividad musical prictica, regular
y permanente. Nos interesa difundir
fa musica de nosotros mismos y la

de los maestros —mexicanos o no—
que mis se identifique con lo que en
musica gustamos y consideramos me-
jor”. Tal propésito —y compromi-
so con cl publico filarménico— ha
venido siendo, pues, estrictamente
observado por nosotros. De Gesual-
do a Stravinsky, los nombres extran-
jeros que figuraron en los programas
abarcan siglos y muy diversas ten-
dencias. No han sido seleccionados
con un criterio estético limitado sino
con un patrén no por estricto me-
nos objetivo: el de la musica bien
hecha, el de la calidad, en una pala-
bra. Si en algin autor se ha insisti-
do notoriamente, hasta el punto de
presentar de él seis obras, su nom-
bre su importancia para el mundo
musical contemporineo y su genio
lo justifican con hartura: Debussy.
En la seleccién de musica mexicana
tampoco hubo partidismos estéticos
de ninguna especie —de Ponce a He-
trera de la Fuente—y sélo se aten-
dia al mérito de las obras. Por otra
parte no podri decirse que los orga-
vizadores de los Conciertos de los
Lunes se hayan excedido en la pre-
sentacién de obras mexicanas. La
proporcién en que éstas han entrado
en los programas pregona su sentido
del deber hacia lo nacional, pero tam-
bién toda ausencia de estrecho na-
cionalismo.
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MUSICA DE NUESTRO TIEMPO
(Un libro de Adolfo Salazar)

Virgil Thomson, el agudo critico
del “New York Herald and Tribu-
ne”’, cuyos puntos de vista acucian
tan frecuentemente a los organiza-
dores de la vida musical americana vy
a sus pacificos auditores, ba dedicado
un articulo, inteligente y cordial, al
libro de mnuestro camarada, recién
aparecido en la edicion norteameri-
cana. Thomson y Salazar son, ejem-
plarmente, dos criticos de nuestro
tiempo. Son también dos miisicos
que sienten la palpitacion del momen-
to actual. Es natural que un libro
como el de Salazar fuése compren-
dido sobre todo, cn el vasto pais del
Norte, por un escritor y un artista
como Virgil Thomson. Creemos til
traducir su articulo y ofrecerlo en
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castellano a los lectores de “Nuestra
Muisica”. El articulo, publicado en
varios diarios norteamericanos en los
dias centrales de scptiembre, se ti-
tula **Specialist in Modern Music”,
y dice como sigue:

Adolfo Salazar, compositor espa-
fol y critico de musica, residente en
México desde 1937,! es un especia-
lista en el modernismo musical. A
su extensa produccién europea se
afiade la de este continente, con sus
dos excelentes libros sobre “La Rosa
de los Vientos en la Musica Euro-
pea” e “Introduccién a la Musics
Actual”., El primer libro suyo que
aparece en lengua inglesa con el ti-

1 Desde 1939,

tulo de “Music in Our Time” y el
subtitulo de “Trends in Music since
the Romantic Era”, cs, sin duda,
una nueva redaccién de algo que ya
ha aparecido en lengua espaiiola.”
Pero la ampliacién es tan dilatada que
el presente escritor no puede reco-
nocer en ella el texto original y sim-
plemente cree adivinar que éste e
una serie de conferencias pronuncia-
das en la ciudad de México en 1942
bajo el segundo de los titulos men-
cionados.?

Se trata de una respuesta minucio-
sa a la pregunta de cémo la musica
moderna ha llegado a ser Jo que es.
El drama comienza, segin Adolfo
Salazar, en 1860 con Brahms, cuando
se puso a jugar un papel no entera-
mente reaccionario. Wagner era en

2 ADOLFO SALAZAT: “MUSIC
IN OUR TIME"”, Trends in Music
since the Romantic Era. (Traduc-
cibn y adaptacién por Isabel Pope
de “La Masica Moderna”, Losada,
Iiditor, Buenos Aires, 1944). Norton,
cditor, New York, 1044,

3 El autor sec refiere a las con-
ferencias sobre “Introduccién a la
Masica Actual”, publicadas en 1942
por la Orquesta Sinfénica de México
Yy a la “Sintesis de Historia de la
Mfsica”, editorial Pleamar, Euenos
Aires, 1945. 2a. edicidon, 1946. “Music
in Our Time” es, al contrario, una
reducciéon y sdaptacion (por Miss
Isabel Pope, traductora del libro),
del texto publicado en 1944 por la
editorial Losada, de DBuenos Aires,
bajo el titulo de “LA MUSICA MO-
DERNA. Las corrientes directrices
en cl arte musical contemporineo’”.
520 paginas, con grabados.

esos dias el fishrer del progreso mu-
sical. El éxito era suyo, con su ex-
tremado romanticismo; y sus admi-
radores consideraban que su estilo, y
él mismo lo entendia asi, era indu-
dablemente “la musica del futuro”.
Lo que no podian comprender toda-
via era que el estilo wagneriano ha-
bia traspasado la cumbre de su ori-
ginalidad con “Tristin e Isolda”,
Aunque fuese todavia la musica mis
avanzada que pudiera encontrarse, no
era ya una musica que avanzase. El
progreso tenia que comenzar de nue-
vo, curiosamente, con una reaccién
conservadora contra lo que se supo-
nia que estaba enfocando el porvenir.

Un manifiesto firmado en ese afio
por Brahms, que virtualmente era des-
conocido, y por el violinista Joachim,
muy bien conqéido en cambio, aun-
que sélo en calidad de enemigo de
Wagner, denunciaba las tendencias
operisticas del Romanticismo y pre-
gonaba la vuelta a las formas clasicas
del concierto, las “formas cerradas”,
segin Salazar” las denomina. Por el
mismo tiempo, las escuelas naciona-
les de Rusia, Bohemia y en Francia
producian nuevas clases de musica
apenas referida a los modelos alema-
nes o austriacos. Por eso la fecha de
1860 parece ser, de una manera ge-
neral, como el aflo en que nace el
modernismo. Porque aun dentro del
propio dominio " austrogermano, del
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imperio que durante cien afios habia
tenido en sus manos todo el poder
musical, la disensién habfa comenza-
do. El rey del progreso comenzaba a
verse atacado por los mismos progre-
sistas que lo habian elevado al trono,
mientras que fuera de Alemania la
gente estaba componicndo masica, y
ejecutéandola, sin necesidad de ayudas,
consejos o doctrinas procedentes de
Viena o Berlin, 'y sin tener que pe-
dirles su permiso.

Desde entonces, la declinacién del
Romanticismo, tanto como la de la
hegemonia musical autroalemana, se
dejaba ver con claridad creciente
y de una manera inevitable. Las in-
venciones de Mussorgsky y los des-
cubrimientos de Debussy en la téc-
nica musical son las fuentes de los
procedimientos actuales en el terreno
de la composicién. Ni Wagner, ni
Mendelsschn ni Brahms tuvieron tan-
to influjo sobre el avance de la mu-
sica. Este progreso estaba, hasta
1900, adherido principalmente al tea-
tro y al estilo programistico de con-
cierto. Habia un movimiento mis
viejo en Francia, representado por
Saint-Saéns y César. Franck; repre-
sentado en Bohemia por Dvorak, y
en Rusia por Tchaikowsky, que cul-
tivaban las formas cerradas; pero era
un movimiento reaccionario. El pro-
greso se verificaba en el dominio de
la pintura hasta alrededor de 1910,
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cuando el Impresionismo se puse a
estudiar de nuevo esas formas. Lo
que nosotros le hemos anadido hoy
no consiste en el empleo escoldstico
de cllas, tal como los practicaban
Brahms y sus herederos directos. Es
una nueva creacién basada en la in-
trinseca aspiracién del Impresionismo
hacia la claridad; no una mirada re-
trospectiva que intentase detener el
tiempo en su marcha.

Los compositores de nucstro siglo
estan clasificados por Salazar como
Impresionistas (Debussy, Ravel y sus
satélites), Expresionistas (Scheenberg
y su escuela), Nacionalistas Inter-
nacionales, aunque no les dé este
nombre (Stravinsky, Bartok y Fa-
1la) y Politonalistas faciles (Milhaud,
Hindemith y Krenek). La minucio-
sidad con la cual estin analizadas to-
das esas tendencias y técnicas; como
estdn evocadas, descritas y dramati-
zadas, no tienc igual en ningin otro
escritor ni en ningin otro lenguaje.
Todos csos aspectos habian sido bien
descritos separadamente; cn general
por sus partidarios o sus practican-
tes. Nunca, antes de Salazar, hubo
nadie que los expusiese en su tota-
lidad tan detalladamente, tan des-
nudamente, uno junto a otro. Y si
Salazar, como latino que es, se in-
clina hacia los modernismos eslavo o

francés, hacia la Escuela de Paris, en

términos generales, mejor que a la
de la Europa Central, su predilec-
cion personal se exhibe méis como
evidente prucba de buena fe que co-
mo un argumento destinado a con-
vencer,

Entre las corrientes principales del
medernismo vienen las discusiones y
documentaciones acerca del microto-
nalismo, o sea la divisién de la octa-
va en intervalos mas pequefios que
¢l semitono, y sobre las Américas
musicales. Realmente es asombrosa
la buena informacién que tiene el
autor acerca de la musica en los Es-
tados Unidos. Roy Harris parcce que
sea su favorito entre nuestros com-
positores, con Copland, y yo mismo,
en su inmediato interés. Salazar ad-
mira profundamente a Chévez, pero
no esti tan atrapado por los sud-
americanos como otros lo han sido,
y advierte al lector de la necesidad
de que no crea en la propaganda na-
cionalista que proviene de fuentes
interesadas. “Escuchemos su msi-
ca, dice, en efecto, y hagidmonos
nuestra propia opinion”.

El libro de Adolfo Salazar tien-
de mejor a ayudar a la gente para
que desenrede sus confusiones que a
conducirla hacia conclusiones especi-
ficas. Una anatomia, tan reveladora,
de la. materia no podia, realmente,
hacer mas. El juicio precipitado, las
actitudes basadas en meros prejuicios,

Ggue abundan no solamente entre los
aficionados a la musica sino entre
los musicos, rayan en escandaloso.
Personas normalmente honestas y res-

‘ponsables no dudan cn expresarse con

la mis violenta intolerancia o ¢l mias
estipido entusiasmo sobre obras acer-
ca de las cuales solamente tienen muy
superficial conocimiento, y, a veces,
ringuno. Bien: pues aqui hay una
clave. No es una clave que aclare
Ia comprensién de las obras tanto
como la metodologia de sus artifices.
Es un libro erudito, un libro lumi-
noso y, en muchos aspectos, diver-
tido. Y si nos lleva alrededor del
mundo en 350 piginas, la cxcursién
no por eso deja de ser instructiva,
lejes de las charlas de viaje habi-
tuales a través de la musica de nues-
tro tiempo en que consiste la mayor
parte de la literatura actual enten-
dida como un mejor medio de apre-
ciacién.

“Music in Our Time”, con toda
su agudeza de pensamiento y gracia
de expresién, no es un libro de lec-
tura ligera, ni para amateurs. Es un
libro de texto de nuestro siglo (y,
en parte, del XIX) y de su estética
musical, asi como un libro de refe-
rencia. Quienquiera que esté setia-
mente interesado en el tema lo en-
contrard provechoso a la lectura y
digno de que se reflexione sobre él.

Virgil THOMSON.
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LA MUSICA EN CUBA

La isla de Cuba es famosa, en pri-
mer lugar, por su tabaco, azicar y
café. Después, inmediatamente, por
su musica de baile, la cual posee, sin
duda, aroma y acento inconfundi-
bles. Hasta el punto de causar don-
dequiera sensacién. La popularidad
mundial alcanzada actualmente por
ciertas danzas cubanas —d an z 6 n,
rumba y som— no constituye una
novedad. Anteriormente los diversos
nombres que adopté la contradanza
cubana —tales como habanera, tango
habanero, americana y otros innume-
rables—hiciéronse célebres en Euro-
pa y en América; y, a su vez, engen-
draron nuevos géneros muy cultiva-
dos en Espafia, Francia, México y
sobre todo, en Venezuela. Todo ello
prueba la sorprendente vitalidad del
folklore musical cubano, cuyo origen
débese a la mezcla, transformacién
y asimilacién de aportaciones hispi-
nicas y francesas, antillanas —de
Santo Domingo— y africanas.

A la par que la musica de consu-
mo diario, naci4 en Cuba una musi-
ca artistica interesante. Antes de ha-
ber cumplido la primera mitad el
siglo XIX, Cuba contaba con un sin-
fonista de excelente formacién técni-
ca, como Antonio Raffelin, y con un
compositor que se situé voluntaria-
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mente al margen del estilo superfi-
cial y brillante de “salén”, como Ma-
nuel Saumell, para trazar por prime-
ra vez el perfil exacto de lo criollo.
Por esta razén la obra de Saumell
tiene un alto significado en la histo-
ria de los nacionalismos musicales de
nuestro continente.

Sin incurrir en deformaciones de
los hechos ni en exageraciones en
cuanto se refiere al lugar que pue-
da asignarse a la musica cubana en
el panorama de la musica univer-
sal, Alejo Carpentier ha escrito una
historia de la musica islefia docu-
mentada y amena: La Muisica en
Cuba, Coleccién Tierra Firme, Fon-
do de Cultura Econdémica, México,
D. F. 1946. El valor de este tra-
bajo reside en haber sido realizado,
casi totalmente, a la vista de docu-
mentos de primera mano y también
en ofrecer una visidn de conjunto
del desarrollo de la musica en Ia
republica hermana desde los prime-
ros afios de la colonizacién espa-
fola hasta nuestros dias. Por las
piginas de esta obra desfilan toda
una seric de personajes atractivos
desde aquel remoto Ortiz “‘el mu-
sico” —como lo llama insistentemen-
te Bernal Diaz del Castillo— hasta
Amadeo Roldin y Alejandro Garcia

Caturla, los cuales abren con su
produccién anchas y. buenas veredas
en la manigua de lo afrocubano, y
los compositores de ultima hora.

En el prefacio, Alejo Carpentier
nos revela las grandes dificultades
halladas durante la labor de pacien-
te y minuciosa busqueda, en archi-
vos y catedrales, ayuntamientos y
parroquias, y durante el examen de-
tenido de documentos manuscritos,
de periédicos, gacetas y revistas co-
loniales, de estantes de librerias de
viejo y de bibliotecas particulares.
“En muchos casos —afirma Carpen-
tier— hemos tenido que investigar
por la banda, buscando datos en tex-
tos que debian tratar, légicamente,
de todo menos de musica (historias
del café y del tabaco, autos y orde-
nanzas militares, ensayos politicos,
etc.). Nos hemos tropezado, mis de
una vez, con los consabidos obsticu-
los que tan a menudo descorazonan
al buscador latinoamericano: biblio-
tecas en desorden, ausencia de fiche-
ros, colecciones incompletas, libros
mutilados .. >

Entre los hallazgos realizados por
Carpentier durante la elaboracién de
la obra que me ocupa hay que citar
un lote valiosisimo de partituras de
Esteban Salas. Compositor fecundo,
cuya obra importantisima se daba
por perdida, anterior al mexicano
Aldana, contemporineo de algunos
de los maestros venezolanos del siglo

XVIII, la extraordinaria personalidad
de Salas completa la vision de Ia
musica religiosa americana en un mo-
mento que, por haber sido mal estu-
diado, “pudo parecer pobre en acti-
vidades creadoras, cuando constituyé
en realidad una de las etapas mas in-
teresantes y ricas en la produccién
artistica del Nuevo Mundo”.

Alejo Carpentier utiliza el abun-
dante material reunido no sélo con
criterio de historiador veraz, sino
también con técnica de escritor con-
sumado. Con prosa agil y sabrosa,
salpicada de cubanismos, ¢l autor
evoca épocas y sucesos pretéritos y
esboza una serie de breves y enjun-
diosos cuadros de costumbres pinto-
rescas. En este sentido, son notables
los capitulos que tratan del salén y
el teatro a fines del siglo XVIII, de
los negros, del romanticismo islefio,
de los bufos cubanos y del afrocu-
banismo. Las figuras legendarias de
M4 Teodora, de Gavira, de José Fa-
llético y de Papi Montero, el “ia-
fiigo de bastén y canalla rumbero”,
cobran nueva vida intensa, resuci-
tadas por la pluma de Carpentier.
En torno de ellas, se mueve la mul-
titud obscura de los lucumies y los
fafigos y la inquieta de los “hom-
bres politicos” y los “negritos cate-
draticos”.

Son muy oportunas y sagaces las
opiniones del autor acerca de lo que
se entiende por nacionalismo musi-
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cal, senalando cudn peligroso puede
resultar, para un musico de América
una aceptaci6én inconsiderada de ten-
dencias curopeas. “La verdad —la
nuestra— no cstd forzosamente en
Paris o en Viena” segun Carpentier.
El compositor americano debe tener
presente siempre esta gran frase de
Unamuno: “Hemos de hallar lo uni-
versal en las entrafas de lo local y
en lo circunscrito y limitado, lo
cterno”, Asi razonan hoy Villa-Lo-
bos, Carlos Chivez y los restantes

compositores americanos Cuyos nom-

bres han cruzado las fronteras de sus
paises respectivos.

En resumen: he aqui un libro que,
como se dice vulgarmente, viene a
llenar un vacio; porque es natural
que el estudioso ‘desce conocer ante-
cedentes histéricos sobre un desarro-
llo artistico que culmina en nuestros
dias. Ahora que las diversas nacio-
nes americanas cumplen su mayoria
de edad en lo que se refiere a la

musica.

R. H.

ORQUESTA SINFONICA DE :
MEXICO

19a. TEMPORADA, 1946

La Orquesta Sinfénica de México
cerrg su décimanona temporada con
un concierto brillante y solemne. El
programa incluyd, como obra de fon-
do, la Novena Sinfonia, de Beetho-
ven. Figuraron, ademads, el Cuarto
Concicrto para piano y orquesta, del
mismo autor, interpretado pulcra-
mente por la seforita Maria Co-
lonna, y, por primera vez, el vigo-
roso y sentido Canto a la Tierra,
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de Carlos Chivez, compuesto, sobre
un texto del egregio poeta doctor
Enrique Gonzilez Martinez, por en-
cargo del ingeniero Marte R. Gé-
mez, actual Secretario de Agricul-
tura y Fomento. Este Canto a la
Tierra es desde ahora himno oficial
de la Escuela de Agricultura de Cha-
pingo.

Los aplausos de despedida que el
ptblico tributs al maestro Chéivez

y a la Orquesta Sinfénica —caluro-
s0s y sinceros, reforzados por nume-
rosas “‘dianas” de la orquesta— cons-
tituyeron un testimonio fehaciente
de¢ admiracién y agradecimiento por
Ia labor artistica realizada, la alta
calidad y amenidad de los programas
y la perfeccién de las ejecuciones.
A la par, aquellas ovaciones expre-
saban ¢l deseo undnime de que, en el
futuro, las temporadas sean mds pro-
longadas.

En efecto, la vida musical de nucs-
tra ciudad gira principalmente en
torno de la actuacién de la Orquesta
Sinfénica. A la exaltacién provocada
por el goce espiritual, proporcionado
de mayo a septiembre, semana a se-
mana, por todos y cada uno de tos
conciertos de la Orquesta Sinfénica
sigue después un lapso de silencio
angustioso‘ para el melémano. Los
recitales esporidicos de los concertis-
tas extranjeros, qu¢ nos visitan, y
de los nacionales, que se deciden a
actuar por su cuenta y riesgo, asi
como algunas sesiones de musica de
cdmara no cubren, por supuesto, las
necesidades de los verdaderos aficio-
nados. Afortunadamente, ¢l Depar-
tamento de Musica de la Secretaria
de Educacién Péblica y el Conser-
vatorio Nacional han anunciado una
serie de conciertos, de alto interés ar-
tistico, que tendra Jugar en los prd-
ximos meses de octubre y noviembre.

Aunque los nimeros, por su frial-
dad cbjetiva, no traducen ¢l cumul
de esfuerzos realizados para organizar
una temporada de conciertos, la serie
de sinsabores y contratiempos afron-
tados ni tampoco la abundancia de
satisfacciones cosechadas por los lo-
gros artisticos, si permiten, en cam-
bio, resumir en un pequeiio cuadro
estadistico el trabajo sostenido con
entusiasmo durante diecisiete sema-
nas.

Obras interpretadas en total: 68.

Primeras audiciones: 23 (obras de
Mabhler, Prokofieff, Hindemith, Pur-
cell, Sibelius, Milhaud, Haendel, Stra-
vinsky, W. Schuman, Maria Teresa
Prieto Haydn, Mozart, Bernal Jimé-
nez y Carlos Chivez).

Solistas nacionales: 17 (Angélica
Morales, Ana Maria Feus, Concha
de los Santos, Alfonso Caronne, Pe-
dro Garnica, José Rodriguez Fraus-
to, Migucl Bautista, Fela Rodriguez,
Oralia Dominguez, Salvador Ochoa,
Miguel Garcia Mora, Arturo Rome-
ro, Carlos Puig, Jos¢ Sinchez, Ma-
ria Colonna, Irma Gonzdlez y José
Estrada).

Solistas exctranjeros: 5 (Louis
Kaufman, Imre Hartman, Gyorgy
Sandor, Albert Spalding y Alejan-
dro Uninsky).

Divectores nacionales: 5 {Carlos
Chavez, José Pablo Moncayo, Luis
Sandi, Bernal Jiménez y Rodolfo
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Halffter. Estos dos ultimos dirigie-
ron exclusivamente su propia obra).

Directores extranjeros: 3 (Igor
Stravinsky, Paul Hindemith y Da-
rius Milhaud, los cuales dirigieron
cada uno un concierto entero de-
dicado a su obra).

El Coro del Conservatorio cantd
la Misa Solemne y la Novena Sin-
fonia de Beethoven, La Creacion, de
Haydn y ¢l Canto a la Tierra, de
Chiévez.

Los programas de los 17 "concier-
tos fueron los siguientes:

I
Preludio y Muerte de Amor, de
“Tristin e Isolda” WAGNER
Concerto en, Do menor para
piano y orquesta, Num. 3 BEETHOVEN
Sinfonia Num. 5, en Do

menor, Op. 67 BEETHOVEN
Suite de “El Pdjaro de
Fuego™ STRAVINSKY
II
Obertura de “Coriolano”,
Op. 62 BEETHOVEN
Concerto para Violin y Violencello
con Orquesta BRAHMS
Sinfonia Num, 1, en Re mayor MAHLER
IIT
Misa Solemne BEETHOVEN
v

Sinfonia Cldsica, Op. 25 PROKOFIEFF
Concerto para piano y orquesta CHAVEZ
Sinfonia Num. § PROKOFIEFF

v

Metamorfosis sinfénica sobre

“temas de C. M. von Weber HINDEMITH
Obertura “Cupido y Psiquis” HINDEMITH
Suite “Nobilissima Visione” HINDEMITH
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Sinfonfa de ‘Matias

el Pintor” HINDEMITH
VI
Chacona en Sol menor PURCELL
“Iberia” DEBUSSY
Concerto en Re menor para violin
y orquesta SIBELIUS
Suite de “H. P.” CHAVEZ
VII
Obertura y Allegro COUPERIN-MILHAUD
Serenata MILHAUD
Introduccién y Marcha Funebre MILHAUD
Sinfonia Num., 1 MILHAUD
Suite Francesa MILHAUD
VIII

Obertura “Leonora’” Num. 3 BEETHOVEN
Concerto en Mi mayor para violin

y orquesta BACH
Concerto en Sol menor VIVALDI
Sinfonfa Corta COPLAND
Capricho Espaifiol RIMSKY-KORSAKOFF

IX
Obertura de “Las Bodas

de Figaro MOZART
Concerto en Si menor para viola

y orquesta HAENDEL

Sinfonfa Num. 7, en La mayor BEETHOVEN
Suite de “Pelléas et Mélisande” FAURE
Cuatro Nocturnos de Villaurrutia CHAVEZ
“El Mar”, tres bosquejos

sinfénicos DEBUSSY

X
Chacona en Mi menor BUXTEHUDEB
Sinfonfa Num. 4, en Si bemol BEETHOVEN
Capricho para piano

y orquesta STRAVINSKY
“Escalas” IBERT
Huapango MONCAYO

X1
Sinfonia en tres movimientos STRAVINSKY
Escenas de Ballet STRAVINSKY
Apolo Musageta STRAVINSKY
Scherzo a la Rusa STRAVINSKY
Carnaval de “Petruchka” STRAVINSKY
Polka de Circo STRAVINSKY

XII

Obertura Festiva Americana W. SCHUMAN

Suite de ‘““Don Lindo

de Almeria” R. HALFFTER
Concerto en La menor para
piano y orquesta R. SCHUMANN
Séptima  Sinfonia SHOSTAKOVICH
XIIT
“Water Music” HAENDEL
Sinfonfa Ma. TERESA PRIETO
Concerto en Re mayor para
violin y orquesta BEETHOVEN
Zarabanda CHAVEZ
“Las alegres travesuras de
Till Eulenspiegel STRAUSS
XIV
“La Creacion” HAYDN
XV
Concerto para Corno y Orquesta MOZART
Serenata BAL Y GAY
Sinfonfa de Antigona CHAVEZ
Sinfonia India CHAVEZ
Concerto para piano
y orquesta, Num. 3 PROKOFIEFF
XVI1
Meéxico, sinfonia-poema BERNAL-JIMENEZ
“La Valse” RAVEL
“La Péri” PAUL DUKAS
Sinfonia Num. 1 SHOSTAKOVICH
XVII
Concierto Num., 4 para piano
y orquesta BEETHOVEN
Canto a la Tierra CHAVEZ
Sinfonia Num. 9 BEETHOVEN
@

Nuestro compafiero Jests Bal y
Gay publicé en el diario El Univer-
sal, de esta ciudad, tres enjundiosos
articulos dedicados al examen de la
19a. temporada de la Orquesta Sin-
fénica de México. De cllos, repro-
ducimos los siguientes parrafos:

“Constituye toda una tictica en-
tre los enemigos encubiertos de Cha-
vez reconocer los aciertos de éste en
la interpretacién de la musica fran-

cesa contemporinea y de la de Stra-
vinsky y, a renglén seguido, censu-
rarle por lo que hace con otros auto-
res. Asi se presenta a este director
como un intérprete limitado y quie-
nes de esa manera le juzgan quedan
en una postura aparentemente im-
parcial. La maniobra se apoya en el
hecho de que Chévez insiste en los
nembres de Debussy, Ravel, Stra-
vinsky, etc., cuando confecciona sus
programas, y de ello se deduce que
o sélo dirige bien lo que le gusta o
sélo le gusta lo que dirige bien. La
verdad es muy otra, como se demos-
tré mas de una vez en csta tempo-
rada”,
@

“Aungue Wagner no sea santo de
su devocidn, ahi estin los trozos del
“Tristdn” que dirigid este afio, inter-
pretados admirablemente, con calor,
con poesia, aunque no—claro es—
con cursileria y exageraciones. Gus-
tavo Mahler es un nombre que jamas
—si mal no recuerdo— figuré en los
programas de Carlos Chavez. ¢Por
qué? Porque —supongo— no lo con-
sidera tan importante como Otros
muchos que necesitan una peridédica
reiteracién. Pero cuando al fin le
llegé su turno, la Primera Sinfonia
de ese autor soné magnificamente
bajo la batuta del director de la
Sinfénica y vimos a éste plenamen-
te entregado a su interpretacidn’.
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“A la par que da a conocer y gus-
tar la mejor musica de todo ¢l mun-
de y de todos los tiempos, la Or-
questa Sinfénica de México realiza la
patriética misi¢n de exaltar los va-
leres musicales mexicanos. En sus
diccinueve afios de actividad ha or-
ganizado concursos cntre composi-
tores y entre instrumentistas, y re-
petidas veces ha encargado obras a
los autores mexicanos —jévenes y
no jévenes— de mis talento. El ul-
timo de estos casos es ¢l de la obra
de Bernal Jiménez estrenada esta tem-
porada. Por otra parte, ha dado opor-
tunidad de entrar en contacto con
nuestro publico a directores de or-
questa mexicanos, una tictica que
ya estd dando excelentes frutos, co-
mo hemos podido comprobar este afio
con la actuacién de Luis Sandi v
Jos¢ Pablo Moncayo™.

“En la temporada que acaba de
cerrarse actuaron como solistas do-
cc¢ instrumentistas, siete de los cua-
Jes son mexicancs, una proporcidn
que dice mucho de la voluntad pues-
ta por Carlos Chavez y la O. S. M.
en Ja exaltacién de los musicos na-

cionales.  No s¢ hasta qué punto
apreciarin éstos lo que eso significa.
Lo sabrin muy bien aquellos que sc
hayan asomado al extranjero y visto
Jas enormes trabas que organismos
similares a nuestra primera orquesta
ponen a la actwvacidn de valores no
consagrades por ¢l “gran” publico,
la “gran” critica y los “grandes em-
presarios”.  Todo México tiene una
deuda de gratitud con Carlos Chi-
vez, pero el sector de los instrumen-
tistas jovenes es uno de los que mas
Ic deben. Ojald scpan agradecérselo”.

“En resumen, lector amigo, una
gran temporada sinfénica. Grande
por la importancia de las obras en
ella cjecutadas, grande por las cje-
cuciones mismas, grande por la pre-
sencia de excelentes solistas naciona-
les y extranjeros, y grande en fin
por la actuacién personal de tres ilus-
tres compositores contemporincos:
Hindemith, Milhaud y Stravinsky.
Lo que ha logrado este afo Carlos
Chévez como intérprete y como or-
sanizador no creo que tenga para-
lelo en ninguna otra orquesta de
mundo”,

COGONES WEXCAMS D€ MUSE

CATALOGO

JESUS BAL Y GAY

Cuatro piezas, para canto y piano.

Divertimento, para flauta, oboe, clarinete y fagot (en alquiler).
Serenata, para orquesta de cuerda (en alquiler).

T'res piezas, para orquesta de cuerda (en alquiler).

CARLOS CHAVEZ

Corrido de “El Sol”, partitura de piano y coro mixto.,

Corrido de “El Sol”, partitura de orquesta y coro mixto (en
alquiler).

Canto a la Tierra, partitura de canto y piano.

BLAS GALINDO

Cinco preludios, para piano.

Dos canciones, para voz y piano.

Sonata, para violin y piano.

Sones Mariachi, para orquesta (en alquiler).
Nocturno, para orquesta (en alquiler).

RODOLFO HALFFTER

Dos sonetos de Sor Juana Inés de la Cruz, para canto y piano.
Homenaje a Antonio Machado, para piano.

Suite de “Don Lindo de Almeria”, para orquesta (en alquiler).
Suite, para orquesta (en alquiler).

Obertura concertante, para piano y orquesta (en alquiler).



JOSE PABLO MONCAYO

Huapango, para orquesta (en alquiler).
Sinfonietta, para orquesta (en alquiler).

ADOLFO SALAZAR

L & =
Aradia, para piano y orquesta de cuerda (en alquiler).

Paisajes, para orquesta (en a'quiler).

LUIS SANDI

Diez Hai-Kais, para voz y piano.
Norte, para orquesta (en alquiler).
Variaciones, para orquesta (en alquiler).

RAFAEL T. TELLO

Pequeiia Misa Fiinebre, para coro a capella.

MEXICO MUSICAL

México se pucde contar entre los paises que ofrecen mas diversos
atractivos al turista curioso. Los monumentos, producto de dos civi-
lizaciones: la indigena y la hispanica; el clima incomparable, los

paisajes y las costumbres hacen de México un valioso centro de turismo.

Pero hay algo mis que llama la atencién del viajero, amante de
las bellas artes: es la vasta riqueza musical de este pais. Siglos después
de la Conquista y de la Independencia, atin hoy se conservan en algu-
nas zonas, llamadas “‘de refugio”, vestigios de la antigua cultura musi-
cal pre-hispanica. En el siglo xvi llegan los espaioles y traen consigo
¢l rico tesoro de su musica, la cual constituyd la semil’a de la mucica

criolla y mestiza.

Hoy, México ofrece al turista un panorama musical lleno de inte-

rés y variedad; sus danzas, ficstas populares y canciones tienen una
gracia melédica incomparable. No s6lo es intercsante la musica folk-
lérica mexicana, sino también la artistica, que posee un acento propio
inconfundible. La Orquesta Sinfénica de México, verdadera institu-
cién nacional, en su temporada de conziertos incluye con frecuencia
obras de autores mexicanos, en programas de musica de todos los
paises y épocas, lo cual constituye un incentivo mas para ¢l turista que

visita México.

Para mds informes, dirvijase a la
Asociacion Mexicanag de Turismo.

ASOCIACION MEXICANA

DE TURISMO
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Los compositores, que editamos
NUESTRA MUSICA, nos hemos agru-
pado con el propésito de trabajar fra-
ternalmente.

Como nuestros temperamentos crea-
dores son distintos -lo cual considera-
mos un hecho afortunado-, no cabe la
adopcién de una postura estética gene-
ral. Ni la institucién de un credo obli-
gatorio. No constituimos, pues, una
escuela. Tampoco lo pretendemos.

Ahora bien: a todos y a cada uno de
nosotros nos anima -jeso si!- un idén-
tico deseo de impulsar, en la medida de
nuestras fuerzas, la corriente renovado-
ra del ambiente musical mexicano.
Queremos contribuir decididamente -
como compositores, como organizado-
res y como criticos- al desarrollo mu-
sical de México.

Nos une asimismo una viva admira-
ci6n hacia personalidades y obras repre-
sentativas de nuestra época que todavia
rechaza un sector considerable de nues-
tro publico melémano. En beneficio de
la cultura, creemos que nuestra obliga-
cién ineludible consiste en ampliar el
circulo de partidarios de dichas perso-
nalidades y obras. He aqui una de las
finalidades de NUESTRA MUSICA y
también de los Conciertos de los Lunes,
de cuya organizacién damos cuenta en
otro lugar del presente nimero.

Pretendemos, ademas, que NUES-
TRA MUSICA refleje la realidad musi-

Consejo Nacional
para ia

cal mexicana, enfocada -claro esta-
desde nuestro particular punto de vis-
ta. Tenemos decidido empenio en divul-
gar la labor de todos aquellos maestros
nuestros —vivos 0 muertos— cuyo signi«
ficado, dentro de nuestra vida musical,
represente una aportacion.

La organizacién de los Conciertos de
los Lunes y la publicacién de NUES-
TRA MUSICA no agotan nuestros pro-
positos de trabajo mancomunado. Te-
nemos en estudio la resolucién del in-
trincado problema que plantea el esta-
blecimiento de una entidad editorial de
musica artistica. Como otras personas
interesadas en el fomento del arte de los
sonidos, hemos lamentado la falta de un
cauce de salida a la muy importante
produccién musical mexicana de altu-
ra, la cual si no se conoce, dentro y fue-
ra del pais, con la profusién y el crédito
que merece débese precisamente al he-
cho de no estar impresa. -

Por dltimo, réstanos explicar breve-
mente el titulo de nuestra revista.

Consideramos ‘‘nuestra’’, en primer
término, la musica que escribimos no-
sotros mismos y, luego, aquélla que ad-
miramos. Bien por su contenido, por
su tendencia estética o bien por su per-
fecta realizacién técnica. Aquélla que
ofrece, en suma, modelos imperecede-
ros de musica superior.
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